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Анотація. Представлена концептуалізація дискурсивного поля 
екранного дзеркала як віддзеркалення Реальності війни Росії проти 
України вписується в ситуацію наявності множини дискурсів цієї ві-
йни, де кожен автор вибудовує власну версію, артикулюючи її у своїх 
рефлексіях. До дискурс-аналізу російської агресії проти України під-
ключені невербальні практики — зображення, коли через смислоо-
брази як зоровий ряд відбувається кадрування подій війни екраном, 
відповідно до часу їхнього перебігу. Війна як подієвість у конкрет-
них обставинах і часі розглянута через концепт «розколота Реаль-
ність екранного дзеркала», перетвореного на колаж з неперервних 
підмін «реальної» реальності сконструйованою Реальністю.

Не претендуючи на трансцендентальність ідеї екранного дзер-
кала як такого, що містить в собі смислову межовість, намагаємось 
надати епістемічну значимість більшою мірою не образам, формам 
зображення війни, а звернутись до ідеї «розколота Реальність екран-
ного дзеркала» як смислового феномена.

Методом типологізації вводиться концептуальний персонаж — 
фігура медійника як того, хто має доступ до екранних засобів зобра-
ження перебігу війни, є винуватцем «розколотості Реальності екран-
ного дзеркала», фрагментує це дзеркало. Запозичене з філософського 
психоаналізу Жижека поняття «реальної» реальності» уможливило 
розробку проблеми існування істини події війни через «(не)довіру 
до образу», що, своєю чергою, ставить питання — чи є екранне зо-
браження війни уречевленням символічного порядку.

Ключові слова: розколотість екранного дзеркала, «реальна» ре-
альність, істина буття, оператор, місця-виміри, факт-свідчення.
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У ситуації з «головною дійовою особою цього вторгнення, 
яка не піддається інтерпретації», а саме так назване письмове 
інтерв’ю з Гансом Ульріхом Гумбрехтом Євгена Стасіневича, 
Г. Гумбрехт, означивши ситуацію як «непередбачувану за за-
конами індивідуальної раціональності», застерігає, що є ризик 
ефекту «нормалізації», якщо намагатись її концептуалізувати, 
а отже, виправдати (Гумбрехт, 2022). Навіть у такій ситуації 
ризику потреба висловитись з приводу російської агресії про-
ти України у публічних інтелектуалів означає не лише концеп-
туальну позицію, а й емоційну підтримку. Потреба активізу-
ватись риторично щодо «повної солідарності з Україною», як 
зазначає Славой Жижек, є «справжній тест на твою позицію», 
бо «якщо відкидаєш цю солідарність, то ти найогидніша істота 
в нашому політичному зоопарку — неофашист з людським (чи 
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гуманітарним) обличчям» (Жижек, 2022, 15.04). 
Славой Жижек називає причину: 

«Сьогодні це не момент істини, а момент 
найглибшої брехні, коли Росія намагається 
нав’язати нову модель міжнародних відносин: 
не холодна війна, а “гарячий мир”» (Жижек, a).

У такій ситуації концепт розколотості Реаль-
ності екранного дзеркала наповнюється змістом 
нового, що не виводиться зі своїх передумов і який 
«…ми маємо використовувати як головне слово у 
справі мислення» (Хайдеггер, 1991, с. 77).

 Методом типологізації означимо візі-
онерів, аналітиків, ідеологів, пропагандистів і всіх 
тих, хто має доступ до екранних засобів зображен-
ня перебігу війни, операторами — «оператора, який 
дає події “ім’я”» (Бадью) як концептуального пер-
сонажу, зрезонуємо на ситуацію пропозицією — 
пройти обряд ініціації, необхідність якого зумовле-
на тим, що винуватцями «розколотості Реальнос-
ті екранного дзеркала» є саме тип медійника, який 
форматує території, фрагментує екранне дзеркало, 
на якому вже відбувається своя війна, тобто щось 
не релевантне істинності події, та й сама ситуація 
далека від звичного формату мирних часів. Таким 
чином вибудувана диспозиція центрує основу ав-
торської заангажованості входження в заявлену 
проблему, стає засобом мобілізації інтелектуаль-
ної України на захист європейської національної 
традиції з її ідеалом свободи. Саме жижеківський 
аналіз війни Росії проти України, представлений у 
низці публікацій і виступів, є тим зіткненням з Ре-
альним, яке перевизначило правила геополітичної 
гри в умовах «нової ситуації», змінило сприйняття 
«реальної» реальності (те, що відбувається стає не-
передбачуваним) та змінило саму Реальність і рі-
шення щодо її оприявлення екраном. Таким чином, 
евристично плідним для нашої розвідки є жижеків-
ське поняття «”реальної” реальності» у його від-
ношенні до самої Реальності (Жижек, b). На фоні 
перформативності сучасної культури, характерною 
ознакою якої є екран як такий, без конкретизації 
специфіки (мобільний телефон, телевізор, екран 
комп’ютера чи кіно), континууму війни як Реаль-
ності властиві відповідні фігурації і конфігурації, 
тому й оператор як концептуальний персонаж не 
конкретизований, а означений методом типологі-
зації в культурі — тип як такий. Він — автор роз-

колотостей Реальності екранного дзеркала, він 
відповідальний за те, яким чином сприймають чи 
не сприймають представлений екраном перебіг 
військових дій, він визначає засоби повідомлень. 
Не окремі персонажі медійного екранного про-
дукту, виробники й оцінювачі роздумів адресата, а 
анонімні учасники «теорії змови “образом”», хоча 
зрозуміло, що багатьох споживачі «знають в об-
личчя», але суть від цього не змінюється.

