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І нститут культурології Академії мистецтв України започатковує нове 
наукове видання культурологічного спрямування – щорічник науко-

вих праць, що має назву “Культурологічна думка”.
Інститут культурології АМУ створено відповідно до розпорядження 

Кабінету Міністрів України від 30 травня 2007 року № 357-р та рішення 
Президії Академії мистецтв України від 14 червня 2007 року. Інститут є 
науково-дослідною установою, яка здійснює  фундаментальні та прикладні 
дослідження з проблем української культури.

За період існування установи сформовано колектив з 17 науковців, з яких 
7 – докторів наук, 10 – кандидатів наук. 

Діяльність Інституту культурології здійснюється у багатьох науково-
творчих напрямах, до дослідження яких залучаються провідні культурологи, 
мистецтвознавці, соціологи та філософи.

Інститут виконує важливі завдання щодо здійснення фундаментальних і 
прикладних наукових досліджень у галузі теорії та історії культури, етнокуль-
турології та культурної антропології, музеєзнавства, пам’яткознавства, при-
кладної культурології, досліджує динаміку світової культури і становлення 
системи міжнародних культурних зв’язків української спільноти, спрямова-
них на розвиток нашої національної культури.

Згідно з планом роботи, затвердженим Президією Академії мистецтв 
України, Інститут культурології АМУ спрямовував діяльність на виконання 
фундаментальних досліджень за наступними темами:

•  Формування художньої культури в Україні: історія, естетика, семіотика, 
напрямки, перспективи;

•  Самоорганізація й динаміка культури та їх особливості в Україні;
•  Нова соціально-культурна реальність в Україні: методологія і наукова 

практика її дослідження;
•  Українська національна культура як цілісність: регулювання її регіо-

нальних відмінностей;
•  Культура України: історико-культурологічні виміри;
•  Українська культура і світ: організаційні проблеми художньої культури.

ПЕРЕДМОВА 



8

За короткий час існування Інституту видано монографії: Безгін О. І. 
Проблеми мистецької освіти: типологічні критерії та науково-методична 
розробка; Богуцький Ю. П. Самоорганізація культури: онтологія, динаміка, 
перспективи; Іваненкова С. І. Золоті сторінки української культури (видання 
на електронному носії); Оніщенко О. І. Художня творчість: проект некласич-
ної естетики; Шейко В. М., Романенко Г. О. Еволюція художніх і літературних 
об’єднань України: історико-культурологічний вимір; Юдкін І. М. Формуван- 
ня визначників української культури; збірник документів “Пам’яткознавство: 
правова охорона культурних надбань” (упорядники: Л. Прибєга, О. Міщен- 
ко, М. Яковина, С. Оляніна).

Науковці інституту щороку беруть участь  у багатьох наукових конферен-
ціях, їх роботи друкуються у понад 30 наукових виданнях.

До друку готуються нові  випуски  культурологічних видань, зокрема на 
електронних носіях (Іваненкова С. І.).

Інститут створює умови для широкого наукового обговорення проблем 
культурології шляхом видання збірників статей, організації конференцій, 
“круглих столів”, що дає можливість об’єднати науковий потенціал учених усіх 
регіонів, науковців вищих навчальних закладів України.

Інститут культурології запрошує до обговорення актуальних проблем, 
які визначені необхідністю осмислення подій і перетворень, що відбуваються 
на зламі століть в українському суспільстві, вітчизняній культурі.

Становлення української культурологічної науки відбувається у склад-
ний, але позначений глибоким змістом період, коли українська нація, спираю-
чись на здобуті віками мудрість і досвід, втілює в життя ідеали демократії. 

Усім авторам, що надіслали до щорічника свої статті, зичу успіхів і ви
словлюю впевненість у тому, що нове наукове видання за вашою участю 
відіграватиме позитивну роль у розвитку культурології як складової ук-
раїнської академічної науки.

Від щирого серця бажаю всім творчого натхнення і наукових успіхів.

ЮРІЙ  БОГУЦЬКИЙ

академік Академії мистецтв України
директор Інституту культурології АМУ
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Аналітичною філософією звичайно назива-
ють філософські дослідження, що базуються 
на ідеях семіотики як аналізу знакових струк-
тур. Найбільш строгий вигляд ці ідеї мають 
у логічній семантиці. Своєю чергою, у логіко-
філософській літературі дедалі більше прав 
громадянства, починаючи з кінця 50-х років 
ХХ ст., набували дослідження, що виходили з 
принципової важливості контексту мовлення 
(або, ширше, творення і сприйняття текстів), 
полишаючи спроби звести всі закономірності 
до структур мови. Йшлося безпосередньо про 
так звані природні мови, але результати мож-
на поширити на мови мистецтва і культури 
взагалі. Розширення методів аналізу мови на 
процеси створення і сприйняття текстів різ-
ного походження, зокрема музику чи архітек-
турні споруди, означало спроби докладнішого 
вивчення смислу і смислових взаємозв’язків  
і пов’язане з долею структуралізму в лінгвіс-
тиці й культурології.

У першій половині ХХ ст. в аналітичній 
філософії панували ідеї логіки і структурної 
лінгвістики, що безпосередньо пов’язана з ме-
тодологією точних наук. Формальна лінгвіс-
тична, себто структуралістська, методологія 
доповнювала логічний аналіз. Лише в кінці 
60-х років ХХ ст. після гострої критики струк-
туралізму філософів постмодерну – Дерріда, 
Лакана, почасти Умберто Еко, пізніше Дельоза – 
загальна семіотика дедалі більше використо-
вує ідеї етнології та психоаналізу.

Від початку лінгвістичний структуралізм 
знайшов відгук у фольклорно-етнологічних 
дослідженнях. Членами структуралістського 
Празького гуртка були і Роман Якобсон, і відо-
мий етнограф Пьотр Богатирьов; у США лекції 
Якобсона відвідував Клод Леві-Стросс. (Між 
іншим, Якобсона, тоді москвича, запрошував 
у 20-х роках на роботу в Харків П. Г. Тичина, 

але Якобсон, на своє щастя, віддав перевагу 
Празі, а потім і США). Незалежно від лінг-
вістів до основної ідеї структуралістської тео
рії міфу підійшов ленінградець В. Я. Пропп, 
працюючи над класифікацією казкових сю-
жетів (це було його хобі; офіційно тривалий 
час Пропп, переслідуваний владою, працю-
вав в якійсь установі бухгалтером). Він за
пропонував класифікувати казки не за персо-
нажами, де різноманітність була неосяжною 
і чіткі класифікації ускладнені, а за функція-
ми персонажів, їх роллю в сюжеті. Так вдало-
ся виділити структури казок, що одразу спро-
стило завдання класифікації й мало велике за-
гальнотеоретичне значення. 

Основним положенням структурної теорії 
міфу став пошук інваріантів у міфологічній 
свідомості. Для цього необхідно розгляда-
ти декілька споріднених міфів, знайти в них 
спільні парадигми (зразки) і будувати абс-
трактні структури – глибинні прототипи кон-
кретних міфів. Установивши таким чином 
у процесі емпіричного дослідження міфоло-
гічну структуру, ми фіксуємо протилежності 
як бінарні відношення і заміну елементів та 
пом’якшення напруження протилежностей. 
Описаний процес і є структурним пояснен-
ням міфу.

Леві-Стросс заступив на кафедрі соціології 
Сорбонни Марселя Мосса, а Мосс, своєю чер-
гою, був наступником засновника французької 
соціології Еміля Дюркгейма. Обох останніх 
можна вважати репрезентантами тієї ж тради-
ції пояснення соціальних фактів, до якої нале-
жав і Маркс: Дюркгейм, як і Маркс, намагався 
знайти пояснення ідеологічних конструкцій 
через структури соціальні. У Мосса ми бачи-
мо ту саму спробу знайти соціальні відповід-
ники ідеологічних явищ, а тим самим строго 
дотримуватися детерміністських поглядів. 

Мирослав Попович

АНАЛІТИЧНА  ФІЛОСОФІЯ  КУЛЬТУРИ
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Однак Мосс відмовляється відокремлювати 
на перших етапах соціально-культурної ево-
люції економічні структури від ідеологічних – 
навпаки, він розглядає систему “дарування – 
віддаровування” як водночас і прагматичну, 
і символічну. Таким чином Мосс пориває з 
вузьким детермінізмом у сфері соціальності, 
розглядаючи спектр структур як спектр мож-
ливостей, з яких вільно здійснюється вибір. 
Тим самим обмежується поле редукції – зве-
дення основних міфів до позаміфологічного 
простору, насамперед економічного.

Цей напрям теоретичного культурознав
ства перегукується з лінгвістичними концеп-
ціями Сепіра – Уорфа, що були спрямовані на 
аналіз структур. Значний внесок у структурну 
культурологію зробила послідовниця амери-
канського етнолога Ф. Боаса Рут Бенедикт, 
праця якої про японську культуру в 40-х роках 
стала не тільки видатним науковим явищем, 
а й літературним бестселером. У лінгвістиці 
аналогічний напрям розвинуто в концепції 
“культурних стратегій” Анни Вєжбіцької.

У працях Рут Бенедикт та Вєжбіцької про-
довжено аналіз співвідношення “Я” і його 
соціального світу, колективу, розпочатий ще 
Моссом (теорія соціальних ролей і масок). 
Своєю чергою, аналіз джерел основних мі-
фологічних структур виводить дослідників 
на психоаналітичні перспективи. Як зазна-
чав Вяч. Вс. Іванов1, багатолітній очільник 
французької психоаналітичної школи Лакан 
намагався переосмислити психоаналіз на 
лінгвістичній основі, ґрунтуючись на працях 
Р. Якобсона. Як психоаналітичні, так і етноло-
гічні дослідження не перекреслювали вихід-
них положень структуралістської ідеології 
в гуманітарній сфері, а розширювали сферу 
структуралістських методів.

Для логічної семантики смисл поняття 
залишається чимось небажаним в практиці, 
надто розпливчастою і невловною субстан-
цією, яку варто якомога швидше виразити че-
рез  відносини об’ємів понять. При цьому, як 
показав Р. Карнап, з’являється парадоксальна 
послідовність “смисл виразу, смисл смислу 
виразу, смисл смислу смислу виразу” і так 
далі, − можливо, до нескінченності. В струк-
туралізмі аналогічна ситуація виникає тоді, 

коли розглядається перекодування уявлень 
і з’являється послідовність “код, код коду, код 
коду коду” і т. д. Так, казкові сюжети Попе-
люшки у братів Грімм і “гидкого каченяти” 
у Андерсена ми можемо розглядати як різні 
кодування ідеї чудесного перетворення і зна-
ходити відповідники їй в кодах обряду ініціа-
ції. Як коди кодів можна розглядати абстрак-
тні ідеї – так, філософську антиномію буття 
і небуття можна розглядати як специфічне 
кодування давньої парадигми начала всіх  
начал, що, своєю чергою, є перекодуванням 
міфологічного образу андрогінів – і так далі. 
Спроби виділити вихідну первісну структуру 
(структуру структур) приречені, таким чи-
ном, на невдачу. Така лінія критики ідеології 
Леві-Стросса постструктуралізмом − Жаком 
Дерріда, Лаканом та ін.; Умберто Еко при-
єднувався до цієї критики, але вбачав у ній 
лише свідчення суто методологічного зна-
чення структуралізму й некоректності його 
онтології (назва його монографії “Відсутня 
структура” (“La struttura assente”) свідчить 
про неможливість знайти останню “струк-
туру структур”)2. Згідно з Умберто Еко, вся 
духовна діяльність людини в структуралізмі 
виявляється кодуванням і перекодуванням; 
розшифровуючи код, ми знаходимо за ним ще 
один код – і т. д. Цей процес, може, і не не
скінченний, але він не закінчується виявлен-
ням первісного і фундаментального – струк-
тури як такої. 

Структура перетворюється на щось ідеаль-
не, зникаюче і неіснуюче. На думку Умберто 
Еко, це – не слабкість структуралізму, а пара-
докс структури, і справа не в нескінченності 
ряду штучних моделей, а в реальній неможли-
вості знайти останній смисл.

Критики структуралізму, як правило, не 
звертали уваги на спорідненість основних 
ідей його з ідеологією сучасного природоз-
навства. Проте в сучасному теоретичному 
природознавстві методи структурного аналізу 
мають не тільки аналогії, а й коріння і опору.  
З іншого боку, структурний аналіз точних 
наук дає змогу новітніх експлікацій старої 
філософської проблеми істини в застосуванні 
до науки і культури.

Якщо об’єкт є певною сукупністю еле-
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ментів, на яких задане певне відношення, то  
такий об’єкт називається системою. Систе-
ма є елементи плюс відношення, структура 
є система мінус елементи (тобто структура  
є сукупність взаємозв’язків). За позірною не-
вибагливою простотою подібних визначень 
криється ціла наукова ідеологія. Суть підходу, 
що знаходить вираження у даних поняттях,  
в тому, що він об’єднує ідеї інваріантності, 
відносності та симетрії. 

Певний фізичний об’єкт може бути зада-
ний через координати його елементів; нап-
риклад, трикутник можна задати через коор-
динати його вершин. Але координати можуть 
змінюватися – або внаслідок переміщення 
трикутника на площині чи повороту його 
на певний кут, або внаслідок таких же пере-
міщень системи координат при “непоруш-
ному” об’єкті. Іншими словами, координати 
є величинами варіантними, тоді як предмет – 
в даному разі трикутник – є те, що не змі-
нюється під час таких змін (повороті на кут 
або переміщенні в площині), тобто інваріант 
щодо даних перетворень. “Те, що залишаєть-
ся незмінним, коли змінюється щось інше”, 
є дуже вільним визначенням поняття симет-
рії. Наприклад, при відображенні правого 
в ліве “те, що не змінюється” дозволяє ото-
тожнювати об’єкт з його дзеркальним симет-
ричним образом таким чином, що насправді 
ліве не є образом правого, праве не є обра-
зом лівого, вони є одне і те саме, а “правизна” 
і “лівизна” є різними варіантними образами 
одного й того самого об’єкта. Звідси також 
близькість до основоположної концепції при-
родознавства – концепції законів збереження. 

Одне коло ідей, таким чином, стоїть за 
наочними образами трикутника, який пере-
міщується на площині, ритмів, що упорядко-
вують послідовність звуків, симетричних візе
рунків сніжинок, уявленнями про еквівалент-
ність стану спокою й інерційного руху тощо.

Водночас слід зазначити, що найсучасні-
ше уявлення про структуру як упорядкування 
хаосу базується на інших парадигмах і в пев-
ному розумінні повертає нас до уявлення про 
структуру як цілісність, що забезпечує єдність 
взаємопов’язаних елементів. Саме новітні уяв-
лення про порядок і хаос дають змогу впрова

дити поняття інформації, що є експлікацією 
поняття “смисл”.

У певному сенсі розвиток наукових знань 
підтвердив чи не найважливіший здогад Канта: 
Кант вважав, що причиново-наслідковий опис 
придатний для характеристики світу явищ 
(феноменального світу), тоді як під час заглиб- 
лення до ноуменального світу ми опиняємося 
віч-на-віч із свободою. Мовою синергетики 
подібну думку можна висловити так: в аналізі 
процесів, які вже здійснилися, ми завжди мо
жемо знайти причиново-наслідкові ланцюж-
ки, але там, де ми знаходимося на порозі 
майбутнього і змушені робити прогнози, по-
чинається сфера свободи, і ми маємо справу 
лише з можливостями. Роль ноуменального 
світу, таким чином, відіграє світ можливого 
(“можливі світи”, за Ляйбніцем). Відмінність – 
і дуже істотна – полягає в тому, що “природ-
ний” не означає тепер, як для Канта, світ фізич
ної необхідності й тотальної детермінованості 
явищ. Природним є і світ можливого, де діють 
якісь аналоги людського вільного вибору.

Спочатку імовірнісна парадигма, а потім 
парадигми синергетики відкрили новий вимір 
світу – інформаційний. Інформація не є річ чи 
сукупність речей. Об’єктивність інформації 
загадкова: вона належить саме речам і подіям, 
світу феноменів, але її не існує, якщо ніхто чи 
ніщо не може її сприйняти. Інформація ж там, 
де є вибір між різними можливостями; інфор-
мація впливає на можливості вибору. Інформа-
ційний підхід виявив властивості, які раніше 
економісти приписували корисності чи спо-
живчій вартості: кам’яне вугілля має корисну 
властивість горіти, але воно повинне стати 
паливом, щоб розкрити цю свою корисність.  
Синергетика поставила інформаційні власти-
вості світу в залежність від такого чинника, 
як цілісність системи. Старий парадокс “ціле 
більше, ніж сума частин” набув реального 
фізичного змісту. 

Видатний російський логік В. А. Смірнов, 
що вчився в Асмуса, сформулював бачення 
завдань і перспектив філософії в такій місткій 
фразі, яку корисно цитувати частіше: “Велика 
проблема філософії – сумістити принципи 
детермінізму, на яких засноване природо
знавство (та й не тільки природознавство, 
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й соціальні науки), з принципом свободи, люд-
ської особистості, людської гідності”3.

Усі чотири антиномії у викладі Канта від-
повідали його “таблиці категорій” та чотирьом 
видам суджень. Третя антиномія є особливо 
значущою з погляду філософії людини: “При-
чиновість за законами природи є не єдина 
причиновість, з якої можна вивести всі явища 
в світі. Для пояснення явищ необхідно ще при-
пустити вільну причиновість” (теза), “Немає 
ніякої свободи, все здійснюється в світі тільки 
за законами природи” (антитеза)4. Третя анти-
номія “космологічного розуму” перегукується 
з антиномією “практичного розуму”. 

У формулюванні Канта “антиномія прак-
тичного розуму” мало нагадує класичну бо-
гословську проблему зла. Кант протистав-
ляє індивідуалістичне прагнення до щастя 
обмеженням, які висновуються з принципу 
доброчинності й стримують безмежний ін-
дивідуалізм особистості. Суть справи полягає 
в тому, що стримуюча сила норм доброчин-
ності неспроможна привести до ефективних 
наслідків, оскільки особистість під її дією 
перетворюється знову ж таки на “річ серед 
речей”, включається в низку причиново- 
наслідкових зв’язків і діє як автомат, підкоряю-
чись, скажемо іншими словами, спінозівсько-
енґельсівському принципу “свобода є пізнана 
необхідність”. Рішення індивіда втрачає озна-
ки вільного вибору і воднораз свій вольовий 
характер. Виходить, що “вище благо” за прак-
тичними правилами неможливе5. В цьому ви-
падку не так істотно, як Кант пропонує вийти 
з ситуації, − важливо, що проблема “вищого 
блага” як обов’язку індивіда перед спільно-
тою вступає в суперечність з усім світом осо-
бистих цілей і цінностей індивіда, і все ж ця 
суперечність має бути розв’язаною. “Вище 
благо” набуває рис відчужених соціальних 
сил і в якийсь незрозумілий спосіб має стати 
особистою цінністю.

Поширення інформаційного підходу на 
аналіз смислових структур культури змушує, 
таким чином, переглянути детерміністичні 
погляди на культуру та історію. Безумовно, 
визначення втрачених або набутих в історії 
можливостей значною мірою має умоглядний 
характер. Тим не менш приймати звичну тезу 

про те, що історія не знає умовного способу, 
немає жодних підстав. Вивчення культурних 
можливостей різних епох і суспільств може 
спиратися на добре перевірений емпіричний 
матеріал. Однак, якщо йдеться про великі  
соціальні повороти, до уваги мають братися 
не окремі події та факти, а можливості струк-
турних змін. 

Розглядаючи емпіричний матеріал щодо 
витоків сучасних проблем людини, ми пору-
шуємо принципи Канта, який прагнув трима-
тися “чистої філософії” й, отже, не вдаватися 
до емпірії, що мала бути справою “фізики”. 
Будь-яка констатація фактів, на думку Канта, 
не може мати наслідком формулювання норми. 
Обговорювана проблема має і інший, сучасні-
ший аспект і вигляд: ми можемо констатува-
ти норми як культурні архетипи, і тоді зали-
шається відкритим питання, чи завдяки ним 
людство формулює свої “нескінченні норми”, 
про які говорив Гуссерль. 

Основне питання гуманітарії можна сфор-
мулювати так: чи мають події людського жит-
тя, суспільства, культури об’єктивний смисл, 
чи смисл цих подій є лише сукупністю людсь-
ких оцінок, зокрема оцінок істориків?

Одне із завдань історика, зокрема історика 
культури, полягає у відтворенні справжнього 
ходу подій. В цьому сенсі історик подібний до 
слідчого: йому треба встановити, хто вчинив 
дію і за яких обставин. В праві оцінку дії – 
кваліфікацію її і визначення санкції, тобто 
міри відповідальності – здійснюватиме суд 
на основі певних правових норм. Суб’єктивні 
фантазії щодо справжнього ходу подій, не під-
кріплені доказами, і вигадування норм оцінок 
в ході розгляду справи виключаються. В істо-
ричній науці та історичній свідомості подіб-
ної ясності немає.

Якщо керуватися аналогіями з природни-
чими науками, то смисл соціальних подій слід 
розглядати як інформацію, що її має ця подія 
для даного стану речей, для даного стану 
суспільства чи спільноти. Саме для реальної 
спільноти чи реального індивіда, а не для іс-
торика чи слідчого. Це означає, що реальність 
(реальний стан речей) має розглядатися як су-
купність можливостей (“можливих світів”), 
і подія чи вчинок має той смисл, що вона (він) 
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ліквідує деякі можливості, відкриває нові або 
перерозподіляє імовірності майбутніх подій.

Як же визначити об’єктивні можливості, 
на чиї можливості слід спиратися – можли-
вості окремого індивіда чи можливості сус-
пільних інститутів? Основне питання для 
соціолога і соціального психолога – питан-
ня над-особистісного регулятора поведінки. 
Якщо не зводити його до особистих інтере-
сів і зацікавленостей, то такий регулятор має 
бути сильнішим від усіх суто особистих мо-
тивацій, в тому числі страху смерті. Чи є він 
в основі раціональним, як гадали люди Про-
світництва? Сьогодні в світлі даних етнології 
та психоаналізу ми можемо упевнено сказати, 
що ні. Однак опис і аналіз цього в сутності 
своїй позараціонального процесу цілком до-
сяжний раціональними методами і до того ж 
при оперті на суто емпіричний матеріал.

У зв’язку з цим особливого значення на-
буває емпіричне дослідження норм взагалі 
і зокрема обов’язку. Тваринний світ живе за 
нормами, які вироблені в процесі еволюції 
на надіндивідуальному (генетичному) рівні й 
слугують для розв’язання дедалі складніших 
проблем індивідуальної адаптації до середо-
вища, підтримання особистого існування та 
продовження роду. Природа, наділяючи тва-
рину інстинктом, винесла розв’язання про-
блеми за межі індивіду, в родо-видові спад-
кові механізми, там, в мутаціях, сконцентру-
вавши аналоги пошуку адаптації і доцільної 
поведінки індивіда. Рівновага між інтересами 
Я та інтересами роду підтримується на рівні 
інстинктів (в межах популяції – агресія щодо 
чужих і захист і навчання потомства). В люд-
ському суспільстві над особистісні механізми 
адаптації зосереджені почасти в колективному 
досвіді й колективних нормах, почасти в осо-
бистісній сфері. Що вищий рівень цивілізації, 
то самостійніша особистість у ухваленні най-
відповідальніших рішень. І це має узгоджува-
тися з новими і новими формами колективіз-
му, без яких немає солідарності та обов’язку 
і діяльність індивіда набуває суто егоїстич-
них форм.

Обов’язок (еквівалент Кантового “вищого 
блага”) є категорія, що походить із обміну, 
а обмеження індивідуальних прагнень має ха-

рактер жертви. Надособистісне існує в архаїч-
них культурах як обов’язок (рос. долг, спорід-
нене з долгий, неначе продовжений обмін. 
В українських словниках теж наводиться ар-
хаїчне слово довг). Як показав уже Марсель 
Мосс, первісний обмін полягав не так в задо-
воленні матеріальних потреб у ході розподілу 
праці, як у створенні особливої духовної взає-
мозалежності між спільнотами, що обміню-
ються. Так було пояснено такі позірно ірра-
ціональні явища, як надмірна з економічного 
погляду щедрість дарування і віддаровування 
в весільних обрядах (потлач у індіанців Пів-
нічної Америки, що його вивчали Ф. Боас та 
Рут Бенедикт). 

Обов’язок (почуття обов’язку) сильніший 
за страх смерті у японській “культурі сорому”, 
тому що зганьблена людина не може жити 
в своєму суспільстві. Це стосувалося і тих 
корпорацій, для яких аморальність була фахо-
вим обов’язком. Професійні шпигуни й убивці 
ніндзя мали свій корпоративний кодекс, пору-
шення якого вело до ганьби і унеможливлюва-
ло життя в своєму суспільстві. Сором міг вести 
і до самогубства. Подібний над-особистісний 
регулятор можливий тільки в невеликих за-
критих суспільствах з безпосередньо міжосо-
бистісним спілкуванням. Первісні нормативи 
реалізуються тільки в корпоративній моралі. 
Характерно, що норма подібного роду вища 
від інстинктивних норм, навіть від інстинкту 
збереження життя; взагалі ставлення до суї-
циду в примітивних суспільствах буває дуже 
різним, що відображає культурну, а не біоло-
гічну, природу поведінкових норм. Гостре за-
судження суїциду в іудаїзмі та християнстві 
має культурні корені, а не є продовженням 
інстинктивного страху смерті. Аналогічно па
нівне в Середньовіччі аскетичне ставлення до 
життя як наслідок осмислення першородного 
гріха людини породило ставлення до сексу 
виключно як до способу продовження роду 
і засудження сексуальної насолоди як гріха.

У консервативних (традиційних) системах 
протистояння традиції й можливості змін фік-
сується в наявності в спільноті поодиноких 
асоціальних осіб – грецьке ιδιοτεσ і пошані 
до нього (те саме – юродивий, божевільний 
і тому подібні прояви асоціальності та акуль-
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турності). Саме слово особа означає те саме, 
що ιδιοτεσ: слов’янське о-собь, людина з-поза 
собі, групи своїх. Аналогічні явища анти-
структур вивчив антрополог Віктор Тернер: 
у всіх суспільствах утворюються групи з “ан-
тинормами”, які немовби підкреслюють необ
хідність “правильних” структур. Такими ан-
тиструктурами були, зокрема, монастирські 
спільноти в різних конфесіях, ненормальність 
яких полягала в аскезі, тобто пом’якшеному 
варіанті відмови від життя. Асоціальність 
і підвищена жертовність зміцнює в суспільст
ві відчуття необхідності Superego, над-Я. Риси 
антиструктурності є в сучасних молодіжних 
субкультурах, в епатажних формах мистецтва.

Згідно з Еріхом Фроммом, нормальна пси
хіка пов’язана з чітким розмежуванням різних 
форм мотивації. Патологія починається там, 
де людина виявляє або надмір критичності 
до власних рішень (навіюваність аж до сліпої 
віри в авторитети, прагнення до страждань − 
мазохізм) або дедалі повнішу некритичність 
щодо себе і своїх можливостей) егоцентризм 
аж до самозакоханості, жорстокість аж до 
некрофілії). Характерно, що в граничному 
егоцентризмі (розпад особистості) та в гра-
ничному самозреченні (“синдром святості”) 
всі поведінкові критерії збігаються в одному 
вимірі, в якому змішано всі критерії й де ін-
дивід не може сказати, чому він приймає або 
відкидає те чи те рішення. Спуск “вниз” до 
точки злиття параметрів (розпаду) або під-
несення “вгору” до самопожертви (“синдром 
святості”) також явище культури. Очевидно, 
що тут втручається класифікація, яка є пред-
метом психоаналізу, – класифікація за ме-
ханізмом взаємодії свідомого, підсвідомого 
та надсвідомого. Для теорії культури йдеться 
не про це, а про хаос інстинктів, що тисне на 
суспільство з-під нижньої лінії, саме про їхній 
хаотичний і руйнівний характер. Проведен-
ня нижньої лінії є функція над-Я, і слабкість 
її приводить до залежності Ego від “нижнього 
світу” людини, який надзвичайно різноманіт-
ний. Кожен має свого диявола. Superego може 
бути таким же підсвідомим, як і Ego.

Залежність – одна з форм зв’язку між Ego 
та Superego. Тим самим ідеться і про неза-
лежність, себто свободу. У засаді індивід 

“приречений на свободу”(Сартр) – він має ви-
рішувати всі свої проблеми сам, вільно і неза-
лежно, на відміну від тваринного світу. Однак 
вся справа в тому, що таке “свої проблеми”. 
Людина передоручає частину своїх проблем 
суспільству через культуру, зокрема мораль-
нісно-правову, залишаючись на самоті з сере-
довищем у колі повсякденності.

Так, між іншим, можна трактувати Псевдо- 
Ареопагіта: зло є відсутність добра − отже, 
нижня лінія є функція від верхньої лінії. Якщо 
відсутня верхня лінія (пояс, де діють критерії 
добра і зла) – не буде і нижньої. Так можна 
тлумачити і Канта: вибір чину, який зумов-
лений імперативами святості, тим доброчес-
ніший, чим більше доводиться долати опір 
“нижнього світу”. Кантова етика – аналог кла-
сичної теорії вартості: якщо вартість сучасно-
го визначається затратами в минулому, то лю-
дина тим доброчесніша, чим важче їй зроби-
ти добро. Це – не помилка Канта, а парадокс 
етики, якому можна знайти відповідник в па-
радоксі вартості (цінності) взагалі: товар тим 
цінніший, чим більше на нього затрачується 
зусиль і ресурсів. Маркс уникає парадоксу по-
силанням на суспільно-необхідну, а не реаль-
но затрачену працю, але можна показати, що 
тут проблема лише переноситься в іншу пло-
щину (ховається за суспільством, як і загалом 
особистість). 

Революційна ідеологія “партійної свя-
тості”, зречення Я надавала комуністу особли-
вої страдницької харизми (підкорення партій-
ній дисципліні), і “справжній партієць” – це 
той, хто може зректися і особистих уподобань, 
і ідейних та моральнісних норм і переконань, 
якщо партійна дисципліна цього вимагає. Але 
це шлях до спрощення і анігіляції особистості, 
перетворення безликості на особливу чесноту 
(“вагань у проведенні лінії партії не мав”). 

Руйнація цінностей означає, що кількість 
альтернатив припустимих дій різко збіль-
шується і навіть стає нескінченним (втра-
чається механізм класифікації й таким чином 
зведення нескінченності до конечного числа 
нескінченних класів).

Жертва мислилася як частина універсаль-
ного процесу обміну, що тримав у цілості 
й спільноту, і природу. Давно минув час кри-
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вавих людських жертв, залишивши по собі 
лише невиразну пам’ять у вигляді казок про 
викрадення дівчат змієм або поїдання дітей 
бабою-ягою. Довго трималися будівельні  
жертви − колись в основу будинку клали 
вбитого коня, потім жертва пом’якшувалася 
аж до монетки під фундамент. Рудиментами 
цього жертовного обряду залишилися також 
дерев’яні “коньки” на дахах.

Але з жертви виростало і поняття обов’язку 
і честі. Первісний смисл щедрих пригощань 
і обдарувань сородичів, а також випадкових 
гостей, зокрема на весіллі та похороні, поля-
гав у тому, що гість ставав зобов’язаний від-
повісти тим самим. Перерваний акт обміну 
даруваннями, − так би мовити, подовжений 
обмін − породжував стан довгу (рос. долг, 
старослов’янське длъг). У такому стані перед 
людиною опинялося і божество, якому при-
несли жертву. А невиконання довгу-обов’язку 
було ганьбою і каралося богами і людьми.

Залежність зазвичай розуміють як постій-
не тяжіння до “нижньої” сфери, сфери пороку. 
Тяжіння до святості (самозречення) може бути 
так само сильним, бо є відчуттям небезпеки, 
страхом перед перспективою розсипатися (ду-
ховно померти). Форма такого самозречення – 
схиляння перед харизматичним лідером, який 
має умерти за всіх. Таким чином відбувається 
“передоручення” самозречення з членів маси 
на лідера (спасителя). Політик має страждати 
за народ. 

Фройд вирізняв два основні інстинкти: секс 
і танатос, тобто, зрештою, прагнення жити 
і страх смерті (танатос є тяжіння до смерті ін-
шого як самоутвердження серед живих). Чи не 
є цікавість (інтерес) третім основним, інстинк
том розуму? Хоча цікавість не можна порів-
нювати за силою до сексуального інстинкту 
чи страху смерті, все ж можна вважати при-
наймні особливістю людини наявність у неї 
здатності насолоджуватися самим процесом 
розв’язання інтелектуальних задач. Первісно 
цікавість належить до сексуальності та інстинк
ту танатосу, але вже у мавп потреба в інформа-
ції значно перевищує утилітарні потреби.

Самовираження (виявлення себе, чуттє
вість як оволодіння світом) тільки тоді стає 
феноменом культури, коли воно створює 

об’єкт, яким можна грати. В експресивному 
вимірі відбувається подвоєння світу за прави-
лом Als ob (“нібито”). Гра – ознака “практико-
релігійно-духовно-естетичного” оволодіння 
світом (Маркс). Задоволення від гри – особ-
ливий вид задоволення, споріднений із задо-
воленням від розв’язання задачі. Через праг-
нення до розв’язання задачі й до виграшу як  
самоцілі інтелектуальна діяльність поєднуєть-
ся з чуттєвістю. 

Спільноти типу кварталів-махалл̀я в азіат-
ських містах або національних чи релігійних 
анклавів в Європі та США розривають інфор-
маційний простір на окремі ділянки. Те, що 
було подією в одній спільноті, перестає бути 
нею для іншої спільноти. Інформація не ви-
ходить за межі анклаву. Надзвичайно уск-
ладнюється слідство, держава – суспільство 
(Gesellschaft) як ціле – не може ефективно ви-
конувати свої функції, передані їй спільнотою. 
Максимум відчуженості – передання суду 
і слідства від держави спільноті (райя в імпе-
рії Османів). Аналогічна картина і з соціаль-
ними групами. Не кажучи про касти, зневага 
до поліційних органів як вияв корпоративної 
солідарності характерна для націй, у яких не 
було верховенства права. 

Подолання розірваності здійснюється за-
вдяки ієрархії. Феодальна ієрархія – перша 
форма глобалізації, незважаючи на її прив’я
заність до землі. Надання чи позбавлення 
життя і свободи в цивілізованому світі – пра-
во, передане від особистостей і community дер
жаві. В нецивілізованому світі – право, пере-
дане еліті (військово-бюрократичній). Дикуни 
просто убивають чужих на своїй чи нейтраль-
ній території. Відлучення індивіда від сім’ї 
та спільноти – соціальне вбивство, оскільки 
індивід прирівняний до сукупності соціально 
значущих ознак. Ієрархія взагалі є найпрості-
шим подоланням провінціалізму. “Від імені 
і за дорученням” − формула, яка прикривала 
особливість ієрархії як вияву цілісності, що  
не дорівнює елементам. 

Оцінка минулого завжди є − або, точніше, 
прагне бути − оцінкою з відстані майбутнього. 
Щоб осягнути смисл історичного сьогодення, 
доводиться зайняти позицію десь у царині 
тих віддалених подій, що стануть наслідками 
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сьогоднішніх вчинків. І заглянути в час, що 
настане після смерті Ego, перейти через 
власне небуття. 

Романтичний спосіб мислення, залишений 
нам XIX і навіть XVIII століттям, покликав до 
життя давню тему Exegi monumentum, тему 
“пам’ятника собі”, для Росії та України − 
“Пам’ятника” Пушкіна та “Заповіту” Шев-
ченка. “Пам’ятник собі” завжди є поетичним 
заповітом, тобто словом для нащадків та спад-
коємців, які прийдуть після смерті автора − 
точнісінько як і в майновому заповіті, де го-
лос покійного чується серед живих суб’єктів 
права як голос рівного серед рівних. Сюжет 
“пам’ятника” зобов’язує поета зайняти ро-
мантичну пророцьку позицію: голос поета − 
голос народу − голос Божий. Зайняти в такий 
спосіб, щоб переступити через смерть.

Якщо проводити якомога ширші культурні 
паралелі, то найдоцільніше згадати проаналі-
зований Мірчею Еліаде “шаманський політ” 
через “нижній світ”, “світ предків” і розмову 
шамана з богами. 

Піднесене пророцтво “Пам’ятника” − це 
розмова про світ з пограничної ситуації й по 
суті розмова про себе з позицій майбутнього, 
досяжних тільки під час переходу через рубе
жі власного небуття, через дороги “того світу”. 
Водночас − розмова з майбутнім, бачення те-
перішнього через пророцтво з майбутнього. 
У ХХ ст. “Пам’ятників” і “Заповітів” більше не 
писали. Не через скромність − поети модерну 
нерідко виявляли нечувану в старі часи само
впевненість. Просто в нашому столітті ніхто 
вже не вірив, що голос поета є голос Божий. 

Архаїчні культури ґрунтуються на міфо-
поетичній свідомості, і їх характеристика має 
враховувати такі риси міфології:

1) міф оцінюється як розповідь про те, що 
відбувалося насправді, тобто претендує, за су-
часним формулюванням, на істинність. Казки 
та інші пізні продукти розпаду міфології не 
вимагають обов’язково віри в те, що їх сюже-
ти мали місце в реальності;

2) міф є не тільки розповіддю про певним 
чином сприйняті події, а й вказівкою на те, 
як слід або не слід діяти в тих чи тих обста-
винах. Іншими словами, міф виражав норми 
діяльності такою ж мірою, як і повідомлення 

про дійсність. Міфи (і пізніші казки та інші 
культурні форми) виростали з обрядів, стано-
вили невіддільну частину культової дії, були 
вплетені в неї, а культові дії, за переконанням 
людей того часу, ірраціонально впливали на 
реальність. Словесні формули, вживані в тво-
рах міфопоетичної епохи, зокрема заклинан-
ня, лайки, прокльони тощо, наділялися магіч-
ною силою і були з цього погляду рівнозначні 
ритуальним діям;

3) міф водночас має функції художнього 
твору, він містить більш-менш виразний сю-
жет, мова його ритмізована, він сповнений 
щирого почуття і емоційних оцінок, він не 
просто розповідався – він виконувався, не-
рідко в театралізованій формі. Як вираження 
і виявлення внутрішнього емоційного стану 
людини витвір міфопоетичної свідомості має 
художні риси, що виявилися тривкішими, ніж 
первісно пов’язані з ними вірування і обрядові 
дії. Картина світу з часів міфопоетичної сві-
домості по сьогодні змінилася до невпізнання, 
а міфи народів світу і нині мають широкого 
читача як твори світової літератури.

Таким чином, в міфопоетичній свідомості 
збігаються виміри (параметри) когнітивно-
го, спонукального і експресивного характеру,  
і для прийняття версій пояснення світового  
порядку використовувалися аргументи, що сто-
сувалися водночас всіх трьох вимірів. Міфо
поетична свідомість нагадує індивідуальну  
свідомість людини хворої, або з гіпертрофова-
ним Я, або з повною некритичністю щодо па
нівних в спільноті уявлень. Слід зазначити, що 
це стосується тільки найзагальніших уявлень 
про світ, тоді як у сферах практичного повсяк
денного життя архаїчна людина чітко розме
жовує критерії істинності та ефективності. Роз-
виток культури розводить три сфери духовно- 
го життя і комунікації – розум, волю і почуття – 
до відокремлення однієї від одної, але ще і в 
сучасному суспільстві бачимо приклади змі-
шування умов прийнятності в різних дискур-
сах (наприклад, прийняття або відкидання тео
ретичних положень з ідеологічних мотивів).

Міф є способом осмислення дійсності, при-
таманним традиційному суспільству. А тра- 
диційне суспільство завжди спирається на ми-
нуле, і прийняти щось нове воно спроможне 
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лише тоді, коли це нове одягнене в знайомі тра-
диційні шати. Тому пояснення кожного явища 
вимагає повернення назад, в минуле, переска-
куючи з нормального часу саме в те міфічне 
минуле, в якому відбувався акт упорядкуван-
ня хаосу в космос. Мірча Еліаде показав, що 
міф для пояснення будь-якої події звертається 
до праісторії, тобто переносить історію з ре-
альної площини в уявну площину перших ак-
тів творіння (упорядкування хаосу в космос). 
Зіставляючи сучасне з минулим, архаїчне 
мислення немовби виокремлює в минулому 
таку дільницю, де зливаються в єдності буден-
ний час і “час-сон”, початок і кінець, життя і 
смерть, видиме і невидиме. Цей міфологічний 
час − або для фольклорної історичної свідо-
мості слов’ян “острівний час” (Д. С. Лихачов) −  
залишається незмінним: в часі, в якому відбу-
ваються події билин київського циклу, вічно 
сидить в гридниці князь Володимир Крас-
не Сонечко із своїми воїнами-богатирями  
і кружляє мед-пиво. По суті цей інший час 
(лат. tempus illud) ірраціональний, як і “той 
світ”, чому, зокрема, в ньому є місце для близ-
нят, що завжди лякали людську свідомість як 
щось неприродне і надприродне, і їх слід було 
або уникати, або сакралізувати. Це також час 
для андрогінів – двостатевих істот, здатних 
породжувати самих себе. Свято і є тимчасове 
проникнення людини в ірраціональний над-
час, а не просто банальний спогад про мину-
лу, хоч і священну, подію. Подібне розуміння  
свята, до речі, збереглося й у християнстві 
(свято як “священний спогад”).

Розкриття універсального характеру “ша-
манського польоту”, пов’язане з культом покій
них предків, дає можливість по-новому по
глянути не тільки на художню реальність, а й 
на владні відносини в соціальних структурах. 

Аналіз структур дозволяє побудувати щось 
на зразок глибинної семантики культурних 
явищ. У сучасній культурі ці глибинні струк-
тури можуть відігравати роль фонду для неяв-
них цитат, а можуть діяти самостійно на під-
свідомому рівні. Аналіз конкретного матеріа-
лу може бути збагачений психоаналітичними 
методами, і таким чином можуть бути вста-
новлені глибинні зв’язки психології масових 
явищ з індивідуальною психікою і психічною 

патологією. Однак, як і в поясненні природ-
них явищ, описаних абстрактною мовою ма-
тематики, сама лише послідовність структур 
не відкриває цілісного механізму функціону-
вання соціуму. 

Раціональність і раціоналізм радикальні 
постмодерністи розглядають як такі, що на-
лежать до наївної філософії Просвітництва 
(ранніх етапів Модерну). У зв’язку з цим до-
речно згадати характеристику Просвітництва, 
дану Кантом в маленькій статті “Відповідь 
на питання: що таке Просвітництво?” На від-
міну від мислителів своєї епохи, які вбачали 
суть Просвітництва в поширенні знань, Кант 
наполягає радше на моральнісній природі 
“раннього Модерну”. Він порівнює нову епо-
ху з переходом людства від неповноліття до 
повноліття і характеризує цей перехід таким 
чином: “Неповноліття за власною виною – це 
таке, причина якого полягає не в недостат-
ності розсудку, а в недостатності рішучості та 
мужності користуватися ним без керівництва 
когось іншого. Sapere aude! – май мужність ко-
ристуватися власним розумом! – отже, такий 
девіз Просвітництва”6. Далі Кант пояснює, що 
йдеться не про приватне, а про публічне вико-
ристання розсудку і що таке і є свобода слова 
і свобода совісті.

Культура кожної епохи завжди характери-
зувалася різноманіттям, і картину цілераціо-
нального культурного світу завжди доповню-
вали  концепції, що вносили елемент ірраціо-
нальності. Їх можна називати передвісниками 
Постмодерну. Якщо говорити про глибинні 
риси культури європейського сьогодення, то 
можна зазначити протилежні й взаємодопов
нювальні тенденції. Саме найсучасніша куль
тура висуває вимогу орієнтації на дуже далекі 
перспективи, бо, з огляду на розвиток науко-
во-технічних можливостей людства, викорис
товуючи вислів Козеллека, надзвичайно зрос-
ла дистанція між “простором досвіду та го-
ризонтом очікування”. В цьому полягає суть 
концепції “стабільного розвитку”, яку всі виз-
нають, але, здається, ніхто не спроможний вті-
лити в життя. З іншого боку, ідеологія Пост-
модерну цілком слушно наполягає на тому, що 
не можна будувати сучасне життя на ідеалах, 
здійсненних лише в майбутньому, оскільки 
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Анотація. Культура розглядається як короткий виклад 
досягнень нації як історичної особи, яка духовно транс-
формує речі в “оспівування” в контексті чуттєвого та 
життєвого світу людського буття. Тут фактичне по-
ходження феноменів як результат людської діяльності 
приймається як культура в унормований спосіб, що 
співвідноситься з ідеями, цінностями та парадигмами 
конкретної історичної епохи.
Ключовi слова: культура, творчість, нормативні та 
фактичні аспекти культури та її стилі.

Аннотация. Культура рассматривается как краткое 
изложение достижений нации как исторического лица, 
духовно трансформирующего вещи в “воспевание” в 
контексте чувственного и жизненного миров чело-
веческого бытия. Здесь фактическое происхождение 
феноменов как результата человеческой деятельнос-
ти принимается как культура способом, соотносимым 
с идеями, ценностями и парадигмами конкретной исто-
рической эпохи.
Ключевые слова: культура, творчество, нормативные 
и фактические аспекты культуры и ее стили.

Summary. Culture is observed as a summary of achieve-
ments of nation as a historical person, who spiritually trans-
forms things into “singing” in the context of the sensual and 
the vital world of human being. Here the factual origin of a 
certain phenomenon as a result of human activity is adopted 
as a culture in a normative way, which refers to the ideas, 
values and paradigms of a concrete historical epoch.
Key words: culture, creativity, regulatory and factual aspects 
of culture and its styles.

Прагнучи втілити повноту сущого, людина 
виступає медіатором між матеріальним та іде-
альним, потенційним та актуальним, між річ-
чю та словом, символом та бездонною семан-
тикою його референції. З цього погляду світ 
відбивається в історії та життєдіяльності лю-
дини як наявне буття його дарувань, тобто як 
світ культури. Ось чому культура сама в собі 
має своє виправдання, “як дороги, якщо вони 
куди-небудь ведуть”, адже набутий у культурі 
досвід “відкриває людині її внутрішню без-
межність” 1.

Культура, однак, не вичерпує виявлення 
всіх творчих обдаровань людини, її здатнос-
тей, оскільки вони можуть бути по-різному 
орієнтованими, в тому числі і проти самої 
людини. Людські здатності можуть виступати 
і як рафіноване за майстерністю та обробкою 
мистецтво вбивати собі подібних або мораль-
но калічити їх. Утім, культура за призначен-
ням оптимізує людський чинник, цінності 
добра та краси, істини та свободи. З нею не 
можна ототожнювати контркультуру душо-
губок і концтаборів, ідеології катівництва та 
соціальних інститутів рабства. За своїм по-
ходженням, завданням і функціонуванням 

майбутнє – це те, чого немає. Навіть як ми 
додамо до цього слово “ще”, − від цього не 
стане легше.

Однак визнання відкритості майбутнього 
не може бути приводом для релятивізму, зок-
рема моральнісного. І, повертаючись до оці-
нок вічних антиномій людського буття, муси-
мо визнати, що культурний простір людини 
взагалі – не порожня абстракція. Саме тому 
й виявляються вічними питання, що їх зада-
ють собі люди різних епох і народів. І хоча всі 
відповіді виявлялися історично обмеженими 
своїм часом, залишалися завжди ті, які почи-
налися словом “не”: не убий – одна і, мабуть, 

головна з них. Принаймні заборони належать 
до тих норм, які людство спрямовувало в не-
скінченність.

1  Иванов В. В. Лингвистический путь Романа Якобсона / 
Роман Якобсон. Избранные труды. − М., 1985. − С. 28.

2  Див. Умберто Эко. Отсутствующая структура. Введение 
в семиологию. − СПб., 2006.

3  Смирнова. В. А. Логико-философские труды, с. 466.
4  Иммануил Кант. Критика чистого разума. // Сочинения в 

шести томах. − М., 1964. − Т. 3 − С. 418, 419.
5  Иммануил Кант. Сочинения в шести томах. − М., 1964. − 

Т. 3. − С. 591−593.
6  Иммануил Кант. Сочинения в шести томах. − М., 1966. − 

Т. 6. − С. 27.

Сергій Кримський

Культура  розкриває  внутрішню 
безмежність  людини
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культура конституюється в досвіді європейсь
кої історії як альтернатива варварству, звіс-
но, у його конкретному, відповідному часо- 
ві розумінні.

Історична природа такої альтернативи й 
визначає подвійність культури, що виступає 
і як продукт життєдіяльності, і як результат 
ціннісного освоєння цього продукту, норма-
тивного встановлення тих чи інших звершень 
людини. Відповідно виявляється доцільним 
дворівневий поділ культури − з дескриптивної 
та нормативної позицій. Так, дескриптивно, 
тобто в контексті опису можливостей класифі-
кації об’єктів відповідно до опозиції “наука − 
культура” або стосунку до продуктів природи 
чи історії, до культурної сфери належить усе, 
що вироблене людиною. Але з нормативного 
погляду, тобто в контексті того, що кваліфі-
ковано як досягнення культури тих чи інших 
епох, як те, що може бути мірою людяності, 
творчого саморозвитку та свободи, далеко не 
всі продукти людської діяльності конститую-
ються в складі культури.

Інакше кажучи, існують певні соціальні 
норми входження в культуру. І часто, напри-
клад, результати наукової діяльності (за всієї 
культурологічної значущості науки) можуть 
випадати з культури (подібно до варварських 
експериментів над людьми, що здійснювали-
ся нацистськими лікарями у концтаборах).  
Альтернативною культурі є жахлива своїм ан-
тигуманізмом спроба деяких учених звести 
людину до машинного первістка кібернетич-
них систем самоорганізації, а все те, що не 
вкладається в регулярність електронної пове
дінки, винести за дужки як непотрібну лірику.

Культура, таким чином, не може бути зада-
на списком, якимось переліком незмінних під-
систем. Місце, яке в культурі займає мистец-
тво, наука чи мораль, не може автоматично 
бути заповнене певними продуктами худож-
ньої чи наукової творчості. 

Таке наповнення здійснюється історично, 
згідно з визначеними нормами та вимогами 
конкретних епох, які ті ставлять до духовного 
виробництва. Так виникає розрив між історич-
но актуальною культурою (культурою на рівні 
норми) та масивом людської діяльності, що 
залишається і чиї продукти належать до куль-

тури номінально, за походженням, але не за  
фактичним використанням відповідними епо-
хами. Наприклад, виникнення джазу не одразу 
було усвідомлене в його культурному значенні. 
Томас Манн сприйняв джаз як помсту чорної 
Африки західному світові, а Максим Горький 
убачав у джазових композиціях музику “жов-
того диявола”. І тільки в результаті худож-
ньої практики, коли, скажімо, О. Глазунов 
написав концерт для саксофона з оркестром, 
а С. Рахманінов розкрив у своїх “Симфоніч-
них танках” творчі можливості негритянських 
ритмів, коли ці ритми і тембри стали широ-
ко використовуватися в музичних процесах, 
джаз увійшов у культурний арсенал людства. 
Нині далекою від завершення є суперечка про 
те, що у шоу-бізнесі належить власне бізнесу, 
а що − культурі.

Зіставлення нормативного та дескриптив-
ного рівнів аналізу культурологічних явищ 
дозволяє розглядати їх у розвитку, відповідно 
до перманентного історичного вибору (ма-
теріальних та духовних цінностей) в межах 
мінливого змісту культури, контркультури та 
паракультури. Так, в античності до культури 
зараховували тільки таке мистецтво, предме-
том якого було зображення людини. Мистец-
тво ж кочових народів, що характеризувалося 
так званим “тваринним стилем” (зображен-
ня хижих істот та тваринних орнаментів), 
кваліфікували як варварство. Культуру вва-
жали вираженням духовної трійці: істина − 
добро − краса, а варварство втілювало культ 
сили, роду, авторитету.

Історія, звісно, переосмислила вказану 
опозицію культури та варварства, і те, що було 
для греків (наприклад, у скіфському мистец-
тві) предметом зневажливого ставлення чи на-
віть повного заперечення, у наш час оцінено 
як значне досягнення світової культури. Нині 
межа між культурою та варварством у мистец-
тві пролягає не через предмет зображення, 
а через якість естетичних переживань (їхню 
здатність стимулювати духовність та високі 
вчинки чи, навпаки, культивувати примітивні 
інстинкти), висоту ідеалів, соціальної моралі 
та совісті, формування духовного здоров’я 
народу, формування ідіосинкразії до підлості 
та жорстокості.

СЕРГІЙ  КРИМСЬКИЙ.  КУЛЬТУРА  РОЗКРИВАЄ  ВНУТРІШНЮ  безмежність  людини 
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Сепарація культури та варварства − не 
справа особистого смаку чи групових, пар-
тійних інтересів. Вона потребує, як, скажімо, 
для легітимації нових слів у розвитку мови, 
історичного досвіду, своєрідного суду історії. 
А цей історичний механізм аналогічний не 
роботі судової колегії, а об’єктивному про-
цесові збагачення літературних мов шляхом 
добору нових слів. Тут вердикт виносить не 
посадовець, а час, у процесі, часто стихійно-
му, виживання, закріпачення та використання 
одних слів і відсіювання інших.

Культура, таким чином, є історичною сис-
темою і за походженням, і за суттю. Як сфера 
опредметнення людських сутнісних сил, вона 
стає причетною до того материнського первіст
ка історії, який породжує і людину, і людсь-
кий зміст культурологічних процесів. Стихія 
людськості та стихія культури суміщуються 
в історичному досвіді суспільного розвитку. 
Все те, що характеризує людину, є свідчен-
ням її історії, і все те, що конституюється 
в культуру, виражає в ціннісному аспекті до-
свід цієї історії.

Не випадково у суспільствознавстві ефек-
тивним виявляється використання фактора 
прилучення до традиції як емпіричного по-
кажчика оцінки культурних феноменів. Ува-
жається, що певний феномен діяльності (якою 
б сміливою та новаторською вона не була) 
можна кваліфікувати як явище культури, якщо 
він уписується в певний історичний ряд попе-
реднього досвіду, що його готує той феномен. 
Такий досвід, звісно, може трансформуватись 
у це явище згідно з прототипними чи оригі-
нальними схемами, але обов’язково повин-
на зберігатися можливість фіксувати певні 
цінності традиції.

У такому сенсі дух та цінність культу-
ри конституюються у феномен національної 
культури як вираження історичного досвіду 
в його індивідуально-неповторному, етнічно 
своєрідному відображенні. Звісно, нація − це 
не просто традиція. Національне завжди існує 
у формі історичної творчості. Але її історія −  
це не тільки те, що минуло, вона пробуджує 
інваріантні, наскрізні, вічно живі цінності, які 
задаються у вигляді культури і як культура.

В. Й. Ключевський розпочинає свій курс 

російської історії таким епізодом. Уявіть собі, 
пише він, що вулицею галопом летить трійка. 
Та якщо на її шляху опиниться дитина, візник, 
ризикуючи власним життям і своїми кіньми, 
не може не збочити з дороги. Тут бачимо ту 
культуру вчинку, спосіб життя та дії, що ви-
ражає досвід сотень поколінь людей, досвід 
усієї світової історії.

Про будь-яке явище культури можна го-
ворити лише в контексті вираження та ви-
користання живого досвіду історії та його 
можливостей з погляду перетворення цього 
досвіду на цінності сучасного ладу життя. 
Але культура − це не просто вираження чо-
гось. Бо тоді вона перетворилася б на вира-
жальні засоби, на мову історії. Культура − 
це система перенесення цінностей сучасності 
в буття людини, у смисл її життєдіяльності 
з урахуванням досвіду минулого і перспек-
тив майбутнього. Це спосіб побудови життя 
людини коштом досвіду сотень минулих по-
колінь, коштом реалізованих і − що особливо 
важливо − ще нереалізованих можливостей 
історичної дійсності.

Культура − процесуальна. Вона не зво-
диться до статичної побудови з ідей та речей, 
матерії та духу. Перенесення досвіду минуло-
го на цінності сучасності означає в культурі 
також і реалізацію нереалізованого, актуаль-
но можливого і в цьому сенсі − продовження 
історії за мірками свободи і творчості.

Культура може бути визначена як актуалі
зація смислового потенціалу творчої діяль-
ності, що характеризується перетворенням 
речей на речення (формуванням текстів) і від-
творенням історичного досвіду в його перс-
пективних можливостях. Культура не зводить-
ся до історичних фактів, вона також причетна 
до сфери можливого. Культура не повторює 
пройдене, бо реалізує історичний досвід 
у формах творчості, що надають сенс індиві-
дуальності. Ось чому Сократ, Будда, пророки, 
Магомет і Володимир Святий − це не тільки 
історичні особистості, а й втілення відповід-
них культур. Культура не замінює історію, ос-
кільки має особистісну структуру переживан-
ня, відтворення й трансляції історії в норми 
та цінності конкретних людей, дає змогу пере-
творювати цю історію на біографію індивіду-
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ального життя. Перефразовуючи Гайдеґґера, 
можна сказати, що в аксіологічному аспекті 
культура − це реалізація найвищих цінностей 
з погляду культивування найвищих чеснот.

Формою поєднання особистості та історії 
в культурі є стиль. Відомо, що засадничі ха-
рактеристики стилю як епохи (Вінкельман) 
і як вираження особистості, людини (Бюф-
фон) за всієї своєї зовнішньої альтернатив-
ності можуть бути суміщені. В узагальненій 
формі стиль (не тільки в мистецтві, а й у кон-
тексті наукового мислення) − це маніфестація 
вибраних цінностей, що виражають епоху че-
рез особистість творця. Таким стилем був, на-
приклад, класицизм з його парадигмою регу-
лярної поведінки, ворожий до будь-яких від-
хилень персонажа, детермінованого в кожній 
точці життєвої траєкторії (це було характерно 
для зображення героїв у французькій класич-
ній трагедії), та непорушний закон механічно-
го руху тіла у фізиці Декарта (а на ділі й Лап-
ласа). Подібно можна говорити і про загальну 
парадигму “пропорціонування” в ренесанс-
ному стилі кватроченто, про колізії матерії та 
сили у стилі бароко, загальні для ньютоніан
ства й органної музики Баха та Генделя.

Розмаїття стилів у культурі виражає не так 
багатовекторність історії та її досвіду, як за-
гальну для культури та історії невичерпаність 
сфери потенційного як передумови самої 
стихії творчості. Але якщо в історії цю потен-
ційність можна виявити через дослідження 
минулого, то культура відкриває неозорі про-
стори можливого, модального, нездійсненого 
тепер чи нездійсненного в майбутньому. Цен-
тральною тут є проблема людини, а людина, за 
влучним зауваженням С. Л. Рубінштейна, ніколи 
не зводиться до емпіричного заданого суб’єкта, 
натомість є єдністю того, що вона може, хоче 
та робить. Людина відкрита майбутньому 
і виступає свого роду особистісним проектом, 
що потребує здійснення, самореалізації.

Урахування фундаментальності цієї сфе-
ри потенційного підводить під компетенцію 
культури найвищі ранги реальності та розкри-
ває дійсність не тільки в емпіричних, а й у мо-
дальних аспектах, не тільки у формах сущого, 
а й можливого, актуального та евентуально-
го, логосу подій і хаосу шансів, лінійності 

причин і химерності фортуни. Така співвід-
несеність зі здійсненою та можливою (тобто 
здатність до репрезентації повноти сущого 
в його кінцевих і варіантних формах, хистких 
контурах буття) характеризує універсалізм 
зображальних засобів культури, притаманні 
їй символічні структури прозріння найбільш 
неочікуваної реальності.

Проблема символу причетна до сутності 
культурної діяльності, якщо символ не роз-
глядати як елементарний знак. Символ є особ-
ливим випадком знакового заміщення речей 
та подій. На відміну від звичайного знака він 
не просто іменує речі, а й припускає їхній 
смисловий образ, у гуманітарних науках за-
звичай алегоричний. Символ не вичерпуєть-
ся, подібно до терміна, одним конкретним 
значенням, а допускає можливість нескінчен-
ного значущого. Це й зумовлює його особли-
ву місію у пізнанні, здатність повідомляти про 
потенційне, неостаточне, про дискурсивно 
недоступну сферу інтуїтивного чи навіть про 
невідому компоненту відомого.

Людина інколи навіть свідомо звертаєть-
ся до символу як до особливого, вторинного, 
навіть свого роду псевдожиття свідомості для 
того, щоб наблизитися до буттєво недосяж-
ного чи, навпаки, захистити себе від того, що 
табуйоване інстинктом. З цього погляду не 
можна не погодитися з К. Г. Юнгом, що лю-
дина ставить між собою та світом захисний 
мур символів. Смерть, наприклад, не можна 
пережити й описати в межах індивідуально-
го досвіду. Для особистісного досвіду факту 
смерті необхідно бути живим, а це неможливо 
за рамками її клінічної фази (якої й стосують-
ся всі індивідуальні враження кінця життя). 
Ось чому, як зауважує М. К. Мамардашвілі, 
для людини її власна смерть не факт самосві-
домості, а символ закону існування.

Символізм, таким чином, не лише мова 
культури, а й стан життєдіяльності людини 
та її свідомості. У цьому ракурсі культура 
є сферою опредметнення та розпредметнення 
символічного досвіду людства. Конститую-
чись як процес і наслідок переведення стихій-
ності долюдського існування у світ людського 
буття, культура перетворює об’єкти на знаки 
людської діяльності, на символи входження 
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людини в Універсум. Вона пов’язана тим са-
мим із символізацією речей і подій, у формах 
якої розкривається смисловий та ціннісний 
потенціал об’єктів людського світу. Щойно річ 
стає сигналом великих людських смислів, во
на дістає статус культурного об’єкта. З цього 
погляду світ культури є софійним, а його об’єк- 
ти мають інформаційне навантаження, подіб-
не до смислових функцій знакових систем.

Над нами картина зоряного неба, впоряд-
кованого у сузір’я відповідно до семантики 
античних міфів, а простір, у якому ми живемо, 
соціально організований у структури поселень 
різних типів, де перехрестя − місця зустрічей, 
ходи та виходи кодують особливості комуні-
кацій, а житлові інтер’єри − культуру побуту. 
Свого роду невербальною мовою є предмети 
моди, що інформують про вік, стать, смак, со-
ціальний статус, стиль життя, а іноді навіть 
про професію власника. Знакові системи утво-
рюються грішми та грошовим обігом, стерео-
типами соціальної поведінки (обрядовості та 
ритуалів), емблематикою нагород і посадових 
відзнак, національною специфікою побуту 
й традиційними сферами виробництва, не 
говорячи вже про мистецькі цінності та фе-
номен книжності як форми опредметнення 
соціальної пам’яті.

Отже, перелік символічних форм культу-
ри не можна обмежити лише вербалізовани-
ми знаками, засобами розмовної чи писемної 
мови. Підкреслюючи це, Г. Вейль покликаєть-
ся, наприклад, на відзнаки, прапори, алего-
ричні атрибути, символіку сновидінь, твори 
мистецтва, магічні й релігійно-церковні сим-
воли, а також числа й інші поняттєві символи 
точних наук.

Кожній культурі притаманна символіка, 
що її ж і виражає. Так, можна говорити про 
коло, колесо та мумії як символи вічності 
в архаїчних культурах; про емблематику за-
гальних стихій (води, землі, повітря, вогню) 
в античній культурі, про роль в її знаковому 
ладі статуї (як символу ейдосу, у втіленій ідеї, 
форми, єдності тіла та жесту), про алегоризм 
давньогрецьких гімнів сонцю й математичну 
мову Евкліда як вираження геометричної ін-
туїції реальності; про собор і літургію як сим-
воли абсолютного у середньовічній культурі 

та характерні для неї мову теології та знакові 
системи хоралу, алгебри, каббали та хімії.

Під сигнатурою образів мадонни та лютне-
вої музики в мистецтві, алегорій пантеїстич-
ного сприйняття світу та парадигми годинни-
ка в науці розкривається напружений пошук 
виходу з вічності в час у культурі Ренесансу. 
Емблематика мадонни, за інтерпретацією 
О. Шпенглера, виражала єдність теперішньо-
го (матері) та майбутнього (немовля), а мова 
пантеїзму дозволяла непорушність духовного 
поєднувати з тлінністю буденного. Новоєвро-
пейська культура характеризується вже бага-
томаніттям знакових структур динамічного 
бачення світу − від мови змінних у математи-
ці до рухомих образів фуги і сонати, від мета-
морфоз і фетишів товарного обігу до приладо-
вої символіки діяльності: циркуля та терезів 
(як знаків проектування та виміру), телескопа 
й мікроскопа (як емблематики долання меж).

Об’єкти культури не лише виражають 
смислову інформацію про людську діяльність 
і спосіб життя, а й самі здатні породжувати 
смисли та символи. У цьому також проявляєть-
ся одна з найвагоміших відмінностей об’єктів 
культури від об’єктів природи. Прикладами 
подібного смислотворення є інтерпретації ху-
дожніх творів, їхнє сценічне розкриття та інші 
демонстраційні форми, пов’язані з уведенням 
культурних об’єктів у людське спілкування. 
Культура постає як смислотвірна система. 
У ній долається розрив між буттям і значен-
ням, фактом і смислом2. Реальність постає 
як втілення сподівань та цінностей багатьох 
людських поколінь.

Освоєння потенційного в предметному 
(символічному) ладі культури дозволяє в її об-
разах виразити ту “можливість − буття”, що 
М. Кузанський зараховував до атрибутів Уні-
версуму. Оскільки можливість не втискується 
в рамки хронологічного відліку (вона поза-
емпірична), культура як шлях до розкриття 
потенційного в бутті здатна виходити за обрії 
емпіричного часу, створювати різноманітні 
фігури часових процесів (хронотопи), набува-
ти підйомної сили абсолютного. 

В історії культури реалізуються різно-
манітні системи відліку часу. Прикладом такої 
системи відліку часових актів, відмінної від 
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лінійного часу, може бути давньоруська куль-
тура, у якій минуле оголошувалося “переднім 
часом”. “На відміну від наших уявлень про 
час, який майбутнє розташовує попереду нас, 
а минуле − позаду, − пише Д. С. Лихачов, − 
середньовічні руські уявлення про час назива-
ли події минулі „передніми” та розташовували 
час не егоцентрично (стосовно нас), а в єдино-
му, кожного разу своєму ряді − від їх початку 
до теперішнього, „останнього” часу”3.

У середньовічній культурі європейських 
народів існували також різноманітні прові-
денційні системи часовідліку, у яких теперіш-
нє розглядалось як “стоншення” майбутнього, 
“силові лінії” якого живлять епічний розмах 
традиції. Тут, як свідчать саги, час рухається 
від передбаченого, фаталістично окресленого 
майбутнього до теперішнього4.

В історії культури реального звучання на-
бувають і різноманітні часові масштаби. Так, 
аграрним цивілізаціям було притаманне пред-
метне розкриття циклічного часу, а прообра-
зами їм слугували кругообіги землеробства, 
періодика пір року, цикли сонячного та місяч-
ного календарів, ритм зоряного неба. То був 
замкнений час, що не описувався рухом від 
минулого до теперішнього та майбутнього, 
а достоту збігався з вічністю.

Зміна станів мала відносний характер, 
адже була пов’язана зі зміною конкретних 
циклів подій у нескінченному повторенні. На 
перший план тут виступав загальний круго-
обіг сущого, що містить душі людей та ритми 
зоряних сфер. Тому теза Еврипіда: “Можливо, 
життя − це смерть, а смерть − це життя” долає 
межі лише поетичної метафори. Час виступав 
вічністю в тому несумірному з конкретними 
відрізками теперішнього, минулого та май-
бутнього масштабі, який греки іменували еон. 
У пізньоелліністичному періоді поряд із фор-
муванням християнства та його світоглядною 
моделлю реальності актуалізується інший ча-
совий масштаб − есхатон, коли час локалізо-
вано в інтервалі між початком і кінцем світу 
в дусі римської надгробної епітафії “Не був, 
був, ніколи не буде”.

Із розвитком цивілізації набуває предмет-
ного смислу часовий масштаб часового від
різку теперішнього − мить, яку можливо на-

звати хрононом. Його репрезентує, наприклад, 
блискуча формула Ґете: “Спинися, мить, −  
прекрасна ти”.

Згідно із зазначеними часовими перетво-
реннями видів систем відліку часу та його різ-
них масштабів, в історії культури реалізують-
ся різноманітні типи часу, а також часу, спро-
ектованого на вічність (еон) та мить (хронон); 
в історико-культурних системах трапляється 
так званий “острівний час”.

“Острівний час” був пов’язаний з абсолю-
тизацією окремої ділянки часового процесу 
(зазвичай минулого) як ідеального, епічного 
світу “давнини”, билинного “часу курганів” чи 
то епохи бур і вовків, саг про “мечі та сокири”, 
з абсолютизацією доведеного до повної авто-
номії та замкненості епічно телескопованого 
часу. Саме тому, підкреслює М. М. Бахтін, що 
він відмежований від усіх наступних часів, 
епічне минуле досконале й доконане. Воно 
замкнене колом, і в ньому все готове й ціл-
ковито завершене. Будь-які незавершеність, 
нерозв’язаність, проблематичність позбавлені 
місця в епічному світі. У ньому відсутні шпа-
ринки в майбутнє; цей час самодостатній. 
Часові й ціннісні визначення тут змонтовані 
в єдине й нерозривне ціле (так само вони злиті 
в давніх семантичних пластах мови). Усе до-
лучене до минулого долучено тим самим до 
справжньої сутності та значущості, але вод-
ночас воно набуває завершеності та закінче-
ності, позбавляється усіх прав і можливостей 
для реального продовження. Абсолютна за-
вершеність і замкнутість − прикметна риса 
ціннісно-часового епічного минулого5.

Означені типи часу, масштаби та систе-
ми його відліку не пов’язані міцно з якимись 
певними стадіями розвитку цивілізації (хоча 
генетично пов’язані з певними її періодами), 
а можуть опредметнюватись у найрізноманіт-
ніших її ситуаціях залежно від специфіки за-
вдань культурно-історичного процесу. Інакше 
кажучи, в процесі функціонування культури 
можливі різноманітні композиції, поєднання 
та суміщення різних типів, масштабів, систем 
виміру та перетворення часу − поліфонія різ-
номанітних ліній часового процесу.

Схожа поліфонія часу була характерна, на-
приклад, для Ренесансу, коли майбутнє не ві-
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докремлювалося часовою дистанцією від су-
часно даного, а сприймалось як впорядковане, 
розумно спроектоване за зразками античного 
минулого теперішнє. І саме ця часова напов-
неність теперішнього надавала йому рис віч-
ності. Живучи в сьогоденні, гостро пережива-
ючи його новизну, людина Відродження ще на 
Землі відчувала себе долученою до вічності6.

Ці особливості “рози часів” у розвитку 
культури дають можливість говорити про 
особливий часовий атрибут історії цивілі-
зації − метачас культури, в якому можливе 
процесуальне розкриття абсолютних аспектів 
людської творчості. Адже метачас культури 
не вичерпується лінійним перебігом часово-
го процесу, а дозволяє йому утворювати пев-
ний “острів” у річці швидкоплинного буття, 
в яку можна ввійти багато разів і евентуально 
нескінченно.

Звідси, звичайно, не випливає, що метачас 
культури суперечить поділу часового потоку 
на сьогодення, минуле і майбутнє. Навпаки, 
він розкриває розмаїття фігур їхнього зв’язку, 
що не вичерпуються “стрілою часу”, а умож-
ливлюють різноманітні конфігурації часових 
станів. Саме завдяки таким конфігураціям 
у метачасі культури можливі ті стани світу, 
про які писав Ґете у вірші “Заповіт”:

Минуле ми змінить не в змозі,
Бо вже майбутнє на порозі,
І мить і вічність рівні є7.

У культурі хоч трохи значний крок у май-
бутнє можна зробити тільки з певною мірою 
освоєння минулого та відкриття тих його по-
тенцій, що підсилюють імпульси руху вперед, 
розширюють культурний потенціал прогресу. 
Це означає, що у векторному вираженні ме-
тачас культури нібито двоскерований − і впе-
ред, і назад; і до центру, і від центру часового 
потоку. Ось чому в культурі є “вічні образи”, 
своєрідні інваріанти історичного процесу її 
розвитку, що, перефразовуючи Герцена, як 
земна вісь пронизують весь масив людської 
цивілізації.

Функціонування в історії культури наскріз-
них образів свідчить про можливість особли-
вого типу культурного опредметнювання, за 
якого розвиток повертає історично відчужену 
форму до неї самої, коли вона стає власністю 

свого істинного вмісту, а не зовнішніх, випад-
кових, кон’юнктурних обставин. Це вивіль-
нення зовнішнього, минущого демонструє 
свого роду замикання часу порівняно великих, 
центральних, аксіологічно значущих форм.

Тут, звісно, діє не метафізичний кругообіг 
з його повтореннями явищ у незмінному виг-
ляді, а проявляється діалектична закономір-
ність, згідно з якою найвища фаза розвитку 
розкриває у конкретному вигляді стосунки, 
властиві всім попереднім фазам як загальні 
моменти їхнього прогресу. Ця закономірність 
передбачає розгляд вузлових культурних 
явищ сьогодення як відтворення умов розвит-
ку фундаментальних принципів попередньої 
культури.

З погляду розкриття загальних моментів 
розвитку “часообіги” культурно-історичних 
форм можливі як актуалізація “золотого фон-
ду” культури. Інакше кажучи, коло тут вини-
кає не в хронологічній послідовності істо-
ричних подій, а в їх метачасі, тобто ширшо-
му просторово-часовому контексті культури, 
в якому вона (подібно до афінського роду 
Евмолідів, що оберігали Елевзінські містерії) 
постає хранителькою “священного вогню” 
найкращих звершень людського генія. Ця пер-
спектива вічності й відкриває ті культурно- 
історичні варіанти, довкола яких замикається 
зв’язок часів. Ось чому, хоча історія культури 
і є історією, ми не маємо в ній справу з тим, 
що було і зникло. Прогрес тут постає як ут-
вердження нового, як “подвиг пробудження” 
(Геґель) неминущої спонуки істинно цінного, 
навіть якщо воно належить минулому.

В останньому випадку йдеться про те, що 
драматургія історичного розвитку є разом 
з тим прилученням до символів вічності, тоб-
то виявляє, крім часової зміни, метачас своєї 
хронологічної структури. Справжній поступ, 
як зазначав Геґель, не відчуває часу, адже він 
користується всім необмеженим потенціа-
лом метачасу, тобто орієнтується на вічне, 
невідчужуване.

“Зв’язок часів” у всіх його варіантах (із 
циклічним часом і часообігом), які виявляють 
історичний поступ, уможливлює для системи 
культури подорож у часі, зустріч різних епох. 
Типовим вираженням такого зв’язку часів 
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і зустрічі епох може бути творчість Й. С. Баха. 
Він не лише жив у перехідну епоху зміни 
культурно-історичних систем у художньому 
розвитку людства, а й здійснював своєю твор-
чістю ту суперпозицію сьогодення, минуло-
го й майбутнього, через яку нове проступає  
у своїх класичних і продуктивних контурах. 
В епоху різнобічного розкриття можливостей 
поліфонії, конструктивної ролі в музичному 
формотворенні принципу тотожності, коли, 
здавалося б, Бах повинен був мислити, як  
Пелестрина, він драматургічно прозрів при-
нцип контрасту, властивий мисленню Бетхо-
вена, що розвивався в новій, гомофонногар-
монічній музиці.

Досягнувши висот досконалості у своїх ор-
ганних композиціях, Бах врешті-решт віддає 
перевагу перед “океаном звуків” солодкозвуч-
ному клавесину, адже через нього було легше 
перескочити у ті творчі простори багатющого 
нюансування звучань, які відкриває сучасне 
фортепіано. Бах писав для клавесина в дусі 
фортепіанних фантазій, тобто таким чином, 
що фортепіанне розкриття його клавесинної 
музики можливе на молоточних клавірах. Це 
був уже той інструмент, для якого Бетховен 
свої останні сонати позначав приміткою 
“fur das Hammerklavier”, підкреслюючи цим 
завдання, актуалізоване Бахом.

Для натуральних труб свого часу Бах пи-
сав так, ніби його музика призначалася для 
сучасних вентильних труб, а у своїй гармоніч-
ній мові він досягав ефектів, характерних для 
музики романтиків, що з’явилася більш як на 
сто років пізніше (густа хроматизація ладу, 
використання ланцюгів септакордів, де один 
септакорд переходить в інший, але отримує 
розділення тощо).

Феномен Баха розкриває, таким чином, ту 
сучасність майбуття та історичність сучас-
ності, яка є посередником у справі великих 
звершень людського духу, через які світова 
історія віддзеркалюється не лише як те, що 
вже давно минуло, а й продовжує поліфонію 
часу в усій численності його голосів. Такий 
зв’язок часів у культурі і є індикатором її не-
тлінних цінностей.

В історії культури ці цінності сприймалися 
як щось причетне до найвищого буття, як те, 

що не просто підвладне “косі часу” (смерті), 
а утверджує життя в його вічному оновленні. 
Ось чому справжня культура альтернативна 
до всього позірного, ілюзорного, випадкового, 
всього ентропійного (що призводить до смер-
ті, мертвої нерухомості). Культура асоціює та 
відтворює не просто реальність, а її найвищі 
ранги, на яких аксіологічно заперечується 
будь-яка людино-буттєва спустошеність.

Якщо в тезі “природа боїться порожнечі”  
є присмак культурно-історичної метафори, то  
в культурно-історичному світі страх пустки −  
позірності та яловості (безплідності) − стає 
природою творчості. Тут діє інтенція на абсо-
лютність, освоєнню елементів якої відповідає 
особливе явище голографічності культурно- 
історичних подій. Це явище виявляється  
у такій гармонізації культурно-історичних 
процесів, завдяки якій справжня культурна 
цінність має відповідати закономірностям, 
принципам духу та ідеалам культурного роз-
витку в масштабі всесвітньої історії. Така 
“вписаність” у світовий процес (у цьому разі − 
в універсум культури) створює специфічний 
ефект “щільності” культурних цінностей.

Особливим проявом означеної “щільності” 
є та безперервність (континуальність) куль-
турно-історичного розвитку, завдяки якій 
між двома справжніми культурними подіями 
можна втиснути (методом історичної реконс-
трукції) третю подію. Так, усі спроби компа-
ративістів шляхом зіставного аналізу розкри-
ти типологію літературно-фольклорних подій 
спричинилися до концепції “мандрівного сю-
жету”, за якою кількість розповідей, котрі не-
можливо звести одна до одної, мізерно мала 
(близько дванадцяти сюжетів). Ось чому в куль-
турно-історичному сенсі фундаментальності 
ідеї осмислення світу (на зразок атомізму, ідеї 
космосу та хаосу, софійності буття та його ди-
намічних метаморфоз, єдності істини, добра 
та краси тощо) анонімні у тому сенсі, що не 
обмежені авторством однієї людини.

Аналогічним чином від архаїчного синкре-
тизму об’єктів у міфологічному мисленні до 
сучасної теорії “розмитих множин”, так само, 
як від “восьмирічного шляху” індійської філо-
софії до восьмичастинної класифікації мікро-
частинок, у теорії унітарної симетрії існує 
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безперервний ланцюг культурно-історичних 
опосередкувань. Подібна концептуальність  
і надщільність буття великих культурних 
цінностей не може бути схарактеризована 
відомим афоризмом М. Булгакова “рукописи 
не горять”.

У культурі є цілеспрямованість цілого, за-
вдяки якій знищення предметної частини ве-
ликого культурного явища створює підривну 
“закликальну” порожнечу “дірки” в цьому ці
лому, за контекстом, середовищем і характе-
ром якої можна тією чи іншою мірою реконс-
труювати дух зниклої цінності. Щоправда, 
шрами від таких “дір” на тілі цивілізації не за-
гоюються, а залишаються надовго, як стигмати 
великих смислів. Та надщільність культурного 
явища означає, що їхнє предметне знищення 
не виключає можливості семіотичного існу-
вання того, що може постраждати від зіткнен-
ня з варварством. Ось чому для здійнятого над 
Римом меча Аларіха непідвладними залиши-
лися символи античної культури. Предметне 
буття цих символів було відроджене Ренесан-
сом, канонізоване класицизмом та долучене 
до світових традицій дальшим культурно- 
історичним поступом.

Міць культури не така тендітна, як міць 
папірусу, порцеляни, мармуру. Вона втілюєть-
ся в нетлінності святинь високих культурних 
традицій, буття яких є стійкішим супроти на-
тиску часу, ніж матеріал їхнього конкретно- 
предметного втілення. А це означає, що виз-
нання “золотого фонду” культури робить 
неадекватним у ній використання категорій 
“старе” і “нове”.

Звісно, “золотий фонд” культури не вар-
то ототожнювати із нерухомістю скарбниці, 
сакрального хранилища. Цей фонд визначає 
не процес тезеврації (перетворення на скарб), 
а постійне функціонування та обмін культур-
них цінностей, їхню постійну бойову готов-
ність до функціонування, діалогу.

Інваріантність і збережуваність культурних 
цінностей не означає їхньої незалежності від 

реального історичного часу. Здатність справж-
ніх культурних цінностей до перебування 
в метачасових станах символізує не їхню не-
підвладність реальному часові, а лише те, що 
влада часу історична. Культурологічна цін-
ність набуває аспекту збережуваності не раз 
і назавжди, а через перспективу необмеже-
ного розкриття її ідейно-проблемного змісту, 
у якому кожна епоха відкриває в інваріантно-
му культурному явищі нові й нові смисли.

Прикладом таких збережуваних, “наскріз-
них” культурних цінностей може бути народ-
ний епос різних країн, антична традиція в іс-
торії культури, мистецтво давніх цивілізацій 
(від єгипетських пірамід до печерних храмів 
Аджанти), європейська поліфонія та маляр
ство Ренесансу, культурні канони класично-
го природознавства (з його ідеєю гармонії та 
безкорисливого служіння істині), теоретико-
множинна математика та інші явища. Вони 
й свідчать про долученість культури до найви-
щих рангів реальності.
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Анотація. У статті йдеться про багатоаспектність 
процесу глобалізації та його суперечливий характер, 
про позитивні й негативні наслідки, особливо у сфері 
культури. Розглянуто й альтернативи, які народжу-
ються в реальному культурному житті світу.
Ключові слова: глобалізація, культура, цивілізація, 
уніфікація, унікальність, мультикультурність, універ-
сальність, альтернативи.

Аннотация. В статье рассмотрены многоаспектность 
процесса глобализации, его противоречивый характер, 
позитивные и негативные последствия, особенно в сфе-
ре культуры. Рассмотрены альтернативы, которые 
возникают в реальной культурной жизни мира.
Ключевые слова: глобализация, культура, цивилизация, 
унификация, уникальность, мультикультурность, уни-
версальность, альтернативы.

Summary. This article describes the process of globaliza-
tion, its complexity, controversial, positive and negative 
effects, especially in the sphere of culture. Considered an 
alternative that occur in a real cultural life of the world.
Key words: globalization, culture, civilisation, unification, 
uniqueness, multiculturalism, universality, alternatives.

Починаючи від останніх десятиліть ХХ ст., 
народи планети та їхні культури зазнають 
впливу потужного світового процесу, який 
дістав назву глобалізації (термін цей упер-
ше вжив 1985 року американський соціолог 
Р. Робертсон). Масштаби і багатоаспектність 
цього процесу засвідчують, що людство всту-
пило в нову добу свого розвитку, який мати-
ме характер планетарних змін. Глобалізація 
(політична, фінансова, господарська, техноло-
гічна, наукова, інформаційна, культурна тощо) 
опиняється в центрі уваги не лише політиків 
та економістів, а й філософів, соціологів, куль-
турологів, письменників, журналістів, репре-
зентантів різних громадських рухів. Наслідки 
і перспективи її дістають неоднозначну інтер-
претацію, що відповідає докорінній супере-
чливості й непередбачуваності самого цього 
епохального явища. 

Чи можна глобалізацію – як наслідок дина-
мізації світового життя, як процес усесвітнен-
ня різних форм діяльності сучасного людства 

та зміну соціальної реальності в більшості 
країн – вважати коли не здійсненням спокон-
вічної мрії про об’єднання різних гілок роду 
людського в одну велику сім’ю, то, принай-
мні, вираженням об’єктивної потреби все
світньо-історичного розвитку? Чи це – лиш 
ідеалізована її ідеологами та пропагандис-
тами версія жорстокої боротьби за природні 
та інші ресурси, транслювання на всі народи 
світу самодостатньої конкурентної гри вели-
ких капіталістичних гравців? І чи не має рації 
японський мислитель Дайсаку Ікеда, кажучи: 
“…Нинішній процес глобалізації відбуваєть-
ся переважно й насамперед у тих сферах, де 
сильна сторона отримує матеріальну вигоду, 
а в підсумку лише збільшує симптоми й хво-
роби сучасності – “відсутність інших” або не-
потрібність милосердних взаємостосунків”1. 
А раніше і ще виразніше писала Ханна 
Арендт у “Джерелах тоталітаризму”: “Сучас
ним історикам, котрі, спостерігаючи, як куп-
ка капіталістів нишпорить земною кулею 
в хижацькому пошуку нових інвестиційних 
можливостей, граючи при цьому на прагнен-
ні до прибутку найзаможніших і на азартних 
інстинктах найниціших, кортить вдягнути ім-
періалізм у шати давньої величі Риму й Алек-
сандра Македонського, величі, яка зробила 
б усі подальші події терпимішими з погляду 
людяності”2. До речі, одним із джерел тоталі-
таризму вона вважала денаціоналізацію.