Отже, актуальність розвідки зумовлена по-
точною українською ситуацією війни України з 
Росією, у якій війна стала буденністю. Як екран-
на подія — уречевленням символічного порядку, 
спроєктованим на екранне дзеркало, мова і знаки 
якого аналогічно до цифрової машини генерують 
«симульований досвід Реальності, яку, практично, 
неможливо «відрізнити від «реальної» реальності, 
наслідком чого є підрив самого поняття «реаль-
ної» реальності» (Жижек, b). Екранне дійство не 
є відображенням і репрезентацією тому, що не до-
помагає чомусь відбутися, уможливлює його по-
яву, підтримує його реалізацію, а є віртуальним 
за своєю суттю, тим, що «дає даність буттю, не 
підлягає законам детермінації і причинно-наслід-
кових зв’язків», бо те «що зумовлює з’явлення 
— це сама з’ява» (Гайдеґґер, 2007, с. 218). Війна 
перетворилась на подію, яка «багатша за всяке 
можливе метафізичне визначення буття» (Гайдеґ-
ґер, 2007, с. 221). Наша війна, унаочнена екраном, 
є боротьбою за істину буття, покликана формува-
ти довіру до образів і оприявлених конотацій, дає 
підстави радикалізувати чи релятизувати образ як 
довільний наратив чи черговий міф, бо екранна 
війна спонукає до оцінок «реальної» реальності» 
особою, яка всередині цієї ситуації, для якої об-
рази війни не є суто символічними утвореннями. 
Погоджуючись з Гумбрехтом, що «осмислювати ці 
події концептуально мало ефективно для військо-
вих дій» (Гумбрехт, 2022), бо розрив між перебі-
гом військових дій та філософськи вибудуваним 
концептом означником ситуації — нездоланний, 
зазначимо, що зацікавлений інтелект не володіє 
іншим інструментарієм, окрім як рефлексивно 
означити своє ставлення до ситуації. Його дієвість 
у провокативності, здатності впливати на вироб-
ників екранного дійства, які перекладають зрозу-
мілою мовою образів філософські рефлексивізації 
війни, використовуючи аргументи, які, за визна-
ченням, не можуть бути неупередженими. Ворожу 
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пропаганду означимо як теорію змови «образом», 
ціллю якої є сучасний споживач екранного продук-
ту, який в силу надлишковості різноспрямованих 
екранних дискурсів, семіургії екранних знаків став 
байдужим до образів фактів-свідчень. Та навіть у 
такій ситуації символічне екранне дійство, яке за 
своєю природою намагається приховати небажа-
не й утвердити бажане, провокує на пошук істини 
іншої — «реальної» реальності справжньої війни, 
через бомбардування повідомленнями з несуміс-
них світів та ідентичностей, намагається шукати 
об’єктивну істину. Такий пошук є потраплянням у 
площину культури, коли вільний вибір — це не ви-
бір з-поміж «множини “маленьких інших”», а ви-
бір свободи чи рабства, як зазначив Славой Жижек 
у лекції для Київської школи економіки 24 травня 
2022 року (Жижек, с).

Мета  представленої розвідки — через уве-
дення концепту «розколота Реальність екранного 
дзеркала» визначити утворені в реперних точках 
розколів цінності, уособлені в наративах дискурсів 
з боку зацікавлених сторін, що, своєю чергою, ви-
магає проблематизації їхньої онтологічної визначе-
ності, способів нівелювання відчуття відсутності 
«об’єктивності», істинності перебігу військових 
дій і їхніх оцінок. Довести, що невизначеність і 
багатоваріативність феноменальності війни пере-
творює її не стільки на концептуальну, скільки на 
онтологічну проблему. Зверненість до концепту 
«розколота Реальність екранного дзеркала» як 
смислової події поєднує буттєве, екзистенціальне, 
інституціональне, когнітивне, семіотичне з метою 
утримати особливість таких місць-вимірів екранно-
го дзеркала, які дають можливість прокреслювати 
траєкторії практик зображення перебігу війни за-
цікавленими сторонами через фаховість, заангажо-
ваність медійника як концептуального персонажа, 
відповісти на питання спроможності відеоряду 
просунути нас в мисленні й у доступі до феномену 
буття війни.

Матеріали та методи використані для кон-
струювання авторського концепту «розколота 
Реальність екранного дзеркала» визначені рито-
ричними фігурами, які окреслюють досліджуване 
проблемне поле екранного дзеркала, формулю-
ють чи оприявлюють своє відношення до війни. 
Це — аналіз війни Росії проти України у виступах 
і публікаціях Славоя Жижека, концепт «”реальної” 
реальності» у жижеківській інтерпретації (Жижек, 

b), з’ява події М. Гайдеґґера (Гайдеґґер, 2007), аго-
ністична модель Ш. Муфф (Муфф, 2009), у якій бо-
ротьба за гегемонію — не тільки зіткнення з воро-
гами, але й домовленість між спільниками (Муфф, 
2009), визначення дискурс-аналізу як такого, що не 
має фіксованої, дисциплінарної матриці, для якого 
характерна методологічна розмитість (Йоргенсен, 
& Филлипс, 2008, с. 14–46). Перформативний по-
ворот в культурі дозволив скористатися поняттями 
«фігурації » (термін Нікласа Іліаса) і «конфігурації 
» для аналізу «розколотої Реальності екранного 
дзеркала», її обрисів, зовнішнього вигляду. Образи 
на ньому, їхнє взаємне розташування на екранній 
поверхні визначені комунікантами. Використан-
ня ідей В. Фурса щодо еволюції комунікативної 
парадигми від Габермаса до Фуко дозволило че-
рез «розколоту Реальність екранного дзеркала» 
представити сучасний кратологічний дискурс як 
специфічну спробу «зсередини» представити ав-
торський досвід аналізу екранної реальності, який 
відклався в попередніх концепціях. Усе це вписано в 
контекст характеристики сучасних воєн М. Калдор 
і П. Слотердайком як гібридних.