Тут, мабуть, час нагадати, що хоча наші 
близькі та далекі предки і не знали слова “гло-
балізація”, однак глобалізаційні потягнення 
були їм знайомі. В різні часи, різними засо-
бами та з різним успіхом нас глобалізували: 
єгипетські фараони; всілякі “сини Сонця”; 
Дарій; той-таки Александр Македонський; 
Юлій Цезар; Чингісхан і Тамерлан; арабські 
експансіоністи; християнські місіонери; ко-
муністичні пасіонарії; гітлерівські нацисти 
з їхнім “новим порядком”; маоїсти і чучхеїс-
ти… Скажуть, що все це зовсім різні явища. 

Іван Дзюба

Глобалізація  і  майбутнє  культури
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Безумовно! Але звернімо увагу й на спільне 
в них. По-перше, спільною була мета: приве-
дення людства до єдиного знаменника, або, 
як тепер кажуть, до єдиних правил гри. Цим 
спільним знаменником могла бути віра, мог-
ла бути ідея, могла бути особиста або кланова 
влада. По-друге, утвердження свого як най-
кращого або нібито загальнолюдського. По-
третє, насильницький, примусовий характер 
процесу, що означувався як “історична не-
минучість”, “воля історії” (в сакральні часи – 
“воля Бога”, чийогось бога), – а це і є вища 
міра примусовості, коли спротив оголо
шується не тільки безглуздим, й аморальним, 
майже злочинним.

Інакше кажучи: історія знає багато спроб 
великомасштабної експансії держав (воло-
дарів), релігій, ідей, культур, – спроб, що теж 
були глобальними проектами на міру тодіш-
ніх можливостей суб’єктів експансії та умов 
життя людства. Ці проекти мали свою мотива-
цію й у більшості випадків спершу були агре-
сивно заманіфестовані, а вже потім їх намага-
лися реалізувати. Намір і “теорія” (принаймні 
у формі погроз сусідам) ішли попереду дії та 
практики. Суб’єктивні поривання перевищу-
вали об’єктивні можливості. 

Ситуація починає змінюватися в добу капі-
талізму, коли промислова й фінансова діяль-
ність буржуазії природним чином виходить за 
національні межі, набуває інтернаціонально-
го характеру. Власне, тоді й стали укладатися 
об’єктивні умови для нинішньої глобалізації, 
яка увінчала науково-технологічний прогрес 
та бурхливий розвиток інформаційних техно-
логій у ХХ ст., небувале збільшення обмінів 
продукцією та міграції трудових ресурсів. 
Рушієм глобалізації стали транснаціональні 
мегакорпорації, світовий нафтобізнес, міжна-
родний фінансовий капітал, міжконтиненталь-
ні інформаційні структури, нові інструменти 
комунікацій, а рупорами − певні політичні 
сили, урядові й неурядові інституції, заанга-
жовані ідеологи, теоретики. Можна сказати, 
що тут практика йде попереду теорії, а теорія 
їй лише підіграє – чи, в кращому разі, нама-
гається її осмислити, – на відміну від біль-
шості попередніх, так чи інакше політично 
й ідеологічно інспірованих глобалізаторських 

зазіхань. Однак значна міра стихійності й ви- 
сокий ступінь об’єктивної зумовленості ни
нішньої “есхатологічної” глобалізації не 
виключають наявності структурних центрів 
глобалізаційної дії як її суб’єктів та цілеспря-
мівної ролі потужних суб’єктивних імпульсів 
(великодержавних і корпоративних інтересів). 
Тобто, з одного боку, маємо незаперечну тен-
денцію всесвітньо-історичного розвитку на 
досі небаченій високій стадії, а з іншого – 
конкретну і наполегливо проваджувану гео-
стратегічну політику, зумовлену, зокрема, 
і гіпертрофією споживацьких потреб “золотого 
мільярду”, для задоволення яких слід мобілі-
зувати енергетичні, сировинні, природні, еко-
логічні та інші резерви всієї планети, не ка-
жучи про дешеву робочу силу, наче спеціаль-
но даровану для ефективної експлуатації. 
Фактично глобалізація хоч і оперує гаслами 
економічної ефективності, насправді формує 
витратну цивілізацію, цивілізацію необмеже-
ного споживання, що погибельно загрожує 
майбутності людства.

Якою ж є культурна складова цього про
цесу? В минулому культурна експансія або 
супроводжувала експансію мілітарну, еконо-
мічну, ідеологічну, або передувала їй, підго-
товляла її. Нерідко саме культурний потен-
ціал експансії виявлявся найбільш тривким 
і надавав їй характеру глобалізаційного проце-
су, маскуючи собою інші чинники і виступа-
ючи в історії як відносно позитивний “сухий 
залишок” драматичних змін у житті народів. 
Так, завоювання Александром Македонським 
Передньої Азії, а потім і Середньої Азії, хоч 
і не було надто благодатним для високорозви-
нених, блискучих культур народів-аборигенів, 
але зрештою обернулося життєздатним сим-
біозом, відомим під назвою елліністичної куль-
тури. Інший варіант відносного культурного 
об’єднання (чи культурного співіснування) 
бачимо на прикладі історії Римської імперії: 
на опанованому нею геополітичному просторі 
ті народи і ті культури, яким пощастило вцілі-
ти, мали деякі можливості розширити свої 
контакти й обміни продуктами господарської 
та інтелектуальної діяльності. Арабські за-
воювання раннього Середньовіччя принесли 
в християнську Європу високі досягнення 
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східної науки, філософії, архітектури, літера-
тури. Все назване вище залишилося в історії 
людства прикладами плідних культурних кон-
тактів, оскільки неминучі величезні людські 
й культурні втрати цих світових пертурбацій 
просто випали з пам’яті наступних поколінь. 

Різні форми християнського експансіоніз-
му, починаючи з хрестових походів і вклю-
чаючи місіонерство, пов’язане з конкіста-
дорством, мали переважно уніфікаторський 
характер (мотивований універсальністю ідей 
християнства, духом свободи й гуманізму) 
і супроводжувалися цілковитим винищенням 
багатьох самобутніх культур, – і це був один із 
найдраматичніших актів величезного духов-
ного спустошення, якого періодично зазнає 
людство. В цьому контексті Великі геогра-
фічні відкриття XV−XVI століть мали досить 
амбівалентні наслідки: унаочнивши планетар-
ність побутування людства, давши потужний 
імпульс європейській енергії світоосвоєння і 
європейській світопояснювальній думці, вони, 
однак, більше підживлювали європоцент-
ристську гординю, ніж сприяли уявленню про 
багатоманітність способів життя народів та 
виробленню поваги до їхньої самобутності, – 
це останнє прийде з великим запізненням і в 
багатьох випадках уже тоді, коли відповідні 
феномени переходили в сумний архів історії. 

У добу капіталізму значно розширюються 
культурні контакти народів. У колі європейсь-
ких інтелектуалів та мистців посилюється ін-
терес до “екзотичних” культур і народжують-
ся ідеї творення світової культури. Під цим 
розуміли, власне, подолання локальності й на-
буття національною культурою загальнолюд-
ського змісту і значення. Так, Шиллер і Ґете 
закликали творити не національну літературу, 
а світову; вони й творили цю світову літерату-
ру, але вона була німецькою національною. В 
цьому сенсі всі великі твори літератур різних 
часів і народів провіщали світову літературу. 

Наймасштабніший і найпродуманіший про-
ект інтернаціоналізації культури, формування 
культури світової запропонував комуністич-
ний рух. Це мала бути важлива складова май-
бутнього ідеального світового суспільства. 
Після перемоги комунізму в світовому масш-
табі мало відбуватися поступове зближення 

народів, стирання національних відміннос-
тей і формування уявного єдиного людства. 
В цьому процесі народи засвоюють “кращі”, 
“прогресивні” надбання один одного, відки-
даючи “гірші” й “реакційні” елементи істо-
ричної спадщини. В теорії це виглядало вель-
ми гуманістично, оскільки комунізм вустами 
своїх вождів та ідеологів оголошував себе 
дбайливим спадкоємцем усіх цінних здобут-
ків культури людства. Однак і в теорії дещо 
виглядало підозрілим або й небезпечним: про-
блематичність критеріїв добору “кращого” 
і “прогресивного” та відбраковування “гіршо-
го” і “реакційного”; очевидна догматичність 
і провіденціальність проекту. На практиці 
ж реальний комуністичний (чи псевдокомуніс-
тичний) режим у СРСР, після нетривалого пе-
ріоду підтримки національних культур, кар-
динально змінив орієнтацію і лише викорис-
товував інтернаціоналістську риторику для 
прикриття політики гегемонізму, уніфікації 
та русифікації. Аналогічним чином і комуніс-
тичний Китай, показово демонструючи піклу-
вання про культури національних меншин, 
а в певні періоди й атакуючи російський імпе-
ріалізм (“червоних царів”), насправді утверд-
жував великоханський шовінізм. 

І все-таки комуністичні режими не відмо-
влялися остаточно від гуманістичної ритори-
ки, мусили оглядатися на власні теоретичні 
догми, і це давало можливість діячам націо-
нальних культур обстоювати деякі важливі 
й для них позиції. На міжнародній же арені 
комуністичні держави, насамперед СРСР, 
у намаганнях розширити сферу свого впли-
ву підтримували різні форми національно- 
визвольних рухів і високий статус національ-
них культур. 

Нинішня глобалізація змушує рахуватися 
із собою як безумовний факт (“метафакт”) іс-
торії, однак її імперативність не знімає про-
блем, сумнівів і тривог. Успіхи її безперечні, 
але так само безперечні і втрати, які вона зумо-
влює, до того ж у будь-якій сфері життєдіяль-
ності людства. В економіці й виробництві 
поглиблюється поділ на країни з передовими 
технологіями та країни, в яких концентруєть-
ся екологічно шкідливе виробництво або яким 
судилося залишатися сировинними додатка-
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ми перших; цілі народи таким чином витісня
ються на узбіччя цивілізації. Відповідно 
збільшується майнове розмежування, різниця 
в матеріальній забезпеченості людей, рівні 
та якості життя взагалі – і не тільки за конти-
нентами та регіонами, а й у середині різних 
суспільств. Суспільно-політична сфера харак-
теризується концентрацією владної енергії та 
концептуальних рішень у світових центрах 
і відповідно обмеженням можливостей світо-
вої периферії, дедалі більшим відчуженням 
людини від життя суспільства, пригніченням 
локальних ініціатив і традиційних форм сус-
пільного життя, – аж до силового, збройного 
нав’язування євроатлантичної моделі демокра
тії як нібито універсальної для всіх народів. 

Хоч глобалізація високо підносить прапор 
свободи, але реально сфера свободи людини 
звужується, як шагренева шкіра, під дією не за-
вжди помітних, але потужних маніпуляторів – 
економічних, політичних, мас-культурних, мас- 
медіальних та інших. Яке місце залишиться 
для особистості під пресингом глобальних 
чинників, на що вона спиратиметься, який 
корінь матиме? Чи не перетвориться вона 
просто на статистичну одиницю, позбавлену 
можливості бути суб’єктом, творцем – у куль-
турі, в господарстві, в інтелектуальній сфері? 
Інформативний бум, усепроникність сучасних 
засобів масової інформації створюють для 
людини ілюзію всюдиприсутності і ввергають 
її у прірву відомостей про життя світу, але 
водночас формують віртуальне (і досить за-
смічене) середовище існування, вириваючи 
її з конкретного локального буття, оскільки 
потік інформації генерується в усе тих же сві-
тових центрах, монополістичними інформа-
ційними монстрами, і “змазує” картину життя 
народів, що опинилися серед інформаційних 
аутсайдерів, тим самим збіднюючи знання 
людства про самого себе і деформуючи свідо-
мість суспільств і особистостей, поглиблюю-
чи кризу розуміння. 

А що вже говорити про екологію… При-
нциповим глобалізаторам не до того, щоб дба-
ти про збереження традиційних природних 
умов життя глобалізовуваних ними народів, 
надто ж “екзотичних”, і навіть уже повсюд-
но усвідомлена реальна загроза планетарної 

екологічної катастрофи не знаходить адек-
ватної відповіді світового співтовариства, яке 
здебільшого обмежується риторикою. Про-
блематичною стає безпека людини, людських 
груп та, зрештою, всього людства і з іншого 
погляду – у зв’язку з “глобалізацією” терориз-
му, який по-своєму використовує сучасні тех-
нології та можливості транстериторіальності. 
Під загрозою опиняється і психічне здоров’я 
людини – через незмірно підвищений тиск ви-
мог технологізованого і глобалізованого світу.

Але, може, найбільш кричущими супе
речностями позначаються процеси глобаліза-
ції у величезній і тонкій сфері світової куль-
тури. Тут вони мають переважно стихійний, 
здебільшого неусвідомлений і непрогнозо-
ваний характер. (До речі, культурний аспект 
глобалізації з великим запізненням став при-
вертати до себе увагу її апологетів, теорети-
ків і критиків, – тоді як, скажімо, у фундамен-
тальній праці Джозефа Стігліца “Глобалізація 
та її тягар” лише одну сторінку з 250 присвя-
чено цій темі!). У сучасному світі можливості 
культурного обміну небачено збільшуються, 
але реально культурні впливи, як і інформа-
ційні, є однобічно спрямованими, а їхній пре-
синговий характер суперечить самій природі 
здорових культурних взаємин: адже культури 
органічно і плідно засвоюють лише те, чого 
внутрішньо потребують і до чого підготовлені 
своїм попереднім розвитком та потенціалами. 
Форма плідної культурної взаємодії – діалог. 
Інакше ж, за умов масованої експансії, фор-
сованого тиску, суспільства засвоюють не 
культурний продукт, а його ерзац; примітивні-
ше, а не досконаліше, низьке, а не високе. Це 
й бачимо нині: в усі закутки світу проникають 
не кращі зразки т. зв. “масової культури” і не 
кращі стандарти т. зв. “американського спосо-
бу життя”. Культурну багатоманітність люд
ства поставлено під загрозу, а багатоманіт-
ність – це спосіб буття культури. І цілком 
слушно автори колективної праці українських 
учених “Людина і культура в умовах глобалі-
зації” (К., 2003) наголошують: питання про 
національну культуру постає нині не лише 
як питання національної, а й “загальноплане-
тарної безпеки” (с. 9). 

Апокаліптичного характеру набирає ви-
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мирання мов малочисельних народів, на 
черзі – мови їхніх чисельніших сусідів, а там – 
і зведення мовної картини людства до однієї-
двох розмитих барв, що було б катастрофіч-
ним духовним зубожінням. З усвідомлення 
цього зродилася Європейська хартія захисту 
загрожених мов, але поки що вона не стала 
регламентом поведінки для мовних гегемонів, 
а в Україні, як ми бачимо, політичні демагоги 
прямо спотворили її зміст. 

Слід, мабуть, сказати й про те, що й на елі-
тарних рівнях культури також спостерігають-
ся деякі тривожні тенденції. Ще в 60-х і 70-х 
роках минулого століття в США та Західній 
Європі дістала розповсюдження теорія т. зв. 
“суперінтернаціоналізму”. Її автори Х’юїс 
і Страус стверджували, що в добу науково- 
технічної революції, коли швидкість стерла 
відстані, національні культури перешкоджа-
ють світовому розвиткові, виробленню єди-
них естетичних та інтелектуальних критеріїв, 
створенню сигналів, які були б доступні лю-
дям усіх націй та замінили національні мови. 
В цілісному своєму вигляді теорія “супер-
інтернаціоналізму” не знайшла великої під-
тримки, однак вона кореспондує із свідомо 
чи несвідомо зневажливим поглядом багатьох 
технократичних кіл на “хаос” національних 
мов і культур. 

У безпосереднішому стосунку до процесів 
глобалізації стало виникнення гучного руху 
“Нью Ейдж”, який проголосив радикальну 
перебудову культури, пропонуючи поєднання 
авангардизму західної науки, східного езоте-
ризму, психофізичного тренінгу, неопоганства 
та інших феноменів з архіву культур світу та 
їхніх проривних новацій. Творцями цієї нової 
культури, а власне, й нового світогляду, мали 
стати вихідці з постколоніальних країн Сходу 
й Півдня, що вросли в метрополію – Англію. 
Сказати, що вони створили глобальну ідеоло-
гію майбутнього, було б великим перебіль-
шенням, але новий струмінь в англійську лі-
тературу вони внесли. Як і творці “світової ху-
дожньої літератури” – Салман Рушді, Кадзуо 
Ісігуро та інші транскультурні письменни-
ки переважно африканського або азійського 
походження, багато з яких, за словами Піко 
Айєра, звертаються до своїх діаспор, до “без-

притульного, еклектичного, перемішаного” 
читацького загалу і чиї “романи, що беруть 
початок у традиції “багатобатьківщинства”, 
сконцентровані на проблемі ідентичності й 
їх центральною темою стає скрутне станови-
ще тих, хто розривається між батьківщинами 
й рідними мовами…”. Про роман Майкла 
Ондаатжі, індуса з Шрі Ланки, дослідник каже, 
що він “цілковито присвячений расі постна-
ціональних душ, міжнародних позашлюбних 
дітей, що народжені в якомусь певному міс-
ці, а мешкають деінде. Чиє життя складається 
з боротьби за те, щоб повернутися на батьків-
щину або, навпаки, втекти з неї”3. Як бачимо, 
навіть принципова транскультурність не рятує 
від проблеми ідентичності, бо ж зрозуміло, 
що ота безбатьківщинність чи оте багатобать-
ківщинство мучать автора не менше, ніж його 
героїв. Є й ще один аспект цієї проблеми, про 
який раніше сказав південноафриканський 
письменник Андре Брінк: “Якщо для опору 
необхідно привласнити мову ворога, я ско-
ристаюся нею й зроблю своєю”. Але для тран-
скультурних письменників ідеться вже не про 
опір, а про інфільтрацію, завоювання, при-
власнення колишньої метрополії. 

Майбутнє покаже, чи справді ці “міжна-
родні”, транскультурні письменники стануть 
законодавцями літератури XXI ст. (до речі, 
одним із центрів цього літературного руху 
стало й канадське Торонто), чи це лише один 
із викликів, на які культури людства відпові-
дали і ще відповідатимуть. Добре чи погано, 
але ми вже пережили багато і пророцтв, і ка-
тегоричних вердиктів, починаючи від “смерті 
Бога” до “кінця історії”, не кажучи вже про 
те, що поезію вже двічі оголошували мораль-
но неможливою: перший раз після Хіросіми, 
другий – після Чорнобиля, а в культурології 
й літературознавстві мало не кожні десять 
років з’являються методології, що перекрес
люють усі інші й оголошують себе остаточ-
ними... Структури культури, за всієї динаміки 
імпульсів, насправді більш сталі, ніж може 
здатися з погляду завжди суєтної сучасності.

Досі універсальні художні цінності твори-
лися в межах національних культур і літера-
тур, здатних – кожна – дати своє неповторне 
й збагачувальне бачення спільного світу 
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людства. Досі багатоманітність культур є дже-
релом творчих здатностей людства і підста-
вою його самоповаги. Як буде далі – залежа-
тиме від меж і способів розгортання процесів 
глобалізації, від її наслідків, від її можливої 
адаптації до багатокультурної реальності чи, 
навпаки, адаптації цієї багатокультурної ре-
альності до глобалізації.

Нинішня світова фінансово-економічна 
криза поставила під сумнів усю дотеперішню 
модель глобалізації. “Романтичний” період її 
минув, і вона стоїть перед проблемами, які 
породила сама: “ефект доміно” при падінні 
однієї з ланок світових взаємозалежностей; 
глобалізація злочинності, епідемій, корупції; 
примітивізація духовного життя внаслідок 
поп-культурних агресій тощо.

Людство не може не шукати інших варіан-
тів розвитку. Один із напрямів цих пошуків – 
антиглобалістський рух, який зростає в усьо-
му світі, скликаючи під свої гасла найрізнорід-
ніші соціальні, релігійні, інтелектуальні сили. 
І хоч би як до нього ставитися, треба визнати, 
що він змушує глобалістів передбачати певні 
гуманістичні корекції. Набуває популярності 
ідея доповнення глобалізації – глокалізацією, 
що передбачає не тільки збереження, а й підне-
сення регіональних господарських, суспільно- 
звичаєвих, культурних потенціалів. Це дало 
б можливість, не протидіючи позитивним 
тенденціям глобалізації, зменшити її уніфіка-
торську дію та повніше розкрити творчий по-
тенціал усіх людських спільнот. Адже етнічна 
багатоманітність людства, з багатоманітністю 
культур, багатоманітністю мов – найбільший 
здобуток людської історії, і втрата його –  
незворотне збіднення й примітивізація життя 
людства, загроза його майбутньому. 

Методи фізичного винищення народів за-
лишилися в минулому. Але є інший, сучасні-
ший і ефективніший метод винародовлення: 
поставити під сумнів цінності якогось народу, 
оголосити їх безперспективними, дискреди-
тувати опорні пункти його самоусвідомлення, 
маргіналізувати його буття. Така перспектива 
хвилює багатьох, при чому не лише представ-
ників загрожених народів. Польський філософ 
Януш Кучинський як альтернативу глобаліза-
ції пропонує універсалізм у дусі загальноєв-

ропейської гуманістичної традиції. Ще раніше 
американський філософ В. Джеймс висунув 
ідею “плюралістичного універсаму”. Згаду-
ваний уже Дайсаку Ікеда бачить вихід у ство-
ренні глобальної етики, що поєднала б цін-
ності всіх народів. Відроджується інтерес до 
ідей Миколи Реріха, який немовби передбачив 
наші проблеми ще в перших десятиліттях ми-
нулого віку. Процесам глобалізації протисто-
ять тенденції до унікалізації, як і пов’язана 
з ними практика мультикультуралізму, що на-
була поширення в Канаді з кінця ХХ ст. До 
речі, апологети глобалізації нерідко шукають 
мотивацію в деконструкції культури, однак 
треба сказати, що сам першоавтор теорії де-
конструкції Жак Дерріда наголошував, що 
“деконструктивна теорія аналізу” не пропонує 
“нового типу культури”, а лише дає “підхід до 
нового культурного синтезу”. І далі: “Скоріше 
вона передбачає вихід за межі однієї культури, 
відкриваючи можливості багатьох культур. 
Деконструкція – це спілкування між культу-
рами; саме факт функціонування культур має 
відношення до деконструкції”4. Як бачимо, 
це далеке все-таки від редукції національних 
культур чи якихось перспектив їх скасуван-
ня і взагалі не є чимось таким, чого культури 
не знали раніше. 

І нарешті постає таке парадоксальне запи-
тання: чи є глобалізація справді глобальним 
процесом? Коли подивитися на карту плане-
ти, побачимо, що величезний регіон мусуль-
манського життя – від Магриба до Індонезії – 
не приймає її цінностей і дедалі жорсткіше їй 
протистоїть. Величезний африканський кон-
тинент і Латинська Америка мають хіба що 
страждальне відношення до неї. Гігантський 
Китай неквапливо виношує свій варіант гло-
балізації. Все це, разом із антиглобалістським 
рухом, істотно коригує перспективи глобаліза-
ції – аж ніяк не глобального, а євроатлантично-
го проекту, нав’язуваного решті людства. Але 
решта людства має свою – вбивчу! – відповідь 
євроатлантистам. Ця відповідь: велике, най-
більше в історії переселення народів, що за 
своїми масштабами й темпами набагато пере-
вищує ті переселення, які відбувалися в перші 
століття нашої ери. Сьогодні ми бачимо лише 
перші його наслідки. Отже: хто кого зглобалі-
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зує? Європа – афро-азійський світ чи афро-
азійський світ – Європу? США – Мексику чи 
Мексика – США і т.д. А ще ж історія має в 
своєму резерві країну вічності й країну май-
бутнього – Китай, Піднебесну Імперію…

Колись дуже давно Фрідріх Енгельс у 
своєму “Людвігу Феєрбаху” висловив глибо-
ку істину: в історичному процесі стикаються 
наміри багатьох діячів, але результат завжди 
виходить той, якого ніхто не чекав і ніхто не 
хотів. Через кілька десятиліть таку ж дум-
ку, але вже як власне осягнення, подав Еріх 
Фром. А ще пізніше докинув своє і Ролан Барт: 
“В історії перемога одного противника над ін-
шим ніколи не буває остаточною; хід історії 
приводить до цілковито непередбачених ре-
зультатів, до негаданих синтезів”5.

Отже, чекати, що скаже нам історія – з да-
лекого майбутнього? А може, не чекаючи да-
леких результатів великої гри великих гравців, 
на міру історії так само сліпих, як і всі інші, – 

все-таки працювати на своєму полі, культи-
вуючи його для себе і для нащадків, у спілці 
з сусідами, з поглядом на весь світ? Долаючи 
наслідки запізнілості свого “націєтворення”, 
навчаючись на чужому досвіді, але усвідом-
люючи загрози культурних і псевдокультур-
них агресій і мобілізуючи резерви власної 
творчої енергії?

Не маргінальна культура, а універсальна – 
ось наша надія. Але універсальність – не 
в абстракції, а в конкретному, в широкому 
діапазоні національно самобутніх форм ви-
раження, що збагачують багатоманітність 
людства. На цьому і може базуватися наш оп-
тимізм, хоча б і поміркований.

1 Див.: “Всесвіт”, 2004, № 9−10, с. 16.
2 Ханна Арендт. Джерела тоталітаризму. − К., 2002. − С. 175.
3 Піко Аєр. Письмова відповідь імперії // “Всесвіт”, 1995. − 

№ 5−6, с. 142−143.
4 Жак Деррида. Московские лекции. − Свердловск, 1991. − С. 26.
5 Ролан Барт. Избранные работы. Семиотика. Поэтика. − 

М., 1989. − С. 128.
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КОМУНІКАЦІЯ  В  НАУКОВО-ОСВІТНЬОМУ  СЕГМЕНТІ 
КУЛЬТУРИ: ДИСКУРС  КРЕАТИВНОСТІ

Анотація. У статті здійснено огляд сучасних культу-
рологічних теорій і концепцій розвитку науки і освіти 
з погляду проблеми комунікації. Комунікативна струк-
тура науково-освітнього процесу аналізується через 
призму факторів глибини, діалогізму та конструктив-
ності. До розгляду залучено теорії Е. Блоха, Т. Куна,  
П. Феєрабенда, С. Мікулінського, Г. Доброва, А. Олейника 
та інших учених. На основі провідних наукознавчих до-
сліджень доведено, що динамізму й мінливості сучасно-
го суспільства відповідає креативна парадигма освіти 
й науки, здатна сформувати людину нової культури і  
нового типу мислення, спроможну органічно сприйма-
ти інноваційні зміни соціуму та успішно жити і тво-
рити в ньому. 
Ключові слова: культура, наука, освіта, комунікаційний 
процес, інформація, креативність.

Аннотация. В статье рассмотрены современные куль-
турологические теории и концепции развития науки и 
образования с точки зрения проблемы коммуникации. 
Коммуникативная структура научно-образовательного 
процесса анализируется сквозь призму факторов глу-
бины, диалогизма и конструктивности. К рассмот-
рению привлечены теории Блоха, Куна, Фейерабенда, 
Микулинского, Доброва, Олейника и других ученых. На 

основе ведущих науковедческих исследований доказано, 
что динамизму и изменчивости современного общества 
соответствует креативная парадигма образования 
и науки, которая способна сформировать человека но-
вой культуры и нового типа мышления, способного ор-
ганично воспринимать инновационные изменения соци-
ума и успешно жить и творить в нем.
Ключевые слова: культура, наука, образование, комму-
никативный процесс, информация, креативность.

Summary. This article describes advanced cultural theory 
and concepts of development, science and education in 
terms of communication problems. Communication struc-
ture of scientific and educational process analysed from the 
standpoint of factors depth, dialogism and constructive. To 
review held theory flea, Kun, Feyerabend Mikulinsky Do-
brov Oliynyk and other scientists. On the basis of leading 
науковедческих studies proved that dynamism and variabi
lity of modern society corresponds to creative paradigm of 
education and science, which is able to generate human new 
culture and new type of thinking, capable of perceiving in-
novative changes organically peculiarities and successfully 
live and create in it.
Key words: culture, science, education, process of com
munication, information, creativity.
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Актуальність обраної теми пов’язано зі 
значною активізацією наук комунікативного 
циклу в галузі гуманітарного знання напри-
кінці ХХ – на початку ХХІ століття. Пошук 
варіантів конструктивної взаємодії та по-
розуміння особистостей і соціальних груп 
у глобалізованому людському співтоварист-
ві, наявність різновекторних комунікаційних 
зв’язків у системі “людина − соціум” спону-
кають до аналізу й вивчення досвіду відомих 
культурологів, філософів, мистецтвознавців. 
Найефективнішими формами прилучення до 
такого досвіду є освіта й наука, які самі собою 
є специфічними комунікаційними системами. 
З семіологічного погляду, їх єднає спільний 
код-знак, суттю й змістовною характеристи-
кою якого є згорнутий запис видів соціально 
необхідної діяльності, тобто знання. Освіта 
(як і виховання, навчання) є каналом транс-
ляції певного фрагмента знань від одного 
покоління до іншого або від однієї культури 
до іншої. Наука ж більше орієнтована не на 
трансляцію, а на вироблення нового знання. 

Система освіти, в якій процес пізнання по-
лягає у засвоєнні ключових понять, пов’язаних 
між собою в міцну структуру, створює так 
звану гуманітарну культуру. Бурхливий роз-
виток науки і засобів масової комунікації, не-
помірне зростання обсягу знань1 призвели до 
якісного стрибка, який французький соціолог 
А. Моль назвав перетворенням гуманітарної 
культури на мозаїчну. 

Мозаїчна культура складається з множини 
дотичних один до одного фрагментів знань, 
які не утворюють логічних конструкцій (як 
гуманітарна культура), але вмають силу зчеп-
лення, що не гірше за логічні зв’язки надає 
екрану знань певної щільності, компактності, 
вагомості. Випадковий характер розповсюд-
ження ідей у мозаїчній культурі пов’язано 
з діяльністю ЗМІ, які підхоплюють і поширю-
ють їх, завдяки чому ідеї поступово стають 
загальновідомими і, зрештою, слугують ма-
теріалом для подальшої творчості. Навіть до 
науковця 70% інформації потрапляє не через 
наукову літературу, конференції й доповіді,  
а через масові видання, науково-популярні  
видання та особисте спілкування.

Таким чином, перебування людини в со-

ціумі, пронизаному комунікаційними техно-
логіями, впливами ЗМІ та нової “мозаїчної” 
культури, формує у неї потребу в безперер
вному отриманні нової інформації, пошуку 
нових знань, а отже − в постійному підвище
нні рівня освіти. 

Метою цієї статті є стислий огляд теорій 
і концепцій розвитку науки та освіти в наси-
ченому суперкомунікаційному просторі су-
часності, який дає змогу виявити генеральні 
тенденції розвитку науково-освітньої сфери 
в найближчій перспективі.

Джерельна база дослідження. У вивченні 
сучасних соціокультурних (зокрема – науково-
освітніх) процесів значного поширення набула 
теорія міжкультурної комунікації, яка дослід-
жує співвідношення різних культур і встанов-
лює розбіжності між ними, що здатні викли-
кати труднощі в комунікації. Зіставленню 
підлягають сучасні та, як правило, стадіально  
рівнозначні культури. Свій внесок у дослід
ження проблем міжкультурної комунікації 
роблять українські та російські вчені Т. Гру
шевицька, В. Попков, А. Садохін, П. Донець, 
О. Фоменко та ін. Зокрема, П. Донець, розгля-
даючи типологію міжкультурної комунікації, 
виводить тип міжпоколінної комунікації, який 
виникає в ситуації, коли носій певної культури 
взаємодіє з текстом тієї самої культури іншо-
го історичного періоду. Основним орієнтиром 
для науковця були випадки, коли безпосередня 
комунікація неможлива через значну відстань 
у часі, й саме це дало йому можливість зроби-
ти висновок, що “чим далі розташовані одна 
від одної ланки ланцюга поколінь, тим більше 
“міжкультурних рис” набуває комунікація між 
їх представниками” [5, 53]. Найвиразніше, за 
П. Донцем, міжпоколінно-комунікативні озна-
ки проступають у літературознавчій пробле-
матиці, коли виникає необхідність інтерпре
тації текстів, реконструкції умов їх виникнен-
ня або причин створення тощо. 

Виклад основного матеріалу. Розвиваючи 
плідні ідеї П. Донця, висловимо думку, що 
“міжпоколінно-комунікативний” аналіз здат-
ні здійснювати не лише літературознавство, 
а й театро-, кіно-, музикознавство та інші 
мистецтвознавчі науки. З іншого боку, термін 
“міжпоколінна комунікація”, на нашу думку, 
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міг би з повним правом застосовуватися під 
час аналізу безпосередніх комунікативних ак-
тів між представниками різних поколінь, адже 
навіть якщо вони живуть в одну історичну 
епоху, вони належать до різних історичних 
періодів цієї епохи, відповідно, мають відмін-
ні погляди, смаки, смисложиттєві орієнтації 
тощо. Несприйняття цих відмінних рис на 
глибинному рівні призводить до описаного 
ще І. Тургенєвим конфлікту “батьків і дітей”.

Опертя на принципи міжпоколінно-кому
нікативного аналізу може бути ефективним 
під час розгляду освітніх процесів, коли від-
бувається передача (трансляція) традицій 
і досвіду від старших поколінь молодшим 
і комунікація в предметно-професійній сфері 
діяльності [6]. Це пов’язано, по-перше, з ко-
мунікативно-знаковою функцією знання, а по-
друге, з комунікативною структурою самого 
освітнього процесу.

Як писав відомий російський культуролог 
М. Петров, “... контакт поколінь, уподібнення 
наступного покоління попередньому можли
ві лише при опосередкуванні цього контакту  
знаком”, а суттю й змістовною характеристи-
кою такого знака, на думку вченого, є згорну-
тий запис видів соціально необхідної діяль-
ності, тобто знання [10, 29]. Таким чином, ідея 
міжпоколінної трансляції знання замикається 
на ідеї освіти.

Освіта, навчання, виховання є специфічни-
ми формами комунікації, каналом трансляції 
культури від одного покоління до іншого. В ос-
віті наявними є всі формальні характеристики 
комунікації, зокрема, комунікатор (учитель, 
наставник, метр), аудиторія (учні, вихованці, 
послідовники), інформація (конкретний зміст 
повідомлення певного фрагмента культури), 
спосіб передання повідомлення (усний, пись-
мовий, наочний, у процесі конкретної прак-
тичної діяльності), мета передання (відтво-
рення знання, вміння, системи цінностей).

Що стосується комунікативної структури 
освітнього процесу, то її можна визначити як 
обмін діяльністю. У процесі передання знань 
відбувається роззосередження діяльнісної 
активності на певну сукупність центрів, одні 
з яких грають роль втягнення інших у певну 
діяльність, що й становить завдання освіт

нього процесу. Характер втягнення одними 
центрами активності інших у свій діяльніс
ний горизонт залежить від трьох чинників: 
глибини, діалогізму та конструктивності. 

Комунікація в освітньому процесі тільки 
тоді виконує свою роль, коли вона є глибин-
ною комунікацією. Чинник глибини показує, 
наскільки комунікація прилучає індивіда до 
глибинних шарів діяльності, а, відповідно, 
й знання. Той, хто навчається, тільки тоді ста-
не самостійним у певному виді діяльності, 
коли здійсниться глибинна комунікація.

Чинник діалогізму розкриває характер 
співвідношення активностей учасників кому
нікаційного процесу і пов’язаний з проблемою 
розуміння й взаєморозуміння в комунікації. 
Оскільки процес взаєморозуміння в комуніка-
ції здійснюється через посередництво єдино-
го діяльнісного поля та єдиного символічного 
середовища, яке представляє смисли даного 
виду діяльності, то тоді взаєморозуміння як 
процес буде розігруванням єдиної гри ба-
гатьма учасниками, в процесі якої розуміння 
буде здійснюватися як оволодіння відповід-
ними правилами гри і як здатність самостій-
но в неї грати. Тільки в процесі навчання від-
повідної гри до індивіда приходить розуміння 
цієї гри і тільки через спільну гру може бути 
зрозуміло, наскільки кожний з учасників ко-
мунікаційного акту дійсно, а не удавано, ово-
лодів нею й дійсно, а не удавано, проникнув  
у смисли даного знання та діяльності, що 
стоїть за ним. Взагалі, чинник діалогізму грає 
більш вагому роль у конституюванні знан-
ня в процесі комунікації. На арені спільної 
діяльності відбувається доторкання або навіть 
зіткнення діяльнісних активностей агентів  
комунікації, розгортання їх діяльнісних здіб-
ностей, які до цього перебували в потенцій
ному стані, віднаходження ракурсів, недос
тупних монологічній свідомості.

Чинник конструктивності показує спів-
відношення характеру зовнішнього втягнення 
в комунікацію того, хто навчається, і характе-
ру його внутрішньої активності. Прилучення 
до знань для індивіда ніколи не відбувається 
автоматично, а вимагає від нього певних во-
льових зусиль, тобто завжди повинне забезпе-
чуватися його інтересом до процесу пізнання. 
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Отже, комунікація повинна бути побудована 
таким чином, щоб не викликати в учня нега-
тивної вольової спрямованості до себе. Для 
того, щоб комунікація була конструктивною, 
характер зовнішнього втягнення повинен 
бути узгоджений з характером внутрішньої 
активності. 

Комунікація в науці має свої особливості. 
Наукову комунікацію можна розглядати як ін-
формаційний процес, проте вона не є тотож
ною лише обміну науковою інформацією, ос-
кільки включає також соціально-економічні, 
психологічні, правознавчі та інші аспекти. 
Практичне здійснення наукових комунікацій 
вимагає дотримання певних обов’язкових 
умов, зокрема, адресованості наукового знання, 
орієнтації вченого в науково-комунікаційному 
просторі, необхідності безперервно стежити 
за станом знань про досліджуваний об’єкт, 
розроблення та удосконалення засобів самої 
комунікації, що дало б змогу дослідникам 
оперативно впоратися з постійним зростан-
ням обсягів інформаційних масивів [9, 119].

Комунікаційній моделі науки і освіти пере-
дували численні загальнотеоретичні дискусії 
про сутність наукового знання, принципи 
його організації та функціонування, мето-
дики і технології виробництва, збереження  
і трансляції знань тощо. У цьому зв’язку вели-
ке значення мали філософські праці Е. Блоха, 
Т. Куна, П. Феєрабенда та інших філософів, 
що з’явилися в другій половині ХХ ст.

Зокрема, висунута німецьким ученим 
Ернстом Блохом філософія надії як реаліза
ції комунікативних очікувань передувала та-
ким тенденціям розвитку сучасної науково- 
освітньої сфери, як рух до досконалості, 
прагнення людини до відновлення втраченої 
гармонії суб’єкта і об’єкта, тотожності буття 
і мислення. Такий пошук балансу свободи 
і пізнання, емпатії і рефлексії, особистісно і 
соціально значущого в науково-освітній пло-
щині, як і загалом у житті, загалом небез-
підставний, бо існує надія. У роботах 1920-х 
років Е. Блох висловив думку про необхід-
ність утопічного мислення, розвитку інтересу 
людини до нереалізованих можливостей, ос-
кільки утопічне є основним чинником тоталь-
ного заперечення існуючої реальності. В ос-

новному творі “Принцип надії” (1954−1959) 
Блох розгорнув філософію надії як підґрунтя 
утопічного бачення світу, стверджуючи, що 
надія, поширення принципу добра звільняють 
людину від усіх інституційних форм і приво-
дять у царство свободи. Поняття “надія” висту-
пає у Е. Блоха як універсальне, надісторичне 
і надкласове ставлення до світу. Наділяючи 
природу антропоморфними, психологічними 
властивостями, філософ уявляв її як позачасо-
ве інобуття розуму. У кінцевому стані, згідно 
з Е. Блохом, припиняються будь-який розви-
ток і рух, суспільство приходить до утопічно-
го ідеалу, абстрактної досконалості. Е. Блох 
вважав утопічними дистанцію між суб’єктом 
і об’єктом пізнання, техніку “альянсу” між 
людиною і природою, методики засвоєння 
знань у освітньому процесі, педагогіку спів-
творчості вчителя та учня тощо. Водночас 
вони є евристичними для практики, а отже –  
реалістичними в методологічному плані як 
орієнтири для дій з погляду здорового глузду 
і науки, оскільки задають етико-комунікатив-
ний та етико-пізнавальний масштаб у справі 
конструювання культури та освіти. Такі утопії  
можуть бути позитивно-конструктивними тоді,  
коли виявляються не надто нереальними і не 
дуже приземленими. На думку Е. Блоха, “варто 
було б об’єднати далекі і близькі цілі в мудро- 
му і благому монтажі завдань і етапів” [3, 130].

У сучасному науково-освітньому середо-
вищі реальним аналогом такого “монтажу” 
може слугувати, на думку В. Пузиревського, 
“...вже звичне інноваційне соціокультурне 
проектування, що спирається на критику 
“інструментального розуму” (Франкфуртська 
школа соціальної філософії) та досвід ви-
рощування рефлексивно-дискусійних форм 
комунікативної раціональності, етики дис-
курсивних і недискурсивних практик, ініцію-
вання “соціальної терапії” та особистісно- 
значущої освіти” [11].

Американський фізик і філософ Томас Кун 
уперше сформулював нову концепцію розвит-
ку науки та історичної динаміки наукового 
знання. Книга Т. Куна “Структура наукових 
революцій” (1962), що здійснила справжній 
переворот у всій філософії науки, характери-
зується розривом із цілим рядом старих тра-
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дицій в аналізі науки, зокрема, з позитивіст-
ською. Наука, за Т. Куном, не є поступовим 
накопиченням істин, що здобуваються в “чис-
тому” вигляді. На противагу позитивістській 
традиції в центрі уваги Т. Куна не аналіз го-
тових структур наукового знання, а розкриття 
механізму трансформації і зміни провідних 
уявлень у науці, тобто руху наукового знання. 
Засновуючись на вивченні реального процесу 
руху наукового знання, Т. Кун доходить пере-
конання, що шлях до створення справжньої 
теорії науки пролягає через вивчення історії 
науки. Т. Кун бачить науку як живе ціле, що 
постійно розвивається і змінюється. Вчений 
повертається до принципу історизму не прос-
то в сенсі необхідності вивчення історії, а як 
до засобу осягнення досліджуваних явищ. 
Згідно з концепцією Т. Куна, розвиток науки 
йде не шляхом плавного нарощування нових 
знань, а через періодичну докорінну транс-
формацію і зміну провідних уявлень, тобто 
через революції, які періодично відбувають-
ся в науці. Взагалі, ідея наукових революцій 
обстоювалася задовго до Т. Куна (зокрема, 
в роботах К. Маркса, Ф. Енгельса, В. Леніна та 
інших прибічників марксистської концепції 
розвитку науки). Крім доведення наявності 
в розвитку науки так званих “нормальних” 
і “революційних” періодів, концепція Т. Куна 
містить новаторські поняття парадигми, нау-
кового співтовариства те деякі інші, що суттє-
во вплинули на розвиток наукознавства. Так, 
парадигма, за Т. Куном, це не лише теорія, 
а й спосіб діяння в науці або модель, зразок 
розв’язання дослідницьких завдань. Пізніше, 
коли поняття парадигми стали тлумачити 
дещо по-іншому, Т. Кун замінив його термі-
ном “дисциплінарна матриця”, підкресливши 
зв’язок з механічною роботою вченого від-
повідно до певних правил. 

Однак ключовим поняттям у концепції 
Т. Куна є не парадигма, а наукове співтова-
риство – термін, який у його теорії позначає 
логічний суб’єкт наукової діяльності. Вчений, 
згідно з Т. Куном, може бути зрозумілим як 
учений лише за його належністю до наукового 
співтовариства, всі члени якого дотримуються 
певної парадигми; остання ж, своєю чергою, 
характеризується сукупністю знань і особ-

ливостями підходу до вирішення наукових 
проблем, прийнятих певним науковим спів-
товариством. Отже, успіх діяльності вченого 
винагороджується визнанням відповідного 
наукового співтовариства; думка людей, не за-
лучених до цього співтовариства, взагалі ігно-
рується або враховується незначною мірою. 
Тому, з одного боку, наукове співтовариство 
є гранично консервативним у своїх оцінках 
власної раціональності (ця консервативність –  
умова єдності й спільності), а з іншого боку, 
воно налаштоване майже завжди на повне за-
перечення “іншої” раціональності.

Концепція Т. Куна виявилася надзвичайно 
своєчасною, її появі сприяв розвиток так зва-
ної “великої науки” та колективний характер 
роботи в ній, розподіл праці, що спрямовував 
діяльність великої кількості наукових праців-
ників на виконання лише окремих функцій 
і не давав їм ясного уявлення про дослід-
ження загалом. У цьому сенсі теорія Куна 
пояснює вплив соціальних умов не просто 
на прискорення чи уповільнення розвитку 
науки, а на саму внутрішню, логічну струк-
туру теорії. Водночас теорія Куна зумовила 
хвилю гострих дискусій і критики. Найбільші 
заперечення опонентів викликали поняття 
“нормальної” науки та інтерпретація Куном 
наукових революцій. Те, що Кун називає 
нормальною наукою, правильніше, на думку 
С. Мікулінського і Л. Маркової, було б назвати 
періодом спокійного, еволюційного розвитку. 
Між такими періодами і науковою револю-
цією існує прямий внутрішній зв’язок, ос-
кільки докорінні зрушення, що відбуваються 
під час наукової революції, визрівають і готу-
ються в попередні, спокійніші періоди. Кун, 
безперечно, розумів зв’язок цих періодів, але 
не приділив належної уваги цьому питанню. 
Внаслідок цього концепція Куна, задумана 
для пояснення процесу історичного розвитку 
науки, насправді виявляється непослідовною, 
принцип історизму явно в ній порушено. Ці не-
доліки теорії Куна були помічені його опонен-
тами К. Поппером, Дж. Уоткінсом, С. Тулмин, 
І. Лакатошем, П. Феєрабендом та іншими.

Зокрема, американський філософ науки 
Пол Феєрабенд вважав невірною думку Т. Куна 
про те, що розвиток науки полягає в зміні 
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нормальних і революційних періодів, оскіль-
ки, за П. Феєрабендом, ці періоди наклада-
ються один на одного. Як пише П. Феєрабенд, 
“Кун правий остільки, оскільки він помітив 
нормальний, або консервативний, або анти-
гуманітарний елемент. Це справжнє відкрит-
тя. Він неправий, оскільки він неправильно 
уявив відношення цього елемента до більш 
філософських (тобто критичних) процедур… 
Я вважаю, що правильне співвідношення – 
це співвідношення одночасності та взаємодії. 
Тому я буду говорити про нормальний ком-
понент і філософський компонент науки, а не 
про нормальний період і революційний пе-
ріод” [13, 212]. На думку П. Феєрабенда, нор-
мальні елементи втілюються в діяльності пе-
реважної більшості вчених, але не вони впро-
ваджують у науку фундаментальні зрушення. 
Кардинально нове вносять у науку ті, кому 
вдається поєднувати нормальне дослідження 
з екстраординарним, яке обов’язково містить 
у собі філософський компонент. Результатом 
є критика того, що міцно утвердилося в науці 
й може бути піддано сумніву та спростуван-
ню лише за допомогою філософської аргу-
ментації. Сам П. Феєрабенд різко критикував 
позитивістську методологію за її нездатність 
до розуміння механізмів розвитку науки. 
Концепція “епістемологічного анархізму”, що 
подарувала П. Феєрабенду світову славу, ви-
ростає також із критики ортодоксального на-
укового підходу, в основі якого лежать два 
принципи: 1) принцип, згідно з яким усі ус-
пішні теорії в одній сфері обов’язково повин-
ні бути сумісними; 2) принцип інваріантності 
значень, завдяки якому прагнення узгодити 
нову теорію зі старою, зробити їх несупереч
ливими призводить до того, що зберігаєть-
ся не краща, а давніша теорія. Крім того, 
П. Феєрабенд піддає критиці думку, що тео-
рія – лише зручна схема для впорядкування 
фактів. Учений наголошує, що кожна науко-
ва теорія має свою особливу картину світу, 
а її сприйняття справляє вплив на наші за-
гальні переконання та очікування й через це – 
на досвід і уявлення про реальне. Згідно з 
концепцією П. Феєрабенда, “факти” та “екс-
периментальні результати”, що слугували мі-
рилами вірогідності теорії в класичній науці, 

не такі вже й непомильні, а, навпаки, обумов
лені початковим настановленням дослідника. 
На підставі цього твердження П. Феєрабенд 
упроваджує “правило контріндукції”, згідно  
з яким необхідно вводити і розробляти гіпо
тези, несумісні з добре обґрунтованими відо
мими теоріями, з фактами й даними експери-
ментів. Адже часто свідоцтво, здатне спросту-
вати певну теорію, може бути отримане тіль-
ки за допомогою альтернативи, несумісної  
з даною теорією. П. Феєрабенд кладе “прави-
ло контріндукції” в основу своєї плюраліс-
тичної методології наукового пізнання, яка 
добре узгоджується з панівним наприкінці  
ХХ ст. постмодерністським типом мислення. 
П. Феєрабенд вважає, що справжній вчений 
може висувати свої власні теорії, ігноруючи 
критику, “…порівнювати ідеї з іншими ідея-
ми, а не з досвідом, і намагатися покращити 
ті концепції, які зазнали поразки в змаганні, 
а не відкидати їх. Діючи таким чином, він 
зберігає концепції людини і космосу, що міс-
тяться в Книзі буття, і буде їх використовува-
ти для оцінки успіху теорії еволюції та інших 
найновіших концепцій” [12]. Феєрабенд на-
був широкої популярності саме завдяки плю-
ралістичній методології, яку він протиставив 
академічній і догматизованій науці й особли-
во завдяки вимозі розробляти несумісні з фак
тами теорії на тій підставі, що справді не існує 
жодної більш-менш цікавої теорії, яка узгод-
жується з усіма відомими фактами. Для мож-
ливості існування плюралістичної методоло-
гії необхідна відсутність установлених стан-
дартів, пропаганди, примусу, тобто наявність 
суспільства, в якому “припустиме все”. Для 
створення такого вільного суспільства, згід-
но з П. Феєрабендом, необхідно надати всім 
традиціям однакові права, а для здійснення 
цього проекту потребує змін сама структура 
суспільства, яка повинна від ідеологічного на-
кидання певної теорії як обов’язкової відійти 
до захисту, підтримки всіх теорій.

Концепції і теорії видатних вчених ХХ ст. 
Е. Блоха, Т. Куна, П. Феєрабенда та інших, що 
йшли врозріз із усталеними традиціоналіст-
ськими поглядами на науково-освітню сферу, 
звинувачували в епатажності та утопічності, 
піддавали гострій критиці та дискусіям, проте 
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саме вони лягли в основу методології науки 
початку ХХІ ст. і комплексного підходу до  
науково-освітніх явищ сучасності. Зокрема, 
набуває значного розвитку ключове для кон-
цепції Т. Куна поняття наукового співтоварис
тва, яке розчленовується на різні типи інсти-
туційної організації сучасної науки.

А. Олейнику належить ідея виявлення іде-
альних типів інституційної організації сучас-
ної науки, серед яких він виокремлює два ос-
новних – “школа” і “гурток” [8]. А. Олейник 
під школою розуміє співтовариство вчених, 
об’єднаних однією ідеєю, методикою чи нау-
ковою теорією, які, як правило, вчилися в од-
них і тих самих викладачів. У випадку гуртка 
значущою стає спільність наукових інтересів, 
а не належність науковця до певного закладу 
або строгі концептуальні рамки. В обох випад-
ках ідеться про персоніфіковані комунікативні 
взаємодії, обмежені певним колом осіб. Тому 
і школу, і гурток можна назвати різновидами 
мережі (network) як сукупності стійких кон-
тактів або подібних до них соціокультурних 
відносин між індивідами і групами.

Водночас організація та структурування 
контактів у рамках школи і гуртка мають сут-
тєві відмінності. З формального погляду, шко-
лу можна віднести до типу закритих мереж, 
а гурток – до відкритих. Кількість членів  
гуртка потенційно не обмежена: будь-який 
зацікавлений митець (науковець), котрий є 
здатним до спілкування на цікаві для нього та 
інших учасників гуртка теми, може претенду-
вати на членство в гуртку. Повною протилеж-
ністю цього є членство в школі, яке підпоряд-
ковується досить жорстким вимогам стосовно 
освіти (у кого вчився?), досвіду попередніх 
досліджень або творчої роботи (з ким працю-
вав?) та мистецького (наукового) світогляду 
(прибічник якої концепції чи теорії?).

Комунікація всередині школи та гуртка та-
кож організована по-різному. У школі обгово-
рюється й циркулює одна провідна ідея, яка 
може розвиватися або коригуватися в процесі 
обговорення, однак паралельний розвиток 
альтернативної ідеї виключено. Представники 
школи повинні неухильно дотримуватися  
принципу “одна школа – одна ідея”. Що ж сто-
сується гуртка, то в ньому можливі й навіть 

усіляко заохочуються одночасне обговорен-
ня і циркуляція декількох ідей, іноді взає-
мозаперечні стосовно один одного варіанти  
вирішення проблеми, що цікавить усіх учас-
ників гуртка.

Необхідною є тут паралель з різноманіт-
ними типами художнього, гуманітарного мис-
лення, описаними М. Бахтіним. Учений про-
тиставляє монологічний і діалогічний (полі-
фонічний) типи гуманітарного мислення. На 
прикладі аналізу творів Ф. Достоєвського він 
виявляє принцип співіснування та рівноправ-
ності декількох точок зору як систем відліку: 
“Не множина характерів і доль у єдиному 
об’єктивному світі в світлі єдиної авторської 
свідомості розгортаються в його творах, а 
саме множинність рівноправних свідомостей 
з їхніми світами поєднується тут, зберігаючи 
свою незлитність, у єдність події” [2, 6−7].

Саме таким є принцип організації гуртка, 
який існує завдяки спілкуванню рівноправ-
них свідомостей, кожна з яких має власну 
ідею, погляд на проблему, що обговорюється. 
Спілкування членів гуртка включає елемент 
взаємної критики, яка лише підкреслює рівно-
правність, плюралізм ідей всередині цієї спіль- 
ноти й відсутність єдино вірної точки зору.

Протилежний, монологічний принцип ор-
ганізації спілкування домінує в школі. Глава 
школи – Вчитель – грає ключову роль, його 
монолог може лише підтримуватися “хором” 
учнів. Під загрозою інтриг і внутрішнього 
розколу члени школи не можуть допусти-
ти більш-менш серйозної критики “основ”, 
сформульованих її засновником. Сумніви у 
слушності Вчителя неприйнятні ще й тому, що 
в умовах персоніфікації відносин вони майже 
завжди породжують особисті конфлікти.

Однобічна комунікація в школі та плю-
ралізм думок у гуртку мають суттєвий вплив 
на еволюцію певних ідей, творчих методів, 
наукового знання. Брак, дефіцит спілкування 
в школі стає серйозним стримувальним чин-
ником у розвитку її засадничих ідей, адже 
“ідея починає жити … лише вступаючи в сут-
тєві діалогічні відносини з іншими чужими 
ідеями” [2, 100]. Нові ідеї в мистецтві, освіті, 
науці, культурі загалом виникають саме на пе-
рехресті думок і поглядів, внаслідок їх взаєм-
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ного співвіднесення та критики. Як писав 
Г. Батіщев, “творчість за самою своєю суттю 
міжсуб’єктна. Вона є найвищою й найтоншою 
в людському діянні, що втілюється як робота 
товариськості” [1, 436]. Організаційна будова 
гуртка, в основі якої лежать діалог і критика, 
сприяє появі нових ідей, стимулює акумуляцію 
нового знання. Іншими словами, школа спря-
мована на збереження ідеї, тоді як гурток – 
на її безперервну зміну і розвиток.

Описані А. Олейником ідеальні типи інсти-
туційної організації сучасної науки розкрива-
ють один з найважливіших чинників, від яких 
залежить характер наукових комунікацій –  
чинник відносин усередині наукової комуні-
кативної спільноти. З ним тісно пов’язаний 
чинник інформації як центральний чинник 
наукової комунікації. Взагалі, проблема ін-
формації є центральною в науковій комуні-
кації. Обсяг інформації, накопиченої люд
ством у різних сферах знань, є величезним 
і далі зростає з неймовірною швидкістю. 
Відомо, що понад третину свого робочого 
часу науковець витрачає на ознайомлення 
з даними попередніх досліджень в обраній 
галузі. Здійснення ретроспективного пошу-
ку інформації є надзвичайно важливим для 
подальшого підвищення ефективності ви-
користання результатів наукової діяльності. 
Однак у науково-інформаційних потоках по
значилась і розвивається тенденція зростання 
обсягу невикористовуваної інформації. За да-
ними, наведеними Г. Добровим, від 10 до 20 
відсотків науково-дослідних і проектно-конс-
трукторських робіт можна було б не прово-
дити, якби дослідники володіли інформацією 
про вже виконані аналогічні роботи. На думку 
Г. Доброва, “що обсяговіша історія у певного 
виду техніки, то менше її практично знають 
і то більш настійливо необхідним є її прискіп-
ливе вивчення, орієнтоване як на теоретичні, 
так і на прикладні завдання” [4, 50].

Для скорочення обсягів невикористовува-
ної потенційно можливої інформації історич-
но склалася система форм і методів наукової 
комунікації. Протягом тривалого періоду ево-
люції науки нові знання передавалися в ус-
ний спосіб, потім з’явилася форма наукового 
трактату, яку поступово почав доповнювати 

письмовий обмін міркуваннями з приводу 
цих трактатів і викладених у них наукових 
ідей. Розвиток цього обміну призвів до поя-
ви на ранньому етапі розвитку науки Нового 
часу регулярної публікації наукових листів в 
особливих виданнях – наукових журналах, що 
стало прообразом сучасної наукової публіка-
ції у різноманітті видів і форм (журнал, стат-
тя, монографія, рецензія, огляд, бібліографіч-
ні посилання тощо). Суттєвим нововведенням 
в галузі наукової комунікації стали регулярні 
наукові конгреси, що з середини ХІХ ст. плід-
но впливають на розвиток науки і особливо 
поява в ХХ ст. системи “вторинної інформа-
ції”, яка включає служби реферативної, огля-
дової та сигнальної інформації.

У сучасному вітчизняному наукознавстві 
систему наукової комунікації описано до-
сить детально (Г. Добров, С. Мікулінський, 
М. Ярошевський). Вважають, що в науці “ко-
мунікація починається з того моменту, коли 
інформація вже отримана. Після цього вона 
піддається надзвичайно складним творчим 
процесам переробки, аналогів яким немож-
ливо знайти в інших, більш стереотипних 
сферах передання і відтворення інформації” 
[9, 120]. Специфічний для науки креативний 
підхід – чинник креативності – спирається 
на історично виправдану систему наукових 
комунікацій, яка охоплює масив публікацій 
(первинних і вторинних) і неформальне спіл-
кування вчених на конференціях, семінарах, 
конгресах, симпозіумах, з’їздах та через кана-
ли особистого спілкування, наукові диспути, 
дискусії тощо. Серед найсучасніших джерел 
інформаційного забезпечення оприлюднення 
результатів наукових досліджень науковий 
менеджмент ХХІ ст. пропонує, зокрема, такі 
форми, як інтегральні інформаційні системи 
(банки даних), інтернет-форуми, електронні 
видання, депонування рукописів тощо. Однак, 
дослідники констатують, що “…за всієї без-
перервної еволюції форм і способів наукових 
комунікацій і за неминучості появи в подаль-
шому її нових і високотехнологічних форм 
основним предметом дослідження наукознав
ства, що стосуються наукових комунікацій, 
залишається масив публікацій, передусім пер-
винних, тобто наукові монографії і журнали, 
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а також масив, що виникає під час переробки 
цих первинних публікацій внаслідок перекла-
дацької, реферативної, популяризаторської 
діяльності” [9].

У концепції С. Мікулінського наукова 
діяльність постає як творчий акт, у якому не-
віддільно злилися два аспекти – пізнавальний 
і комунікативний. На думку вченого, “…на 
всіх етапах творчого процесу – від зарод-
ження замислу до отримання значущого ре-
зультату – інтелектуальна активність ученого 
здійснюється засобами спілкування не лише 
з досліджуваним об’єктом, а й з іншими 
людьми… Спілкування є не просто передан-
ням інформації, не лише передумовою твор-
чого акту, а й його органічним компонентом. 
Воно має особистісний смисл і потребує 
включення складного механізму рефлексії – 
реконструкції учасниками процесу спілкуван-
ня позицій один одного, без чого неможливе 
взаєморозуміння. Досягаючи взаєморозумін-
ня, учасники спільної наукової діяльності про-
суваються в досліджуваній проблемі. Вони 
ведуть діалог, ефектом якого є народження 
нового знання” [9, 156−158].

Науково-технічний прогрес і суспільна 
потреба в інтенсифікації праці вчених і ви-
нахідників привели до необхідності пошуку 
соціально-психологічних методів стимуляції 
наукової творчості в сучасних умовах. До та-
ких методів, зокрема, належать запропоновані 
західними вченими техніки “брейнстормінгу” 
(мозкового штурму), “синектики” та “мор-
фологічного аналізу”. Методика “брейнстор-
мінгу” поділяє творчий процес на два етапи: 
генерування ідей та їх критичної оцінки. Під 
час “мозкового штурму” його учасники про-
тягом короткого часу продукують можливі 
варіанти творчого розв’язання певної пробле-
ми, а потім добирають з них найбільш оригі-
нальні та перспективні. Синектика як засіб 
інтенсифікації творчості ставить за мету ви-
робити протягом тривалого систематичного 
тренування вміння знаходити несподівані асо-
ціації, винаходити нові способи вирішення те-
оретичних і практичних завдань. Прибічники 
синектики переконані в тому, що творчому 
мисленню можна навчати. Що ж до морфоло-
гічного аналізу, то його, як правило, здійснює 

група експертів, яка розчленовує досліджува-
ну систему на компоненти і займається пошу-
ком альтернативних варіантів роботи кожного 
компонента.

Тенденція до колективності в наукових 
дослідженнях, що швидко розвивається ос-
таннім часом, і налагоджена система комуні-
кацій сприяють зростанню наукового потен-
ціалу галузі, країни, світового співтовариства. 
Інформаційно-комунікаційний підхід сфор-
мувався в ХХ ст. і став органічною складо-
вою нового напряму наукових досліджень – 
наукознавства. Фундатором цього напряму 
в Україні став Г. М. Добров, котрий уперше 
висунув і обґрунтував концепцію наукознав
ства як комплексної науки, результати якої ма-
ють широко використовуватися в економіці 
та інших сферах людської діяльності. Саме 
завдяки наукознавчим дослідженням були 
вперше порушені питання наукової політики, 
принципів і технологій програмово-цільового 
управління наукою, оцінки нових технологій, 
питання пріоритетів, інновацій, обміну інфор-
мацією тощо.

Висновки. У наукознавчих дослідженнях 
ХХІ ст. на перший план висунуто чинник 
креативності, оскільки наукова діяльність як 
“виробництво” ідей і прогрес знання немож-
лива без “включення” імперативів натхнен-
ня, творчості і творчих контактів. Чинник 
креативності є особливо актуальним не лише 
в науковій сфері, а й в освітній діяльності, 
адже, на думку вчених, “сьогодні має діяти 
виключно креативна парадигма освіти, техно-
логія навчання якої ґрунтується на принципі 
“створи” замість принципу “повтори” [7, 7]. 
Саме креативна парадигма освіти і науки су-
голосна динамізму й мінливості сучасного ін-
новаційного за типом розвитку суспільства та 
є здатною сформувати людину нової культури 
і нового типу мислення, спроможну органічно 
сприймати інноваційні зміни соціуму та ус-
пішно жити й творити в ньому.

Подальші напрями досліджень. Розгляд 
освіти й науки з позицій комунікації та інфор-
маційного обміну в суспільстві створює нові 
практичні можливості для вивчення процесів 
історії, культури та явищ науково-технічного 
прогресу.
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Анотація. Імагологія як аналог біосеміотики відкриває 
перспективи вияву інтенціональної рефлексії як інтег-
ративного механізму дискурсу та узагальнення методів 
когнітивної лінгвістики для їх поширення на невербаль-
ні компоненти культури. Драматичний текст завдяки 
його гетерогенності та екстремальності становить 
модель такого поширення. Концепти як основні предме-
ти опису становлять узагальнення мовних ідіом, замі-
няються переліками та виявляють польову структуру. 
Семантичні переходи в тексті як відхилення від пересіч-
них значень демонструють метроритмічну структуру.
Ключові слова: ідіома, концепт, фрейм, інтенціональна 
рефлексія, семантичний ритм. 

Аннотация. Имагология как аналог биосемиотики 
открывает перспективы выявления интенциональной 
рефлексии как интегративного механизма дискурса и 
обобщения методов когнитивной лингвистики для их 
распространения на невербальные компоненты куль-
туры. Драматический текст в силу его гетероген-
ности и экстремальности является моделью такого 
распространения. Концепты как основные предметы 
описания являются обобщениями речевых идиом, заме-
няются списками и обнаруживают полевую структуру. 
Семантические переходы в тексте как отклонения от 
средних значений демонстрируют метроритмическую 
структуру. 
Ключевые слова: идиома, концепт, фрейм, интенцио-
нальная рефлексия, семантический ритм.

Summary. Imagology as a parallel to biosemiotics opens 
the opportunities of the detection of intentional reflection 
as an integrative mechanism of a discourse and of the 
generalization of cognitive linguistics methods with the 
aim of their expansion over the non verbal components of 
culture. Dramatic discourse can be regarded as a pattern 
for such an expansion due to its heterogeneity and extremity. 
The concept serving as the principal subjects of description 
are in practice the generalizations of idioms, they can be 
substituted with listings and reveal field structure. Semantic 
shifts within the text as the deviation from a mean value level 
demonstrate a kind of meter and rhythm. 
Key words: idiom, concept, frame, intentional reflection, 
semantic rhythm.

Останнім часом провідні світові часописи 
природничого спрямування, такі як англійсь
кий “Nature” або російський “Вопросы общей 
биологии”, рясніють статтями, присвяченими 
новому перспективному напрямку – біосе
міотиці. Йдеться не лише про обмін інфор
мацією між окремими організмами або біо
комунікацію1. По суті, питання ставиться про 
еволюцію життя як інформаційний процес. 
Видоутворення тлумачиться як своєрідний 
аналог до написання літературного тексту: 

1  Якщо оцінювати темпи прогресу за запропонованим 
О. Тофлером методом числа поколінь, вважаючи за середню 
тривалість одного покоління 62 роки, то історія людства оці-
нюється в 800 поколінь. З них приблизно 650 минуло в печерах, 
70 − за наявності писемності, 6 − за друкованого слова, 4 −  
із точним вимірюванням часу, 2 − із використанням електромо-
торів, а переважну більшість матеріальних цінностей, з якими 
маємо справу в повсякденному житті, створено протягом життя 
нинішнього покоління. Зараз обсяг знань, якими оперує людс-
тво, подвоюється кожні 5 років. За оцінками аналітиків Arthur 
Andersen, у 2020 році знання людства будуть подвоюватися 
кожні 72 дні.
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“Семіозис у його найскромнішій формі виник 
в тому ж самому процесі, що й перші живі 
системи на Землі” [13, 361]. Варто зазначити, 
що одним з місць створення інформаційної 
концепції життя був Київ, і що саме тут наро-
дилася і розвивалася білінгвістична аналогія2. 
Мова і життя постають як рівнобіжні, подібні 
системи, що розвиваються за схожими законами.

Більше того, окреслюється чітка тенденція 
семіотизації не лише біології, а й природо
знавства в цілому. Досить згадати про ант-
ропний принцип як відображення тієї обста-
вини, що ціла світобудова має такий вигляд, 
наче вона спрямована на підтримування умов 
існування людини. Світові константи (граві-
таційна стала, швидкість світла і т. ін.) наче 
пристосовані до збереження цих умов. На-
віть така обставина, як сталість питомої ваги 
кисню в земній атмосфері (незмінність пока-
жчика 21%) всупереч постійним загрозам та 
катаклізмам, таким, як зледеніння, не можна 
пояснити на основі самих лише каузальних 
зв’язків без інформаційних чинників. 

Звідси висновок, що центральна проблема 
культурної антропології – проблема розмежу-
вання культури та натури – має неоднозначні 
розв’язання. Зокрема, проблема визначення 
артефакту як витвору культури, його про-
тиставлення природним явищам є не такою 
тривіальною, як раніше, оскільки в цих яви-
щах виявляються також ознаки цілеспрямова-
ності (телеономності) та формування знакових 
систем (семіозису). А це означає, що постає 
також проблема окреслення предметного поля 
культурології як комплексного дослідження 
артефактів. Така ситуація сприяє новій хвилі 
зацікавлення лінгвістичними дослідницькими 
методами, а відтак і поверненню інтересу до 
логоцентризму, літературоцентризму та навіть 
лексикоцентризму (орієнтації на словотвір) 
в характеристиці явищ культури. 

З іншого боку, в надрах філології, більше 
того, в такій вузькій її галузі як наратологія – 
дослідження оповідних текстів – розвиваєть
ся напрям, що дістав назву імагології. Йдеть-
ся про повернення такої напівзабутої тради-
ційної літературознавчої та мистецтвознав-
чої категорії, як художній образ (лат. imago). 
Насамперед, тут ішлося про дослідження 

образів представників “чужої” культури в уяв
ленні носіїв звичаїв та уподобань культури 
“своєї”3. Зрозуміло, однак, що така ситуація 
становить лише крайній випадок, який дає 
змогу особливо наочно висвітлити характе-
рологічні ознаки особистості. Саме таку про-
граму, зокрема, закладав до своїх “ейдології” 
(гр. eiados = лат. imago) В. Ф. Переверзєв, 
що виступив за півстоліття до появи перших 
розробок імагології: ”В поетичному творінні 
немає жодного словесно оформленого компо
нента, який не був би вираженням людського 
характеру та настрою” [7, 487]. Власне пер
сонологічний підхід має ті інтегративні чин
ники, якими сполучаються в неподільну ціліс
ність поодинокі художні деталі та завдяки 
якій вони дістають глибинне семантичне 
навантаження. 

Зокрема, імагологія виявляється суголос-
ною деяким тенденціям у поетичній твор-
чості, приміром, феноменам тотальної пер-
соніфікації, уособлення предметних описів, 
подання світу речей4. Йдеться про те, що давня 
традиція так званої описової лірики, відрод-
женої ще “Парнасом” у середині ХІХ ст., 
постає як опис обличчя, як створення портре-
ту предметного світу. Пейзаж або натюрморт 
подається як портрет природи, як характерис-
тика особистісної основи. Зростанню інтере-
су до персоніфікації як передумови розвит-
ку імагології сприяли також і проблематика 
співвідношення імен загальних (генонімів) та 
власних (ейдонімів) у зв’язку з формуванням 
індивідуальних стилів та відповідних ідіолек-
тів – індивідуальних варіантів мови. Зокрема, 
будь-яка назва в межах поетичного корпусу 
текстів та відповідного ідіолекту стає потен-
ційним ейдонімом, іменем індивідуального, 
“уособленого” явища. Наприклад, навіки за-
лишилися унікальними, непідробними, не-
відтворювальними деталі інтер’єру та риси 
обличчя тих невідомих будинків та людей, 
яких згадав Й. Ґете в “Римських елегіях”: не 
маючи конкретних адрес та прізвищ, вони за-
карбувалися в історії як персонажі ґетевської 
поезії. Ця потенційна унікальність будь-якого 
знаку стає особливо наочною в далекосхід-
ній традиції, де всі ієрогліфи тлумачаться як 
імена власні. З цим пов’язано також і культ 
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обличчя в ієрогліфічній традиції (досить згада-
ти сакраментальний вираз “втратити обличчя” 
в сенсі зазнати фіаско). Однак найістотніша 
перевага імагології в тому, що вона відкриває 
можливість вияву інтенціональності текстів. 

Саме наявність наміру дає змогу відрізнити 
текст та, ширше, дискурс як загальну модель 
будь-якого артефакту від довільного набору 
речень. Саме інтенціональна характеристика 
дискурсу дає підстави для взаємопов’язаних 
критеріїв повноти та граничності дискур-
сивної цілісності: ”Тяжіння до границі, до 
граничного тягне за собою актуалізацію кон-
фліктів, адже в граничних протиріччях… 
відображається повнота суперечності бут-
тя. Інтенція до повноти зумовлює глобаліза-
цію конфліктів, їх збільшення до граничної 
межі…” [5, 73]. Саме завдяки граничності та 
повноті в межах дискурсу утворюються ме-
ханізми, завдяки яким він постає як органіч-
на, неподільна цілісність. Між окремими еле-
ментами мовлення складається ціла мережа 
взаємних посилань, завдяки яким сенс окре-
мих висловів визначається дуже віддаленими, 
дистантними, зокрема інтертекстуальними 
зв’язками. Так, відомий завершальний вислів 
Городничого з “Ревізора” М. В. Гоголя про 
свині рила виявляє несподіваний сенс з ура-
хуванням того, як такий же вираз подається 
в “Сорочинському ярмарку” або “Загубленій 
грамоті”: це – характеристика пекельних сил, 
а відтак усе середовище видається пеклом. 
На основі інтенцій складається рефлексія, яка 
дозволяє подавати елементи тексту в їх взаєм-
ному віддзеркаленні. Мережа взаємних поси-
лань (так звані дейксис або кореференція) ста-
новить вияв інтенціональної рефлексії і діє як 
дискурсивний інтеграційний механізм. Саме 
тут виявляється конструктивне значення но-
вого розуміння образу як інтеграційної сили 
текстоутворення. 

Отже, біосеміотика та імагологія як два 
спрямовані назустріч напрями комплексних 
досліджень визначають нову ситуацію для 
культурології. В цій ситуації виникає спокуса 
механічно поширити методи лінгвістики на 
цілу сферу культури. Однак саме тут вияв
ляється також принципова відмінність вер
бальної системи мови від інших знакових 

систем5. Насамперед, ідеться про своєрід-
ні дуалістичні моделі, за якими побудовані 
мови світу. В кожній мові протиставляються 
парадигматика та синтагматика, тобто сис
тема матеріалу та форми знакового коду 
(лексика, граматика), з одного боку – та кор-
пус текстів, побудованих на основі коду – 
з іншого. Особливо істотний дуалізм у сфері 
мотивації мовних знаків, де чітко протистав-
ляються плани змісту та виразу. Саме тому 
складаються умови для довільності мовного 
знаку, його невмотивованості, незважаючи 
на вмотивованість семантичних переходів та 
появи в нього нових значень. Така ситуація 
немислима, зокрема, в музиці, де знак завжди 
вмотивований. Для мови властива іманентна 
полідіалектність, множинність кодів, зокрема, 
протиставлення “діалектів” та “койне” – спіль
ного коду, стосовно якого виокремлюються 
окремі “діалекти”. Навпаки, мистецтво спо
конвіку культивувало свою здатність долати 
мовні бар’єри, бути незалежним від окремих 
мовних систем, прагнути до універсальності 
артистизму. Окремий прояв полідіалектності 
в мові становить протиставлення синхронії 
та діахронії: приміром, латина становить 
основу романських мов, але порозумітися 
нею носіям цих мов неможливо. Навпаки, у 
мистецтві пам’ятки античності не потребують 
перекладу6. Отже, виникає потреба долання 
печатки дуалізму в лінгвістичних методів для 
їх поширення на невербальні терени культу-
ри. Інакше кажучи, йдеться про таке узагаль-
нення, генералізацію цих методів, коли вони 
стануть придатними для вжитку на теренах, 
які не несуть слідів вербального дуалізму. 

З іншого боку, в межах словесності наявна 
низка проблем, для дослідження яких також 
вимагається звернення до невербального сві-
ту. Насамперед така проблематика стосується 
так званої генерології – напряму філології, 
який має справу з визначенням жанрів, стилів 
та інших типологічних класів словесності. До-
сить вказати, приміром, на те, що звичне про-
тиставлення “проза − вірші” не витримує ви
пробування, коли стикається з питанням, куди 
віднести прислів’я: до прози чи до віршів?7. Ще 
складніші проблеми виникають під час харак-
теристики традиційної тріади “лірика – епос – 
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драма”. Перші два типологічні підрозділи 
можна характеризувати, зокрема, за мірою 
щільності тексту (за Ю. Тиняновим) та його 
повноти. Однак драматичний дискурс, який 
покликаний бути словесним експериментом, 
випробуванням дієвості слова та завжди ста-
новить ризик непередбачуваних наслідків, 
потребує іншого підходу. Театральна гра тим 
протиставляється ритуалу, від якого вона виво-
дить свій родовід, що завжди містить момент 
запрограмованої непередбачуваності, момент 
експериментального ризику. Вона породжує 
принципово неоднорідний, гетерогенний дис-
курс, в якому діалогізація становить лише 
зовнішню форму фрагментації тексту: добре 
відомо, що діалог може бути поданим також 
в театрі одного актора, натомість монолог 
може розподілятися між різними акторами, 
і саме такою була барокова практика, де 
витворилися прийоми солілоквії монодрами 
та декламації почергового виголошення фраг-
ментів тексту. Непередбачуваність, неодно
рідність, фрагментарність драматичного дис-
курсу виявляють його екстремальність, визна-
чаючи відтак його особливу придатність слу-
гувати об’єктом випробування розширеного 
та узагальненого витлумачення лінгвістичних 
методів. Драматичний текст найбільшою мі
рою орієнтований на долання вербальної спе
цифіки та відповідної обмеженості, а відтак 
може правити за модель для використання 
цих методів в тлумаченні, придатному для 
невербальних знакових систем. 

Власне проблеми драматичного тексту, що 
лежать на межі вербального та невербально-
го світів, підводять до питання про методи 
такого сучасного напряму в мовознавстві, як 
когнітивна лінгвістики. Цей напрям склав-
ся на основі принаймні двох попередників – 
неориторики (зокрема, лінгвістики тексту та 
дискурсивного аналізу) та психолінгвістики 
(зокрема, створеної на її основі комунікатив-
ної граматики та вчення про дитячу мову, про 
засвоєння мовних навичок). Неориторика як 
вчення про дискурс на противагу традиційно-
му граматичному вченню про окремі речення 
склалася внаслідок кризи в напрямах генера-
тивізму (теорії так званих породжувальних 
структур) та дескриптивізму (де завданням 

ставився опис тексту без урахування позатек-
стових чинників), які спиралися на традиції 
так званої “універсальної граматики” епохи 
Просвітництва. Звернення до риторики дало 
змогу подолати пуризм цих напрямів, впро-
вадивши до лінгвістичного аналізу, зокрема, 
невербальний чинник інтенціональності – 
наміру, закладеного в повідомлення. Текст в 
такому разі подається не лише як ланцюг син-
таксичних структур з семантичною інтерпре-
тацією (так, якщо вдатися до граничного спро-
щення, він уявлявся в генеративізмі), але на-
самперед як цілісне послання (англ. message), 
де сенс та намір злиті в неподільній єдності 
(англ. purport). З іншого боку, психолінгвіс-
тичний аналіз комунікативних ситуацій доз-
волив удатися до таких характеристик тексту, 
як покажчики мовних актів (вперше вжиті Дж. 
Остіном) – локуція (де послання подається як 
незалежне від намірів спілкування), іллокуція 
(де висловлено комунікативну мету стосовно 
адресата, приміром, застереження або про-
хання) та перлокуція (де комунікативна мета 
ще на додаток презентується третій стороні, 
зокрема, аудиторії, та послання виконує роль 
маски) [15, 177]. Аналіз дитячої мови, своєю 
чергою, дав підстави для висновків про ін-
дивідуальну мовотворчість, так що, приміром, 
відомий мовознавець і письменник Р. Толкін 
(автор “Володаря перснів”) висунув тезу про 
те, що кожна людина створює собі свій інди
відуальний варіант мови – “рідну мову”.

Прикметну ознаку когнітивної лінгвістики 
становить її відносна незалежність від вер-
бального матеріалу та орієнтація на розшире-
не витлумачення. Це узагальнення її методів, 
уможливлюючи її застосування стосовно не-
вербального матеріалу, особливо помітно в 
методах семантичного аналізу. Вихідним тут 
стає поняття концепту, що сполучає в собі 
ознаки поняття та образу. Основну ознаку 
концепту становить перемінність його сенсу, 
в якій відображено відому ще стоїкам двоїс
тість семантичного навантаження мовного 
знаку, де розрізняються дослівне, словнико-
ве, нормативне значення (грец. logos, англ. 
meaning, нім. Bedeutung) та оказіональний, 
зумовлений контекстними обставинами сенс 
(грец. lekton, англ. sense, нім. Sinn). Відтак 
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кожне найменування у окремому конкретно-
му вживанні мовного виразу постає як його 
перейменування та відхилення від початко
вого значення, що демонструє відому пара-
доксальну тезу О. О. Потебні про терміноло-
гічне значення слова як відхилення від тропа. 
Концепт як узагальнення сенсу тлумачиться 
як контекстно зумовлена зміна позначення, 
і саме динаміка семантичних переходів, а не 
усталене значення, окреслює його зміст. В та
кому разі він постає як узагальнення понят-
тя ідіому – стійкого словосполучення з пе-
ренесеним сенсом. Семантичним переходам 
тут відповідають властиві ідіоматиці тропи, 
зміни сенсу, натомість усталеність виразів, 
їх перетворення на загальні місця – топоси 
пов’язується з тим корпусом текстів, в межах 
яких ця усталеність зберігається. 

Вихідний метод опису концептів стано-
вив компонентний аналіз семантики, в якому 
концепт подається як об’єкт перетину різних 
атрибутів, що позначають загальніші та абс-
трактніші якості та тлумачаться як компонен-
ти у складі цього об’єкту. Приміром, “хустка” 
подається як перетин понять “тканина” (“тек-
стильний предмет”), “форма” (“трикутник”, 
“квадрат” і т. ін.), “колір” (“синя”, “червона” і 
т. ін.), “елемент вбрання” (“хустка для волосся”, 
“кишенькова хустка” і т. ін.), “механічні влас
тивості” (“м’яка”, “жорстка” і т. ін.), що ха-
рактеризують семантичні компоненти. Зро-
зуміло, що такими компонентами обсяг не 
вичерпується, тим більше, коли йдеться про 
символічний предмет, приміром, хустку, 
котрою подають сигнал жертви корабельної 
катастрофи на численних прикладах мариніс-
тики ХІХ ст. (Жеріко, Айвазовський та ін.): 
тут вона – насамперед знаряддя сигналізації 
та символ ще не згаслої надії на врятування, 
а не текстильний предмет. Подібні спроби се-
мантичного аналізу мають дуже давню і по-
важну традицію8. Та компонентні дефініції 
концептів мають ту ваду, що фіксують лише 
наявний спосіб витлумачення, закриваючи 
можливості множинної інтерпретації.

Тому на заміну компонентному методу 
прийшов інший – так званий фреймовий (від 
англ. frame – ‘рамка’), або рамковий аналіз. 
Він полягає в тому, що для характеристи-

ки концепту, вираженого елементом мови 
(словом, фразою, словосполученням і т. ін.), 
подається характеристика всіх тих “можли-
вих світів” (коли вжити поняття філософії  
Г. Лейбніца, пристосоване для таких потреб 
відомим сучасним логіком Я. Хінтікка), в яких 
цей елемент може виступати: зокрема, це 
”можливі світи, сумісні” з характеризованим 
об’єктом та несумісні з ним [8, 75]. Сукуп-
ність таких “можливих світів” становлять ті 
семантичні поля, з якими перетинається об-
сяг розглядуваного поняття або образу. Кожен  
з цих “країв” має свою назву, виражену також 
відповідним елементом мови (словом, слово
сполученням і т. ін.), а тому, зокрема, таку 
характеристику можна подати як сполучаль-
ність розглядуваного концепту з класами слів 
відповідних семантичних полів – так звану 
валентність слова. Наприклад, поняття, вира-
жене дієсловом “стрибати”, передбачає наяв-
ність суб’єкта – людини або живої істоти, що 
стрибає (“стрибуна”), або речі, яка здійснює 
стрибковий рух (приміром, м’яч у спортивній 
грі). Далі, попри відсутність прямого та непря-
мого доповнень, це поняття характеризується 
цілою низкою обставин – місця (наприклад, 
“по сходинках”) та часу (наприклад, “щохви-
лини”), способу дії (“незграбно” або “сприт-
но”) і так далі. Всі ці потенційно можливі 
для поєднання слова в сукупності утворюють 
фрейм (“рамку”) розглядуваного слова і поз-
начаються в когнітивній лінгвістиці термі-
ном слот (від англ. slot ‘отвір’), оскільки вони 
відіграють роль своєрідних отворів у рамі, 
через яку роздивляються характеризоване 
слово [3, 37–38]. Інакше кажучи, вербальний 
матеріал піддається такому самому аналізу,  
як матеріал візуальний, за допомогою рамки  
та отворів – певна річ, в переносному значенні. 
Ще один порівняно новий напрям у розробці 
семантичного аналізу пов’язано з розробкою 
так званих тегів (англ. tag ‘ярлик’) – побудови 
ряду слів, асоціативно пов’язаних з даним, що 
слугують його витлумаченню [4]. 

Спільна ознака всіх цих методів опису се-
мантичного навантаження знаку – це побудова 
переліку, так званого лістингу (англ. listing), 
який зіставляється з окремим, поодиноким 
знаком. Такі ряди слів відрізняються, зокрема, 
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від добре відомих синонімічних рядів тим, що 
вони подають часткові, особливі характерис-
тики концепту, постають як позначення особ-
ливих, окремих частин або ділянок семан-
тичного поля, що взаємно доповнюють одне 
інше. Відповідно, вони іменуються мероніма-
ми або партонімами (від грец. mhros = лат. 
pars ‘частина’). Це спричинює неможливість 
відшукати елементарні одиниці змісту – зок-
рема, постульовані А.-Ж. Греймасом так звані 
семи, що уможливлювали б опис, подібний 
до ”визначення слів у кросвордах” [2, 106]: 
кожна з них може бути замінена цілим пере-
ліком. Елементарність або складність змісту 
залежить від перспективи його висвітлення 
в тексті, від того, які “слоти” з його фрейму 
актуалізуються, а відтак становить не сталу, 
а змінну ознаку. 

Однак ще істотнішим видається те, що 
такі переліки-описи мають так звану польо-
ву структуру: в них виявляються центральні 
та периферійні елементи. Для такого розподі-
лу переліків як потенційних текстів на центр 
та периферію в когнітивній лінгвістиці вжи-
вається поняття фокусування, тобто спряму-
вання уваги, акцентного вирізнення елемен-
тів, особливо значущих для даного витлума-
чення концепту. Текст постає в такому разі як 
своєрідна партитура, де кожен елемент, наче 
звукосполучення в нотах, має цілу сукупність 
різноспрямованих зв’язків, що сполучають 
його з іншими віддаленими елементами [1]. 
Слід відзначити, що уявлення про партитур-
ну структуру тексту віддавна були загальним 
місцем у повсякденній режисерській практиці. 
Так звані режисерські зошити є не що інше, як 
виявлення такої партитури. З формуванням 
когнітивної лінгвістики цей емпіричний дос- 
від одержав теоретичне обґрунтування. Так са- 
мо фреймовий аналіз добре відомий з актор
ської практики, де фактично він віддавна 
вживався як мнемонічний прийом для запа
м’ятовування ролі. Однак теоретичне підґрун-
тя такої практики дає змогу значно розширити 
діапазон застосування подібних прийомів. 

Партитурна будова тексту зумовлює ще 
один наслідок. Кожен текст має хвильову бу-
дову в тому сенсі, що завжди повторюються 
однакові синтаксичні конструкції, завжди 

повертаються однакові семантичні значення. 
Така періодичність будови тексту, зі свого 
боку, становить не лише наслідок або зовніш-
ній вияв коливального процесу, а основу його 
самоорганізації, яка полягає в тому, що окремі 
значеннєві нюанси, виражальні деталі по
стають як відхилення від уявного, ідеального 
середнього рівня9. Подаючи виражальне зна-
чення як відхилення від “невиразного”, непо
значеного “пересічного” рівня значущості, ми 
надаємо цьому рівню, цій “золотій середині” 
ролі орієнтиру в процесі текстотворення, яку 
можна порівняти з місцем метрики в ритміч-
ній організації. Можна казати про семантич-
ний метроритм тексту. 

Такий підхід відкриває перспективи експе-
риментального дослідження культури. Подіб-
но до театрального експерименту, фреймові 
описи та аналіз семантичного метроритму 
артефактів уможливлюють розумові експери-
менти з тими тенденціями, які демонструє 
штучне середовище артефактів. Виявлення 
семантичних переходів, аналіз “ідіоматики” 
та відповідних концептів, їх зумовленість ін-
тенціональною рефлексією дає змогу здійсню-
вати уявне випробування тих можливих світів, 
якими характеризується простір культури. 

1  Нещодавно, приміром, Д. Фолькман та Фр. Балушка з  
Боннського університету виявили засоби спілкування навіть у 
рослин, які виділяють відповідну речовину до ґрунту, повідом-
ляючи сусідів про небезпеку або іншу зміну ситуації. Див.: Рас-
тения создали систему коммуникаций, подобную Интернету.  
http://www.day.az/print/news/unusual/159396.htm

2  Зокрема, одним з перших прокладачів шляху тут був  
А. В. Кордюм, який висунув тезу про еволюцію біоценозів як 
основу видоутворення [12].

3  Так, у дослідженні уявлень про поляків в російській літе-
ратурі та про росіян у польській зазначалося, що ”імагологія … 
займається насамперед саме стереотипами – довготривалими 
суспільно-історичними міфами”, де стереотип ”уніфікує уяв-
лення”, нівелює їх відповідно до вигадок та уподобань конк-
ретної групи [16, 16]; зазначимо, як приклад, що на останній 
(39-й) баладній конференції висвітлювалися модифікації об-
разів китайців у англомовних країнах – від “східного мудреця” 
до “підступного дикуна” [14]. 

4  Так, подібні тенденції виявлялися в ХХ ст. у творчості 
польського поета Л. Стаффа, де уособленню піддано всі де-
талі предметного середовища, від каміння на бруківці до зірок 
на нічному небі, які стають своєрідними акторами в “театрі 
речей”, або в ліриці Р. М. Рільке, який оспівував мовчазність 
предметного світу і створив концепцію речі як своєрідної осо-
бистості [11].

5  Особливо виразно така відмінність виявляється у зістав-
ленні мови та музики [10].

6  Витлумачення, якого вимагають пам’ятки, докорінно 
відрізняється від перекладу вже тим, що додаються до них як 
надбудована метасистема, нічим не змінюючи їх структуру. 
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7  Так, відома разюча схожість прислів’їв з верлібром [9].
8  Приміром, Г. Лейбніц залишив лексикон основних філо-

софських понять, де подані ним визначення є фактично не що 
інше, як компонентні характеристики концептів.

9  Наприклад, ”середні розміри речень та абзаців слугують 
тлом, на якому виявляється композиційна роль експресивних 
одиниць” [6, 94].
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Євген Причепій

Семи-  та  восьмичленні  структури   
первісної  символіки  і  орнаментів

Анотація. Виокремлено семичленні структури первіс-
них символів і орнаментів. Обґрунтовано їх зв’язок з сі-
мома “блукаючими світилами” – Меркурієм, Венерою, 
Місяцем, Сонцем, Марсом, Юпітером та Сатурном. 
Розкрито логіку перетворення семичленної структури 
на восьмичленну, яка відображає місячний цикл і цик-
ли інших світил. Висловлено думку про те, що семи- та 
восьмичленні структури є основою більшості символіч-
них і орнаментальних утворень.
Ключові слова: символіка, народний орнамент, струк-
тура символів, число сім, семичленна структура, вось-
мичленна структура, сім світил, місячний цикл, шеврон, 
ромб, косий хрест.

Аннотация. Выделены семичленные структуры перво-
бытных символов и орнаментов. Обоснована их связь  
с семью “блуждающими светилами” – Меркурием, Ве-
нерой, Луной, Солнцем, Марсом, Юпитером и Сатур-
ном. Раскрыта логика превращения семичленной струк-
туры в восьмичленную, которая отражает лунный 
цикл, а также циклы других светил. Высказана мысль  

о том, что семи- и восьмичленные структуры являются 
основой большинства символических и орнаментальных 
образований.
Ключевые слова: символика, народный орнамент, 
структура символов, число семь, семичленная струк-
тура, восьмичленная структура, семь светил, лунный 
цикл, шеврон, ромб, косой крест. 

Summary. Are allocated seven-membered structures of 
primitive symbols and ornaments. Their connection with 
family “wandering stars” – the Mercury, the Venus, the 
Moon, the Sun, the Mars, the Jove, the Saturn is proved. 
The logic of transformation seven-membered structures 
in eight-membered, which reflects a lunar cycle, and also 
cycles of other stars is opened. The idea that seven- and 
eight-membered structures are a basis of the majority of 
symbolical and ornamental formations is stated.
Key words: symbolics, a national ornament, structure of 
symbols, number seven, seven-membered structures, eight-
membered structures, seven wandering stars, a lunar cycle, 
chevron, a rhombus, a slanting cross.
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Аналіз наукового доробку. З давніх часів 
(верхній палеоліт, неоліт, енеоліт) до нас 
дійшло богато символів, значення яких втра-
чене. Над розкриттям семантики первісної 
символіки працюють археологи, дослідники 
первісного мистецтва, етнографи та міфоло-
ги. Фундаментальні праці цій проблемі при-
святили М. Гімбутас, А. Голан, В. Даниленко,  
Б. Рибаков. Вона досліджувалась також у 
роботах Т. Ткачука, Н. Бурдо, М. Відейка, 
В. Маркевича, М. Селівачова та багатьох ін-
ших. Попри значні досягнення зазначених та 
багатьох інших авторів кардинального зру-
шення в розумінні первісної символіки іще  
не відбулось. Відсутня єдність думок дослід-
ників у розумінні сутності символів і в розу
мінні семантики окремих символів.

Метою цієї статті є виокремлення і аналіз 
структур первісної символіки та орнаментів, 
показ універсального характеру семи/вось-
мичленних стируктур, доведення того, що за 
цими структурами приховані сім небесних 
світил (Меркурій, Венера, Місяць, Сонце, 
Марс, Юпітер, Сатурн) і восьмичленний цикл 
Місяця. 

Виклад основного матеріалу. Стратегіч
ним завданням нашого дослідження є ре-
конструкція праміфу – уявлення про пантеон 
(сукупність усіх богів) давніх людей. Термін 
“праміф” тут уживається у значенні первіс-
ного міфу – системи міфологічних уявлень, 
що передувала історичним міфологіям. Якщо 
брати реальні часові рамки праміфу, то їх 
можна окреслити періодом, що розпочався 
раніше 30 тис. років до н. е. (верхній палео-
літ) і закінчився в енеоліті з кінцем культур 
Старої Європи в розумінні М. Гімбутас. Не 
бувши археологом, я окреслюю ці рамки до-
сить приблизно. 

Об’єднати такі різні археологічні епохи 
(верхній палеоліт, мезоліт, неоліт, енеоліт) в 
один умовний період дає змогу те, що впо-
довж усього цього часу панувала одна й та 
сама система міфологічних уявлень, яку фік
сувала первісна символіка. На відміну від піз-
ніших орнаментів первісна символіка фіксу-
вала “живий” праміф, відображала світогляд, 
який мав реальну опору в культі та обрядах. 

Праміф ліг в основу всіх історичних міфо-

логічних систем. Етнографи й історики куль-
тури фіксують однакові міфологічні елементи 
й сюжети в різних частинах світу – Європі, 
Африці, Азії, Австралії та обох Америках. 
Вони доклали чимало зусиль для того, щоб на 
їх основі відтворити первинний міф (праміф). 
Однак цим спробам не вистачає чіткості й 
визначеності. Розбіжність думок і відсутність 
позаміфологічного опертя робить їх цікавими, 
але водночас позбавляє строгої науковості. 

На щастя, прадавні люди фіксували свої 
уявлення про світ і богів також у символах, 
які наносили на кістки й камінь, а пізніше, 
починаючи з неоліту, і на гончарні вироби. 
Орнаментована кераміка неоліту і енеоліту – 
це давні книги, в яких передано духовний світ 
доісторичних людей. 

Прадавня символіка дійшла до наших часів 
також у вигляді традиційного народного ор-
наменту. І хоча елементи орнаментів зазнали 
значного спрощення, їх спорідненість з цією 
символікою поза сумнівом. 

Аналізу символів і орнаментів археологи  
і етнографи приділяють значної уваги, оскіль-
ки в них беспосередньо зафіксований духов-
ний світ прадавніх людей. В цьому їх велика  
перевага перед міфологією, оскільки шлях від 
символів до праміфу нічим не опосередкова-
ний. Однак і тут є чимало проблем. Знання 
“мови” символів фактично втрачене. А наявні 
спроби їх інтерпретації (М. Гімбутас, А. Голан, 
В. Даниленко, Б. Рибаков та ін.), свідчать 
про відсутність єдності в розумінні значення  
символів.

Головний недолік цих досліджень, на мою 
думку, полягає в прагненні відшукати кожно-
му окремому символу певний міфологічний 
відповідник. Попри значні досягнення кож-
ного із згаданих (і багатьох інших) авторів  
у проясненні значення первісної символіки 
(зазначу, що без праць М. Гімбутас та А. Голана 
ця робота взагалі не була б можливою), на 
мій погляд, вирішального кроку в її інтер-
претації ще не зроблено. Це зумовлено тим, 
що автори, які досліджують символіку, на-
магаються з’ясувати сенс кожного окремо-
го символу, розглядаючи його незалежно від 
інших символів. Однак первісна символіка – 
це своєрідна мова, якій притаманні систем-
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ність і логічні зв’язки між елементами. На мій 
погляд, дослідженням символіки бракує саме 
системно-структурного аналізу. А це означає, 
що символи слід розглядати в системі (контекс-
ті), виокремлювати структури – усталені від-
ношення між символами, більше уваги приді-
ляти формально-логічним зв’язкам символів. 

Виокремлення певних структур елементів 
(символів) і їх інтерпретація на міфологіч-
ному матеріалі є більш ефективним методом 
проникнення в семантику символів, ніж нама-
гання проникнути в неї, співвідносячи окремі 
символи з цим матеріалом. За такого підходу 
значно звужується сфера суб’єктивізму. 

Намагання проникнути в праміф на основі 
дослідження первісної символіки – це спроба 
зрозуміти витоки всієї культури людства, ос-
кільки, на думку дослідників і автора статті, 
первісна символіка має універсальний харак-
тер. Вона зустрічається в усіх народів. З огляду 
на результати проведеного дослідження, мож-
на стверджувати, що праміф, прихований за 
символами, є архетипом усієї культури людс-
тва. Юнґівський термін “архетип” найкраще 
відображає суть відношення праміфу до іс-
торичної культури (міфології, релігії, мистец-
тва і т. ін.); усе розмаїття культур людства є по  
суті варіаціями цього первісного архетипу-
праміфу. Знаючи його, ми зможемо розбудува-
ти історію культури людства аb ovo. 

Головна увага в даній роботі буде при-
свячена виокремленню структур, що наявні   
в первісній символіці, та аналізу на їх основі 
значення символів. Співвіднесення цього зна-
чення з міфологічним матеріалом, яке саме 
собою є досить важливим, знаходиться на 
другому плані.

Структурність первісної символіки – яви-
ще не випадкове. Як своєрідна мова вона пе-
редбачає певні правила розташування елемен-
тів-символів один стосовно одного. Мова – це 
намагання передати систему “речей” (упо-
рядкований світ) через систему знаків. Тут не 
обійтись без конституювання структур, спіль-
них для обох систем (світу і знаків). І якщо 
світ давніх людей був упорядкований, то й 
знаки повинні відображати цей порядок. 

Структура – певний порядок розташуван-
ня і взаємодії елементів у системі. Вона до  
деякої міри автономна щодо цих елементів.  
Це означає, що вона зберігає своє значення  
й за певної заміни елементів. У контексті до-
слідження первісної символіки з цього можна 
зробити такі висновки: 

а) за будь-якою групою символів, якщо 
вона претендує на цілісне (системне) утворен-
ня, необхідно шукати структуру;

б) однозначно визначити сенс символу поза 
структурою фактично неможливо;

в) значення знаку може змінюватися за-
лежно від його місця в структурі. 

До ідеї структурності первісної символіки 
автор ішов поступово. Під час дослідження 
орнаментів подільської вишивки [1] увагу 
привернули деякі утворення, які характери
зуються чітко визначеним центром і симет
рично розташованими навколо нього обра-
зами – символами. Центральна фігурка такої 
групи символів, як правило, більша за роз-
міром. Це може бути жінка, дерево, коло та 
інші символи. Аналіз варіантів таких структур 
уможливив висновок, що семичленні струк-
тури є найбільш універсальні. 3 і 5-членні 
структури можна розглядати як фрагменти  
семичленних структур.

Розглянемо як приклад декілька таких се-
мичленних структур. 

Орнамент подільського рушника (мал. 1) 
складається з Богині в центрі, двох малих пта-
шок в її руках, двох великих пташок поруч 
і малих пташок над ними. Якщо позначити 
центральну фігуру буквою а, великі пташки – 
в, малі – с, то отримаємо структуру свсасвс.

Семичленні композиції, подібні цій, часто 
зустрічаються на кераміці Трипілля. 

Так, орнамент на покришці із с. Рогожин Мал. 1. Рушник. С. Клембівка. Вінницька обл. Початок XX ст. 
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(мал. 2) складається з центрального кола, чо-
тирьох утворень, що завершуються ріжками 
і двох рядів хвилеподібних ліній. Він цілком 
вкладається в структуру свсасвс. Семичлен-
ною структурою є і ця посудина у вигляді ло-
тоса з гробниці фараона Тутанхамона у Фівах 
(мал. 3), яка складається з центральної чаші, 
чотирьох фігурок з анкхами на голові та двох 
жіночих фігурок. Характерною ознакою семи-
членних структур є їхня симетричність: рів-
новіддалені від центру елементи зображені 
однаковими символами. Структури можуть 
набувати різного вигляду: два крайніх символи 
можуть відрізнятись від двох, що розташовані 
навколо центрального (структура dвcacвd), 
центральний символ може повторюватись з 
тими, що розташовані через один з обох боків 
(структура сасасас), але в усіх випадках збері-
гається їхня симетричність.

Повторюваність семичленної структури, 

її симетричність і усталений порядок розта-
шування елементів давали підставу вважати, 
що вона приховує певні глибинні фундамен-
тальні уявлення давніх людей. Поштовхом до 
розкриття міфологічної семантики цієї струк-
тури став аналіз орнаментів трипільської ке-
раміки. Увагу привернули посудини, верхні 
конуси яких були розмальовані кругами. До-
сить часто таких кругів було сім (мал. 5, 14). 
Виходячи із загальноприйнятого ототожнен-
ня жінки і посудини, запропоновано гіпоте-
зу, що такий сосуд втілює Велику Богиню –  
Космос. В цьому випадку нижня частина  
посудини символізує Землю – нижню частину 
Космосу, а верхня – Небо.

Аналіз кругів, розміщених на верхніх ко-
нусах, показав, що, не дивлячись на варіацію 
їх кількості (їх могло бути 4, 5, 7), усі вони 
побудовані за одним правилом: круг, розташо-
ваний найближче до умовної землі, − назвемо 
його першою сферою – 1 sph (від sphaera – 
лат. сфера) вузький. Круг, розташований вище  
(2 sph) – широкий, 3 sph – вузький, 4 sph – ши-
рокий, 5 sph – вузький, 6 sph – широкий, 7 sph –  
вузький. Водночас широкі круги, особливо 
2 і 4 sph, часто орнаментовані, а вузькі дуже 
рідко. Стало зрозумілим, що небесні круги ут-
ворюють стійку структуру, яка в завершеному 
вигляді є семичленною і правила її побудови 
(вузькість 1, 3, 5, 7 sph на противагу ширині 2, 
4, 6 sph) наближають ії до структури свсасвс. 

Повну підставу для ототожнення “небесних 
кругів” з аналізованою раніше семичленною 
структурою дало порівняння горизонтально-

Мал. 3. Чаша у вигляді лотоса. Фіви. I пол. XIV ст. до н. е. 
Каїрський музей 

Мал. 2. Орнамент на покришці. С. Рогожин. Раннє Трипілля Мал. 4. Орнамент на горщику з с. Чичиркозова 
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го семичленного орнаменту, розміщеного на  
горщику з Чичиркозова (мал. 4) з небесною 
(вертикальною) сімкою на горняті з Майда-
нецького (мал. 5). У цих орнаментах централь-
не дерево зображене на середній четвертій 
сфері (4 sph) між “драбинками”. Горизонталь-
на семичленна структура з деревом у центрі 
цілком збігається з небесною сімкою, в якій 
дерево також зображене у центрі (4 sph) між 
“драбинками”. 

Відповідність “небесних” кругів трипільсь-
ких посудин семичленним структурам засвід-
чує і цей орнамент з Тальянкового (мал. 6). Тут 
між двома горизонтальними “драбинками” 
(3 і 5 sph) залишена широка порожня смуга 
(вона є порожньою принаймні в даному ра-
курсі сприймання), яка символізує 4 sph, а 2 і 
6 sph представлені у вигляді “очей”. Орнамент 
включає також порожню нижню смугу (1 sph), 
а 7 sph відсутня. Таким чином, тут ми маємо 
тотожність символів 3 і 5, а також 2 і 6, що  
відповідає вимогам семичленної структури. 

Семичленна структура кіл на верхньому 
конусі горщиків загалом характерна для куль-
тури Трипілля – Кукутень, хоча слід наголо
сити, що досить часто їх кількість менша 
семи. Однак, і це суттєво, число кіл ніколи 
не перевершувало семи і порядок їх розташу-
вання (чергування широких орнаментованих 
і вузьких неорнаментованих) незмінний. Це 
свідчить про те, що ми маємо справу з устале-
ною структурою, яка в завершеному вигляді 
складається з семи елементів.

Перейдемо від символів (формалізованої 
системи) до міфології (змістовного матеріа-
лу). Етнографи і дослідники міфологій часто 
зустрічались з ідеєю багаторівневого і особ-
ливо семирівневого неба. “Уявлення про бага-
торівневе небо поширені в міфологіях всього 

світу. У скандинавській міфології гілки світо-
вого дерева утворюють різні небеса, де живуть 
боги. Халдейська міфологія знає трисферне 
небо і семисферне, що збереглось у мусуль-
манській традиції. У ведійській міфології по-
ряд з трьома небосхилами, або “трьома даха-
ми”, які тримають три боги, відомі уявлення 
про сім світів або поверхів світу” [2; 2, 207]. За 
стародавніми віруваннями українців, небо мало  
сім “оболонок” [3].

Семиярусне небо відоме також із астро
логії [4]. Тут семиярусна структура неба 
пов’язувалась з сімома “блукаючими” світила-
ми – п’ятьма відомими на той час планетами 
(Меркурій, Венера, Марс, Юпітер, Сатурн), 
а також Місяцем і Сонцем (усіх їх ми буде-
мо називати “планетами”). Порядок їх розта-
шування в астрології такий: Місяць, Венера, 
Меркурій, Сонце, Марс, Юпітер і Сатурн. 
Зазначимо, що Венера займає другу позицію, 
Сонце – четверту. 

За цих обставин закономірно виникла дум-
ка, що семичленна структура загалом і на гор-
щиках трипільців зокрема є формалізованим 
відтворенням семи небесних сфер −“планет” 
і богів,− адже в міфологіях відомі планети 
були також богами. До цієї думки підводять 
також деякі семичленні символічні структу-
ри. Так, орнамент цієї пекторалі з гробниці 
Тутанхамона (мал. 7) у нижній частині є се-
мичленною структурою: жук-скарабей в цен-
трі, два його крила, богині Ізіда і Нефтіда і два 
крайні стовпи, які вгорі завершуються диска-
ми. Зверху над цією структурою зображено 
іншу семичленну структуру – крилатий диск, 

Мал. 5. Орнамент на горщику. С. Майданецьке,  
Черкаська обл. Пізнє Трипілля 

Мал. 6. Горщик



53

яким позначали Сонце, і ще шість дисків –  
по три з обох боків крил. З єгипетської міфо-
логії відомо про ототожнення жука-скарабея 
із Сонцем, отже, можна припустити, що ниж-
ня сімка тотожна верхній. Логічність цього 
висновку очевидна, якщо взяти до уваги, що 
крайні стовпи нижньої сімки завершуються  
дисками – символами богів-світил. А це оз-
начає, що Ізіда і Нефтіда також пов’язані  
з небесними світилами. 

Якщо взяти до уваги, що Ізіда і Нефті-
да мають шумерські відповідники – богинь 
Інанну і Ерешкігаль, з яких перша однознач-
но пов’язувалась з Венерою, то слід гадати, 
що другий диск з правого боку (Ізіда) означає 
саме Венеру. На основі даної структури мож-
на зробити висновок, що 4 sph була сферою 
Сонця, а 2 sph – сферою Венери. На підставі 
дослідження зроблено висновок, що планетою 
1 sph у давніх людей був Меркурій, планетою 
2 sph – Венера, “планетою” 3 sph – Місяць, 
“планетою” 4 sph – Сонце, планетою 5 sph – 
Марс, планетою 6 sph – Юпітер, планетою  
7 sph – Сатурн. Меркурій, Місяць, Марс і Са-
турн були богами. Венера, Сонце, Юпітер – 
богинями.

У світлі структури сімки богів – небесних 
сфер – по-новому постала проблема співвід-
ношення чоловічого і жіночого первнів, яка 
є провідною опозицією первісних міфологіч-
них уявлень. Дослідники первісної символіки, 
як правило, пов’язують її з опозицією верху 
(неба) і низу (землі). Більшість з них, зокрема 
В. М. Даниленко, ототожнюють небо з богом, 
а землю з богинею. З цього ряду вибивається 

тільки А. Голан, який пов’язував небо з Вели-
кою богинею, а землю з її паредром – богом. 
Насправді ж це відношення значно складні-
ше: первісний пантеон не обмежувався дво-
ма богами. Оскільки в центрі семичленної 
структури (четвертий символ) часто зобра-
жали жінку і дерево, то слід гадати, що вона 
є богинею. Цей висновок також підтверд-
жує те, що “планетою” четвертої сфери було 
Сонце, яке в доіндоєвропейських міфологіях 
було уособленням богині. Очевидно, що 2 sph  
(Венера) також є жінкою. З мал. 7 можна зро-
бити висновок, що і шоста сфера, яка пред-
ставлена Нефтідою, символізує богиню. Цей 
висновок ґрунтується також на тому, що 2, 4 
і 6 сфери ширші відносно інших. В умовах 
культу Великої богині закономірним є те, що 
ширші сфери – жіночі, вужчі – чоловічі. 

Із дальших досліджень стане зрозумілим, 
що боги групувались парами: 1 і 2; 3 і 4; 5  
і 6. Залишався окремо сьомий, найвищий бог.  
І тут ми підходимо до іншої структури –  
восьмичленної. Із сімки логічно випливало, 
що один бог залишався без пари, що швидше 
за все не могло узгоджуватись з уявленнями 
первісних людей про богів. Насправді ж у 
праміфі була і восьма особа. Нею була Ве-
лика богиня. Зразком того, як прадавні люди 
розуміли відношення Великої Богині та сім
ки богів є жіноча фігурка верхнього палеолі-
ту з бивня мамонта, на верхній частині якої  

Мал. 7. Пектораль. Фіви. I пол. XIV ст. до н. е.  
Каїрський музей

Мал. 8. Статуетка з бивня мамонта. Межиріч.  
Пізній палеоліт 
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нанесені різи-позначки (мал. 8). У нижній  
частині фігурки зображено трикутник , який 
прийнято вважати символом жінки, богині. 
Нашу увагу однак привернули різи – кіль
кісні позначки, розташовані у верхній час-
тині фігурки. Ці позначки утворюють групи,  
розміщені в такому порядку: 4 – 2 – 4 – 1 – 
4 – 2 – 4. Це типова семичленна структура, 
яка формалізовано має вигляд свсасвс. Безпе-
речно, що ці позначки символізують сім богів 
небесних сфер. На підставі розглянутого та 
інших прикладів можна зробити висновок, 
що Велика богиня поділялася на сімку богів. 
Отже, Велика богиня як ціле (1) дорівнюва-
ла сімці богів (7), тобто 1=7, і навпаки, сімка 
богів дорівнювала Великій богині (одиниці): 
7=1. Тому в давніх позначках один знак (оди-
ниця) часто заміщував сімку. 

Таким чином, богів було не 7, а 1+7. Щоб 
уникнути цього парадоксу й показати, що  
сімка означає вісімку, давні художники в 4 sph 
іноді зображали Велику богиню і її дочку – 
володарку цієї сфери.

Те, що богів було 8, засвідчують восьми
членні структури, які досить поширені в пер
вісній символіці та орнаментах (мал. 9 –11). 

 У цьому випадку Велика богиня зображалась 
поруч із сімкою богів. Так семичленна струк-
тура перетворювалась у вісьмичленну, вони 
виявлялись тотожніми – втілювали Велику 
богиню і сімку богів.

Сімка богів – мірило часу. З літератури  
відомо, що сімка має особливий статус се-
ред інших чисел. У “Словнику символів”  
Х. Е. Карлеота наведено багато прикладів ви-
користання числа сім у міфології та магії: 
сім планет і планетарних богів, семисвіччя –  
менора як символ небесного порядку в храмі 
Соломона, сімка як символ досконалої музич-
ної гами (ліра Орфея). У Платона сім сирен 
співають в кожній із семи небесних сфер.  
У Тибеті сімка – число Будди, перуанські пі
раміди складаються із семи ступенів. В ісламі 
визнається сім небес, сім земель, сім морів, 
сім раз обходять навколо храму в Мецці. На 
підставі цього автор робить висновок, що “пе
реважна більшість існуючих у всьому світі 
символів, що містять сім елементів, походять 
від небесного прототипу – семи сфер”[5]. 

Однак такий висновок не розкриває всіх 
складнощів формування “містичної” сімки. Сім 
світил не мали настільки суттєвого значення  
в житті первісних людей, щоб претендувати  
на роль загального стандарту. З якою б по-
вагою давні люди не ставились до планет- 
богів, їх число саме собою не входило в що-
денну практику. Потрібен був механізм, який 
упровадив би небесну сімку в буденний до-
свід людей. Таким механізмом, на мою думку, 
виявилось рахування днів сімками. Сім днів, 
¼ циклу 28-денного місяця, були зручним  
мірилом часу, яке людина використовувала 
щоденно.

Б. А. Фролов доводить, що сімка – це кіль-

Мал. 9. Орнамент на мисці. Чотири боги (роти у вигляді 
місяця-серпа) чергуються з чотирма богинями, одна з яких 

зображена у вигляді подовженого ромба. Колекція «Платар»

Мал. 10. Орнамент на чаші. Молдова. 3700 – 3500 рр. до н. е. Мал. 11. Рушник. С. Студена, Вінницька обл.
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кість днів фази Місяця як першого природ- 
ного мірила часу.”Сприймаючи Місяць як 
величину, що повторюється з певною періо-
дичністю, люди палеоліту спочатку могли і не 
позначати цю величину числом днів. Однак 
вони чудово знали, що ця величина ділить-
ся навпіл: в першу половину Місяць росте, в 
другу зменшується. Кожна половина ще раз 
ділилась на половину і цю чвертку за числом 
днів кожна людина могла вже порівняти з кіль-
кістю пальців на своїх руках: 5+2=7.

Сімка була зручним числом, у неї було ба-
гато наочних аналогій. Через сім днів після 
чергового народження закінчувалась перша 
фаза Місяця: його диск чітко ділився навпіл. 
Ще через сім днів наставав повний Місяць. 
Після третя фаза – знову чіткий напівкруг  
Місяця, який “вмирає” в четвертій фазі” [6]. 

Очевидно, що саме часова сімка – тиждень – 
стала тим “механізмом”, який перетворив не-
бесну сімку на загальне мірило, стандарт, під 
який підводились інші явища.

Первісній людині, як зрештою і нам, легше  
запам’ятовувати (утримувати в свідомості) 
дні як якісні утворення і формувати схему 
часу на основі послідовної зміни цих якіс
них утворень. Наприклад, “середа” для нас 
“говорить” значно більше, ніж просто третій 
день тижня, а зміна середи четвергом – це вже 
модель часу, тоді як зміна третього дня чет-
вертим такої очевидної моделі не містить. Для 
первісної ж людини все було значно складні-
ше. Тому за днем були закріплені відповідні 
боги, які утворювали рід – найближчу і най- 
зрозумілішу категорію. І на основі послідов- 
ної зміни днів – богів членів роду – форму-
валась схема часу. Для первісної свідомості 
значно легше було мислити часову послідов-
ність як послідовність богів наприклад: день 
Осіріса – день Ізіди – день Геба – день Нут –  
день Сета – день Нефтіди – день Шу, ніж 
чисту кількісну послідовність (перший, дру- 
гий, ... сьомий день). Ця послідовність, яка 
відтворювала близьку й зрозумілу для давніх 
людей певну родову ієрархічність і парність 
(чоловік і жінка), легко запам’ятовувалась  
і, перенесена на послідовність днів, ставала 
моделлю часу.

Усвідомлення часу – це те, що на думку су-

часних психологів, принципово відрізняє лю-
дину від тварини. Завдяки усвідомленню часу, 
ми отримали здатність поринути в думках в 
минуле і майбутнє, тобто сформували авто-
номне мислення, відірване від тиску сучасних 
обставин. Ось чому для первісної людини так 
принципово важливо було сформувати таку 
схему, модель як засіб упорядкування і усві-
домлення часу. Таким чином, персоніфікація 
днів у образі богів була значним кроком на 
шляху становлення людини як мислячої істо-
ти. І, отже, сімка як сакральне мірило виник-
ла на основі поєднання (припасування) часо-
вої сімки (днів тижня) і сімки богів небесних 
сфер. Тиждень, в якому дні названо богами 
небесної сімки, – яскраве свідчення цього 
поєднання.

Для того, щоб утвердитись як часова мо-
дель і модель космосу, сімка повинна була 
стати об’єктивним загальнозначущим фак-
тором, набути вагомості, що не поступалася  
б вагомості природних чинників. А це мож-
ливо лише за умови, коли ця модель сакралі-
зується, коли в свідомості семичленний поря-
док набуває значення непорушного священ-
ного порядку. Сакралізація – це соціальний 
механізм, який надав сімці днів – богів і сім
ці богів – небесних сфер особливого статусу, 
підніс цю структуру до ролі мірила всіх інших 
явищ. Так, імовірно, була сформована “міс-
тична” сімка, семичленна структура, з якою 
ми зустрічаємось на кожному кроці, аналізу-
ючи первісну символіку.

Символіка місячних сімок. Попередні 
роздуми будувались на гіпотезі, згідно з якою 
“місячна сімка”(сім днів – богів фази місяця)  
і “небесна сімка” (сім небесних сфер – богів) 
була однією і тією самою сімкою. Потрібно 
однак довести, що це справді так. На користь 
даної гіпотези свідчить насамперед той факт, 
що у багатьох народів дні тижня названі іме-
нами богів. Дослідники зазначають як універ-
сальну властивість календарів всіх народів 
“присвячення днів, частин дня, пір року і т. ін. 
різним духам і богам” [2; 1, 613]. У праміфі 
боги співвідносяться з планетами (вклю-
чаючи Сонце і Місяць), на основі яких ут-
ворені небесні сфери. Цими ж богами були 
упорядковані дні тижня. Звідси співвіднесен-
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ність днів з планетами. Так, у німецькій мові 
неділя – “день Сонця” (Sonntag), понеділок – 
день Місяця (Montag), четвер – “день грому” 
(Donnerstag), тобто день бога-громовика (Зев-
са, Юпітера, Перуна і т. ін.), п’ятниця – день 
богині Фреї (Freitag).

Можливо, така послідовність днів устано-
вилась уже після “солярної революції”, коли 
бог Сонця піднісся над сімкою і змінив попе-
редній ієрархічний порядок богів. Вихідною 
ж праміфічною послідовністю, на мою дум-
ку, була послідовність, яка відтворювала уяв-
лення про небесне розташування планет: 1-й 
день (боги Осіріс, Демузі, Нептун, Велес... ) –  
планета Меркурій, 2-й день (богині Ізіда, 
Інанна ...) – планета Венера, 3-й день (Геб, 
Вулкан) – “планета” Місяць, 4-й день (Нут, 
Берегиня) – “планета” Сонце, 5-й день (Сет, 
Зевс, Перун, − громовики ) – планета Марс, 
6-й день (Нефтіда, Ерешкігаль, Афіна) – пла-
нета Юпітер (або ранкова Венера?), 7-й день 
(Шу, Ан, Уран, Сварог) – планета Сатурн.  
З цього порядку в індоєвропейців залишились 
хіба що збіг за місцем і послідовністю назви 
четверга (бог-громовик – 5 (sph) і п’ятниці 
(Фрея – богиня скандинавського пантеону, що 
чимось нагадує 6 sph. Християнська Парас
кева-П’ятниця була покровителькою ткацтва, 
що також збігається з атрибутами богині 6 sph).

Збіг назв днів з богами-планетами (небес
ними сферами) є важливим аргументом на ко-
ристь гіпотези поєднання “місячної і небесної 
сімки”, але не вирішальним. Остаточним ар-
гументом, який свідчить принаймні про одне 
джерело сімки, є збіг символіки місячної і 
небесної сімки. З цією метою ми розглянемо 
детальніше місячну сімку і її символіку.

Позначки різного типу, які вкладаються  
в числа 7, 14, 28, як зазначають дослідники, 
зокрема і Б. А. Фролов, часто зустрічають-
ся на виробах палеоліту. Очевидно, що вони 
фіксують місячний цикл і стосуються відлі- 
ку часу фазами цього циклу. 

Про це, зокрема, свідчить відомий браслет  
з Мізина, який є своєрідним шедевром (інте-
лектуальним і естетичним) серед календарів, 
що будуються на місячному циклі (мал. 12). 
Він складається з п’яти пластинок, кожна з 
яких містить ряди шевронів. Шеврони роз-

міщені за певною логікою: 14 шевронів од-
ного напряму змінюються чотирнадцятьма  
шевронами протилежного напряму. Так утво
рюється місячний цикл (28 днів). На одній 
пластині розміщено 2 місяці, на п’яти плас-
тинах – 10 місяців, тобто 280 днів. Це термін 
вагітності жінки. При розгляді даного, як і ба-
гатьох інших подібного типу зображень, до-
слідники більше уваги приділяли кількісним 
показникам, ніж формі, в якій їх виражено.  
А вона іноді містить не менш важливу інфор-
мацію. Шеврон, як видно з цього орнаменту, 
позначає один день. Але цим не обмежується 
його “інформативність”.

Звернімо увагу на той факт, що напрям 
шевронів змінюється через 14 днів. Очевидно, 
що в такий спосіб зафіксовано те, що 14 днів 
місяць “росте”, а 14 днів “спадає”. Показовим 
є напрям кута шеврону в рамках місячного 
циклу. У шевронів з правого боку він спрямо-
ваний вправо, з лівого – вліво. Це відповідає 
астрономічним фактам: народжується місяць 
вузьким серпиком на Заході опуклістю впра-
во (шеврон кутом управо), а вмирає серпиком 
на Сході, опуклістю вліво. Отже, шеврон – це 
спрощене позначення серпика місяця (дуги)! 
Тепер стає зрозумілим, чому шеврон так часто 
використовували як кількісні позначки. Дав
ні люди вбачали в ньому місяць-серпик, за 
допомогою якого вимірювався час. Шеврон  
є спрощеною графемою місячної дуги. Та-
ким чином, шеврон на мізинському орнаме- 
ті є водночас одним днем і знаком Місяця.

Дуже цікавими в мізинському орнаменті 
є також знаки, якими позначена зустріч про-
тилежно спрямованих шевронів. Якщо пра-
вобічні шеврони символізують наростаючий 
місяць, а лівобічні спадаючий, то між ними 
повинен розташовуватись повний місяць і, 
отже, логічно, що ромб, утворений двома 
протилежними шевронами, позначає повний 
місяць. Звідси тотожність ромба і круга. Таке 

Мал. 12. Браслет з бивня мамонта. Мізин. Пізній палеоліт. 
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значення ромба буквально “вичитується” з 
логіки побудови знаків. Семантика ромба, до-
сить складна, докладно буде розглянута в ін-
шому місці. 

Зазначимо, що ромб або “лінза” (той самий 
символ, тільки утворений двома протилеж
ними дугами, а не шевронами) наявний та-
кож у розбудові “небесної сімки”. Там цей 
символ позначено в 4 sph, сфері Сонця.

Інший знак – косий хрест утворюється  
при зіткненні шевронів, коли кути спрямо-
вані до центру. Це один з найпоширеніших  
символів Великої богині. Він також є при 
розбудові небесної сімки, його, як і ромб  
розміщували у 4 sph. Тому Сонце часто поз-
началось також косим хрестом. Логіка тако- 
го збігу стане зрозумілою пізніше. 

Отже, ромб і косий хрест, які наявні в не-
бесній сімці, наявні й у поділі фаз Місяця.

Місячний цикл, за гіпотезою автора, у три-
пільців мав такий вигляд: перша фаза (півмі-
сяць опуклістю на захід) – богиня 2 sph, друга 
фаза (повний місяць, ромб) – богиня 4 sph, 
третя фаза (півмісяць опуклістю на схід) – бо-
гиня 6 sph, четверта фаза (косий хрест, період 
зникнення і народження Місяця) – Велика бо-
гиня. Між цими богинями у вигляді місяців-
серпиків (шевронів) зображались боги:

бог 1 sph – місяць-молодик
бог 3 sph – місяць між 2 sph і ромбом (пов-

ним місяцем)
бог 5 sph – місяць, що пішов на спад (між 

4 sph і 6 sph)
бог 7 sph – старий, вмираючий місяць (піс-

ля 6 sph).
Таким чином, місячний цикл ділився між 

вісімкою богів (моделювався вісімкою). Од-
нак з іншого боку, він ділився на чотири сім
ки (тижні) – кожна з чотирьох богинь “розпа-
далась” на свою сімку днів. В цьому випадку 
чотири боги вісімки залишались “поза грою”. 
Їх позначали певними символами, але не бра-
ли до уваги у підрахунку днів місяця. Тому на 
трипільському посуді (як побачимо пізніше) є 
два способи моделювання місячного циклу – 
вісімкою і 28 днями. 

Розглянемо символіку сімки богів, що мо-
делюють сім днів фази місяця на орнаментах 
горщиків Трипілля – Кукутені, які є досить 

показовими в цьому плані. Символіка, що ці-
кавить нас, розміщена на другій сфері (2 sph). 
Це сфера Венери, але на ній розміщували та-
кож дні місячного циклу.

Так, на фрагменті горщика з с. Майданець-
ке (мал. 13) нижня частина орнаменту є, на 
нашу думку, однією з чотирьох груп символів 
місячного циклу. В цій групі можна виокре-
мити три близькі за значенням символи, на 
яких нанесено “сітку”. М. Гімбутас вважає 
“сітку” символом Великої богині. Логіка да-
ного рисунку також підказує подібне значення 
даних символів. Справді, заштриховані напі-
вовали з обох боків – це півмісяці. За логікою  
сімки – це богині 2 і 6 sph (половина “нарос-
таючого” місяця з правого боку і половина 
“спадаючого” місяця зліва). Заштрихована фі-
гура в центрі, “лінза”, утворена двома проти-
лежними дугами, які можна замінити шевро-
нами. Це – ромб, повний місяць, тобто богиня 
4 sph. Білі крайні фігури за 2 і 6 sph – місяці-
серпики – 1 і 7 sph і два кола навколо “лін-
зи” – боги 3 і 5 sph. Те, що 4 sph зображена 
“лінзою” – сплющеним овалом (замість кола),  
а 3 і 5 sph дещо незвично для цих богів –  
колами, можна пояснити тим, що художник 
поставив собі надзавдання. Сімка на цьому 
зображенні утворює голову сови – однієї з 
найулюбленіших епіфаній Великої богині. 
Круги – очі, заштрихована лінза – ніс, фігури 
обабіч – вуха. Таким чином, на даному ма-
люнку зображено тиждень (¼ частину міся-
ця) і зображено його досить своєрідно: кожен 
день позначений богом, якого символізує пев-
на конфігурація місяця. А якщо врахувати, що 
за цими сімома конфігураціями місяця стоя-
ла небесна сімка, то ми отримаємо тиждень,  

Мал. 13. Орнамент на горщику з с. Майданецького  
Черкаської обл. Мал. М. Відейка
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в якому дні позначені через світила – Мер-
курій, Венера, Місяць, Сонце і так далі.

Цей орнамент повторено на іншому гор-
щику з Майданецького (мал. 5), а ось на ще 
одному посуді з цього ж поселення (мал. 14), 
місячний цикл має дещо інший вигляд. Він 
зображений, як уже було сказано, на другій 
зовнішній сфері. Орнамент має чотири різ-
нотипні групи символів, з яких протилежні  
є однаковими. Межовим знаком між групами 
є круг з чорним кругом всередині. Одна група 
символів нагадує уже розглянутий фрагмент. 
Ті ж півмісяці з обох боків і заштриховані пів-
круги. Тільки тут замість “лінзи” зображено 
“стовпчик” з семи(!) ліній (сім – знак богинь), 
а замість “очей” – два песики, явно символи 
богів 3 і 5 sph. Отже, і тут та сама сімка.

З цього ж орнаменту можна “вичитати”, 
що являє собою група інших символів. В них 
також можна виокремити три місяцеподіб-
ні заштриховані смуги – жіночі символи, які 
розташовані між трьома білими смугами, що 
формою також нагадують Місяць і є, ймовір-
но, чоловічими символами. Але чому їх три, 
коли за логікою сімки чоловічих символів має 
бути чотири? Відповідь, очевидно, захована 
в тому, що один з жіночих (заштрихованих) 
півмісяців (6 sph) безпосередньо прилягає до 
3 sph, а це – сфера Місяця, чоловіча сфера. 
Ймовірно, в такий спосіб відтворено четвер-
того бога. Отже, й у цьому випадку чоловічих 
символів чотири.

Чудовим зразком символічного відтворен-
ня місячного циклу є орнамент на посудині 

з верхів’я Дністра (мал. 15). Він складаєть-
ся з чотирьох кругів і лінії, що в’ється між  
ними. В кругах наявні образи-символи, які 
можна інтерпретувати як сімку днів-богів. 
Центральний темний символ є “лінзою”, це, 
безперечно, позначення богині 4 sph. Два інші 
темні “стовпчики” (вони, як і лінза, в оригі-
налі позначені сіткою) є сферами 2 і 6. Якщо 
прийняти таку інтерпретацію, тоді чотири 
білі “стовпчики” символізуватимуть чотирьох 
богів. Лінія, що огинає їх, з’єднуючи в єдине 
ціле, символізує місячний цикл. 

На всіх орнаментах цього типу, який, на 
мою думку, відтворює місячний цикл, чотири 
групи (по сім символів у кожній) відокремлені 
одна від одної кругами (мал. 14) або білими 
смугами (мал. 5). Ці чотири розмежуваль-
ні знаки не брались до уваги при підрахунку 
днів місячного циклу. Вони враховувались 
при визначенні циклу Венери (28+4=32). Це 
число при множенні на сім дає 224 – цикл цієї 
планети.

Слід однак зауважити, що не скрізь і не з 
авжди символіку другої сфери трипільського 
посуду можна інтерпретувати в річищі місяч-
ного циклу. Іноді вона передає інші небесні 
цикли (про це йтиметься в окремому дослід-
женні).

Вісімка богів місячного циклу і небесна 
сімка/вісімка богів. На погляд автора, між 
вісімкою богів місячного циклу і сімкою богів 
небесних сфер давні люди вбачали відповід-
ність. Оскільки небесна сімка є також вісім-
кою (крім богів-планет існує і Велика богиня, 

Мал. 14. Орнамент на горщику з с. Майданецького  
Черкаської обл. Мал. М. Відейка

Мал. 15. Орнамент на горщику. Буковина. 
 3900–3700 рр. до н. е. 
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яка “розпадалась” на сімку планет-богів), то 
кожного бога з однієї вісімки можна співвід-
нести з богом іншої вісімки. На підставі цього 
можна зробити висновок, що не існує богів 
окремих вісімок. Боги небесної сімки/вісімки 
були і богами фаз, на які поділився місячний 
цикл. Сімка/вісімка богів була одна, в неї вкла-
дались як небесні сфери, так і планетні цик
ли. Зауважимо, що на вісімку богів ділився та- 
кож сонячний цикл та інші планетні цикли.

Механізм ототожнення (“накладання” од-
нієї на одну) вісімки богів місячного циклу і 
небесної сімки/вісімки, за нашою гіпотезою, 
відбувався таким чином. Молодий Місяць, 
що символізує бога чоловіка, з’являється на 
заході невисоко над горизонтом зразу ж після 
заходу сонця. На цьому ж рівні в цей час буває 
і планета Меркурій. На цій підставі могло від-
бутись ототожнення молодого Місяця і Мер-
курія і утворення першої небесної сфери. На 
те, що бог першої планети-сфери пов’язаний 
з молодим місяцем опосередковано вказує той 
факт, що його міфологічні аналоги (Осіріс, 
Демузі і, ймовірно, Велес) вмирали і воскре-
сали. Таким чином, наявність в богові першої 
небесної сфери рис вмираючого і воскресаю-
чого бога-молодика може свідчити на користь 
того, що на Меркурія наклалися риси місяця-
молодика. Молодий місяць – це бог, що недав-
но помер і зараз воскресає. В символіці бог  
1 sph виступає як молодий бог.

Місяць у формі півкола з’являється на небі 
на рівні планети Венери (вечірньої зорі). Їх 
просторове зближення могло стати підставою 
для утворення другої небесної сфери. Прик-
метно, що в міфології Венера (Інанна, Афро-
дита) зображалась молодою дівчиною, була 
символом молодості. 

Далі відбувається щось, на перший пог-
ляд, не зовсім логічне: третій чоловічий бог 
з місячного циклу ототожнюється з Місяцем 
як “планетою”. Але насправді нічого нело-
гічного в цьому немає. Йдеться про “накла-
дання” двох вісімок – небесної і циклічної. 
Цікаво, що Місяць як “планета” у зв’язку 
з цим “накладанням” постає як бог, і в сим-
воліці знаки 3 sph є “чоловічими” знаками, 
хоча за збіжністю з фізіологічним циклом 
жінки він мав би бути богинею. На четверту 

сферу, яка в небесній структурі виступала як 
сфера богині Сонця і дерева, припадає повний 
місяць. На цій підставі відбувається зближення 
повного місяця і Сонця. Формою (круглою) 
повний місяць не відрізняється від Сонця, що 
також могло стати підставою для їх зближен-
ня. Можливо тому, в міфології повний місяць  
і сонце іноді називають очима Великої богині. 

Вагомим аргументом на користь “накла-
дання” місячної сімки на небесну сферу є 
збіжність ромба і дерева. Символом четвертої 
небесної сфери (4 sph) на трипільському по-
суді часто є дерево. (На жаль, тут ми не мо-
жемо розкрити логіку давніх людей, за якою 
вони зображали дерево на 4 sph). Знаком чет-
вертої сфери місячного циклу є ромб (повний 
місяць). В символіці й особливо вишивці час-
то зустрічається синтез дерева і ромба. Так, 
в українській народній вишивці ромб іноді 
зображають в середині дерева (мал. 16). Як 
пояснити це накладання ромбів на дерево? На 
мій погляд, пояснення цього одне: збіжність 
ромба (повного місяця – богині 4 sph місяч-
ної вісімки) і дерева (богині 4 sph небесної  
сімки/вісімки). 

До речі, цю збіжність усвідомлювали і, 
очевидно свідомо, підкреслювали самі ху-
дожники Трипілля. Так, на мал. 5, 13 дерево 
на четвертій сфері співвіднесене з “лінзою” 
(ромбом) − богинею 4 sph місячного циклу. 
Цим співвіднесенням дерева з лінзою (воно 
досить часто зустрічається на трипільських 
орнаментах) давні художники, на мою дум-
ку, підкреслювали ідентичність (тотожність) 
символіки дерева і ромба, небесної богині 4 
sph і відповідної богині місячного циклу.

Якщо йти далі за логікою накладання, то 
п’ята небесна сфера, сфера бога-громовика 

Мал. 16. Рушник. Східне Поділля
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(планета Марс) корелюється із спадним мі-
сяцем. Шоста небесна сфера (сфера богині  
6 sph – Юпітера ) корелюється з половиною 
вмираючого місяця. Прикметно те, що плане-
та Юпітер у доіндоєвропейському пантеоні 
ймовірно символізувала жінку-богиню. Ці-
кавий також збіг: богиня 6 sph – жінка після 
менопаузи (про це йтиметься окремо), а у мі-
сячному моделюванні вона корелюється з мі-
сяцем, що йде на спад.

Сьома небесна сфера (Сатурн) корелює з 
періодом “вмираючого” місяця. В цьому, на-
певно, слід шукати пояснення того феноме-
ну, що боги сьомої сфери (Ан, Уран, Сварог, 
Брахма та ін.) в міфології царюють, але не 
правлять. Вони старі боги, їх владу перейняли 
сини – боги з 5 sph. І, нарешті, Богиня неба 
(восьма богиня, яка не має своєї планети) 
корелюється із восьмою богинею місячного 
циклу – із фазою зниклого (!) місяця.

Проектуванням Місяця на небесні сфери-
світила ймовірно пояснюється іще одна загад-
ка сімки – її симетричність. Ми вже бачили  
і будемо далі бачити, що семичленні струк-
тури є симетричними. Постає питання, чи 
не зумовлена ця симетричність семичленних 
структур тим, що в траєкторії місяця на не-
босхилі можна виділити висхідний і низхід-
ний періоди? 

Висхідний збігається почергово з плане-
тами-сферами – Меркурій (вечірній), Венера 
(вечірня зоря), власне Місяць, Сонце. 

Низхідний є повторенням тих самих пла-
нет-сфер у зворотному порядку – Місяць, 
Венера (ранкова зоря), Меркурій (ранковий). 
Імовірно в давні часи існували два способи 
проектування місячної сімки на небо: один 
вертикальний, який охоплював усі відомі на 
той час планети, інший включав висхідний і 
низхідний періоди місяця. Первісним у часі, 
швидше за все, був саме другий варіант, він 
сформулював симетричність сімки, під яку 
було “підігнано” і вертикальну сімку.

Висновки. Розглянутий матеріал можна 
підсумувати в таких тезах:

1. Семичленна структура, яка часто зустрі-
чається в первісній символіці та орнаментах 
імовірно є відтворенням семи богів (планет, 
небесних сфер) праміфу.

2. Восьмичленна структура була сконструй-
ована давніми “теологами” для моделювання 
чотирифазних планетних циклів (насамперед 
циклу Місяця) і чотирьох сторін простору. 

3. Семичленна вертикальна структура 
планет-богів, яка насправді є вісьмичленною 
(включає Велику богиню – 1+7) тотожна вось-
мичленній структурі (4 богині + 4 боги) богів 
планетних циклів. Іншими словами, Велика 
богиня і сімка богів виявились спроможними 
функціонувати в образі як семичленних, так і 
восьмичленних структур. 

4. Семи- і восьмичленні структури мають 
універсальний характер, в них прихований ключ 
до розуміння первісної символіки і орнаментів. 

Напрями подальшого розгляду. У стат-
ті розглянуто структури небесної символіки 
енеоліту. Попередні дані показують, що на 
сім сфер поділялося тіло Великої богині (на 
її фігурки наносились різні символи), а також 
Космос, який охоплював підземний, наземний 
і небесний світи. Дослідження символів Тіла 
Богині і Космосу повинні показати, наскіль-
ки універсальними є запропоновані семи- та 
восьмичленні структури. Таке дослідження 
відкриває перспективу відтворення вихідних 
структур праміфу.
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Анотація. У статті розглядаються проблеми пост-
модерністської інтерпретації та деконструкції буття 
культури, побудови некласичної онтології культури; 
аналізується вплив постмодернізму на розвиток он-
тології культури, що визначає вирішення питань ціліс-
ності культури як феномена об’єктивної дійсності по-
ряд з урахуванням тенденцій до побудови теоретичних 
концепцій на основі ірраціональності.
Ключові слова: буття, ірраціональне, культура, куль-
турологія, онтологія, постмодернізм, раціональне, фі-
лософія.

Аннотация. В статье рассматриваются проблемы 
постмодернистской интерпретации и деконструкции 
бытия культуры, построения неклассической онтоло-
гии культуры; анализируется влияние постмодернизма 
на развитие онтологии культуры, которое определяет 
решение проблем целостности культуры как феномена 
объективной действительности вместе с учитыванием 
тенденций к построению теоретических концепций на 
основе иррациональности.
Ключевые слова: бытие, иррациональное, культура, куль-
турология, онтология, постмодернизм, рациональное, 
философия.

Summary. The problems of postmodern interpretation and 
deconstruction existence of culture, a nonclassical ontology 
culture are discusses; the impact of postmodernism on the 
development of ontology culture that defines the issues the 
integrity of culture as a phenomenon of objective reality, 
along with the light of trends to building theoretical con-
cepts based on the irrationality is analyzed.
Key words: culture, culturology, existence, irrationality, on-
tology, philosophy, postmodernism, rationality.

Актуальність дослідження. Розвиток 
культурології як міждисциплінарної наукової 
галузі, що претендує на самостійність, викли-
кає значні проблеми з боку теорії та методо-
логії, які значною мірою привнесені з інших 
наук, арсенал яких культурологія намагається 
старанно використовувати в дослідженнях 
культури як феномена суспільного буття. До-
сить гостро відчувається теоретико-методоло-
гічна залежність культурології, що фактично 
позбавляє її самостійності, оскільки сучасна 
культурологія спрямовує свої зусилля на по-
шук онтологічних, метафізичних, релігійних 

тощо основ культури. Особливо гостро ця 
проблема стосується питання буття культури, 
її онтології, в сфері якої панує філософія куль-
тури (або ж культурфілософія), що переважно 
спирається на постмодерністську методоло-
гію західноєвропейської філософської реф-
лексії, якій на теоретичному рівні притаманне 
прагнення позбутися раціональності. Це обу-
мовлює потребу в теоретичному осмисленні 
впливу постмодернізму на формування сучас-
ної онтології культури.

Аналіз наукового доробку. Дослідженню 
онтологічних, метафізичних, релігійних основ 
культури, метапсихологічних і лінгвістичних 
джерел культури, теоретичних і методоло-
гічних проблем культурології, вивченню ду-
ховних традицій і фундаментальних проблем 
сучасної культури присвячені праці таких 
вітчизняних та зарубіжних дослідників, як 
С. Аверинцев, Ю. Богуцький, Н. Злобін, 
Г. Гадамер, У. Ганнерс, Р. Панвітц, Р. Робертсон, 
М. Туровський, А. Шюльтц та інші. Проте 
фактична більшість праць, присвячених пи-
танням онтології культури, залишають поза 
увагою проблему постмодерністської інтер-
претації цілісності буття культури узятою 
в контексті кризи раціонального.

Відповідно метою даної статті є аналіз 
впливу постмодернізму на розвиток онтології 
культури, що визначає вирішення питань 
цілісності культури як феномена об’єктивної 
дійсності поряд з урахуванням тенденцій до 
побудови теоретичних концепцій на основі 
ірраціональності.

Новизна. Проаналізовано впливу постмо
дернізму на розвиток онтології культури 
в аспекті вирішення питань цілісності культу-
ри як феномена об’єктивної дійсності з ура-
хуванням тенденцій до побудови культур фі-
лософських та культурологічних теоретичних 
концепцій на основі ірраціональності.

Виклад основного матеріалу. Теоретики 
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постмодернізму (Ж. Дерріда, Ж. Ліотар, Ж. Дельоз, 
М. Серр, Р. Рорті, Ф. Гваттарі, Ж. Лакан та інші) 
піддавали критиці позитивне наукове знання, 
традиційний раціоналізм, загалом традиційні 
раціональні культурні цінності Заходу. Одним 
з ключових понять в постмодернізмі стає 
“постмодерністська чуттєвість”, яка являє со-
бою бачення світу як хаосу, що позбавлений 
причинно-наслідкових зв’язків та ієрархічної 
підпорядкованості, хаосу, в якій занурюється 
буття, у тому числі й буття культури.

Буття культури в структурі суспільного 
буття розглядається постмодернізмом крізь 
призму суспільного (й не тільки) хаосу, крізь 
призму кризи раціональності, яку постмодер-
нізм залюбки постулює та неустанно ствер-
джує. Але насправді криза індивідуального, 
суб’єктивного мислення, індивідуальної, су
б’єктивної свідомості, здатності осмислюва-
ти та усвідомлювати явища об’єктивної дій-
сності, пізнавати загалом ще не є загальною 
кризою раціонального, у тому числі й у пи-
таннях онтології культури. Відтак увагу при-
вертає загальне постмодерністське прагнення 
зруйнувати раціональне і як принцип пізнан-
ня, і як онтологічну цінність, що призводить 
до певних теоретичних узагальнень, але на 
практиці все зводиться до констатування фак-
ту, що має місце майже виключно в рамках те-
оретичного концепту, не більше.

На вряд чи слід забувати, що головними 
характерними рисами для постмодернізму 
є гіперкультуралізм (переоцінка історичного 
та культурно-традиційного досвіду та багатс-
тва людства), відмова від ієрархії цінностей 
(всі релігії, історії, культури, цивілізації тощо 
мають однакову цінність), критичне відно-
шення до будь-якої влади, крайні форми толе-
рантності та скептицизму. 

Більш того, постмодернізм фактично від-
кидає будь-які філософські, богословські, 
історичні, соціальні, релігійні тощо теорії та 
концепції, що містять ідеї соціального про-
гресу. Заперечуючи основні поняття класич-
ної філософії (абсолют, істина, протиріччя, 
прогрес, розум тощо), представники вважа-
ють, що можливим є врегулювання конфліктів 
шляхом переговорів, пошуку консенсусу на 
основі толерантності та взаємної поваги. Ці, 

досить загальні характеристики, вже самі по 
собі дають можливість зрозуміти, що постмо-
дернізм має яскраво виражений ірраціоналіс-
тичний характер (якій інколи доходить до не 
діалектичного, а нігілістичного заперечення). 
Саме тому питання буття культури, його ціліс-
ності, які в постмодернізмі вирішуються з по-
зицій боротьби з раціональністю, створює до-
сить суттєву проблему.

Так, аналізуючи кризу раціональності, 
І. Панкратов виділяє три типи науковості:  
класичну, некласичну, постнекласичну, від-
повідно яким виділяються три типи раціональ-
ності: класичний тип, що характеризується як 
прагнення до об’єктивності, універсальності 
знання; некласичний тип раціональності, що 
характеризується суб’єктивністю процесу 
пізнання, інтерсуб’єктністю та постнекласич-
ний тип наукової раціональності, що характе-
ризується суб’єктивними проявами буття вче-
ного, якій включений в складні, багаторівневі, 
пізнавальні системи (тут, на думку Д. Петро-
ва, виникає сполучення раціонального та поза 
раціонального способів осягнення істини)  
[5]. Із зазначеними типами науковості, що  
ототожнюються з раціональністю, співвідно
ситься традиціоналістична, модерністська та 
постмодерністська культура. Остання розгля-
дається як новий тип наукової раціонально
сті. Але при цьому прагнення постмодерніз-
му позбутися раціональності взагалі, робить 
її далекою від науковості, наближаючи до 
інколи безформного та безсистемного еклек-
тизму, наукового синкретизму, адже дійсно, 
“прообразом нової раціональності стає су
міш духовності та релігійності, відносності 
(релятивізм), синергія тощо” [4]. Внаслідок 
цього здійснюється історична редукція ціліс-
ного буття культури, що виноситься за межі 
як раціонального, так і реального: “оскільки 
те, що відображується (буття), формується в 
тому, що відображує (культура), то історичні 
іпостасі буття збирають його загальний (поза 
історичний) вигляд” [1]. У цій виключності 
вченого зі складних та багаторівневих піз
навальних систем виникає поза історичний 
вигляд культури, не загальний – узагальнений 
та полі-варіантний як сам постмодернізм, якій 
поступово охоплює суспільну думку. Саме 
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це дає можливість І. Панкратову стверджува-
ти, що у сучасній соціокультурній рефлексії 
здійснюються спроби виділити два різновиди 
філософсько-естетичної реакції на її поліцен-
тричне положення в системі сучасного сус-
пільства: позитивна реакція на розпад уніфі-
кованого мислення як необхідної умови для 
виникнення свідомості, що вільно шукає, й 
негативна реакція, що бере свої ідеї в світог-
лядних ідеях Г. Лукача, проголошуючи како-
фонічний характер сучасного поліцентризму, 
що не дає можливості систематизації та по-
шуку загального ціннісного центру в сучас-
ному хаосі мистецтва [4]. Подібна какофонія 
сучасного поліцентризму в її хаотичній без-
системності створює умови для плюралізму, 
для множини онтологій множини розрізне- 
них культур.

Але ще Гегель зазначав, що знання про 
абсолютне буття мистецтва може бути лише 
кінцевим та розумовим, а пізнання абсолют-
ного здійснюється шляхом приписування 
йому предикатів [2, 134]. Тобто, перефразу-
ючи Гегеля, можна сказати, що властивість 
предикативності є актуалізацією сказування 
предметності явища, його предметної або 
речної сутності, як абсолютного. Відтак аб-
солютизація ідеального в онтології культури 
призводить до персоніфікації поетичної мови 
(наприклад, у романтиків), наближаючись до 
суб’єктивізму, навіть у натурфілософії. Пре-
дикація, за суттю, є суб’єктивним процесом, 
що створює проблему можливості розуміння 
аналітичного мислення без рефлексії, яку пе-
редбачає предикація.

Гегель вважав, що культура є іманентним 
моментом абсолютного і володіє своєю не-
скінченною цінністю, ототожнюючи культуру 
з її духовним аспектом. Саме завдяки культурі 
індивід залучається до духовної сутності сві-
ту, яка формує його субстанційну основу. При 
цьому, за Гегелем, реальною метою розуму 
в рамках загального є перехід від “природ-
ної простоти”, одиничності, відокремленості 
приватного життя до загальності мислення 
і воління, сприяти чому покликана культура. 
Отже буття культури об’єктивується завдяки 
людинотворчій сутності культури, яка є засо-
бом самореалізації та самотворення особис-

тості. Гносеологічний потенціал культури, що 
обумовлює розгляд людини в рамках раціо-
нально-загального, в системі цілого, впливає 
на винесення на перший план раціонального 
в онтології культури. 

В постмодернізмі навпаки – безмежний 
плюралізм будь-яких розрізнених самобутніх 
одиниць (у тому числі й культури) є досить 
тривіальним релятивізмом мислення: конста-
тування безкінечної кількості істин безкінеч-
но далеко відстоїть від самої істини. Подібна 
деконструкція суспільних цінностей приз-
водить не до змін типу суспільних відносин, 
як вважають постмодерністи, а до запере-
чення об’єктивної дійсності, що переходить 
у деструкцію індивідуального та загального; 
деструкцію суспільної свідомості та її форм; 
деструкцію буття і пізнання взагалі. Відтак, 
мова вже не йде про опредмечування культу-
ри, що являє собою процес створення новіт-
ніх матеріальних і духовних цінностей, які за-
безпечують буття культури. Тобто, фактично, 
заперечення опредмечування, що можна роз-
глядати як творчість людини, призводить до 
заперечення цієї творчості, яка перетворюєть-
ся на еклектику. Як слушно підкреслює О. Ні-
колаєва, постмодернізм прагне бути всім –  
і культурою, і релігією, і політикою, тобто охо-
пити всі форми людської свідомості [3, 20].  
І це досить тривіальний антропоцентрично-
раціоналізований тип хворої свідомості, в 
якій сублімоване “Я” безпорадно намагається 
поставити себе не місце бога, на місце світу, 
на місце творчості, на місце суспільства, за-
кликаючи до своєї внутрішньої пустоти.

Констатуючи необхідність концентрування 
уваги до внутрішнього розвитку культури, де-
термінованої множинністю впливів соціаль-
них суб’єктів, постмодернізм намагається 
реалізуватися в безкінечній деталізації опису 
явищ, в нескінченному зануренні в конкрет-
не, й відповідному за методом абстрагуванні. 
Відповідно множинність суб’єктивних інтер-
претацій безкінечної кількості абстракцій ві-
дображає в постмодернізмі полісуб’єктність 
світу культури. Подібна полісуб’єктність в он-
тологічному плані фактично дає можливість 
вести розмову про безсуб’єктність, притаман-
ну постмодернізму. 
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Позбавлена суб’єкта онтологія культури 
створює умови для подолання раціональності, 
замість якої постмодернізм пропонує ірра
ціональну множину буття культури. Культура 
у даному випадку, буття якої вже не є цілісним, 
досить легко розчленовується на множину 
самостійних культур, субкультур, контркуль-
тур тощо. Існування кожного окремого фено-
мену в полікультурному світі дійсно стає не-
раціональним, що обумовлює необхідність від-
стоювати унікальність будь-чого, будь-якого 
елементу (елементів найчастіше розрізнених, 
таких, що не можуть бути зведені до єдиного 
феномену культури як такої даності людсько-
го буття), еклектичне поєднання яких являє 
собою постмодернізм.

Прагнення постмодернізму подолати ра-
ціональність дещо зближує його з неомарк-
сизмом, якій, особливо в рамках двох своїх 
основних напрямів, що розвивалися на основі 
ідей “критичної теорії” (оцінка марксизмом 
власних фундаментальних, ґрунтовних пере-
думов) та на основі ідеї про “абсолютне зло”, 
в якій розкривається ідея поразки культури 
(“діалектика просвіти”), був спрямований на 
руйнування раціональності, у тому числі бур
жуазної раціональності (наприклад, позити
візму), що інколи надавало неомарксизму та 
його основним ідеям ірраціональний харак-
тер. Але подібна близькість є досить умовною 
та зверхньою, адже неомарксизм на відміну 
від постмодернізму все ж таки долає ірра-
ціоналізм, оскільки фактично розвивається 
в руслі соціальної філософії та філософії 
політики, отримуючи практичний вихід саме 
в політичній сфері (особливо австромарксизм). 
Постмодернізм же залишається на цій зручній 
позиції, віддаючи данину своєму ідейному 
попереднику – екзистенціалізму. Для остан-
нього характерними є песимізм, суб’єктивне 
розуміння свободи та її інтерпретація, запере-
чення раціонального пізнання, замість якого 
уводиться пріоритет інтуїтивного, безпосе-
реднього осягнення дійсності. 

Увага до того, що міститься за межами 
реального досвіду наближає постмодернізм 
до неомарксизму, особливо в тій версії, що 
розвивалася в рамках франкфуртської шко-
ли соціальної філософії. Це досить чітко ха-

рактеризує соціальний зміст постмодернізму 
в його неприйнятті навіть капіталістичної сис-
теми суспільних відносин з притаманною їй 
культурою. Онтологія цієї культури сприй-
мається з точки зору внутрішнього відчуття 
істини, але при цьому сама істина все ж таки 
не стверджується (і не може стверджуватися 
в постмодернізмі). Подібна позиція характер-
на для Г. Маркузе, якій наслідує Т. Адорно та 
М. Хоркхаймера, при чому важливим вияв-
ляється саме те відчуття, що не потребує розу-
мових доказів, а базується на ірраціональній 
впевненості.

Критика франкфуртською школою цивілі-
зації, гуманістичної культури загалом, розуму 
(особливо діалектичного розуму) розвиваєть
ся Г. Маркузе, якій наближається до необхід-
ності встановлення межі, що відділяє об’єк
тивний розум від матеріалістичної позиції 
(яка, втім, розглядається майже виключно  
з точки зору забезпечення індивіду щастя, 
тобто фактично від матеріалістичної культу
ри). Але намагаючись подолати поняття об’єк
тивного розуму як наслідок гегельянства, 
Г. Маркузе, стверджує, що воно фактично уза-
конює онтологічний, опредметнений процес 
розвитку цивілізації, в якій саме ціле наділяє 
його носія ірраціональністю.

Хоча слід зазначити що, якщо тупиковість 
ірраціоналізму поступово долається (хоча 
б здійснюються спроби її переосмислення та 
подолання, наприклад, Г. Лукачем, якого ті 
ж Т. Адорно та М. Хоркхаймер не сприйняли), 
то подібної тенденції в постмодернізмі не 
спостерігається, оскільки ірраціональність 
створює широкий шлях для будь-яких умо-
виводів, що претендують на істинність, не 
будучи такими. “Діалектика Просвітництва” 
Т. Адорно та М. Хоркхаймера створює умови 
саме для постмодерністських операцій з будь-
яким феноменом об’єктивного буття, який 
не просто підпадає деконструкції, деструкції 
тощо, але безпосередньо розчленовується, 
розділяється, розшаровується, метою чого 
є створення тієї маси хаотичного, який за-
довольняє постмодерністське прагнення не- 
раціонального, поза раціонального позбавлен-
ня істини всього, що має цінність.

Замість критики буржуазної культури як 
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об’єктивної даності в неомарксизмі, постмо-
дернізм пропонує апологетику суб’єктивного 
в полікультурному світі – світі, з якого сам 
суб’єкт виводиться. Заперечення культури, ці
лісності її буття в постмодернізмі ґрунтується 
на не-існуванні культури як такої цінності для 
суб’єкта та не-існуванні самого суб’єкта як та-
кого для культури, адже суб’єкт з його пізнан-
ням передбачає у будь-якому випадку раціо-
налізацію (навіть релігійних феноменів).

Позбувшись раціонального, постмодернізм 
пропонує прозріння, інсайти, еклектику. На 
цій основі логічна культурна інтеграція стає 
майже неможливою. Ірраціональність поз-
бавлена логіки, й отже інтеграція культурних 
елементів на основі логічної узгодженості та 
несуперечливості, що передбачає відсутність 
у сприйнятті цих елементів їх носіями так зва-
ного “когнітивного дисонансу” унеможлив-
люється, адже саме категорія когнітивності 
набуває значимості в осмисленні буття куль-
тури в рамках постмодернізму. 

Логічна культурна інтеграція, що прояв-
ляється у формі розвинених наукових і фі-
лософських систем, внутрішньо узгоджених 
моральних та правових кодексів тощо та здій-
снюється в рамках домінуючого в конкретній 
культурі типу раціональності, руйнується 
когнітивним дисонансом, що виникає в рам
ках постмодернізму та їм підноситься до ме-
тодологічного принципу пізнання. Відтак, 
нормативна інтеграція суспільства, що може 
розвинутися внаслідок логічної інтеграції, 
не тільки не досягає свого високого ступеню, 
але й, навпаки, фактично свідчить про інше – 
про дезинтеграцію суспільства на основі де-
зинтеграції буття в рамках постмодерністсь-
кої деконструкції культури. Замість інтеграції 
постмодернізм пропонує деконструкцію та 
деструкцію, що спрямовані на дезінтеграцію 
буття культури.

Представлений теорією деконструкції, що 
заперечує класичну гносеологічну парадиг-
му репрезентації повноти смислу, акценту-
ючи увагу на проблему дисконтінуальності, 
відсутності першосмислу, трансценденталь-
ного означаємого, концепцією несамототож-
ності тексту, що передбачає його деструкцію 
та реконструкцію одночасно, метою чого 

є позбутися лінгвоцентризму та увійти до 
тілесності, яка приймає різні естетичичні ас-
пекти: від бажання (Ж. Дельоз, Ф. Гаттарі) та 
лібідозних пульсацій (Ж. Лакан, Ж. Ліотар) до 
спокуси (Ж. Бодрійяр) й огиди  (Ю. Kpіcтєвa), 
постмодернізм заперечує класичну онтологію 
культури, намагаючись побудувати відповідну 
некласичну онтологію. 

Некласична онтологія, в якій онтологічна 
трактовка мистецтва відрізняється відкритіс-
тю, спрямованістю на непізнаваєме, характе-
ризуючись невизначеністю, прагне зруйнувати 
систему символічних протилежностей, відій-
ти від бінарних опозицій, позбутися суб’єкту 
та об’єкту. Запроваджуючи безсуб’єктність, 
постмодернізм намагається ствердити зне-
особлення мистецтва, на основі еклектичного 
поєднання гіпертрофованих художніх засобів 
в єдиному просторі, які приходять на заміну 
творчості людини. 

Подібна некласична онтологія може бути 
охарактеризована як перехід від класичного 
антропоцентричного гуманізму до універсаль
ного гуманізму, прагненням використання 
й механічного поєднання окремих фрагмен-
тів різних культур з метою посилення немож-
ливості в сучасних суспільних умовах мати 
внутрішню цілісність світогляду. Постмодер-
нізм прагне до створення “нерепресивних” 
ігрових культури та релігії, в яких би ужива-
лися нездоланні антагонізми й суперечності, 
що забезпечується уведенням принципу под-
війного мислення, що полягає в орієнтації на 
ідеї та поняття, які виключають одне одного, 
поряд з постулюванням плюралізму будь-яких 
розрізнених самобутніх одиниць, що призво-
дить до констатування безкінечної кількості 
істин безкінечно далеко відстоїть від самої іс-
тини. При цьому намаганням вийти на інший, 
“новий” мовний рівень, призводить до усклад-
нення понятійно-категоріального апарату та 
містить в собі спробу зняти існуючи “гострі” 
кути постмодерної методології на основі під-
міни існуючих у філософії понять та категорій 
неологізмами, запозиченими в інших науках. 
Наслідком цього є відсутність єдиної наукової 
парадигми, замість якої постмодернізм пос-
тулює множинність розрізнених істин.

Заперечення можливості існування єдиної 
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наукової, філософської, художньої парадигми 
(як, наприклад, у Ж. Ліотара) та пропонуван-
ня детального опису “розривів, перервностей, 
порогів, розрізнень, трансформацій, кордонів, 
меж тощо” в якості самоцілі всіх наукових 
прагнень, самоцілі буття стає загальним па-
фосом постмодернізму. Саме це не в останню 
чергу обумовлює його антирелігійний, анти-
науковий, антисуспільний характер, дає мож-
ливість розглядати постмодернізм як еклек-
тичну незв’язність, безсистемність безкінеч-
ної кількості самих різноманітних “істин”. 

Висновки. Намагання подолати раціо-
нальність загалом призводить постмодернізм 
до необхідності ствердження еклектики на 
теоретико-методологічному рівні, що створює 
умови для існування множини розрізнених 
думок, поглядів, умовиводів, точок зору, яким 
притаманний суб’єктивізм та ірраціональна 
містифікація пізнання. Поєднання цих розріз-
нених продуктів постмодерністської рефлексії 
стає можливим майже виключно в межах сво-
го роду екуменізму (й не тільки релігійного.) 

Культурний, релігійний, екологічний еку-
менізм, якій пропонує постмодернізм у зв’язку 
з некласичною постановкою та вирішенням пи
тання буття культури в аспекті проблем гума
нізму, моральності, свободи надає постмодер-
ністській некласичній (або ж пост-класичній) 
онтології культури виражений еклектично- 
релятивістський характер. Буття культури не 
тільки не розглядається в його цілісності, але 
й, навпаки, безкінечно розшаровується до мно-
жини множин (не зважаючи на всі притаманні 
множини множин парадокси, хоча це і турбує 
тільки раціональне пізнання), до безформ-
ності, проводячи культуру від буття в суб’єкті 
до не-буття в безсуб’єктності. Це впритул 
наближує постмодернізм до сучасності (на
приклад, в понятті “світу, що переживається”, 

“світу, що суб’єктивно твориться”, уведеного 
А. Шютцем) з притаманним їй прагненням 
глобалізації та інтеграції, але і на теоретич-
ному, і на практичному рівні виявляється пос-
тмодерністська деструкція буття культури, 
що не тільки не дає можливості стверджува
ти його (буття) цілісність, але, навпаки, вияв-
ляє прагнення до безмежного розпорошення  
цього буття до безформних одиниць, існуван-
ня яких об’єктивується лише в постмодер-
ністський рефлексії, залишаючи поза увагою 
питання істинності цього буття.

Напрями подальшого розгляду. Потребу-
ють більш глибокого дослідження та відповід-
ного відображення в теорії та методології 
проблеми ідеального як буття культури в ас-
пекті взаємовідносин духовної та матеріаль-
ної культури, її теоретичного осмислення 
в сучасних філософських та культурологічних 
концепціях поряд з висвітленням проблеми 
інтенціональності в онтології культури, що 
розширює можливості застосування методів 
лінгвістичного та семіотичного аналізу куль-
тури як тексту, притаманних сучасній культу-
рологічній науці. 
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Анотація. У статті наведено основні визначення та 
тлумачення терміна культурні індустрії, починаючи  
від родоначальників – філософів франкфуртської шко-
ли філософії Теодора Адорно і Макса Хоркхаймера. 
Висвітлено еволюцію знань і уявлень про “культурні 
індустрії” від часу першого застосування терміна до 
сьогодення. Проведений аналіз дає підстави зробити 
висновок, що культурні індустрії – це сучасна форма 
організації праці з виробництва предметів культурного 
призначення, рядоположна з іншими, як-от кооперація, 
мануфактура, фабрика.
Ключові слова: культурна індустрія, виробництво 
предметів культурного призначення, комерціалізація 
культури.

Аннотация. В статье приведены основные определе-
ния и прочтения понятия “культурные индустрии”, 
начиная от родоначальников – философов франкфурт-
ской школы философии – Теодора Адорно и Макса Хор-
кхаймера. Изложена эволюция знаний и представлений 
о культурных индустриях со времени первого упоминания 
понятия и до современных теорий. Проведенный анализ 
дает возможность сделать вывод о том, что культур-
ные индустрии – это современная форма организации 
труда по производству предметов культурного назна-
чения, сопоставимая с другими, такими как коопера-
ция, мануфактура, фабрика.
Ключевые слова: культурная индустрия, производс-
тво предметов культурного назначения, коммерциа-
лизация культуры.

Summary. This article summarizes the core definitions of 
the phenomenon of “cultural industries”, beginning from 
a concept of forefathers of term – German philosophers 
M. Horkheimer and T. Adorno, drawing up the process of 
development of knowledge about cultural industries from 
the first mentioning and up to the most recent concepts. This 
research enforces to regard cultural industries as a modern 
form of organization of production of cultural meanings. 
Key words: cultural industry, production of cultural goods, 
commodification of culture.

Актуальність теми. Неочікувано стрім-
кий розвиток у другій половині ХХ ст. ін-
дустріальних методів виробництва продуктів 
духовного змісту і пов’язані із цим різкі зру-
шення у культурній сфері спричинилися до 

виникнення у суспільній свідомості різних 
занепокоєнь: з приводу “надмірної” кількості 
виробництва культурних продуктів загалом, їх 
стандартизації та помітного зниження худож-
ньої якості, комерціалізації культури, витіс-
нення на другий план творчої особистості 
у процесі виробництва продуктів культури, 
нівеляції національної своєрідності культур 
народів, уніфікації культури у глобальному 
масштабі тощо. Галузі культурного виробниц-
тва, задіяні у виготовленні “стандартизовано-
го”, “комерційного”, “масового” культпродук-
ту, отримали назву “культурні індустрії”. Но-
вовиниклий феномен викликав ряд дискусій 
серед наукової спільноти, дискусій і з приводу 
природи явища культурні індустрії, і з питань 
впливу культурних індустрій на традиційні ін-
ститути культури. В цьому і полягає актуаль-
ність теми. 

Мета – означити феномен “культурні ін-
дустрії”, враховуючи сучаcний стан, поперед-
ній досвід функціонування культурних індус-
трій і місце культурних індустрій у системі 
галузі культури. 

Об’єкт – виробництво та поширення пред-
метів культурного призначення.

Предмет дослідження – “культурна ін-
дустрія” як сучасна форма організації вироб-
ництва та поширення предметів культурного 
призначення.

Новизна. Культурні індустрії в Україні 
(кінематографія, радіо, телебачення, книго-
видавництво) стали предметом численних 
досліджень і праць, проте вчені досліджу-
ють індустрії переважно поокремо. А термін 
“культурні індстрії”, окрім О. Гриценка, В. Со-
лодовника, майже ніхто не використовує. Про-
те за роки існування культурних індустрій в 
світі нагромадився масив наукової літератури 
з теоретичних, історичних питань, пов’язаних 
з даним феноменом. 

Олександра Олійник

Феномен  “Культурні індустрії”:  
походження  та  соціокультурний  зміст
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Основний зміст статті. Поняття “куль-
турна індустрія” вперше застосували у 1947 
р. німецькі філософи – представники франк-
фуртської школи Макс Хоркхаймер і Теодор 
Адорно в спільній праці “Діалектика просвіт-
ництва”. Філософи означили цим терміном 
феномен, який вперше побачили на території 
Сполучених Штатів Америки – суто комер-
ційне культурне виробництво [7]. 

“Розділ “культуріндустрія”, – писали авто-
ри в передмові ще до першого видання кни-
ги, – демонструє регресію просвітництва до 
ідеології, яка знаходить своє взірцеве втілення 
у кіно та радіо. Просвітництво полягає при 
цьому насамперед у калькулюванні впливу тех-
ніки виготовлення та поширення (продуктів 
культурного призначення); за своїм власним 
змістом ідеологія вичерпується ідолатриза-
цією існуючого та тієї влади, якою контро-
люється ця техніка” [2, 14]. 