Для досягнення мети використано методи: 
порівняльний аналіз — порівняння означених вище 
підходів у їхніх евристичних спроможностях для 
нашого дослідження, метод узагальнення в дослі-
дженні дискурсивного потенціалу концепту «розко-
лота Реальність екранного дзеркала». На підставі 
ідей, які містяться у вище перерахованих авторів, 
означено контури філософського підґрунтя концеп-
ту «розколота Реальність екранного дзеркала» як 
поля для дискурс-аналізу. Залежно від іменування, 
війна символізована як подія на екранному дзерка-
лі. Екранна символіка події має справу з екранною 
Реальністю, створює і нищить репрезентації спо-
кус на об’єктивність істини через трансляцію об-
разів, якими супроводжуються військові дії і які є 
провокативними чи заангажованими нормалізаці-
ями, створеними операторами. У теоретичному 
відношенні образи постають як місця-виміри, у 
практичному — як дискурсивний аналіз, коли ін-
дикація іде через візуальний ряд таких образів, які 
мають переконувати в правдивості власних свід-
чень і звинувачувати в намаганні ввести в оману, 
з боку ворога. 

Через неакадемічність корпусу текстів і мате-
ріалів про сучасну війну, які неможливо віднести 
до дисциплінарної матриці, стали темою інтерпре-
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туючого аналізу, водночас відбувається неминуче 
спрощення, що опиняється за межами академічного 
дискурсу Реальності й перетворюється навіть не на 
«реальну “реальність”», а на дійсність. Причина в 
тому, що коли думка рухається лінією напруги, яка 
виникає між зацікавленою екзистенціально-емоцій-
ною і відсторонено-раціональною оцінками актуалі-
зованої сьогодні проблематики війни, то намагання 
зняти це рефлексією неминуче залучає суб’єктивне 
бачення і власні ціннісні установки, для яких харак-
терна відмова від поняттєвості, постулювання не-
можливості передачі думки в ситуації війни через 
каузальні, логічно вибудувані зв’язки. 

Отже, концепт «розколота Реальність екран-
ного дзеркала» вмотивовує можливість збільшення 
об’єму значень, розширення предметного поля, 
сфер застосування дискурс-аналізу, демонструє 
можливість підключитися до нього, задіюючи 
будь-які метафізичні практики, у тому числі й не-
вербальні — зображення. 

Виклад основного матеріалу. Концепт Розко-
лота Реальність екранного дзеркала окреслений 
дослідницьким полем у поєднанні: його культур-
ної матриці, технологій візуалізації і технологічної 
складової, для яких Війна є смислопороджуючою 
подією, «точкою зборки», визначником реперних 
місць її представленості, унаочненням через па-
ралаксне представлення її перспектив і перебігу 
(Жижек).

«Європейський словник філософій» вказує 
на полісемантизм поняття «Подія» (Ereignis), яке 
з-поміж інших має означник: «ставити перед очи-
ма», унаочнювати (Кассен, & Сігов, 2013, с. 24). 
Це подія війни як «з’ява», якою «привласнюється 
в мисленні і висловлюванні приналежність буттю» 
(Хайдеггер, 2020, с. 20), «Логіка смислу» (Дельоз) 
якої має з-поміж іншого і «поверхневий ефект» 
(Делёз, 2011, с. 13), здатна спиратися на практики 
візуалізації, приміром, як це робить Жиль Дельоз, 
спираючись на літературні практики Льюїса Кер-
рола, доводячи, що це є тим авторським особливим 
ракурсом зображення події. Війна є «тією рухомою 
точкою, де всі події збираються воєдино» (Делёз, 
2011, с. 201–202). Такою точкою зборки, унаочнен-
ня є екранне дзеркало, яке в ситуації війни здатне 
оприявити цю подію під бажаним кутом зору, ви-
значити її подієвість ціннісно, запустити бажану 
оптику бачення та інтерпретації зображеної події 
для сприйняття цільовою аудиторією.

Найбільше від воєнних злочинів страждають 
діти. З початком масштабної російської агресії про-
ти України на будинку в Празі зʼявився мурал (іл. 1) 
на підтримку України в її боротьбі проти Росії з 
зображенням сумної дівчинки, яка під українським 
прапором ховає відомих казкових героїв: амери-
канського Міккі Мауса, чеського Крота, скандинав-
ського Муммі-троля, французького Обелікса, поль-
ських Лолека і Болека, пса Бітцера з британської 
казки «Баранчик Шон» і німецьку бджілку Майю 
(У Празі зʼявився мурал). Загорнувшись в україн-
ський стяг, вона ніби хоче ним захистити власний, 
рідний для неї життєвий світ від ворога. Мурал ви-
кликає бажання зрозуміти, відчути, який цей дитя-
чий світ на вигляд, чому саме такої незвичної фор-
ми і за допомогою таких образів дитячої уяви зма-
льовується страшна війна, яка є більш «реальною» 
реальністю, ніж Реальність. Дитяча уява не здатна 
(через дитячість) шукати сенс, бо для неї існує чис-
тий світ гри, який поруйнований. Інтернаціональ-
ний мультяшний набір ідентичностей в її дитячій 
уяві рівноцінно споріднений з дитячим життєвим 
світом, руйнація якого є трагічним відчуттям мож-
ливої смерті, яка вже за межами дитячої уяви, бо це 
вже зі світу дорослих.