Упроваджений німецькими філософа-
ми термін набув більшого поширення через 
чверть століття – з перевиданням “Діалектики 
просвітництва” різними європейськими мова-
ми. До часу ознайомлення з працею Хоркхай-
мера і Адорно, явище, описане ними, набуло 
неабиякого поширення і вочевидь зазнало 
лінгвістичих змін – з однини перетворившись 
на множину – від “культурної індустрії” до 
“культурних індустрій”, що також викликало 
цілий ряд дискусій. Серед перших дослід-
ників, які звернули на це увагу – А. Мателар  
(A. Mattelart) та Ж.-М. П’ємме (J. M. Piemme): 
“...Уживання однини (індустрія, а не індуст-
рії) також залишає питання, що ж криється за 
цією одниною, за цим “обрубуванням хвоста” 
у терміна? – задавали вони самим собі питан-
ня і намагалися знайти на нього відповідь:  
Ми можемо, звичайно, відповісти, що це – на-
слідок бажання бути зрозумілим і що це оз-
начає загальний рух виробництва культури як 
продукту” [8, 52].

Складно вважати таку відповідь вичерп-
ною. У праці Д. Гесмондгальфа “Культурні  
індустрії” зазначено, що “термін «культурін-
дустрія»”, широко використовувавли у поле
міці проти обмежених тлумачень сучасно-
го культурного життя французькі соціологи 
(найвідоміші – Morin, 1962; Huet, 1978; Miege, 

1979) та публіцисти і політики, “конверту-
вавши” його в термін “культурні індустрії”. 
“Чому надано перевагу множині перед одни-
ною? – ставить питання Гесмондгальф і від-
повідає: Відмінність більш важлива і значуща, 
ніж видається з першого погляду. Французькі 
соціологи “культурних індустрій” відкину-
ли термін “культурна індустрія”, уживаний  
Адорно та Хоркхаймером, оскільки він перед-
бачає “уніфікований простір”, де всі відмінні 
форми культурного виробництва, які співіс-
нують у сучасному житті, мають підпоряд-
ковуватися одній логіці. Замість цього вони 
вирішили показати, якими складними (комп-
лексними) є культурні індустрії та ідентифіку-
вати, виявити різні логіки, за якими функціо-
нують різні типи культурного виробництва, 
що, наприклад, індустрія мовлення оперує у 
спосіб, цілком відмінний від преси чи індуст
рій, пов’язаних з видавничими або режи-
серськими моделями виробництва. В резуль-
таті вони віддали перевагу множинній форми 
терміну “культурні індустрії” [6, 16]. 

Повертаючись до визначення терміну ро-
доначальниками, звернемо увагу, що фран-
цузькі дослідники Мателар та П’ємме після 
ґрунтовного дослідження праці “Діалектика 
просвітництва” зазначають, що “хоча критика 
її (культурної індустрії) може бути необхід-
ною” і хоча “вона залишається живою для чи-
тання”, “існує нездолана прірва між їх аналі-
зом та сьогоднішньою реальністю” [8, 53]. По
дібною думкою починається й праця Хайнца 
Штайнерта “Культурна індустрія”: “...сьогодні 
здається, що культурна індустрія, якою її зма-
лював Адорно, – це “раритет з минулого”: 
в наші часи все стало більшим, яскравішим 
і більш розгалуженим, водночас з тим, що ми 
стали досвідченішими, а смаки – витончені-
шими, коли йдеться про доступ до можливих 
культурних благ”. Далі викладено наступний 
аргумент: працюючи з текстом Хоркхаймера 
і Адорно (як і будь-яких інших дослідників) 
необхідно керуватись логікою автора, тобто 
з нашого – сучасного – погляду це можливо 
тільки як історична ретроспектива передумов 
виникнення феномену, походження терміна, 
а також враховувати соціальний статус до-
слідників [10, 2]. 
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Отже, нажахані фашизмом філософи, вихо-
вані в традиціях Німеччини довоєнних часів, 
звичайно, і не могли поставитись до нового, 
ще не баченого феномену комерціалізації 
культури інакше ніж з негативним (до відра-
зи), критичним несприйняттям.

Проте значення їх праці від цього не втра-
чається: насправді важко не прочитати між 
рядків у Адорно та Хоркхаймера і не зауважи-
ти різкий протест буквально проти вторгнен-
ня технології у світ культури. Вони висвітли-
ли тільки один аспект – фундаментальний – 
зв’язку між мистецтвом і технологією, але 
їхня благоговійна настанова щодо мистецтва 
як каталізатора революції завадила їм побачи-
ти усі інші аспекти зв’язку індустрії з техно-
логією [8, 53]. 

“Що сильніші позиції культурних індус-
трій, – цитують “Діалектику просвітництва” 
Мателар та П’ємме,– то результативніше вони 
можуть впливати на запити споживачів, фор-
мувати їх, контролювати, зміцнювати і навіть 
позбавляти задоволення: цього роду культур-
ний прогрес не має меж”. Цим критичним 
судженням вони (тобто цитовані німецькі 
філософи) визначили своє ставлення до того, 
що вважали основною рисою сучасної культу-
ри, беручи за її приклад Північну Америку. На 
їх переконання, сучасна культура характери
зується значущістю індустріального виміру, 
силою його політичного та економічного впли- 
ву і тим фактом, що, навіть походячи з невели-
кого числа індустріалізованих країн, вона може 
поширюватися по всьому світу. При цьому 
вони обстоювали думку, що дії, “методи ро-
боти” культурних індустрій повсюди субстан-
ційно однакові, тобто такі самі і в умовах 
демократії, і за режиму диктатури” [8, 53].

“Навіть якщо ми не дотримуємося цієї 
позиції щодо інтерпретації культури та її за-
непаду,– зауважують Мателар та П’ємме, –  
ми вважаємо, що загальна концепція Хор-
кхаймера та Адорно може, до певної міри, 
прояснити як цінність, так і обмеженість їхніх 
поглядів на вплив нових комунікативних тех-
нологій. Це зрозуміло з вибраного двома те-
оретиками предмета дослідження, названого 
ними культурною індустрією. Важливість ви-
явленого ними зв’язку між технологією, куль-

турою, урядом і економікою (зауважимо цей 
логічний ряд. – О.О.) не слід забувати” [8, 52]. 

Тим не менш, прозорливе твердження 
франкфуртських філософів, що природа куль-
турної індустрії не змінюється від того, за 
якого режиму – демократії чи диктатури –  
вона функціонує: їхня місія – утвердження 
панівної ідеології та заснованого на її засадах 
суспільно-політичного ладу – знаходить під-
твердження і сьогодні: “Інститути культурної 
індустрії породжені владними відносинами, 
які існують у певному суспільстві, і їхня місія 
невідрізняється від місії будь-якої іншої панів-
ної у цьому суспільстві системи – підтрим-
ка ідеології у тоталітарному суспільстві чи 
видобування надприбутків в епоху панування 
транснаціональних корпорацій” [1, 60]. 

На погляд літературних “батьків” цього  
терміна, культурна індустрія є виразною 
ілюстрацією занепаду культури, її “виродже
ння в комерцію”. Замінити культурний акт 
грошовою цінністю означає знищити її кри-
тичний заряд і позбавити будь-яких слідів  
автентичного досвіду. Царство псевдоіндиві-
дуальності, якому поклало початок піднесення 
середнього класу, нахабно і марнославно роз-
ширюється, поглинаючи всю людську куль-
туру. Той, хто є особистістю, почувається 
вмістилищем банальності, яка накладає від-
биток пересічності з такою силою, що спри-
ймається як даність. Він є впертий залишок 
або вишуканий зовнішній вигляд особистості, 
приведеної до досконалості масового вироб-
ництва, – на кшталт замків до сейфа, які від
різняються один від одного лише на частку  
міліметра [7, 139]. 

Але загальність дослідження меншою 
мірою буває характеристикою практичного 
аналізу механізму й більшою мірою – рисою 
філософських постулатів. Якщо необхідно 
досліджувати зв’язок між культурною ін-
дустрією та капіталізмом, є підстава не так 
прояснювати окремі недоліки капіталізму, як 
засвідчити занепад філософської та екзис-
тенціальної ролі культури. Хоркхаймер звер
тається до економіки та владних структур 
тільки задля нібито такого засвідчення. “Най-
більшим очевидним результатом такого під-
ходу є парадокс, який полягає в тому, що з 
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метою обговорення індустріального вироб-
ництва культурних продуктів не є необхідним 
розглянути це виробництво як особливе і су-
перечливе поєднання конкретних економіч- 
них компонентів, що має певне місце в еконо-
міці. Подібним чином, щоб з’ясувати відноси-
ни між цією особливою культурою та урядом, 
немає необхідності конструювати модель та-
ких відносин, включаючи, наприклад, тип 
прихованої інституалізації у цьому вироб-
ництві” [8, 52].

Наведений текст французьких дослідни
ків, узятий окремо, не викликає заперечень. 
Водночас не важко помітити, що він не міс-
тить також чіткої відповіді на поставлене 
ними ж питання: що ж власне означає оте 
“обрубування хвоста” у терміна, чому вжи-
вається не множина (“індустрії”), як зазвичай 
тепер, але граматична однина – “індустрія”?  
В чому полягає, чим характерний згаданий 
ними “тип прихованої інституалізації” у  
цьому виробництві?

Пошук починався ними, як здається, у 
вірному напрямі: з нагадування про те, що 
Хоркхаймер та Адорно були представники 
франкфуртської школи філософії, тобто були 
філософами. А філософів здебільшого цікав-
лять загальні – а не спеціально економічні, 
соціальні, культурологічні чи етнічні тощо – 
саме “філософські” питання.

Цілком природно, що Хоркхаймера та 
Адорно – як філософів (до того ж німецьких) – 
цікавила “культурна індустрія” як така: як 
соціокультурне явище взагалі: як великий, 
уніформований та індустріалізований потік 
мас-культурного виробництва і споживан-
ня, метою якого є передусім утвердження 
панівного ладу та його ідеології. Інша річ, що 
вони, засліплені елітарною, традиційною для 
німецької філософії посткласичного періоду 
неприязню до масової культури (до масовості, 
до мас взагалі), не досягли цієї мети. Вони, 
фігурально висловлюючись, збилися з дороги. 
Завадило, певно, загальне, надто емоційне, мо-
ральне й ідейне несприйняття тогочасної про-
дукції американських культурних індустрій, 
індустріальної техніки та технології взагалі, 
капіталістичного, особливо капіталістично- 
монополістичного, її використання.

Подібним чином “збилися з дороги” і Мате-
лар та П’ємме як дослідники твору “тих двох 
німецьких філософів” у пошуках відповіді на 
питання щодо вживання терміну “культур-
на індустрія” у граматичній однині. Справж-
нім предметом дослідження Хоркхаймера та 
Адорно, вважають вони, взагалі є не культур-
на індустрія, а її продукт – масова культура. 

Здається, що вживання терміна в однині чи 
множині залежить більше від кута зору до-
слідника: автори “Діалектики просвітництва”, 
вбачаючи у радіо, кінематографі, медіа нега-
тивний прояв концентрації бізнес-пріоритетів 
у культурному виробництві, мали на меті не 
дослідження саме індустріальної форми ви-
робництва культурних благ, а вплив такої фор-
ми виробництва на суспільство. Морін, Міег – 
досліджують сутність, стан, особливості саме 
індустрій культури, як феномену. А відтак – 
стилістична форма (однина чи множина) не 
відіграє вирішальної ролі у визначенні й ро-
зумінні даного феномену. 

Звичайно, складно погодитись із ставлен-
ням до культурної індустрії Адорно і Хорк-
хаймера, спростовувати їхні арнументи також 
не має сенсу, проте забувати цю працю через 
“застарілість” все ж таки зарано.

Незважаючи на те, що термін “культурна 
індустрія”, як зазначалося вище, був запро-
ваджений у науковий обіг шість десятиліть 
тому, серед дослідників й сьогодні нема по-
годженої думки стосовно змістовного напов-
нення та логічного обсягу означуваного ним 
явища. “Поняття “культурні індустрії”, на 
погляд керівника Академічної Служби Токій-
ського Університету ООН Шігео Мінови, не 
так легко визначити. Воно включає такі типові 
засоби масової комунікації, як газети, радіо 
й телебачення, і такі сектори індустрії розваг, 
як кіно, грамзаписи. Книги та журнали можуть 
бути подекуди також включені в обсяг цього 
поняття” [9, 141]. “Хоча термін “культурна 
індустрія” (в однині) був винайдений Адорно 
й Хоркхаймером ще в 1947 році, й подосі за
лишається деякий сумнів щодо видів діяль-
ності, які, здогадно, ним охоплюються, – за-
уважував професор Сорбонни Огюст Жерар. – 
Наприклад, фотографія, комп’ютерні науки 
загалом чи виготовлення обладнання й устат-
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кування, використовуваного для виробниц-
тва і поширення послань (кіно- і телекамери, 
радіо- та телеприймачі, фотоапарати, програ-
вачі записів усіх видів, відеомагнітофони і так 
далі), навіть туризм та реклама” [5, 24]. 

Ось визначення, яке подає Департамент 
культури, медіа і спорту Великої Британії: 
культурні індустрії – це “види діяльності, 
що походять від індивідуальної творчості, 
мистецтва й таланту і які посідають потенціал 
творення матеріальних цінностей і робочих 
місць через використання інтелектуальної 
власності” [3]. Дещо відмінне міститься у 
визначенні Ради Європи: “культурними індус-
тріями вважають приватну підприємницьку 
діяльність у таких сферах, як кіно, телебачен-
ня, радіо, мульти-медіа, музика, видавнича 
справа тощо” [4].

“Термін “культурні індустрії” наражається 
на труднощі з його визначенням, – справед-
ливо зауважує Д. Гесмондгальф. – Якщо ми 
вкладаємо у поняття “культура” широкий 
антропологічний зміст (як “загальний спосіб 
життя”, що вирізняє народ чи певну соціаль-
ну групу, можливо наполягати на тому, що всі 
індустрії є культурними індустріями, оскіль-
ки вони задіяні у виробництві та споживанні 
культури. За цим визначенням, одяг, який ми 
носимо, меблі у нашій оселі і на робочому 
місці, автомобілі, тролейбуси і трамваї, їжа 
та напої, які ми споживаємо, – все це части-
на нашої культури і майже все це виробляєть
ся промисловим (індустріальним) способом, 
задля прибутку. Однак, – продовжує Гесмонд
гальф, – мені здається, що таке широке тлу-
мачення призводить до втрати будь-яких кри-
теріїв для розрізнення культурних індустрій 
серед інших. Термін “культурні індустрії” 
потребує більш вузького визначення поняття 
культури: як знакової системи, або системи 
цінностей, з допомогою якої (хоча й різними 
засобами) встановлюється, використовується, 
перевіряється й відтворюється соціальний 
лад. Простіше кажучи, ми розуміємо куль- 
турні індустрії як ті інституції (переважно  
комерційні компанії, але також державні ор-
ганізації та не-прибуткові організації), які най-
більш безпосередньо залучені у виробництво 
соціальних значень (посилань). Так, майже всі 

визначення культурних індустрій включають 
телебачення (кабельне і супутникове також), 
радіо, кіно, газети, журнали, книжкові видав-
ництва, записи музики і друкарські індустрії, 
рекламу і сценічні мистецтва. Це все діяль-
ності, найпершою метою яких є комунікація 
з аудиторією, створення тексту (повідомле
ння). Культурні артефакти – це тексти у 
найширшому розумінні, які відкриті для тлу-
мачення. Автомобілі, наприклад, означують,  
і більшість машин залучає означувальний ди-
зайн і ринковий знак. Але основна мета майже 
всіх машин є не означувати щось, а слугувати 
транспортом”. Культурні індустрії, на дум-
ку Гесмондгальфа, це ті, які зайняті індуст-
ріальним виробництвом і поширенням текстів  
[6, 11–12].

Таким чином, термін німецького поход-
ження “культуріндустрія” (kulturindustrie), не 
бувши від самого початку належним чином 
визначений та пояснений (з огляду на нероз
винутість у той час самого означуваного ним 
явища), за часом, відповідно до того, як роз-
вивалось, множилось та набувало соціальної 
значущості це явище, набув граматичної мно-
жини і характерного для англійської мови ви-
разу “культурні індустрії” (cultural industries). 
Залежно від виду діяльності та устаткування, 
які “включаються” в поняття культурна індус-
трія, значно різняться масштаби економіч- 
них чинників, а також варіюється прозорість 
взаємовідносин між індустріями, відтак по-
різному постає перед дослідниками сутність 
цього соціально-культурного явища: еконо-
мічна, політична, соціологічна, культуротвор-
ча. Проте найважливішими ознаками зали-
шаються розуміння культури як сфери особ-
ливого роду діяльності – виробництва благ 
у матеріальній формі, проте призначених не 
для фізичного, а для духовного споживання. 
Продукти культурного виробництва відрізня-
ються від інших насамперед і головним чином 
тим, що вони є текстами (повідомленнями), 
тобто сукупністю, системою певних знаків  
і значень. 

На думку Д. Фросбі, визначення індустрій 
загалом схематично зображається як групу-
вання (об’єднання за певною ознакою) вироб-
ників чи то класифікацій продукту, рушійної 

ОЛЕКСАНДРА  ОЛІЙНИК.  ФЕНОМЕН  “КУЛЬТУРНІ ІНДУСТРІЇ”:  ПОХОДЖЕННЯ  ТА  СОЦІОКУЛЬТУРНИЙ  ЗМІСТ



ТЕОРІЯ  ТА  ІСТОРІЯ  КУЛЬТУРОЛОГІЇ

72

сили, споживчих груп, територіального роз-
міщення тощо. Всі гострі кути визначення 
галузі особливо відчутні й ускладнені для 
культурних індустрій, що передовсім пов’я
зано з наявною невизначеністю в ідентифіка-
ції товарів і послуг (предметів) культурного 
виробництва. 

З огляду на понятійний апарат “індустрії”, 
предмети культури можуть бути вирізнені з за-
галу виробничих товарів і послуг за таким кри-
терієм: товари і послуги культури не можливі 
без творчості, практичного втілення інте-
лектуальної власності і вираження символіч-
ного значення (посилання). Таке визначення 
насправді дає змогу ідентифікувати окремі 
індустрії (галузі) навколо окремих товарів, як, 
наприклад, музичні твори, з об’єднанням до 
сукупності всіх підвидів даного товару, даючи 
змогу звертатись до ”індустрії культури” вза-
галі [11, 111]. 

Тим не менш, видається, всі ці визначення 
не відображають повною мірою відмінності 
між “культурними індустріями” та іншими  
інститутами культури. Проливає світло на 
цю відмінність, на думку Х. Штайнерта, тео-
рія культурної індустрії (культурних індуст-
рій), яка [10, 2–3]: 

1)  відкидає вільне протиставлення “висо-
ких” і “низьких” культурних форм, а також 
“серйозного мистецтва” та “популярної” 
культури;

2)  утримується від культу інновацій й но-
визни (якщо художники, як і теоретики куль-
тури прагнуть утвердити власну репутацію за 
рахунок новизни (неординарності) власних 
поглядів, то теорія культурної індустрії під-
креслює, що новизна – це не більше ніж ме-
ханізм діяльності культурної індустрії);

3)  засновується на “матеріалістичному” 
(точніше було б сказати: на суто прагматично-
му, позбавленому традиційної філософської 
рефлексивності) підході. 

Основою теорії є зосередженість на способі 
виробництва культурних благ – інтелекту-
альних чи інших – і на основній характе-
ристиці феномену – перетворенні культур-
ного значення (тексту, послання, символу)  
на товар.

Зупинімось на останньому твердженні. 

Так, якщо теорія культурної індустрії зосе-
реджується на виробництві культурних благ 
та процесі перетворення символів на продукт 
(товар чи послугу), то логічним видається 
шукати більше-менш вичерпне визначення 
культурних індустрій в сутності виробничо-
го процесу і відмінності його від інших куль-
турних інституцій? 

Відомо, що найважливішими у виробни-
чих відносинах є два аспекти: економічний 
та організаційний. Економічні відносини ви
пливають з панівних у суспільстві форм влас-
ності і визначають стосунки між роботодав-
цями та працівниками. Організаційні відно-
сини людей у процесі виробництва пов’язані 
з технологією виробництва і становлять його 
інституційну інфраструктуру: тип, форму 
організації суспільної праці.

Історія свідчить, що ці форми виявляють, 
по-перше, деяку, так би мовити, “індиферент
ність” щодо соціально-політичного ладу сус-
пільства, (пригадаймо, слушне зауважен-
ня авторів “Діалектики просвітництва” про 
субстанційну однаковість функціонування 
культуріндустрії в умовах демократії та дик-
таторського режиму) і, по-друге, вони прита-
манні найрізноманітнішим видам виробництва, 
тобто виробництву взагалі, отже, й духовному 
зокрема.

Назви їх добре відомі з історії економіки: 
різні форми організації праці індивідуальної 
(окремого виробника чи то матеріальних, чи то 
духовних, в тому числі художніх цінностей – 
художники, композитори) чи колектив-
ної (структурованих об’єднань виробників: 
кооперація (хор, оркестр), мануфактура 
(декоративно-ужиткове мистецтво, ремес-
ла), фабрика (театр), нарешті, – індустрія. 
Що ці форми суспільної організації праці ти-
пові для сільського господарства, транспорту, 
промисловості здається очевидним. 

Мабуть, менш переконливим видається 
особливо твердження щодо притаманності їх 
галузям культурного виробництва, оскільки 
закарбувалось глибоко у свідомості уявлен-
ня про неповторність таланту та унікальність 
творів мистецтва. І це справді так. Хіба не про 
це свідчить творча праця письменників, живо-
писців, композиторів та й виконавців-інстру-
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менталістів й вокалістів – хіба це не промо-
висте свідчення? 

Найчастіше подібні факти використовува-
лись саме на доказ того, що в мистецтві, ду-
ховному виробництві загалом принципово не-
можливі колективні форми організації праці, 
суспільного колективного – не там, де праця є 
творчою, і продукт може бути лише результа-
том зусиль єдиного і неповторного генія, при-
наймні – майстра.

Визнаючи унікальність і незамінність твор-
чої особистості, опоненти такої однобічної 
романтизації творчої праці в галузі культури 
не тільки наполягали на не менш унікальних 
даних справжніх творців у інших галузях ви-
робництва, а й наводили приклади з галузі 
мистецтва, які зводили нанівець аргументи 
опонентів. 

З’ясувалося, таким чином, що форми сус-
пільної організації праці у мистецтві, тобто у 
художньому виробництві, не тільки принци-
пово можливі, а й віддавна функціонують. До 
того ж достоту подібні до тих, що відомі й в 
інших галузях виробництва. 
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Василь Шейко

Культура  та  глобалізація: 
компаративістський  аналіз

Анотація. Аналізується сутність культури та глобалі-
зації в сучасному світі. Висвітлюється вплив культуро-
логічного поля на формування й функціонування інфор-
маційного суспільства, осмислюється роль діалогу та 
полілогу культур в процесі цивілізаційної глобалізації.
Ключові слова: культура, діалог культур, глобалізація, 
культурологія, інформаційне суспільство.

Аннотация. Анализируется сущность культуры и гло-
бализации в современном мире. Освещается влияние 
культурологического поля на формирование и функцио-
нирование информационного общества, осмысливается 
роль диалога и полилога культур в процессе цивилиза
ционной глобализации.
Ключевые слова: культура, диалог культур, глобализа-
ция, культурология, информационное общество.

Summary. The essence of culture and globalization in the 
present-day world is analyzed. The influence of the cultu
rological sphere on the formation and functioning of the in-

formative society is illustrated, the role of the dialogue and 
polylogue of cultures in the process of civilization globaliza-
tion is comprehended.
Key words: culture, dialogue of cultures, globalization, cul-
torology, informative society.

Культурологія, як відомо, є однією із най-
молодших галузей наукових знань. Саме вона 
інтегрує в умовах глобалізації багатопредмет-
ність, що синтезується в оновленій концепції 
та методології. Адже в постіндустріальному 
суспільстві сучасності культура разом з ос-
вітою, науковими дослідженнями та іншими 
сферами соціальної та виробничої інфра-
структури стає одним із стратегічних чин-
ників економічного й соціального прогресу. 
Аналіз відповідної літератури та джерел було 
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неодноразово проведено автором у низці по-
передніх праць. 

З розширенням культурного та економічно-
го обмінів між країнами дедалі більше товарів 
і послуг залучаються до ринкового обороту, 
ускладнюється галузева структура цієї сфери, 
підвищуються обсяги міжнародної торгівлі. 
Приплив ресурсів у цю сферу пов’язано пере-
важно зі зростанням духовних та естетичних 
потреб людини в сучасному світі, підсилен-
ням впливу культури на якість людського ка-
піталу та економічним зростанням. З прогре-
сом інформаційних технологій та Інтернету, 
що сприяє стрімкому підвищенню інформа-
ційних потоків у економіці та інтенсифікації 
культурного обміну між країнами, цей вплив 
дедалі підсилюється, поширюючи таким чи-
ном внесок культури на розвиток суспільства 
і процес глобалізації світової економіки. 

Для подальшого розгляду внеску культури 
в глобалізаційні процеси необхідно уточнити 
дефініцію “культура”. Є багато різних визна-
чень культури, які проаналізовано в існуючій 
літературі [7]. Там само наведено структуру 
культури, із якої ми виокремимо вузьке та ши-
роке трактування. 

Вузьке визначення культури сфокусовано 
на мистецтві: літературі, музиці, театрі, живо-
пису, хореографії тощо, а також широкому колі 
видів діяльності, спрямованої на задоволення 
різних потреб населення в товарах і послугах 
культурного призначення. До цієї сфери від-
носять низку працюючих на неї промислових 
галузей: виробництво спортивних товарів, 
аудіо- та відеотехніки, фотоапаратури, музич-
них інструментів, художньо виконаних меблів 
і предметів ужиткового мистецтва; комплекс 
галузей інформації, зокрема послуги з нако-
пичення, обробки, передання та використання 
інформації, друковані та електронні ЗМІ; кі-
ноіндустрію, студії звуко- та відеозапису. До 
неї входить також низка галузей сфери послуг: 
фотостудії, модельний, рекламний, архітектур- 
ний та інші види бізнесу, спортивні організації. 
Найважливіше місце в структурі соціально-
культурної сфери посідають власне установи 
культури та мистецтва: оперні й драматичні 
театри, симфонічні оркестри й естрадні му-
зичні групи, музеї, бібліотеки й архіви. 

Така різнорідна структура досліджуваної 
сфери відбиває різноманітність її функцій. 
Одні її підрозділи виробляють товари або по
слуги культурно-рекреаційного призначення 
(спортивний інвентар, музичні інструменти, 
архітектурний дизайн тощо), інші тиражують 
твори мистецтва: випускають художню літе-
ратуру, друкують репродукції й копії творів 
живопису, транслюють драматичні вистави 
або концерти в електронних засобах масової 
інформації тощо. Промисловість також тира-
жує твори мистецтва, виробляючи художньо 
виконані предмети побуту (одяг, посуд, копії 
художніх витворів та ін.). Особлива роль на-
лежить установам та організаціям мистецтва, 
в котрих створюються духовні та естетичні 
цінності, що становлять культурне надбання 
людства. 

Широке визначення культури, яке викори
стовується в антропології та сферах між-
культурного спілкування, включає всю нашу 
стереотипізовану поведінку, віддзеркалену 
в технологіях і знаряддях праці, соціальних 
установах, зокрема економічних, політичних, 
соціальних, релігійних, освітніх, сімейних та 
ін., та в ідеях або віруваннях. Зауважимо, що 
культура не є вродженою, а набувається після 
народження, протягом життя, й передається із 
покоління в покоління. Культура також є за-
гальною для групи людей на певній території, 
а всі різні аспекти культури індивіда мають 
вписуватися в загальну модель.

Культурний обмін між народами є невід-
дільним атрибутом розвитку людського сус-
пільства. Жодна, навіть наймогутніша з полі-
тичного та економічного погляду держава 
не здатна задовольнити культурно-естетичні 
запити й потреби своїх громадян, не звертаю-
чись до світового культурного спадку, духов-
ного надбання інших країн і народів. Водночас 
слід враховувати, що культурний обмін має 
дві взаємопов’язані сторони: співробітництво 
й суперництво. Суперництво в галузі культур-
них зв’язків, незважаючи на його завуальо-
ваність, виявляється навіть у гострішій формі, 
ніж у політиці та економіці. Держави й наро-
ди егоїстичні так само, як і окремі індивіди: 
для них важливо зберегти й розширити вплив, 
передусім своєї культури, використовувати 
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у власних інтересах досягнення інших країн. 
В історії цивілізації є багато прикладів відхо-
ду в минуле великих і малих народів, які не 
перебороли внутрішні та зовнішні протиріч-
чя. Особливого загострення проблеми акуль-
турації, асиміляції, інтеграції набули в період 
глобалізації, коли зміни в усіх сферах життя 
людства помітно прискорилися. 

Проблеми пошуку свого місця у світово-
му культурному просторі, формування націо-
нально орієнтованих підходів у внутрішній 
і зовнішній культурній політиці є особливо 
актуальними для України, яка стала 1991 р. 
незалежною державою. 

Розширення відкритості України призвело 
до посилення її залежності від культурно- 
інформаційних процесів, що відбуваються у 
світі, насамперед таких, як:

•  глобалізація культурного розвитку та 
культурної індустрії;

•  комерціалізація культурної сфери, поси-
лення залежності культури від великих фінан-
сових інвестицій; 

•  зближення “масової” та “елітарної” культур; 
•  розвиток сучасних інформаційних техно-

логій і світових комп’ютерних мереж;
•  стрімке зростання обсягу інформації та 

швидкості її передання;
•  зниження національної специфіки у світо-

вому інформаційно-культурному обміні тощо.
Глобалізація на початок ХХІ ст. перестала 

бути тільки предметом теоретичних супере-
чок і політичних дискусій. Глобалізація стала 
соціальною реальністю.

У її основі можна зауважити:
•  інтенсифікацію транскордонних еконо-

мічних, політичних, соціальних і культурних 
зв’язків;

•  історичні події, що настали після завер-
шення “холодної війни”; 

•  трансформацію світової економіки, що 
пояснюється анархією фінансових ринків;

•  тріумф американської системи цінностей, 
забезпеченої комбінацією неліберальної еко-
номічної програми з програмою політичної 
демократизації;

•  ортодоксальну ідеологію, що наполягає 
на цілком логічній і неминучій кульмінації 
могутніх тенденцій ринку;

•  технологічну революцію з численними 
соціальними наслідками;

•  нездатність національних держав розв’я
зати глобальні проблеми (культурологічні, де
мографічні, екологічні, прав людини, поши-
рення ядерної зброї та ін.).

З погляду становлення глобальної цивіліза-
ції зазвичай виокремлюють кілька соціокуль-
турних мегатенденцій [2].

Як відомо, цивілізаційна глобалізація 
прагне до об’єднавчих, поглинаючих інші 
культури процесів, однак водночас не слід за-
бувати про культурну поляризацію, яка також 
зумовлена глобалізацією. Осередки можливої 
поляризації в ХХІ ст.: 

•  екологічна та економічна нерівність (між 
народами та регіонами, усередині окремих 
країн);

•  релігійний та ринковий фундаменталізм;
•  претензії на расову та етнічну винят-

ковість;
•  прагнення окремих держав або військово- 

політичних блоків розширити зону свого кон-
тролю у фрагментованому світі;

•  поширення зброї масового ураження;
•  боротьба за доступ до природних ресурсів.
Якщо культурна асиміляція й донині за-

лишається маловідомим і малодослідженим 
явищем глобалізаційних процесів сучасності, 
то культурна асиміляція як культурологічне 
явище є визнаним феноменом. Загальновиз-
нано, що останні два десятиліття ХХ ст. оз-
наменувалися перемогою ідей західного лібе-
ралізму. Теза Ф. Фукуями про “кінець історії” 
свідчила: “…вестернізації” як послідовному 
підкоренню – через систему світових ринків, 
що постійно розширюється, – західним цін-
ностям і західному способу життя всіх еконо-
мічно активних прошарків населення Землі, 
– альтернативи немає. Розширюється процес 
встановлення універсальних (“загальнолюд-
ських”) норм і правил у міжнародних відно-
синах” [9].

Зазначені тенденції привели до так званої 
культурної гібридизації. Ця мегатенденція на-
прикінці ХХ ст. набула зовсім інших ознак: 
“процеси “креолізації” культури, котрі тра-
диційно вели до утворення нових етнічних 
спільностей, доповнювалися процесами тран-
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скультурної конвергенції та формуванням 
транслокальних культур – культур діаспори, 
а не традиційно локалізованих, що прагнуть 
набути національно-державної ідентичності 
культур” [2, 9]. Інтенсифікація комунікацій 
і міжкультурних взаємодій, розвиток інфор-
маційних технологій сприяють подальшій 
диверсифікації різноманітного світу культур, 
а не тільки і не так їх поглинанню певною 
універсальною глобальною культурою. Світ, 
на нашу думку, поступово перетворюється 
на складну мозаїку взаємопроникних транс-
локальних культур, які створюють нові куль-
турні регіони, що мають мережеву структуру 
(наприклад, нові професійні світи, що виник-
ли у зв’язку із поширенням комп’ютерних 
і телекомунікаційних мереж). 

У зв’язку з глобалізаційними процесами 
різні країни, народи, суспільства по-різному 
реагують на подібні виклики. Подібні реагу-
вання, як правило, вкладаються в “прокрусто-
ве ложе” або культурної ізоляції, або культур-
ної консолідації.

ХХ ст. має численні приклади культурної 
ізоляції та самоізоляції окремих країн, ре-
гіонів, політичних блоків. Причому засоби 
політичної та культурної ізоляції (“санітарні 
кордони”) або культурної самоізоляції (“заліз-
на завіса”) застосовували з метою консоліда-
ції соціальних систем проти зовнішніх і внут-
рішніх ворогів. Джерелами ізоляціоністських 
тенденцій в ХХІ ст. вже стають:

•  культурний та релігійний фундаменталізм;
•  екологічні, націоналістичні та расистські 

рухи;
•  прихід до влади авторитарних і тоталітар-

них режимів, які уживатимуть таких заходів, 
як соціокультурна автаркія;

•  обмеження інформаційних і гуманітарних 
контактів, свободи пересування, жорсткішан-
ня цензури, превентивні арешти та ін.

Головні осі, на яких відбувається цивіліза-
ційний зсув наприкінці ХХ – початку ХХІ ст., 
є такими:

– вісь “культури” – зсув від культурного ім-
періалізму до культурного плюралізму;

– вісь “суспільство” – зсув від закритого 
суспільства до відкритого.

Схематично взаємозв’язок осей, за якими 

відбувається цивілізаційний зсув, і основних 
культурних архетипів, що визначають динамі-
ку процесів глобалізації, можна запропонува-
ти уявити у вигляді паралелограма.

Не менш відомою Відповіддю на Виклики 
глобалізації є така форма, як культура консолі-
дації. Вона характеризується домінуванням 
синхронних організаційних систем, усі зміни 
й виконання функцій яких жорстко пов’язані 
у часі. Культурі консолідації притаманний ав-
таркічний тип господарювання: або невироб-
нича діяльність і балансування на межі вижи-
вання, або виробництво, пов’язане з необхід-
ністю відтворення джерел “природних дарів” 
(збирання плодів, полювання, риболовля; 
у розвиненіших господарських формаціях – 
добування природних копалин та інших видів 
сировини, екстенсивне сільське господарство). 
Основна етична цінність цього архетипу –  
соціальна справедливість, ступінь якої ви
значає авторитет (релігійний, духовний, полі-
тичний), а базовий морально-психологічний 
принцип – колективізм. 

Розглянемо ще декілька відомих на сьогод-
ні форм реагування культурних систем на гло
балізаційні процеси. Ці форми реагування тою 
чи тою мірою відбуваються в річищі або куль-
турної ізоляції, або культурної консолідації.

По-перше, культура конкуренції. Вона ре-
алізується у формах випадкових організацій-
них систем, що передбачають контрактні від-
носини між зацікавленими учасниками. Таким 
системам притаманна підприємницька органі-
заційна культура, в якій переважають форми 
організації спільно-індивідуальної діяльності. 
Основна етична цінність культури конку
ренції – особиста свобода як гарантія успіху, 
а базовий морально-психологічний принцип – 
індивідуалізм. 

По-друге, культура конфронтації. Їй при-
таманні закриті (ієрархічні) організаційні сис-
теми з бюрократичними управлінськими фор-
мами та бюрократична організаційна культура, 
в якій переважають форми організації спільно- 
послідовної діяльності. Кожний вищий рівень 
організаційної ієрархії має вирішити конфлікт
ні відносини, що виникли на нижчому рівні. 
Тому сферою цілевизначення, притаманній 
цій культурі, виявляються інтереси “верхів”.
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По-третє, культура кооперації. Передба-
чає відкриті організаційні системи з демок-
ратичними управлінськими формами. Вона 
є своєрідною партиципаторною організацій-
ною культурою з переважанням форм ор-
ганізації спільно-творчої діяльності. Сфера 
цілевизначення – законні інтереси більшості 
народу з обов’язковим врахуванням інтересів 
меншості.

Таким чином, власне глобалізацію мож-
на розглядати як мегатенденцію культурної 
асиміляції (за І. Валлерстайном, їй відповідає 
прогнозний сценарій “демократичної дикта-
тури”), яка виявилася в універсальній неолі-
беральній доктрині. 

Найбільшу складність сьогодні становить 
управління світоглядними конфліктами, що 
пронизують кожну релігію й кожну культуру. 

Наявні тенденції зумовлюють нову якість 
міжкультурної комунікації, де принципи взає-
модії можна звести до простих і зрозумілих 
гасел і сформулювати таким чином:

•  учасники міжкультурної комунікації ма-
ють сприймати один одного як рівноправні 
сторони, позбавлені будь-якого почуття влас-
ної переваги;

•  вести діалог або полілог, слухаючи один од-
ного уважно, ретельно з’ясовуючи аргументи;

•  навчитися обмежувати себе та відмовля-
ти собі багато в чому;

•  уміти починати, за потреби, з нуля, закла-
даючи новий тип взаємовідносин між рівно-
правними сторонами.

Учені пропонують розв’язувати проблему 
глобального управління на основі широкої 
програми, що враховує багатовимірний харак-
тер глобалізації та дає змогу розмежовувати 
сфери дії ефективних ринкових механізмів і 
сфери колективних – міжнародних – дій, спря-
мованих на збереження загальнолюдського 
надбання й вирішення гуманітарних питань [8].

Отож з усією гостротою перед людством 
постає проблема співвідношення ціннісних 
систем. І якщо подивитися на глобалізацію 
з погляду співвідношення та взаємодії цін-
нісних систем, то, передусім, слід зазначити, 
що в сучасному світі зі зростанням тенден-
ції до інтеграції та діалогу дедалі більшої 
значущості набуває питання про повноцінне 

розуміння людей, які представляють різні за 
формою та змістом уявлення про культуру 
мислення, цінностей і поведінки. Питання про 
можливість або неможливість крос-культурної 
комунікації, пов’язані з нею проблеми втрати 
частини значень і смислів під час контакту 
представників різних культур має бути інтер-
претоване як питання про конфлікт ідентич-
ностей. Інакше кажучи, природним чином 
постає ситуація нерозуміння між представни-
ками різних культур: національних, релігій-
них, професійних або організаційних [6].

Найважливішою запорукою міжкультурної 
комунікації етносів є особливості їхніх цінніс-
них світів, співвідношення між їхніх ціннісни-
ми системами. Водночас глобальні соціально-
історичні обставини, в які волею долі “по
ставлені” ті або ті етносуб’єкти, практично не 
залежать від них, однак суттєво визначають їх 
відносини. Крім того, ці культурологічні від-
носини можуть свідомо регулюватися людьми 
й пов’язані з їх власним вибором: жити в мирі 
та дружбі або у ворожнечі та ненависті [3].

Для подолання конфліктності й напруже-
ності між різними етнонаціональними спіль-
ностями велике значення має об’єктивне 
й точне знання ціннісних (культурних) систем 
відповідних спільностей, якісне й кількісне 
співвідношення між такими культурологіч
ними системами [5].

У цьому зв’язку особливого значення на
буває розуміння таких сутностей (або феноме
нів), як геокультура, глобальна культура, між-
культурні комунікації, що визначають коорди-
нати ціннісних систем у сучасному світі.

Слід, на нашу думку, схарактеризувати де-
кілька подробиць щодо терміна “геокультура”. 
У першому значенні – це синонім “культурно-
го імперіалізму”, культурної влади промисло-
во розвинутої Світової Півночі над економіч-
но відсталими країнами Півдня. Концепт “гео-
культура” поширився в науці після виходу пуб-
лікацій американського вченого І. Валлерстай- 
на [10, 11]. 

Геокультура, за І. Валлерстайном, – “це 
культурне підґрунтя капіталістичної світ-
системи, що утворилася на початку ХVІ ст. 
і нині, після краху соціалістичного експе-
рименту, переживає найзначущішу у своїй 
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історії кризу. Основою геокультури, вважає 
І. Валлерстайн, є три переконання:

•  держави, які є нині або будуть в майбут-
ньому членами Організації Об’єднаних Націй, 
політично суверенні та, принаймні потенцій-
но, економічно автономні;

•  кожна із цих держав має фактично тільки 
одну, принаймні одну таку, що переважає, і таку, 
що є первісною, національну “культуру”; 

•  кожна із цих держав з плином часу може 
окремо “розвинутися” (що на практиці, оче-
видно, означає досягнення рівня життя ниніш-
ніх членів організації економічного співробіт-
ництва та розвитку (ОЕСР) [2].

“Геокультурою” світ-системи, ідейним 
виправданням наявної в ній нерівності між ба-
гатим центром та бідною периферією в ХХ ст. 
був лібералізм, спільна віра в те, що політично 
вільна нація, обравши правильний (капіталіс-
тичний або соціалістичний) економічний курс 
розвитку, досягне успіху й могутності. Нині 
людство переживає крах попередніх лібераль-
них надій, тому в найближчий час “геокуль
тура” світ-системи має суттєво змінитися.

Тут необхідно розглянути наявні тлума-
чення, дефініції стосовно порівняно ново-
го для науки явища “глобальної культури”. 
Її можливість і бажаність різними авторами 
та науковими школами, як правило, актив-
но заперечуються. Це заперечення закладене 
в багатьох напрямах пізнання: деконструкції, 
постмодернізмі, постколоніалізмі, постструк-
туралізмі, культурних дослідженнях, хоча, 
звісно, в кожній із цих течій існують найріз-
номанітніші підходи. Сенс всієї аргументації 
полягає в тому, що ствердження універсаль-
них істин є, по суті, “основоположним нарра-
тивом” (тобто глобальним нарративом), який 
на практиці є нічим іншим, як ідеологією 
панівних у світовій системі груп. Відомо, що 
різні універсальні істини є не більш ніж част-
ковими ідеологіями. Але це твердження ще не 
відповідає на питання, чи існують в принци-
пі універсальні моральні норми? Чи можлива 
глобальна культура?

Дехто волів би визнати, що “універсалізм 
завжди історично випадковий”, не запере-
чуючи, що прагнення створити прийнятну 
глобальну культуру завжди супроводжувало 

історію людства. Більше того, без вимоги уні-
версальності, незалежно від того, як її харак-
теризують – як універсальну відповідність, 
універсальну прикладеність або універсальну 
істинність, – жодна академічна дисципліна не 
зможе обґрунтувати своє право на існування.

Водночас очевидно, що інформаційна ре-
волюція змінила традиційний порядок сил 
в суспільстві, змусила заговорити про єдину 
світову інформаційну спільність – суспіль
ство, в якому, на перший погляд, начебто немає 
місця етнокультурним особливостям, націям 
і національним відносинам, національним 
традиціям. 

Інформаційне суспільство також заговори-
ло про єдиний інформаційний простір, нову 
цивілізацію без національних кордонів. І 
начебто на противагу новій культурній реаль-
ності з другої половини ХХ ст. в американсь-
кій, а потім і європейській науці зафіксовано 
зростання етнічного чинника в суспільних 
процесах. Цей феномен назвали “етнічним 
відродженням”. 

Етнічні цінності знову почали набува-
ти особливої значущості. З роками боротьба 
етнічних меншин за розширення своїх етно-
культурних прав у Америці, Європі ставала 
дедалі активнішою, а в 80–90-х рр. ХХ ст. цей 
процес поширився й на Росію. Причому така 
соціальна активність не завжди відбувається 
спокійно, іноді це виявляється у  відкритих 
соціальних конфліктах [1, 4]. У результаті 
між цими двома тенденціями виникає низка  
протиріч [1]:

•  між модернізмом і традиціоналізмом;
•  між “своїм” і “чужим”, що особливо ха-

рактерне в діалозі двох культур: європейської 
та азіатської, точніше, західної та східної;

•  між глобальними та локальними форма-
ми культури, що в умовах інформаційної ре-
волюції набуває особливого змісту;

•  між технічними та гуманітарними аспек-
тами культури.

Теоретичні аспекти цих протиріч усвідом-
лені недостатньо, тоді як сам факт їх наяв-
ності в сучасному суспільстві вже ніким не 
заперечується. Особливий інтерес у дослід-
ників викликає вивчення взаємодії локальних 
і глобальних форм культури; зростає потреба 
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прогнозування подальшого впливу інформа-
ційної революції на етнічні компоненти куль-
тури і навпаки.

Помилково вважати, що культурна глобалі-
зація є лише поширенням західної масової 
культури, насправді відбувається взаємопро-
никнення та змагання культур. Накидання 
стандартів західної культури в тих національ-
них державах, де особливо сильні історико-
культурні традиції, приводить до етнокуль-
турного піднесення, яке рано чи пізно ви
явиться в посиленні національних суспільних 
ідеологій. За таких обставин держави, які 
мають слабкі “корені” культурних традицій 
з огляду на характер своєї історії, пережива-
ють сучасну кризу суспільної свідомості на-
багато слабше. Взаємодія локальної та гло-
бальної культур зрештою відбувається через 
переробку культурних інновацій і пристосу-
вання їх “під себе”, до того ж поріг сприйнят-
тя новацій цивілізаційною системою визначає 
традиціоналізм певного суспільства.

Аналізуючи цей аспект проблеми, слід за-
значити, що ядро кожної культури має високий 
імунітет, опирається проникненню та впливу 
інших культур. Крім того, уніфіковані норми, 
стандарти і правила, котрі сформувалися в ме-
жах західної цивілізації, в глобальному мас-
штабі поширюються відносно легко. Це по-
яснюється обставинами, за яких загальновиз-
нані західні структури, інститути, стандарти 
і правила виростають на базі суми технологій, 
яка історично склалася, що завжди передбачає 
наявність ідентичних раціональних механіз-
мів управління, раціональної діяльності та 
раціональних організаційних форм. У тих ви-
падках, коли йдеться про високоадаптаційні 
культури, наприклад японську, корейську, ки-
тайську, процес модернізаційних перетворень 
відбувається, як правило, не просто безболіс-
но, а навіть з певним прискоренням. 

Висновки. Епоха глобалізації в культур-
ному аспекті має принаймні дві тенденції: 
з одного боку, це зміна традиційного укла-
ду життя людини, з іншого − стимулювання 

адаптаційних захисних механізмів культури. 
Водночас цей процес подеколи, залежно від 
типу й рівня розвитку країни, набуває гостро 
конфліктного характеру.

Таким чином, у сучасному світі глобаліза-
ційних цивілізаційних перетворень, що при-
вели до формування інформаційного суспіль-
ства, культура стає домінантою, яка визна
чає сучасний і майбутній розвиток людства. 
У цьому контексті культурологічні трансфор-
маційні процеси набувають під час своєї ево-
люції суперечливого характеру. Активізується 
і процес становлення нового глобалізаційного 
типу культури, і стрімкий розвиток її націо-
нальних форм. Рівень і ступінь розвитку куль-
турологічних процесів визначає теперішнє 
й майбутнє буття земної цивілізації.
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Віктор Щербина

Комунікація  в  контексті  діалогу  культур

Анотація. Статтю присвячено розгляду основних 
теоретичних підходів до проблеми міжкультурної ко-
мунікації, що мають місце в зарубіжній та вітчизняній 
соціологічній літературі. Автор доходить висновку, що 
комунікація в соціокультурному просторі має розгляда-
тися як відображення міжкультурних зв’язків певних 
груп людей у певний історичний період розвитку сус-
пільства.
Ключові слова: комунікація, соціологічна теорія, між-
культурні зв’язки, суспільний розвиток.

Аннотация. Статья посвящена рассмотрению основ-
ных теоретических подходов к проблеме межкультур-
ной коммуникации, которые имеют место в зарубеж-
ной и отечественной социологической литературе. 
Автор приходит к выводу, что коммуникацию следует 
рассматривать как отражение межкультурных связей 
конкретных групп людей в конкретном историческом 
периоде развития общества.
Ключевые слова: коммуникация, социологическая тео-
рия, межкультурные связи, общественное развитие.

Summary. Article is dedicated to the examination of basic 
theoretical approaches to the problem of the intercultural 
communication, which occur in the foreign and domestic 
sociological literature. The author comes to the conclusion 
that communication should be considered as the reflection of 
the intercultural connections of the specific groups of people 
in the specific historical development period of society.
Key words: communication, sociological theory, intercul-
tural connections, the social development.

Сучасне суспільство перебуває на етапі со-
ціокультурної трансформації і модернізації, 
зміни типу своєї організації, відповідно до 
чого формується нова культурна реальність, 
що характеризується новими відносинами 
між людьми у сфері культури, новими умова-
ми розвитку, особливою системою цінностей, 
норм і принципів, культурних потреб і засобів 
їх задоволення. Специфіка цієї трансформації 
є наслідком, з одного боку – недавньої (за іс-
торичними мірками) соціалістичної модерні-
зації традиційного суспільства з усіма її успі-
хами і недоліками, а з іншого − вона є виявом 
модернізації в широкому сенсі, відбуваючись 
в умовах сучасної доби “високого модерну”.

Процес модернізації є суперечливим, тому 
що відродження етнічних традицій за нових 
умов набуває модернізаторських рис пос-
тіндустріального суспільства. Відродження 
давніх традицій відбувається водночас як 
створення новітніх структур комунікативно-
го суспільства − як наслідок зіткнення “тра-
диційного” і “модернізаторського”, традиція 
стає одним із джерел культурної модернізації. 
Процеси культуротворення набувають нового 
значення в умовах формування нового типу 
суспільства, в якому комунікаційні процеси 
є базовими щодо соціоутворення. 

Актуальності досліджень у цій галузі 
надає те, що в сучасному суспільстві комуні-
кація дедалі більшою мірою є системоутво-
рювальним процесом, у суспільстві повсяк-
час змінюються соціальні, економічні, полі-
тичні відносини, й усе це супроводжується 
зміною ціннісних орієнтацій та культурних 
норм. Окремим виміром актуальності є те, що 
в мультикультурному соціальному середо-
вищі сьогодення існує реальна гуманітарна 
загроза – проявів нетолерантності, принци-
пового неприйняття та неповаги окремими 
людьми чи то національними спільнотами 
(зокрема, регіональними) людей інших на-
ціональностей, небажання бачити й поділяти 
загальнолюдські цінності, які є основою взає-
морозуміння, реалізації людиною своїх здіб-
ностей та почуттів. 

Проблеми міжкультурної комунікації як 
онтологічна даність актуалізувалися у процесі 
становлення транснаціонального бізнесу, який 
у різних країнах вимушений використовувати 
місцевий персонал, що має своєрідну культур-
ну компетентність, яка відрізняє його від пер-
соналу в інших країнах, що загалом усклад-
нює діяльність економічних утворень нового 
рівня складності. У політичному континуумі 
хвилі демократизації у світі та глобалізаційні 
процеси також загострили питання міжкуль-
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турної комунікації як на міжнародному рівні, 
так і в межах макрорегіональних або окремих 
держав. 

Постановка проблеми, аналіз останніх 
досліджень і публікацій. Незважаючи на те, 
що міжкультурна комунікація завжди була 
складовою суспільного життя, як галузь цілес-
прямованого пізнання вона почала розвивати-
ся у країнах Західної Європи та США лише 
з кінця 1980-х років XX сторіччя. Зокрема, 
було започатковано дослідження, пов’язані з 
проблемами акультурації, міграції іноземних 
робітників, взаємовідносин між іноземними 
та “своїми” робітниками. Українські суспіль-
ствознавці звернулись до цієї проблематики 
зовсім недавно. 

Міжкультурну комунікацію у різних аспек-
тах досліджують учені з багатьох країн сві-
ту. Зокрема, у США її досліджували Е. Холл, 
Дж. Трагер, К. Клакхон, Ф. Стродбек, Е. Стюарт, 
у ФРН – К. Ясперс, Ю. Габермас, К. Апель,  
у Росії – М. Василик, М. Вершинін, В. Павлов, 
Т. Волошинова, С. Гурієва. Значний внесок  
у дослідження процесів міжкультурної ко-
мунікації зробили також знані українські до-
слідники – Л. Аза, О. Вишняк, Є. Головаха, 
Н. Костенко, М. Наумова, А. Ручка, Л. Скокова, 
В. Степаненко, Б. Слющинський, М. Шульга.

Однак, незважаючи на значний науковий 
доробок та з огляду на динамічний характер 
процесів міжкультурної комунікації, багато 
з її аспектів і сьогодні залишаються предме-
том дискусій. Зокрема, у спеціальних пра-
цях недостатньо розглянуто методологічне 
підґрунтя, на якому можна було б вибудову-
вати теоретичний інструментарій, необхідний 
для соціологічних досліджень специфічних 
процесів міжкультурної комунікації в умовах 
сьогодення.

Метою цієї статті є аналіз і система-
тизація основних теоретико-методологічних  
підходів до проблеми міжкультурної комуні-
кації, які сформувалися у світовій та вітчиз-
няній соціологічній літературі.

Методи досягнення поставленої мети: 
описовий, компаративний, історико-логічний.

Основний зміст. Комунікація – явище 
складне і універсальне, її зміст і форми є пре
дметом дослідження багатьох наук. Відтак 

поняття “комунікація” може вживатись як 
у широкому значенні (універсальному), так  
і у вужчо-предметному. Комунікація (від лат. 
communicatio – зв’язок, повідомлення) – спіл-
кування, що ґрунтується на взаєморозумінні; 
повідомлення інформації від однієї людини до 
іншої або кількох інших” [1].

Упродовж значного часу поняття комуніка-
ція ототожнювалося з поняттям “спілкування” 
і лише у другій половині ХХ ст. вперше було 
використано поняття “міжкультурна комуні-
кація” [2], яке мало відображати специфіку 
відносин між людьми, що належать до різних 
культур (широке тлумачення). 1959 р. з’яви
лась праця Е. Холла “Німа мова” (The Silent 
Language), в якій автор розвивав свої ідеї й до-
водив тісний зв’язок культури з комунікацією. 
Він вважав, що “комунікація – це культура, 
а культура – це комунікація”.

Після публікацій Холла з’явилися нові 
напрями вже всередині самої міжкультурної 
комунікації як предметної галузі наукових до-
сліджень. Один із них очолили американські 
вчені К. Клакхон та Ф. Стродбек, які запропо-
нували свою методологію вивчення культур 
різних народів. Основні відмінності культур, 
на їхній погляд, можна встановити за ставлен-
ням індивідуальних культур до таких концеп-
тів, як оцінка людської природи, ставлення 
людини до природи, ставлення до концепту 
часу, оцінка активності/пасивності. 

Від середини 60-х рр. проблеми міжкуль-
турної комунікації починають цілеспрямова-
но вивчатися у Піттсбурзькому університеті 
США, у рамках чого мову розглядають як 
лише один із способів встановлення і під-
тримки подібного сприйняття членами певної 
культурної групи [3].

Засновниками досліджень міжкультурної 
комунікації на основі такого парадигмально-
го підходу стали Л. Самовар і Р. Портер, які 
у своїй праці “Intercultural Communication: 
A Reader” [4] виходили з тих обставин, що 
невербальні символи, котрі позитивно оці-
нюються і сприймаються однією культурою, 
можуть отримати негативну інтерпретацію 
і оцінку в носіїв іншої культури.

У 70-х роках з’явились перші періодичні 
видання з міжкультурної проблематики: “The 

ВІКТОР  ЩЕРБИНА.  КОМУНІКАЦІЯ  В  КОНТЕКСТІ  ДІАЛОГУ  КУЛЬТУР



ТЕОРІЯ  ТА  ІСТОРІЯ  КУЛЬТУРОЛОГІЇ

82

International and Intercultural Communication 
Annual” і “International Journal of Intercultural 
Relations”, у яких обговорювалися проблеми, 
пов’язані з комунікацією, культурою, мовою, 
різноманітними формами інтеракції, зокре-
ма переговорами. Саме тоді “міжкультурна 
комунікація” починає використовуватись як 
спеціальний термін.

Сучасні дослідники міжкультурної комуні-
кації у США розвивають її у двох напрямах: 
міжкультурна комунікація як спілкування 
і взаємодія культур різних країн і народів 
і міжкультурна комунікація як спілкування 
і взаємодія субкультур у межах однієї великої 
культури. Перший орієнтований на розроб-
ку університетських програм, а другий – 
прагне вирішити проблеми співіснування 
етнічних меншин і ствердження культурного  
плюралізму.

Міжкультурна комунікація – поняття ба-
гатопланове, охоплює дві головні складові – 
“комунікацію” і “культуру”. Воно стало по-
пулярним, коли почали здійснювати в науці 
порівняльні дослідження різних культур та 
їх складових. Адже поняття “культура” роз-
вивалося історично. Спочатку воно означало 
процеси освоєння людиною природи, вихо-
вання і навчання, але вже з другої половини 
ХVІІІ ст. починає розглядатися як особливий 
аспект життя суспільства, пов’язаний зі спо-
собом існування людської діяльності й такий, 
що характеризує відмінність людського життя 
від інших живих істот. З кінця ХІХ – першої 
половини ХХ ст. у дослідженні проблемати-
ки культури стали активно використовувати 
досягнення антропології, етнології, структур-
ної лінгвістики, семіотики і теорії інформації. 
Внаслідок цього культуру почали розглядати 
як інформаційний аспект життя суспільства, 
як соціально значущу інформацію, що регулює 
діяльність, поведінку і спілкування людей. 

Існує спрощена версія концепції, яка утво
рює схему дефініції культури, що викорис-
товується нині в американській літературі 
у сфері наук про комунікацію. “Культура – 
це утворення, яке складається з об’єктивних 
людських утворень (знаряддя, вироби), а та-
кож утворень суб’єктивних (права, ідеологія), 
які у минулому збільшувалися і виправдано 

засвоювалися – задовольняли інтереси осіб 
в екологічній ніші – і які внаслідок цього ста-
ли цінністю для всіх тих, хто міг взаємно спіл-
куватися, завдяки спільності мови і простору 
життя” [5].

Не тільки національні відмінності створю-
ють певні бар’єри у спілкуванні між людьми, 
а й те, що кожна людина представляє, крім 
своєї власної культури, ще й свою власну ін-
дивідуальну субкультуру: успадковану в сім’ї 
(традиції, звички, норми, правила тощо), от-
риману від найближчого кола співрозмовни-
ків, фахову (кваліфікаційна термінологія, ма-
нери поведінки), ту, яку людина сама для себе 
творить, намагаючись увійти до складу певної 
групи. Це свідчить про те, що кожна людина 
вже сама є певним соціальним “інститутом 
культури”. Тому і термін “культура” потрібно 
відносити до найзначущих понять.

У вітчизняній літературі культуру досить 
часто визначають у глобальному розумінні, 
як історично визначений рівень розвитку сус-
пільства, творчих сил і здібностей людини, 
який виражається в типах і формах організації 
життя і діяльності людей, в їх взаємовідноси-
нах, а також у створюваних ними матеріаль-
них і духовних цінностях [6].

 У такій інтерпретації культура є сумою 
всіх досягнень людства, світом артефактів, 
“другою природою”, створеною самою люди-
ною (широке тлумачення). У вужчому визна-
ченні культуру розуміють як сферу духовного 
життя людей.

В англійській мові слово “культура (culture)” 
дуже часто трактується як спосіб життя, за-
гальні звичаї і вірування певної групи людей 
у визначений час або як звичаї, цивілізація 
і досягнення певної епохи або народу [7].

 До того ж практично в усіх англійських 
визначеннях слова culture (культура) незмінно 
наявне слово customs (звичаї, традиції), неод-
норазово вживається слово beliefs (віруван-
ня), а також словосполучення the way of life 
(спосіб життя) [8].

У соціології поняття “культура” сформува-
лося як таке, що позначає сукупність соціаль-
них норм і цінностей, що склалися історично 
і притаманні конкретній суспільній системі. 
Вона впливає на ментальність, сприйняття, 
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мислення, поведінку всіх членів суспільства 
і визначає їх належність до даного суспільс-
тва. У такій інтерпретації культура постає як 
цілісність, яка своїми наявними особливостя-
ми завдячує релігійним, національно-держав-
ним кордонам чи набору етнічних ознак.

Як зазначено вище, поняття “комунікація” 
теж має багато визначень, але найчастіше 
його трактують як механізм, що забезпечує іс-
нування і розвиток людських відносин, який 
вміщує в себе всі смислові символи, засіб їх 
передання у просторі та збереження в часі. 

Найчастіше міжкультурну комунікацію 
використовують для дослідження соціальних 
відносин між представниками різних націо-
нальностей (зокрема на рівні мовного спіл-
кування), але це не зовсім так. Міжкультурна 
комунікація – це взаємодія “культур” двох 
суб’єктів (акторів) або індивіда з групою (гру-
пи з групою), в результаті якої відбувається 
пристосування одних ціннісних орієнтацій 
і норм поведінки до інших, їх взаємовпливи, 
поглинання чи витіснення і заміна одних ін-
шими [9]. 

Розглядаючи міжкультурну комунікацію на 
сучасному етапі, слід сказати, що сьогодні ак-
туалізовано новий концептуальний підхід до 
комунікації, її структури, предмету, функцій. 

Тут можна виокремити декілька конкретно-
наукових підходів: по-перше, це різні підходи 
технократичного і інтеракційного характеру; 
по-друге, в межах інтеракціонізму вчені роз-
ділились у вирішенні питання про те, як по-
яснити комунікацію – як прояв індивідуально 
усвідомленої діяльності або як похідну від со-
ціальної структури. Дебати у таких термінах 
займають одне з центральних місць у сучасній 
соціології, психології, культурології. В рам-
ках цих наук складались основні теоретико- 
методологічні підходи до комунікації та роби-
лись спроби примирити об’єктивну структуру 
і суб’єктивну волю.

Життєдіяльність і відносини людей визна-
чаються тією чи тією культурою, яка регулює 
широкі спектри людської ментальності та 
поведінки й впливає на характер сприйняття, 
оцінки і міжособистісних відносин. Освіта, 
виховання, історична пам’ять, традиції, зви-
чаї, правила, продиктовані суспільством, мова 

спілкування – все це виробляє систему орієн-
тацій, яка допомагає кожному індивіду сприй-
мати різні життєві ситуації і адекватно реагу-
вати на них. Уже з огляду на це можна ствер-
джувати, що в жодному суспільстві не може 
існувати гомогенної культури, як і не може 
існувати гомогенної структури суспільства.  
У цьому і полягає складність феномена між-
культурної комунікації. Тому можна стверд-
жувати, що міжкультурна комунікація завжди 
віддзеркалює “сучасну” культуру суспільства.

Національний рівень міжкультурної кому
нікації можливий лише за наявності націо-
нальної єдності, яка постає як на моноетнічній, 
так і на поліетнічній основі через спільну гос-
подарську діяльність та державно-політичне 
об’єднання. Це доповнюється і формуванням 
відповідної культури. Національна культура 
є сукупністю традицій, норм, цінностей і пра-
вил поведінки, загальних для представників 
однієї нації, держави, вона охоплює субкуль-
тури різних соціальних груп, яких може не 
бути в окремій етнічній культурі. 

Під час взаємодії різних культур виразно 
проявляються дві тенденції: акультурація та 
декультурація. Взаємне засвоєння елементів 
культури (акультурація) сприяє інтеграцій-
ним процесам, взаємному культурному об-
міну та збагаченню культур. Але при цьому 
відбувається і процес посилення національної 
(етнічної) самосвідомості, намагання закріпи-
ти національну (етнічну) специфіку. Коли ж за 
умов тривалої комунікації з іншою культурою 
відбувається втрата основної, сутнісної час-
тини рідної культури (декультурація), виникає 
явище невпевненості або нестабільності. Такі 
явища призводять до певних соціокультурних 
проблем міжкультурної комунікації. Їх можна 
посилювати або знову ж таки створювати від-
повідні умови для “примирення”.

Суб’єктом міжкультурного спілкування  
завжди виступає сама людина, яка вже є но
сієм певної культури. Кожна людина входить 
до складу тієї чи тієї суспільної групи, яка теж 
своєю чергою має певну культуру, що впли-
ває на її поведінку. Поведінку людини визна-
чає система суспільних відносин і культура, 
до яких вона включена, але кожний учасник 
міжкультурної комунікації має свою власну  
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систему правил, які впливають на його по-
ведінку. Ці правила зумовлені його соціокуль-
турною належністю, до якої потрібно віднес-
ти не тільки національну (етнічну) культуру,  
й культуру всіх груп, до яких включено того чи 
іншого індивіда, а також його освіту, вихован-
ня, професію, сімейний стан, самосвідомість, 
рівень суспільної свідомості тощо. Сюди ж 
потрібно віднести його матеріальну і духовну 
культуру, соціальну роль та соціальний статус. 
Не можна не враховувати також і “стимул” за-
своєння певної культури, який обумовлений 
ціннісноорієнтувальними процесами. Можна 
сказати, що міжкультурна комунікація – це 
стан сучасного суспільства, в якому складну 
структуру соціального і культурного простору 
втілено в символічних формах і образах, які 
здатна сприймати і розуміти суспільна й ін-
дивідуальна свідомість різних національних 
спільнот та етнічних груп. Саме це і створює 
такі образи соціального світу, які водночас 
є і змістом, і об’єктом взаємодії соціальних 
суб’єктів комунікації. Водночас міжкультурна 
комунікація є процесом особистісного вибо-
ру, що відбувається у просторі етичного на-
пруження, що виникає між індивідами під час 
взаємодії в умовах агресивного мультикуль-
турного середовища.

У соціокультурному просторі України 
відбулися також значні зміни, які вплинули 
на комунікацію. Важливими чинниками, які 
пов’язані зі зміною соціокультурного просто-
ру і характеру процесів комунікації у ньому, є:

•  зміни в реальній поведінці під час за-
своєння нової соціокультурної реальності;

•  “недомодернізований” поступ, спізнений 
і відтак невизначений;

•  слабка загальна структурованість укра
їнського суспільства;

•  значний потенціал соціальної супереч
ливості;

•  різноманітний рівень культурної включе-
ності населення у різні процеси культуротво-
рення та культуровідтворення;

•  поява значної кількості субкультур;
•  етнокультурна активізація меншин;
•  актуалізація молодіжних субкультур, юве

налізація соціокультурного простору;

•  легалізація субкультур кримінального чи 
межового з ними штибу.

У процесі комунікації відбувається не лише 
обмін повідомленнями, передача інформації 
від одного учасника до іншого, яка зумовлює 
певну реакцію і є синтезом сприйнятої та при-
таманної їм культури, а й задоволення (або 
незадоволення) отриманими результатами 
процесу такої взаємодії шляхом порівняння 
з тими результатами, які очікувалися на мо-
мент вступання в комунікацію. На основі та-
кого синтезу відбувається “порозуміння” або 
“непорозуміння” учасників комунікації. Але 
завжди під час діалогу виникають взаємов-
пливи і прагнення “порозумітися” чи “співіс-
нувати”, які за умов повторюваності створю-
ють “третю культуру” . Ця “третя культура” 
в сучасних умовах має віртуальний характер, 
вона є нестійкою та не має значення щодо 
процесів соціалізації та механізмів соціаль
ного контролю.

Отже, міжособистісні стосунки значно 
впливають на діалог культур під час комуніка-
ції завдяки своїм механізмам, таким як:

•  імітація – адаптація особою чужого імід-
жу, манери висловлюватися, лексикону тощо 
без особисто усвідомлюваної мети;

•  навіювання – недостатньо усвідомлюва-
ний процес підкорення чужому слову й чужій 
волі, підкорення маніпуляціям гіпнотизера, 
чи, скажімо, сприйняття “єдино вірної” думки 
сильної, у владному чи іншому розумінні, лю-
дини. Сюди ж можна віднести довіру до дру-
кованого слова тощо;

•  конформність – несвідома зміна устано-
вок, оцінок, цінностей і поведінки під тиском 
соціуму. Напр., людина переконана у вірності 
обраної нею лінії поведінки, але помітила, що 
інші ведуть себе в подібному випадку інакше, 
що викликає в неї певні сумніви. 

Діалог культур – це складний, символьний, 
особистісний, трансакційний і досить часто 
неусвідомлений процес, який з необхідністю 
є неточним, оскільки передбачає рівень ма-
сового віртуального конструювання на рівні 
міжособистісної взаємодії. Діалог культур дає 
змогу його учасникам виразити певну зовніш-
ню стосовно самих учасників інформацію, 
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внутрішній емоційний стан, а також соціальні 
статуси та соціальні ролі, які вони виконують 
один відносно одного, що також підтверд-
жує їх “культуру”. Саме соціальний статус  
і соціальна роль є регулятором соціальної по-
ведінки, яка визначає права і обов’язки щодо 
суспільства, а отже, до інших членів комуні-
кативної (діалогової) дії. Вимоги, сподівання, 
зумовлені соціальним статусом і соціальною 
роллю, формуються в суспільній свідомості 
під впливом загальнокультурних норм, цін-
ностей і традицій, певної суспільної системи, 
соціальної групи. Якщо ціннісні орієнтації 
і норми поведінки людини характеризують її 
культуру, то будь-яке спілкування (комуніка-
цію) між людьми можна віднести до діалогу 
культур [10].

Крім цього, комунікацію можна класифіку-
вати за характером відносин, що склалися між 
комунікантами: соціальний рівень (спілкуван-
ня, в процесі якого суб’єкти ставляться один 
до одного згідно з наявними в суспільстві 
морально-етичними нормами), діловий рівень 
(визначається спільною діяльністю індивідів 
і характеризується, насамперед, настановлен-
нями на вигоду), духовний рівень (співпере-
живання і взаємопроникнення комунікантів 
у внутрішній світ співбесідника).

Важливе значення під час комунікації має 
внутрішній стан комунікантів. Залежно від 
стану свого внутрішнього “Я” (культури, при-
таманної йому), комунікант починає сприй-
мати або не сприймати свого “опонента”. На 
стан сприйняття “чужої” культури (культу-
ри співрозмовника) впливає і намір кожно-
го із комунікантів. За бажання порозумітися 
індивіди шукають можливості, спрямовані 
“назустріч один одному”, а за відсутності ба-
жання порозумітися таких пошуків немає. Не 
можна відкидати й мету контактування. Якщо 
вона цікава чи, скажімо, має якесь особливе 
значення для однієї (обох) сторін комуніка-
тивного акту, то такий пошук буде продовже-
но і він отримає певну активність і позитив-
не завершення, зрештою призведе до появи 
нового для комунікантів діалогу культур. Це 
теж регулює взаємовідносини людей під час 
комунікативної дії.

Висновки. Комунікація в соціокультурно-
му просторі – це відображення міжкультурних 
зв’язків певних груп людей у певний історич-
ний період його розвитку. Соціокультурний 
простір є багатовимірним і несталим. Саме 
багатовимірність (структура і система сус-
пільства, належність до держави, національ-
ності, професії, конфесії, відповідний еконо-
мічний статус тощо) створювала осі диферен-
ціації населення відповідно до стратифікацій, 
соціального складу та соціальних інститутів, 
що, своєю чергою, впливало на появу від-
повідних культур. Кожній культурі притаман-
ні свої ціннісні орієнтації й норми поведін-
ки, котрі зумовлювали характер комунікації 
у тому чи тому суспільстві. В історичному часі 
соціокультурний простір трансформувався, 
відбувалася певна соціокультурна еволюція – 
процес змін і розвитку людських суспільств, 
який полягає у загальних зсувах у сукупності 
приступної культурної інформації, що свід-
чить про те, що соціокультурний простір пов-
сякчас змінюється. Під час зміни соціокуль-
турних особливостей змінюється і характер 
комунікативних процесів. Виразним прикла-
дом того є теперішні процеси, які відбувають-
ся в Україні, де створюється нова соціокуль-
турна реальність. Але потрібно зауважити, що 
людина сприймає соціокультурний простір 
відповідно до отриманої нею культури. Тобто 
відбувається процес постійного впливу лю-
дини (суспільства) на соціокультурний про-
стір і соціокультурного простору на людину 
(суспільство). Відбувається процес постій-
ного оновлення соціокультурного простору 
і адаптації елементів, що його створюють, чи 
процес взаємного проникнення в оновлення. 
Не слід забувати й того, що сьогодні, коли 
вплив “планетарної свідомості” дедалі зростає 
і має визначальне значення для існування 
людства, соціокультурні запити докорінно 
змінюються, що знову ж таки доводить, що 
зміни в комунікації залежать від змін у соціо-
культурному просторі.

Змістовним завданням діалогу культур є 
досягнення певної згоди між представниками 
різних типів соціокультурних цілісностей у 
вирішенні найважливіших проблем сучасно-
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го людства. В комунікації як діалозі культур 
актуалізуються та вирішуються як в теоре-
тичному, так і практичному планах проблеми 
формування нової методології поєднання за-
гальнолюдських цінностей з системами цін-
ностей, особливими для кожної культури і для 
кожної особистості як представника певної 
культури.

Діалог культур – це незмінний чинник про-
гресивного розвитку усієї людської культури, 
адже під час діалогу культур відбувається не 
тільки процес пізнання іншої культури, взає-
морозуміння, існування суспільства, а і його 
постійна актуалізація, оновлення, постійний 
розвиток завдяки безперервному збагаченню 
однієї культури іншою, що і становить основу 
людського життя.
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Анотація. Статтю присвячено вивченню стану інс-
титуалізації культурології в регіональному і загально-
державному вимірах та огляду перспектив подальших 
фундаментальних і прикладних культурологічних до-
сліджень в Україні.
Ключові слова: культурологія, соціокультурні процеси, 
культурологічні дослідження, регіональний аспект, сис-
тема мистецької освіти.

Аннотация. Статья посвящена изучению состояния 
институционализации культурологии в региональном и 
общегосударственном измерениях и обзору перспектив 
дальнейших фундаментальных и прикладных культуро-
логических исследований в Украине.
Ключевые слова: культурология, социокультурные про-
цессы, культурологические исследования, региональный 
аспект, система образования в сфере искусства.

Summary. The article discloses study of status of culturology 
institutionalization in regional and nationwide dimensions 
and overview of the perspective of the further fundamental 
and applied culturological researches in Ukraine.
Key words: culturology, social and cultural process, 
culturological researches, regional aspect, art educational 
system.

Здобуття Україною незалежності, започат
коване проголошенням Декларації про дер
жавний суверенітет України 1990 року, Актом 
державної незалежності України 1991 року, 
Конституцією – Основним Законом України 
1996 року, докорінно змінило життя українсь-
кого суспільства кінця ХХ – початку ХХІ ст. 
Трансформація суспільно-економічного та 
культурно-політичного життя суттєво впли-
нула на різні сфери соціального буття, спону
кала до пошуку нових сутнісно-змістовних  
властивостей культурного континууму, від-
мінного від попереднього періоду історично-
го розвитку країни.

Розгортання культурних явищ в Україні 
в останні три десятиліття здобули свій вияв 
у стрімкому нарощуванні інноваційних про-
цесів, зумовлених загальним рухом суспіль-
ства до національно-культурного і духовного 
відродження. На цьому етапі державотворен-
ня спостерігається значна активізація культу
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рологічних досліджень, що, можливо, й при-
скорило визнання культурології на рівні Ка-
бінету Міністрів України, який постановою 
від 13 грудня 2006 року вніс її до переліку 
галузей знань, з яких може бути присуджений 
науковий ступінь.

Інституалізація культурології як науки  
відбувається в ситуації, коли динаміка склад-
них, суперечливих, не завжди однозначних 
суспільних процесів на межі ХХ–ХХІ ст. при-
зводить до глобальних змін в усіх сферах еко-
номічної, політичної, культурної життєдіяль-
ності людства.

Так, до середини 90-х років XX ст. існу-
вання культурології було пов’язано лише 
з науковими центрами НАНУ (Інститут 
мистецтвознавства, етнології та фольклорис-
тики, Інститут літератури та Інститут архе-
ології) та вищими навчальними закладами 
культури. Сьогодні культурологічні питання 
входять до сфери наукових інтересів як уже 
зазначених інституцій, так і нових – Інститу-
ту проблем сучасного мистецтва та Інститу-
ту культурології Академії мистецтв України, 
наукових підрозділів університетів, вищих 
мистецьких навчальних закладів, наукових 
інститутів і центрів системи, підпорядкова-
ної Міністерству культури і туризму України  
(Український центр культурних досліджень, 
Науково-дослідний інститут пам’яткоохоро
нних досліджень, Державний центр театраль-
ного мистецтва ім. Леся Курбаса). Інтеграція 
культурології насамперед у вузівському нау-
ковому середовищі стала наслідком певної 
диверсифікації проблематики наукових до-
сліджень. В останні роки навчальні та наукові 
підрозділи, які презентують себе як осеред-
ки культурології, утворено чи не в кожному  
університеті.

Результатом еволюції наукового пізнання 
стало формування нового стилю мислення та 
поява нових парадигм усвідомлення минуло-
го та теперішнього, векторів культурологіч-
ної науки в дослідженні складових культури 
з позицій її міждисциплінарних зв’язків. Роз-
ширилося предметне поле культурології, яке 
передбачає поліваріантність у пошукових стра-
тегіях і підходах. Полідисциплінарність куль-
турології значно розширює можливості для 

гнучкого усвідомлення культурних практик.
Багато українських вчених, таких як І. Дзю

ба, М. Попович, С. Грица, М. Жулинський, 
І. Ляшенко, Л. Корній, Н. Герасимова-Персид-
ська, І. Юдкін, М. Черкашина, Н. Корнієнко, 
Ю. Афанасьєв, А. Лащенко та інші, одним із 
пріоритетних завдань культурологічної на-
уки вважають дослідження різних аспектів  
художньо-естетичної прогностики, пов’язую
чи її з проблемами державотворення.

Значний обсяг теоретичних і практичних 
досліджень культури України знайшов відоб-
раження у сфері дослідження теорії та історії 
художньої культури, розгляді художньої твор-
чості як об’єкта естетико-мистецтвознавчого 
аналізу, педагогічних поглядах на художню 
творчість тощо. Значне місце у проведенні 
культурологічних досліджень належить інс-
титуціям Національної академії наук Украї-
ни. Водночас утворюються нові установи, які 
опановують цю галузь знань. Так, історико- 
культурологічні дослідження Харківської де-
ржавної академії культури, Києво-Могилянсь-
кої академії спрямовано на вивчення проб
леми «культура – цивілізація».

Соціологічний напрям у культурології ши-
роко представлено дослідженнями Харківсь-
кого та Львівського національних універси-
тетів. Сфера лінгвокультурології опановуєть-
ся у Донецькому, Таврійському національних 
університетах, де також фундаментально ви
вчають традиційну культуру. Проблематику 
прикладної культурології найбільш вичерпно 
представлено у працях науковців Українсько-
го центру культурних досліджень, Державної 
академії керівних кадрів культури і мистецтв, 
Київського національного університету куль-
тури і мистецтв. Академія мистецтв, провід-
ні вищі навчальні заклади мистецтва, зокре-
ма Національна музична академія України 
ім. П. І. Чайковського, і далі розглядають куль-
турологію у мистецтвознавчому вимірі.

Водночас у наукових доробках спостері-
гається відсутність аналізу тематики культу-
рологічних робіт з огляду на їх регіональне та 
загальнодержавне співвідношення з вивчен-
ням динаміки культурологічних досліджень. 
Це визначило актуальність цього дослід-
ження та його новизну.

СЕРГІЙ  ВОЛКОВ.  НОВІ  ТЕНДЕНЦІЇ  РОЗВИТКУ  КУЛЬТУРОЛОГІЧНОЇ  ДУМКИ  В  УКРАЇНІ



ТЕОРІЯ  ТА  ІСТОРІЯ  КУЛЬТУРОЛОГІЇ

88

Мета роботи – виявити нові вектори куль-
турологічних досліджень в Україні, здійснити 
їх передбачувану прогностику та визначити 
перспективи і напрями культурологічних до
сліджень з подальшою диверсифікацією нау-
кових пошуків.

Огляд тем нових культурологічних дослід-
жень вказує на зростання останніми роками 
зацікавленості культурологів і мистецтвознав-
ців регіональною проблематикою, увагою до 
вивчення історико-культурних процесів, що 
відбувалися в ХХ ст. в регіонах України. На 
думку багатьох дослідників, регіональний ас-
пект дослідження української культури є одним 
з найактуальніших і найперспективніших.

Найбільшу кількість наукових праць при-
свячено питанням розвитку в Україні музич-
ного мистецтва1. Вивчення тенденцій музич-
но-культурного процесу, які є характерними 
для території всієї України різних історичних 
періодів, здійснено в роботах В. Шульгіної, 
О. Тимошенка, С. Волкова, Г. Дзюби, К. Ша-
маєвої, Л. Савицької, С. Уланової, О. Берегової, 
Л. Крупник, Н. Королюк, В. Іванова та інших 
дослідників. Увагою музикознавців охопле-
но такі регіони, як Київ і Київщина (М. Кузь-
мін, О. Коренюк, Ю. Зільберман, О. Лисюк), 
Чернігівщина (В. Маліневська, В. Ткаченко, 
С. Пономаревський, О. Васюта, Л. Дорохіна, 
І. Бєлосвєтова, І. Сєрякова), Галичина (М. Че-
репанин, Л. Кияновська, Р. Дудик, Л. Ніколає-
ва, І. Бермес, Л. Мороз, Ю. Волощук), Волинь 
(П. Шиманський), Західна Україна і Закар-
паття (М. Загайкевич, В. Бедзіля, Ю. Булка, 
Т. Росул, О. Граб), Наддніпрянщина (М. Ржев
ська), Сумщина (Г. Локощенко), Слобожанщи-
на (Є. Кононова, Є. Конопльова, Ю. Лошков, 
В. Осадча, В. Богданов, С. Бакай), Полтавщина 
(А. Литвиненко, Т. Благова), Катеринославщи-
на (В. Мітлицька), Приазов’я (Т. Мартинюк), 
Одеса (Е. Дагілайська, Р. Розенберг, В. Миро-
нов), Донеччина (Т. Киреєва).

Питанням розвитку художньої освіти і 
художнього життя регіонів України присвя-
чено праці Г. Островського, І. Небесника,  
С. Нікуленко, О. Попика, О. Голубця, І. Чмелик, 
О. Майданець-Баргилевич. Проблеми розвит-
ку українського театру висвітлено в роботах 
Ю. Станішевського, І. Романько, С. Керимової; 

дослідження Р. Герасимчук, П. Білаша, Н. Гор-
батової, Т. Павлюк, В. Пастух спрямовано на 
вивчення питань становлення і розвитку хо-
реографічного мистецтва в Україні; Р. Росляк 
розглядає процеси становлення кіноосвіти  
в Україні.

Водночас регіональний аспект вітчизня-
ного культурознавства залишається й най-
менш розробленим. Це зумовлено передусім 
суспільно-політичними обставинами: жорст
ка централізація управління в усіх сферах 
життєдіяльності українського суспільства 
протягом майже всього ХХ ст., політика зрів-
няйлівки створили в суспільстві погляд на 
українську культуру, як “єдину і неподільну”, 
що не допускає жодних ідей про регіональ-
не мистецьке розмаїття України. До того ж  
“…драматична доля національного державо
творення зумовила ряд суттєвих деформацій 
у площині гуманітарних знань, позбавила їх 
цілісності та збалансованості” [40, 3].

Саме тому гуманітарна думка останніх де-
сятиріч так швидко розвивається в напрямі 
відновлення цілісності бачення соціокультур-
них процесів, інтеграції різних галузей знань 
і, особливо, пошуку специфічних і спільних 
ознак у культурно-історичному розвиткові ре-
гіонів. Поступово відходить у минуле уявлен-
ня про другорядну роль периферійних центрів 
в історії національної культури; на зміну йому 
йде нова методологія дослідження культур-
но-мистецьких процесів – методологія регіо-
нальної культурології, згідно з якою кожне іс-
торичне, культурне, мистецьке явище регіону 
повинно розглядатися як цілісний самодостат-
ній феномен у специфічності його регіональ-
них проявів і як вагома складова національної 
культури в її зв’язках із досягненнями й здо-
бутками інших регіонів. Регіональною куль-
турологією напрацьовано й системні показ-
ники, за якими можна визначити специфічні  
історико-культурні особливості та рівень ос-
вітнього та культурно-мистецького розвитку 
того чи того регіону. Це, зокрема, такі показ-
ники, як географічне розташування, соціальна 
база регіону, історико-культурний ландшафт 
та основні види культурно-мистецької діяль-
ності в регіоні, а також ментально-світоглядні 
особливості континіуму регіону.
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Інтенсифікація культурологічних дослід-
жень у регіональному аспекті виявила ще 
одну виразну тенденцію в цій площині, а 
саме: нерівномірність наукового осмислення 
культурно-мистецьких здобутків різних ре-
гіонів України. 

Значну увагу науковців приділено в ос-
танному десятиріччі дослідженню музичного 
життя західних регіонів України – Галичини, 
Волині, Прикарпаття, Закарпаття; розвиток 
різних сфер музичної культури розглянуто 
в історичному контексті та в еволюції музич-
них зв’язків Західної України з Наддніпрян-
щиною й Західною Європою. Так, приміром, 
у працях О. Граб доведено, що культурно-
мистецький розвиток західноукраїнських зе-
мель впливав на громадсько-суспільні проце-
си в Україні і був спрямований виключно на 
відродження національно-визвольної бороть-
би українців та формування національної сві-
домості, у тому числі й засобами мистецтва.

Чимало праць науковців присвячено про-
блемам історії культури Чернігівського регіо-
ну. У дослідженнях істориків, філологів, куль-
турологів, мистецтвознавців розкриваються 
особливості регіону, що полягали в його тери-
торіальній близькості та постійних культур-
них взаємовідносинах з Росією. У поле зору 
вчених потрапляють як окремі музичні жанри 
(фольклор, церковний спів тощо), так і ціліс-
ний комплекс різноманітних форм музичного 
життя від ранніх проявів періоду Київської 
Русі до розвинутих практик сімейного му-
зикування та професійної концертно-вико-
навської діяльності в другій половині ХІХ ст. 
(О. Васюта).

Окрема низка праць висвітлює на матеріалі 
мистецького життя Києва важливий етап в іс-
торії української культури, пов’язаний з пере-
ходом від дилетантизму до професійного ви-
конавства та музичної освіти в 60-х роках ХІХ 
ст. У них простежується шлях, як в умовах 
постійних національних і соціальних утисків 
закладалися основи професіоналізму в націо-
нальній музичній культурі та освіті, розви-
вається культуротворча діяльність Київського 
відділення Імператорського Російського Му-
зичного Товариства, Київської російської опе-
ри, Київського музичного училища, музично-

драматичної школи М. В. Лисенка та окремих 
діячів мистецтва (В. Кузьмін, О. Коренюк, 
Ю. Зільберман).

Докладно проаналізовано музичну культу
ру Слобожанщини через розкриття законо
мірностей побутування пісенної культури ус-
ної традиції і жанрово-стилістичних особли-
востей музичного діалекту регіону (В. Осадча),  
через аналіз історії музичної освіти та висвіт
лення еволюції народно-інструментального 
мистецтва (Ю. Лошков), фортепіанного ака-
демічного виконавства (Є. Кононова), дослід-
ження окремих сторінок музичного життя 
Харківщини (Є. Конопльова).

Що стосується інших регіонів України, зок-
рема, таких, як Сумщина, Наддніпрянщина, 
Катеринославщина, Приазов’я, Одещина, До-
неччина, то дослідження культурно-мистець-
ких процесів в них ще тільки розпочато. Існу-
ють в Україні й регіони, які ще не досліджені 
в такому аспекті – Поділля, Буковина, Віннич-
чина, Кіровоградщина, Луганщина, Черкащи-
на, Автономна Республіка Крим тощо.

Розвідки ретроспективних тенденцій су-
часної української культури в умовах нової 
соціокультурної динаміки повертають нас до 
вивчення окремих підсистем культури, які 
разом з іншими підсистемами культурного 
простору створюють єдину художню картину 
України. 

Однією з них є система мистецької осві-
ти, пов’язана з функціонуванням професійно 
спрямованих мистецьких (культурно-мистець-
ких) навчальних закладів. Саме через них 
реалізуються актуальні завдання збереження 
духовного багатства нації, формується есте-
тична культура нації і особистості – здатність 
сприйняття, розуміння й оцінки прекрасного.

Серйозною перешкодою на цьому шля-
ху стала відсутність ґрунтовних досліджень 
щодо впливу окремих культуростворюваль- 
них систем таких, як скажімо, система мис
тецьких професійних навчальних закладів, 
хоча її вплив на динаміку історичного роз
витку країни у ХХ ст. беззаперечний.

Ця система мистецької освіти дала вітчиз-
няній і світовій культурі безліч видатних імен, 
серед яких Д. Ойстрах, Е. Гілельс, В. Горовиць, 
Б. Гмиря, І. Паторжинський, І. Козловський, 
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С. Ріхтер, Л. Курбас, Г. Юра, Н. Ужвій, Г. Нарбут, 
О. Шовкуненко, М. Дерегус, О. Довженко. Ці 
та багато інших імен музикантів, артистів,  
художників, акторів, режисерів, диригентів 
вписано навіки в історію культури України.

В Україні мистецька освіта складалася 
протягом кількох століть і на початок ХХІ ст. 
становила дієву систему регіональних дитя-
чих позашкільних мистецьких навчальних 
закладів (дитячих музичних і художніх шкіл), 
місцевих і державних вищих навчальних за-
кладів мистецтва і культури, загальнодержав-
них і місцевих органів управління культури. 
Наприкінці ХХ ст. усі навчальні заклади отри-
мали певну свободу щодо змісту та організації 
виховання кадрів мистецтва і культури, забез-
печуючи водночас систему єдиних критеріїв 
оцінки якості підготовки молоді у взаємодії 
з мистцями-практиками. Це регулювалося 
як внутрішньо-системними, так і зовнішньо- 
системними чинниками [6]. Від самого по-
чатку свого існування навчальні заклади ста-
вали і залишалися центрами з формування 
і збереження культурних традицій регіонів, 
які, своєю чергою, складали цілісну картину 
культури України.

Виховуючи естетичні смаки нових по-
колінь молоді на творах мистецтва, що стали 
надбанням світової культури, мистецькі нав-
чальні заклади формували духовні потреби 
соціуму регіонів.

Спеціальним розпорядженням уряду у 
70-х роках XX ст. умовою відкриття мистець-
ких вищих навчальних закладів було існуван- 
ня у місті розвинутої мережі бібліотек, музеїв, 
театрально-концертних організацій, які були 
не тільки осередком збереження культурних 
надбань, а й їх носіями. Тільки великі куль-
турні центри могли задовольнити естетичні 
смаки населення, створюючи нові взаємодію-
чі системи в культурі: управлінські, освітні, 
клубні тощо.

Галузь культури в Україні складається з 
численної мережі культурно-освітніх закладів, 
бібліотек, музеїв, концертних і аматорських 
організацій тощо. Між цими закладами функ
ціонує цілісна й розгалужена система регіо-
нальних і загальнодержавних зв’язків. Інсти-
туалізуючись протягом не одного десятиліт

тя в точках біфуркації вони можуть спричи-
няти або руйнацію, або створення систем з  
більш складними взаємозв’язками, чинників, 
які породжують нові інституції та системи. 

Будь-яка з цих систем, що слугує налагод-
женню комунікації між індивідами і суспіль
ством, може стати об’єктом дослідження 
культурології.

На сьогодні відсутні узагальнювальні мо-
нографічні дослідження з питань історії й те-
орії сучасного стану цієї галузі, наукові праці, 
які б подавали сучасні погляди та уявлення 
щодо місця культурології в суспільно-історич-
них і культурно-мистецьких процесів ХХ ст.

Наші подальші дослідження уможливлять 
визначення чинників, які забезпечують ціліс-
ність української культури в її регіональному 
розмаїтті. Вивчення механізмів функціону-
вання цих систем як основоположних систем 
культури України спонукатиме спрямування 
регіональних досліджень на загальнодержав-
ному рівні.

Таким чином, ми бачимо, що культуроло-
гія поступово перетворюється з абстрактної 
сфери філософствування на практично значу-
щу наукову сферу. До такої думки приводить 
огляд кандидатських і докторських дисерта-
цій, в яких простежується рух у напрямі до 
прикладної науки. Культурологічні дослід-
ження цілком адекватно відображають особ-
ливість сучасного стану наукової практики – 
полідисциплінарність, що значно розширює 
її можливості для гнучкого усвідомлення 
культурних практик.

1 Це пов’язано з об’єктивними причинами, оскільки мережа 
навчальних закладів, творчих колективів, концертних установ 
та інших організацій у галузі музичного мистецтва є найбільш 
розгалуженою.
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Анотація. У статті розглядається проблема суб’єк
тивної основи художнього мислення як феномена, сут-
тєво відмінного від наукового і технічного мислення. Ху-
дожнє мислення пов’язується автором з особистісними 
рисами людини, котра прагне краси, істини та блага.
Ключові слова: художнє мислення, гармонія.

Аннотация. В статье рассматривается проблема 
субъективной основы художественного мышления как 
феномена, отличного от научного и технического мыш-
ления. Художественное мышление соотносится авто-
ром с личностными особенностями человека, который 
стремиться к красоте, истине и благу.
Ключевые слова: художественное мышление, гармония.

Summary. The article is devoted the question of subject 
basis of the artistic thinking as the phenomenon which def-
erence of the science or the technical thinking. The author 
considers that the artistic thinking is based on person’s spe-
cialty of human which wants beauty, truth and good.
Key words: artistic thinking, harmony.

Актуальність теми. Сучасний етап істо-
ричного поступу людства характеризується 
докорінною зміною світоглядних орієнтирів, 
системи цінностей, способу організації люд-
ського буття. Людство прагне не лише знайти 
нові напрями свого розвитку, а й зрозуміти ос-
нови своєї представленості у світі. В умовах 
кризи існування сучасної цивілізації особли-
вого значення набуває осмислення специфіки 
людського мислення, як підґрунтя формуван-
ня уявлень людини про реальність та осно-
ву її діяльності. Його дослідження вимагає 
всебічного аналізу представників різних нау-
кових галузей і може розглядатись у декіль-
кох аспектах. Одним з них виступає вивчення 
видів (чи стилів) мислення, зокрема науково-
го, технічного та художнього, яке дає змогу не 
лише краще зрозуміти межі їх застосування, 
а й окреслити потенціал кожного конкрет-
ного різновиду в культурогенезі. Тому необ-
хідно поглиблювати уявлення про витоки та 
специфіку даних явищ, пов’язаних з різними 
практиками та цінностями у людському бутті. 

У цьому контексті аналіз художнього мислен-
ня як засади функціонування практик у люд-
ській культурі, для яких важливий естетичний 
первень, є значущим і плідним для наукових 
розвідок не тільки сучасної естетики, а й куль-
турології, філософської антропології, мистец-
твознавства, психології художньої творчості. 

Ступінь розробленості проблеми. У пси-
хології увага дослідників привертається до 
витоків художнього мислення, передусім ін-
дивідуальних когнітивних процесів митця, та 
його операційно-процесуальної самобутності 
(Г. Базеян, О. Горбачова, М. Марков, Б. Мейлах). 
У філософії осмислюють його природу, яку 
пов’язують з образним субстратом людської 
думки (О. Іліаді, Т. Орлова, С. Раппопорт та ін.). 
Увагу ж сучасної естетики насамперед при-
вертає евристичний потенціал художньо-
го мислення у царині художньої творчості 
(А. Андреєв, А. Бичко, М. Гончаренко, Г. Єрмаш, 
Л. Левчук, С. Овчаренко, О. Оніщенко тощо). 
Однак у вітчизняній філософії та естетиці не 
знайшло достатнього висвітлення питання ге-
незису уявлень у філософській думці про при-
роду і специфіку художнього мислення.

Проблема своєрідності художньої дум-
ки привертала увагу дослідників з античної 
доби. Але протягом тривалого часу вона не 
виокремлювалась у філософії й естетиці як 
самостійна тема дослідження, а розглядалась 
в контексті інших проблем, передусім сти-
мулів художньої творчості та природи худож-
нього таланту. 

Ця проблема ніби позиціонувалась як мар-
гінальна тема філософського осмислення. До 
того ж дослідники її розглядали у специфіч-
ному ракурсі, а саме: приверталась увага 
до результативної основи думки митця – 
появи своєрідного продукту творчості. Твір 
мистецтва аналізувався як найвиразніше свід-
чення специфіки художньої думки (Платон, 
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Хрисипп, Аристотель, Плотин, Леонардо да 
Вінчі, Ніколай Кузанський та ін.).

Вивчення самобутності мислення митця 
набуло статусу самостійної естетичної про-
блеми у Новий час, передусім завдяки твор-
чому доробку О. Г. Баумгартена, яким було 
висловлено припущення про наявність есте-
тиків − особистостей, здатних до художнього 
пізнання дійсності, “прекрасного” мислення 
і видозміни світу на засадах досконалості. 
За Баумгартеном, самобутність витоків “пре-
красного” мислення у таких особистостей 
обумовлює його суттєву відмінність від “нату-
ралістичного” мислення, притаманного пере
січній людині. Ідея Баумгартена про особливу 
природу “прекрасного” мислення як основу 
появи передусім твору мистецтва знайшла 
подальше опрацювання у працях Й. В. Ґете, 
який окреслив нові грані розуміння значу-
щості особистісного досвіду людини, як носія 
художньої думки. Справжній митець, на по
гляд Ґете, спирається у творчості насамперед 
на специфічну основу – здатність до антици-
пації та емпатії1. Його інформаційна база при-
йняття рішення, таким чином, відмінна від 
знання пересічної людини, і, відтак, внесок 
такого митця у розвиток людства принципово 
інший. Справжній митець – своєрідний “про-
відник” гармонії, він той, хто привносить до-
сконалість у людське життя. 

Однак необхідно вказати на ідейну спорід-
неність міркувань О. Г. Баумгартена і Й. В. Ґете 
з ідеєю “героїчного ентузіазму” Дж. Бруно.

Мета дослідження. У дослідженні ста-
виться за мету дослідити подібності та від-
мінності концептів “героїчного ентузіаста” 
Дж. Бруно, “естетика” О. Г. Баумгартена та 
“справжнього митця” Й. В. Ґете. Їх осмис-
лення сприятиме, на наш погляд, кращому 
розумінню суб’єктивної основи художнього 
мислення – особистості, що прагне привне-
сенню гармонії в життя, спираючись на його 
естетичні засади.

Новизна. Концепт “героїчного ентузіас-
та” Дж. Бруно. Постать Дж. Бруно привер-
тає увагу передусім своєю непересічністю: 
він філософ, релігійний мислитель й поет 
Відродження, людина широкої ерудованості 
й автор неординарних ідей. Це засвідчує не 

тільки багатогранність його таланту, а і його 
своєрідність як особистості. Осмислюючи 
людину як мікрокосм, мислитель заторкує пи-
тання пошуку засад її гармонії із Всесвітом. 
Завдяки уяві та розвинутому інтелекту як мо-
надного відображення світу людина й здатна, 
на його погляд, стати гармонійним елементом 
Універсуму. За Бруно, Всесвіт існує на основі 
організації, як “все в усьому”. Тому Ноланець 
припускав наявність субстанції, яка поєднує 
в собі вищу істину, красу і благо, пронизую-
чи будь-що у Всесвіті й проявляючись через 
вищу складову душі − інтелект.

У зв’язку з цим через висування ідеї ге-
роїчного ентузіазму він порушує питання 
про існування особливого підґрунтя для фор-
мування людського інтелекту, здатного до 
породження або ж сприйняття істини, кра-
си й блага як нерозривної єдностій основи  
гармонії Універсуму.

Показово, що, розглядаючи носіїв ентузі
азму – ентузіастів, Бруно виокремлює декіль-
ка їх родів і видів, вказуючи на різну природу 
їх особливої активності та її наслідків для ін-
ших людей. Так, мислитель переконаний, що 
“сліпий” ентузіазм не є позитивним за суттю, 
адже він зумовлює тільки нерозумний порив 
у бажаннях або вчинках людини, подібний до 
беззмістовного дикунства. Його носії проявля-
ють нерозумність у прагненнях, хоча демонс-
трують значну активність у діях і поведінці. 
Таких ентузіастів навряд чи слід розглядати 
носіями істини, краси та блага навіть на рів-
ні потенції. Вони є провідниками негативного 
ентузіазму, що не породжує гармонії.

Так званий позитивний ентузіазм призво-
дить неначе до божественної “відстороненос-
ті” людини від дійсності, її блаженності. Тому 
подекуди окремі його носії стають кращими 
за звичайних людей у своїх прагненнях чи 
діяннях. Але водночас Бруно підкреслює, що 
подібні ентузіасти відрізняються між собою 
за суттю своїх намагань і бажань і наслідки  
їх міркувань та вчинків теж принципово 
відрізняються між собою. 

Одні з них є носіями божественної свідо-
мості та духу, але самі вони подібні до по-
рожньої кімнати, яку наповнюють поступо-
во з волі господаря предмети. Такі ентузіас-
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ти недисципліновані, неосвічені або грубі, 
але водночас їх діяння позитивні для інших. 
Саме дисонанс між позитивним наслідком їх 
активності і їх особистісними рисами, досві-
дом, прагненнями переконує, що вони є ніби 
провідниками вищої ідеї, належної Деміургу. 
(Іншими словами, можна сказати, що такі ен-
тузіасти неначе наділені харизмою чи мудріс-
тю блаженного.)

Іншою за суттю є природа ще одних ен-
тузіастів. Так, Ноланець пише: “Інші, досвід-
чені і вдосконалені в спогляданнях і маючи 
природжений світлий та усвідомлюючий дух, 
за внутрішнім стимулом і природним праг-
ненням, зумовленим любов’ю до божества, до 
справедливості, до істини, до слави, вогнем 
бажання і прагненням наполегливості заго-
стрюють у себе чуття, й у стражданнях своєї 
мислительної здібності запалюють світло ро-
зуму, і з ним йдуть далі звичайного” [2, 52]. 
Саме вони й наділені, як він афористично 
підкреслює, не гідністю осла, що везе святе 
причастя, а гідністю самого священного пред-
мета. Такі ентузіасти – носії позитивного ен-
тузіазму, який прирощує істину, красу і благо 
у людському існуванні. І це не “сліпий” ен-
тузіазм, а ентузіазм, заснований на свідомих 
зусиллях людини.

Необхідно звернути увагу на значущість, 
за Бруно, практики споглядання елементів 
природи для виникнення подібного ентузіаз-
му, а також значення опертя людини на свої 
чуття для його появи, тобто залежність мис-
лення окремих особистостей від споглядання 
і чуттєвих стимулів. У аналізі рис подібних  
ентузіастів Бруно, на нашу думку, й торкається 
питання естетичних чинників як основи їхніх 
споглядання і міркувань. Він проголошує, що 
таким ентузіастам притаманний особливе − 
розумне поривання, зумовлене прагненням 
доброго і прекрасного, яке веде їх до істини. 
Мислитель зазначає про таких ентузіастів, що 
їм притаманні “любов і мрії про прекрасне  
і добре, за допомогою яких ми перетворюємо 
себе і отримуємо можливість стати доскона
лішими й уподібнитися їм” [2, 53]. (Курсив  
наш. – О. П.) Іншими словами, антична ідея  
калокагатії у Бруно неначе розвивається далі, 
набуваючи форми тріади: благе – красиве –  

істинне. Тут опертя на прекрасне і благе, на 
наш погляд, автор мислить водночас у пізна-
вальному й діяльнісному аспекті, як засіб 
вдосконалення людини, а не лише спосіб її  
залучення до субстанції чи “вищої” істини.

Але окрім ідейної спадщини мислителя за-
цікавлює сама його особистість. Показово на-
разі, що свої міркування Бруно подавав у фор
мі діалогів, віршів, алегорій, зокрема свій 
трактат “Про героїчний ентузіазм” він назвав 
водночас поемою та природничим (фізичним) 
твором. І цей твір має не тільки ідейно-теоре-
тичну, а й художню цінність. Зацікавлює також 
й те, що Бруно вважали “віртуозом пам’яті” 
(Е. Егерман). Він не лише відзначався надзви-
чайною пам’яттю та ерудованістю: знанням 
напрацювань досократиків, Платона, Аристо
теля, неоплатоніків, гностиків, Ніколая Кузан
ського, М. Коперніка, Дж. Піко делла Миран-
доли та інших видатних мислителів Антич
ності, середньовіччя і Ренесансу, а й навчав 
сучасників мистецтву мнемоніки. (А отже, 
спирався на ейдетичні образи у мисленні.) 
Усе це й дає підставу вважати його носієм  
філософсько-художньої стратегії мислення.

Концепт “естетика” О. Г. Баумгартена. 
Оцінюючи внесок німецького філософа і тео-
ретика мистецтва ХVIII ст. О. Г. Баумгартена  
у розвиток філософії та естетики, можна  
стверджувати, що основи сучасного уявлення 
про особливості художнього мислення запо-
чатковані його естетичним доробком. (Слід 
пам’ятати також, що саме він є “хрещеним 
батьком” естетики як науки.) Звернемо також 
увагу, що Баумгартеном порушене питання 
про відмінності натурального і прекрасного 
мислення як різновидів мислення людини.  
І їх він виголосив, крім того, своєрідними  
силами людської душі2, осмислюючи підва
лини людської самобутності.

На натуральне мислення, на його думку, 
спирається кожна звичайна людина у вирішен-
ні повсякденних утилітарних, прагматичних 
завдань. А от у так званого прекрасного мис-
лення, на погляд Баумгартена, носій інший − 
людина з естетичними нахилами, яка цим 
докорінно вирізняється з-поміж інших. Саме 
таку людину він й назвав естетиком. І націле-
не мислення естетика, на його думку, на особ-
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ливу предметну сферу – цілісне осягнення 
дійсності, пошук краси заради створення до-
сконалого. Його цариною, іншими словами, є 
мистецтво. 

Проте необхідно враховувати, що останнє 
мислитель розуміє достатньо широко: музика, 
живопис і подібне, але також ще й ... естетичне 
мистецтво (як виявлення естетичних законів, 
цінностей краси, засад досконалого, підвалин 
мислити аналогічно розуму за опертя на чут-
тєвість тощо). Тому можна стверджувати, що 
Баумгартен розглядає естетика непересічною 
особистістю, націленою на власне вдоско-
налення і вдосконалення сущого. І можна 
припустити, що естетик, на його погляд, не 
тотожний митцю, адже має залучатися до ес-
тетичного мистецтва. Він є неначе не просто 
митцем, а й досконалою особистістю, яка сві-
домо прагне позитивної видозміни дійсності 
через визнання цінності краси в людському 
житті, намагається зрозуміти її витоки і зна-
чущість для людини. Для такої людини має 
значення пошук істини-краси-блага.

Розмірковуючи про особливі нахили есте-
тика, Баумгартен вказує передусім на своєрід-
не натхнення, що супроводжує його розмірко-
вування, а саме: ентузіазм як естетичний по-
рив. Естетик – збудлива натура за природою 
та внаслідок спеціального научіння і залу-
чення до мистецтва (“прекрасній” ерудиції), 
здатна до ентузіазму або екстазу. В особли-
вому душевному прагненні така особистість 
“за сприятливих умов спрямовує до акту 
прекрасного мислення свої нижчі здібності, 
нахили, сили…”. [1, 460] Під останніми мис-
литель розуміє чуттєву пізнавальну здібність 
людини. Завдяки значній і “прекрасній” за 
суттю ерудиції він набуває здатності уникати 
зорових образів, що привносять недосконале 
у міркування чи дії, спотворюють думку. Ін-
шими словами, естетик виступає, на погляд 
Баумгартена, непересічною, досконалою осо-
бистістю, налаштованою на привнесення гар-
монії у особисте життя та життя інших людей, 
створення довершеного, і для неї особливе 
значення має краса.

Концепт “справжнього митця” Й. В. Ґете. 
Й. В. Ґете напрацьовано ідею елітарності ок-
ремих митців, яких він називає справжніми 

митцями, через їхню незвичайну здатність до 
опертя у творчості на особливе знання і здат-
ність до “приросту” краси. Розглядаючи лю-
дину як “центр наявного світу”, він припускає 
її особливе призначення у Всесвіті. На його 
думку, людину слід вважати “органом чуття” 
природи. Адже людина і природа – одне ціле. 
Проте ступінь проявлення подібної чуттєвості 
у людей може бути різним. Мислитель переко-
наний, що лише окремі особистості – справж-
ні митці, досягають висот пізнання дійсності, 
завдяки їм природа ніби пізнає саму себе. 
Природа, за Ґете, – єдине та органічне ціле, 
що розвивається, в ній усе пов’язане між со-
бою, і людина – елемент Всесвіту. Справжній 
митець, отже, наділений здатністю охоплен-
ня природи та її елементів у їх різноманітних 
проявах, пізнання їх глибин. Він спирається 
на емпатію, антиципацію у пізнанні передусім 
“наявного світу” – світу людини, розвиває 
ерудованість і прагне вдосконалення.

Але слід враховувати, що Ґете розглядає 
природу як дещо одухотворене. Відтак, справж-
ній митець, на його погляд, не тільки набуває 
більшого знання про дійсність. Він є носієм 
духовності. А той, хто переймається “духом”, 
має вивчати природу і прагнути цілого. І якщо 
Всесвіт – гармонійне Єдине, і будь-що дійсне 
є “відтінком великої гармонії”, то справжній 
митець виступає елітарною особистістю не 
лише через особливість джерел його знання, 
а й його значення його доробку (та, власне, 
і його як особистості), для людства, природи, 
Універсуму. Кожна людина є “уважним спос-
терігачем” дійсності, але не кожна – носій 
гармонії чи її прирощувач. “Глибоке спокійне 
споглядання” природи вирізняє справжнього 
митця з-поміж інших людей (навіть інших 
митців, яких можна прирівняти до ремісників 
цеху митців). Він сприймає дійсність через 
призму уявлень про її цілісність, гармоній-
ність, тобто в нього пізнання супроводжується 
творчо-активним ставленням до неї, але його 
творчість спрямована не тільки на приріст 
знання чи благ, він прагне гармонії, краси, 
створюючи ніби власний проект світу – 
довершеного світу, в якому панує гармонія, 
заснована на красі, істині та добрі.

Такі думки Ґете, на наш погляд, є результа-
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том непересічності самого автора – поета, вче-
ного, філософа, державного діяча, просвітни-
ка. Його творча спадщина демонструє “диво-
вижну єдність, взаємопроникнення і взаємов-
плив літератури, науки і філософії в культурі 
Просвітництва Німеччини того часу” [6, 244]. 
І можна стверджувати про специфіку мис-
лення такої людини, як синтез декількох мис-
лительних стратегій. Іншими словами, Ґете 
можна розглядати носієм філософсько-худож-
нього мислення (можливо, натурфілософсько- 
художнього мислення). Саме це й зумовлюва-
ло, на нашу думку, непересічність Ґете в ні-
мецькій культурі й культурі людства загалом.

Отже, аналіз концептів “героїчного енту
зіаста” (Бруно), “естетика” (Баумгартен) та 
“справжнього митця” (Ґете) дає підставу вва
жати, що їх ідейні відмінності зумовлені, на 
наш погляд, насамперед неоднаковим розу
мінням їх авторами мистецтва. Якщо Бруно 
не виокремлює мистецтво з лона природни-
чих розвідок людини, то Баумгартен його 
розглядає як відмінну від наукового пошуку 
діяльність людини. Проте розуміє його знач-
но ширше, аніж Ґете. Вочевидь у цьому ви-
падку фіксується історична тенденція євро-
пейської культури до поступового звуження 
предметного поля мистецтва та його основи.  
Розуміння, що саме є мистецтвом, за доби 
Відродження і Просвітництва неоднакове. 
Уявлення про мистецтво як результат мис
лення, націленого на пошук і відтворення 
гармонії, майстерної, досконалої діяльності 
людини, сформоване в античний період, пос-
тупається наприкінці ХVIII − початку ХІХ ст.  
думці про мистецтво, як результат або під
ґрунтя розваги людини (чи то митця, чи то 
“споживача” його творів). 

Необхідно також підкреслити, що попри 
різний час появи вказаних концептів у них 
фіксують певну спільну ідейно-теоретичну 
основу. По-перше, кожний з них пов’язує ці 
феномени (героїчного ентузіазму, досконалого 
естетика, справжнього митця) з особистістю, 
здатною до привнесення гармонії у думки, дії, 
вчинки, результати діяльності не тільки свої, 
а й інших людей. По-друге, є переконання 
у неординарності подібної особистості, її  
принципової відмінності від пересічної лю-

дини. Іншими словами, можна констатувати 
елітарність таких особистостей. По-третє, 
фіксують підкреслення значущості їхньої 
діяльності для розвитку людства, оскільки її 
результати мають позитивне значення не тіль-
ки для певної особистості, а й для інших лю-
дей. До того ж так званих героїчного ентузіас-
та, естетика і справжнього митця споріднює 
прагнення до самовдосконалення. 

Також привертає увагу й переконання ав-
торів цих концептів у важливості опертя на 
естетичний компонент у людському мисленні 
та поведінці, безпосередньо спрямованих на 
привнесення гармонії чи створення доскона-
лого, або ж таких, що сприяють породженню 
довершеного. 

І якщо враховувати роль Бруно, Баумгар-
тена, Ґете в розвитку філософської думки, то 
їх цілком слушно можна розглядати “героїч-
ними ентузіастами”, носіями творчо-активно-
го ставлення людини до дійсності на засадах 
істини, краси й добра. Тобто авторів даних 
концептів можна розглядати носіями філо-
софсько-художньої стратегії мислення. Непе-
ресічність їх як особистостей зумовлено на-
самперед їхніми духовними запитами і опер- 
тям на таке мислення, тому за кредо їхньої 
творчості можна вважати гасло: “Єдність кра-
си, істини і блага”.

1 Необхідно зазначити, що мислитель не вживає терміни 
“емпатія” та “антиципація”. Однак, Ґете висловлює міркування 
про наявність у митця вродженої здатності до осягнення внут-
рішнього життя інших людей і передбачення на основі цього 
їхніх можливих вчинків, змін внутрішнього стану та ін.

2 Більш ґрунтовно це питання осмислене автором в статті  
О. Поліщук “Мислителі Нового часу про художнє мислення і 
пізнання” // Культура України: Зб. наук. праць. Вип. 17. Серія: 
Мистецтвознавство, філософія. / Харк. держ. акад. культури. – 
Х., 2006. – С. 26–33.
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СВІТОВА КУЛЬТУРА І МІЖНАРОДНІ ЗВ’ЯЗКИ

Анотація. У статті розглянуто потенціал міжнауко-
вого зв’язку в українській гуманістиці першої половини 
ХХ ст. ( на матеріалі спадщини С. Балея).
Ключові слова: міжнауковий зв’язок, синтагма, нату-
ралізм, синестезія, гедонізм.

Аннотация. В статье рассмотрен потенциал межна-
учной связи в украинской гуманистике первой половины 
ХХ в. (на материале С. Балея).
Ключевые слова: межнаучная связь, синтагма, натура-
лизм, синестезия, гедонизм.

Annotation. In the article the author examines the potential 
of interscientific links in the Ukrainian humanities of the first 
half of the XX century (based on the materials of S. Baley).
Key words: іnterscientific link, syntagme, naturalism, syn-
aesthesia, hedonism.

Актуальність статті. Аналізуючи спе-
цифіку теоретичних і методологічних орієн-
тирів сучасних науковців, очевидною є їх 
відверто плюралістична спрямованість, що 
значною мірою характеризує динаміку роз-
витку гуманітарного знання межі ХХ–ХХІ ст. 
Проте один з підходів, поза сумнівом, здобув 
особливий статус і багато в чому вплинув на 
логіку досліджень та визначив спектр відпо
відної теоретичної проблематики. Йдеться 
про міжнауковий зв’язок, який доводить свою  
продуктивність протягом тривалого часу.

Формально його ознаки можна побачити 
ще в античній філософії, що визначило кон-
цептуальну спрямованість ідей провідних 
мислителів цього періоду, а також позначилося 
на специфіці розробленого ними понятійного 
апарату – калокагатія, катарсис тощо. Тяжін-
ня до міжнаукового зв’язку простежується й 
у наступних історичних періодах, але його 
очевидна активізація розпочинається з другої 
половини ХVІІІ ст. Однією з причин, що пояс-
нює таку ситуацію, є остаточне набуття про-

тягом останніх століть самостійного статусу 
певними науками, які сформували сучасний 
гуманітарний контекст.

Наголос на цій обставині видається вельми 
принциповим, адже міжнауковий зв’язок на-
буває легітимності за умови “рівноправності”, 
коли період “розчинення” в контексті філосо-
фії, який пройшли естетика, мистецтвознав
ство, психологія, педагогіка та ін. вже минув 
і кожна з означених наук, здобувши суверен-
ність, прагне до рівноцінного діалогу, збагачу-
ючи в такий спосіб як свої власні можливості, 
так і можливості гуманістики взагалі.

Аналізуючи потенціал міжнаукового 
зв’язку, варто звернути увагу принаймні на дві 
важливі обставини, що зумовлюють потребу 
в його застосуванні. З одного боку – до нього 
спонукають певні проблеми, специфіка яких 
потребує залучення досвіду різних наук, з ін-
шого – міжнауковий зв’язок дає можливості 
для осмислення і переосмислення наукової 
спадщини провідних європейських вчених 
першої половини ХХ ст., серед яких чільне 
місце посідає доробок Степана (Стефана, 
Максима) Балея (1885–1952).

Ступінь дослідженості проблеми. Слід 
зазначити, що персоналія С. Балея взагалі зна-
ходиться на маргінесах української гуманісти-
ки. Певна активізація уваги до його розвідок 
припадає на другу половину 90-х років ХХ ст. 
і, насамперед, пов’язана з напрацюваннями, 
що були реалізовані на теренах естетики та лі-
тературознавства. Чи не першим ініціатором 
“вічного повернення” до спадщини С. Балея 
виступила Л. Левчук, котра, звертаючись до 
визначної праці вченого “З психології твор-
чості Шевченка”, ввела його концепції у су-
часний естетичний контекст. Зокрема, пока-
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зовим є прагнення української дослідниці оз-
найомити з теоретичними здобутками С. Балея 
студентську молодь, адже їх репрезентація 
відбувається на сторінках підручника – “Есте-
тика” (К., “Вища школа”, 1997) – та навчаль-
ного посібника – “Психоаналіз: історія, теорія, 
мистецька практика” (К., “Либідь”, 2002).

Розвідку “З психології творчості Шевченка” 
ґрунтовно проаналізовано і в українському 
літературознавстві, передусім – у другому пе-
ревиданні “Дискурсу модернізму в українсь-
кій літературі” (К., 1999) С. Павличко, яке 
вирізняє потужне застосування літературо
знавчого, культурологічного та естетичного 
підходів. Це дає дослідниці можливість вий- 
ти у широкий контекст європейської гумані-
тарної проблематики кінця ХІХ – першої  
половини ХХ ст.

Звернення до праці “З психології творчості 
Шевченка” було здійснене і в нашій моногра-
фії “Художня творчість у контексті гумані-
тарного знання” (К., “Вища школа”, 2001), 
концептуальна спрямованість якої дала змогу 
цілісно осмислити проблему художньої твор-
чості у контексті української естетики межі 
ХІХ–ХХ ст.

Подальші наукові пошуки у царині ху-
дожньої творчості, досліджуваної С. Балеєм, 
мають далекосяжні теоретичні перспективи 
і пов’язані з можливістю звернення до інших 
робіт вченого, зокрема до розвідки “Трійця 
в творчості Шевченка”, що може вважатися 
своєрідним продовженням попередньої праці 
дослідника. Ознайомлення з нею уможливив 
перший том зібрання праць С. Балея (Львів–
Одеса, ІФЛІС ЛФС “Cogito”, 2002), що супро-
воджується докладною статтею М. Верникова, 
а також розлогим додатком, який ще більше 
підсилює наукову значущість цього видання.

Праці С. Балея, репрезентовані в цьому 
томі, актуалізують звернення до різних вимірів 
теоретичної спадщини дослідника, зокрема 
й естетичного, що долають межі тільки фе-
номена художньої творчості й актуалізують 
звернення до інших проблем зазначеної науки, 
відпрацювання яких зрештою і позначилося 
на пошуковому характері поданої статті.

Таким чином, її наукова новизна полягає 
в тому, що вперше теоретичний потенціал 

спадщини С. Балея стимулював її коопту
вання у ширший естетичний контекст і, зокре-
ма, дав змогу зосередити увагу на специфіці 
формування понятійного апарату естетики 
першої половини ХХ ст.

Однією з найпоказовіших ознак наукових 
праць С. Балея є їх очевидна зорієнтованість 
на реалізацію міжнаукового зв’язку, що, влас-
не, і зумовило своєрідність гуманітарного 
проекту науковця: “Степан Балей органічно 
приймає гомоінтентний поворот у суспільстві 
і стає провісником та активним прихильни-
ком нових ідей в гуманістиці, їх провідником 
у тих галузях знання, які вчений обрав смис-
лом свого життя. … Він виявив себе як ре-
форматор, причому як реформатор широкого 
плану. Вихідною ідеєю і головною метою для 
С. Балея стало реформування суспільства на 
нових, достеменно гуманістичних засадах – 
на засадах визнання конкретної людини і її 
конкретного життя достеменною субстанцією 
суспільства і суспільного життя. На ґрунті 
такого світогляду формується нове, інстру-
ментальне розуміння психології і педагогіки 
як певної синтетичної цілісності, як засобу 
вивчення і виховання людини – суб’єкта сус-
пільного життя, перетворювача і творця сус-
пільства – безпосередньої передумови і сере-
довища його існування” [3, 19].

У наведеній думці М. Верникова увагу при-
вертають принаймні два моменти. Перший –  
засвідчує свідому спрямованість С. Балея 
на застосування міжнаукового зв’язку на те-
ренах гуманістики ХХ ст.; другий – виявляє  
очевидний пріоритет в науковому доробку 
вченого психології та педагогіки. Водночас 
розгорнуте коментування його біографії, що 
до нього вдається М. Верников, свідчить про 
визначальну роль філософії у науковому пос-
тупі С. Балея, яка зумовила його інтерес до 
психології, а згодом і до педагогіки. Це дає 
підстави зауважити певну рефлексію засадни-
чих принципів античної пайдеї в загальному 
науковому орієнтирі вченого.

Варто зазначити, що до реалізації міжна-
укового зв’язку саме в такий спосіб С. Балея 
значною мірою спонукав його вчитель і на-
путник К. Твардовський: “Інтерес до психоло-
гії виник під впливом поглядів К. Твардовсь-
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кого на філософію, в розумінні якої професор 
значну роль надавав психології” [3, 22]. 

На нашу думку, цей факт є більш ніж про-
мовистим. Наголошуючи на очевидному пари-
теті наукових орієнтирів С. Балея на теренах 
філософії, психології та педагогіки і зазнача-
ючи згодом пріоритет у його спадщині двох 
останніх наук, однак ризикнемо підкреслити 
принципове значення саме філософського 
чинника в науковій долі С. Балея, що виконав 
функцію своєрідного каталізатора і вплинув 
на формування широкого діапазону його про-
блематики.

Надзвичайно важливим наразі є здійснен
ня систематизації спадщини вченого, яка дає 
уявлення про її багатоаспектність. Отже, “на-
уковий доробок С. Балея охоплює такі галузі 
знань: філософія, історія філософії; проблеми 
етики, естетики, культурології; експеримен-
тальна психологія, психотехніка; загальна 
психологія; психологія розвитку; психологія 
дитини, юнацького віку; педагогічна психо-
логія (психологія виховання); психологія осо-
бистості; психологія самопізнання і самови-
ховання, психологія самоосвіти; психологія 
творчості і творчої особистості; психологія 
злочинності; суспільна психологія; філософія 
освіти і виховання” [3, 29].

Наведений перелік проблем не полишає 
жодного сумніву, що спадщину С. Балея без 
перебільшення можна вважати науковим 
Клондайком, який забезпечуватиме теоре-
тичні розвідки в різних сферах сучасної гу-
маністики. Проте, як вже підкреслювалося, 
ми зосереджуємо свою увагу на естетичному 
аспекті в доробку С. Балея, осмислення якого 
уможливлюватиме застосування міжнауково-
го зв’язку. Наразі інтерес привертає розвідка 
вченого, що присвячена аналізу теоретичної 
спадщини “найвизначнішого нео-фіхтіянця” 
Рудольфа Айкена (1846–1926). 

Загалом, доробок Р. Айкена варто активні-
ше залучати у контекст гуманістики ХХІ ст., 
і, зокрема, у площину естетики, адже певні 
проблеми, що порушувалися вченим, є до-
тичними саме до проблематики цієї науки. 
Наразі симптоматичним є факт, який потре-
бує відповідного урахування. 1908 р., впер-
ше серед філософів, Р. Айкен стає лауреатом  

Нобелівської премії в галузі літератури, з та-
ким формулюванням: “за визнання його рев-
них пошуків істини, сили його проникливої 
думки, широти його візії та щиросердя і моці, 
з якою він у писемних своїх працях відстоює  
і розвиває філософію життя, засновану на 
ідеалах” [4, 442]. Такий орієнтир повністю 
відбивав принцип, надання премії в галузі лі-
тератури, що його декларував сам А. Нобель, 
наголошуючи на необхідності підтримки 
“видатних творів ідеалістичної спрямованос
ті”. Зрозуміло, ідеалізм Р. Айкена відповідав 
цим критеріям, але імовірно Нобелівський 
комітет побачив у доробку філософа певний 
вихід у естетичний вимір, що й зумовило при-
судження йому премії саме в галузі літерату-
ри. Показово, що згодом шляхом Р. Айкена  
до Нобелівської премії прийде ще один ви-
датний європейський філософ А. Бергсон –  
фундатор теорії інтуїтивізму.

Специфіка концептуальної спрямованості 
Р. Айкена актуалізує його більш глибоке опа
нування у царині культурології, адже певні  
ідеї, висловлені філософом на початку ХХ ст., 
не втрачають своєї актуальності в умовах 
сьогодення, а можливо, взагалі постають ще  
гостріше, ніж сто років тому. Це, передусім, 
стосується відомої тези Р. Айкена, спрямова-
ної проти “знеособлення культури”, що особ-
ливо в сучасних умовах варте осмислення і 
подальшого відпрацювання. Проте, як зазна-
чалося, ми зосереджуємо увагу на питанні  
виокремлення в філософській спадщині вче-
ного саме естетичного виміру.

Перші тези, що їх декларує С. Балей у стат
ті “Новий ідеалізм Айкена”, пов’язані з вель-
ми принциповою проблемою, що, починаючи 
з другої половини ХІХ ст., досить гостро по
ставала на філософських теренах: “Системи 
фільософічні, здавалось, давно пережиті, при-
значені раз на все у музей старинностей, те-
пер відживають наново та находять собі горя-
чих приклонників і оборонцїв. Імена фільосо-
фів, що до недавна вважались синонімом ка-
ригідної метафізичної екстраваганції та мали 
служити грядучим поколїням як відстрашаю-
чий приклад схиблення людської думки, нинї 
перестають бути страшні. Навпаки – багато 
з сучасних виписують ті імена на прапорах, 

ОЛЕНА  ОНІЩЕНКО.  ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНИЙ  ПОТЕНЦІАЛ  МІЖНАУКОВОГО  ЗВ’ЯЗКУ:
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з якими ідуть до боротьби; для них вони 
стають дороговсказом, що значить шлях до 
мети. І так велика трійця метафізична: Фіхте,  
Гегель, Шелїнг” [1, 130. Збережено орфог-
рафію оригіналу. – Ред.]. Розвиваючи свою  
думку, С. Балей фактично закликає до своєрід-
ної переоцінки цінностей: “Побіч нео-кантиз-
му нинї також нео-фіхтіянїзм, нео-гегеїанїзм 
та неошелїнгіянїзм здобувають собі право го-
рожанства у фільософії” [1, 130].

Аби не переобтяжувати текст нашої роз-
відки, ми свідомо вдалися до скорочення ще 
кількох важливих думок вченого, проте на-
віть процитовані фрагменти свідчать про чіткі  
філософські уподобання С. Балея. Отже, вис-
ловлюючи свої міркування стосовно виз-
начення перспектив розвитку європейської 
філософії і наполягаючи на необхідності пе-
реосмислення та оновлення ідей Г. В. Ф. Ге-
геля, а, передусім Й. Г. Фіхте, С. Балей чітко 
виокремлює персоналію Р. Айкена, проте аж 
ніяк не коментує ситуацію, що зумовила не-
обхідність реабілітації “метафізичних геніїв 
покантівської доби”. Але ж загальновідомо, 
що чи не найрадикальнішу позицію стосов-
но ідей Г. В. Ляйбніца, Й. Г. Фіхте, а особливо 
Г. В. Ф. Гегеля, посідав А. Шопенгауер, більш 
ніж критично висловлюючись з приводу цих 
“панів від “філософського ремісництва”. Вод-
ночас С. Балей ніяк не розглядає зазначеної 
проблеми, проте в “концептуальному підтекс-
ті” вченого ця колізія може бути інтерпретова-
на як “казус Шопенгауер”.

Так, у своїх працях вчений ніби свідомо 
уникає згадування імені німецького філософа, 
а відповідно – і його доробку. Показовим, зок-
рема, є одне з фундаментальних досліджень 
С. Балея “Нарис психології”, останній розділ 
якого має назву “Прояви волі”. І хоча в аналізі 
вченого вочевидь домінує психологічний під-
хід, про що свідчать і загальна структура ро-
боти, і її концептуальні пріоритети, видається 
дивним, зважаючи на загальну наукову культу-
ру досліджень С. Балея, відверте ігнорування 
ним знакової для всієї європейської гуманіс-
тики другої половини ХІХ–ХХ ст. праці “Світ 
як воля та уявлення”.

Опосередковане підтвердження нашого 
припущення щодо суб’єктивізму С. Балея сто-

совно персоналії А. Шопенгауера є в іншій 
праці науковця “Поняття етичного добра і зла 
в сучасній філософії”, що, з одного боку, – від-
криває шлях до розширення переліку пробле-
матики наукової спадщини С. Балея за раху-
нок етичного підходу і потенціалу міжнауко-
вого зв’язку; з іншого – демонструє “наукову 
толерантність” вченого щодо відповідного 
філософського контексту. Зокрема, не вдаю-
чись до конкретизації ставлення до теоретич-
них поглядів Ф. Ніцше, вже в перших рядках 
своєї розвідки С. Балей робить такі концеп-
туальні наголоси, які доводять чітке розумін-
ня науковцем необхідності врахування, хоча 
б і в “умовно-полемічній” формі, відповідно-
го теоретичного контексту: “ … навіть коли-б 
прийшла хвиля “сумерку богів”, то закони мо-
ралї на втеряли би через се свого впливу на 
людські вчинки” [2, 139].

Звернення С. Балея до доробку Р. Айкена, 
окрім прагнення “реабілітувати” в запропо-
нований ним спосіб ідеалістичний напрям 
в європейській філософії, аргументувати пот-
ребу “нового ідеалїзму”, розглянути низку 
показових теоретичних положень концепції 
німецького філософа, видається важливим ще 
з однієї причини. Як і в деяких інших балеївсь-
ких працях, у “Новому ідеалізмі Айкена” 
естетичний аспект приховано у суто філо-
софському контексті цієї роботи. Саме тому 
задля подальшого відпрацювання нашої кон-
цепції, хоча б окремі положення статті С. Балея 
вимагають стислого коментування. 

Виокремлюючи одну з визначних праць 
Р. Айкена “Боротьба за духовний зміст життя”, 
український вчений зосереджує увагу на 
трьох “сінтагмах”, а саме – “натуралїзмі та 
інтелектуалізмі”, що “змагаються з собою; 
до сеї боротьбі мішаєть ся третя сінтагма.., 
та признавши у дечім слушність обом сопер-
никам остаточно само бере верх над одним 
і другим, усуває їх з поля боротьби та кладе 
основи нового царства, якого імя: система пер-
сонального світу” [1, 131–132]. Зазначимо, що 
концепцію трьох синтагм С. Балей безпосе-
редньо кореспондує з “тричленною Фіхтовою 
схемою тези, антитези, синтези”, а також за-
уважує, що Р. Айкен розвиватиме означений 
орієнтир і у своїх подальших розвідках.
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Навіть, якби С. Балей на сторінках статті 
чітко не зафіксував свої уподобання стосов-
но третьої синтагми – системи персонального 
світу, зрозуміти теоретичні пріоритети нау-
ковця не становило б особливих труднощів. 
Адже основною метою вченого, реалізацію 
якої значною мірою уможливлював саме між-
науковий зв’язок, стала концепція персоноло-
гії, що так чи так постає на сторінках програ-
мових праць дослідника.

Проте парадоксальність розвідки “Новий 
ідеалїзм Айкена” полягає в тому, що С. Балей 
аж ніяк не коментує айкенівську систему 
персонального світу, натомість основну ува-
гу концентрує на перших двох синтагмах – 
інтелектуалізмі, але, передусім, – натуралізмі, 
хоча природно аналізує його у вельми кри-
тичному контексті: “… на погляд натуралїзму 
прояви душевні се тільки додаткове в царстві 
природи зовсїм не конче потрібне явище, від-
дане цілковито на поталу мертвим законам 
матерії. Не психічні, а фізичні закони, впевняє 
натуралїзм, ведуть верх у вселенній” [1, 133].

Наразі не можна не звернути увагу на один 
вельми показовий факт. Головним об’єктом 
критики С. Балея стає не так філософія пози-
тивізму, як натуралізм – його рефлексія, що 
стимулює відповідні наукові розвідки вченого 
на теренах психології (симптоматичним ви-
дається безпосереднє оперування терміном 
“натуралізм” як таким і в доробку Р. Айкена, 
хоча зрозуміло, що розміркування цього до-
слідника пов’язані з філософським виміром 
цієї проблеми). Така надмірна зосередженість 
С. Балея на проблемі натуралізму, хоча й у не-
гативному аспекті, зумовлена обставинами, 
що є показовими і самі собою, але водночас 
і на теренах естетичної науки. Саме тому вар-
то хоча б коротко реконструювати хронологію 
певних подій, що відбувалися протягом дру-
гої половини ХІХ ст. в культурному просторі 
Західної Європи.

Розквіт наукової діяльності Р. Айкена при-
падає на другу половину 70-х – 90-і роки 
ХІХ ст. Зокрема праця, до якої апелює С. Ба-
лей, – “Боротьба за духовний зміст життя”, 
вперше виходить друком 1896 р. На цей час 
на естетико-художніх теренах натуралізм уже  
потужно репрезентовано основними романа-

ми циклу “Ругон-Маккари” Е. Золя, творами 
братів Гонкурів і, зрештою, підкріплено про-
грамовими статтями Е. Золя – “Натуралізм”, 
“Експериментальний роман”, “Натуралізм в 
театрі”, “Романісти-натуралісти” тощо. Проте 
його входження у європейський культурний 
контекст повсякчас супроводжується числен-
ними дискусіями, які часто-густо стають при-
водом для відвертого заперечення основопо-
ложних засад цього напрямку.

Показово, що скандальність, яка постійно 
супроводжувала натуралізм, привела до під
вищеної уваги науковців, котрі належали до 
різних сфер гуманітарного знання, стояли на 
принципово різних світоглядних позиціях, 
інтерпретували його з протилежних позицій, 
проте були об’єднані загальним негативним 
ставленням до нього. Як відомо, відверто ни-
щівна критика на адресу натуралізму лунала 
з боку Гюїсманса, А. Бергсона, П. Лафанга, 
Г. Плеханова та ін. Таке ж ставлення було 
притаманне і Ф. Енгельсу, який, зосереджу-
ючи увагу на естетичному вимірі натураліз-
му, виступав рішучим опонентом творчості 
Е. Золя, звинувачуючи романи письменника 
в брутальній фізіології та протиставляючи їм 
соціальний пафос спадщини О. де Бальзака.

Так само негативним, що вже підкреслюва-
лося, є ставлення до натуралізму і Р. Айкена. 
Проте дослідник розглядає його як певну фор-
му “природничого світогляду”, осмислюючи 
в суто філософському контексті. Інтерпрету-
ючи айкенівську позицію стосовно синтаг-
ми натуралізму, С. Балей зазначає, що вона 
є подібною “з так званим природничим сві-
тоглядом. Сю схожість чи навіть ідентичність 
не можна заперечити; щоби одначе зістати ся 
в згодї з гадками Айкена, треба ще конче під-
нести оден момент. Суть природничого сві-
тогляду, коли він має бути ідентичний з сін-
тагмою натуралізму в розуміню Айкена, не 
вичерпує ся вірою у всемогучість фізичних 
законів, що правлять матерією, та у теорію 
еволюції, що вважає цїлий світ органічний, не 
виключаючи і чоловіка, продуктом повільного 
розвитку” [1, 132].

Відштовхуючись від думки Р. Айкена, 
С. Балей продовжує свої критичні розвідки 
щодо натуралізму, але відверто трансформує 

ОЛЕНА  ОНІЩЕНКО.  ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНИЙ  ПОТЕНЦІАЛ  МІЖНАУКОВОГО  ЗВ’ЯЗКУ:
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їх у сферу психології: “Деж одначе ся слаба 
сторона натуралїзму? Де ся ахілєва пята, в яку 
ударяють противники? – Натуралїзм хвалить 
ся, що отсе в протиставленю до инших сві-
тоглядів він перший доперва вказує правдиву 
цїль людського життя та дає йому високу вар-
тість. … противники впевняють, що хвальба 
натуралїзму зовсїм неоправдана; з основ при-
родничого світогляду не тільки не пливе під-
несенє вартості життя, а навпаки з них слїдує 
глубоке обниженнє, а навіть повна затрата 
людських вартостий життєвих” [1, 133]. Отже, 
неприйняття С. Балеєм натуралізму ґрунтуєть-
ся на наданні ним переваги фізичним законам, 
тоді як, на думку дослідника, верх мають брати 
закони психічні, адже “закони природи далекі 
від того, щоб піклуватись ідеалами, які плекає 
психічний світ” [1, 133]. Таким чином, хоча 
й дуже стисло, ми реконструювали три підхо-
ди оцінки натуралізму, що спираються на до-
свід естетики, філософії та психології. Власне 
вже на цьому етапі теоретичний потенціал 
спадщини С. Балея виконав свою потужну 
стимулюючу функцію, відкривши нові, ширші 
можливості осмислення сутності натуралізму 
в різних його проявах. Проте відповідна увага 
вченого до натуралізму актуалізує накреслен-
ня ще одного орієнтиру для подальших науко-
вих розвідок у царині естетики.

Розвиваючи вже висловлені нами мірку-
вання, можна здійснити умовну періодизацію 
власне естетичних моделей осмислення на-
туралізму. Перший етап (кінець 70-х – поча-
ток 80-х рр. ХІХ ст.) – пов’язаний з естетико- 
літературознавчим інваріантом, де роль до-
слідника безпосередньо взяв на себе Е. Золя, 
обґрунтовуючи естетичні особливості нату-
ралізму застосуванням самоаналізу. Другий 
етап, – який від першого відділяє не більш, 
ніж десятиліття, – припадає на кінець 80-х – 
початок 90-х рр. ХІХ ст., ототожнюється 
з філософсько-естетичним підходом і може 
бути визначений як “найкритичніший” в істо
рії натуралізму. І, нарешті, на початку ХХ ст. 
починають накреслюватися тенденції, що 
вже у 20-х роках дають підстави зафіксува-
ти наявність третього етапу, який здобуває 
назву “натуралістична естетика”. Її найпо-
тужніші теоретичні досягнення асоціюються 

з працями провідних вчених Великої Британії 
А. Річардсом і Ч. Огденом, наукові розвідки 
яких, передусім, пов’язані з питаннями есте
тичної цінності та естетичного досвіду. Як 
відомо, ці складні та багатоаспектні пробле-
ми стимулювали активне відпрацювання від-
повідного понятійного апарату, в контексті 
якого важливе місце, зокрема, посідає поняття 
“синестезія”.

Слід зазначити, що до аналізу синестезії 
науковці вдавалися досить активно, інтер-
претуючи її в різних контекстах естетичної 
проблематики. Так, Л. Левчук зазначає: “Си-
нестезія як міжчуттєва асоціація, вважає  
А. Річардс, це реакція на безпосередній сти-
мул, це активізація пам’яті, попереднього 
досвіду, а на його основі – прогнозування 
майбутнього. Своєї завершеної форми сине-
стезія досягає в мистецтві, в процесі худож- 
ньої творчості, де органічно зливаються часо
ві категорії минулого, сучасного і майбутньо-
го” [6, 17]. Інтерпретація українською дослід-
ницею позиції А. Річардса дає змогу, зокрема, 
усвідомити, які зміни відбулися в площині 
естетичного аналізу натуралізму, адже думка 
англійського теоретика стимулює у подальшо-
му поміркувати з приводу можливості корес-
пондування концепції синестезії А. Річардса – 
представника натуралістичної естетики –  
з теорією “зворотного часу” А. Бергсона –  
рішучого опонента натуралізму.

Проте наразі наше апелювання до есте-
тичного аналізу проблеми синестезії стиму-
льоване теоретичною спадщиною С. Балея, 
і передусім тим її аспектом, що пов’язаний 
з психологією художньої творчості. Як ми вже 
зауважували, наукові інтереси вченого стосу-
валися персоналії Т. Шевченка, а також відо-
мих польських письменників Ю. Словацького 
та С. Жеромського. Напрям дослідження твор-
чості останнього, запропонований С. Балеєм, 
є принциповим щодо нашої розвідки.

Як наголошує М. Верников, “почавши від 
детального аналізу проявів персервації (пов-
торення слів, сюжетів, образів, мотивів, струк-
тури твору і т. ін.) у творах С. Жеромського, 
С. Балей переходить до визначення психіч-
ного типу особистості автора, а разом з тим 
і психічного ґрунту змісту його творів” [3, 74]. 
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Спираючись на концепцію двох типів психіки – 
шизотиміків і циклотимів, С. Балей вважає, 
“що творчість письменника можна зрозуміти 
як “шизматичну із значною циклотимічною 
домішкою” [3, 74]. Концептуальна логіка вче-
ного безсумнівно є показовою сама собою, 
проте для нас важливим є власне обґрунту-
вання можливості такого поєднання, що його 
відзначає С. Балей. Адже йдеться про сине-
стезійність психіки С. Жеромського, яка, на 
думку дослідника, дає підстави говорити про 
синестезійний тип, зафіксований у психоло-
гічних розвідках. Інтерпретуючи балєєвську 
логіку відпрацювання поняття “синестезія”, 
М. Верников наголошує, що це “такий фено-
мен, коли збудник, апелюючи до сфер одного 
відчуття, викликає одночасно реакцію в сфері 
іншого … . Тобто йдеться про таку властивість 
психіки, коли збудження в одній її сфері від-
бувається одночасно із реакцією на нього 
в іншій” [3, 74].

Варто звернути увагу, що зазначене до-
слідження С. Балея вийшло друком у Варшаві 
1936 р. Саме цього часу натуралістична ес-
тетика дедалі активніше розширює кордони 
міжнаукового зв’язку. Якщо на ранньому ета-
пі свого розвитку вона передусім використо-
вує досвід філософії, зокрема, позитивізму 
та неопозитивізму, то в умовах 1930−1940-х 
років залучає потенціал психології. Такий 
орієнтир особливо чітко простежується в те-
оретичних працях А. Річардса: “Наголос на 
ролі й значенні емоційного рівня (мови, слова, 
образу) спонукав (вченого. – О. О.) до освоєн-
ня естетикою надбань психологічної науки.., 
стимулював до “перевірки психологією” ес-
тетичних принципів. На такий шлях теоретик 
став свідомо й неодноразово підкреслював 
своє бажання поєднати естетику, літературну 
критику з психологією” [6, 16]. Власне, саме 
в зазначений період тезаурус натуралістичної 
естетики збагачується за рахунок психоло-
гічних понять і, зокрема, поняття синестезії. 
Проте науковці, розглядаючи цю особливість 
теоретичних орієнтирів А. Річардса, інтерпре-
тують їх у контексті загального зв’язку “есте-
тика – психологія”, тоді як, на нашу думку, це 
дослідження значною мірою може ґрунтува-
тися на врахуванні “персонального моменту”. 

Адже очевидно, що залучення поняття сине-
стезії до відпрацювання проблеми художньої 
творчості на теренах натуралістичної естети-
ки стимулює до “конкретизації” аналізу, зок-
рема, на рівні осмислення концептуальних 
орієнтирів “С. Балей – А. Річардс”.

Вплив психологічного виміру спадщини 
С. Балея на естетичну думку першої половини 
ХХ ст. не обмежується тільки специфікою на-
туралістичної естетики. Так, певні теоретичні 
перспективи можуть бути пов’язані з окреми-
ми аспектами феноменологічного естетичного 
дискурсу і передусім з доробком Р. Інгардена. 
Серед значного масиву потужних концепцій 
філософа увагу привертає одне з його засад-
ничих понять – “естетичне переживання”, що 
тлумачиться ним як “складний процес, що має 
різні фази й відбувається своєрідно” [5, 123]. 
Відпрацюванню цієї проблеми польський вче-
ний приділяє велику увагу, виокремлюючи, 
зокрема, передумови “естетичного переживан-
ня”, серед яких важливе місце посідає “чут-
тєве споглядання”, що згодом породжує “по-
передню емоцію”. Отже, в теорії Р. Інгардена 
вибудовано такий концептуальний ланцюг: 
“чуттєве споглядання” – “попередня емоція” – 
“естетичне переживання”. Цей теоретичний 
орієнтир дослідника знову стимулює нас до 
зіставлення деяких показових фактів, що мо-
жуть спонукати до осмислення певних теоре-
тичних перетинів С. Балея та Р. Інгардена.

Варто зазначити, що важливою сторінкою 
в науковій біографії С. Балея є його діяльність 
у Польському філософському товаристві у 
Львові, яке було засноване 1904 р. На початку 
1920-х рр. С. Балей стає одним з ініціаторів 
відкриття в його структурі психологічної 
секції, що розпочинає свою роботу 1925 р. 
В її засіданні 1926 р. взяли участь провідні 
представники української та польської гу-
маністики, переважно психологи, серед яких 
був і представник філософсько-естетичної 
думки – Р. Інгарден. Вони “на запрошення 
С. Балея відвідали психіатричну лікарню, 
а пізніше на двох засіданнях, 22 і 29 травня 
1926 р., обговорили аналіз історії хвороби, 
які були представлені для цього Ю. Фростігом 
і Прімаріушем Домашевським” [3, 25].

Ми звернулися до цього факту не задля 
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наголосу на особистих контактах С. Балея та 
Р. Інгардена, а тому, що прагнули підкресли-
ти очевидний інтерес польського естетика 
до психологічної проблематики, яка згодом 
вплинула на формування його авторського по-
нятійного апарату. Оскільки власне естетичні 
ідеї Р. Інгардена – “чуттєвого споглядання”, 
“попередньої емоції”, “естетичного пережи-
вання” – значною мірою живляться досвідом 
саме психологічної науки, це дає підстави 
інтерпретувати їх як наслідок естетико- 
психологічного зв’язку.

Теоретико-методологічний потенціал нау-
кового доробку С. Балея закладає підвалини 
для розвідок і щодо інших проблем, шляхи до-
слідження яких у межах цієї статті ми тільки 
накреслимо. Це, зокрема, стосується поняття 
гедонізму, що порушується вченим у праці 
“Поняттє етичного добра і зла у сучасній фі-
лософії”: “Проблєм гедонїзму оден з найбіль-
ше і найосновнїйше обговорених в новочасній 
лїтературі етичній” [2, 142].

С. Балей здійснює розгорнутий аналіз ге-
донізму саме у площині етичної науки, а 
отже, вельми показовим стає висновок вче-
ного: “Передусїм майже усї теоретики мо-
ралї з великою згідністю оправдують сю 
дуже популярну форму гедонїзму, яку нази-
вають гедонїзмом психольогічним” [2, 142]. 
Аргументи, що їх наводить дослідник, зайвий 
раз свідчать про потужність потенціалу між-
наукового зв’язку, який реалізовано й у спад-
щині С. Балея і який стимулює до міркувань 

сучасних науковців. Зокрема, напрям осмис-
лення вченим проблеми гедонізму на перети
ні етико-психологічного підходу може бути  
кооптований і у площину естетики та конк-
ретизований на прикладі персоналії та спе-
цифіки творчості О. Вайлда, що ми плануємо  
здійснити у подальшому.

Висновок. Відпрацювання деяких аспектів 
наукового доробку С. Балея свідчить про по-
тужні теоретико-методологічні можливості, 
що відкриваються у процесі проведеного 
аналізу його основних концепцій. Вони не 
тільки доводять важливість активізації між-
наукового зв’язку в сучасній гуманістиці, а й 
переконують у необхідності переосмислення 
спадщини провідних європейських вчених, 
потенціал якої є невичерпаним. 
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Леся Хандогіна 

Мистецтво  “моральних  провокацій”

Анотація. Предметом статті є дослідження етичних 
вимірів функціонування сучасного мистецтва в контек-
сті “моральних провокацій”. Серед етичних проблем 
сучасних художніх практик було виокремлено естети-
зацію потворного, насильства, жорстокості, смерті, 
самогубства, порнографії. Співвідношення суспільної 
моралі та сучасного мистецтва розглядалося з погля-
ду можливості етичної регуляції та відповідальності в 
мистецтві.

Ключові слова: “моральні провокації”, “художнє поле”, 
“ангажоване мистецтво”, “естетизація насильства”, 
“естетика потворного”, “відповідальність митця”.

Аннотация. Предметом статьи является исследова-
ние этических измерений функционирования современ-
ного искусства в контексте “моральных провокаций”. 
Среди этических проблем современных художествен-
ных практик было выделено эстетизацию безобразно-
го, насилия, жестокости, смерти, самоубийства, пор-
нографии. Соотношение общественной морали и сов-
ременного искусства рассматривалось с точки зрения 
возможности этической регуляции и ответственности 
в искусстве.
Ключевые слова: моральные провокации, художест-
венное поле, ангажированное искусство, эстетизация 
насилия, эстетика безобразного, ответственность 
творческой личности.

Summary. Subject of the article is analysis of interco
nnection of social morality and art in cultural-historical 
context and understanding of heterogeneity of morality 
as integral phenomenon. Analysis of functioning of art as 
social institution, moral regulation of artist’s behavior, 
determination of artist’s role in social life bring definition 
for following.
Key words: “moral provocations”, “artistic field”, “engag
ed art”, “aesthetics of violence”, “aesthetics of ugly”, 
“responsibility of artist” − which have integrative meaning 
and extend our conception in area of modern ethics and 
aesthetics.

Актуальність статті. Розгляд сучасних 
арт-практик з погляду “моральних провока-
цій” дає змогу актуалізувати широкий спектр 
етичної та естетичної проблематики. Тенден-
ції епатажу, провокування є беззаперечною 
рисою сучасного мистецтва, але інтерес мит-
ців до “моральних провокацій” є наскрізним в 
історії культури. Дослідження цього феноме-
ну та його соціокультурного контексту дасть 

можливість глибше усвідомити сучасні транс-
формаційні процеси художньої творчості. 

Ступінь розроблення проблеми. Дослід-
ження основних концепцій етико-норматив-
ного впливу на художню творчість, моральних 
проблем функціонування мистецтва в новіт-
ній критичній літературі було представлено  
у роботах В. Толстих [12], О. Фортової [16], до 
цієї проблематики також зверталися Л. Рубан 
[11], О. Оніщенко [9], В. Назаров [8] та інші 
дослідники. 

Етичні конфлікти, моральні провокації 
особливо гостро виявляються в сучасному 
мистецтві. Воно політично ангажоване, прово-
каційне, кидає виклик суспільній моралі. Але 
ця провокаційність та екстремізм сьогодні 
часто видаються безпричинними та безпід-
ставними і так само банальними, як надмір-
не моралізаторство. Сучасний стан художніх 
практик можна характеризувати такими риса-
ми, як розгубленість, втома від свободи, емо-
ційну байдужість.

Теза щодо опозиції етичного та естетично-
го, диспозиція митця стосовно загальноприй-
нятих моральних норм остаточно була сфор-
мована романтиками. До XVIII ст. естетична 
сфера взагалі була невіддільна від сфери те-
ологічної та етичної – вважав Е. Панофскі 
[10]. Диференціація класичної єдності трьох 
благ (істини, добра, краси) зафіксувала у те-
оретичній формі розмежування соціальних 
інститутів науки, моралі та мистецтва. Після 
романтичної ревізії царства прекрасного за-
гальноприйнятою стає позиція творця як опо-
зиціонера до дійсності й суспільства. Епатаж, 
висміювання буржуазної моралі, міщанства 
стали особливим кодом для маркування кола 
митців-однодумців. Процес автономізації ін-
телектуального та художнього виробництва 
привів до появи нової категорії митців, які не 
схильні визнавати жодних правил, жодного 
примусу ззовні – чи то моральної цензури, чи 
колишніх естетичних програм.

ЛЕСЯ  ХАНДОГІНА.  Мистецтво  “моральних  провокацій”
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Сучасне мистецтво порушує релігійні та 
світоглядні догми, кидає виклик суспільній 
моралі, але, незважаючи на виразну індивіду-
альну форму легітимації дивіантної поведін-
ки в художньому полі, подібна опозиція та 
радикалізм стосовно етичної сфери мала іс-
торичний та соціальний характер. Видимість 
універсальності чистого естетичного досвіду 
передбачили конкретні соціальні умови його 
можливості. Конституювання цінності твору 
мистецтва як символічного об’єкту відбувало
ся як формування культурного габітусу і ху-
дожнього поля та їх узгодження [2]. В худож-
ній практиці автономія форми стосовно сю-
жету привела до відомої формули Г. Флобера 
“змальовування банального”. За Т. Адорно, в 
цьому полягає трагедія творчості – “що чисті-
ша, прозоріша форма, що вища міра автоном-
ності творів мистецтва, то вони жахливіші. За-
клики до гуманішої позиції творів мистецтва, 
до того, щоб вони прислухалися до людини, 
людей, своєї публіки, регулярно розмивають 
якість творів, послаблюють закони форми” 
[1]. Т. Манн, який присвятив своє життя іде-
ям гуманізму, на схилі років зробив зізнання: 
“Я завжди відчував, що за часів моєї реакцій-
ної впертості в “Роздумах аполітичного” я був 
набагато цікавішим” [13].

Митцям характерне підкреслене почуття 
духовної та моральної вищості над суспільс-
твом. Відмовляючись від соціального замов
лення церкви, держави, мистецтво часто по
стає як репрезентація соціальної аномії. Есте-
тичне дистанціювання, сакральна велич мис
тецтва легітимує право агентів художнього 
поля на богемну іронію стосовно моральних 
основ суспільства. “Артистична мораль”, під
креслений індивідуалізм може бути оригі-
нальною естетичною позицією в творчості, 
але таке дистанціювання часто приводить до 
деградації – пошуків опозицій та епатажу за 
будь-яку ціну. Подібні погляди часто зумовлю-
вали реакційну позицію (А. Рембо, К. Гамсун, 
Э. Паунд, Т. Марінетті).

Отже, мистецтво – це соціально та історич-
но обумовлений феномен. Мистецтво завжди 
було тією силою, що робило можливим ради-
кальні зрушення у світогляді та поведінці лю-
дини. Історія мистецтва дає нам численні при-

клади зміни поведінки на підставі естетичного 
досвіду. У контексті нашої проблематики важ-
ливим є розуміння того, що мистецтво і сус-
пільна мораль є елементами, які включені до 
єдиної соціальної системи. Взаємовідносини 
суспільного та художнього мають амбівален-
тний характер: з одного боку, художник часто 
виконує пряме соціальне замовлення, з іншо-
го боку, він випереджає, передчуває тенденції 
суспільного розвитку. 

Сьогодні спостерігається тотальна естети-
зація всіх вимірів суспільного життя, зокрема 
й політичних практик. У сучасній ситуації 
зміни способів і практик трансляції мистец-
тва, гострота конфліктів та дилем сучасного 
мистецтва, зокрема медіа-мистецтва та медіа-
етики, суттєво посилюється. Медіа-мистецтво, 
наприклад, критики представляють як сферу 
вільного вибору візуальних практик, інтерак-
цій та апологет анонімної аморальності. 

Найпоказовішими проблемними сферами 
сучасного мистецтва є естетизація насиль-
ства, смерті, натуралізм, порнографія, есте-
тичні маніпуляції у політиці, ЗМІ, рекламі, 
проблеми естетичного оформлення публіч-
ного простору, руйнування творів мистец-
тва, вандалізм, проблема “демостративного 
споживання” (долучення до мистецтва як до 
фактору соціальної стратифікації), феномен 
“втоми співстраждати” (емоційна байдужість 
аудиторії стосовно жертв соціальних проблем 
внаслідок інтенсивного висвітлення цих про-
блем у сучасному мистецтві).

Якщо звертатися до історії феномену “мо-
ральних провокацій” в мистецтві, то можна 
вирізнити найпоказовіші періоди – антич
ність, Середньовіччя, добу Відродження, межу  
ХІХ–ХХ століть та сучасність. Неокласицизм 
створив для нас образ ідеалізованої античнос
ті у світлі калокагатії, канону, аполлонівсь-
кої краси у вигляді білосніжних мармурових  
статуй Афродит. Але діонісійські образи си-
рен, Сцилли та Харибди, Поліфема, Химе-
ри, Кербера, гарпій, горгон, Сфінкса, Еріній, 
Кентавра, Мінотавра, Медуз свідчить про 
дихотомію прекрасного та потворного в анти-
чності. В історії розвитку філософської дум-
ки потворне вперше зустрічається у кініків 
як хибно розв’язана суперечність між красою  
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та свободою та завершується висновком про 
право людини на самогубство. Художнє вті-
лення моральних провокацій античності має 
чітко виражений характер у міфах про Едіпа, 
Медею, Прометея. Класична міфологія пе- 
рейнята жорстокістю, насильством, які зна
йшли своє художнє втілення та подальші кон-
тамінації у мистецтві: Сатурн пожирає влас-
них дітей (Ф. Гойя “Сатурн”); Аполлон знімає 
шкіру з Марсія (Тиціан “Покарання Марсія”); 
Медея вбиває власних дітей через помсту чо-
ловіку; Тантал варить тіло свого сина Пело-
па та годує м’ясом богів; Агамемнон, не за-
мислюючись, приносить у жертву доньку Іфі-
генію, щоб умилостивити богів; Едіп скоює 
батьковбивство та інцест. 

Грецьке мистецтво не знало однозначності. 
Горгій, Сократ і Аристотель наголошували на 
здатності художнього твору давати почуття 
насолоди, навіть наслідуючи потворне. Своєю 
чергою Платон висував перед мистецтвом 
вимогу слугувати мостом між моральним 
(духовним) і природним (чуттєвим). Б. Кроче 
оцінив платонівську позицію як перше “ве-
лике заперечення” мистецтва, що зумовлене 
надмірним перебільшенням ролі й значення 
духовного фактору в суспільному розвитку. 
Але позиції ригоризму здійснили відчутний 
вплив на розвиток естетичної думки, мали 
багато прихильників не тільки в історії ес-
тетики (від середньовічної естетики, теорій  
Ж.-Ж. Руссо, Л. М. Толстого), а й у сучасній 
теорії та практиці [12].

Із богословсько-метафізичного погляду 
весь світ прекрасний, тому що є творінням 
Божим. У його абсолютній красі має право 
на існування навіть потворне та зло, які, за 
Августином, є частиною загального порядку. 
Моралізований бестіарій, зображення пек-
ла, Апокаліпсису, спокус, гротескних тіл да-
ють змогу зрозуміти уявлення про огидне та 
потворне в Середньовіччі. Вони зображені 
на картинах Босха, який був членом Братс-
тва Богоматері і вважав свої картини серією 
моралізаторських алегорій, що сприятимуть 
поліпшенню звичаїв. Ще одна з провідних тем 
середньовічного мистецтва – образ Христа, 
який зображується у найстрашніший мо- 
мент – катування та смерті. Гегель писав  

у “Естетиці”, що Христос, який зазнав кату-
вань, з терновим вінцем, який прибитий до 
хреста та вмирає страдницькою, повільною 
смертю, не міг бути зображений у формах 
грецької краси. Цей образ був нетиповим і для 
раннього християнського мистецтва і лише в 
епоху пізнього Середньовіччя епізоди Стра
стей та Розп’яття стали прославляти людську 
природу Христа. Образ страждаючого Христа 
ввійшов у культуру Відродження, потім баро-
ко і далі. Як зазначає У. Еко в “Історії потвор-
ного” [5], у зверненні до цього образу постійно 
наростає еротика болю, аж такою мірою, що  
у якийсь момент підкреслення покатованого 
божественного обличчя та тіла переходить 
межу, доходить до двозначності, як це відбу-
лося у кіноверсії Страстей Христових Мела 
Гібсона. Описуючи середньовічні типи мас-
кулінності на прикладі образу Св. Себастьяна, 
І. Кон [6] зазначає спокусливість зображень 
святого не лише для митців Середньовіччя та 
Відродження, а й для сучасного мистецтва. 

Специфіку етичної моделі епохи Відрод-
ження передусім пов’язують з двома знако-
вими постатями – Леонардо да Вінчі і Міке-
ланджело Буонаротті. Дослідники зазначають 
спільний момент творчості – тяжіння до мо-
ральних провокацій як в особистому житті, так 
і у творчій площині. Це і гіпертрофоване за-
хоплення “анатомічним театром”, що не мож-
на пояснити лише професійними потребами, 
зображення сцен Страшного Суду, катування, 
понівеченого тіла. До вже згаданого сюжету 
із Св. Варфоломієм звертався Мікеланджело. 
У фресці “Страшний Суд” святий тримає 
скорняцький ніж, а у другій – зідрану шкіру. 
Лише 1925 р. мистецтвознавці побачили, що 
ця шкіра – портрет самого Мікеланджело. Цей 
сюжет був розповсюдженим у мистецтві. Ві-
домою роботою сучасного автора Д. Хьорста 
є скульптура із срібла “Святий Варфоломій, 
витончений біль” (2006 р.), яка зображає свя-
того із своєю знятою шкірою в руці.

Культура Відродження починає досліджу-
вати вигляд людського тіла з середини. Перші 
анатомічні експерименти проводили Леонар-
до да Вінчі та Мондіно де Льюцці, а підси-
лений інтерес виник після появи праці Веза
лія “Про будову людського тіла”, що містила  

ЛЕСЯ  ХАНДОГІНА.  Мистецтво  “моральних  провокацій”
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зображення препарованих тіл і гіпперреаліс-
тичну експозицію внутрішніх органів. Теми 
агонії, риси смертельно хворих, препаруван-
ня стають надзвичайно привабливими для 
митців. Варто згадати картину Давіда Герар-
да “Суд Камбіса”, сюжет якої відтворював  
історію Геродота: за те, що суддя Сісамн, 
підкуплений грошима, виніс несправедливий 
вирок, цар Камбіс звелів здерти з нього шкі-
ру, її видубити, нарізати з неї ремені і ними 
обтягнути крісло судді. Новим суддею Камбіс 
призначив сина Сісамна, щоб той пам’ятав,  
як належить судити. 

Важливий етап “моральних провокацій” 
у мистецтві розпочався наприкінці ХІХ ст. 
Як зазначає О. Оніщенко [9], “моральні про-
вокації” створюють і окремі митці (Г. де Мо-
пассан, Е. Золя, брати Гонкур, В. Винниченко, 
С. Цвейг), і художні напрями (натуралізм, екс-
пресіонізм, сюрреалізм). У ХХ ст. особливого 
значення набуває категорія смерті, яка має під-
креслено естетизований сенс. Сюжети смерті, 
краса розкладу наповнили мистецтво. Доб-
ровільне закінчення життя з відповідним ес-
тетичним оформленням не тільки виправдову-
ються, а й вважаються за бажане. Л. Трегубов 
та Ю. Вагін у “Естетиці самогубства” дійшли 
висновку: “Що вільніша конкретна людина 
як особистість, що менш ритуалізоване жит-
тя суспільства, в якому вона живе, то більш 
індивідуальний її відхід від життя, то більше 
виявлена естетична аура самогубства” [14].

Естетизація насильства, смерті, натуралізм, 
порнографія часто стають причиною суспіль-
ного обурення і конфліктів. Особливо це сто-
сується сучасної ситуації, коли докорінно 
змінюються засоби трансляції мистецтва та 
з’являються сучасні візуальні медійні засоби. 
Справжній конфлікт естетизації аморального 
розгортається не у прохідних кітчевих низь-
копробних роботах індустрії жахів чи порно-
продукції, навіть таких, що отримали масову 
популярність на зразок фільму “Франкен
штейн” Д. Уейла чи роману “Дракула” Б. Сто-
кера та його екранізації, а у творах мистецтва, 
які претендують на високу художню оцінку, і 
тих митців, що виявили непересічний талант 
чи геніальність: “Вампір” Е. Мунка, “Падло” 
Ш. Бодлера, “Некрасивість еротизму” Ж. Батая, 

“Хвала повії” Р. М. Рільке, “Шукачки вошей” 
А. Рембо тощо. Якщо ідеться про кіномисте
цтво, то це, наприклад, фільми “Сало, або 120 
днів Содома” (1975) П. Пазоліні, “Дикий у 
серці” (1985) Д. Лінча, “Природжені вбивці” 
(1994) О. Стоуна, у яких режисери свідомо 
йшли на моральний ризик, естетизуючи та 
розбурхуючи у реципієнта інстинкти насиль-
ства, сексу, смерті. Сучасні технічні засоби 
дають змогу створити максимальний ефект 
естетичного вуаєризму та естетичного екс-
гібіціонізму, особливо завдяки медіа техно-
логіям, де людина може бути одночасно авто-
ром, актором і глядачем. Ще одним деморалі-
зуючим впливом сучасних технологій є вико-
ристання засобів, що не дають дистанційова-
ного сприйняття. Класичним прикладом тут є 
фільми американського режисера С. Пекінпа, 
де у швидкісній кінозйомці показано, як кулі 
розривають людське тіло.

Однією з найопрацьованіших тем у контек
сті опозиції етичного та естетичного в сучас-
ній культурі – тема порнографії в мистецтві та 
її цензура. Питання припустимості цензури в 
мистецтві надзвичайно дискусійне, і з приво-
ду цього тривали і тривають численні дискусії. 
(За приклад можна навести обговорення, що 
розгорнулося навколо сюжетів насильниць-
кої порнографії у фільмі “Вбивання” (Snuff), 
знятому у 1960-х роках у Південній Америці.) 
Один з аргументів проти впровадження цен-
зури оформлено так: естетизація насильства, 
смерті й порнографії в мистецтві – це пози-
тивне явище, адже це вивільнення сексуаль-
ного і агресивного інстинктів (сублімація). 
Цензура, своєю чергою – це придушення сек-
суальної сфери. 

У своїй праці “Ми і смерть” З. Фрейд ви
словлює припущення: “Принцип насолоди 
слугує, мабуть, саме первородним покликом 
смерті” [17]. Відповідно до поглядів Фрейда, 
що були висунуті ним 1930 р., самогубство  
і війна є різними аспектами однієї пробле-
ми. Вони є вираженням інстинктивної агресії 
та деструкції, що, своєю чергою, є взаємоза-
мінними елементами інстинкту смерті. Бага-
то авторів, ґрунтуючись на теорії З. Фрейда, 
вказують на те, що подібні теми й сюжети  
у мистецтві забезпечують необхідний вихід 
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агресивним імпульсам, які властиві людській 
природі. За цією логікою, перегляд картин на-
сильства і порнографії приводить до ефекту 
катарсису, який дає змогу людині звільнитися 
від негативних імпульсів і не нашкодити ін-
шим. І, навпаки, суспільство, в якому немає 
насильства і порнографії у мистецтві та ЗМІ, 
примушує людину замикатися на цих темах, 
і тому агресивні і сексуальні імпульси прояв-
ляються у суспільній поведінці. Звідси висно-
вок, що антисуспільна сексуальна, агресивна, 
аморальна поведінка повинна зменшувати-
ся у суспільстві, яке дозволяє зображувати  
непристойне, порнографію, насильства [3]. 
Подібного погляду дотримується, наприклад,  
В. Рабінович, який зазначає, що моральні на-
станови, самі собою, як рекомендації ні в чому 
не переконують, навпаки, радше зумовлюють 
протест. Література, мистецтво, художнє про-
вокування існує для того, щоб дати людині 
можливість пережити, відчути те, що заборо-
няє мораль. “Тобто, якщо сказано “не вбий”, 
то я повинен не те, що б вбити, як Расколь-
ніков, стареньку, я повинен відчути ситуацію 
“вбий”, і відчути ситуацію “вкради”, щоб 
зрозуміти “не вкради” [4]. Виходячи з цього 
розуміння функцій мистецтва, воно дає люди
ні відчути себе грішником, злочинцем, щоб 
у житті стати безгрішним. Моральна пове
дінка має бути не формальним дотриманням  
норм, а фактом вистражданим, пережитим, 
частиною душевного життя людини.

Проте дослідження психологів і соціоло-
гів [3] свідчать про зворотні тенденції. Пси-
хологи застерігають, що поширеність і есте
тизація насильства, смерті та порнографії  
є небезпечною для людей неврівноважених, 
яких ці явища можуть підштовхнути до пев-
них дій. Припущення, що вільний продаж  
і рекламування порнографічної продукції, яка 
зображує і всіляко смакує насильство, чи то 
зґвалтування або побиття, веде до здоровішо-
го ставлення до сексу і до навколишніх, prima 
facie непереконливо, особливо тому, що та-
ким чином виникає небезпека культивування  
у деяких людей смаку до таких дій. Особли-
во це небезпечно для неврівноважених лю-
дей; важко повірити, що вони будуть у змозі 
запобігти перенесенню нечутливості до чу-

жих страждань, що характеризує такого роду  
“розваги”, на інші сторони їхнього життя (на-
приклад, їхнє ставлення до насильства). До 
цього слід додати, що багато прикладів свід-
чить про те, що сцени жорстокості у художніх 
практиках швидше штовхають людину до тих 
дій, які вона бачить, ніж утримують від них. 
Зв’язок естетизації насильства з асоціальни-
ми поглядами і поведінкою реципієнта під-
тверджують дослідження, які доводять, що 
розглядання порнографії зумовлює негативне 
ставлення до жінок, провокує схвалення на-
сильства і реальні насильницькі дії стосов-
но людини. Отже, перегляд сцен насильства,  
агресії, жорстокості веде до прагнення здій
снювати самому насильство над іншими. 