Діти живуть за законами міфу, не протистав-
ляючи дійсний світ і гру. Саме міфологічне світо-
відчуття спрямовує їхній інтерес до всього, що 
повʼязане з грою, з фантазією і казкою, з пригода-
ми, з новими або незвичайними формами. Краса 
кадру може викликати однакову цікавість до гри як 
форми життя і до гри-симулякру, порожньої форми, 
не повʼязаної з життям. Перемикання дитячої ціка-
вості з живих форм гри на їхні віртуальні подоби 
містить в собі небезпеку хворобливих відхилень у 
розвитку їхнього внутрішнього світу в мирний час, 
а в години війни є рятівним для дитячої психіки. 
Діти відчувають себе комфортно тільки в символіч-
ній реальності, яка не потребує звʼязку з життям. І 
лише війна здатна поруйнувати межі, відмінності 
й зробити реальність страшною, коли вікова межа 
принципово відсутня. Як показує Жиль Дельоз, для 
Аліси Задзеркалля і Дзеркало принципово не від-
різняються, вони є «реальною» реальністю, реаль-
ністю образу.

Екранна поверхня війни є полем битви, без-
ліччю способів утверджувати власний образ війни, 
по-різному її схоплювати, збільшуючи розриви й 
тріщини на поверхні. Водночас сама війна — над 
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полем битви, бо «жахливо безпристрасна до всіх 
учасників» (Делёз, 2011, с. 187). Розриви й тріщини 
екранної поверхні можуть «зшиватися», приміром, 
за допомогою поетичного шва як деполітизованої 
установки, коли, окрім естетичної насолоди, отри-
муєш заряд патріотизму. На це здатні генії масшта-
бу Ліни Костенко: 

Це звір огидної породи;
Лох-Несс холодної Неви;
Куди ж ви дивитесь народи?
Сьогодні ми, а завтра ви. 

Цей вірш висвічували екрани різних гаджетів 
на початку війни. Славой Жижек поезію Радава-

Іл. 1. 
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на Караджича означив — «Військово-поетичний 
комплекс» (назва його статті про поезію Радавана 
Караджича). Така поезія виконує роль деполітизо-
ваної установки (Жижек, 2022, 14.06). У названій 
статті С. Жижек характеризує путінську владу як 
сплав консерватизму, мілітаризму, гедонізму як 
любові до розкішного життя з палацами, яхтами, 
вартісними забаганками. Наводить аргументи на 
користь деполітизованої естетичної, постмодерної 
націоналістичної установки, постмодерної етніч-
ної самоідентифікації з відповідним набором мо-
ральних цінностей. Підсилює аргументацію аналі-
тика фільму Е. Кустурици «Андеграунд», у якому 
показана нездатність глобального секулярного сус-
пільства захистити себе від божества, уособленого 
в Зверх-Я (це божество нічого не забороняє, навпа-
ки, стимулює безсоромність і вседозволеність, руй-
нує будь-які моральні норми й цінності). 

«Кустурица показує либідінальну еконо-
міку, псевдобатаєвський транс нестримного 
марнотратства, неперервний скажений ритм 
пияцтва, співзлягання» (Жижек, 2022, 14.06).

Доказом реалізації такої установки є кадри з 
Бучі, Ірпеня, Маріуполя, які обійшли увесь світ. 
На них військові російської армії, звільнені від 
моральних зобов’язань, демонстрували «псевдоба-
таєвський транс». Можна додати заяву Вєрховен-
ського з «Бєсов» Ф. М. Достоєвського, який обіцяє, 
взявши владу, проголосити право на безчестя. 

Порівняння Жижеком нашої військової бо-
ротьби та кохання вносить в аналітику війни ро-
мантичний шов, поему, яка «має контекстуальне 
іменування» (Бадью, 2003, с. 130). Іменування є 
пусковим механізмом, процесуальністю, яка кон-
цептуалізує і конфігурує ще один простір свободи, 
коли свобода є одночасно й вільним вибором, і не-
уникністю, показує відмінність вибору у ситуації, 
«коли ви прийшли до цукерні й обираєте між полу-
ничним і шоколадним тістечком, і боротьбою, яка 
є неуникною і безумовною. Ви обираєте бороть-
бу, тому що не можете обрати інше. Це той ради-
кальний вибір, коли усвідомлюєш, що не зміг би 
жити, вчинивши інакше. Це те, чого Європа зараз 
має навчитися у вас: мати свободу робити те, що 
маєте робити». «Європі потрібно повчитися у вас 
мобілізації — не лише військової», «ви пробуджу-
єте Європу від меланхолійної апатії та змушуєте 

прийняти неуклінність мобілізації. Справжня сво-
бода — не похід у цукерню» (Жижек, c). 