Як вже зазначалося, твори мистецтва були 
і є життєвими моделями для глядачів. Люди 
хочуть кохання, як у Ромео та Джульєтти, хо-
чуть бути хоробрими, як мушкетери. Художні 
образи сучасного масового мистецтва експлу-
атують прості потреби розваг, компенсації та 
вуаєризму. Вони мають набагато сильніший 
вплив, оскільки не вимагають від реципієнта 
значних інтелектуальних і культурних зусиль 
та працюють передусім з психологічними сте-
реотипами та інстинктивними потягами, які 
легко збуджуються за допомогою сучасних 
аудіовізуальних засобів. За приклад можна на-
вести фільм О. Стоуна “Природжені вбивці”, 
де в центрі подій молода пара, яка для емоцій-
ного та еротичного збудження скоює невмо-
тивовані вбивства. Після показу цього фільму 
на екранах у Європі з’явилася молодь, яка 
почала наслідувати головних героїв. У деяких 
вбивствах саме перегляд фільму було названо 
як основну мотивацію [8].

Низка дослідників (К. Кинник, Д. Кругман, 
Г. Камерон) розробляють поняття “втома від 
співстраждання” [15] − це емоційна бай-
дужість аудиторії стосовно жертв соціальних 
проблем внаслідок інтенсивного висвітлення 
цих проблем у ЗМІ та сучасному мистецтві. 
Було встановлено, що часте повідомлення 
поганих новин, їх репрезентація мистецьки-
ми засобами відчужує аудиторію і змушує 
її відмежовуватися від соціальних проблем. 
Уявлення про те, що чим більше повідомлень, 
мистецьких акцій, присвячених тій чи тій  
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соціальній проблемі, тим краще це з погляду 
суспільної моралі, з погляду підтримки спіль-
нотою змін відповідної ситуації в суспільстві, 
є невірним. Основними характеристиками су-
часної спільноти є інформаційне переванта-
ження і емоційна пригніченість. У межах цієї 
концепції проводилися емпіричні досліджен-
ня, а саме: вимірювалася втома співстраждати 
жертвам таких чотирьох соціальних проблем: 
СНІДу, безпритульності, насильницької зло-
чинності та жорстокого поводження з дітьми. 
Було встановлено різні рівні емоційної вто-
ми, емоційного “вигорання”. Дані, отримані  
К. Кинник, Д. Кругманом і Г. Камероном, свід-
чать про те, що характер деяких творів сучас-
ного мистецтва, ЗМІ, справді сприяє виник-
ненню емоційного спустошення і байдужості 
до соціальних проблем і їх жертв. Основни-
ми рисами таких тенденцій в сучасних арт- 
практиках, які сприяють такій ситуації є ак-
цент на сенсаційному, епатажному; знача пи-
тома вага “поганих новин” і “негативних по
відомлень”; брак соціокультурного контексту; 
представлення проблем, але не їх вирішення; 
відсутність мобілізуючої інформації. 

Повертаючись до проблем цензури в сучас-
ному мистецтві, зазначимо, що європейська фі-
лософська і правова традиції переважно ґрун-
туються на свободі висловлювань. Класичний 
приклад захисту свободи висловлювань дано 
Дж. С. Міллем в роботі “Про свободу”. Мілль 
обґрунтував фундаментальну цінність свобо-
ди, яка є загальним благом. “Єдиною метою 
справедливого застосування влади відносно 
дл будь-якого члена цивілізованої спільноти,  
і проти волі, є запобігання завдання ним  
шкоди іншим” [7]. З огляду на це, свобода  
вираження є фундаментальним правом лю-
дини, художника, оскільки вираження думок, 
саме собою не завдає шкоди іншим. 

Свобода є центральною категорією твор-
чості та мистецтва. Що мається на увазі під 
свободою в мистецтві? Чи припускає ця сво-
бода цензуру, якщо свобода художнього ви-
раження, висловлювання заподіює шкоду 
іншим? Тобто і суспільство, і держава розці-
нюють конкретні вчинки як зло, навіть у тому 
випадку, коли самі митці не чинять іншим зла. 
За приклад можна навести паралель з азарт

ною грою, де до самої гри та випадкових  
гравців суспільна мораль ставиться толеран-
тніше, ніж до утримувача грального будинку 
(або до утримувача публічного будинку), ос-
новною метою якого є сприяння шкідливим 
діям і заробіток на них.

Ще одна важлива проблема в контексті 
опозиції етичного та естетичного і моральної 
цензури в мистецтві – критерій шкоди (мо-
ральної шкоди). Велика кількість дослідників 
у сфері прикладної етики пропонує оцінювати 
моральні проблеми за їхнім практичним ре-
зультатом, а не за їхнім теоретичним обґрун-
туванням. Ця проблема виникає перш за все 
через невизначеність стандартів терпимості 
й поняття непристойності, передусім як пра-
вового терміну у правових системах європей-
ських країн, США та Канади. Отже, поняття 
терпимості та непристойності розмиті й не-
визначені, відкриті різним індивідуальним 
тлумаченням, особливо коли це стосується 
сфери мистецтва. Встановлення “суспільних 
стандартів” експертами, які потрапляють на 
судові засідання справ про непристойність, 
багато в чому залежить від їхніх припущень, 
вражень і суб’єктивних суджень. “Один суд-
дя з Огайо висловив загальну думку, коли ще 
у 1948 р. критично зауважив, що непристой
ність не є правовим терміном. Її не можна 
визначити так, щоб вона мала однакове зна-
чення для всіх людей, завжди і за всіх часів” 
[3]. У деяких законодавствах непристойність  
визначали через терміни приниження, дегу-
манізоване ставлення, деградацію (Канадсь-
кий кримінальний кодекс). Але трактуван-
ня приниження, експлуатації, дегуманізації 
багато в чому залежить від індивідуального 
відношення і смаку конкретної людини. Для 
деяких людей зображення жінки у купаль-
ному костюмі вже здається непристойним,  
а для інших є прийнятними найжорстокіші 
сцени насильства. 

Висновки. Отже, питання етичної регуля-
ції в мистецтві полягає не в тому, щоб дава-
ти сучасному мистецтву моральні орієнтири, 
а в тому, що дія технічних засобів по-новому 
ставить проблему відповідальності митця 
за наслідки сучасних арт-практик, які ство-
рюють потужні впливи на психіку людей,  



111

зумовлюють сильну емоційну реакцію, екс
пресію – емоційний шок, відразу, переляк, 
та здебільшого не мають нічого спільного з 
естетичним задоволенням. У цьому сенсі ак-
туально звучать роздуми К. Розенкранца в 
“Естетиці потворного”: “Епоха, що деградує 
фізично й морально, патологічно позбавлена 
здатності розуміти істинну красу. Така епо-
ха віддає перевагу хворобливому збудженню 
притуплених нервів, використовуючи гіпер-
трофованість чуттєвого... Занепокоєні та не-
певні душі орієнтуються на потворне тому, що 
воно є ідеалом їх перетвореного стану” [18].
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Анотація. У статті розглянуто естетичні ідеї 
М. Вороного – відомого українського поета і теорети-
ка мистецтва. Аргументовано ідею естетико-мистец
твознавчого паритету його творчої спадщини.

Ключові слова: естетика, естетизм, модернізм, 
краса, експеримент. 

Аннотация. В статье рассмотрены эстетичес-
кие идеи М. Вороного – известного украинского по-
эта и теоретика искусства. Аргументирована идея 
эстетико-искусствоведческого паритета его творчес-
кого наследия.

Ключевые слова: эстетика, эстетизм, модернизм, 
красота, эксперимент.

Summary. This article studies the aesthetic ideas of 
M. Voronyi, a famous Ukrainian poet and theorist of the art. 
The idea of aesthetic parity and that of art criticism of cre-
ative heritage of the poet has been discussed in the article.

Key words: aesthetics, aestheticism, modernism, beauty, 
experiment.

Актуальність статті. У контексті тео-
ретичної проблематики сучасної української 
естетики прискіпливої уваги потребує істо
рія цієї науки із наголосом на конкретних 
періодах. Це зумовлено тим, що історія ук-
раїнської естетики вивчена поверхово, а деякі  
тапи її розвитку, зокрема наприкінці XIX – у 
першій половині XX ст., або взагалі залиша-
лися поза увагою науковців, або подавалися 
тенденційно, в ідеологічній інтерпретації. 
Складність осмислення зазначеного періоду 
існує ще й у тому, що в площину естетич-
ної проблематики іноді свідомо, а іноді ми-
мохідь трансформувалися інтереси практи- 
ків мистецтва, які, відповідно, зараховувалися 
до кола його теоретиків. Цей напрям естетики 
розвивався власним шляхом, подекуди не пе-
ретинаючись з так званою вузівською наукою, 
яка розвивалася постільки, оскільки поста-
вала необхідність забезпечення навчального 
процесу в конкретних навчальних закладах 

України. Така специфіка сприяла виокремле- 
нню мистецтвознавчої тенденції в українсь
кій естетиці та була безпосередньо пов’яза
на з теоретичними досягненнями І. Франка,  
В. Винниченка, Г. Хоткевича, І. Труша, К. Ма-
левича та інших представників культури.

Підкреслимо, що було б помилкою нама-
гатися підвести під поняття “естетика” пер-
ші-ліпші статті чи нотатки діячів української 
культури, керуючись авторським трактуванням 
естетичної науки, лише заради кількісного на-
копичення загону її представників. Прикладом 
такого шляху відтворення теоретичних упо-
добань може бути збірник “Українські пись-
менники про літературу та мову” (К., 1961), 
на сторінках якого завдяки фрагментам із ста-
тей, щоденників, уривків творів письменники 
України представлені й філософами, і психо-
логами, і естетиками, і педагогами. Адже двад-
цять шість письменників – від Ю. Федьковича 
до А. Малишка та О. Гончара, на спадщину 
яких звернули увагу упорядники збірника, ви-
явилися спроможними розмірковувати і про 
прекрасне, і про вади ідеалістичної естетики, 
і про призначення поезії, і про творчий про-
цес, і про самоаналіз, і про естетику соціаліс-
тичного реалізму, і про безліч інших проблем, 
частину яких (значення народної творчості, 
покликання митця, суспільна дійсність і літе
ратура та ін.) представлено в теоретичних 
розвідках кожного другого автора.

Можна, безперечно, знайти обнадійливіші 
приклади. Так, 1981 р. у Москві вийшла дру-
ком книга відомого українського естетика 
Івана Іваньо “Нарис розвитку естетичної дум-
ки України”, що й до сьогодні залишається 
чи не єдиною роботою, в якій систематизова-
но основні етапи розвитку естетичної думки 
в Україні від часів Київської Русі до кінця 
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70-х років XX ст. Віддаючи належне І. Іваньо, 
все ж зазначимо, що він надзвичайно широко 
розумів проблематику естетики, автоматично 
залучаючи до її лав усіх, чиї погляди якимось 
чином могли бути дотичними до цієї науки. 
Зрозуміло, що ми не поділяємо такої позиції  
й, протягом останніх десяти років працюю-
чи над “портретами” українських естетиків  
XX ст., [1] намагаємося виявити в творчих 
спадщинах конкретних персоналій саме ес-
тетичні ідеї, керуючись розумінням естетики  
як “науки про становлення й розвиток чуттє-
вої культури людини”, що поєднує водночас 
“дві своєрідні частини .., якими є: 1) спе-
цифіка естетичного як ціннісного ставлення 
людини до дійсності; 2) художня діяльність  
людини” [2, 6].

У контексті зазначеного звернення до твор-
чої спадщини Миколи Вороного видається за-
вданням не лише актуальним, а й таким, що 
заповнює чималі “білі плями” в історії україн
ської гуманітаристики.

Ступінь дослідженості проблеми. Теоре-
тична спадщина М. Вороного періодично по
трапляла в поле зору українських науковців. 
Передусім слід виокремити позицію І. Іваньо, 
який зосередив увагу на кількох момен
тах, а саме: ставленні І. Франка до естетико- 
художніх маніфестів та позиції М. Вороного 
щодо модернізації українського театру. Літе-
ратурознавчий аналіз передусім поетичної 
творчості і перекладацької діяльності М. Во-
роного здійснено наприкінці 1980-х років 
Г. Вервесом. Крім цих, перших в умовах 80-х 
років XX ст., спроб упровадження спадщи-
ни Вороного в широкий науковий ужиток, 
слід позитивно поставитися до тієї моделі 
оцінки не так творчості поета, як його діяль-
ності щодо організації літературного процесу  
в Україні, яку запропонувала літературо
знавець С. Павличко. Її теоретичні розвідки  
дають уявлення про гостроту боротьби між 
прихильниками нових шляхів у розвитку ук-
раїнської літератури та тими, хто сповідував 
традиційно народницький шлях її існування. 
У такому контексті висвітлення матеріалу 
чітко виокремлюється проблема модернізму, 
якою – серед інших проблем – опікувався  
і М. Вороний.

Відтворюючи ступінь розробки спадщини 
М. Вороного, не можна оминути увагою теат
рознавчу традицію опрацювання його ідей, 
представлену працями О. Бабишкіна, М. Гри-
нишиної, Н. Владимирової та ін. Слід також 
враховувати й ті праці, що пов’язані з аналі-
зом конкретних персоналій, котрі працювали 
в один час із Миколою Вороним, і так чи так 
змушені були вирішувати ті самі проблеми. 
Серед авторів таких робіт названо Н. Крив-
ду, К. Семенюк, І. Сацика, О. Решмеділову. 
Проте, незважаючи на зроблене, чимало пи-
тань стосовно багатоаспектної, творчо-пошу-
кової діяльності М. Вороного, на нашу думку, 
залишаються невисвітленими.

Наукова новизна статті полягає у ви
окремленні естетичних ідей М. Вороного, які 
органічно пов’язані із його передусім мис
тецтвознавчими поглядами. Уперше зробле-
но спробу систематизувати понятійний апа-
рат, на який спирався теоретик, реалізуючи 
естетико-мистецтвознавчий паритет.

Микола Вороний (1871–1940) жив і пра-
цював у складний, але водночас і надзвичай-
но творчо продуктивний і творчо наснажений  
період в історії української культури. Народив-
шись на Катеринославщині, дитячі та юнацькі 
роки майбутній поет провів на Слобожанщині. 
Пізніше будуть роки хаотичних спроб здобу-
ти освіту, змінюючи Софійський, Львівський 
та Віденський університети. У М. Вороно-
го протягом формування його особистісного  
світоставлення незмінним залишається інте-
рес до творчості й соціально-політичної пози-
ції М. Драгоманова та І. Франка.

Г. Вервес пов’язує зближення М. Вороного 
та І. Франка з останніми роками XIX ст. і за-
значає: “Саме на цей час (1895 рік – рік смер-
ті М. Драгоманова. – Л. Л.) припадає його 
зближення з Іваном Франком, яке незаба-
ром переросло у справжню дружбу. В листі- 
автобіографії Вороний зауважував: “Вплив 
його могутньої особи був на мене колосаль-
ний. І тепер скажу: «Це був велетень, таких 
людей в житті я більше не стрічав»” [3, 7].

У ці роки як журналіст М. Вороний актив-
но співпрацює з І. Франком, допомагає в ре-
дагуванні часописів і починає опановувати 
професію театрального режисера в колек-
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тиві театру “Руська бесіда”. Пізніше стає ак-
тором трупи М. Кропивницького і протягом 
1897−1901 років мандрує Україною.

Від 1910 р. М. Вороний постійно живе 
у Києві, активно друкується як поет та теоре-
тик мистецтва, аналізуючи передусім діяль-
ність українського театру. Драматичний злам 
у житті вже відомого на той час поета і кри-
тика припадає на 1920-й р.: не прийнявши 
ідей Жовтневої революції 1917 р., М. Вороний 
емігрує до Польщі. Через шість років він по-
вертається до України, намагається “вписа-
тися” в “соціалістичну стихію”, проте зазнає 
утисків як “білоемігрант” та “націоналіст”. 
Г. Вервес докладно відтворює трагічні події 
останніх років життя і М. Вороного, і його 
сина, що вкотре підтверджують ті складні су-
перечності, в яких відбувалося творче життя 
сучасників 1930−1940-х років XX ст.

У творчій спадщині М. Вороного немає 
спеціальних теоретичних праць, присвяче-
них проблемам естетики. Проте такі поняття, 
як “естетика”, “естетизм”, “краса”, “прекрас-
не”, “зорові відчуття”, “сугестія”, “естетика 
швидкості”, “ритм” та ін. повсякчас наявні 
і в поезії, і в теоретичних розвідках поета. 
А те, що в спадщині М. Вороного є суто теоре-
тичні, а не лише публіцистичні чи художньо- 
критичні статті, підтверджують хоча б такі ро-
боти, як “Драма живих символів”, “Олександр 
Архипенко”, “М. Семенко. “Prelude. Лірика”, 
“Театральне мистецтво і український театр”, 
“В путах брехні”. Усі ці напрацювання 
М. Вороного не лише дають певне уявлення 
про його інтерес саме до естетики, а й від-
кривають для дослідника спадщини митця 
можливість відтворити внутрішній діалог 
між Вороним-поетом і Вороним-теоретиком, 
оскільки деякі поетичні твори найяскраві-
ше відбивають його щире тяжіння до філо- 
софсько-естетичного світовідтворення.

На нашу думку, той “портрет” М. Воро-
ного, який для сучасного читача формують 
українські літературознавці, є дещо тенден-
ційним й однобічним, адже чималі зусилля 
витрачаються на з’ясування його ролі щодо 
формування модерністського руху в українсь-
кій літературі. Такий підхід виразно виявле-
но у праці С. Павличко “Дискурс модернізму  

в українській літературі” [4, 97−105], на сто
рінках якої докладно реконструйовано про
цес обстоювання Вороним модернізму як 
“пошуку нової краси” (вислів С. Єфремова. –  
Л. Л.). С. Павличко, зокрема, зазначає: “Заклик 
Вороного укласти “Український альманах”, 
як відомо, пролунав 1901 р. в “Літературно-
науковому віснику”. Сергій Єфремов у вже 
згадуваній статті “В поисках новой красоты” 
назвав цей заклик маніфестом українського 
модернізму. Клеймо прилипло.” [4, 97].

У процитованому фрагменті принаймні 
декілька моментів вимагають наголосу. По-
перше, це стосується позиції С. Єфремова – 
людини, котра, відіграла неординарну роль 
в українському літературному процесі почат-
ку XX ст., і завжди визнавалася професійно 
обізнаною в питаннях літературної творчості. 
Тому навряд чи постає необхідність спросто-
вувати його оцінку. Тим більш, що майже 
через чверть століття (1925) засновником 
українського модернізму М. Вороного на-
зиває і О. Дорошкевич. По-друге, не можна 
обійти увагою досить іронічне зауваження 
С. Павличко “клеймо прилипло”, що, на нашу 
думку, можна інтерпретувати як певний сум-
нів щодо статусу Вороного як засновника 
українського модернізму. Проте наразі най-
важливішою є позиція самого М. Вороного. 
У чому ж вона полягає?

Звернемо увагу на той факт, що відтворю-
ючи позицію поета у перших років XX ст., 
не лише С. Павличко, а ще значно раніше від 
неї, і О. Білецький, і Г. Вервес наголошують 
на значенні воронівського маніфесту 1901 р., 
яким “він з’явився дійсно як піонер, цілком 
свідомий і певний своєї мети” (О. Білецький). 
Водночас Г. Вервес переконливо показує не-
однозначність позиції Вороного, його постій-
ні вагання, невизначеність, непослідовність. 
Усі ці риси поета повною мірою простежу
ються в його ставлення до модернізму. Так, 
1901 р. Вороний, запрошуючи українських 
письменників до співпраці в альманасі “З-над 
хмар і з долин”, наполягає на тому, щоб їх 
твори відзначалися філософською глибиною, 
високою художністю та європеїзмом. Таке 
звернення, безперечно справедливе й щире, 
вражає своєю наївністю. Хто ж з авторів ви
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знає відсутність філософської глибини чи 
художності у власному творі? Очевидно, що 
і стверджувати свою творчість поза європейсь-
кою культурою так само ніхто не прагнутиме.

Але найцікавішим у цьому зверненні, на 
нашу думку, є інше. М. Вороний не хоче ба-
чити на сторінках альманаху творів із побу-
тово-етнографічними рисами. Таким чином, 
ним свідомо відокремлюються філософія, 
європеїзм, висока художність від побутовіз-
му та етнографізму. Визнаємо, що від почат-
ку XX ст. й до сьогодні ставлення до деяких 
позицій митця докорінно змінилося. Адже 
в сучасних умовах побутово-етнографічна 
тенденція не позбавляється ані філософського 
змісту, ані художності, ані європеїзму. У добу 
Вороного боротьба за модернізм з начебто 
природно притаманними йому “філософськи
ми”, “художніми” і “європейськими” риса-
ми була ознакою відокремлення української  
літератури від традиціоналізму, народництва 
й натуралізму. Вороний-теоретик цей роз-
поділ намагається проводити різко і чітко. 
Водночас Вороний-поет подібний принцип 
розподілу не поділяє і демонструє більш гли-
боке й витончене розуміння спадкоємності  
в мистецтві, складності зміни однієї традиції  
іншою та цінність уже створеного.

Підтвердженням нашої тези є “Палімпсест” 
(1903) − вірш дійсно глибоко філософський, 
високо художній та європейський:

Коли в монастирях був папірусу брак,
Ченці з рукопису старе письмо змивали,
Щоб написати знов тропар або кондак,
І палімпсестом той рукопис називали.
Та диво! Час минав – і з творів Іоанна
Виразно виступав знов твір Арістофана [5, 86].

Загостреність проблеми причетності Во-
роного до модернізму та визначенні його 
місця в ієрархії українських модерністів за-
лишила на узбіччі інтересів науковців факт 
постійного залучення поетом у тканину своїх 
розміркувань поняття “естетика”, що наявне 
й у зверненні до українських письменників 
1901 р., де підкреслено необхідність “зосе-
редження найбільшої уваги” на естетичному 
аспекті творів. Естетичний аспект наявний 
і у критиці М. Вороним футуризму, і у по-
леміці з М. Семенком та О. Архипенком. Його 

хвилює естетика українського театру, особли-
во в тій його частині, яка дає змогу вислови-
ти вимоги до актора театру. Ці факти, на наш 
погляд, є невипадковими, адже М. Вороний 
добре усвідомлює, що нова література, новий 
театр, які мусять відійти від народництва чи 
побутовізму, повинні мати нову естетику. На 
це звертає увагу і С. Павличко, коли порівнює 
позицію М. Коцюбинського й М. Вороного: 
“Якщо Коцюбинський не насмілився ставити 
естетичні завдання (тобто формулювати те, 
що він невдовзі сам почав робити в прозі), то 
Вороний, хоча мляво, нерішуче, але все ж за-
кликав виступити проти шаблону й перевести 
погляд з тематики на естетику” [4, 105].

Відштовхуючись від тези С. Павличко, 
можна констатувати досить дивне вживання 
поняття “естетика” як антипода до поняття 
“тематика”. Таке “розведення” теоретично 
виправдати неможливо, адже естетичне під
ґрунтя чи естетичні виміри можуть просте-
жуватися у будь-якій темі художнього твору. 
Варто звернути увагу – і далі в монографії 
С. Павличко так і робить – про висунення 
на перший план художніх, зображально-  
виражальних засобів реалізації теми, які вті
люються, спираючись на можливості, що їх 
відкриває перед митцем естетика, а саме: пос-
тійне врахування чуттєвої природи людини, 
котра сприйматиме майбутній твір, а також 
наголос на синестезійності, тобто на між-
чуттєвих асоціаціях, які закладаються у твір, 
і відповідним чином відбиваються у чита-
ча, слухача чи глядача. Ця механіка виклику  
естетичної відповіді на художні подразники 
твору однаково діє у всіх видах мистецтва, 
розрізняючись лише за можливістю вико-
ристання кількості почуттів. Це найкраще ро-
зуміли саме ті митці, імена яких, передусім, 
пов’язують з першими експериментальни-
ми пошуками початку XX ст.: О. Скрябін, 
В. Кандинський, О. Богомазов, М. Чюрльоніс, 
Ф. Т. Марінетті, Ф. Леже та ін. Цих різних за 
багатьма ознаками творчих особистостей 
поєднує інтерес до синтезу мистецтв, серце-
виною якого є міжчуттєвий синтез.

До такого розуміння впритул підходить 
і М. Вороний, хоча робить це – і тут ми ціл-
ком погоджуємося з С.Павличко – мляво 
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й нерішуче. Якби Вороний поглибив власти-
вий йому інтерес до психології, до відчуттєвих 
(зорових) вражень, до лише ескізно заявленого 
значення бехтеревських ідей про “колективну 
душу” і “психічні хвилі”, він би сповнив ре-
альним змістом поняття “естетика”, до якого, 
безперечно, мав неабиякий інтерес.

Водночас не слід недооцінювати те реаль-
но значуще, що зроблене М. Вороним (котрий 
деякі свої статті підписував як “думки есте-
та”) у сфері власне естетики. Передусім при-
вертає увагу позиція, що простежується й у 
Вороного, і концептуалізується у С. Павлич-
ко, а саме: розглядати модернізм як естетизм. 
Слід підкреслити, що лише в період станов-
лення модернізму, коли цілісно не виявилися 
усі його тенденції, така формула мала право 
на існування. Наразі, вже від серпня 1914 р., 
коли Ф. Т. Марінетті – засновник італійського 
футуризму – оприлюднює ідею антигуманіс-
тичного мистецтва, для багатьох модерністів 
починається “доба антиестетизму”, і формула 
“модернізм – це антиестетизм” стає не менш 
правомірною, ніж перший її варіант.

Відомо, що сьогодні зроблено вже чима-
ло для цілісної реконструкції тих процесів, 
що відбувалися в українській культурі на по-
чатку XX ст., і були атрибутовані як модер-
нізм. Важливо, що в цій науковій діяльності 
об’єдналися зусилля представників матери-
кової і діаспорної гілок української гуманіта-
ристики. Фактично всі, хто вивчає зазначений 
період, поділяють позицію С. Павличко, котра 
вважає, що “перша модерністська спроба не 
вдалася. “Модерністи” не тільки не були пос-
лідовними в певній естетиці. Вони не знали, 
що робити й куди йти” [4, 89]. Модернізм 
в Україні, на її думку, не мав свого теоретика, 
культура загалом не була модернізована. За 
такої оцінки модернізму зрозумілішими ста-
ють здобутки чи прорахунки окремих “модер-
ністів”, а аналіз конкретного внеску кожного 
з них в процес оновлення української культу-
ри вимагає коректної персоніфікації.

У зазначеному контексті позиція М. Воро
ного виявляється, з одного боку, такою, що ін
терпретує модернізм як естетизм, і в такому  
аспекті він фокусує увагу на проблемі краси, 
а з іншого − він не сприймає модернізм, ос-

кільки останній руйнує моральнісні засади 
мистецтва. М. Вороний ніколи не ставив під 
сумнів необхідність функціональності мис
тецтва, де чи не найактивнішою є морально- 
етична функція. Тому й стосовно питань мо-
дернізму, як це спостерігалося в теоретичних 
розвідках М. Вороного, він висловлюється не-
однозначно.

Розгляд проблеми краси спонукає ще раз 
порівняти позиції Вороного-поета і Вороного- 
теоретика. Так, 1912 р. митець пише досить 
важливий для розуміння його світогляду, мис
тецької й теоретичної позиції вірш “Краса”. 
Як правило, цей вірш привертає увагу всіх, хто 
досліджує спадщину поета. Г. Вервес, зокрема, 
підкреслює: “Вороний не раз декларував свій 
пієтет перед Красою, причому, визначаючи мі
ру цієї любові, порівнював її з найдорожчим:

Мій друже, я Красу люблю…
Як рідну Україну! [3, 13].

Аналізуючи ці рядки поета, Г. Вервес, з од-
ного боку, використовує їх як приклад того, 
що з погляду “вульгарної критики” компро-
метувало поезію Вороного, а з іншого – де-
монструвало його визнання значущості кра-
си. Не погодитися з Г. Вервесом важко, адже 
зазначені рядки справді демонструють певну 
калокагативність світоставлення Вороного, 
де пієтет перед Красою невіддільний від по-
чуття Добра. Враховуючи об’ємність поняття 
“добро”, зрозуміло, що в його контекст орга
нічно входять і патріотичні почуття, передусім 
любові до Батьківщини.

Проте вірш “Краса” значно ширший за 
змістом, ніж це уявляється на перший погляд. 
Звертаючись до коханої людини, М. Вороний 
зізнається, що любить красу “кожної хвилини”. 
Але найважливіше, на нашу думку, наступне 
зауваження поета:

І з кожної хвилини
Собі ілюзію роблю,
Бо в тій хвилинності ловлю
Я щастя одробини [5, 104].

Важливо зазначити, що поряд із поняттям 
“краса”, М. Вороний уживає поняття “ілюзія”, 
яку поет “робить” собі сам. У такому підході 
досить виразно відбиваються принципи мо-
дерністського осмислення краси, де краса  
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є своєрідною серцевиною естетизму. При 
цьому естетизм будується на тлумаченні краси 
як чисто суб’єктивного переживання, у якому 
відсутні об’єктивні засади. Створюється си-
туація множинності індивідуальних “ілюзій”, 
які задовольняють естетичні запити конкрет-
ної особистості. Симптоматично, що й у про-
цитованих нами чотирьох рядках фіксується 
і поняття “щастя”, яке відбиває моральнісні 
шукання людини. М. Вороний постійно, хоча 
б ескізно, але підкреслює моральні виміри 
людського існування. Можна стверджувати, 
що для нього цей аспект і теорії, і творчості 
принципово важливий. Зазначимо, що чимало 
ідей щодо моральнісного світу митця прочиту-
ються в театрознавчих роботах М. Вороного. 
Ми переконані, що з часом дослідження його 
етичних поглядів значно розширять наше 
уявлення про науково-теоретичний простір 
воронівської спадщини.

Повертаючись до вірша “Краса”, проци-
туємо ще кілька рядків: 

Що є життя? Коротка мить.
Яке його надбання?
Красою душу напоїть
І, не вагаючись, прожить
Хвилину раювання.

Цей фрагмент показує, що як поет Вороний 
здатний ототожнити красу з життям, коротка 
мить якого має сенс лише в контексті краси, 
її наявності та її усвідомленості людиною.

Інтерес М. Вороного до проблеми краси 
пояснює, на нашу думку, досить переконливо 
деякі з тих суперечливих тверджень, що легко 
виявляються в його теоретичних розміркуван-
нях. Це, передусім, стосується концепції “чис-
того мистецтва” або “мистецтва для мистец-
тва”, яка була обґрунтована в середині XIX ст. 
відомим французьким письменником, поетом 
і теоретиком мистецтва Теофілем Готьє. Від 
часу своєї появи і до сьогодні ідеї Т. Готьє 
трактуються неоднозначно. Загальновідомо, 
що найзавзятішими критиками французького 
теоретика завжди були представники марк-
систської естетики, які підкреслювали значен-
ня суспільно значущих функцій мистецтва. На 
тлі функціональності мистецтва його власна 
естетико-художня природа, згідно з позицією 

цих теоретиків, опинялася на узбіччі. Саме 
внаслідок такого ставлення високу оцінку міг 
отримати твір малохудожній, але бездоганний 
щодо ідеологічної, політичної чи виховної 
спрямованості. 

На початку XX ст. в середовищі українсь-
кої інтелігенції ідеї Т. Готьє стали тими под-
разниками, відштовхуючись від яких, легко 
“розпізнавалися” народники чи модерністи. 
М. Вороний, який певними ознаками своєї 
позиції не був зовсім чужим для народників, 
усе-таки сповідує ідеї модернізму, де есте-
тизм, захоплення “чистою” красою, фетиши-
зація творчості заради самого процесу твор-
чості (згадаємо, яку популярність на межі 
XIX−XX ст. мав роман “Творчість” Е. Золя, де 
творчий фанатизм Клода Лантьє, доведений до 
абсурду, подавався як етична норма поведінки 
справжнього митця) є суттю світоставлення.

Що ж до позиції М. Вороного, то він розріз-
няє “поета-митця” і “поета-громадянина”. На 
це звернув увагу І. Іваньо і показав, що для 
Вороного “поезія має слугувати не тільки бо-
ротьбі, й відпочинку між боями, бути для лю- 
дини джерелом естетичної насолоди” [6, 318].

Зазначимо, що аналіз М. Вороним тих чи 
тих теоретичних ідей подекуди має своєрідну 
форму діалогу з самим собою, протягом якого 
він начебто намагається переконати передусім 
самого себе. Такий теоретичний прийом най
виразніше простежується у праці “Драма 
живих символів” (1911), де М. Вороний ду
же коректно намагається полемізувати з відо
мим польським письменником-декадентом 
С. Пшибишевським, який на той час уже був 
широко відомий принаймні завдяки романам 
“Заупокійна меса” (1893) та “Homo sapiens” 
(1898) та п’єсам “Золоте руно” (1901) і “Сніг” 
(1903). У полеміці з польським колегою 
Вороний торкається саме тих проблем – 
природа краси, “чисте мистецтво”, мистецтво 
і дійсність, − які ми проаналізували, спи
раючись на інші воронівські твори.

Зараховуючи С. Пшибишевського до “сим-
волічної фронди”, витоки якої сягають часів 
Бодлера, Вороний усю увагу зосереджує на  
таких тезах польського письменника: 1. Мис
тецтво є прояв того, що вічне; 2. Мистецтво 
не залежить ані від часу, ані від простору, але 
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є “виказ сутності, цебто душі”; 3. Мистецтво 
не має жодної мети, бо є “метою в самім собі”; 
4. Мистецтво “виявляє з себе відсвіт абсолют-
ного – душі”.

Висновок із цих тез щодо природи мистец-
тва у С. Пшибишевського такий: “Ми не знає-
мо ніяких законів, ні моральних, ні соціальних, 
ми не знаємо ніяких спеціальних поглядів, 
кожний прояв душі, скоро лиш він сильний – 
виявляє нам чисту, святу глибину і таємни-
цю” [5, 407]. На думку С. Пшибишевського, 
як тільки мистецтво починає виконувати якісь 
функції, стає партійним чи тенденційним, пе-
ребирає на себе певні моральні чи громадські 
завдання, воно перестає бути мистецтвом.

Полемізуючи із зазначеними тезами й ви
сновками польського письменника, Вороний 
намагається сформулювати своєрідні антитези:

1.  Ставлячи мистецтво над дійсністю, 
С. Пшибишевський “підносить і самого худож
ника понад тим життям і вимагає для нього 
привілеїв, як для якоїсь метафізичної істоти”;

2.  Митець, усуваючись від “зовнішнього 
світу – світу почувань”, позбавляє себе мож-
ливості пізнати світ надчуттєвого.

Ці тези Вороного, які спростовують пози-
цію Пшибишевського, приводять українсько-
го поета до висновку, що, по суті, підтримує 
польського письменника: “Цікавого тут – ця 
так звана “отрешенность” од світу, метафізич-
ний світогляд в творчості, містичні шукання”, 

і далі “...сфера мистецтва така неосяжна, така 
не обслідувана, навіть таємнича, що всякі нові 
спроби і шукання в її просторах для кожної 
об’єктивної людини мають своє значення” 
[5,  408]. Отож й у випадку останнього блоку 
проблем, Вороний демонструє певну теоре-
тичну непослідовність та таку саму двоїстість, 
як і у вирішенні інших питань.

Висновки. Підсумовуючи розгляд питань, 
які стали предметом цієї статті, слід визнати, 
що естетичні погляди Миколи Вороного є по-
тужною складовою його теоретичної позиції. 
Саме естетичні ідеї дали змогу виявити тео-
ретико-практичний паритет, властивий тим 
видатним діячам української культури, які не 
стояли осторонь наріжних завдань свого часу.
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Ярослава Левчук

МЕХАНІЗМИ  КОГНІТИВНОГО  РОЗВИТКУ   
ЯК  ЗАСОБИ  САМООРГАНІЗАЦІЇ  ТРАДИЦІЙНОЇ   

УКРАЇНСЬКОЇ  ДИТЯЧОЇ  СУБКУЛЬТУРИ  
(НА  МАТЕРІАЛІ  УКРАЇНСЬКОГО  ДИТЯЧОГО  ФОЛЬКЛОРУ)

Анотація. Основою когнітивного потенціалу українсь-
кого дитячого фольклору є закладена в ньому система 
формування у дитини засад кратичного (аналітичного) 
мислення, серед яких розглядаються і явища прогности-
ки, властиві народній дитячій субкультурі та фолькло-
ру як одній з форм її втілення. Властиві йому імпліцитні 
пізнавальні механізми засновані на системі координат 

світобудови, яка спочатку пропонується дитині дорос-
лими, а згодом осмислюється та інтерпретується у 
фольклорі й ігровій культурі самою дитиною. 
Ключові слова: традиційний український дитячий фоль- 
клор, когнітивні функції, імпліцитні можливості форму- 
вання світогляду, критичне мислення, прогностика, народ-
на дитяча субкультура, система координат світобудови.
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ЯРОСЛАВА ЛЕВЧУК. МЕХАНІЗМИ КОГНІТИВНОГО РОЗВИТКУ ЯК ЗАСОБИ САМООРГАНІЗАЦІЇ ТРАДИЦІЙНОЇ УКРАЇНСЬКОЇ ДИТЯЧОЇ СУБКУЛЬТУРИ

Аннотация. В данном исследовании на материале тра-
диционного украинского детского фольклора исследу-
ются его когнитивные возможности для формирования 
мировоззрения. Основой когнитивного потенциала укра-
инского детского фольклора является заложенная в нем 
система формирования у ребенка основ критического 
(аналитического) мышления (в частности, и явления 
прогностики), свойственного народной детской суб-
культуре. Имплицитные возможности формирования 
мировоззрения основаны в традиционном украинском 
детском фольклоре на системе координат мирозда-
ния, которая сначала предлагается ребенку взрослыми, 
а со временем осмысливается и интерпретируется в  
фольклоре и игровой культуре самим ребенком. 
Ключевые слова: традиционный украинский детский 
фольклор, когнитивные функции, имплицитные воз-
можности формирования мировоззрения, критическое 
мышление, прогностика, народная детская субкульту-
ра, система координат мироздания.

Summary. In the thesis on the material of traditional 
Ukrainian children’s folklore its cognitive possibilities of  
the worldview formation are explored. The system of form-
ing of critical (analytical) thought principles in the child is 
basis of cognitive potential of Ukrainian children’s folklore. 
We take into account that the ability to foresee is included 
in the child’s folk subculture. Implosive possibility of the 
worldview formation in it is based on the system of co-ordi-
nates of the universe which at first is offered to the child by 
adults, and is afterwards comprehended and interpretated 
by a child in folklore and playing culture. 
Key words: traditional Ukrainian children’s folklore, cog-
nitive functions, implicive possibilities of the worldview 
formation, critical thought, the ability to foresee, child folk 
subculture, system of co-ordinates of the universe.

Уперше питання про вивчення світогляду, 
притаманного дитячій субкультурі поставив 
Г. С. Виноградов, говорячи про релевантність 
(особливість, істотність) “народного дити-
нознавства”: “Дитяча етнографія – не лише 
уламок, вона має справді самобутні риси та 
особливості, не властиві дорослому світові, 
зумовлені сукупністю вікових особливостей 
дитини”, “невідому країну населяє недов-
говічне плем’я, кожен представник якого живе 
12−14 років. Це плем’я має свій лад, громаду, 
певне коло знань, доволі своєрідну мову, своє 
мистецтво” [5, 59]. Дитячий фольклор є пер-
шим етапом оволодіння своєю субкультурою 
і функціонування в її системі. Відома теорія 
впливу дитячих вражень на психіку дорослої 
людини. Дитячий фольклор – це сукупність 
вражень і смислових полів, які накопичує ди-
тина (а також спочатку накопичує і адаптує 

для дитини дорослий) у певному культурному 
середовищі, запозичуючи та винаходячи. 

Дитячий фольклор належить культурній 
традиції певного етносу чи певної локальної, 
статево-вікової спільноти. В основу дитячий 
фольклор, на думку С. Лойтер, покладено 
типологічну спадкоємність і повторюваність 
[13, 36]. Дитячий фольклор не можна розгля-
дати поза загальною теорією фольклору та, 
зокрема, проблемою його специфіки, теорією 
жанрів, ґенезою та міфологією, історичною 
поетикою фольклору.

Водночас, дитячий фольклор, якщо гово-
рити про нього в контексті народної традиції, 
має свої особливості. У дитячому фольклорі 
немає оповідача у прийнятому фольклорис-
тикою значенні цього слова, як “людини, 
надзвичайно обдарованої, наділеної сильною 
пам’яттю та широким знанням народної тра-
диції [13, 37]”. Фольклорне знання, реалізова-
не в дитячому фольклорі, на думку С. Лойтер, 
передбачає не лише виконання тексту (усний 
твір створюється не для виконання, а у про-
цесі виконання – це і є момент творчості), 
й тої ситуації, в якій він виконується, і виз-
начається не особливостями пам’яті дитини, 
а її ігровою активністю [13, 37]. Саме в ігро
вих формах поведінки відображено досвід 
попередніх поколінь, поєднаний із творчістю 
конкретної дитини.

У дитячому фольклорі, як і у фольклорі 
загалом, відбувається “підхоплювання тра-
диції” (термін В. Є. Гусєва) [7]. Сам факт ви-
мовлення тексту відбувається не за ситуації 
“виконавець − слухач”, а в різноманітних фор-
мах ігрової активності дітей, які запозичують 
від старшого покоління форми творчості. 
Носіями цих форм є і окрема дитина, і дитяча 
група як цілісний соціальний організм, і таким 
чином задовольняються потреби спілкування 
та емоційного контакту. 

Наприклад, описане Г. С. Виноградовим 
побутування прозивання, котре народжується 
з словесного поєдинку, змагання, дискусії, 
близької до діалогу (це, до речі, підтверджують 
і наші власні спостереження), переконливо 
доводить, що в атмосфері живого, природного 
спілкування дітей кожен акт виконання, ви-
мовлення тексту завдяки “підхоплюванню”, 
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включеності в гру, стає актом відтворення 
і передання, і саме тоді виникає зворотний 
зв’язок. На основі традиційної моделі (у про-
зивалці це парна рима) відбувається народ-
ження, виконання та видозміна тексту новими 
виконавцями [5, 40]. Так специфічно виявля-
ються у дитячому фольклорі окремі законо-
мірності фольклорної творчості. 

Та найприродніше в річищі нашої пробле-
ми говорити про дитячий субетнос і дитячу 
субкультуру. Про дітей як особливе “плем’я” 
писав Г. С. Виноградов, уперше це явище було 
широко проаналізоване у працях М. Мід [14], 
цю ідею розвинула психолог М. Осоріна [16].

Діти як своєрідний субетнос в межах різно-
манітних етносів світу є носіями, зберігачами 
і творцями своєї субкультури, що, як і будь-
яка субкультура, визначається, передусім, 
наявністю власної картини світу. “Між нею 
(дитиною. – Я. Л.) і реальністю висуваєть-
ся ще один проміжний світ, напівреальний 
і надзвичайно властивий дитині – світ егоцен-
тричного мислення і фантазії [6, 133−141]”. 
Дитячий фольклор як мова дитячої субкуль-
тури є надзвичайно важливим засобом фор-
мування, збереження і трансляції “картини 
світу” – специфічного тлумачення світу дов-
кола дитини. Концепція “картини світу” була 
сформульована Робертом Редфілдом (Redfield, 
1897−1958). За Р. Редфілдом, “картина світу” −  
“це бачення світобудови, властиве для того чи 
того народу, уявлення членів суспільства про 
самих себе і про свої дії, свою активність у 
світі, специфічне ставлення до того, що оточує 
людину [3, 38]”. За визначенням, даним уже в 
70-х роках XX ст. К. Гірцем, “картина світу є 
властивою носієві даної культури “картиною 
того, як існують речі, ‹...› його концепцією 
природи, себе і суспільства [1, 10]”.

Концепція “картини світу” передбачає ког-
нітивний аспект тлумачення, інформацію про 
спосіб пізнання людьми (у нашому випадку 
дітьми) навколишнього світу, хоча здебільшо-
го дослідників цікавить не спосіб пізнання, 
а його результати: космологічні, онтологічні, 
есхатологічні системи. За С. Токаревим, кар-
тина світу реалізується за допомогою сис-
теми опозицій, що описує сприйняття світу  
даною культурою [15, 11−12].

Система координат як основа картини сві-
ту зазнає часткових видозмін у різних жанрах 
дитячого фольклору: у колискових все обер-
тається довкола дитини і для дитини, у фоль-
клорі для старших дітей цей центр зміщуєть-
ся. Тривалість у часі – від народження до 
юності, динамізм дають змогу вести мову про 
полістадіальність дитинства, виокремлення 
кількох епох. Згідно із так званим “кризовим” 
графіком розвитку дитини, виокремлюють 
перший рік життя, від першого до третього 
року, від трьох до п’яти, від п’яти до семи, від 
семи до 11 і підлітковий вік. Такий поділ вияв-
ляє, як відбувається процес розвитку дитини, 
її мислення, мови, як складається система її 
уявлень, які психологічні константи, емоційні 
і “культурні” переживання предметів доміну-
ють у різних часах дитинства. Це зумовлює 
зміну одних співзвучних певному вікові жан-
рів фольклору іншими.

Дитячий фольклор має чимало рис, власти-
вих міфу. К. Леві-Строс відрізняє міфологію 
експліцитну та імпліцитну. Перша втілюється 
власне в текстах, а друга в уявленнях і пси-
хологічних настановах, які реалізуються та-
кож в обрядах [12]. В українському дитячому 
фольклорі майже немає власне міфологічних 
текстів, але він увесь перейнятий міфологіч-
ними уявленнями, запозиченими з культури 
дорослих (так звана генетична міфологія), та 
власною дитячою міфологією (функціональна 
міфологія). Пов’язуючи міф у першу чергу зі 
“змістом” архаїчного словесного мистецтва, 
необхідно брати до уваги і генетичні зв’язки 
художньої образності з міфологічним типом 
мислення. Таке мислення не виокремлює лю-
дину з навколишнього природного і соціаль-
ного середовища, зберігаючи риси дифузності 
і нерозчленованості, воно майже невіддільне 
від емоційної і моторної сфер. Наслідком 
цього є олюднення явищ природи та тотальна 
персоніфікація [12, 310]. 

Ці ж самі особливості має і дитяча пси-
хологія та одна з форм її втілення – дитячий 
фольклор. У дитячому фольклорі відбулося 
поєднання двох різних шляхів сприйняття 
світу – дорослого і дитини. Усі жанри дитя-
чого фольклору є перепусткою дитини у най-
сакральніші складові “дорослої” культури. 
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Проте поруч із символічним рядом дорослих 
дитина вибудовує власний символічний ряд. 
У власне дитячому фольклорі вектор імпера-
тиву спрямований від дитини до світу, у поезії 
пестування наявний дидактичний імператив 
від світу до дитини.

У контексті опанування дитиною мовою 
необхідно згадати засновану на величезному 
експериментальному матеріалі теорію его-
центричної мови Ж. Піаже, який ввів у нау-
ковий обіг поняття “ехолалія”. Повторення – 
визначальна, на його думку, риса мовленнєвої 
поведінки дитини у перші роки життя, коли 
“дитина любить повторювати почуті слова, 
імітувати склади і звуки”. “Ехолалії належить 
роль простої гри: дитина отримує задоволен-
ня від повторення слова, це найкраща розвага” 
[17, 17−18]. Ехолалія – специфічна наскрізна 
риса, властива поезії пестування: у колиско-
вих – це сталий початок “люлі-люлі”, який, на 
думку С. Лойтер, є своєрідною ініціаційною 
формулою, що означає перехід до сну [13, 23], 
у забавлянках – це лейтмотив “турі-турі”, 
“ладки-ладки”. У власне дитячому фольклорі 
це явище зустрічається у вигляді основного 
слова, яке ніби пристосовується до речення, 
йде слідом за ним, наявне в кожному рядку 
і є стрижнем рими у вірші. 

Тара-тана, нанявся я в пана,
Тара-тині, пасти свині.
Тара-толе, загнав я свині в поле,
Тара-товк, прийшов вовк,
Тара-тинча, взяв одно свинча... [10, 238].

Дитина вільно грає словами, римуючи, 
проте, лише з іменниками.

Увесь дитячий фольклор є ігровим. Смис
лове навантаження, семантика та функції гри, 
ігрові закони і персонажі виступають голо-
вними будівничими дитячої народної культу-
ри і, звісно, структурними одиницями дитячо-
го фольклору, частково повторюючи сценарій 
і закономірності створення карнавальних 
дійств дорослих. Найбільш специфічною ри-
сою дитячого фольклору є, на нашу думку, па-
ралельне і взаємопроникне існування в ньому 
світу та антисвіту, культури та антикультури, 
підкорення стереотипам і нормам поведінки 
і свідоме порушення їх, що дає поживу для 
творчості та сприяє розвиткові.

Отже, дитячий фольклор розглядається на
ми у контексті народної традиційної культу-
ри, культури дитинства, народної педагогіки, 
сучасної теорії дитинства як етапу людсько-
го життя, дитячої психології як специфічної  
сфери людського знання, загальної теорії ди-
тячої мови та мовленнєвої поведінки, “віршо-
вого періоду” в житті дитини, теорії спілку-
вання та комунікативної поведінки, теорії гри 
як одного з універсальних понять антрополо-
гії, історії і культури, особливостей дитячого 
та народного світогляду.

Специфіка українського дитячого фолькло-
ру скеровує залучення до його аналізу кількох 
методологічних складових, використання над-
бань не лише фольклористики, а також філо-
софії, психології, літературознавства, зокрема 
когнітивного літературознавства, культурної 
та структурної антропології. К. Богданов пе-
реконаний, що визнання фольклору “явищем 
соціального життя і водночас фактом нашої 
свідомості, уяви і почуттів передбачає взаємодо-
повнювану і відтак складну інтерпретацію [4]”. 

Життєвий шлях людини визначається взає-
модією її внутрішнього світу із зовнішнім. 
“Зміст зовнішнього світу людини утворюють 
явища природи та суспільства, а усвідомлені 
уявлення, почуття, цінності та знання про 
них визначають основу внутрішнього світу 
людини − її світогляд [11, 213]”. Запровадже-
ному І. Кантом термін “світогляд” філософи  
України (зокрема В. І. Шинкарук, В. П. Іванов, 
М. В. Попович та інші) приділяли пильну ува-
гу, особливо починаючи з 80-х років минулого 
століття. За сучасним підручником із філо-
софії, світогляд − це форма суспільної само-
свідомості людини, через яку вона сприймає, 
осмислює, оцінює світ, визначає своє місце 
в ньому [11, 213]. Однак світогляд не є лише 
сукупністю знань про світ, це своєрідний син-
тез видів знань і різноманітних смислів осяг-
нення світу людиною, проекція особистісних 
власних проблем, сприйняття світу через 
потреби розвитку особистості. У дитинстві 
закладаються основи подальшого розвитку 
особистості, що є складовими дитячого сві-
тогляду. Однією з форм втілення останнього  
є дитячий фольклор. 

Емоційні та інтелектуальні почуття й ро
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зуміння як компоненти людської суб’єк
тивності по-різному представлені в різних 
світоглядних системах і зумовлюють їхню 
різноманітність. Часто світогляд поділяють 
за ступенем та чіткістю самосвідомості на 
життєво-практичний, тобто здоровий глузд, 
і теоретичний. Здоровий глузд закарбовано 
в афоризмах життєвої мудрості та максимах 
народної моралі, а теоретичний світогляд − 
у логічно впорядкованих системах, в основі  
яких лежать певний категоріальний апарат 
і логічні процедури доведень і обґрунтувань. 
Проте на функціональному зрізі ці два види 
світогляду можуть активізуватися послідовно, 
тобто на шляху до формування теоретичного 
світогляду людина відштовхується від тих 
систем упорядкування знань, які закладено 
в дитинстві. Здебільшого базою формуван-
ня світогляду є культура певної спільноти − 
своєрідна система, спрямована на вироб-
ництво матеріальних цінностей і сприйняття 
подій, образів почуття та моделей поведін-
ки. Культура, як стверджує американський 
вчений К. Клакхон [2, 52−54], організовує 
людське життя. У житті людей, на його дум-
ку, культура здійснює ту саму функцію, яку  
в житті тварин виконує генетично запрогра-
мована поведінка. 

У процесі формування світогляду відбу-
вається становлення індивідуальності людини, 
її переконань та життєвої позиції. У структур-
ному плані прийнято виокремлювати в ньому 
такі підсистеми або рівні, як світовідчуття, 
світосприйняття, світоспоглядання, світоро-
зуміння та світобачення [11, 214]. У дитячому 
світогляді можна виокремити:

•  світоспоглядання, яке починається від 
самого народження і панує протягом перших 
півроку життя дитини. Окрім простого спо
глядання, дитині у вигляді поезії пестування 
пропонується система координат і головні 
морально-етичні настанови, що становлять 
першу частину зі згаданої вище антиномії 
“світ − антисвіт” і відкладаються на підсвідо-
мості дитини;

•  згодом починає активізуватися світовід-
чуття (основа світогляду), які формуються на 
основі досвіду (індивідуального, родинного, 
дитячої спільноти), починаючи з усвідомлен-

ня себе, осягнення свого тіла, співвіднесення 
свого тіла і найближчого простору, налагод-
ження контактів із середовищем (пестушки, 
потішки, забавлянки, засновані на поєднанні 
тілесного контакту і текстового супроводу для 
створення певного образу навколишньої дійс-
ності та власної особи в ній);

•  світосприйняття, яке формується на 
основі цінностей – уявлень про щастя, любов, 
істину, добро, свободу та ін., що утворюють 
ідеали та переконання. Ці цінності наявні в ре-
альному та пародійованому вигляді й у поезії 
пестування, й у власне дитячому фольклорі, 
у першій сукупності жанрів їх насаджують 
дітям дорослі, у решті жанрів відбувається 
процес їхньої асиміляції у дитячій свідомості 
та субкультурі;

•  початки світорозуміння, яке формується 
на основі знання (через набутий досвід та 
його осмислення); вже з першого року жит-
тя дитина може вибудувати певний причино-
во-наслідковий ланцюг універсальних форм 
діяльності: нужда − потреба − інтерес − мета − 
засоби − результати − наслідки;

•  у 5−6 років у дитини на ґрунті поперед-
нього досвіду та впливів світоглядних конс-
тант дорослих починає формуватися власне 
світобачення.

Вікову послідовність опанування дитиною 
структурних рівнів світогляду відповідно до 
репрезентації їх у дитячому фольклорі можна 
показати так:

світоспоглядання
світовідчуття
світосприйняття
світорозуміння
світобачення
Є кілька форм світогляду (міфологічний, 

науковий, філософський, релігійний), у дитя-
чому світогляді можна віднайти ознаки, при-
таманні першим трьом. Якщо відштовхува-
тися від думки про співмірність дитячого та 
примітивного мислення, є підстави для порів-
няння дитячого та міфологічного світогляду. 
Міфологічній формі світогляду притаманні 
антропоморфізм, тобто ототожнення при-
родних сил з людськими, одухотворення їх. 
У традиційному дитячому фольклорі головни-
ми дійовими особами є тварини, рідше люди 

від народження
від 0,5 років
від 3,5 років
від 4 років
від 5 років
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та тварини, а також предмети побуту, сили 
природи, наділені всіма властивостями лю-
дини, а часто й могутніші за неї (небесні сві-
тила у закличках, тварини, що роблять хатню 
роботу у пісеньках, овочі та предмети побу-
ту, які сватаються та гуляють весілля, тощо). 
Оскільки міфологічний світогляд є антропо-
морфним, це спричиняє формування аніміс-
тичної картини буття, тобто одухотворення 
усього сущого. “Це олюднення природи є на-
слідком нерозчленованості буття на суб’єкт та 
об’єкт, а нероздільність людини і космосу, лю-
дини і природи означає, що у світогляді домі-
нує світовідчуття. Та інакше не могло й бути, 
бо родове суспільство − це дитинство людства, 
і цій стадії міг відповідати світогляд у міфопо-
етичній формі. І подібно до того, як доросла 
людина тужить за дитинством, розуміючи, що 
щось втрачено разом із ним назавжди, людс-
тво, пройшовши цю стадію, сприймає міфо-
поетичний світогляд як чудо, що породило 
духовні цінності недосяжного зразка [11, 7]”.

У дитячому фольклорі, іграх та іграшках 
міститься чимало передумов формування на-
укового світогляду. Науковий світогляд − це 
результат пізнавальної діяльності, зосередже-
ний переважно в емпіричних і теоретичних 
знаннях, які здобуває, поглиблює, зберігає 
і застосовує людина та людство у своєму 
житті. Аналізуючи українські традиційні ди-
тячі іграшки за описами М. Ф. Грушевського, 
зібраними на початку ХХ ст., переконуємося, 
що це маленька копія історії винахідниц-
тва, тобто вправи на використання найбільш 
плідних результатів розвитку людської науко-
вої думки. Запитання “А що буде, коли я...?” 
через деякий час отримує продовження 
“Вийшло так, тому що”. Л. Виготский пере-
конаний, що формування навичок наукового 
мислення є однією з найважливіших проблем 
дослідження розумового розвитку дитини 
[6, 172]. Він створив серію тестів “тому що”, 
з’ясовуючи рівень наявності та розвитку нау-
кового мислення у дітей 5−6 років. Оскільки 
наукові знання − основа наукового світогляду, 
через них у людини формується світорозумін-
ня, тому вважаємо за необхідне з’ясувати на-
явність елементів наукового світогляду у ди-
тячому фольклорі. На думку Л. Виготского, 

перші вправи у науковому мисленні відбу-
ваються під час опанування дитини мовою. 
Будь-яке значення слова є узагальненням, “від 
того моменту, коли дитина вперше засвоює 
нове слово, пов’язане з певним значенням, 
розвиток слова лише розпочинається; спершу 
воно є елементарним узагальненням, а в своєму 
розвитку дитина переходить від елементар-
ного узагальнення до щораз вищих типів уза-
гальнення, завершуючи цей процес утворен-
ням справжніх понять [6, 175]”. Для того, щоб 
це вдосконалення відбулося, необхідне залу-
чення таких когнітивних засобів, як довільна 
увага, логічна пам’ять, абстрагування, порів-
няння і розрізнення. Усі ці властивості склада-
ють систему формування критичного мислен-
ня, яка вповні втілена у дитячому фольклорі.

Спробуємо віднайти ознаки наявності під
ставових форм науково-теоретичних знань у тра- 
диційному українському дитячому фольклорі: 

•  поняття − ім’я, назва предмета, форма 
мислення, спосіб розуміння та абстрагування 
шляхом визначення суттєвих властивостей 
об’єктів.

Процес означення найголовніших власти- 
востей предмета або явища у три-п’ятирічному 
віці надзвичайно важливий для дитини. Вона 
дуже ощадлива у використанні слів, нама-
гається найточнішим чином, найкоротши-
ми словесними формулами означити явище, 
подію, свої враження, нібито боячись обтя-
жити свідомість свою і свого слухача зайвим 
вантажем. Ще Л. Толстой в своїй яснополянсь-
кій школі був вражений цією дивовижною 
здатністю дітей. Абстрагування і визначення 
найсуттєвіших властивостей об’єктів відбу-
вається на підсвідомості дитини, так як і добір 
варіантів. Наслідки цього процесу збереглися 
у фольклорі:

Вийди, вийди, сонечко,
На дідове полечко,
На бабине зіллячко,
На наше подвір’ячко [43, 62].

Дитина, на думку Ж. Піаже, засвоюючи 
поняття, трансформує його відповідно до спе-
цифічних особливостей власної думки [10, 180]. 
Певна кореляція між поняттям і його назвою 
передбачає абстрагування через визначення 

ЯРОСЛАВА ЛЕВЧУК. МЕХАНІЗМИ КОГНІТИВНОГО РОЗВИТКУ ЯК ЗАСОБИ САМООРГАНІЗАЦІЇ ТРАДИЦІЙНОЇ УКРАЇНСЬКОЇ ДИТЯЧОЇ СУБКУЛЬТУРИ
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суттєвих властивостей об’єктів, що є однією з 
властивостей дитячого фольклору, тексти яко-
го є надзвичайно лаконічними і відображають 
найсуттєвіші властивості предметів і явищ.

•  судження − зв’язок понять, форма дум-
ки, в якій стверджується або заперечується 
щось стосовно предметів чи явищ.

Сфера дитячих суджень плинна в часі 
й просторі. Якщо сьогоднішня динаміка цієї 
сфери фіксується в різний спосіб, то часи дав-
но минулі лишилися зафіксованими лише за-
вдяки збирачам.

Гапка-лапка 
По тину скаче,
Молока плаче;
А гріх – середа,
По коліна борода [10, 319].

У такий спосіб актуалізується інформація 
про певні заборони і можливі, на думку опові-
дача, наслідки їх порушення.

•  умовивід − спосіб логічного зв’язку суд-
жень, висловлювань, думок для отримання 
висновку, нового знання.

Селянам, а відтак і їхнім дітям властиве 
виразне відчуття всеприсутності логічного 
первня (часто заснованого на попередньому 
успішному досвіді магічних дій), і вони ви-
будовують способи логічного зв’язку своїх 
суджень (умовиводи) згідно з цим відчуттям. 
Дощ, який знаходиться за межею людського 
впливу, вони заманюють так, ніби це людська 
істота, яку можна спокусити борщем. Вибу
довування такого ланцюга умовиводів, зако
рінене в ритуалі жертвоприношення, отри-
мує відображення в тексті заклички до дощу. 
Дитинство людства і дитинство людини тут 
явища паралельні.

Дощику, дощику, 
Перестань, перестань,
Я...звару бощику,
Яйце вкину,
Яйце трісне – 
Сонце блисне [10, 38].

Часом відбувається інверсія дійових осіб, і тоді 
не пропонують, а просять у чемний спосіб:

Дощику, дощику,
Звари мені борщику
В зеленому горщику [10, 39].

•  проблема − знання про незнання, невирі-
шена суперечність між знанням і незнанням.

Почуваючи себе повноправними діячами 
сільськогосподарського календарного року, 
діти підкорюють певні події в своєму житті 
його потребам. Після купання, прикладаючи 
руки до вух, хитають головою, примовляють:

Коте, коте!
Вилій воду на колоду:
Чи на грім, чи на дощ,
Чи на блискавку?

Потім дивляться на долоню: якщо суха, 
то це на блискавку, а як на долоні вода, то це 
віщує дощ [10, 62]. Непідвладність природ-
них катаклізмів спричиняє проблему невиз-
наченості за постійної потреби спрогнозувати 
події. А для того, щоб підкорити стихію, вико-
ристовують сугестивні тексти на зразок:

Бусько, бусько, 
Кинь колоду
Не на дощ,
А на погоду.

Так приказують до буська, який несе 
в дзьобі гілочки на гніздо [10, 71].

•  гіпотеза − форма знання, спосіб вірогід-
ного розв’язання проблеми.

Здатність до такого варіативного мислен-
ня є ознакою світогляду людини творчої, що 
здатна на пошук найкращого варіанту і ново-
го знання, все це закладає підвалини науково-
го світогляду. Подібні зразки уснопоетичної 
творчості в найкращий спосіб забезпечували 
готовність дитини до перебирання варіантів, 
до перегравання всіх можливих рішень.

Дощику, дощику,
Наваримо борщику
У зеленому горщику;
Поставимо на горі,
Виїдять комарі;
Останеться трошки,
Виїдять мошки;
Останеться капля,
Виїсть цапля;
Останеться кришка,
Виїсть мишка [10, 41].

•  ідея − форма духовно-пізнавального відо
браження закономірних зв’язків між предме-
тами світу з метою його перетворення.
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Поєднання міфологічного образу летючого 
змія і одвічного бажання людини відірватися 
від землі хоча б поглядом, породили спочат-
ку ідею польоту, а потім дитячу іграшку “По
вітряний змій”, описану М. Ф. Грушевським 
у розвідці “Дитячі забавки та гри усякі” [9]. 

Зрозуміло, це лише спроба знайти у дитя-
чому фольклорі та субкультурі відгомін де-
яких основних форм наукового знання. Проте 
відомо, що чимало видатних науковців вирос-
тали на селі та були підпорядковані народній 
системі формування особистості. Можливо, 
подальші дослідження дадуть змогу глиб-
ше розглянути засади формування науково-
го світогляду засобами дитячого фольклору. 
Процесові формування наукового світогляду 
властиве те, що він є результатом раціональ-
ного пізнання, має чітку логічно-доказову 
структуру знання, заперечує догматизм, спи-
рається на експериментальні, перевірені 
практикою факти, займається дослідженням, 
збереженням, поширенням істинного знання. 
О. Потебня у своїй праці “Цивілізація і на-
родна поезія”, розмірковуючи про творчий 
потенціал особистості, писав: “Сила окремої 
людини слабшає не тому, що вона досягає 
мети, а через те і в міру того, як вона витрачає 
цю силу на подолання шляху. Сили ж народу 
‹...› відрізняються від поодиноких зусиль тим, 
що, за рівних сприятливих зовнішніх умов, 
відновлюються народженням нових поколінь 
[18, 277]”. Отже, розвиток цивілізації зале-
жить від нових поколінь, які розвиваються 
в системі рідної культури, спрямованій на 
збурення творчого потенціалу.

Особливе значення має світоглядна теорія 
в системі знання. Вона систематизує набутий 
досвід людства, синтезує в категоріях і формах 
знання, визначає ціннісні орієнтири людини 
в світі. Саме тому одним із завдань дослід-
ження дитячого світогляду в українському 
фольклорі є з’ясування його когнітивних фун-
кцій, можливостей формування критичного та 
аналітичного мислення.

К. Леві-Строс у праці “Неприручена думка” 
аналізує здатність безписьменних народів 
до класифікації, вибудовування своїх знань 
про природу в чітку систему. Він доходить 
висновку, що “потреба об’єктивного пізнан-

ня є одним із найменш враховуваних аспек-
тів мислення тих, кого ми називаємо примі
тивними [12, 114]”.

Дитячий фольклор як одна з форм втілення 
примітивного мислення, а також загальновиз-
наний універсальний засіб інтуїтивної педа-
гогіки (всебічного розвитку дитини) мусить 
задовольняти одну з найважливіших потреб 
людини у процесі соціалізації – вміння мис
лити критично, адекватно оцінювати інформа-
цію. Інструменти такого мислення деякі вчені 
віднаходять ще в його найдавніших формах. 

За К. Леві-Стросом, “хоча міфологічне мис-
лення і прив’язане до образів, воно вже може 
бути узагальнювальним, і відповідно, науко-
вим: воно також діє шляхом аналогій і порів-
нянь, навіть якщо, як у випадку бриколажу, 
його новотвори щоразу є новим упорядкуван- 
ням тих елементів, якими воно володіє [12, 129]”.

Однією з особливостей дитячого фолькло-
ру є те, що за жанрової взаємодії в ньому збері-
гаються лише найважливіші образи і смисли, 
привабливі за поетичною формою, прості для 
запам’ятовування і відтворення, співзвучні 
дитині. Вони утворюють чітку і зрозумілу 
систему культурних констант, на основі якої 
формується психологічна належність люди-
ни до певної культурної спільноти, подолати 
вплив якої дуже непросто, а іноді й неможли-
во. Дитячі враження створюють фундамент 
для наступних етапів формування світогляду. 

Отже, сучасна фольклористика постає пе-
ред необхідністю інтегрувати здобутки інших 
гуманітарних дисциплін для поглиблення ре
зультатів дослідження. Дослідження когні-
тивних функцій та імпліцитних можливостей 
формування світогляду засобами традицій-
ного дитячого фольклору передбачає вико-
ристання теорії критичного мислення, запро-
понованої американським психологом Д. Хал-
перн, зіставлення когнітивних можливостей 
первісного мислення та дитячого фольклору, 
спираючись на висновки К. Леві-Строса, за-
лучаючи до аналізу ігрової специфіки дитя-
чого фольклору праці Е. Берна, Д. Ельконіна, 
Й. Гейзінги, Є. Покровського. Для тлумачення 
особливостей світу та антисвіту, функціону-
вання у дитячому фольклорі та субкультурі 
системи карнавалу користуємося висновками 
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досліджень Ф. Рабле, П. Берка, Д. Лихачова.
На думку К. Богданова, “абсолютизація 

фольклорних об’єктів поступається в сучасній 
фольклористиці місцем визнанню за фолькло-
ром статусу особливого типу соціокультур-
ної комунікації, що забезпечує відтворення 
і трансмісію колективної традиції. Вивчення 
такої комунікації закономірно претендує слу-
гувати вивченню нормативно формалізуючих 
механізмів життя і культури, практик буден-
ної поведінки людини. Сучасна фольклорис-
тика стає з цієї точки зору такою гуманітар-
ною дисципліною, яка з одного боку, поєднує 
гуманітарні дисципліни (філологію, соціоло-
гію, психологію тощо), але одночасно сприяє 
їхньому самовизначенню [4]”. Відтак і сучас-
ні дослідження традиційного дитячого фоль-
клору потребують залучення досягнень інших 
гуманітарних наук. 

Беручи до уваги когнітивні особливості 
українського традиційного дитячого фолькло-
ру, вікову послідовність пізнавального проце-
су (від немовляти до підлітка), ми об’єднуємо 
під умовною назвою “дитячий фольклор” всю 
сукупність жанрів, які слугують когнітивному 
розвитку дитини у певній стадіальній послі-
довності. Двокомпонентність психологічної 
складової дитячого фольклору (напластуван-
ня двох психологічних систем – дорослого та 
дитини) дає підставу твердити, що більшість 
жанрів дитячого фольклору є перепусткою 
дитини у найсакральніші складові “дорослої” 
культури. Звідси і дворівневий символізм:  
співфункціонування власного і запозиченого 
з культури дорослих символічного ряду та на-
явність етапів опанування процесу метафори-
зації. У дитячому фольклорі збереглися перші 
кроки свідомості у вправах з метафоризації 
дійсності. Діти, пізнаючи світ, проходять усі 
етапи розвитку міфологічного мислення і за-
стосування його у когнітивних процесах. Діти, 
як і дорослі, функціонуючи у ритуальній сис-
темі, постійно актуалізують процес пізнання-
віднаходження міфологічних смислів, а також 
постійно діють і мислять в опозиції “світ-ан-
тисвіт” – взаємопроникнення культури та ан-
тикультури, підкорення стереотипам і нормам 
поведінки і свідоме порушення їх, – що дає 
поживу для творчості та сприяє розвиткові 

дитячої культури. Всі ці специфічні риси опо-
середковано мають значення для активізації 
мислення дитини, проходження нею певних 
щаблів формування світогляду. Зокрема, це 
стосується опанування навичками критичного 
мислення та реалізації у дитячому фольклорі 
частини складових наукового світогляду. З ог-
ляду на ці функції дитячого фольклору можна 
твердити про особливу актуальність цього до-
слідження, оскільки зараз дитячий фольклор 
залучається до розвитку дитини дуже хаотич-
но, без врахування таких важливих його функ-
цій, а тому формування особистості в системі 
культури часто не досягає бажаного ефекту. 
Дослідження дитячої субкутури у цій царині 
наукового знання не провадяться іншими до-
слідниками, що визначає безперечну новизну 
роботи та засвідчує необхідність розвитку 
подібних наукових розвідок.
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Ігор Шалінський

ТВОРЧІСТЬ  ЯКОВА  ГНІЗДОВСЬКОГО   
В  КОНТЕКСТІ  УКРАЇНСЬКОЇ  КУЛЬТУРИ

Анотація. У статті представлено творчий доробок 
українського художника Якова Гніздовського в галузі 
графічного мистецтва (книжкової графіки, дереворізів) 
в контексті розвитку української культури у світі. Ви-
світленно здобутки мистця, що здобули визнання ціни-
телів у різних країнах світу 
Ключові слова: книжкова графіка, українська культура,  
дереворізи, творчість.

Аннотация. В статье представлены творческие до-
стижения украинского художника Якова Гниздовского 
в области графического искусства (книжной графики, 
гравюры) в контексте развития украинской культуры в 
мире. Освещены достижения деятеля искусства, полу-
чившие признание ценителей в разных странах мира. 
Ключевые слова: книжная графика, украинская культу-
ра, дереворезы, творчество.

Summary. This article presents the creative achievements of 
Ukrainian artist Yakov Gnizdovsky in the fields of graphic 
art in the context of the development of the Ukrainian culture 
in the world. Disclosed achievement and recognition of 
creative figure of art connoisseurs who received recognition 
from different countries.
Key words: books graphic arts, Ukrainian culture, carving, 
creation.

Ім’я Якова Гніздовського (1915−1985), ук-
раїнського художника з Америки, тривалий 
час було невідоме в Україні. Більшу частину 
свого життя він провів за межами Батьківщи
ни і тільки тепер повертається до нас своїми 
неповторними творами. Український глядач 
мав змогу їх уперше побачити на вистав-
ці лише у 1990 році. Подаровані дружиною 
митця Стефанією Гніздовською-Кузан, вони з 

великим успіхом експонувалися в Національ-
них музеях Києва і Львова, художньому та 
краєзнавчому музеях Тернополя.

Яків Гніздовський знаний у світі як живо-
писець, скульптор, автор багатьох мистецт-
вознавчих праць. Але найбільше визнання за-
воювали його графічні роботи, які експонува-
лися на виставках у США, Канаді, Австралії, 
Африці, Японії й принесли майстрові світове 
визнання. Про його творчість вийшло багато 
публікацій – статей, наукових праць, альбомів 
у США, Канаді. Ще 1932 року, коли в Торон-
то відбулась Світова Виставка Українських 
Митців, де експонувались роботи близько 
дев’яноста митців-українців з дев’яти країн 
світу, твори Якова Гніздовського здобули ве-
ликий успіх і розголос у пресі.

У 1986 році побачив світ невеликий аль-
бом кращих екслібрисів Якова Гніздовського 
із статтею Дейла Ройланса, куратора графіч-
ного відділу бібліотеки університету Прінс-
тона. Про митця було створено фільм “Вівці 
в дереві”, автором якого був С. Новицький із 
Міннеаполіса.

Тим часом аж до 1990 року він був у Ра-
дянському Союзі серед митців, яких небажа-
но було популяризувати, оскільки їх автора 
начальство від культури зараховувало до кола 
українських буржуазних націоналістів.

Метою цього дослідження є висвітлення 
творчих пошуків і здобутків Я. Гніздовського 
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в галузі книжкової графіки в контексті розвит-
ку української культури у світі.

Яків Гніздовський народився 27 січня 1915 року в 
селі Пилипе на Тернопільщині. Помітивши художні 
здібності сина, батьки послали його на навчання в ук-
раїнську приватну гімназію у Чорткові. В автобіографіч-
них спогадах, що пояснюють витоки його творчості, він 
писав: “Я їхав поїздом і з вікна оглядав ліс, що добігав 
до поїзду, а потім, немов знеможений, тягнувся за ним. Я 
приглядався до укладу дерев, що під впливом руху міня-
ли свою позицію і форми. Коли я довше приглядався, то 
бачив: вони змінюються за точно визначеною схемою. 
Я тоді подумав, що коли б схему дослідити, можна було 
б вирисувати в неї змінні форми і позиції дерев і тим 
відтворити картину руху. Той образ, нереальний через 
зміни руху, зробив на мене тоді сильне враження”.

Під час навчання в Чортківській гімназії стався випа-
док, який докорінно змінив подальшу долю Якова Гніз-
довського. Навесні 1934 р. його, 19-літнього юнака, і ще 
шістьох учнів заарештувала польська влада за належ-
ність до нелегального студентського гуртка, пов’язаного 
з українським національним підпіллям. На суді, що три-
вав майже тиждень, Гніздовський сидів спокійно і щось 
замальовував у записнику. Голова трибуналу забажав 
подивитись на малюнки Якова. На сторінках записни-
ка були дуже подібні зображення всіх присутніх на суді. 
Слідству не вдалось довести належність Якова до під-
пілля, крім того, було взято до уваги мистецький талант 
молодого підсудного. Гніздовського звільнили від пока-
рання, однак він був змушений залишити Чортківську 
гімназію.

Після такої пригоди Яків Гніздовський їде до Льво-
ва, де продовжує навчання у Мистецько-промисловій 
школі. У вільний від навчання час він виконує графічні 
малюнки для дитячих видань “Дзвіночок”, “Юні друзі”, 
“Світ Дитини” та до гумористичного журналу “Комар”, 
редактором якого був карикатурист Едвард Козак.

У 1936 р. молодий митець отримує стипендію від 
митрополита Андрея Шептицького на навчання в Ні-
меччині. Але польський уряд майже два роки не видавав 
Гніздовському закордонного паспорта, напевне, через 
незабуту судову справу. У 1938 р. він їде до Варшави 
і вступає до Академії Красних Мистецтв. “Якби не ця 
стипендія, − писав художник, − мабуть, не бути мені 
мистцем”.

Початок ІІ Світової війни 1939 р. у припиняє студії 
Гніздовського. Німецькі окупанти закрили Академію 
у Варшаві. Після тривалих поневірянь у Бухаресті й 
Римі художник опиняється у столиці Хорватії Загребі, 
де поновлює студії з малярства і скульптури. Там він і 
закінчує Академію мистецтв. Гніздовський писав: “До 
мене війна була трохи ласкавіша, ніж до мільйонів моїх 
однолітків, і сталося так, що протягом усіх років її, хоч і 
в холоді і голоді, я мав навіть змогу вчитися”.

Після війни митець їде до Мюнхена, де живе на пра-
вах емігранта й переважно книжковою графікою, дріб-
ними замовленнями та художнім редагуванням журналу 
“Арка”, виконує титульний аркуш для цього видання (на 
титулі зобразив арку Заборовського). В журналі “Арка” 

за 1947 рік публікувались статті Якова Гніздовського, 
присвячені його улюбленим художникам: “Загадка мис-
тця-предтечі” про Ель Греко, “Гуляння на Олімпі” про 
Пітера Брейгеля Старшого і “Український Гротеск”.

Загалом у творчому доробку художника є 
малярські роботи, керамічні скульптури, графі-
ка, дереворізи, зокрема ілюстрації до книжок.

Він ілюстрував англомовні видання поем 
Дж. Кітса, С. Т. Кольріджа, Томаса Гарді,  
В. Дж. Сміта, А. Ранні та Роберта Фроста, а 
також українські казки, видані англійською 
мовою. 

Яків Гніздовський оформив усі книжки, 
що вийшли з-під пера Івана Кошелівця, зокре-
ма виконав графічні портрети Миколи Скрип-
ника і Олександра Довженка для його моно-
графій. Художник проілюстрував поезії Івана 
Драча, що вийшли в перекладі англійською 
мовою у Нью-Йорку.

Тематикою дереворізів Гніздовського була 
переважно флора, фауна чи краєвиди, любов 
до яких у нього розвинулася ще з дитинства, з 
мальовничого Подільського краю на батьків-
щині. Цікаво зауважити, що його композиції 
дуже прості, не надумані. Часто – це одне де-
рево, пташка чи квітка. Він розказує про прості 
явища природи, зображає звичайні предмети, 
але робить це з такою майстерністю і перекон-
ливістю, що вони набирають надзвичайно жи-
вого і динамічного характеру. На перший пог-
ляд вирізані у дереві об’єкти вражають своєю 
докладністю, але, роздивившись, побачимо, 
що Гніздовський більше зацікавлений показа-
ти сам візерунок, цілісну форму, композицію 
або навіть відкрити якесь незбагнене буття. 
Тут можна простежити своєрідну філософію, 
поруч з надзвичайною технікою, досконалим 
виконанням, сповненим засвоєння ремесла, 
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простоти, стриманості й скромності, у чому 
відкривається Гніздовський як мислитель, 
еколог, гуманіст.

Яків Гніздовський у своїй творчості най-
частіше використовував давню техніку гра-
вюри на дереві. Сам митець неодноразово 
підкреслював, що його гравюри на дереві 
саме дереворізи. При цьому він зазначає: “Де-
реворіз − це моя основна, найпримітивніша 
і найулюбленіша техніка. Опір, який ставить 
дерево, дає те, чого я найбільше шукаю. У 
кожній стадії дереворізу можна робити поліп-
шення. І саме це мені найбільше відповідає”.

Гніздовський завше довго і ретельно опра
цьовував ескіз майбутньої гравюри, поступо-
во вдосконалюючи його. До різьблення дош
ки приступав лише в тому випадку, коли був 
повністю задоволений ескізом. Він писав: “Я 
дуже багато часу присвячую тому, щоб знай-
ти компактну форму − і тому думаю, що моє 
зацікавлення формою могло б дати найбільше 
вислову у скульптурі чи в архітектурі, але я 
по тій лінії не пішов...” У доробку Я. Гніз-
довського нараховується близько 2,5 сотень 
дереворізів. Вони різноманітні й неповторні, 
виконані на високому технічному рівні.

Крім дереворізу, Гніздовський використо-
вував у своїй графіці й інші техніки, зокрема 
лінорит і офорт − гравюру на металі. Його 
перші офорти датуються 70-и роками, коли 
митець вже досяг значних успіхів у своїх 
творчих пошуках. 

Ілюстрації Гніздовського до “Слово о пол-
ку Ігоревім” показують іншу ланку його твор-
чість, яка побіч станкової графіки, відігравала 
передову роль – це оформлення ним книжок 
загалом, а зокрема шрифтове оформлення, в 
чому він був великим майстром і ентузіастом. 
Тут Гніздовський будував літери на суто ес-
тетичних і каліграфічних початках. Він мав 
намір запроектувати новий, сучасніший ук-
раїнський шрифт, передовсім його форму 
друкарського застосування до творчого жит-
тя. Хоч йому не вдалось виконати свій задум 
у формальному значенні, він оформив багато 
книжок, і без його творчого внеску немож-
ливо уявити книжкову культуру української 
діаспори.

Цикл ілюстрацій до “Слова о полку Іго-
ревім” − одне з найбільших досягнень худож-
ника того часу. Видане в Філадельфії 1950 
року з мініатюрами Якова Гніздовського за ре-
дакцією Святослава Гординського, воно є ціка-
вою мистецькою і літературною пам’яткою.

Варто звернути увагу, що Гніздовський по-
любляв імітувати історичні стилі. Наслідую-
чи спершу західних, а згодом далекосхідних 
митців, він у якийсь момент поєднав у своєму 
творчому процесі Захід зі Сходом, витворюю-
чи власну мистецьку манеру.

Попри такі зацікавлення у його творчості 
відчутна національна заангажованість, спо-
гади дитинства втілюються у манеру стильо-
вих напрямків мистця. Це відчувається у його 
прагненні створити щось нове, прив’язуючи 
його до українського здобутку.

В есе “Пробуджена царівна” Яків Гніз-
довський пише: “Я ніколи не почував себе 
емігрантом. Я вважав себе туристом, що не 
завжди з власної волі переїжджає з країни в 
країну і не завжди має для цього бодай міні-
мум засобів”.

У цих словах − сум за рідною землею і 
батьківським домом, а також надія на повер-
нення з подорожі, тривалістю в ціле життя.
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МУЗЕЄЗНАВСТВО ТА ПАМ’ЯТКОЗНАВСТВО

Анотація. У статті висвітлено історичні етапи 
формування державної системи управління пам’ятко
охоронною сферою в Україні та окреслено шляхи її 
удосконалення в сучасних умовах.

Ключові слова: культурна спадщина, пам’ятка, 
охорона культурної спадщини, управління пам’ятко
охоронною сферою.

Аннотация. В статье рассматриваются истори-
ческие этапы формирования государственной системы 
управления сферой охраны памятников и обозначены 
пути ее усовершенствования в современных условиях.

Ключевые слова: культурное наследие, памятник, 
охрана культурного наследия, управление сферой охра-
ны культуры.

Summary. This article discusses the historical stages of 
public management system of sphere of protection of monu-
ments and identifies ways of improvement in the current 
context.

Key words: cultural heritage monument, protection of 
cultural heritage, the Office of the sphere of protection of 
the culture.

Українська держава успадкувала величез-
ний пласт пам’яток минувшини, які увібра-
ли глибинне коріння національних традицій 
і в яких закарбувалися велич історичних подій 
і видатних постатей. Важливою ланкою су-
часного культурного будівництва в Україні 
має стати державна опіка цим культурним 
надбанням, щоб забезпечити його збереження 
для нащадків.

З огляду на нинішній стан збереження 
пам’яткових ресурсів в Україні та, зокрема, 
неспроможність держави протистояти невре-
гульованим процесам використання об’єктів 
культурної спадщини й забудови історичних 
міст, нездатність адміністративних служб 
захистити історичні релікти від руйнацій та 
знищення свідчить про відсутність у державі 
ефективної системи управління охороною 
культурної спадщини. 

Незважаючи на гостру актуальність і ба-
гаторічні дискусії у пам’яткоохоронному се-
редовищі щодо необхідності удосконалення 
державного управління у сфері охорони на-
ціональних культурних надбань, ця проблема 
донині не отримала належного аналітичного 
осмислення вітчизняними науковцями та не 
висвітлена в публікаціях. Хоча на окремі ас-
пекти державного управління в охороні куль-
турних надбань звертав увагу В. Акуленко, 
розглядаючи законодавчі та нормативні акти 
пам’яткоохоронного спрямування, що запро-
ваджувались у певний час на теренах Украї-
ни [1]. Побіжно висвітлені окремі питання 
управління пам’яткоохоронною сферою і в 
І. Ігнаткіна [2]. Тому основним джерелом ін-
формації щодо організації державного уп-
равління у сфері охорони об’єктів культурної 
спадщини на різних етапах суспільного роз-
витку стали саме законодавчі та нормативні 
акти, інші документи, якими регламентувалися 
пам’яткоохоронні заходи [3]. До дослідження 
залучено також окремі міжнародні документи, 
в яких порушувалися питання координації дій 
на державному рівні щодо забезпечення ефек-
тивної охорони, збереження та популяризації 
пам’яткових ресурсів. Зокрема, в Рекомендації 
з охорони на національному рівні культурної 
та природної спадщини (1972 р.) пропонуєть-
ся кожній державі засновувати спеціалізовані 
державні служби, які мають розробляти й 
здійснювати комплекс заходів, спрямованих 
на охорону та популяризацію культурних над-
бань, складати перелік цих надбань і створю-
вати відповідні центри документації, готувати 
й формувати кадри пам’яткоохоронців, ор-
ганізовувати тісну співпрацю фахівців різного 
спрямування та створювати наукові інституції 
збереження культурної спадщини, забезпечу-
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вати контроль за реставрацією та утриманням 
об’єктів культурної спадщини [4].

На важливість призначення відповідально-
го державного органу, який забезпечував би 
координацію пам’яткоохоронних заходів на 
об’єктах культурної спадщини на національ-
ному, регіональному та місцевому рівнях, 
звернено увагу й у Рекомендації із збереження 
і сучасної ролі історичних ансамблів [5].

Формування засад державної опіки пам’ят
ками минувшини відбувалося під впливом і в 
річищі суспільного усвідомлення значущості 
культурних надбань і необхідності їх збере-
ження для ствердження національної культу-
ри, традицій народу; водночас підпорядкову-
валося ідеологічним доктринам держави.

Суспільний інтерес до пам’яток минув
шини, досвід охорони та реставрації об’єктів 
нерухомої культурної спадщини в середині 
ХІХ ст. в країнах Західної Європи та оновле
ння окремих давніх споруд, переважно хра
мів, на теренах Російської та Австрійської, а 
пізніше Австро-Угорської імперій, між яки
ми опинилися поділеними українські землі, 
сприяли як започаткуванню формування па
м’яткоохоронної методики, так і зародженню 
державної системи охорони культурних над-
бань в Україні.

Уже в 1843 р. при канцелярії Київського, 
Подільського і Волинського генерал-губер-
натора створено Київську археографічну ко-
місію, яка ставила за мету об’єднання зусиль 
у вивченні та збереженні об’єктів історичної 
спадщини. Велике значення у формуванні на-
укових засад охорони та реставрації пам’яток 
архітектури Російської імперії мала створена 
1859 р. Петербурзька археологічна комісія, 
яка, власне, була державною інституцією 
у галузі вивчення й охорони об’єктів історико-
культурної спадщини дореволюційної епохи.

На західноукраїнських землях пам’ятко
охоронні заходи у ХІХ − на початку ХХ ст. 
здійснювалися в рамках законодавчих актів 
Австрійської (пізніше Австро-Угорської) ім-
перії. Так, функціонування створеної 1857 р. 
у Відні Комісії з охорони пам’яток поширюва-
лося й на українські землі Східної Галичини.

Складні соціально-політичні умови, в яких 
опинилася Україна після революційних подій 

у Росії 1917 р., загалом не сприяли охороні 
історико-культурних надбань. Декларована 
радянської владою охорона спадщини пев-
ною мірою сприяла залученню до збереження 
пам’яток представників культури і мистецтва, 
науковців, фахівців реставраційної справи, 
діяльність яких позитивно позначилася на ро-
боті відповідних установ та організацій, впли-
вала на підготовку пам’яткоохоронних і нор-
мативних актів. Показовим у даному випадку 
можна вважати “Положення про пам’ятки 
культури і природи” 1926 р. [6]. Передусім 
слід зазначити, що державний нагляд за керів-
ництвом організацією обстежень пам’яток, 
археологічними розкопами, контроль за ут-
риманням, реєстрацією історико-культурних 
надбань, планування заходів щодо ремонту та 
реставрації пам’яток покладалися на Народ-
ний комісаріат освіти і його місцеві органи.

Цим положенням встановлено єдиний по-
рядок обліку та реставрації пам’яток в Украї-
ни, регламентовано методику дослідження та 
використання історичних надбань. 

Була започаткована й така форма охорони 
спадщини, як заповідник. Однак законодав-
чі санкції Положення неспроможні були за
побігти тотальному нищенню національної 
спадщини сталінським режимом.

Водночас, навіть у такий важкий для націо-
нальної культури час, прогресивно налашто-
вана українська пам’яткоохоронна громада 
зуміла змусити владу в передвоєнний період 
створити у державі єдиний орган охорони 
музейних цінностей і пам’яток старовини. 
У серпні 1940 року РНК УРСР прийняла пос-
танову щодо створення Комітету охорони 
та збереження історико-культурних, архітек
турних і археологічних пам’яток, на який 
покладалися завдання державного управління 
цією сферою [7].

Були утворені також місцеві органи Комі-
тету. Таким чином, мала місце спроба виді-
лити охорону культурних надбань в окре-
му галузь. Та невдовзі статус цього органу 
змінили – новостворений комітет підпорядку-
вали Наркомосу. 

У повоєнний період охорона об’єктів куль-
турної спадщини регулювалася Положенням 
про охорону пам’яток культури на території 
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Української РСР [8]. Згідно з цим Положен-
ням керівництво і контроль за постанов-
кою справи охорони, використання, ремонту 
і реставрації покладалися щодо пам’яток ар-
хітектури на Управління в справах архітекту-
ри при Раді Міністрів УРСР та його місцеві 
органи; охорона пам’яток мистецтва була 
підпорядкована Комітету у справах мистецтв 
при Раді Міністрів УРСР і його місцевим 
органам; а охорона археологічних та історич-
них пам’яток, музейного майна покладалася 
на Комітет у справах культурно-освітніх ус-
танов при Раді Міністрів УРСР і його місцеві 
органи. Таким чином, державна охорона куль-
турних надбань була централізована, але роз-
галужувалася на три відомства.

Охоронні та реставраційні заходи на 
пам’ятках, відповідно до їх класифікації за 
видами, регламентувалися ґрунтовними ін-
ституціями, як наприклад, щодо пам’яток 
архітектури [9].

Важливим здобутком, зокрема у сфері 
охорони та реставрації архітектурної спад-
щини, цього періоду слід вважати створення 
наукових і виробничих структур відповідного 
профілю, зокрема, Української академії архі-
тектури, де зорганізувався загін дослідників 
пам’яток архітектури, та Спеціального тресту 
будівництва монументів і реставрації пам’ят
ників архітектури (1946 р.), який згодом пе-
рейменовано на Республіканські спеціальні 
науково-виробничі майстерні Держбуду УРСР. 
Так було започатковано формування держав-
ної пам’яткоохоронної інфраструктури. 

Далі ця інфраструктура розвивається й 
удосконалюється. На базі науково-дослідних 
і проектних відділів Українського спеціаль-
ного науково-реставраційного виробничого 
управління створено інститут “Укрпроектрес-
таврація” з філіями у Сімферополі та Львові. 
Останній згодом був реорганізований в інсти-
тут “Укрзахідпроектреставрація”. Одночасно 
організовується мережа виробничих рестав-
раційних майстерень. 

Соціально-культурні процеси 1960-х років 
у країні та розвиток міжнародних стосунків 
спонукали до певних зрушень в пам’яткоохо
ронній сфері. 1957 р. Україна приєднується 
до Гаазької конвенції про захист культурних 

цінностей у випадку збройного конфлікту. 
Поряд з іншими нормативними актами щодо 
поліпшення пам’яткоохоронної справи прий-
маються союзний і республіканський закони 
про охорону та використання пам’яток історії 
та культури (1978).

Відповідно до Закону УРСР “Про охорону 
і використання пам’яток історії та культури” 
державне управління в галузі охорони і ви-
користання пам’яток здійснювалося Радою 
міністрів Української РСР через спеціально 
уповноважені органи охорони пам’яток, зок-
рема, Міністерство культури Української РСР, 
Державний комітет Ради Міністрів Української 
РСР у справах будівництва, Головне архівне 
управління при Раді Міністрів УРСР та їхніми 
органами на місцях.

Отже, система управління пам’яткоохорон
ною галуззю залишається без будь-яких змін 
і в цей період – була віддана кільком відомс-
твам [10].

Кризові явища у радянському суспільстві 
80-х років позначилися й на пам’яткоохорон
ній сфері. Суттєве скорочення фінансування 
призвело загалом до занепаду, а то й розпаду 
багатьох структур, що опікувалися питанням 
охорони культурної спадщини. Пам’яткоохоро
нні заходи підміняються реставраційними ре-
конструкціями раніше зруйнованих об’єктів. 

Відсутність належного фінансування па
м’яткоохоронної галузі, зменшення обсягів 
реставраційних робіт на об’єктах нерухомої 
спадщини, захоплення реставраційними ре-
конструкціями призвели до значних руйнацій 
передусім пам’яток архітектури та занепаду 
архітектурно-реставраційної школи в Україні.

У роки незалежності в пам’яткоохоронній 
галузі України здійснено низку правових, ор-
ганізаційних та адміністративних заходів що
до поліпшення охорони та реставрації об’єк
тів культурної спадщини, серед яких важливе 
значення мають прийняті Верховною Радою 
України закони України “Про музеї та музейну 
справу”, “Про охорону культурної спадщини”, 
“Про охорону археологічної спадщини” та ін.

Побіжно торкнувшись історичних етапів 
вітчизняного пам’яткоохоронного законо- та 
нормотворення, маємо розглянути й нині чинні 
закони стосовно організації державного упра
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вління у сфері охорони культурних надбань.
Законом України “Про музеї та музейну 

справу”, що був прийнятий ВР України в 
1995 р., відповідно до ст. 26 цього Закону, 
державне управління музеями покладається на 
Міністерство культури і туризму України, яке 
здійснює організаційно-методичне керівниц-
тво у цій сфері, реалізує національну музейну 
політику, формує вимоги щодо державного 
обліку музеїв, створює спеціалізовані органі-
заційні структури для науково-методичного 
та матеріально-технічного забезпечення му-
зеїв, здійснює контроль за діяльністю музеїв, 
обліком і збереженням Музейного фонду 
України, організує наукові дослідження в га-
лузі музеєзнавства [11].

Нині діючий Закон України “Про охорону 
культурної спадщини”, прийнятий ВР України 
у 2000 р. (з наступними змінами) увібрав по-
передній досвід охорони пам’яток й водночас 
інтегрував принципи та рекомендації міжна-
родних пам’яткоохоронних документів [12]. 
Окремий розділ Закону присвячено управлін-
ню охороною нерухомої культурної спадщини. 
Відповідно до Закону державне управління 
у сфері охорони культурної спадщини покла-
дено на Кабінет Міністрів України і спеціаль-
но уповноважені у сфері охорони культурної 
спадщини орган охорони культурної спадщи-
ни Ради Міністрів Автономної Республіки 
Крим, органи охорони культурної спадщини 
обласних і районних державних адміністра-
цій та органи охорони культурної спадщини 
місцевого самоврядування. В Законі докладно 
прописані повноваження Кабінету Міністрів 
України, центрального органу виконавчої 
влади та інших органів охорони культурної 
спадщини [13].

Створений з урахуванням сучасних суспіль-
них відносин, Закон “Про охорону культурної 
спадщини”, безумовно, за своєю сутністю став 
значним явищем у пам’яткоохоронній сфері 
незалежної української держави. Водночас на 
практиці ще залишається відсутність єдиного 
механізму комплексного збереження об’єктів 
культурної спадщини. 

Ця обставина в певній мірі спонукала до 
підготовки та прийняття Верховною Радою 
України у 2004 р. Закону України “Про охо-

рону археологічної спадщини” [14], а також 
розроблення Міністерством регіонального 
розвитку та будівництва України проекту 
Закону “Про охорону архітектурної та місто-
будівної спадщини” [15].

Як і в законі “Про охорону культурної 
спадщини”, так і в законі “Про охорону архео-
логічної спадщини” управління цією сферою 
покладається на Кабінет Міністрів України та 
спеціально уповноважені органи виконавчої 
влади у сфері охорони культурної спадщини з 
відповідно визначеними повноваженнями [16].

Водночас у проекті Закону “Про охорону 
архітектурної та містобудівної спадщини” 
управління у сфері охорони архітектурно- 
містобудівної спадщини покладається на 
інший орган – центральний спеціально упов-
новажений орган з питань містобудування та 
архітектури і спеціально уповноважені орга-
ни на місцях [17]. Власне, Міністерство ре-
гіонального розвитку та будівництва України 
через відповідне управління опікується архі-
тектурною та містобудівною спадщиною і за-
раз, успадкувавши ці функції від колишнього 
Комітету в справах будівництва і архітектури 
(Держбуду).

Звернімо увагу й на ту обставину, що як  
спеціально уповноважений орган у сфері 
охорони культурної спадщини, відповідно до 
Постанови Кабінету Міністрів України від 30 
березня 2002 р. №446, було утворено в систе
мі Міністерства культури і мистецтв Держав-
ну службу з питань національної культурної 
спадщини. Цей орган у своїй діяльності ке-
рується відповідним Положенням й опікуєть-
ся охороною об’єктів нерухомої культурної 
спадщини [18].

Згідно з цим положенням, Державна служ-
ба з питань національної культурної спадщи-
ни здійснює управління науково-дослідними, 
проектними та реставраційними організація-
ми, заповідниками та музеями, що належать 
до сфери управління Міністерства культури 
і туризму України; координує проведення на-
уково-дослідних робіт з охорони культурної 
спадщини, діяльність музеїв і заповідників; 
здійснює контроль за станом обліку збере-
ження, використання, реставрації державної 
частини Музейного фонду України; здійснює 
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нагляд за виконанням пам’яткоохоронних за-
ходів на нерухомих об’єктах культурної спад-
щини; видає дозволи на тимчасове вивезення 
пам’яток, що належать до Музейного фонду 
України, проведення археологічних розвідок, 
розкопів на територіях пам’яток, проведення 
будівельних робіт у зонах охорони пам’яток; 
погоджує науково-проектну документацію на 
виконання робіт з консервації, реставрації, му-
зеєфікації, ремонту та використання пам’яток 
національного значення, проекти забудови та 
інших господарських робіт в зонах охорони 
пам’яток та в межах історичних ареалів міст, 
а також забезпечує проведення інших заходів, 
пов’язаних з охороною об’єктів культурної 
спадщини.

Загалом, з погляду на весь комплекс за-
вдань, покладених на Державну службу 
з питань національної культурної спадщини, 
принаймні нерухомими. Водночас пам’ятки 
архітектури та містобудування залишаються, 
як і раніше, під опікою Міністерства регіо-
нального розвитку та будівництва. 

Отже, державне управління охороною на-
віть нерухомих об’єктів культурної спадщини 
в Україні є поділеним між двома відомства-
ми. Щоб упевнитись у неприйнятності такої 
міжвідомчої пам’яткоохоронної роздвоєності 
достатньо хоча б частково торкнутися харак-
теристики об’єктів культурної спадщини.

Відповідно до Закону України “Про охоро-
ну культурної спадщини” нерухомі культурні 
надбання за видами поділяють на археологіч-
ні, історичні, монументального мистецтва, 
архітектури та містобудування, садово-пар-
кового мистецтва, ландшафтні та науки і тех-
ніки [19]. Незважаючи на ту обставину, що 
архітектурно-містобудівна спадщина виріз-
нено в окремий вид, переважна більшість 
пам’яток інших видів, як наприклад пам’ятки 
історії, археології, монументального мистец-
тва, садово-пакового мистецтва, культурні 
ландшафти та навіть пам’ятки науки і техні-
ки, за своєю сутністю у більшості випадків 
є об’єктами архітектурно-будівельної діяль-
ності та складовими історичних урбаністич-
них утворень, формують середовище старо-
винних міст й поселень й загалом складають 
єдиний пласт пам’яток.

Так, наприклад Ю. Ранінський, торкаючись 
характеристики пам’яток містобудування, 
звертає увагу на значущість решток плану-
вальної мережі та забудови старовинних міст 
як археологічно цінних об’єктів, таких, що 
зберігають наукову й мистецьку інформацію 
про архітектурно-містобудівну культуру ми-
нулих епох [20].

Ідеться про значний пласт об’єктів архі-
тектурно-містобудівної діяльності, які внаслі-
док дії різних факторів перетворилися в руїни 
й тепер за своєю сутністю і значущістю виз-
начаються передусім як об’єкти археологічної 
спадщини. До такого виду об’єктів культурної 
спадщини відносять, зокрема, рештки міста-
фортеці X−XVIII ст. Чуфут-Кале в Бахчисараї 
чи руїни давньогрецького міста Ольвія, що 
існувало в VI ст. до н.е. – IV ст. н.е.

Пам’ятка невіддільна від історії, свідком 
якої вона була, від довкілля, в якому вона зна-
ходиться. Тобто пам’ятка архітектури водно-
час може бути пам’яткою історії, становити 
меморіальну цінність і, навпаки, пам’ятками 
історії можуть бути окремі споруди, ансамблі, 
комплекси і визначні місця, які мають ознаки 
інших видів пам’яток – архітектури, садово-
паркового мистецтва, археології, монумен-
тального мистецтва тощо.

Об’єкти архітектурно-будівельної діяль-
ності пов’язані з конкретним природним  
чи природно-антропогенним середовищем, 
відповідно історико-культурна своєрідність 
містобудівного утворення, його історико-
мистецький образ значною мірою визначаєть-
ся характерним ландшафтом міста. Міський 
ландшафт в такому разі можна розглядати 
як спільне творіння природи і людини, тоб-
то віднести до об’єкту культурної спадщини. 
Наприклад, до цього виду пам’яток належать 
київські пагорби, що визначають вертикаль-
ну панораму міста, чимало об’єктів садово- 
паркового мистецтва. 

Просторова організація містобудівного ут-
ворення, його архітектурно-мистецький образ 
значною мірою визначають й об’єкти мону-
ментальної скульптури, декоративної пласти-
ки, міського дизайну, що стали складовими іс-
торичного середовища відповідних утворень. 
Такі споруди, як пам’ятник Адаму Міцкевичу 
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у Львові чи Богдану Хмельницькому в Києві 
є , безумовно, визначними творами скульптур-
ного мистецтва. Але як складові архітектурно- 
історичного середовища вони одночасно 
мають значущість архітектурно-містобудівної 
спадщини.

У багатьох випадках з пам’ятковими ар-
хітектурними спорудами органічно пов’язані 
визначні твори скульптурної пластики та 
монументального малярства, декоративно- 
ужиткового мистецтва, що зумовлює, від-
повідно, комплексні підходи до їх збереження 
й охорони.

Таким чином, нерухома культурна спад-
щина – це цілісний пласт культурних надбань 
держави і захист їх потребує єдиної держав-
ної політики й цілісності системи управління 
всіма процесами охорони.

Наступним питанням поставленої пробле-
ми державного управління у сфері охорони 
культурних надбань, зокрема, нерухомої спад-
щини, є визначення основних функцій держави 
щодо охорони об’єктів культурної спадщини 
та окреслення моделі відповідного централь-
ного органу виконавчої влади, здатного забез-
печити управління всією пам’яткоохоронною 
інфраструктурою.

Передусім маємо уточнити суть самого по-
няття “охорона”, його змістовність, виходячи 
із сучасного розуміння всього комплексу захо
дів, що стосуються забезпечення збереження 
й утримання об’єктів культурної спадщини.

Відповідно до ст. 1 Закону України “Про 
охорону культурної спадщини”, термін “охо-
рона” трактується як комплекс заходів з об-
ліку (виявлення, наукове вивчення, класифі-
кація, державна реєстрація), захисту, збере-
ження, належного утримання, відповідного 
використання, консервації, реставрації, реа-
білітації та музеєфікації об’єктів культурної 
спадщини [21].

Близьким до нього є визначення цього тер-
міну в Рекомендації із збереження і сучасної 
ролі історичних ансамблів, де під охороною 
розуміють виявлення, захист, збереження, 
реставрація, відновлення, утримання в поряд-
ку та відродження до життя історичних або 
традиційних ансамблів і навколишнього сере-
довища [23].

Досить ґрунтовно розроблено заходи щодо 
охорони об’єктів культурної спадщини в Ре-
комендації з охорони на національному рівні 
культурної та природної спадщини (1972 р.), 
в якій, зокрема виокремлено наукові, технічні, 
адміністративні, правові, фінансові, культурно- 
освітні заходи [23].

Спроби осмислення сутності й структури 
охоронних заходів щодо об’єктів культурної 
спадщини простежуються в працях окремих 
дослідників як, наприклад, Й. Й. Глямжі, 
І. О. Ігнаткіна, В. І. Акуленка [24]. Так Ігнаткін 
охороною об’єктів культурної спадщини 
вважає проведення комплексу соціальних, 
наукових, технічних заходів спрямованих 
на продовження фізичного існування й тер-
мінів практичного та духовного використання 
пам’яток; профілактику руйнацій, раціональ-
не використання, реставрацію та інші архі-
тектурно-технічні заходи збереження, а також 
популяризацію спадщини [25].

Торкаючись проблем охорони та вико-
ристання пам’яток архітектури, Й. Й. Глямжа 
розглядає охорону як комплекс заходів ад-
міністративних, до яких відносить облік 
пам’яток, їхнє дослідження, документування, 
розроблення законодавчих та нормативних ак-
тів, контроль за збереженням та використан-
ням пам’яток, їх реєстрацією, а також популя-
ризацію спадщини. 

Отже, поняттям “охорона” охоплюється 
певний комплекс заходів щодо пам’ятки. Вод-
ночас, маємо зауважити, що цим терміном 
може визначитися і сфера діяльності організа-
цій, відомств, держави. Тоді, відповідно, знач-
но розшириться перелік заходів, спрямованих 
на забезпечення збереження об’єктів культур-
ної спадщини. 

Зважаючи на вищезазначене, можна ствер-
джувати, що змістовними складовими термі-
ну “охорона” є облік (виявлення, вивчення, 
дослідження, наукова інвентаризація, оцінка 
вартості, реєстрація) пам’яток; законодавче та 
нормативне забезпечення заходів зі збережен-
ня об’єктів культурної спадщини; управління 
пам’яткоохоронною сферою та контроль з ут-
риманням пам’яток; забезпечення захисту іс-
торичного середовища завдяки встановленню 
зон охорони, визначення меж історичних аре-
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алів в системі історичних міст і сільських по-
селень; здійснення архітектурно-технічних та 
науково-технологічних заходів щодо пам’яток 
(реставрація, функціональна адаптація, ор-
ганізація територій і середовища тощо); попу-
ляризація культурних надбань, просвітниць-
ка робота щодо пам’яток та організація під-
готовки фахівців пам’яткоохоронної сфери. 
Отже, будь-які дії, спрямовані на збереження 
пам’ятки, її автентичної матеріальної субстан-
ції характерного довкілля, належне утриман-
ня, а також системна діяльність організацій, 
відомств і держави, скерована на збереження 
об’єктів культурної спадщини, саме й визна-
чатимуться як охорона.

Щодо системної пам’яткоохоронної діяль-
ності та її ефективності, слід зазначити, що в 
нинішніх умовах у розвинутих країнах світу 
її забезпечує функціонування передусім дер
жавної, а також громадської та міжнародної 
систем охорони об’єктів культурної спадщини. 

Основою функціонування державної сис-
теми охорони пам’яток минувшини в України 
є законодавчо закріплене положення, за яким 
об’єкти культурної спадщини, що знаходяться 
на її території, охороняються державою [26].

Державна політика щодо охорони куль-
турних надбань має бути загалом єдиною для 
усіх видів об’єктів культурної спадщини й 
мати комплексний характер. Враховуючи не-
належне висвітлення цього питання в публіка-
ціях, спробуємо викласти наше бачення ролі 
держави в пам’яткоохоронній сфері.

Як уже зазначалося вище, охорона об’єктів 
культурної спадщини – це багатопрофільний 
комплекс різних заходів: адміністративних, 
юридичних, наукових, просвітницьких, тех-
нічних, економічних та ін. Значна частина цих 
заходів, необхідних для забезпечення повно-
цінного збереження пам’яток, є компетенцією 
держави. Зокрема, завданнями державної сис-
теми охорони об’єктів культурної спадщини є:

•  законодавче та нормативне забезпечення 
охорони пам’яток;

•  державне управління пам’яткоохоронною 
сферою та контроль за утриманням пам’яток;

•  облік, наукова інвентаризація, вивчення 
та дослідження пам’яток;

•  охорона історичного середовища нерухо

мих об’єктів культурної спадщини шляхом 
зонування територій;

•  організація науково-методичного нагля
ду за охороною та реставрацією пам’яток, 
експертиза пам’яткоохоронної документації;

•  створення умов для діяльності науково- 
дослідних та проектних інституцій, рестав
раційно-виробничих підприємств пам’ятко
охоронної сфери;

•  забезпечення широкої популяризації та 
просвітницької роботи щодо національних 
культурних надбань і охорони їх у державі;

•  організація системної підготовки фахів
ців пам’яткоохоронної сфери;

•  надання фінансової підтримки та ство
рення економічних умов для фінансування 
пам’яткоохоронних заходів;

•  забезпечення нагляду за дотриманням 
пам’яткоохоронного законодавства та вжиття 
правових заходів щодо виконання законів 
України в пам’яткоохоронній сфері.

Для успішної реалізації зазначених вище 
зобов’язань необхідно забезпечити функціо
нування в державі потужної пам’яткоохо
ронної інфраструктури, що включала б центр 
документації національної культурної спад-
щини, науково-дослідні та проектно-рестав-
раційні організації, технологічні лабораторії, 
виробничі підприємства, навчальні центри 
тощо. Діяльність такої інфраструктури поши-
рюватиметься на весь пласт об’єктів нерухо-
мої культурної спадщини, яка, як уже зазна-
чалося, споріднена типологічно й за методи-
кою охорони та реставрації. Для координації 
діяльності цього організму потрібно існуван-
ня єдиної, принаймні для об’єктів нерухомої 
культурної спадщини, державного органу уп-
равління, а також створення державної інспек-
ції контролю за станом охорони, реставрації 
та утримання об’єктів культурної спадщини.

У нинішній час навіть не стоїть питання 
про створення нової структури управління. 
Ідеться про злиття двох управлінських струк-
тур в цій сфері, відповідно підпорядкованих 
Міністерству культури і туризму та Міністер
ству регіонального розвитку і будівництва. 
Тож саме утворення на такій основі Держав-
ного комітету з питань охорони нерухомої  
культурної спадщини з регіональною і місце-
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вою мережею підвідомчих підрозділів в сис-
темі Міністерства культури і туризму є най-
більш прийнятним й стане надійною сходин-
кою на шляху формування сучасної держав-
ної системи управління пам’яткоохоронною 
галуззю в Україні.

Недоцільність на сьогодні залишати управ-
ління охороною архітектурно-містобудівної 
спадщини в підпорядкуванні Міністерства 
регіонального розвитку і будівництва поля-
гає в тому, що процеси урбанізації територій, 
модернізації містобудівних інфраструктур 
історичних поселень та оновлення забудови, 
стратегічну політику яких визначає це відом
ство, не дає змоги йому ефективно і незалеж-
но захищати культурні надбання. Це засвідчує 
сучасний стан культурної спадщини принай-
мні в таких містах, як Київ, Львів, Харків, 
Одеса та ін.

Розвиваючи далі перспективу розбудови 
центрального державного органу охорони 
національних культурних надбань, слід зазна
чити, що саме на основі об’єднання служб 
охорони нерухомої культурної спадщини 
і музейних цінностей Міністерства культури 
і туризму складаються умови для формуван-
ня Державного комітету з питань охорони на-
ціональної культурної спадщини при Кабінеті 
Міністрів України, як єдиного державного ор-
гану управління у пам’яткоохоронній сфері.

Враховуючи, що пам’яткові ресурси є ос-
новою розвитку туристичної галузі, то цілком 
доцільним слід вважати створення як цілісно-
го утворення Державного комітету з питань 
охорони національного культурного надбання 
і туризму України. 

Торкаючись найближчої перспективи па
м’яткоохоронної галузі і обстоюючи схоро
нність національних культурних надбань, а 
якщо поглянути ширше – й розвиток українсь-
кої архітектури, варто порушити питання й 
про відновлення на державному рівні діяль-
ності академії архітектури як науково-твор-
чої установи. Як засвідчує історичний досвід, 
саме Українська академія архітектури віді
грала значну роль в забезпеченні досліджень 
охорони та популяризації культурних надбань 
в повоєнний період. Має знайти своє місце в 
цих процесах й Академія мистецтв України. 

Безумовно, наше бачення системи дер
жавної опіки пам’яткоохоронною сферою 
в перспективі є суб’єктивним й потребує об-
говорення та уточнення пропозицій. Водночас 
маємо впевненість, що саме удосконалення 
управління цією інфраструктурою є однією 
з важливих ланок подальшого поліпшення 
охорони національних культурних надбань, 
і що, своєю чергою, дасть змогу зберегти кра-
щі творіння наших пращурів для прийдешніх 
поколінь.
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Анотація. У статті йдеться про композиційну побу-
дову іконостасів доби класицизму в Україні і принципи 
їх організації, подається типологічна класифікація їх 
конструктивно- пластичної організації.
Ключові слова: іконостас, фасадна площина, компози-
ція, конфігурація плану, декоративне оздоблення.

Аннотация. В статье рассматривается композицион
ное построение иконостасов периода классицизма в 
Украине, принципы их организации, а также представ-
лена типологическая классификация их конструктивно-
пластической организации.
Ключевые слова: иконостас, фасадная плоскость,  
композиция, конфигурация плана, декоративное оформ
ление.

Summary. The article is about build of composition of 
iconostases of the period furnishings in Ukraine, the 
principles of the Organization, as well as supplied types of 
taxbases classification constructively-plastic organization.
Key words: the iconostasis, facade plane, composition, 
configuration plan, decoration.

До середини XVIII ст. декоративне бароко 
досягло свого апогею в усіх сферах худож-
нього життя Російської імперії і відтоді по-
чинається його криза і поступове відмиран-
ня. З другої половини 1760-х років в імперії 
постала нагальна потреба в перегляді основ 
зодчества, пов’язана з глибинними внутріш-
ньодержавними передумовами матеріального 
й ідеологічного характеру і відбулася зміна 
архітектурно-художнього стилю: бароко пос-

тупилося місцем класицизму, що швидко ут-
вердився в Петербурзі й Москві, а потім по-
ширився по всій країні. На Україні вплив ес-
тетичних концепцій класицизму починає від-
чуватися в останні два десятиліття XVIII ст. 
Розроблена в класицизмі сувора система 
правил і законів побудови художньої форми 
і тяжіння до зразка, типу, була чужою для 
місцевої церковної традиції й запровади-
ла кардинальні зміни в сакральній архітек-
турі та образотворчому мистецтві України. 
Водночас архітектура церковних будівель за 
всіх змін і трансформацій, зумовлених есте-
тичними вимогами епохи, в засадах зберігає 
сакрально зумовлені компоненти архітектоні-
ки храму, необхідні для проведення літургії. 
Натомість архітектура іконостасів класич-
ної доби повністю пориває з традицією ба-
гатоярусного іконостаса, що існувала з часу 
його виникнення у ХV ст. і до кінця ХVІІІ ст. 
В цьому разі йдеться не про їх іконографічний 
склад, а про архітектурно-композиційну побу-
дову. Традиційна іконографія багатоярусних 
іконостасів і система розміщення в них ікон 
почала дезінтегруватися ще за доби бароко, 
а в період рококо трансформувалася настіль-
ки, що вже остаточно втратила зв’язок із се-
редньовічною іконографічною традицією. 
Однак в архітектурно-композиційній побу-
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дові іконостасів періоду рококо ще з багатьох 
поглядів дотримувалися традиційної схеми – 
іконостаси будують високими і поділяють 
на регістри, формально зберігаючи зв’язок 
з тією багатоярусною структурою, яка існува-
ла від часу появи високого іконостаса. Іконос-
таси класичної доби значною мірою втрачають 
свою основну літургійну функцію як основи 
для ікон, які відмежовують наос від вівтаря 
і часто перетворюються на самоцінні архітек-
турні форми, в яких незначна кількість ікон 
і розміщення їх здебільшого обумовлювалось 
логікою архітектурної композиції.

Актуальність. Композиційна побудова 
іконостасів доби класицизму і принципи їх 
організації як самостійного етапу в розвитку 
іконостасів є найменш вивченими. Водночас 
не можна сказати, що мистецтво класицизму 
недостатньо досліджене, навпаки, ця тема 
була однією з провідних у наукових студіях 
другої половини ХХ ст. Є серед них і наукові 
праці, присвячені дослідженню храмової ар-
хітектури доби класицизму на Україні. Однак 
майже поза увагою дослідників залишились 
питання розвитку іконостасів цього періо-
ду. Якщо й описувались окремі пам’ятки, то 
в контексті творчості того чи того майстра 
або як складова внутрішнього опоряджен-
ня храму. Ймовірно це пов’язано з тим, що 
вже став звичним негативний погляд на іко-
ностаси доби класицизму як на втілення ос-
таточного занепаду давніх традицій, а також 
із тим, що іконостаси України, спроектовані 
у стилі класицизму, власне не можуть вва-
жатися саме “українськими іконостасами” у 
сенсі продовження розвитку національних 
мистецьких традицій. І це справді відповідає 
дійсності, але іконостаси класицизму є спад-
щиною цього історичного періоду і належать 
історії українського мистецтва, а тому, від-
повідно, становлять інтерес як важливий етап 
розвитку історії іконостаса України. Необхід-
но підкреслити, що, на відміну від поперед-
ніх століть, класицистичний іконостас стає  
яскравим вираженням індивідуальності твор-
чого підходу митця до колись сталого, кано
нічно закріпленого, композиційного вигляду  
іконостаса. Відтепер особливістю іконостасів 
стає надзвичайна різноманітність у побудові, 

пластичному вирішенні, зв’язку пропорцій 
іконостаса з внутрішнім простором храму та 
архітектурою фасадів. 

Варто зауважити, що розмаїття конструк-
тивних форм і пластики іконостасів, окрім 
оригінальності авторського задуму, зумовлю-
валися того періоду ще й іншими причина-
ми. Поступова секуляризація православного 
мистецтва, що тривала на той момент уже 
майже століття, в добу класицизму характе-
ризувалася все ширшим використанням за-
хідного світського і релігійного мистецтва, 
особливо в архітектурі. Цьому сприяла про-
фесійна освіта світських архітекторів періо-
ду класицизму. Поняття “професіоналізму” 
в архітектурі України почало складатися із 
середини ХVІІІ ст. [1, 68–73], а в першій по-
ловині ХІХ ст. формується власна архітектур-
на школа класицистичного напрямку. На той 
час майстерність архітектора зумовлювалася 
не тільки втіленням національних традицій  
в образній системі, формотвірних принципах 
та іконографії, а й оволодінням європейськи-
ми архітектурними прийомами. Перебуван-
ня професійного архітектора на державній 
службі, що запроваджується цього періоду, 
забезпечувало ствердження і поширення за-
мовленого світською владою мистецького 
стилю в усіх сферах громадського будівниц-
тва і храмобудуванні, зокрема й опорядженні 
храмового інтер’єру. Тенденції в розширенні 
кола запозичень взірців західноєвропейського 
мистецтва, що формувалися за доби бароко 
і рококо, остаточно встановились в епоху кла-
сицизму. Тому можна сказати, що іконостаси 
класицизму, які формуються під впливом ар-
хітектури і декору вівтарів західноєвропейсь-
ких католицьких храмів, повною мірою відоб-
ражують спрямованість світського мистецтва 
на європейські художні традиції.

Виникнення новаторських композицій кла- 
сицистичних іконостасів часто зумовлене не-
обхідністю встановлювати іконостаси в нетра-
диційних інтер’єрах, наприклад, у центрич-
них храмах-ротондах або в облаштованих під 
церкви приміщеннях без апсиди й бані (най-
частіше домових церквах панських палаців). 
Не менш важливим у появі нових форм стало 
використання нетрадиційних будівельних ма-
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теріалів для виконання іконостасів. Камінь, 
цегла та мармурове обличкування, що почи-
нають використовувати для побудови іконос-
тасів у період класицизму, сприяє появі про-
сторових композицій, принципово відмінних 
від традиційного іконостаса, який має одну 
фасадну площину. 

Ця стаття є першою спробою побудови ти-
пологічних груп іконостасів класицистичної 
доби, яка жодною мірою не претендує на ви-
черпне охоплення відомого на сьогодні архів-
ного матеріалу, ні на хронологічну послідов-
ність, а має на меті найхарактерніші пам’ятки 
класицистичної доби розподілити по групах  
і дати їхні характеристики в плані класифіка-
ційних ознак, що, на наш погляд, має закласти 
підґрунтя подальших досліджень цієї теми.

За класифікаційні ознаки іконостасів доби 
класицизму можна вважати такі, як:

1. Конфігурація плану цокольного ярусу 
іконостасної композиції і його співвідношен-
ня з горішніми ярусами;

2. Структура вертикальних членувань;
3. Порегістрова структура;
4. Характер декору.
У межах першої ознаки розмаїття конс-

труктивно-пластичної організації іконостасів 
доби класицизму можна поділити на такі ти-
пологічні групи (рис. 1):

До першої групи належать найпростіші за 
конструктивно-композиційним вирішенням 

іконостаси, що являють собою одну фасадну 
площину лінійного плану. За характером си-
луету ці іконостаси були доволі різноманіт-
ними, але будувались на загальному для них 
композиційному прийомі об’єднання видов-
женого по горизонталі прямокутника та вста-
новлених на ньому надбудов різної конфігу-
рації. Прямокутник завершувався простим 
горизонтальним карнизом або розвиненим 
антаблементом, який інколи міг мати ступін-
частий силует. Варіативність силуету забезпе-
чувалася формами надбудов верхньої части-
ни, яка встановлювалась на антаблементі над 
царськими воротами, а часто і на бокових кри-
лах іконостаса і могла мати форму напівцир-
кульної арки, трикутного фронтону, портика, 
тріумфальної арки з валютами по боках. Ок-
рім надбудови по центральній осі, на антаб-
лементі могли встановлювати картуші з ікон-
ними зображеннями, а також композиції ста-
розавітної й новозавітної символіки, які вклю-
чались в іконографію іконостаса і були майже 
обов’язковим елементом в класицистичних 
іконостасах. Приклади іконостасів першої ти-
пологічної групи наведено на рис. 2–4.

В оздобленні площини іконостаса на пер-
ше місце виступає стриманість у використан-
ні декоративних засобів і підкреслювання де-
кором композиційних акцентів. Притаманний 
класицизму потяг до монументальних форм 
і узагальненості малюнка виявляється в іко-

Рис. 1. Типологічні групи іконостасів класицизму за конфігурацією плану цокольного ярусу
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ностасах у нівелюванні і скороченні не тільки 
декору, а й іконографії. Традиційна багато-
ярусна структура іконографії іконостаса змен-
шується до намісного ярусу або до намісного 
та святкового ярусу. Всі інші яруси ікон – апос-
тольський, пророчий, страсний – майже зни-
кають. В окремих випадках поодинокі ікони 
з цих ярусів установлювались на антаблементі 
в картушах та символізували скасовані яруси 
[2, 67]. Обмежена таким чином іконографія 
не потребувала конструктивно необхідного 
ритмічного чергування горизонтальних і вер-
тикальних членувань, які, хоч і видозмінені, 
але зберігалися від часів тяблового іконоста-
са. Натомість головним акцентом у пластиці 
фасаду класицистичного іконостаса стає вер-

тикальне членування його площини. В од-
ноярусних іконостасах воно здійснювалося 
традиційним прийомом установлення колон 
між іконами. В разі збереження двоярусної 
іконографії іконостаса вона не підкреслюва-
лась горизонтальними карнизами, як це було 
за попередньої доби, а, навпаки, маскувалась 
великим ордером, який починався у цоколі або 
на тумбах і завершувався, підтримуючи антаб-
лемент. Прикладом застосування такого при-
йому є іконостаси Спасо-Преображенського 
собору у Новгород-Сіверському, іконостас у 
церкві архістратига Михаїла в с. Бабаях. Під-
креслювання вертикалей в іконостасній ком-
позиції посилювалось також запровадженням 
видовжених за форматами великих ікон. Го-
ризонтальне членування в іконостасах класи-

цизму обмежувалося великим антаблементом 
і складними за профілем карнизами, що від-
межовуючи цоколь, тягнулися під намісними 
іконами, облямовуючи горішні краї тумб.

В іконостасах цієї групи архітектурна деко-
рація ніби прагне злитися з фасадом – замість 
колон використовують переважно пілястри 
композитного, коринфського або іонійського 
ордера, які спираються на ледь висунуті тум-
би. Значно менше для декорування класици
стичних іконостасів цього типу використову-
вались колони та кругла скульптура. Остання 
переважно обмежувалась вазонами, розстав
леними по верхньому краї іконостасів. Напів-
колони та колони, якщо і використовувались, 
то були невеликими за розміром і встанов-
лювались на тумбах. Накладний різьблений 
декор, вирізнявся невисоким рельєфом і від-
творював характерні для класицизму моти-
ви: гірлянди, вінки, букети, обвиті стрічками, 
пальмети, вазони із квітами, античний гео-
метричний орнамент. Однак в декоративному 
оформленні іконостасів не завжди було до-

Рис. 2. Іконостас у церкві архістратига Михаїла 
у с. Бабаях (1782–1784 ) [8]

Рис. 3. Іконостас Катерининської церкви в Чернігові [6] 
(кінець XVIII–початок ХІХ ст.)

Рис. 4. Іконостас Спасо-Преображенського собору  
в Чернігові (1793–1798)
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тримано чистоту стилю і багато з них збері-
гали стилістичну подвійність. Класицистичні 
іконостаси кінця XVIII ст. іноді мали елемен-
ти, характерні для попереднього стилю роко-
ко, – наприклад, листя аканта, рокайль в обля-
муванні ікон, різьбленні царських воріт, як в 
іконостасах Спасо‑Преображенського собору 
та Катерининської церкви Чернігова.

Іконостаси другої групи в загальних абри-
сах подібні до іконостасів першої групи, але 
вони утворювали фасади складнішої в плані 
конфігурації. Їхні площини були зміщені одна 
відносно другої у просторі завдяки ризалітам, 
криволінійним планам, які становили комбі-
нації лінійних та дугоподібних або зигзаго-
подібних елементів, півциркульні виступи чи 
заглиблення у центральній частині. Іконос-
таси із заглибленою центральною частиною 
часто компонували як нішу, що завершувалась 
конхою, – іконостас південного приділу Со-
фійської церкви у с. Стратилівці Ізюмського 
району [5], або наближену до конхи форму – 
центральний іконостас Спасо-Преображенсь-
кого собору у Новгород‑Сіверському). Головні 
варіанти композиції іконостасів другої групи 
зображені на рис. 5–7.

В орнаментально-пластичному декорі іко-
ностасів цієї групи, на відміну від поперед
ньої, використано більше об’ємних елементів. 
Іконостаси переважно декоровано напівколо-
нами та колонами з капітелями коринфського 
та композитного ордеру, частіше вводилась 

кругла скульптура, зокрема антропоморфні 
зображення – наприклад, постаті янголів у за-
вершенні іконостаса Спасо-Преображенсько-
го собору у Новгород-Сіверському. Внутріш-
ня поверхня завершення іконостасів, сформо-
ваного у вигляді конхи, могла бути декорована 
кесонами, розташованими по лініях перспек-
тиви, або рельєфними зірками. Важливою 
складовою пластичного образу іконостаса 
класицизму стає запровадження скульптур-
них завіс над царськими воротами іконоста-
са як ремінісценції про завіси візантійських  
темплонів. Використання завіс як пластично-
го декору іконостаса розпочинається ще в пе-
ріод рококо, але тоді їх розташовували тільки  
над входом до вівтаря – обрамляли по ниж

ньому краю дзвоноподібний балдахін, що роз-
міщувався над царськими воротами, або деко-
рували верхню частину прорізу царських воріт. 
В класицистичних іконостасах, в разі залу-
чення її до композиції, завіса стає одним із го-
ловних пластичних компонентів декору. Вона 
може розпочинатись у верхній частині іконос-
таса і спускатися каскадом, в кілька ярусів, 
створюючи ефект багато декорованого бахро-
мою, китицями і шнурами, розкритого наме-
ту над царськими вратами. Подібним чином 
формувалась композиція завіси в іконостасі 
Богоявленського собору Братського монасти-
ря в Києві (рис. 7). Завіса також могла бути 
зосереджена тільки в завершенні іконостаса – 
спускатися невеликими, густо задрапіровани-
ми складками з антаблемента, закривати про-
світи інтерколумній або бути сформованою 
у вигляді ламбрекена, перевитого шнурами 

Рис. 5. Іконостас південного 
приділу Софійської церкви у 
с. Стратилівці Ізюмського 

району (кінець XVIII –  
початок ХІХ ст.)

Рис. 6. Іконостас бокового 
вівтаря Петра і Павла  
Катерининської церкви 

у Ляличах (1797) [3]

Рис. 7. Іконостас Богоявленського собору Братського 
монастиря в Києві (1825) [7]
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з китицями і закріпленого по краю арки апси-
ди над усім іконостасом.

Дві описані групи іконостасів, з погляду їх 
композиції як перегородки, що розділяє вівтар 
і наос, у першому типі – площинного фасаду, 
а в другому – вигнутого, є найближчими до 
традиційного принципу іконостасу. Наступні 
типологічні групи іконостасів представляють 
процес утворення й утвердження зовсім но-
вих конструктивно-композиційних принципів 
формотворення іконостасних композицій.

До третьої типологічної групи можна 
віднести іконостаси, які являли собою пере-
городки, доповнені просторовими елемента-
ми, які тут починають відігравати домінантне 
значення. Головною формою, яка в цьому типі 
іконостасів визначала композиційну побудову 
став ківорій над престолом. Необхідно сказати, 
що саме собою встановлення ківорію над пре-
столом не було поширеним для православних 
храмів України до періоду рококо. Ківорій по-
чинає з’являтися тільки із 40‑х років XVIII ст., 
але його введення не стає обов’язковим. До 
того ж, навіть знаходячись у вівтарі, він пов-
ністю був закритий від наосу високим іконос-
тасом – як, наприклад, в Андріївській церкві 
Києва. За формою ківорій доби рококо скла-
дався з шатрового чи напівсферичного на-
вершя, оздобленого по краю різьбленою заві-
сою-ламбрекеном і встановленого на чотири, 
шість, або вісім кручених колон на тумбах. 
У добу класицизму, коли встановлення ківорію 

стало дуже поширеним, він перетворюється 
на ротонду, яка набуває рис світської архітек-
тури. Водночас із поширенням використання 
цієї форми у вівтарі відбувається включення 
ківорію до композиції іконостаса, що стає 
нововведенням, характерним для іконостасів 
класицизму. Це були конструкції, центральна 
частина яких компонувалася з круглої чи ба-
гатогранної ротонди‑альтанки, до якої з боків 
прилягали площинні крила (рис. 8–10).

Серед іконостасів, що включали ківорій 
у свою композицію, треба вказати кілька різно-
видів у компонуванні ротонди з крилами іко-
ностасів та конструкції її перекриття. Напри-
клад, доволі поширеною була композиція, коли 
ротонда виступала вперед від крил іконостаса 
на половину  свого об’єму – іконостас церкви 
Миколи Доброго в Києві, іконостас у Преоб-
раженській церкві с. Великий Бурлук. Іншим 
варіантом компонування ротонди було її вине-
сення за іконостас, з яким вона з’єднувалася 
тільки двома передніми колонами, між якими 
встановлювалися царські ворота – іконостас 
Спасо-Преображенського собору в Одесі. Пе-
рекриття ротонди могло формуватися у ви
гляді напівсферичної чи площинної бані з ке-
сонованою внутрішньою поверхнею, а також 
бути оформлено як напівсферична баня, об’єм 
якої утворювався тільки кількома піварками 
у вигляді конструктивних ребер – подібну 
композицію перекриття мала ротонда іконос-
таса церкви Миколи Доброго в Києві.

Рис. 8. Іконостас церкви Миколи Доброго в 
Києві (1800–1807) [4]

Рис. 9. Іконостас Преображенської церкви 
в с. Великий Бурлук (1839) [9]

Рис. 10. Іконостас Преображенського 
собору в Одесі (1808)
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У декоративно-пластичному оздобленні 
іконостасів цієї групи особливо яскраво ви-
явилася сувора регламентація художніх за-
собів, властива естетиці класицизму, коли на 
перше місце виступає ритмічне членування 
фасаду, об’ємність великих деталей, яким 
підпорядковуються нечисленні орнаменталь-
но-декоративні елементи оздоблення. Ротонда 
на масивних колонах, яка є композиційним 
центром іконостаса і головною вертикальною 
домінантою в його композиції, задавала вер-
тикальний характер всій будові іконостаса. 
Ритмічний повтор вертикального членування 
продовжувався на фасаді іконостаса низкою 
колон або напівколон, які розмежовували ікони 
намісного ярусу. Часто на крилах іконостасів 
такі колони були відсутні, і тоді вертикальне 
членування площини здійснювалося велики-
ми видовженими іконами та інтервалами між 
ними. Горизонтальне членування утворювали 
невисокий суцільний чи розірваний карниз, 
що відмежовував цокольну частину іконоста-
са, та антаблементи двох рівнів: антаблемент 
фасадної площини (або тільки крил іконос-
таса), та розташований вище антаблемент 
ротонди, який зазвичай відрізнявся більшою 
ошатністю і висотою.

Виразна просторовість архітектури іко-
ностасів цього типу підкреслювалась неви-
багливістю декоративного оздоблення. Воно 
включало в себе тільки орнаментальні фри-
зи ротонди площинних частин іконостаса, 
а також обрамлення ікон і дияконських две-
рей вузькими рамами і лиштвами невисокого 
рельєфу. Стриманість у доборі декоративних 
засобів у оформленні іконостасів виявлялась 
навіть у відсутності каннелюрів на фустах ко-
лон у переважній більшості пам’яток. В окре-
мих випадках декорувалась тільки нижня час-
тина фуста, як, наприклад, це було в іконос-
тасі церкви Миколи Доброго, де оброблений 
канелюрами фрагмент стовпа колони обмежу-
вали два декоративних пояси із стилізованого 
лаврового листя. 

Іконостаси четвертої групи – це конс-
трукції, спроектовані у формах класицистич-
ної будівлі з фасадом та боковими стінами,  
в яких ордерна декорація застосовувалася для 
створення ефекту багатоповерховості. Роль 

„вікон” у таких іконостасах-будівлях відігра-
вали ікони. Ікони розміщувались не тільки на 
фасадній частині, а й на торцях, відповідно 
побачити їх можна було тільки з певних точок.

Найвиразнішим прикладом такого типу іко-
ностасів можна вважати іконостас Успенської 
церкви (1802) в с. Осиновому Харківської об-
ласті [9] (рис. 11: а, б).

Особливістю художнього образу іконос-
таса Успенського храму стає об’ємність і у 
самій композиції іконостаса, і декоративно- 
пластичних елементів. Тут вже не можна  
говорити про фасадну площину, замість неї 
постає складна система поставлених під різ-
ними кутами площин, виступів і заглиблень 
неоднакової ширини, які мають відмінну кон-
фігурацію на різній висоті іконостаса. Уза-
гальнено архітектурну масу іконостаса можна 
уявити як пірамідальну конструкцію видов-
жених пропорцій, в якій головну роль відіграє 
великий ордер. У фасаді цього іконостаса 
привертає увагу особливість його композиції: 
попри очевидне його сакральне призначення, 
він мало в чому нагадує іконостас. У плані 
фасад будується по ламаній кривій, яка має 
трапецієподібний виступ у центральній час-
тині, що спрямований до четверика храму. Ця 
висунута вперед центральна частина фасаду 
і приєднані до неї крила – є тільки нижньою 
половиною іконостасної конструкції. Верхня 
половина іконостаса, у вигляді прямокутника 
з боковими площинами, значно висунута впе-
ред і спирається на дві пари здвоєних колон. 
Завершується верхня половина іконостасу ат-
тиком, увінчаним композицією “Розп’яття”. 
Загальну вертикальність композиції підкрес-
лено виступом центральної частини іконос-
таса і попарно згрупованими колонами, роз-
міщеними на фасаді; її також підтримують 
великі прямокутні площини ікони. Однак за-
галом вертикальне членування фасаду не має 
чітко виражених осьових, через те що сильні 
вертикальні акценти високих колон переби-
ваються іконами, які закривають їх наполо-
вину або майже повністю, а самі ікони, роз-
міщені в кількох площинах і різні за висотою, 
не утворюють виразних поздовжніх рядів. 
Таким чином, характерний для пам’яток кла-
сицизму чіткий акцент вертикального члену-
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вання фасаду в цьому іконостасі до певної 
міри розмитий. Водночас важливу роль в роз-
поділі тектонічних мас іконостасу відведено 
горизонтальному членуванню, організовано-
му як комбінація двох взаємодоповнюваль-
них прийомів. Один прийом горизонтального 
членування розраховано на фронтальне спри-
йняття фасаду як площини трикутного абри-
су. За цього випадку фасад розділений висо-
кими антаблементами на чотири яруси, які 
догори скорочуються у своїй довжині. Під час 
фронтального огляду відкривається закладене 
в композицію чергування висоти цих ярусів, 
де рівними за висотою були перший і третій, 
другий і четвертий яруси. Другий прийом го-
ризонтального членування, задіяний в компо-
зиції, базувався на просторовому членуванні 
фасаду на два яруси, завдяки зміщенню до 
наоса верхньої половини фасаду, що підтри-
мувалася високими стрункими колонами, які 
спирались на постаменти. Виразність подіб-
ної композиції проявлялась у тричвертному 
та боковому ракурсі. Отож можна сказати, 

що вигадлива композиція іконостасу була 
розрахована на огляд з усіх приступних точок 
інтер’єру, до того ж деякі особливо ефектні 
композиційні акценти відкривалися тільки у 
тричвертному ракурсі. 

Не менш складною була пластична органі-
зація іконостасу, побудована на принципі ба-
гатошаровості фасаду. Головним формотвір-
ним елементом тут був мотив здвоєних колон, 
увінчаних високим антаблементом. Пристав-
ні здвоєні колони були відсунуті від поверх-
ні фасаду і зорово відділяли ордерний каркас 
від площин іконостасу. Це надавало фасадній 
композиції характеру подвійної структури. 
Утворений ефект багатошаровості посилю-
вався завдяки розміщенню на здвоєних ко-
лонах великих ікон, які надавали пластиці 
фасаду вигляду останнього завершального 
шару. Застосований в обробці фасаду прийом 
розміщення великих ікон на колонах є прин
ципово новим рішенням, властивим тіль-
ки класицистичним іконостасам. Попарно 
з’єднані колони або поодинокі великі колони 

Рис. 11. Іконостас Успенської церкви (1802) в с. Осиновому Харківської області: 
а – боковий та головний фасад іконостаса; б – іконостас у тричвертному ракурсі
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тепер слугують додатковою поверхнею для 
розміщення ікон, тоді як раніше колони вико-
ристовувалися тільки як пластична декорація 
простінків.

Підкреслена пластичність фасаду майже 
не залишала вільних площин для декоратив-
ного оздоблення, тому кількість декоративних 
елементів була незначною і вони зосереджу-
вались тільки на фризах, постаментах колон 
і в облямуванні ікон. Головними декоратив-
ними мотивами виступали листяна гірлянда 
і квіткова розетка. Колони мали канельовані 
фусти і коринфські капітелі.

І до останньої, п’ятої групи віднесено 
іконостаси, що складаються з кількох про-
сторових конструкцій, іноді не об’єднаних 
у єдину структуру, але пов’язаних загальною 
семантикою. Композицію таких іконостасних 
ансамблів розраховано тільки на фронталь-
ний аспект сприйняття, в якому відокремлені 
елементи композиції об’єднувалися в один 
візуальний образ. Образний характер іконос-
тасного ансамблю будувався на контрастному 
поєднанні невисокої площинної стінки фасаду, 
із царськими воротами (по суті, сам іконостас) 
та масивного вертикального об’єму, роль яко-
го могла виконувати або арка, яка встановлю-
валася попереду іконостаса, або ківорій, що 
височів позаду іконостаса. Якщо структура 
пам’ятки формувалась на основі арки, то про-
відним задумом такого іконостасного ансамб
лю ставав мотив порталу, коли вхід до найсак-
ральнішої частини храму акцентувався мо-
нументальним архітектурним обрамленням. 
Позначена таким чином функція арки як 
порталу значною мірою впливала на вигляд 
самого іконостаса, який у цьому випадку 
був затиснутий у простір між опорами арки 
й у своїй довжині скорочувався до царських 
воріт та намісних ікон Христа й Богородиці 
обабіч них.

Пам’ятками, які ілюструють такий ком-
позиційний прийом, є іконостасні ансамблі 
Варваринської церкви кінця XVIII ст. в Соки-
ринцях [10] (рис. 12), та Покровської церкви у 
с. Романівці (1814–1815) [3] (рис. 13). Як вид-
но на наведених рисунках, силует іконостас-
ної композиції визначався видовженими про-
порціями арки з півциркульним перекриттям. 

У цю масивну дугу вписувалася наполовину 
менша висотою стінка іконостасу, абрис якої 
мав складну конфігурацію завдяки скульптур-
ному завершенню. Тут необхідно сказати, що 
функціональний статус арки не обмежувався 
її роллю архітектурного обрамлення іконоста-
са, а був розширений практичним значенням 
як носія частини іконостасних ікон. Необхід-
ність такого рішення зумовлена обмеженістю 
місця між опорами арки, що не давало змоги 
розмістити там навіть мінімальний набір необ-
хідних ікон – як-то храмова ікона та дияконські 
ворота. Для вирішення цієї проблеми іконами 
заповнювались інтерколумнії опор арки з фа-

садного і зовнішнього боків, а з внутрішнього 
боку арки містилися дияконські двері. Таким 
чином прохід до вівтаря здійснювався через 
опори арки, як то було у Покровській церкви 
у с. Романівці, або через дияконські двері, що 
прилягали до опор, – імовірна реконструкція 
планувальної схеми іконостасного ансамблю 
Варваринської церкви в Сокиринцях. Частина 
іконостасних зображень розміщувалась також 
на лицьовому боці архівольта й у замковому 

Рис. 12. Іконостас церкви Св. Варвари 
в Сокиринцях, кінець XVIII ст.
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камені, окрім того, іноді арку увінчувала ікона 
в обрамленні з різьблених променів. 

Особливість композиційної побудови роз-
глянутих іконостасів зумовила вибір і прин
цип розміщення декоративно-пластичних 
засобів для оздоблення фасадної поверхні. 
Встановлення монументальної, але другоряд-
ної за значенням, архітектурної форми (арки) – 
перед меншим, але головним елементом 
композиції (іконостасом), зумовило необхід-
ність візуального нівелювання форм великого 
об’єкта, для врівноваження композиції. Тому 
для зменшення масивності арки з самого по-
чатку за опори було обрано стрункі колони на 
високих п’єдесталах, але візуальна легкість 
таких опор втрачалася при заповненні інтер-
колумній іконами і наближала опори за ви
глядом до пілонів, що створювало небажаний 
ефект важкості композиції в середній частині 
арки. Раціональним способом візуального 
полегшення архітектурних мас арки було на-
сичення декором великих площин перекрит-
тя та антаблемента. Фасадний бік архівольта 
в інтервалах поміж іконами густо вкривався 

накладним золоченим декором у вигляді гір-
лянд і букетів, а його внутрішня поверхня об-
роблялась кесонами, середину яких займала 
квіткова розетка. Дуга перекриття арки спира-
лась на високий коринфський антаблемент із 
багато декорованими карнизами і підтримува-
лась колонами коринфського чи композитного 
ордера, фусти яких могли прикрашати кане-
люри. Обрамлення ікон в іконостасі складало-
ся з вузьких профільованих рам, ікони в кар-
тушах на верхньому карнизі іконостаса та на 
архівольті мали пишне облямування з гірлянд 
і стрічок. По карнизу замість ікон могли бути 
встановлені скульптурні вазони. Завершував-
ся іконостас також скульптурною компози-
цією “Розп’яття”. Натомість цокольна частина 
іконостасної композиції і арки, й іконостаса, 
була позбавлена будь-яких пластичних чи де-
коративних елементів оздоблення. Концент-
рація декоративних деталей у верхній частині 
композиції та повна їх відсутність у високо-
му цоколі надавала іконостасному ансамблю 
ефект піднесеності в просторі і, як наслідок – 
полегшення монументальних об’ємів архітек-
турних мас.

Зовсім по-іншому було організовано взає-
модію архітектурних мас в іконостасних ан-
самблях, де вертикальною домінантою ком-
позиції був ківорій, що розміщувався позаду 
іконостаса у глибині вівтарного простору. 
Прикладом такого компонування складників 
композиції є іконостасний ансамбль Катери-
нинської церкви в Ляличах (1797) [3], який 
сформовано візуальним поєднанням низького 
іконостаса та встановленого за ним монумен-
тального ківорію у вигляді ротонди (рис. 14). 
Характерною особливістю цієї пам’ятки є те, 
що композицію іконостаса витримано в ме-
жах декоративно-пластичної організації іко-
ностасів першої і другої типологічних груп, 
розглянутих вище: в ньому відсутні сильні 
пластичні акценти, а декор має підкресле-
но площинний характер. Стінка іконостаса 
будувалась по випуклій до четверика храму 
кривій, яка мала трапецієподібний обрис. Фа-
садний об’єм компонувався з кількох площин, 
поставлених під кутом одна до одної. Силует 
іконостаса являв собою видовжений по го-
ризонталі прямокутник, верхній обрис якого 

Рис. 13. Іконостас Покровської церкви  
у с. Романівці (1814–1815)
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мав три невеликих вигини: центральний – 
напівциркульного рисунка та двох бокових 
трикутної форми. Як і в іконостасах перших 
двох груп, акцентування вертикального чле-
нування фасадної площини було побудовано 
на чергуванні ікон та інтервалів поміж ними. 
До того ж вертикаль, утворена видовженими 
іконами намісного ярусу, продовжувалася цо-
кольними іконами та іконами, встановленими 
на карнизі. Відмітною рисою цього іконостаса 
є відсутність традиційних елементів, що роз-
діляли ікони, – пілястрів чи півколон, їх замі-
нили невеликі консолі, які підтримували кар-
низ. Вертикальне членування фасаду обмеже-
не карнизом, що проходив по верхньому краю 
іконостаса і повторював усі його силуетні 
вигини, та високим плінтусом у цоколі. У де-
коративному оформленні іконостаса привер-
тає увагу простота оздоблювальних засобів – 
їх обмежено накладними різьбленими гірлян-
дами над царськими та дияконськими вратами 

та рамами невисокого профілю, що облямову-
вали ікони. Єдиним декоративним мотивом, 
який зменшував невибагливість оздоблення, 
було обрамлення ікон на карнизі у вигляді 
зав’язаної на бант стрічки. 

Підкреслена площинність в обробці фа-
саду і заміна пластичності графічністю, яка 
виступала головним мотивом в організації 
іконостаса, цілком компенсувалась в іконос-
тасній композиції об’ємністю і пластичністю 
монументального ківорію. 

Ротонда ківорію більш ніж на половину 
своєї висоти піднімалася над іконостасом. 
Її конструкція являла собою чотири об’єд
наних в квадрат чотириколонних портики 
з трикутними фронтонами, на які спирався 
високий восьмигранний барабан перекрит-
тя, увінчаний площинною банею. Перекрит-
тя ківорію було надзвичайно масивним для 
численних, але струнких колон, і композиція 
врівноважувалась тільки завдяки площині іко-
ностаса, яка закривала більшу частину колон 
і відіграла роль оптичного постаменту, на яку 
спиралась вся маса перекриття. Завдяки гар-
монійності пропорцій і пластичних акцентів 
цей іконостасний ансамбль на вигляд був дій-
сно неподільним у фронтальному сприй-
нятті. Композиційний зв’язок іконостасного 
ансамблю значною мірою підтримувалась і 
семантичними зв’язками, оскільки перекрит-
тя ротонди містило багато традиційно іконос-
тасних сюжетів: на гребені та схилах фасад-
ного фронтону розміщувалась скульптурне 
“Розп’яття” в оточенні двох янголів, живопис-
ні зображення були у трикутнику фасадного 
фронтону та на барабані перекриття. Баня кі-
ворію увінчувалася скульптурою “Воскресін-
ня Христового”, що, крім її сакрального сенсу, 
сприяло подовженню і гармонізації пропорцій 
усієї композиції.

Висновки. Підбиваючи підсумок розгля-
нутого матеріалу щодо класицистичних іко-
ностасів України, можна сказати, що за всього 
різноманіття їх конструктивних і декоративно- 
пластичних форм, іконостасні композиції 
цілком вписувалися у послідовну систему 
збільшення пластичності в обробці фасаду 
за пропорційного збільшення залучених до 
конструкції іконостасів просторових елемен-

Рис. 14. Іконостас Катерининської церкви 
в с. Ляличах (1797)
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тів. Розподіл відомих іконостасів за типоло-
гічними групами уможливив висновок про те, 
що відступ від традиційних принципів органі-
зації їх композиції і перехід до новаторських 
форм відбувся на етапі залучення просторо-
вих конструктивних елементів до композиції 
іконостасів. 

Розширення меж в діапазоні композицій-
но-конструктивної організації іконостаса від 
площинної перегородки до просторової ар-
хітектурної форми і ансамблевої композиції 
перетворює іконостас класицизму на архітек-
турно-художній ансамбль в інтер’єрі храму, 
який є реалізацією одного з головних досяг-
нень мистецтва класицизму – принципу син-
тезу архітектури та скульптури.
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АКТУАЛЬНІ  ПРОБЛЕМИ  ЗБЕРЕЖЕННЯ  ТВОРІВ 
МОНУМЕНТАЛЬНОГО  МАЛЯРСТВА  В  КУЛЬТОВИХ  СПОРУДАХ

Анотація. У статті розглянуто питання збереження 
та реставрації творів монументального малярства. 
Подано короткий підсумок вже зробленого та запро-
поновано заходи, необхідні для покращення ситуації у 
сфері збереження мистецьких творів, які потребують 
державної та громадської підтримки. 
Ключові слова: давня пам’ятка, монументальне ма-
лярство, пам’яткоохоронна справа, реставрація, куль-
турна спадщина.

Аннотация. В статье рассмотрены вопросы охраны 
и реставрации произведений монументальной живопи-
си. Кратко подытожены мероприятия, проделанные в 
области охраны памятников искусства и предложены 
направления для улучшения ситуации, требующие госу-
дарственной и общественной поддержки.
Ключевые слова: памятники древности, охрана памят-
ников, монументальная живопись, реставрация, куль-
турное наследие.

Summary. The actuality problem the activity for protection 
monuments to the past monumental painting in the building 
of cult. In the article reflects question activity for protection 
monuments to the past and restoration monumental paint-
ing. The authors are formulating the row of actions, which 
must be immediately out at national level.
Key words: monument to the past, protection of cultural heri-
tage, monumental painting, restoration, cultural heritage.

Зосередження уваги на проблемі культурної 
спадщини нашого народу дає змогу зрозуміти 
характер історичного розвитку минулих епох 
та осягнути особливості світогляду, етичних 
та естетичних уявлень українців. 

Актуальність цієї теми посилюється ак-
тивізацією громадського інтересу до проблем 
національного відродження, до заповнення 
маловідомих сторінок українського мистец-
тва, усвідомлення місця та ролі національного 
мистецтва у європейській і, ширше, – у сві-
товій культурі.

Суспільні зміни кінця ХХ – початку ХХІ ст. 
привнесли в пам’яткоохоронну справу нові 
віяння. Поняття “пам’ятка національної спад
щини” сьогодні набула національно-патріо-
тичного змісту. Останніми роками сприй-
няття та усвідомлення проблемних питань 
пам’яткоохоронної справи та сприйняття 
значення історико-культурної спадщини від-
бувається на основі наукових знань. Наукові 
дослідження розкривають об’єктивний зміст 
і значення мистецьких творів, забезпечують 
достовірність в інтерпретації культурних 

ЛЮБОВ БУРКОВСЬКА. АКТУАЛЬНІ ПРОБЛЕМИ ЗБЕРЕЖЕННЯ ТВОРІВ МОНУМЕНТАЛЬНОГО МАЛЯРСТВА В КУЛЬТОВИХ СПОРУДАХ
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явищ і цілісність усвідомлення історико- 
культурних процесів [6]. 

Однією з позитивних тенденцій у справі 
збереження пам’яток мистецтва є факт зрос-
тання та поглиблення уваги не лише до хрес-
томатійних, знакових пам’яток, а й до творів 
так званого “другого ешелону”. Зазначені 
тенденції особливо важливі, оскільки лише 
сукупність визначних і рядових пам’яток роз-
криває всі нюанси національного художнього 
мислення, окреслює шляхи культурного роз-
витку, інколи синхронні із загальноєвропей-
ським, а часто цілком самобутні, зумовлені 
соціально-історичною ситуацією в нашій 
країні у той чи той період. 

Культурно-мистецькі надбання країни  
мають у собі духовну енергію і досвід попе-
редніх поколінь, вони − символи її станов-
лення і розвитку. У цьому контексті, зусилля 
які суспільство спрямовує на збереження та 
продовження фізичного існування пам’яток 
культури є свідченням рівня його розвитку, 
ознакою культури та інтелектуального потен-
ціалу нації.

Серед величезного масиву культурної 
спадщини України давнє монументальне ма-
лярство становить чи не найменшу і найураз-
ливішу групу.

Твори монументального малярства, як і всі 
витвори людських рук, мають часові межі 
фізичного існування. Вони, впродовж усього 
часу свого існування, піддаються впливу при-
родних умов, залежать від суспільно-історич-
них обставин і від ставлення до них людини. 

За радянського часу в полі зору державної 
системи охорони культурних надбань пере-
бували здебільшого хрестоматійні пам’ятки. 
Маємо на увазі добре відомі архітектурні бу-
дови та комплекси, які знаходяться в столиці 
та у великих історичних центрах. Натомість, 
упродовж десятиліть, поза увагою охоронної 
справи залишались пам’ятки невеликих міст 
і сіл – усе те, що становило історичну осно-
ву культурного розвитку, де з покоління в по-
коління зберігалися давні традицій українсь-
кого народу. 

Тільки останніми роками набули актуаліза-
ції та помітно пожвавились пам’яткоохоронні 
заходи щодо ґрунтовного дослідження та 

врятування архітектурних пам’яток та мону-
ментальних розписів малих міст і населених  
пунктів регіонів України. Перші кроки, зроб-
лені у цьому напрямку, дали відчутні резуль
тати – проведена інвентаризація виявила  
значну кількість невідомих або мало вивче-
них, проте важливих в історико-культурному 
сенсі пам’яток. Згодом з’явилась велика кіль-
кість наукових публікацій про історію, дослід-
ження та реставрацію нововиявлених творів, 
що дало змогу впровадити до наукового обігу 
значний корпус пам’яток та значно розши-
рити історіографію давнього українського 
мистецтва. 

Дослідження ряду недавно розкритих тво
рів показало, що серед них є чимало таких, в 
яких сфокусувались ідейно-естетичні спряму-
вання і потреби свого часу і які за своїми істо-
ричним і художнім значенням не поступають-
ся добре знаним хрестоматійним пам’яткам.

В українському мистецтвознавстві вже 
давно склались певні уявлення про основні 
напрями в розвитку національного мистецтва, 
що ґрунтуються на вивченні видатних худож-
ніх творів.

Подальше комплексне дослідження пам’я
ток міст і сіл, віддалених від великих цен- 
трів, – одне з актуальних завдань вітчизня-
ної культурології та мистецтвознавства. Ма-
ловідомі або майже невідомі, часто забуті, 
ці пам’ятки дають змогу, по-новому оцінити 
і глибше усвідомити характер розвитку худож-
ньої культури нашої країни, з’ясувати особ-
ливості процесу засвоєння нових тенденцій, 
розширити діапазон дослідницьких зацікав-
лень, як правило, зосереджених на пам’ятках 
Києва, Львова, Чернігова та інших великих 
історичних міст. 

Цінність багатьох пам’яток монументаль-
ного мистецтва, виявлених, розкритих і від-
реставрованих за останні роки, визначається 
не лише тим, що засвідчують місцеві худож-
ні смаки та шляхи рецепції великих стилів, 
а й тим, що часто вони спонукають до пере-
гляду сталих дефініцій щодо процесу змін 
стильових напрямів в українському мистец-
тві. Завдяки їм вдається зрозуміти ступінь 
поширеності тих чи тих композиційних і ма-
лярських засобів, визначити протографи важ-
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ливих іконографічних схем та образної типо-
логії, розпізнати тенденції ще не викристалі-
зуваних стилів.

У монументальному малярстві невелич-
ких міст і населених пунктів ознаки “народ-
ного письма” особливо помітні, що зумо-
вило виникнення там творів з неповторним 
національним колоритом. Долучення до іс-
торії мистецтва нових пам’яток розкриває 
широкі перспективи для розкриття витоків 
і впливів народного мистецтва на професійну 
художню культуру, що є яскравим свідчен-
ням децентралізації і демократизації того-
часних художніх процесів і вносить суттєві 
корективи в усвідомлення характеру генези 
вітчизняного мистецтва. 

Однією з важливих проблем пам’ятко
охоронної справи є розроблення теоретичних 
і практичних проблем реставрації. Сьогодні 
неможливо уявити якісні й повноцінні нау-
кові дослідження та узагальнювальні видання 
без врахування доробку реставраторів. Історія 
реставрації ще зовсім молода галузь науки, 
тому наукове розроблення питань історії та 
теорії реставрації завжди було і залишається 
складною для вирішення проблемою. Рестав-
рація як наука упродовж тривалого часу роз-
вивається переважно завдяки емпіричному 
досвіду, лише за останні роки цей набутий 
досвід почав формуватись в окремі наукові 
розвідки.

Наукове обґрунтування процесу рестав-
рації має величезне практичне та теоретичне 
значення. Оскільки саме під час реставрації 
з’являється інформація, яка є важливим дже-
релом об’єктивних знань про пам’ятку. Під-
ходи до реставраційних проблем упродовж 
років суттєво змінювались, багато з них й  
досі залишаються не розв’язаними. Наразі  
не існує об’єктивних критеріїв визначення 
якості як окремих технічних операцій, так й 
усього процесу реставраційних робіт. Від-
сутні єдині схеми класифікації матеріалів, 
потребують упорядкування теоретичні при-
нципи, поняття та термінологія реставрацій-
ного процесу. Відсутність реальних методо-
логічних основ реставраційної справи приз-
водить до значних прорахунків і небажаних 
наслідків реставрації. Необхідність визначен-

ня об’єктивних і безсумнівних критеріїв для 
оцінки кінцевого наслідку – одне з актуаль-
них завдань теорії реставрації [11].

Ще донедавна досягнення так званого 
“експозиційного вигляду” – відновлення, мак-
симальне відтворення твору в первісному ста
ні було основним методом вирішення рестав-
раційних завдань. Широке й тривале застосу-
вання цього методу призвело до спотворення 
багатьох пам’яток образотворчого мистецтва. 
Новий, прогресивніший підхід, який передба-
чає лише закріплення і консервацію твору, за 
мінімального втручання в структуру пам’ятки 
та обережного застосування нових реставра-
ційних матеріалів, також не зовсім виправдав 
себе, оскільки тут ігнорується етап естетичне 
викінчення твору. Останніми роками в рестав-
рації тривають активні пошуки методів, які 
б поєднали повний комплекс реставраційних 
робіт з науково обґрунтованим естетичним 
відродженням твору [11]. 

У зазначеному контексті однією з найбільш 
показових і складних робіт є реставрація фре-
сок кінця ХІV – початку ХV ст. церкви Воз-
несіння Христового в селі Лужани Кіцмансь-
кого району Чернівецької області, виконана 
на високому професійному рівні колективом 
львівського інституту “Укрзахідпроектрес
таврація” [17]. 

Фрагменти лужанських фресок були відо-
мі вже давно і описані Г. Логвином [7; 8] та 
І. Стефанеску [18]. Але тільки 1992 р. розпо-
чалось їх планомірне дослідження на сучас-
ному рівні і до 1996 р., незважаючи на значні 
труднощі в роботі, вдалось розкрити всі збе-
режені фрески бабинця і нартексу, провести 
зміцнення тиньку, розписів, кладки, зробити 
тонування і надати ансамблю експозиційного 
вигляду. Художники-реставратори не прос-
то реставрували фрески, вони естетично їх 
відродили. Майстерність і глибоке відчуття 
стилю у проведенні тонувань стали характер-
ною ознакою цього визначного твору. Тепер 
цей унікальний фресковий ансамбль, який не 
має прямих аналогій у світовому мистецтві, 
потребує комплексного історико-мистецтво
знавчого дослідження [16]. 

Колективом інституту “Укрзахідпроект-
реставрація” відреставровано також розписи 
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костелу Якима і Ганни у Володимирі-Волин-
ському (ХVІІ ст.), фрески ХІV ст. у відомій 
пам’ятці Х–ХV ст. – Горянській ротонді в 
Ужгороді. Фресковий розпис церкви-ротон-
ди св. Миколи наближений за стилем до за-
хідноєвропейського готичного мистецтва та 
проторенесансу Італії. Доробком цього ж ін-
ституту є реставрація середньовічного стіно-
пису церкви-фортеці ХІV ст. у с. Сутківцях, 
стінопису у церкві с. Олександрівка в Закар-
патті, темперний живопис ХХ ст. художника 
М. Сосенка у Львівському медучилищі, май-
же знищений стінопис Яна Розена у костелі 
Стрітення у Львові, дорогоцінні фрагменти 
фрескового орнаменту кінця ХІІ ст. на віконно-
му відкосі церкви Св. Пантелеймона в Галичі, 
стінопис ХVІІ ст. дерев’яної церкви Св. Трійці 
в одному з мікрорайонів Львова Сихові [1]. 

Значним внеском фахівців львівського інс-
титуту в справу збереження культурної спад-
щини України була реставрація іконостасних 
ансамблів, серед яких визначні пам’ятки кін-
ця ХVІІ ст. іконостаси Івана Рутковича та його 
кола з Волі-Деревлянської та Волі-Висоцької, 
з жовківських храмів – церкви Св. Трійці та 
церкви Різдва Богородиці.

Завдяки високому професіоналізму худож-
ників-реставраторів корпорації “Укрпроект-
реставрація” (Київ) проведені масштабні ро-
боти із збереження таких видатних пам’яток 
Києва, як фрески Кирилівської церкви (ХІІ ст.), 
олійний живопис Володимирського собору, 
живопис Андріївської церкви (ХVІІІ ст.). Роз-
почато роботи з розшарування двох періодів 
фрески (ХІІ ст. і ХVІІ ст.) церкви Спаса на 
Берестові [13]. 

Проведено складні комплексні роботи з 
реставрації розписів Трапезної палати Києво- 
Печерської лаври з церквою Св. Антонія і 
Феодосія, фресок церкви Св. Василія (1190 р.) 
в м. Овручі, фресок ХІV ст. церкви Іоанна 
Предтечі в Керчі, всесвітньо відомих мозаїк 
у базиліках Херсонеса. Завдяки багаторічній 
підготовчій роботі вдалося розкрити фрески 
в малій мечеті Бахчисарайського палацово-
го комплексу та зразки первісного розпису в 
кількох його приміщеннях палацу-музею [4].

Упродовж кількох років київські реставра-
тори виконували консерваційні заходи і спо

стереження за унікальними фресками І ст. н. е. 
зі “Склепу Деметри” в Керчі. Непрості умови 
зберігання пам’ятки, що лежить на глибині 
6,15 метра від рівня землі, спричинили про-
блеми, не вирішені ще й дотепер [13]. 

За концептуальними засадами наукової 
реставрації пам’яток – дбайливому ставлен-
ню до автентичної структури об’єкта були 
відроджені ікони високих іконостасів – Спасо- 
Преображенської церкви в с. Великі Сорочинці 
Полтавської обл., Троїцької надбрамної церкви 
Києво-Печерської лаври, собору Різдва Бого-
родиці в Козельці Чернігівської обл. [14]. 

Колективом Чернігівської реставраційної 
майстерні у 1977–1980 роках відроджено уні-
кальну Юрієву Божницю – єдиний зразок тво-
ру, що за будівельними прийомами й форма-
ми належить до переяславської архітектурної 
школи, а за характером фрескового розпису 
1098–1125 років − до Київської школи мону-
ментального живопису. Пам’ятку збудовано 
і розписано, як гадають, за князя Володимира 
Мономаха 1098 р. [9]. Остерські фрески сто-
ять ближче до мистецтва ХІІ ст. і є проміжною 
ланкою між київськими софіївськими розпи-
сами, від яких відрізняються способом пись-
ма, колоритом і типажем, та фресками Михай-
лівського собору, з якими їх зближує наявність 
місцевих києворуських рис – крупні, величні 
образи, вільне компонування, сміливі зістав-
лення кольорових площин [10]. 

Попри зазначені досягнення, багато уні-
кальних пам’яток українського монумен-
тального мистецтва потребують сьогодні 
мистецтвознавчих досліджень і нагальної 
уваги реставраторів. Такою пам’яткою, серед 
інших, є ансамбль монастиря (ХІІІ−ХVІІ ст.) 
у м. Лаврові Івано-Франківської обл. На тери-
торії монастиря у 1983−1986 роках фахівцями 
Карпатської архітектурно-археологічної екс-
педиції проводилися археологічні досліджен-
ня, що виявили унікальну кераміку ХІІІ cт. 
та поховання давньоруського періоду у під-
земеллях Онуфріївської церкви. Інститутом 
“Укрзахідроектреставрація” ще у 80-х роках 
ХХ ст. розроблено Проект загальної рестав-
рації монастирського комплексу. Вівтарну 
частину церкви св. Онуфрія археологи дату-
ють ХІІІ ст., ймовірно це один з перших три-
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конхових храмів України. Науковці припуска-
ють, що фундатором церкви міг бути галиць-
кий князь Лев Данилович. Існує також гіпо-
теза, що у лаврському храмі зберігалися мощі 
св. Онуфрія У 1910−1914 роках храм зазнав 
суттєвих перебудов, які значно змінили його 
первісний вигляд. Під час ремонтних робіт 
відомий український художник М. Сосенко 
віднайшов у храмі під записами ХІХ ст. фрес-
ки середини ХVІ ст. За матеріалами археоло-
гічних досліджень, фресковий розпис оздоб-
лював увесь інтер’єр храму. Проте фрески 
було виявлено лише в приміщенні, яке тепер 
є західним крилом центральної нави, а пер-
вісно було нартексом, добудованим з метою 
збільшення внутрішнього простору храмового 
інтер’єру [15]. Подальші мистецтвознавчі до-
слідження підтвердили унікальність іконогра-
фії лаврівських фресок та їх велику мистецьку 
вагу для вітчизняної культури. 

Це був значний внесок, попри прорахун-
ки та упущення, які зробили реставраційні 
і пам’яткоохоронні установи, у справу збере-
ження культурної спадщини нашої країни.

Ще одне проблемне питання пам’ятко
охоронної справи – доцільність, методологіч-
на обґрунтованість і програмова визначеність 
відтворення зруйнованих пам’яток. Зазначена 
проблема, з огляду на її культурно-історичну 
вагу і вартість процесу відтворення, вже давно 
перетворилась на тривалу дискусію фахівців.

За державні кошти та кошти місцевих 
бюджетів відтворено зруйновані пам’ятки – 
Успенський собор Києво-Печерської лаври, 
Михайлівський собор, церква Різдва Хрис-
тового на Контрактовій площі, церква Різдва 
Богородиці на Поштовій площі (м. Київ), 
Преображенський собор (м. Одеса), собор 
св. Володимира (м. Севастополь) та ін. 

Проблема відтворення зруйнованих пам’я
ток посилюється відсутністю розробки пи-
тань відновлення інтер’єрів культових споруд, 
зокрема таких, де існували розписи різних 
епох і стилів. Прикладом такого різностильо-
вого художнього ансамблю є інтер’єр храму 
Михайлівського Золотоверхого монастиря. 
Незважаючи на мистецьку вагу та велике 
історико-культурне значення храму, гостра 
дискусія мистецтвознавців і реставраторів 

щодо принципів відновлення розписів його 
інтер’єру розгорнулась вже після завершення 
відновлювальних робіт. Можна припустити, 
що за умови більшої принциповості та наполег-
ливості фахівців у вирішенні зазначених про-
блем визначна пам’ятка могла мати більш гар-
монійне художньо-композиційне та образно- 
стильове вирішення.