Будь-який вибір часів війни — не «похід у цу-
керню», це — вибір суб’єктом ідентичності в си-
туації війни, що «наслідком введення в гру в даній 
ситуації ще одного імені, запускає родову проце-
дуру, яка сама по собі не творить нової реальнос-
ті, вона створює лише таку можливість» (Бадью, 
2003, с. 17).

С. Жижек використовує лаканівське понят-
тя Реальності, зустріч з яким є травматичною для 
суб’єкта й може бути вписана в екранну мову 
(Жижек, 2016). Як наслідок — «об’єкт помітний, 
коли розглядається під певним кутом зору» і пред-
ставлений відповідною символізацією, яка «до-
зволяє різні інтерпретації такої зустрічі» (Жижек, 
2008, с. 24). С. Жижек зазначає, що розривом є 
все не передбачуване, якщо воно передбачуване й 
контрольоване, то воно не є розривом і подією, бо 
подія самореферентна й вимагає готовності піти на 
ризик задля її самоствердження, вимагає рішень на 
користь події (Жижек, 2016). У нашому концепті 
важлива роль належить фігурі оператора, який по-
іменовує подію війни (Бадью А.), коли означенням 
такий оператор конституює екранну реальність, 
розколює чи нищить її своїми репрезентаціями, бо 
трагічний досвід війни — невимовний, така при-
страсть Реальності не здатна на компроміси, бо 
«ніщо не може засвідчити, що реальне є реальним, 
крім вигадки, здатної грати роль реального» (Ба-
дью, 2019, с. 765). Така «вигадка, здатна грати роль 
реального», стосується відносин між культурною 
образністю і витворами на екранному полі жахів 
і страхіть, крові, смертей, поразок і перемог, а та-
кож того, хто все це міксує, конфігурує, форматує 
для сприймання адресатом повідомлення — фігу-
ри «оператора, який дає події “ім’я”» (Бадью) як 
концептуального персонажу. Він — епіфеномен 
екранної Реальності, яка когерентна перебігу «ре-
альної» реальності війни, стрімко змінює свої фі-
гурації і конфігурації (образи та їхнє розташування 
на екранному полі), неперервно трансформуючи 
форми проявів. Контексти визначаються плинною 
сучасністю (З. Бауман) з її динамізмом подій, уна-
очнюються екранними технологіями зображення 
війни, перформативністю сучасної культури, яка 
позначається на технологіях конституювання ві-
йни як видовища, як образного повідомлення пе-
реведеного в образ як візуальну практику. Для 
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реалізації цієї практики оператор повідомлення 
примушує образи говорити, маскуючи їх під тек-
сти за логікою дискурсу, роблячи це дисперсив-
ним прийомом, здатним розкладатися на складові 
та функції в залежності від героїв повідомлень чи 
тих ролей, які їм прописуються. Так як сучасна 
культура зробила автора (у нашому варіанті пер-
сону оператора) вигнанцем, то і функцію бачення 
передовірила мобільним телефонам, телевізорам, 
екранам комп’ютера чи кіно, тобто екрану як та-
кому, ним послуговується адресат повідомлення, 
тому й автор, і конструктор екранного видовища 
перетворився на анонімного персонажа. Адресат, 
переглядаючи образи-повідомлення, шукає зв’язки 
між ними відповідно до своїх ціннісних уподобань, 
повертається до вже баченого, сканує у своїй свідо-
мості час образу замкнутого на себе, поверненого 
до себе й перманентно оновлюваного, що потрапи-
ло в кадр. 

Трансляція відображуваного не(залежно) від 
розміру дисплея є звичним форматом для корис-
тувача, що дає можливість постійно спостерігати 
за подією в оцифрованому форматі, вириваючи з 
перебігу кадрів ті, що «зачепили», на яких є при-
чини зосередитись, бо оператор, відправляючи по-
відомлення, ніби пропонує отримувачу-адресанту 
провести ментальну операцію з перетворення ба-
ченого на бажане, повірити в представлену інфор-
мацію, знайти тому підтвердження відповідно до 
ситуації, за бажання, поширювати далі отримане 
повідомлення — показати зацікавленим на дисплеї 
чи вказати адресу, де можна перевірити таку інфор-
мацію.

Ситуацію на фронтах і перебіг подій вій-
ськового часу, представлених через образи-ка-
дри свіжих повідомлень, можна класифікувати як 
вербальні наративи, проілюстровані дисплеями й 
екранами. Вони можуть супроводжуватись усними 
повідомленнями. Інформаційні дайджести «Війна 
у фотографіях» регулярно наявні в новинних стріч-
ках на Telegram-каналі, видовищні повідомлення 
з коментарями однаково є візуально-вербальними 
комунікативними актами. Практично необмежени-
ми є можливості сучасних технологій візуалізувати 
війну через любительські знімки й ролики, плюс — 
те саме дійство відзняте спецкором чи зрежисоване 
фахівцем, вони значно розширюють простір екран-
ного дзеркала, яке в епоху цифрових технологій 
посилає меседжі усьому світові не лише у вигляді 

новин, а й з метою отримати коментар. Сьогодні це 
можливо завдяки мобільним телефонам з функці-
єю MMS, електронною поштою, і Web 2.0, які да-
ють можливість обмінятись оцінками, відповісти 
на візуальне повідомлення, залишити коментарі, до 
яких часто закликають і ведучі телевізійних про-
грам, заохочуючи глядачів ставити «уподобайки». 
Водночас зменшується питомий об’єм словесних 
коментарів, тобто міняється структура повідо-
млення як реакції на подію, вона взагалі може не 
містити текстового повідомлення, а лише візуальні 
фіксації, уподобайки й смайлики. Такі технології 
потребують візуальної грамотності, яка включає 
використання кадрів і їхнє пересилання іншим не 
як конкретний випадок, а як ідею, для того, хто по-
діляє її і для кого вона зрозуміла без коментарів. 
Усі ці технології вмонтувались у змінювану візу-
альну культуру, підготували суспільство до оциф-
ровування війни як «реальної» реальності в новій 
культурній матриці та стимулювали нові уявлення 
про візуальне, про Реальність екранного дзеркала.

Така нова культурна реальність (Фуко, 1996) є 
результуючою взаємодії культурного уявлюваного 
й екранного уявлюваного, яке локалізує особливу 
енергію супротиву нації ворогу, яка у своєму русі 
потребує оператора, здатного заполонити своїм ме-
седжем «серце і душу», створити бажану версію 
цього уявлюваного й розповсюдити його таким чи-
ном, щоб надати йому статусу автономного утво-
рення в полі боротьби з таким самим уявлюваним, 
створеним теорією змови «образом» супротивника, 
і бути здатним переконати в правдивості власної 
версії. Остання виникає в процесі відбору, редагу-
вання, форматування, ре-конституалізації бажаних 
цінностей і форм репрезентації у візуальних обра-
зах. Це видовище в ситуації симулякритизації су-
часної культури, підсиленої симулякрами електро-
нних медій, які увійшли в підстави самої культури 
та через свою технічну спроможність присутні 
скрізь. Для утвердження власної логіки вони здатні 
нехтувати досвідом соціальної спільноти. 

Розколота Реальність екранного дзеркала в 
часи війни розростається і захоплює владу, витіс-
няючи інші ядра культурного уявлюваного. Так, 
починаючи від 24 лютого, часу вторгнення Росії в 
Україну, усі канали об’єдналися, щоб інформувати 
суспільство про перебіг війни. Згуртованість сус-
пільства перед лицем загрози — запорука перемоги 
над ворогом, але діалектика вчить, що є інший бік 
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протилежностей — цензура, яку легше здійснюва-
ти, коли є одне підцензурне джерело інформації, 
яке конфігурує бажаний погляд на ситуацію. За-
стереження щодо недооцінки влади акту погляду 
стосовно до фундаментальної природи технології 
візуалізації, висловив Норвал Байтелло Джуніор, 
підкреслюючи, що вона корегує погляд:

«Так як пожива для образів — це погляд, а 
погляд це жест тіла, то ми перетворюємо тіло 
на страву світу образів — я тут відсилаю до 
одного з можливих типів споживання образів 
(iconophagy)» (Baitello, 2005, p. 86).

Дивитися — значить підживлювати екзоген-
ні образи, які живляться нашою енергією, нашою 
увагою до екранних повідомлень, нашим бажан-
ням їх «споживати» і поширювати далі. У такій 
комунікації задіяні комуніканти: як адресат (опера-
тор), так і адресант (споживач повідомлень — гля-
дач відеоряду на дисплеї чи екрані). Перший (опе-
ратор) створює образи, здатні полонити адресанта 
повідомлення, стати поживою для його процесу 
уявлювання. Оператор повинен діяти таким чином, 
щоб об’єм екзогенних образів з гаджетів, мобілок, 
теле-, кіноекранів зростав, зменшуючи, відповід-
но, об’єм ендогенних образів (сни, мрії, образи з 
накреслювальної геометрії тощо). Другий — адре-
сант, відчуваючи загрози з боку екрану, чинить 
опір намаганням колонізації екранними образами 
через практики медитації, фітнес клуби, танці, які 
породжують інші внутрішні образи. Цей постійний 
двобій скінчиться не скоро, і переможця точно не 
буде, буде — третій, але який, покаже час.

Постійно виробляючи екзогенні образи війни 
технічними засобами, оператор, автор розколотос-
тей на Реальності екранного дзеркала, намагаєть-
ся випрацювати в адресанта стратегію входження в 
поле його впливу, щоб емоції болю, страху, радості 
споживача екранного продукту обертались до зо-
внішнього екранного образу та його афективні ре-
акції узгоджувались суголосно з ним. Фактично це 
властивість гіперреальності, про яку пише Ж. Бо-
дрійяр, це — частина проєкту — візуалізувати 
будь-який порух душі й емоцію. Уявлюване, скон-
струйоване оператором, впливає на трансформації 
культурного уявлюваного, підставою якого є трі-
умф симулякрів над будь-якою формою ідеї реаль-
ності. Тут ми зробимо відступ, який навіяний по-

стійною рекламою на телеканалах з пропозицією 
отримати айтішну освіту віртуально й безкоштов-
но. Повідомляють, що вже тисячі відгукнулись на 
цю пропозицію. Це є свідченням на користь тор-
жества логіки неприборкуваного виробництва й 
переформатування якості управління системами, 
що потребує армію айтішників, це своєрідний рух 
контркультури, у якій події симулякризуються і 
споживаються з вірою в торжество інформаційного 
суспільства з переліком його «хвиль» (третя описа-
на А. Тоффлером) (Тоффлер, 1999).