Останніми роками пам’ятки монумен-
тального мистецтва опинилися під загрозою 
внаслідок “безконтрольних дій малоосвіче-
них, без потрібних коштів для кваліфікованих 
робіт, громад” [5]. 

У зв’язку з погіршенням економічної си-
туації в країні в багатьох випадках бракує 
коштів на реставрацію пам’яток державним 
коштом, тому поверненням культових споруд 
релігійним громадам було відкрито шлях до 
їх врятування. Ремонтуючи та відбудовуючи 
їх своїм коштом, громади віруючих зберіга-
ють пам’ятки від подальшого руйнування. 
Проте реставраційно-відновлювальні роботи, 
здійснювані без консультацій, погоджень з на-
уковцями та постійного контролю компетент
них органів охорони пам’яток, створюють 
безпосередню загрозу спотворення зовнішніх 
форм та інтер’єрів пам’яток. Самочинне про-
ведення релігійними громадами ремонтів і пе-
ребудов набуває неконтрольованого розвитку 
та завдає значної шкоди пам’яткам культової 
архітектури. Поновлюється, а то й зовсім зни-
щується монументальний живопис, що не від-
повідає смакам прихожан. 

Зокрема, широкого розголосу набули фак-
ти “перемалювання” фрескових розписів 
ХVІІІ ст. у храмах Києво-Печерської лаври. 
У цьому контексті особливо загрозливо ви-
даються намагання столичної влади вилучи-
ти з-під юрисдикції Національного Києво- 
Печерського історико-культурного заповідни
ка, з подальшим переданням Києво-Печерсь
кій лаврі для проведення богослужінь па
м’ятку світового значення – церкву Спаса-на-
Берестові ХІІ ст., фрески якої потребують не-
гайної реставрації. 

Прикладами варварського ставлення до 
творів монументального мистецтва є випадок 
у Кам’янці-Подільському, що на Хмельнич-
чині, де міськрада без погодження з дирекцією 
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заповідника передала релігійній громаді най-
давнішу споруду міста – Миколаївську церкву 
ХІІІ ст. Громада заштукатурила залишки роз-
писів, не допустила до храму вчених, зірвала 
проведення запланованих на 1992 р. реставра-
ційних робіт. Інша громада, отримавши в своє 
розпорядження унікальну Петропавлівську 
церкву 1580 р., заштукатурила фрагменти 
фресок ХVІ ст. [5]. І таких прикладів можна 
привести багато: в архівах інституту “Укрза
хідпроектреставрація” (Львів) та корпорації 
“Укрпроектреставрація” (Київ) зберігається 
документація, яка містить вичерпну інфор-
мацію стосовно пам’яток монументального 
мистецтва, частково чи повністю втрачених 
останніми роками.

Очевидним є факт, що процес оновлення, 
а точніше варварського “перемальовування” 
іконостасів у культових спорудах, сьогодні 
набув загрозливих масштабів. Священики 
і парафіяни, намагаючись надати своєму хра-
мові більшої ошатності, часто доручають ма-
лярські роботи некваліфікованим самоукам, 
які оновлюють і перемальовують давні розпи-
си та іконостасні ікони [12].

Відкриття релігійними організаціями рес-
тавраційно-будівельних підприємств – ще 
один аспект проблеми збереження архітектур-
них пам’яток. Оскільки зазначеним організа-
ціям зазвичай бракує кадрів кваліфікованих 
реставраторів, виконані ними ремонтно- 
відновлювальні роботи проводяться на низь-
кому професійному рівні і часто спотворюють 
зовнішній вигляд та інтер’єри храмів [2]. 

Мистецькі твори руйнуються, спотворю-
ються і гинуть не тільки від природного старі
ння та від рук зловмисників, а часто-густо від 
людського недбальства, спричиненого низь-
кою свідомістю людей. Як приклад останньо-
го − втрата для мистецької скарбниці нашого 
народу видатного твору українського іконо-
малярства пензля Федора Сеньковича – іко-
ни “Похвала Богоматері” з Ріпнева. У 1988 р. 
внаслідок пожежі, яка виникла від короткого 
замикання в дерев’яній церкві св. Покрови 
в селі Ріпневі Буського району Львівської 
обл. обгоріла вмонтована у вівтар робота 
Ф. Сеньковича [3].

Зазначені сумні факти змушують визнати 

хибність прийнятих рішень щодо повернення 
високохудожніх творів на вимогу релігійних 
громад у храми, адже там існує загроза їх ви-
крадення або знищення. Визначні пам’ятки 
повинні зберігатися в музейних умовах під 
постійним наглядом науковців і реставраторів. 
Як слушно зауважує В. Вуйцик, “мистецькі 
цінності лише умовно можуть бути власністю 
окремої особи чи релігійної громади – вони 
є загальнонаціональними надбаннями, влас-
ністю всієї нації” [3]. 

Як показав час, об’єднання зусиль різно-
манітних наукових і громадських закладів, 
окремих ентузіастів-краєзнавців у справі до-
слідження, збереження та відродження куль-
турної спадщини стали суттєвою допомогою 
українській владі у розбудові державної полі-
тики у сфері культури. Звернення до історич-
них коренів свого народу, відновлення приза-
бутих його вікових традицій і духовних цін-
ностей сприяють відродженню суспільної сві-
домості української спільноти, зумовлюють 
прагнення зберегти для майбутніх поколінь 
в автентичному вигляді найвиразніші сторін-
ки своєї багатовікової історії. 

Висвітлення та оцінка сучасної ситуації 
у справі збереження, реставрації та відрод-
ження пам’яток монументального малярства 
свідчить про значні досягнення українських 
науковців і реставраторів. Водночас існує 
значна кількість невирішених проблем, що 
потребують невідкладних пам’яткоохоронних 
заходів, підкріплених державною підтрим-
кою та постійною увагою усього суспільства. 
Лише за таких умов нагальні проблеми охо-
рони культурної спадщини мають шанси на 
покращення. 
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Анотація. Стаття містить спробу концептуаліза-
ції феномену соціального знання як основи соціально-
го семіозісу і допредикативного регулятора практик. 
Визначено онтологічний і гносеологічний статус со-
ціального знання в контексті культури, механізми його 
об’єктивації і стандартизації, рівні кодифікації, від 
первинних схем означування соціальної реальності до 
складних дискурсивних формацій. 
Ключові слова: соціальне знання, комунікація, культура, 
соціальний семіозис, природна установка, конвенційні 
значення (уявлення), породжуючі принципи практики.

Аннотация. В статье приведён опыт концептуализа-
ции социального знания в контексте культуры. Акцен-
тируется перспективность исследования генезиса “со-
циальных представлений”, конституирующих сферу 
здравого смысла, которая слагается из естественных, 
но отнюдь не наивных воззрений агентов, предшеству-
ющих их повседневным практикам. Социальное знание 
рассматривается в работе как многофункциональный 
феномен, находящийся в центре современных социоло-
гических концептуализаций. В паттернах социального 
знания опрелеляется весь социальный опыт индивида, 
включая первичные семантизации реальности до раз-
виты, сложных дискурсивных систем.
Ключевые слова: социальное знание, коммуникация, куль
тура, социальная интеракция, конвенциональные значе-
ния (представления), социальный семиозис, естествен-
ная установка, порождающие принципы практики.

Summary. The article contains analysis of ontological and 
gnosiological status of social knowledge in context of inter-
action. The author has analysed meaning of the term “so-
cial knowledge”, its function in process of sense creation 
and regulation of different social practices.
Key words: social knowledge, communication, social inter-
action, conventional meaning, natural attitude, generating 
principles of social practice.

Актуальність. Коли йдеться про необхід-
ність осмислення соціокультурної ситуації 
в Україні, зазвичай апелюють до її невизначе-
ності й неосмисленості, до відсутності або не-
адекватності офіційних номінацій, складності 
орієнтації в різноманітних версіях соціальної 

реальності, відтворюваних медіа. Втім, ніх-
то не заперечує, що соціальний зв’язок існує 
і перманентно відновлюється.

Тут постає питання: внаслідок чого під-
тримується відносна стабільність українсько-
го соціуму, яким чином людина орієнтується 
і виживає в цьому світі, якщо структури ко-
лишньої радянської свідомості істотно дефор-
мовані, а нові визначення загальної соціаль-
ної ситуації або відсутні, або не набули ста-
тусу соціально аксіоматичного знання? Попри 
цілковиту неспроможність ідеологічних най-
менувань і варіативність описових моделей 
реальності, непевність рефлексії навряд чи 
доречно говорити про порожнечу свідомості 
або соціокультурної ситуації, яку прийнято 
називати аномією [1]. А нездатність легітим-
них сенсотворців до називань і вербалізацій 
навряд чи можна характеризувати як гли-
бинну кризу раціональності, адже мінімаль-
на сенсова єдність, необхідна для підтримки 
соціальної інтеракції, забезпечується аж ніяк 
не завдяки їм. Простір загальних сенсів по-
роджено на ґрунті когнітивних конструктів 
конвенційного знання, загальних принципів 
бачення, оцінювання та дії.

Стабільний соціум спирається на вкорінену 
в структурах соціального знання природну ус-
тановку, відповідно до якої світ сприймається 
як самоочевидна даність, а реальність повсяк-
денності − як упорядкована і непроблематич-
на. Здоровий глузд і допредикативні форми 
практичного мислення можна, таким чином, 
розглядати як невиправдане і чи не єдине дже-
рело соціальної стабільності. До того ж, плід-
не навіть у суттєво зміщених координатах.

Водночас відсутність чітких уявлень про 
особливості ґенези та динаміки конвенцій-
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них соціальних значень, а також механізмів 
закріплення або стандартизації їх як інтерсу
б’єктивних зразків сенсоутворення аж ніяк не 
сприяє подоланню ідеологічної кризи й зага-
лом негативно позначається на ухваленні уп-
равлінських рішень.

Отже об’єктом дослідження є соціаль-
не знання як “загальнозначущі” повсякден-
ні уявлення про “порядок речей” і дій, схе-
матизми оцінювання й практичні рецепти 
поведінки, що зводять нанівець імовірну 
проблематичність взаємодії й забезпечують 
ефективність численних соціальних практик. 
А предмет – статус соціального знання в сис-
темі культурних практик 

Метою цієї роботи є спроба концептуалі-
зувати феномен соціального знання як базової 
когнітивної структури, що організовує со-
ціальний досвід індивіда й передує будь-якій 
практиці, як культурного феномену.

Знання в контексті концептуально- 
дискурсивного осягнення соціального світу. 
Те, що традиційно розуміють під “знанням”, 
точніше те, що соціально-гуманітарні дис-
ципліни без додаткових обґрунтувань підво-
дять під концепт “знання”, містить у собі роз-
маїтий світ мовних і символічних репрезен-
тацій. Це корпус гетерогенних за структурою 
і формою, ступенем універсальності, обґрун-
тованості та механізмами трансмісії дискур-
сивних моделей осмислення і пояснення лю-
диною власного світу. Як знання розглядають 
усі форми опису реальності в даній культурі, 
які претендують на значущість: від імпліцит-
них, дорефлексивних практичних схематизмів 
повсякденності, що породжують раціональні 
практики, усних наративів, що транслюють 
традицію, до наукових статей і статей Консти-
туції, продуктів медіа і вільного мистецтва.

Якщо говорити про найбільш експлуато-
вані в гуманітарному і соціологічному дис-
курсі спроби розрізнення типів і форм знань, 
а також основних проблематизацій, то умовно 
їх можна звести до наступних.

1. У гетерогенному комунікативному про-
сторі вирізняють два полюси: загальнозначу-
ще, універсальне, інституціоналізоване знання 
й різноманітні когнітивні форми суб’єктивного 
досвіду індивіда. У першій категорії надосо-

бового й “об’єктивного” знання досліджують-
ся універсальні ціннісно-нормативні структу
ри осмислення реальності: кодифіковані юри
дичні нормативи або лише частково експлі
ковані моральні імперативи, виражені в нара-
тивних формах культурної традиції (міфи, 
казки, прислів’я, доправові норми), а також 
інституціоналізовані форми вироблення знан
ня, які претендують на пошук істинних реп-
резентацій реальності в межах наукового 
дискурсу. Що стосується іншого полюсу − 
індивідуального запасу знань, який визначає 
суб’єктивні настановлення оцінювання та дії, 
він зазвичай розглядається як похідний, конс-
титуйований у процесі інтеріоризації індиві-
дом певного ансамблю культурних сенсів. 
Когнітивні структури індивіда й увесь індиві-
дуальний запас знань розглядають переважно 
як результат засвоєння вже наявних у культурі 
анонімних структур породження сенсу в про-
цесі соціалізації.

2. Не можна обійти увагою і традиційне 
розрізнення знань, включених у “гру істин-
ності та хибності”, і знань іншого типу, що не 
вписуються в контекст денотативної модаль-
ності − знань нормативного порядку. Такий 
розподіл глибоко вкорінився в підсвідомості 
теоретиків як своєрідна бінарна опозиція” від 
часів розквіту німецького ідеалізму. Результат 
розподілу розуму на когнітивний або теоре-
тичний, з одного боку, і практичний − з іншого, 
спричинює розведення, відповідно, двох типів 
організації знань, за термінами Рорті, “нор-
мального” і “ненормального” дискурсів [2]. 
У першому випадку йдеться про знання, орієн-
товане на пошук достовірних і обґрунтованих 
репрезентацій реальності в межах правил 
породження і співвіднесення висловлювань, 
відпрацьовуваних у легітимуючому цю мов-
ну гру філософському дискурсі. Інший полюс 
складають знання, “підживлюючі” нормативні 
системи, які не мають інших обґрунтувань, ок-
рім соціальної практики. Причому, через синк-
ретичність і лише часткову експлікацію остан-
нього дослідницький інтерес концентрується 
переважно на формах інституціоналізованого, 
легітимуючого себе наукового знання.

3. У соціологічних проектах знання не-
рідко диференціюють залежно від практик, 
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які воно обслуговує, й у полі яких це знання 
конструюється, а також за типами соціальної 
дії. Згадаймо, приміром, загальновідому кла-
сифікацію Ю. Хабермаса: 1) практики вироб-
ництва (або стратегічна, телеологічна дія), 
що потребують технічних інструментальних 
знань і ангажують природничі й технічні на-
уки; 2) “техніки підпорядкування” (норморе-
гуляційна дія), що дають змогу визначати по-
ведінку індивідів, приписувати їм певну мету 
й завдання; ця сфера співвідноситься з корпу-
сом експлікованих у нормативних системах 
знань про інституціоналізовані стандарти 
соціальної діяльності; 3) техніки сигніфікації 
(драматургічна дія). До цього типу класифіка-
цій можна віднести й тематичне членування 
знань на поля, сконцентровані навколо різно-
манітних інститутів − права, етики, політики.

4. Класифікація і, відповідно, розгляд наяв-
них у культурі знань, з огляду на простір їх ре-
левантності, − універсальні й загальнозначущі 
сенсові системи, з одного боку, і “специфіч-
ні” когнітивні конструкти, поділювані деяки-
ми соціальними категоріями (специфічно- 
рольове знання, скажімо) − з іншого. З цим 
розрізненням можна співвіднести членування 
сукупного знання за принципом його темпо-
ральної модальності. Тут, як правило, розріз-
няють, з одного боку, знання, організовані 
в стабільні й загальнозначущі “символічні 
універсуми”, які презентують універсаль-
ні цінності й функціонують як нормативне 
підґрунтя будь-яких форм соціальної інтерак-
ції (право, релігія тощо); а з іншого боку, такі 
пучки значень, що спонтанно виникають 
і вільно рухаються, наділяючи культуру об-
разом “плинної спонтанності”. У цих межах 
розглядають феномени, що циркулюють у ма-
совій комунікації, швидко вмираючі химерні, 
відмираючі згодом і миттєво змінювані вод-
ночас із трансформацією соціальної ситуації. 
Поширеною є тенденція поєднувати обидві 
наведені класифікації. Втім, зауважимо, що на 
корені цього бінару можна натрапити в побу-
довах традиційної гносеології, а саме, у відо-
мому від часів греків протиставленні знання 
і думки-докси. 

На підставі цієї доволі схематичної зама-
льовки перспектив і класифікацій у тради-

ційних дослідженнях знання, можна, однак, 
дійти певних висновків щодо підходів до до-
слідження природи і механізмів функціону-
вання його в суспільстві. Традиційні моделі 
виходять з неявного настановлення, що знан-
ня є щось субстанціональне і що раз відкриті, 
“віднайдені”, усвідомлені істини здатні пере-
творюватися на різноманітні форми і вільно 
циркулювати в соціальному просторі. Така 
концептуалізація ґрунтується на припущен-
нях того, що:

1) знання більш-менш повно і правильно 
відбивають не належну свідомості “об’єктив
ну” реальність;

2) знання є субстанцією, що містить деяку 
інформацію, якусь “вже наявну” сенсову єд-
ність, яка зазвичай припускає його цілковиту 
усвідомлюваність;

3) у соціальному полі знання виконують ре-
гулятивну функцію, нормалізуючи відносини 
між різноманітними соціальними одиницями, 
забезпечуючи необхідний для підтримки со-
ціального зв’язку “комунікативний мінімум”;

4) і, нарешті, ще один суттєвий момент: 
різноманітні дискурсивні системи, які об’єк
тивують усе наявне в культурі знання, розгля-
дають як принципово співвимірювані, тоб-
то такі, що підпорядковані одній і тій самій  
множині правил, які дають змогу досягти  
згоди − констатувати порівнюваність або несу-
перечливість усіляких висловлювань. Позаяк 
такий проект важко здійснити і “немає жод-
них підстав вважати, що можна визначити ме
тапрескрипції для всіх мовних ігор” [3, 154], 
висловлювання, що їх неможливо вписати в 
апріорно постульовану систему правил “доб-
рого дискурсу”, визнають маргінальними еле-
ментами в родині дискурсів: їм відмовляють 
у конструктивній ролі та будь-якій значущості 
для соціальної практики. Йдеться, ясна річ, 
про “ненормальний” − релігійний, повсякден-
ний, літературний та ін. дискурс. “Регулятив-
на ідея” такої ідеологеми полягає в прагненні 
досягнення вичерпного, загальнозначущого 
опису і прояснення дійсності, що розгортаєть-
ся в межах апріорно встановлених структур 
породження такого дискурсу.

Таким чином, знання лише транслює зна-
чення і не є сенсопороджувальним, − воно 
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лишень медіатор, що передає смисл. Ці “пози-
тивістські аксіоми” заслуговують на доклад-
ніший розгляд.

Субстанційна концепція знання. В уяв-
леннях про природу знання й досі “грає” 
метафора дзеркала природи. І сьогодні гу-
манітарні дисципліни не позбавлені припу-
щення про природу пізнання як про взаєми-
ни між суб’єктом і об’єктом. Знання в такій 
інтерпретації є більш-менш точними репре-
зентаціями феноменів, що спостерігаються − 
як екстеріорних, так і внутрішніх. А люд-
ський розум постає в образі “величезного 
Дзеркала Природи” [2]. Уся епістемологічна 
традиція від часів Декарта моделює знання 
на сприйнятті, а одержання нових вірогідних 
знань і легітимацію їх як істинних розглядає 
як рефлексивну процедуру, можливу завдяки 
спеціальним ментальним процесам. Отож, ми 
донині експлуатуємо цю модерністську мета-
фору, розглядаючи знання як корпус дискур-
сивних утворень, продукт відтворювальної 
здатності людського розуму, неодмінно впи-
суваний у “гру істинного і хибного”. Пре-
зумпція істинності знання зберігається і тоді, 
коли розглядають досягнення згоди з приводу 
практичних, етичних або естетичних справ. 
Навіть якщо в дусі прагматичного повороту 
в гносеології, лінгвістиці й соціології концепт 
знання стає тим, говорячи словами Джеймса, 
“у що краще вірити”, а не “точною репрезен-
тацією реальності” і навіть якщо обґрунто-
ваність знань стає предметом дискурсу і со-
ціальної практики, природа знання, його онто-
логічний статус не змінюються. Такий підхід 
лише переносить проблему обґрунтованості 
знань зі сфери специфічного взаємовідносини 
між ідеями й об’єктами, “словами і речами” 
в царину відносин між людиною і міркуван-
нями (Р. Рорті) [2]. Вірогідність знання виз-
начається ступенем його соціальної обґрун-
тованості як деякої віри (Пірс, Джеймс, Дьюї, 
Вітгенштейн, Селларс, Куайн) або як перемо-
ги в аргументації (Апель, Габермас) і вже не 
розглядається як достаменність репрезентацій 
екстеріорного. Але таке переорієнтування не 
заторкує визначення знання в термінах за-
собу або інструменту соціальної комунікації 
як медіуму між індивідуальними практиками 

і системою інституцій, що виконує переваж-
но регулятивну функцію.

Знання, отже, виступає певним посередни-
ком між уже конституйованими системами 
об’єктів та інститутів і соціальними аген-
тами. Знання розглядають як неодмінний ат-
рибут будь-якого соціального зв’язку: в кате-
горіях загального знання відбувається визна-
чення ситуації взаємодії учасниками інтерак-
ції; регламентаційний пресинг інститутів не 
міг би здійснюватися поза знанням агентами 
відповідних нормативів і ступеня ризику не-
виконання їх; знання у формі наративів забез-
печує трансляцію універсальних культурних 
цінностей, а отже, й інтеграцію подій особис-
того вибору в деяку усвідомлену історію. Але 
навіть усвідомлюване в такий спосіб знання 
містить у собі відбиток якоїсь вторинності. 
Ще раз наголосимо на цьому моменті: знання 
як надбання агента постулюють як засіб ефек-
тивної соціальної комунікації й у цьому сенсі 
− як адекватну репрезентацію екстеріорного 
соціального контексту або внутрішніх станів. 
Водночас конституентом знання є певний со-
ціальний суб’єкт (індивід, група, інститут), 
а опис його динаміки, трансмісія в деякому 
соціально-культурному просторі замикається 
на дослідженні процесів його об’єктивізації 
в різноманітних дискурсивних і матеріальних 
системах (екстеріоризації) та інтеріоризації 
в процесі соціалізації [4]. У соціологічній 
традиції можна відчути неявну тенденцію 
розглядати знання як інструмент “підпоряд-
кування” людини певній меті. Інакше кажучи, 
знання − здебільшого нормативного порядку − 
розглядають як регулятор конституційної 
діяльності інститутів із шліфування індиві
дів, котрі чинять опір. У такій перспективі 
знання − це своєрідне середовище і засіб ін-
теграції всіх одиниць соціальної системи, вод-
ночас його вважають похідним і структурова-
ним інституціями елементом.

У подібних субстанціоналістських погля-
дах на феномен знання немає нічого дивного, 
− адже таке бачення накидають безпосередні 
інтуїції повсякденного досвіду, в яких єди-
ними реаліями визнають сукупності об’єктів 
і характеристики їх. Отже, знання, з огляду 
на спричинюваний ним вплив на практики, 
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неодмінно концептуалізують й розглядають 
винятково як об’єктивоване в різноманітних 
дискурсивних системах, як інституціоналізо-
ваний елемент у структурі соціальної інтерак-
ції. У цьому річищі тільки-но об’єктивовані 
в дискурсі або символічних об’єктах значення, 
що цілковито усвідомлюються агентом і зада-
ють мотиваційну динаміку його раціональної 
діяльності, підлягають під концепт знання.

Такий підхід, утім, елімінує зі сфери до-
слідницької уваги цілий шар феноменів, вар-
тих уваги. Справа в тім, що раціоналістична 
ідея “прозорості” й інтелігібельності світу 
є відносною. Людина “заторкнена соціальною 
дійсністю”, а не лишень “обізнана з соціаль-
ною дійсністю: вона має бути визнана і при-
власнена, а не тільки пізнана. У соціальну 
дійсність не можна “увійти”, з неї не можна 
“вийти”: вона є те, чому агент завжди нале-
жить” [5, 276]. 

Практика агента є свого роду інтенціо-
нальність без інтенції, дорефлексивний акт 
буття [6, 36]. А початковим ставленням 
агента до соціальної дійсності саме й є 
“причетність”, втілена в реальність самого 
агента, “онтологічна співучасть”, доксичне 
ставлення як “онтологічна ангажованість” 
[7, 213−214]. Таке доксичне або практичне 
ставлення агента до соціальної дійсності пе-
ребуває “до” або “по той бік” інтенціональ-
ного ставлення, і саме його пізній Гайдеґґер 
визначав як “немислиме”. Тому принципово 
важливим у досвіді соціальної дійсності й 
у роботі з його структурування є те, що він 
“... припускає звернення до практик нижче 
експліцитного рівня уявлення і вербальних 
висловлювань” [7, 65].

Це означає, що в підґрунтя більшості 
повсякденних практик покладено не свідо-
мий, раціональний вибір агента, а практичні 
схеми у вигляді додискурсивних систем або 
конструктів орієнтації у соціальному про-
сторі. Такі практичні, інформаційні схеми 
виявляються когнітивними конструктами − 
категоріями сприйняття, оцінки, а також дії − 
і, отже, можуть розглядатися як знання. Є під-
стави стверджувати, що кодифіковані (об’єк
тивовані) у дискурсі знання становлять аж 
ніяк не переважну частину всього того, що 

можна визначити в термінах знання і що є по-
роджувальним принципом практики. Можна 
стверджувати також, що ці дискурсивні фор-
мації різного ступеня оформленості та склад-
ності є лише експлікацією усталених, крис-
талізованих у традиції прагматичних зраз-
ків, формул сприйняття, розуміння, оцінки 
і взаємодії.

Самий факт існування таких дорефлек-
сивних регуляторів сприйняття, оцінки й дії 
є беззаперечним. Справді, чимала частина 
дій і навіть вироблення суджень відбувається  
поза межею усвідомлення. Осмислення дії 
іншого, та й своєї власної відбувається мину-
лим числом і з певною часткою випадковості. 
Власне, навіть “батьки-фундатори” соціоло-
гії, котрі присвятили себе створенню теорії, 
здатної зробити практику розумною, не запе-
речували цього. “... Ми ледве здатні, неявно 
і часто-густо неточно, розгледіти справжні при-
чини, що змусили нас діяти, і природу наших 
дій...”,− стверджує Дюркгейм [8, 395−396]. 
Та й Вебер, зазначаючи складність місії соціо-
лога з моделювання раціональної соціальної 
поведінки, так само як і Дюркгейм, констатує: 
“Передбачуваний сенс” реальної поведінки 
здебільшого усвідомлюється нечітко або не 
усвідомлюється взагалі. 

Діючий індивід лише безпосередньо 
“відчуває” цей сенс, втім, аж ніяк не знає 
його, “ясно його собі не уявляє”; у своїй по-
ведінці він здебільшого покладається на 
інстинкт і навички. В реальній дійсності 
справді ефективна, тобто цілком усвідомле-
на і зрозуміла за своїм сенсом поведінка − 
завжди лишень крайній випадок” [9, 624]. 
Тобто, конструюючи сенсовий континуум 
світобудови − всіх предметів і взаємодій, які 
оточують нас кожної миті буття, − ми не реф-
лексуємо з приводу того, яким чином ці сенси 
генеруються. Сенс завжди постає перед нами 
як уже даний і цілком об’єктивний: у цьому 
полягає одне з припущень природного наста-
новлення.

Але тут з’являється інше питання. Навіть 
якщо, поза всяким сумнівом, залишається 
“неусвідомлюваність” більшості повсякден-
них дій (що, безумовно, не означає відсут-
ності раціональності в поведінці), чи може-
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мо ми розглядати конструкти, що фундують 
будь-який процес сенсоутворення, в термінах 
знання? Чи можемо ми стверджувати, що ці 
“породжувальні принципи” практик, зокрема 
типізовані конструкти повсякденного мисле
ння, − практичні класифікації, системи очіку-
вань, схеми рутинних операцій і дій, що функ-
ціонують поза межею, “по той бік” свідомості 
та дискурсу, все ж таки є когнітивними фено-
менами, щось таке, що можна розглядати як 
знання? Адже, як показано вище, традиційна 
соціологія, так само як і модерністська наука 
загалом, заперечує апеляцію до “суто досвід-
них”, спонтанно народжених у рутині повся-
кденних практик проявів людської свідомості 
й самосвідомості, всього того, що вона зне-
важливо називає здоровим глуздом, не гово-
рячи вже про “підпорогові” структури. Сум-
нівним видається й застосування предикатів 
“дорефлексивне”, “додискурсивне” стосовно 
терміна “знання”. Проте ми відкинемо підоз-
ру щодо “пред-розсудків” і зробимо їх предме-
том дослідження.

Плюральність типів раціональності та 
модуси знання. Тут потрібні певні уточнення. 
Здавалося б, “соціальні уявлення”, народжені 
в стихії інтеракції, через їхню специфічну 
раціональність важко підвести під традицій-
ний концепт “знання”. Класичний ідеал ра-
ціональності висуває до процедур одержання 
й представлення знання такі вимоги, яким 
прагматичні схематизми сприйняття й оціню-
вання відповідати не можуть. 

Проте ми розглядаємо їх як соціальне  
знання, як когітальні феномени, але іншої, 
специфічної модальності. Принципові момен-
ти цього розрізнення водять такі: по-перше, 
імпліцитні конструкти соціального знання 
доконцептуальні й нерефлексивні, а отже, 
не систематичні й не предметні, на відміну 
від концептуально-дискурсивних форм знан-
ня; по-друге, актуалізуючись безпосередньо 
в моменті народження змісту, соціальне  
знання породжує ситуативні унікальні сенси, 
які лише частково піддаються об’єктивації; 
по-третє, соціальне знання не може роз-
глядатися в денотативному модусі в тер-
мінах “істинності/хибності”. Єдиним кри-
терієм “адекватності” інформаційних схем  

слугує їх надійність − успішне завершення 
практики.

За всієї невідповідності практичних схе-
матизмів моделям дискурсивного знання, не-
можливо заперечити розумність більшості 
повсякденних соціальних практик. А отже, 
когнітивні конструкти соціального знання 
вписуються в інший тип раціональності, є ін-
шою модальністю буття знання − прагматич-
ною, основні характеристики якої ми саме й 
спробуймо зараз з’ясувати.

1. “Безсистемне” знання. Класичний іде-
ал раціональності припускає пов’язування 
всього набутого достовірного знання в якусь 
систему взаємозалежних висловлювань (суд-
жень). Ця система суджень, які прояснюють 
істинні й закономірні зв’язки буття, заснова-
на на принципах каузальності − причиново- 
наслідковій схемі, аналітичному розтині 
предмета, відокремленні чинників, пошуку 
засновків. В ідеалі (науковий дискурс) таке 
знання припускає вивірений і оброблений 
термінологічний апарат, систему процедур 
верифікації своїх положень і набуття в перс-
пективі статусу легітимних уявлень про “при-
роду речей”. Соціальне знання, на противагу 
“зразково-показовому” науковому дискурсу, 
не дискурсивне, не підлягає генералізації 
і трансляції на аналогічні прецеденти. Праг-
матичні схематизми не можуть являти собою 
систему внаслідок щонайменше двох обста-
вин. По-перше, хоча чимало соціально значу-
щих зразків об’єктивовано в дискурсі й інс-
титуціоналізовано, вони, проте, працюють як 
набір схем інтерпретації на індивідуальному 
рівні як автоматизм. Отож, ми не можемо го-
ворити про усвідомлювану систему або ієрар-
хію цих патернів сприйняття й діяльності. На-
певне, існує якась матриця розташування їх 
на глибинному психологічному рівні, яка міс-
тить різноманітні “системи” розрізнень, кла-
сифікацій об’єктів, їх характеристик та інших 
всіляких аспектів ситуацій. Але співвідно-
шення окремих фрагментів цієї, безперечно, 
цілісної суб’єктивної матриці значень навряд 
чи можна уявити як причиново-наслідковий 
зв’язок − тут радше виявляються некаузальні 
семантичні залежності. І знову-таки не можна 
стверджувати про об’єктивність взаємозумо-
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вленості конструктів соціального знання, по-
заяк вона властива тільки цьому конкретному 
індивіду і ніякому іншому. Це зумовлює іншу 
обставину, через яку конструкти соціального 
знання неможливо уявити у вигляді системи 
типізацій або концептів (що намагається зро-
бити, приміром, Т. ван Дейк). 

Переживання і розуміння соціальної дій-
сності жодною мірою не пов’язані з чистим 
застосуванням правил або механічним пере-
несенням якоїсь “системи” оцінок на ситуа-
цію. Цей аспект роботи соціального знання 
ретельно розробляється етнометодологами. 
Гарфінкель і Мак-Хью наголошують на ймо
вірнісному характері сенсів, приписуваних 
різноманітним аспектам ситуації [10, 12]. Ця 
унікальність ситуативного породження сенсу 
наводить на міркування, що породження со-
ціальних значень саме являє особливий різ-
новид досвіду, який неможливо аналізувати 
в термінах системності й причиновості. Але 
це не означає, що набір патернів сприйняття, 
оцінювання та дії є безсистемною сукупністю. 
Просто для висловлювання різноманітних ти-
пів некаузальної залежності поки що не існує 
адекватного соціологічного словника.

2. Синкретичність  “соціальних уявлень”. 
Дискурсивні  системи об’єктивного знання 
тематизовані. Критеріями такого розрізнення 
слугують сфери одержання або застосування 
його: дисциплінарний академічний дискурс, 
знання, “що обслуговують” різноманітні цари-
ни соціальної практики: політику, економіку, 
управління, право. Кожна з таких дискурсив-
них формацій є відносно замкнене утворення 
з відпрацьованими прийомами породження 
дискурсів певного типу, причому демаркація 
між такими системами, як правило, інститу-
ціоналізована. Соціальне знання не темати-
зоване, його відрізняє повнота, свого роду 
тотальність охоплення різноманітних аспек-
тів ситуації, в якій перебуває агент. Схеми, за-
вдяки яким відбувається миттєва синтетична 
оцінка обставин, розкладають їх у різноманіт-
них семантичних площинах, аби потім вили-
тися в комплексну оцінку контексту інтерак-
ції. До того ж повнота або глибина сприйняття 
різноманітних соціальних аспектів ситуації, а 
точніше, врахування цих інваріантів залежить 

від соціальної компетенції агента, від обсягу 
та структури капіталу його наявного знання.

Через таку свою синкретичність соціальне 
знання (а точніше, сфера його прояву − пов-
сякденна комунікація) є чи не єдиним про-
стором, який запобігає розпаду соціального 
життя на сепаратні царини. Простір життєво-
го світу, позбавлений, здавалося б, головного 
принципу організації, де різноманітні порядки 
сенсоутворення не перекриваються загальним 
порядком, утім, залишаються єдиною сферою, 
яка збирає й утримує цілісність соціального. 
Саме тут соціальне знання виступає когнітив-
ним підґрунтям народження соціальності з 
духу повсякденних комунікативних практик.

3. Генеза конвенційного знання. Соціальне 
знання формується безпосередньо в процесі 
інтеракції, коли агент на підставі численних 
ледь помітних нюансів оцінює сутність того, 
що відбувається. Його можна представити 
як знання-розуміння (на відміну від знання-
репрезентації) на основі непредикативно-
символічних форм, не здатних до дискур-
сивно-логічного вираження. Це знання живе 
на якійсь межі, воно зміцнюється в крайній 
сфері розуміння, “де своє й чуже грають 
одне в одному, не вимагаючи при цьому згоди, 
заснованої на єдності” [11, 46]. 

Народження змісту (експлікація, прояви, а 
отже й справжнє буття) знання відбувається в 
моменті тут і тепер, у миттєвості прочитуван-
ня ситуації, моментальній оцінці всіх нюансів 
її. Капітал схем інтерпретації латентний, не-
видимий, наявний віртуально й актуалізова-
ний у момент народження сенсу, щоб відразу 
перебудуватися, переінтерпретуватися самим 
перебігом узаємодії; таке знання ніколи не є, 
воно процесуальне: народжений у деякому 
контексті сенс уже проблематичний, він пе-
ребуває в модальності “ймовірно”, він завжди 
відкритий для корекції або доповнення. 

Простір народження соціального сенсу − 
місце духу соціального знання, що з’явля
ється. Соціальне знання − це не сфера, як 
іноді вважають, де зберігаються свого роду 
сенсові осади вже сталих, колишніх сенсів. 
Соціальне знання позначається на кодифіко-
ваних стереотипах сприйняття і поведінки, 
забезпечуючи необхідний мінімум обопіль-
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них моделей сенсоутворення, маніпуляцій, 
акцій і дій. Але це вже інша онтологічна 
площина його буття. Робота інтерпретаційних 
схем здебільшого прихована й не потребує 
предикативного відновлення.

4. Відповідність і збіг: критерії вірогід-
ності. Системи дискурсивного знання перей-
няті власною істинністю. Вірогідність соціаль-
ного знання співвідноситься з вимогами зви-
чайного виживання. Істина визначається тут 
не через відповідність, а через збіг сенсових 
горизонтів, наявність “спільних місць”. Якщо 
істина наукового знання містить незалеж-
ний від суб’єкта об’єктивний зміст, то надій-
ність соціального знання завжди суб’єктивно  
значуща. 

Істини першого роду передають причет-
ність до реальності. Соціальне знання пере-
дає міру соціального, характеризує повноту 
участі в житті. Істини науки позачасові, під-
лягають типології “завжди і скрізь”, а до-
стовірності спільного знання ситуаційні, вони 
проходять крізь сполучення “тут і тепер”. 
Те, що неприпустимо в науковому дискурсі 
(неадекватність і суперечливість), цілком до
речне в стихії повсякденних оцінок і дій. Со-
ціальне знання вміщує в собі прагматичну 
раціональність, яку неможливо уявити в тер-
мінах адекватності й логічності, а тільки-но 
в поняттях доречності, надійності, консенсу-
альності й ефективності.

Концептуалізація соціальних схем сенсо-
утворення та дії вимагає уточнення понять 
раціональності й раціонального. Раціональ-
ність розуміємо в широкому сенсі: як те, що 
втілюється в сенсові, правильні, регулярно 
повторювані, розумово-прозорі взаємозв’язки, 
наявні в різноманітних полях і стилях раціо-
нальності. 

Така плюралізація раціональності призво-
дить до того, що нескінченній кількості форм 
ірраціональності протистоїть не одна все-
охопна форма раціональності, а специфічні, 
змінювані форми її. 

Це означає, що існує раціональність, за-
снована на досвіді й утілювана в дії та мові, 
яка не зумовлена лише підпорядкованим меті 
раціональним міркуванням або домаганнями 
чистої значущості. Такою є раціональність 

“практичного почуття”, підвалини якого ста-
новлять схеми соціального знання.

Висновки. Отже, ми постулюємо соціаль-
не знання не як сукупності знаків (означува-
них елементів, що відсилають до змістів або 
уявлень), але як основу практик, які систе-
матично утворюють об’єкти, взаємовідно-
сини, ситуації соціальної взаємодії на ґрунті 
інтеріоризованих агентом схем сприйняття, −  
дорефлексивно засвоєному і також несвідо
мо використовуваному капіталі прагматич- 
них зразків.

Вище ми зазначали, що генеза конвенціо-
нального знання, спільного горизонту соціаль-
них сенсів зумовлена прагматичною необхід-
ністю взаємного розуміння і дії. Більшість 
сенсів, седиментованих у схематизмах і класи-
фікаціях соціального знання, соціально санк-
ціоновані й підтримуються інституціонально. 
Але ці інституціоналізовані сенси інтеріори-
зируються агентом і згодом, вже під час прак-
тики, постають як об’єктивні характеристики 
ситуації. Індивід не усвідомлює власної “кон-
ститутивної ролі” щодо дійсності − це одна 
з базисних характеристик природного на-
становлення свідомості. Отже, осмислення, 
орієнтація, визначення ситуації відбувають-
ся неначе автоматично, не обертаючись на 
предмет рефлексії або раціонального вибору. 
Тематизація і дискурсивний аналіз ситуації 
можливий лише постфактум.

Типові конструкти повсякденної свідомос
ті визначають загальну перспективу сприйня
ття й інтерпретації соціальних ситуацій. За-
вдяки дії цих конструктів формується сектор 
світу, зрозумілий кожному учаснику взаємодії, 
а отже, приймається на віру без жодних уточ-
нень або сумнівів щодо його справжності. 

Таким чином, у своєму повсякденному 
соціальному існуванні ми спираємося на не-
експлікований, соціально розподілений запас 
спільного знання, саме який конституює поле 
очевидних об’єктів, дій і подій. 

Ці “очевидні”, тобто непроблематичні ха-
рактеристики об’єктів і соціальних ситуацій, 
що виступають як знання “кожного”, з іншого 
боку, вважають об’єктивними й анонімними  
і вони становлять, власне, корпус соціально- 
го знання.
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Соціальне знання − це, таким чином, “за-
гальнозначущі” повсякденні уявлення про 
“порядок речей” і дій, схематизми оцінюван-
ня й практичні рецепти поведінки, що зводять 
нанівець імовірну проблематичність взаємодії 
і забезпечують ефективність численних со-
ціальних практик.

Отже, соціальне знання визначає системи 
очевидностей − самозрозумілих об’єктів і їх 
характеристик, типових особистостей і ролей, 
усієї сукупності нерефлексивних очікувань, 
які конституюють простір “природної наста-
новлення” свідомості. Або, іншими словами, у 
патернах спільного знання осідають сенси, які 
конституюють системи очевидного − непро-
блематичного, самозрозумілого досвіду, все 
те, що творить реальність здорового глузду.

Література

1. Степаненко В. До проблеми посткласичної концеп
туалізації соціальних змін // Соціологія: теорія, методи, 
маркетинг. −1998. − № 4−5. − С. 76−92.

2. Рорти Р. Философия и зеркало Природы. − Ново
сибирск, 1997.

3. Лиотар Ж.-Ф. Состояние постмодерна. − М., 1998.
4. Бергер П., Лукман Т. Социальное конструирование 

реальности. − М., 1995.
5. Подорога В. Выражение и смысл. − М., 1995.
6. Мерло-Понти М. Око и дух. − М., 1992.
7. Бурдье П. Социология политики. − М., 1993.
8. Дюркгейм Э. О разделении общественного труда. Метод 

социологии. − М., 1996.
9. Вебер М. Избранные произведения. − М., 1990.
10. Новые направления в социологической теории. − М., 1978.
11. Вальденфельс Б. Повседневность как плавильний тигль 

рациональности // Социо-Логос. − Вып. 1. Общество и сферы 
смысла. − М., 1991.

12. Garfinkel H. Studies of the Routine Grounds of Everyday 
Activities / Studies in Social Interaction (Sudnow D. Ed.). – N.-Y.: 
Free Press, 1972. − P. 3−41.

Ігор Гирич

ГРУШЕВСЬКІАНА  С. БІЛОКОНЯ, 
АБО  ПРИВАТНІ  ЗБІРКИ  ЯК  КУЛЬТУРНА  ПРОБЛЕМА

Анотація. Сьогодні в Україні є такі збирачі архівів і 
власники рідкісних книгозбірень, колекції яких мають 
загальноукраїнську культурну вартість. Їхні колекції 
подекуди цінніші за ті, які знаходяться у державному 
збереження. У статті поставлено проблему збережен-
ня цих духовних скарбів для нащадків, умов поєднання 
приватних і національних інтересів, проаналізовано 
форми й різновиди схоронності приватних докумен-
тальних збірок і бібліотек.
Ключові слова: приватна збірка, Сергій Білокінь, при-
ватна книгозбірня, грушевськознавство.

Аннотация. Сегодня в Украине существуют такие со-
биратели архивов и собственники редкостных книжных 
коллекций, которые имеют общеукраинскую культур-
ную ценность. Их коллекции иногда более ценны, чем 
те, которые находятся на государственном хранении. 
В статье поставлена проблема сохранения этих ду-
ховных сокровищ для потомков, условий объединения 
частных и национальных интересов, проанализированы 
формы и разновидности частных документальных соб-
раний и библиотек.
Ключевые слова: частное собрание, частное собрание 
книг, грушевсковедение.

Summary. At this time in Ukraine there are such gatherings 
of archives and owners of rare book collections, which have 
cultural value for all Ukraine. Their collection sometimes 

more valuable than those who are on public storage. Ar-
ticle issue these spiritual treasures to descendants, condi-
tions combine private and national interests, analysed the 
form and the variety of private documentary collections and 
libraries.
Key words: private collection, private collection of book, the 
studies of Hrushevsky.

Першого липня 2008 р. відбулося святку-
вання 60-річчя з дня народження одного з най-
видатніших українських культурологів і зби-
рачів історико-культурної спадщини, лауреата 
Шевченківської премії, доктора історичних 
наук Сергія Івановича Білоконя1. 4 липня того 
року в Меморіальному музеї М. Грушевського 
у Києві відбулося відкриття виставки грушев
ськознавчих матеріалів з колекції С. Білоконя2.

С. Білокінь зацікавився М. Грушевським 
ще у 1960-х роках, коли той для радянського 
офіціозу був небезпечним “буржуазним на-
ціоналістом”. Його квартира волею долі зна-
ходилася у будинку викладачів університету і 
співробітників Академії наук, що був збудова-
ний на місці шестиповерхового прибуткового 
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дому Грушевських після Другої світової вій-
ни. Навпроти його вікон стояв триповерховий 
флігель, в якому академік і його родина про-
живала з 1924 р. Ще жива була дружина бра-
та академіка Олександра Грушевського Ольга 
Олександрівна Грушевська. Папери Грушевсь-
ких, книжки і особисті речі ще залишалися 
в цьому малопримітному будиночку на па-
горбі подвір’я академічного будинку. Якби не 
інтерес тоді ще зовсім юнака до артефактів 
історії, не відомо, чи вони б дійшли неушкод-
женими до наших днів.

З раритетів збірки Білоконя, виставлених 
на третьому поверсі меморіального музею, 
цілком можна б було упорядкувати ще одну 
паралельну експозицію музею Грушевського. 
Вражають різноманітні за жанром документи: 
посвідчення Ганни Сергіївни Грушевської, 
листи Катерини Грушевської до матері Марії 
Сильвестрівни, писані з комуністичного конц-
табору, останні листи М. Грушевського з мос-
ковського заслання і Кисловодська до рідних 
у Києві, листування академіка з одним із за-
сновників видавничої спілки “Вік”, визнач-
ним публіцистом Ф. Матушевським тощо. 
В колекції С. Білоконя наявні речі усього ро-
динного клану Грушевських: брата Олександ-
ра і його дружини Ольги Олександрівни, сест-
ри Ганни та її дітей історика Київщини Сергія 
Шамрая та доньки Ольги Шамрай.

Та це лише одна, далеко не найбільша збір-
ка з величезної культурної спадщини ХVІІІ− 
ХХ ст., що зберігається і примножується в при-
ватному архіві С. Білоконя. Він має колосальну 
Нарбутіану – багато оригінальних мистецьких 
робіт видатного графіка, знакової постаті ук-
раїнських визвольних змагань 1917−1921 рр. 
В його колекції є частина архіву відомих По-
летик і зокрема найвидатнішого українського 
автономіста часів присмерку Гетьманщини, 
Григорія Полетіки – очевидного автора слав-
нозвісної “Історії Русів”. Він має у своїй ко-
лекції невиданий останній том “Малоросійсь-
кого родословника” Вадима Модзалевського. 
Годі перелічити усі скарби його збірки. Для 
цього треба видати спеціальний архівний по-
кажчик збірки С.Білоконя, який, можливо, ма-
тиме не один том.

 Подвижницька праця Сергія Івановича 

охоплює й бібліологію. С. Білокінь є власни-
ком унікальної українознавчої книгозбірні. 
Тому маємо підстави говорити про наявність 
значного культурного комплексу друкова-
них і рукописних пам’яток. Документальна 
і книжкова збірки С. Білоконя давно заслу-
говують відзначення на державному рівні як 
визначної пам’ятки культурного надбання на-
ціонального значення. Бо існує небезпека 
розпорошення цієї унікальної, першорядної 
ваги для україністики, збірки. Хоча вона вже 
і заповіджена державі й має зберігатися в Інс-
титуті рукописів НБУ України, але чи буде ця 
збірка зберігатися як нероздільний комплекс, 
у якому б архівна частина збірки зберігалася 
паралельно з десятками тисяч Білоконевих 
книжок.

Поки що практика української архівно- 
бібліотечної справи дає протилежні приклади, 
які змушують сумніватися у вдалому розв’я
занні цієї проблеми. Стара радянська систе-
ма зберігання збірок прагнула уніфікації й не 
схильна була толерувати бажання окремих ко-
лекціонерів зберігати їхні колекції в цілості. 
Можна казати про існування постійного про-
тистояння системи й індивідуума, в якому 
перемагало владне бажання тоталітарної дер
жави знеособлювати індивідуумів.

А починалося все у роки української ре-
волюції та у ще демократичних 1920-х роках 
цілком інакше. Перші творці Національної 
бібліотеки України були представниками ста-
рого світу, що шанував індивідуалізм і право 
особи на власне бачення культурної справи. 
А. Кримський, Г. Житецький, Я. Стешенко,  
Ю. Меженко та інші творці ВБУ сприяли 
одержанню і зберіганню книжкових збірок 
як неподільних фондів. Так до новоствореної 
за Української Держави гетьмана П. Скоро-
падського до фондів потрапили книгозбірні  
Б. Грінченка, В. Антоновича і В. Іконникова. 
Але за часів сталінізації ці збірки розчини-
лися у загальних книжкових фондах бібліо-
теки. Нещодавно видано опис бібліотеки 
Б. Грінченка3, який вже сам собою є пам’ят
кою, бо невідомо, скільки книжок залишилося 
від кількатисячного зібрання на сьогодні. 

Після арешту в справі СВУ до ВБУ потра
пили книжкові і архівні збірки С. Єфремова4. 
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Але так трапилося, що тепер його матеріа-
ли розпорошені між Інститутом рукописів, 
бібліотечним фондом на Московській площі 
та Науково-довідковою бібліотекою Держар-
хівів на Солом’янці. До того ж на Солом’янці 
опинилися газети й періодичні видання 
Єфремівської бібліотеки, а в ІР НБУ на Воло-
димирський зберігається його архівні матеріа-
ли (ф. №317). А як би зручно було, щоб усі ці 
речі зберігалися під одним дахом! Розривання 
приватних бібліотек і особистих архівів уче-
них-істориків у 1930−1960-х роках спричини-
лося до абсурдних речей, коли паперові архіви 
потрапили й до рукописного відділу ЦНБ (ко-
лишня ВБУ), й до Центрального державного 
історичного архіву у м. Києві, а книгозбірні − 
до НДБ Держархіву, де розчинилися серед 
фондів цієї відомчої бібліотеки. Тепер не-
можливо з’ясувати, яку кількість книжок 
було одержано на зберігання від, приміром, 
професора Василя Данилевича або академіка 
Д. Багалія; скільки книжок надійшло до неї 
з Українського вільного університету у Празі 
(архів УВУ потрапив до Центрального де-
ржавного архіву вищих органів влади України 
(колишній архів жовтневої революції).

Заручником такого невиправданого з нау-
ково-культурного погляду підходу, став і сам 
Михайло Грушевський. Його величезна біб-
ліотека опинилася розірваною між Львовом 
і Києвом, перебуваючи в складі відомчих біб-
ліотек Інституту суспільних наук і Інституту 
історії АН УРСР. За десятки років його книж-
ки розпорошилися по руках користувачів 
бібліотеки, потрапили на букіністичні ринки 
і фактично бібліотека М. Грушевського заги-
нула для науки. Водночас його документальна 
спадщина потрапила до Центральних держав-
них історичних архівів в Києві (ф. №1235)  
і частково у Львові й тому збереглася майже 
неушкодженою, коли не брати до уваги чис-
ленні крадіжки позаминулого року з львівсь-
кого архіву.

Бувають, звичайно, винятки з правил. При-
міром, архів Івана Франка зберігається в ру-
кописному відділі Інституту літератури ім. 
Т. Шевченка разом із бібліотекою великого 
літератора і мислителя. В державному музеї 
Тараса Шевченка у Києві концентруються всі 

результати праці Шевченка: і його художні 
картини, і рукописи літературних праць. Але 
ці поодинокі винятки лише підтверджують 
правило, існує і лишається панівною, пожан-
ровою розбивкою духовної творчості людини: 
окремо − книжки, окремо − мистецькі твори, 
окремо − документальна спадщина.

Безперечно, не завжди доцільно зберігати 
докладно невпорядковані книжково-архівні 
збірки. Коли книгозбірня власника не має від-
повідної тематичної повноти і її варто влити 
в уже наявну загально-спеціалізовану біб-
ліотеку, а документальну спадщину здати до 
державного архіву. У випадку ж із колекцією 
С. Білоконя таке розпорошення небезпечне. 
Бо разом із книжками, скажімо, видатного 
бібліографа Федора Максименка або мистец
твознавця С. Таранушенка (у Сергія Івановича 
в колекції зберігся авторський рукопис книж-
ки “Дерев’яна архітектура Лівобережної 
України”, вдвічі більша за обсягом від видано-
го варіанту праці) є і листування обох вчених 
з С. Білоконем. Отже, документальна збірка 
ніби доповнює книжкову колекцію.

Вичленовування чогось найціннішого в 
окрему державну збірку-музей теж програш-
на для культурного надбання справа. Візьме-
мо приклад із збіркою відомого колекціоне-
ра-пушкініста Якова Бердичевського, який 
виїхав до Німеччини. Його пушкініана стала 
основою музею О. С. Пушкіна в Києві, але 
пропали назавжди для України інші цінності 
збірки Я. Бердичевського, як, приміром, уні-
кальна колекція екслібрисів, рівної якій, мож-
ливо, не було у всьому колишньому Радянсь-
кому Союзові.

У двадцятих роках минулого століття була 
здійснена спроба існування паралельно му-
зейної, книжкової і документальної збірки. 
У часи українізації до Києва перевіз свою ко-
лекцію визначний колекціонер військовик-ар-
тилерист, професор, генерал Павло Петрович 
Потоцький5, уродженець Полтавщини. Його 
основна вимога перед Наркомпросом України 
було якраз збереження в цілості петербурзь-
кого зібрання, до якого входила спеціалізова-
на військово-історична бібліотека на бл. 20 
тис. книжок, естампи, олійні картини, гра-
вюри (всього на кілька сот штук), військова 
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амуніція, зброя, документальні збірки, пов’я
зані з діяльністю визначних старшин російсь-
кої армії в ділянці легкої артилерії.

Для П. Потоцького в Києво-Печерській 
лаврі (тоді вже лаврському музейному містеч-
ку) був виділений корпус під Музей України 
(власне музей П. Потоцького). Але він про-
існував тільки до 1930-х. За більшовицької 
репресивної вакханалії і музей, і його власник 
були знищені. Сьогодні відомі лише окремі 
предмети з колекції П. Потоцького, решта  
безповоротно втрачено.

Цінні рукописи можна зберігати й у музе-
ях. Саме така система зберігання раритетів 
існувала до революції 1917 р. Однією з най-
більших у Києві було зібрання Церковно- 
археологічного музею при Київській духовній 
академії, незмінним директором якого був пер-
ший академік УАН – визначний літературо
знавець та історик культури Микола Петров. 
Саме завдяки його музейній активності вда-
лося дістати для музею знамениті глаголічні 
листки Х ст., які сьогодні є найстаршим експо-
натом Інституту рукописів НБУ. Приватним, 
а потім муніципальним музеєм був знамени-
тий музей В. Тарновського (в Качанівці, зго-
дом у Чернігові), де зберігалася найбільша 
колекція рукописної спадщини Т. Шевченка, 
яка нині перебуває в збірках Національного 
музею Т. Шевченка у Києві.

Ідея музею-архіву постала вже давно. 
У 1942 р. в Києві діяв Музей-архів Переходо-
вої доби6. Його директор Олександр Оглоблин 
ставив на меті збирати документальні джере-
ла з української історії міжвоєнного періоду і 
одночасно створювати з них експозиції для 
популяризації серед широкого загалу знань 
про нерухомі пам’ятки, знищені за часів ра-
дянського тоталітаризму. Під час хрущовської 
відлиги архівісти С. Пількевич і І. Бутич заіні
ціювали створення Державного архіву-музею 
літератури та мистецтва. Останній був міс-
цем для збору і зберігання приватних музеїв 
діячів культури, письменників і художників.

Чи можливе сьогодні, в умовах існування 
господарчого плюралізму в сфері економіки і 
культури, відродження ідеї приватного музею, 
що перебуває у колі контролю держави і де 
зберігаються паперові раритети минулого? 

Вже кілька років існує приватний музей Іко-
ни на Десятинній вулиці. Фактично як музей 
діє виставка археологічних пам’яток колек-
ції Платонова-Тарути, де зібрана величезної 
ваги колекція Трипільської культури. На наш  
погляд, таке поєднання приватного й держав-
ного інтересу є не тільки можливим, але й 
бажаним. Для виходу з глухого кута недофі-
нансування варто підключити приватний капі-
тал. На жаль, ми не маємо сьогодні освічених 
бізнесменів, сучасних Ханенків і Симиренків. 
Рівень культурного обрію теперішніх бізнес-
менів сягає лише рівня розуміння цінності 
творів мистецтва та давнього минулого. Цін-
ність архівної спадщини відчувають хіба що 
чорні колекціонерами (свідчення цього не-
давні крадіжки у львівському ЦДІА), а не ме-
ценати культури. Сьогодні, як ніколи гостро, 
відчувається брак музеїв-архівів української 
культури кінця  ХІХ – ХХ століття.

На жаль, в Україні не настав час музеїв. 
Один із найбільших українських музеїв –  
Музей історії Києва, де також зосереджені до-
кументальні джерела з історії, вже п’ять років 
не має приміщення. Кловський палац7 ґвал-
товно було відібрано у музею самою держа-
вою, що є кричущим порушенням усіх норм 
міжнародного законодавства в царині музей-
ництва і охорони культурної спадщини. Чи 
вирішить проблему мега-проект “Мистець-
кий арсенал”, сьогодні важко сказати. Навряд 
чи це можливо, коли на суспільному рівні не 
обговорюються проблеми музейної справи як 
першочергової національної програми в ді-
лянці культури.

1 Про внесок С.Білоконя в історичну науку і культурологію 
див.: Гирич І. Оборонець і дослідник національної культурної 
спадщини // Пам’ятки України. − 1998. − № 3−4. − С. 139−145.

2 Докладніше див.: Кучеренко М. Грушевськіана з колекції 
Сергія Білоконя (Виставка документів і матеріалів) // Вісник 
НТШ. − 2009. − Весна−літо. − Ч. 41. − С. 32−33.

3 Зубкова Н.М. Архів і бібліотека видатного діяча українсь-
кого просвітництва Б. Д. Грінченка (з фондів Національної біб-
ліотеки України ім. В. І. Вернадського. − К.: НАН України; Нац. 
Бібл. України ім. В. Вернадського НАНУ; Ін-т рукопису, 2008. − 
178 с.; Б. Д. Грінченко. Документи і матеріали фондів Інституту 
рукописів Центральної наукової бібліотеки: Покажчик / упор. 
Н. М. Зубкова. − Вип. 1. Поезії. − К., 1994.

4 НДБ держархівів України у м. Києві. − Інвентарні №№ 
2131, 2135, 2137 (підшивки газети “Нова Рада” за 1917−1919 рр.); 
№№ 2443, 2447, 4938, 2447, 2448, 2559, 2560, 2561, 2562 (під-
шивки газет “Рада” за 1906−1914 рр.)
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Інна Кочарян

ЕКОНОМІЧНИЙ  АСПЕКТ  СТРАТЕГІЧНОГО  ПЛАНУВАННЯ  
В  ДІЯЛЬНОСТІ  ЗАКЛАДІВ  КУЛЬТУРИ

Анотація. У статті розглянуто питання позитивного 
впливу стратегічного менеджменту на ефективність 
діяльності закладів культури. Проаналізовано останні 
дослідження у цій галузі. Зазначено, що цілеспрямова-
на стратегія є необхідною умовою для забезпечення 
потужних ринкових позицій закладів культури і досяг-
нення ними значних результатів у довгостроковій пер-
спективі.
Ключові слова: заклад культури, стратегічне плануван-
ня, стратегічний менеджмент, мета закладу культури, 
ділова стратегія.

Аннотация. В статье рассмотрены вопросы положи-
тельного влияния стратегического менеджмента на 
эффективность деятельности организаций культуры. 
Проанализированы последние исследования в этой от-
расли. Отмечено, что целенаправленная стратегия 
является необходимым условием для обеспечения силь-
ных рыночных позиций организаций культуры и дости-
жения ими значительных результатов в долгосрочной 
перспективе.
Ключевые слова: заведение культуры, стратегическое 
планирование, стратегический менеджмент, цель заве-
дения культуры, деловая стратегия.

Summary. In the article there are examined the questions 
of a positive influence of a strategic management on the ef-
fectiveness of activity in cultural institutions. There is an 
analysis of the last researches in this sphere. It is mentioned 
that the aimed strategy is a necessary condition for provid-
ing strong market positions in the institutions of culture and 
achieving good results in a long-term prospect.
Key words: establishment of culture, strategic planning, 
strategic management, purpose of cultural establishments, 
business strategy.

К��������������������������������������ожне підприємство, незалежно від масш-
табів і виду діяльності, кожна підприємницька 
структура в умовах ринкового господарюван-
ня здійснює планування. Відсутність планів 
супроводжується помилковими маневрами, 
несвоєчасною зміною орієнтації, що призво-

дить до втрати позиції на ринку, нестійкого 
фінансового стану, банкрутства підприємств. 
Практика господарювання свідчить про те, 
що планування створює для суб’єктів госпо-
дарювання важливі переваги, а саме:

• забезпечує підготовку до використан-
ня майбутніх сприятливих для підприємства 
умов;

• запобігає імовірним проблемам;
• ��������������������������������������стимулює управлінський персонал до ре-

алізації рішень у їхній подальшій діяльності;
• ��������������������������������������поліпшує координацію дій управлінсько-

го персоналу підприємства;
• �������������������������������������сприяє раціональному використанню ре-

сурсів на підприємстві.
Вітчизняний і світовий досвід господарю-

вання свідчить про те, що планування в під-
приємництві здебільшого не забезпечує знач-
ного успіху, який проявляється в зростанні 
обсягів обороту та прибутку. Як правило, пла-
нування починають широко використовувати 
в той період розвитку, коли після бурхливого 
зростання або періоду становлення виника-
ють проблеми в зміцненні досягнутого успіху, 
забезпеченні стабільності. Прогнозування фі-
нансової діяльності будь-якого підприємства 
спрямовано насамперед на розроблення фі-
нансової стратегії підприємства. Розроблення 
фінансової стратегії та фінансової політики 
з більш важливих аспектів фінансової діяль-
ності дає змогу приймати ефективні управ-
лінські рішення, пов’язані з фінансовим роз-
витком підприємства. 

Безумовно, основою управління будь-яким 
підприємством має стати стратегічний ме-
неджмент як комплекс стратегічних рішень, 
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що визначають його довгостроковий розвиток 
та конкретні дії, забезпечують швидке реагу-
вання на зміни зовнішньої кон’юнктури.

На певному етапі розвитку теорії менедж-
менту з’явилась необхідність у розробленні 
ефективних рішень, що забезпечують органі-
заціям досягнення їх головної мети [21, 16]. 
Як відповідь на цю потребу практики у 50-х 
роках ХХ ст. до управлінських термінів 
увійшло поняття “стратегія”. До того часу 
термін “стратегія” від грецького strategos –  
мистецтво генерала [13, 257] застосовувався 
лише у військовій практиці.

Незважаючи на значну увагу дослідників 
до стратегічного менеджменту, залишається, 
навіть у теорії, багато суперечностей і не-
доліків. Навіть поняття стратегії трактується 
по-різному. Наведемо основні з них, які під-
тверджують цю думку [15, 27–28].

1. Стратегія – це низка цілеспрямованих 
рішень, які визначають та розкривають мету 
і завдання компанії; сприяють розробленню 
принципових планів і політик організацій, 
що спрямовані на досягнення мети; визнача-
ють рамки ділової активності компанії та тип 
людської й економічної організації; визнача-
ють природу економічного та неекономічного 
внеску, який компанія намагається зробити 
задля своїх власників, працівників, клієнтів  
і громадськості.

2. Стратегія – це спосіб поведінки або план, 
який інтегрує визначальні завдання організа-
ції, норми та дії в єдине ціле, допомагає спря-
мовувати й розміщувати ресурси унікальним 
і неповторним способом, який засновано на 
внутрішніх перевагах і недоліках організації, 
очікуваних змінах в середовищі та пов’язаних 
з ними діями конкурентів.

3. План управління фірмою, спрямований 
на зміцнення її позиції, задоволення потреб  
і досягнення визначеної мети.

4.���������������������������������������     ��������������������������������������    Дії та підходи управлінського персона-
лу щодо досягнення встановлених показників 
діяльності.

5.���������������������������������������    ��������������������������������������   Комбінація із запланованих дій і швид-
ких рішень стосовно адаптації до нових до-
сягнень і нової диспозиції на полі конкурен-
тної боротьби.

6. Установлення головної довгострокової 

мети та намірів організації, а також напряму 
дій і ресурсів, які необхідні для досягнення 
цієї мети.

7.������������������������������������     �����������������������������������    Сукупність правил для прийняття рі-
шень, якими організація керується у своїй 
діяльності.

8. Узагальнена модель дій, які необхідні 
для досягнення визначеної мети завдяки коор-
динації та розподілу ресурсів компанії.

9. Комплексний план, сформований для 
здійснення місії організації та досягнення 
її мети.

За всієї важливості розроблення стратегії 
автори [13, 258; 15, 29] зазначають, чого не 
може забезпечити стратегічний план:

• стовідсоткового передбачення майбут
нього, котре б гарантувало в поточному періоді 
ухвалення винятково правильних рішень;

• негайного результату; продажу товарів 
у запланованих обсягах;

• забезпечення необхідними за кількісними 
та якісними характеристиками ресурсами за 
низькими цінами і саме від тих постачальни-
ків, що були заздалегідь визначені;

• ��������������������������������������   стовідсоткового виконання всіх страте-
гічних настанов;

• визначення стандартного переліку дій та 
етапів розроблення стратегії для всіх без ви-
нятку суб’єктів господарської діяльності;

• обов’язкового виживання організації в 
довгостроковій перспективі (відсутність стра-
тегії зменшує імовірність виживання органі-
зації взагалі).

Попри зазначене вище, корисність вико-
ристання “напрацювань” учених у галузі ме-
неджменту, зокрема стратегічного, не викли-
кає сумнівів. У практиці активно використову-
ють модель процесу стратегічного планування 
[13, 257−258], основні етапи якого наведено 
на малюнку на с.170.

Представлена модель процесу не тіль-
ки може, а й має використовуватися під час 
розроблення стратегій розвитку організацій 
різних напрямів і видів діяльності, зокрема й 
закладів культури.

Дослідження із вивчення роботи 36 амери-
канських фірм різних галузей промисловості 
протягом семи років довели [13, 259], що за 
такими показниками як прибуток на капітал, 
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доходи на акції та зростання доходів в розра-
хунку на акцію результати діяльності ком-
паній, які використовували стратегічне пла-
нування, перевищували результати, які цього 
не робили.

Оцінка та аналіз зовнішнього середовища

Управлінське обстеження сильних 
 і слабких сторін

Аналіз стратегічних альтернатив

Вибір стратегії

Реалізація стратегії

Оцінка стратегії

Основні етапи процесу стратегічного планування

Визначаючи позитивний вплив теорії ме-
неджменту на ефективність діяльності органі-
зацій різних типів, слід зазначити, що теорія 
менеджменту – це теорія прийняття обґрун-
тованих і ефективних рішень з управління 
різними процесами в організації, зокрема і її 
розвитком. Часто менеджмент уявляють як 
поєднання науки та мистецтва прийняття рі-
шень. В зв’язку із цим, що більше в стратегіч-
ному плануванні буде обґрунтованості (тобто 
науки), то менша необхідність у залученні ін-
туїції та менше ризиків.

Цю думку підтверджують класики ме-
неджменту М. Х. Мескон, М. Альберт, Ф. Хе-
доурі [13, 257−258]: “Стратегічний план має 
обґрунтовуватись численними дослідження-
ми та фактичними даними. Щоб ефективно 
конкурувати в сучасному бізнесі, фірма має 
постійно займатись збором та аналізом вели-
чезної кількості інформації про галузь, ринок, 
конкуренцію та інші фактори”.

Таким чином, стратегія – це низка ціле
спрямованих рішень, які визначають і роз
кривають мету і завдання компанії; сприяють 
розробленню принципових планів.

Останні роки стали періодом глибоких змін 
у діяльності закладів культури, появи числен-

них нововведень у формах обслуговування 
і методах управління ними. Прийоми їхньої 
діяльності, що відшліфовувалися роками, ус-
кладнилися, набули нових рис. Конкурентній 
перевірці підлягають не лише самі запропоно-
вані послуги, а й система планування, перш 
за все стратегічного, здатність підприємств 
систематично реагувати на ринкову ситуацію, 
робити правильні висновки з потоку ділової 
інформації і на цій основі формувати не одне, 
а декілька ретельно обміркованих управлінсь-
ких рішень або сценаріїв.

Призначення планування, тим більш стра-
тегічного планування, має на меті здійснюва-
ти своєчасне врахування та оцінювання усіх 
внутрішніх і зовнішніх факторів, що забез-
печують сприятливі умови для нормального 
функціонування і розвитку закладів культури. 
Ця діяльність спирається на виявлення і про-
гнозування попиту, аналіз і оцінку наявних 
ресурсів і перспектив розвитку кон’юнктури. 
Одним із провідних факторів успішної діяль-
ності закладів культури є проведення ефектив-
ного стратегічного планування, яке б забезпе-
чувало якісне і найбільш повне моделювання 
варіантів розвитку закладу культури.

Цілеспрямована стратегія є необхідною 
умовою для забезпечення потужних ринкових 
позицій закладів культури і досягнення ними 
високих результатів діяльності в довгостро-
ковій перспективі. Тому ефективна організа-
ція стратегічного планування, яка є одним із 
головних факторів, дасть змогу забезпечити 
високу конкурентоздатність закладу культури 
на ринку.

Стратегічне планування є складним проце-
сом, який охоплює: 

1. Інформаційне забезпечення стратегічно
го планування. Це добір, класифікація та під-
готовка до використання інформації щодо 
розроблення стратегії, яка надасть достатньо 
повну та об’єктивну характеристику факторів 
зовнішнього та внутрішнього середовища, мож-
ливих стратегій, методичного забезпечення.

2. Визначення місії та мети організації. Це 
важливий орієнтир і критерій оцінки її діяль-
ності. Місія може охоплювати такі напрями, 
як турботу про працівників, турботу про ви-
робництво, політику зростання та фінансуван-

↓

↓

↓

↓

↓
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ня підприємства, методи виходу й функціону-
вання на ринку, пошуку потенційних ринків, 
задоволення потреб споживачів, публічне  
оголошення переконань і цінностей.

3. Вибір методів аналізу факторів зов-
нішнього і внутрішнього середовища із ви-
користанням таких методів дослідження, як 
порівняння експертних оцінок, системний 
аналіз, статистичне і соціологічне дослід-
ження тощо. У процесі оцінювання й аналізу 
факторів внутрішнього середовища організа-
ції важливою є оцінка конкурентоспромож-
ності продукції підприємства. Конкуренто
спроможність продукції − сукупність її якіс-
них і вартісних характеристик, що забезпечу-
ють відповідність продукції (товарів, робіт, 
послуг) вимогам ринку в певний період часу. 
Конкурентоспроможність характеризується 
певними особливостями:

• нетривалою пов’язаністю з конкретним 
ринком і часовим періодом;

• суб’єктивністю, оскільки кожен покупець 
послуговується індивідуальними критеріями 
оцінки товарів та задоволення власних потреб;

• �����������������������������������    можливістю бути визначеною лише ін-
шими подібними товарами, товаром-зразком 
чи ідеальним зразком лише за такими власти-
востями, які цікавлять покупця;

• безперервністю і систематичністю ви
вчення з урахуванням фаз циклу товару.

4. Формування варіантів стратегій (стра-
тегічних альтернатив), особливість яких по-
лягає в розробленні можливих для організації 
варіантів стратегічних планів, тобто базових 
стратегій або окремих складових одного стра-
тегічного плану. 

5. Вибір оптимальної стратегії є найваж-
ливішим етапом стратегічного планування 
і полягає у виборі оптимальної стратегії діяль-
ності організації на підставі оцінювання таких 
факторів: ефективність, рівень ризику, ринко-
ва ситуація, вплив минулих стратегій, вплив 
внутрішнього і зовнішнього середовища.

6. Оцінювання стратегії полягає у з’ясу
ванні її відповідності місії та меті організації, 
а також у правильності добору методів аналізу 
факторів зовнішнього і внутрішнього середо-
вища, що забезпечує, з одного боку, очікувану 
цілеспрямованість стратегії, а з іншого боку – 

вірогідність аналізу вихідної інформації.
Правильно обрана, своєчасно скоригова

на стратегія є однією із запорук успішної 
діяльності організації. Кінцевим результатом 
стратегічного планування, як і будь-якої іншої 
функції менеджменту, є розроблені методи 
менеджменту, прийняті конкретні управлінсь-
кі рішення, а також затверджені певні показ-
ники діяльності організації (рівень прибутків, 
обсяг реалізації, величина витрат, рентабель-
ність тощо). Стратегічне планування визна-
чає, чого і коли прагне досягнути організація. 
Але для цього важливо знати, як реалізувати 
стратегію, тобто забезпечити ефективне опе-
ративне (поточне) планування.

Усі ми хочемо жити в країні, в якій мож-
на було б пишатися не тільки “славним ми-
нулим”, а й сьогоденними здобутками і пе-
реконливими перспективами в майбутньому. 
У цьому контексті роль культури не можна пе-
реоцінити, оскільки саме вона формує нашу 
свідомість. Від культури залежать наші ідеали 
та амбіції, якість і стиль життя й мислення, 
якість наших стосунків. Культура − це, влас-
не, базові цінності, смисли, етика, способи 
нашої поведінки та стратегічний інструмент 
творення нашого майбутнього. Культура −  
це нерозривна єдність традиції та інновації, 
це збереження своєї сутності й одночасно  
розвиток.

Попри низку притаманних Україні від-
мінностей у розвитку національної культу-
ри після здобуття незалежності та створенні  
Української держави, її культурна галузь від-
чула на собі подібні проблеми, з якими зіткну-
лися держави пострадянського простору. 
Найголовнішими з них були неадекватне ро-
зуміння ролі культури й ролі держави в куль-
турному секторі новим реаліям. Що, зокрема, 
зумовило:

• �������������������������������������    збереження монополії держави на прий-
няття рішень у сфері культури; 

• ���������������������������������������недостатнє фінансування культури та не-
ефективне використання обмежених бюджет-
них ресурсів;

• відсутність середньо- і довгострокових 
програм розвитку, зумовлених чітко визначе-
ною політикою культурного розвитку;

• �����������������������������������������відсутність всебічного аналізу та моніто-
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рингу культурної діяльності та належної сис-
теми оцінки результатів;

• �����������������������������������   розрив інформаційного та культурно-
го простору та відокремленість культурно-
мистецького середовища;

• низький рівень оплати праці працівників 
культури, зниження престижу цієї професії та 
відсутність системи соціального захисту мит-
ців;

• ����������������������������������������невідповідність більшості культурних ус-
танов вимогам часу та потребам населення;

• відсутність системи стимулів та недоліки 
правової політики в плані залучення інвес-
тицій та спонсорських/меценатських внесків 
у сферу культури;

• �����������������������������������������неузгодженість законів і культурної полі-
тики з європейськими підходами, нормами та 
стандартами. 

За останні роки створено низку теорій, які 
дають змогу розкрити механізми управлін-
ня розвитком організацій взагалі та закладів 
культури зокрема. Одна з таких теорій сто-
сується стратегічного управління. 

Стратегічне управління є процесом, що 
визначає послідовність дій закладів культури 
у розробленні та реалізації стратегії. 

Воно включає постановку мети, вироблен-
ня стратегії, визначення необхідних ресурсів 
і підтримання взаємовідносин із зовнішнім 
середовищем для досягнення закладом пев-
них завдань. 

Стратегічним управління постійно фіксує 
дії закладів культури в певний час для до-
сягнення поставленої мети в майбутньому, 
тобто за стратегічного управління ніби здій-
снюється погляд з майбутнього в сьогоден-
ня. Визначають і здійснюють дії організації  
у теперішній час, що забезпечують її стабільне 
майбутнє. Водночас для стратегічного управ-
ління характерно, що не лише фіксується ба-
жаний у майбутньому стан закладів культури, 
що є найважливішим завданням стратегічного 
управління, а й виробляється здатність реагу-
вати на зміни в середовищі, що дають змогу 
досягти бажаних цілей у майбутньому.

Стратегічне планування розглядають як 
процес координування мети, нових ринкових 
можливостей і внутрішнього потенціалу за-
кладів культури, який базується на стратегіч

ному аналізі зовнішнього та внутрішнього се- 
редовища закладу та стратегічному аналізі ви
значення альтернатив і стратегії його розвитку.

Стратегічне планування є вельми склад-
ним інструментом управління, потребує ме-
тодичного та організаційного забезпечення, 
певних навичок персоналу та рівня організа-
ційної культури, витрат часу та інших ресу
рсів. Воно також зазвичай потребує тривалого  
періоду часу.

План, що сягає в дуже далеке майбутнє, 
може переглядатися багаторазово, втім, стра-
тегічний план необхідний, він визначає на-
прям розвитку закладів культури [8, 45].

Стратегія планування закладів культури 
постійно розвивається. Не завжди вдається 
продумати заздалегідь усе до дрібниць і потім 
довгий час жити без змін. Завжди відбуваєть-
ся щось нове в зовнішньому середовищі, все-
редині закладів культури, на що треба реагу-
вати, й унаслідок цього відкриваються нові 
стратегічні завдання. 

У визначенні плану управління сферою 
діяльності закладу культури використовують 
терміни “ділова стратегія” чи “бізнес-стратегія”.

Бізнес-стратегія складається з низки під-
ходів і напрямів, які розробляє керівництво 
з метою досягнення оптимальних показників 
роботи в конкретній сфері діяльності.

Для структурного підрозділу закладів  
культури, що займається одним видом діяль-
ності, корпоративна та ділова стратегії збіга-
ються, оскільки ці стратегії розробляються 
для єдиного виду діяльності.

Ділова стратегія спрямована на встанов-
лення та зміцнення довгострокової позиції за-
кладу культури на ринку.

Стратегічний план повинен обґрунтовува-
тися великими дослідженнями і фактичними 
даними. Щоб успішно конкурувати в сьогод-
нішньому світі бізнесу, заклад культури має 
постійно займатися збиранням і аналізом ви
значеної кількості інформації про галузь, ри-
нок, конкуренцію та інші фактори.

Розвиток закладу культури відбувається 
не за будь-яких змін, а за тих, які заклад не в 
змозі запровадити під час звичайної поточної  
діяльності. Тому стратегічне планування – 
провідний інструмент управління його роз-
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витком – потрібно виокремлювати як спе-
ціальну функцію менеджменту в масштабах 
усього закладу, що забезпечує внесення до 
нього планових змін.

Стратегічні зміни є засобом здійснення 
розвитку закладу культури, який характери-
зується набуттям нової якості, тобто підви-
щенням успішності управління через краще 
пристосування систем до динаміки зовніш-
нього та внутрішнього середовища чи поси-
ленням впливу на середовище.

Стратегічний план надає закладу культури 
визначеності, індивідуальності для залучен-
ня певних типів ресурсів, він відкриває пер-
спективу для залучення нових співробітників  
і дає змогу продавати чи надавати послуги. 
Стратегічний план дає підставу для прийнят-
тя рішень.

Метою розвитку установ культури може 
бути:

• ��������������������������������������підтримка накопиченого культурного по-
тенціалу в умовах переходу до умов ринку;

• ������������������������������������   підвищення самостійності та відпові-
дальності керівників установ культури у вирі-
шенні оперативних фінансових питань і вико-
ристанні підвідомчого майна;

• розширення спектру платних послуг;
• ����������������������������������   залучення позабюджетних джерел фі-

нансування.
Мета стратегічного планування – встано-

вити певний порядок дій підготовки ефектив-
ного функціонування конкурентоспроможно-
го закладу.

Поділ на довгострокові й середньострокові 
завдання має принципове значення, тому що 
ці завдання істотно різняться за змістом. Для 
короткострокових завдань характерна набага-
то більша, ніж для довгострокових, конкрети-
зація і деталізація в таких питаннях, як, хто, 
що і коли повинен виконувати. Якщо виникає 
необхідність, між довгостроковими і корот-
костроковими завданнями встановлюють ще  
й проміжні завдання, що називаються серед-
ньостроковими.

Для реалізації стратегічної мети зазвичай 
розробляють декілька альтернативних варіан-
тів її досягнення. Кожний варіант є можли-
вим шляхом досягнення стратегічної мети та  
містить певні методи, заходи, дії.

Розвитку закладу культури сприяє пошук 
альтернативних стратегій.

В опрацюванні альтернативних стратегій 
варто брати до уваги такі рекомендації:

• ��������������������������������������   Недоцільно збільшувати кількість прог-
рам, якими вже займаються інші організації. 
Програма, що пропонується, повинна бути 
оригінальною, новаторською, унікальною.

• ������������������������������������    У розробленні програм доцільно вико-
ристати переваги своєї організації, й спира-
ючись на них, відпрацьовувати програми, що 
пропонуються клієнтам.

• Необхідно враховувати потреби своїх 
потенційних клієнтів: важливо мати муж-
ність відмовитися від тих напрямів, послуг, 
які втратили актуальність і привабливість для 
клієнтів.

Кожний варіант альтеративної стратегії 
необхідно оцінити в аспекті ступеню ризику  
з погляду очікуваної ефективності.

Складовою стратегічного плану є план 
впровадження стратегії.

План впровадження стратегії – це перене-
сення стратегії на відповідні тактичні плани, 
програми.

Тактичні плани – це плани конкретних дій, 
що реалізують стратегію та описують що, де, 
коли, як та ким буде зроблено, а також необ-
хідні для цього засоби.

Стратегічне планування засноване на но-
ваторському мисленні, на пошуку нових ідей 
і ризикованих кроках у невідоме. Воно сто-
сується оцінки і контролю, який є постійним 
процесом спостереження: чи займаємося ми 
тим, чим обіцяли займатись [7].

Стратегія розвитку культури і мистецтва 
повинна будуватися на чотирьох рівнях. Пер-
ший рівень вироблення стратегії − це рівень 
вироблення корпоративної стратегії (всієї 
галузі культури). Другий рівень − це рівень 
вироблення стратегії для установ, зайнятих 
в одній сфері діяльності, але з урахуванням 
корпоративної стратегії галузі. Третій рівень  
стратегії − це вироблення стратегії для функ
ціональних підрозділів, зайнятих забезпе-
ченням одного з напрямів реалізації страте-
гії галузі. До цього рівня належить, скажімо, 
розроблення стратегії диверсифікації (роз-
ширення сфер діяльності), маркетингу, за-
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безпечення необхідного фінансування тощо. 
Четвертий рівень − лінійний. На ньому вироб-
ляється керівником стратегія розвитку уста-
нов культури і мистецтва, їх філій [12].

Для установ культури і мистецтва, що вже 
склалися, більш характерна стратегія обме
женого зростання, оскільки вони мають ре-
сурси і досвідом роботи для здійснення їх 
діяльності. Стратегічна мета цих установ фор-
мується за принципом “від досягнутого” і не 
припускає різких змін їх діяльності. Для нових 
установ і установ, що переведені з відомчої 
соціальної сфери в муніципальне управлін-
ня, необхідна розробка інноваційної стратегії,  
стратегії зростання. Але для всієї галузі куль-
тури і мистецтва за несприятливих обставин, 
можлива і стратегія скорочення з характер-
ними ознаками зниження рівня цілей в порів-
нянні з тим, який ставився раніше.

Один з головних висновків з аналізу жит-
тєвого циклу полягає в тому, що заклад куль-
тури повинен орієнтуватися, насамперед, на 
фази зростання і зрілості. Втім, іноді практи-
ка показує, що така стратегія не є універсаль-
ною і не завжди приносить успіх. Існує багато 
обставин, що утруднюють діяльність закладу 
культури на ринку, наприклад: підвищені ви-
моги споживачів, нездатність застосовувати 
передову технологію й удосконалювати вже 
наявну, невміння організовувати ефективну 
рекламну кампанію тощо. Крім цього, заклад 
культури вносить зміни у свою діяльність  
з урахуванням офіційних вимог державних 
органів, тарифів, правил оподатковування, 
культурних особливостей тощо.

Керувати – значить передбачати, тобто 
прогнозувати, планувати. Тому стратегічне 
планування для установ культури і мистецтва 
за ринкових умов, як і для інших організацій, 
є найважливішим елементом, що забезпечує 
оптимальні можливості для успішної госпо-
дарської діяльності, одержання необхідних 
для цього засобів, досягнення конкурентноз-
датності підприємства, а також планування до-
ходів і витрат підприємства, рух його коштів.
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