Оператор формує кут сприйняття представле-
них екраном військових дій, визначає засоби по-
відомлень. Не окремі медійники, виробники й оці-
нювачі роздумів адресата, а оператор як тип, який 
анонімізує «теорію змови “образом”», покладає 
розриви дзеркальної поверхні як відсутність, яка є 
умовою повідомлення згідно зі специфікою робо-
ти такого оператора. Оператор — обез-личений (не 
має власного лиця), бо його завданням є — тран-
слювати панівний дискурс, він — умова виробни-
цтва таких дискурсів і їхнього розповсюдження 
через екрани дисплеїв і кіноекрани. Він конвертує 
політичні, ідеологічні, культурні знаки в маркери 
екранної поверхні. Висловимо пропозицію щодо 
необхідності для оператора пройти обряд ініціації, 
це обумовлено широким розповсюдженням архаї-
ки в сучасному суспільстві, усуненням трансцен-
дентного полюсу сучасної культури й намаганнями 
його відновити в сучасних реаліях, а також автома-
тизмом і атомізмом «Індивідуалізованого суспіль-
ства» (З. Баумана), коли людину редукують до типу 
людини-модуля (А. Тоффлер) (Тоффлер, 1999). 
Розколотості Реальності екранного дзеркала як 
об’єкта за визначенням знаходяться поза засобом, 
тому що є даністю без розрізнення внутрішнього й 
зовнішнього, повідомлення на його поверхні є про-
цесом і результатом, не можуть бути редукованими 
до засобу комунікації, не є інструментом. Фрагмен-
тація сущого на поверхні екранного дзеркала від-
бувається не відповідно до його природи, а до при-
роди зображення, довіряючи йому, рухаючись його 
зусиллями. Здатність адресанта з нерозчленованої 
війни власними зусиллями утримати й пред’явити 
як смисл створений власний мислеобраз є резуль-
татом особистого досвіду «переварювання» цієї 
війни. Таким чином «обживаючи» простір війни, 
особа актуалізує сферу «реальної» реальності цієї 
події, паралельно набуває власного лінгвістичного 
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досвіду: повсякденною мовою, запроваджуючи чи 
використовуючи появу нової лексики («бавовна», 
«орки» тощо), видозмінюючи формати розколо-
тості Реальності екранного дзеркала, впливаючи 
на конфігурації цих розколів. Саме розколотості 
Реальності екранного дзеркала виявились тим ре-
сурсом, який здатний продукувати непередбачу-
вані конфігурації і фігурації новонароджуваного 
типу комуніканта з ідентичністю стосовно до ві-
йни, що, своєю чергою, провокує появу нових роз-
колотостей Реальності екранного дзеркала. Водно-
час засоби розколів — поза комунікантом, а розко-
ли — всередині. Реальність екранного дзеркала є 
медійним повідомленням, яке бачить, чує, відчуває 
комуніканта/адресанта, вона — інстанція цінності 
з акцентом на звʼязок, розривність/нерозривність з 
його ціннісним світом. Повідомлення на екранно-
му дзеркалі не має конкретних адреси й адресан-
та, але доставляється за призначенням, бо кожного 
бажаючого ним скористатися вдовольняє смисл 
побаченого, озвученого, кожен знаходить у ньому 
поживу для себе. Розколота Реальність екранного 
дзеркала перетворюється на середовище інформа-
ції і комунікації часів військових дій за умови, що 
адресант повідомлення не лише споживає екранну 
інформацію, але й уживлюється в неї в силу приро-
ди екранного дзеркала. А також увесь час виникає 
потреба в удосконаленні мови екранних образів, 
бо мова — знаряддя інформації і комунікації, нею 
користуються комуніканти: оператор у своїх пові-
домленнях, меседжах змушений створювати знаки, 
слова, відеоряд з огляду на загальний досвід різних 
адресантів. Прикладом є численні репліканти аген-
та Сміта з фільму «Матриця». 

Сконструйована Реальність екранного дзерка-
ла в’їдається в душу, свідомість, перетворюється 
на очі бачення війни, її сприйняття/несприйняття 
в пропонованих форматах. Така реальність може 
не мати нічого спільного з «реальною» реальністю. 
Цікавий факт: військовий експерт Петро Черник, 
виступаючи на телеканалі «Апостроф» 15 серпня 
2022 року з-поміж іншого завважив, що «дикта-
тор Путін вибудував свою Реальність, яка не має 
нічого спільного з «реальною» реальністю», тим 
самим вказавши на той факт, що Реальність вима-
гає ціннісної вмотивованості. Ця потреба суттєво 
загострюється у часи війни не лише у диктаторів. 
Незаперечним є факт того, що медії програмують 
ідентифікацію, що це не самоідентифікація, а лише 

її ілюзія, бо така ідентифікація запрограмована 
ззовні. 

Війна породжує нового суб’єкта — тіло, життя 
якого прямо залежить від перебігу військових дій, 
для тілесного буття важлива не сама по собі Реаль-
ність екранного дзеркала, а спосіб її відношення до 
людини в конкретній ситуації війни. Суб’єкт часів 
війни — і жертва, і інструмент Реальності екран-
ного дзеркала. Осциляція в акті взаємодії екрану й 
адресанта через видозміну подій війни має на меті 
трансформацію свідомості суб’єкта, щоб через усе-
реднення адресантів-споживачів інформації сфор-
мувати бажану єдність. Цим займаються операто-
ри, які не стільки керуються цінностями цільової 
аудиторії, скільки зосереджуються на адресанті як 
субституті репліканта в системі «реальних» відно-
син. Топос екранного дзеркала дозволяє викорис-
тання топологічної рефлексії, яка відзначає важли-
вість образу й образної репрезентації думки, про-
цесу розмислювання разом з екраном, з медіями. 
Особливість топологічного підходу в тому, що його 
похідним є сучасний адресант, а Реальність екран-
ного дзеркала стимулює здатність до саморефлексії 
в такого адресанта, яка, зазвичай, сконструйована 
оператором. Коли присутність війни розлита в сус-
пільстві, коли нею марковані всі прояви життя сьо-
годнішнього українця, коли війна визначає специ-
фіку облаштування його життєвого світу, резонанс 
з екранним дійством збирає в ціле те атомізоване 
суспільство, яке, на думку З. Баумана, є маркером 
сучасного (Бауман, 2002). У такій ситуації іден-
тифікаційні механізми вибудовуються за логікою 
необхідності чинити супротив ворогу. Незважаючи 
на намагання вибудовувати каузальні зв’язки, по-
відомлення, які містяться в сюжетах з фронтів чи 
експертних оцінках, звертаються не до раціональ-
ної складової глядацької свідомості, а до емоційної 
чи афективної. Технологічно адресант залучається 
до інтерактивного переживання афектів, обирає ті 
з них, які прокладаються між оком і поглядом, там, 
де «Реальне — жахливе і надихаюче, набуває фор-
ми війни, коли пристрасть Реального — безкомпро-
місна» (Бадью, 2019, с. 61).

Ворожа пропаганда й оцінки нею війни є па-
разитарними утвореннями, якщо слідувати логіці 
фільму братів В’ячовскі «Матриця», «Матриця: 
Перезавантаження», «Матриця: Революція», то 
треба чинити супротив паразитам свідомості, які 
утворюють особливу пухлину сприйняття. Як всяка 
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пухлина, ця також, намагається захоплювати яко-
мога більше простору свідомості адресанта. Вона 
когерентна сучасній ситуації визнання множини 
підстав і умов мислення й рефлексії. Визначаючи 
ці підстави, ми переміщуємося в площину політи-
ки та влади. Але на відміну від минулих часів, те, 
що раніше вважалось політикою і мало відповідні 
інституції, які обґрунтовувалися раціональністю і 
правом (Апель, 1999), сучасними теоретиками по-
літичного (Ранс’єр) тлумачаться як поліцейська на-
ука управління без політики, і навпаки, те що було 
на маргенезі стало політичним. 

Головною фігурою, яка створила теорію дис-
курсу сучасної політики й влади, вважаючи їх 
«розлитими у суспільстві», є Мішель Фуко. Ме-
тою філософського концепту М. Фуко «генеа-
логії влади» є «об’єктифікація об’єктивностей» 
суб’єкту дії і пізнання, які є «проблематичними 
продуктами з внутрішньою гетерогенністю. У їх-
ній основі лежать історично змінювані відноси-
ни влади, типи влади породжують своїх власних 
суб’єктів і об’єктів пізнання і тих способів, якими 
поєднуються влада та знання, головною і визна-
чальною силою є влада, яка встановлює режими 
знання, підпорядковуючи їх своїй волі, істина не 
існує поза мультиплікативними формами приму-
су, коли кожне суспільство має свої режими істи-
ни та свою генеральну політику щодо неї (Фуко, 
2004). Така ситуація означається М. Фуко та його 
послідовниками як мікрополітика, яка конституює 
і ре-конституює суб’єктів (Венді Браун), повторю-
ючись в макрополітиках культурних, соціальних. 
Засобом ре-конституювання суб’єкта, варіантом 
мікрополітики є Реальність екранного дзеркала. 
Хоча неможливо уявити диктатуру Путіна без уста-
новки суб’єкта, який її допускає, поділяє чи апо-
логетує, але не можна й припустити, що всі вони 
однакові, таке можливе лише як теоретичне при-
пущення, ідеальна абстракція. Тотожності містять 
антагонізми й розриви, вимагають дій і вибору, са-
мовизначення в ситуації насилля, яке є припинен-
ням діалогу, його зупинкою. Мішель Фуко, Венді 
Браун, Славой Жижек, лівий радикалізм цієї тра-
диції, намагаючись забезпечити нас дискурсивним 
інструментом супротиву, проговорюють ситуації 
несвободи. Мішель Фуко, Славой Жижек роблять 
це через використання психоаналітичного інстру-
ментарію, тобто супротив ведеться через психічні 
артикуляції влади самого суб’єкта, такі артикуля-

ції стимулюються і екранним дзеркалом, дискурси 
якого є тим владним ресурсом, яким є будь-який 
дискурс, на думку Мішеля Фуко. Дискурсивно кон-
струйоване веде боротьбу за гегемонію, боротьбу 
за власний спосіб фіксування цінностей у вузлових 
точках значень і переформатувань. Кожен з опера-
торів реалізує власний гегемоністський проєкт і 
утверджує його Реальність на екранному дзеркалі 
серед аналогічно представлених гегемоністських 
проєктів. Сьогодні не комунікативна раціональ-
ність Ю. Габермаса чи дотична до неї етика відпо-
відальності К.-О. Апеля, а саме владний дискурс у 
певній формації, за М. Фуко, є евристично доціль-
ним як дискурс кратологічний. 

Володимир Фурс пише, що Габермас сприй-
мав Фуко як суперника на полі, де він владарював, 
за те, що Фуко «не хоче якось удосконалити мовну 
гру модерної політичної теорії (з основними понят-
тями автономії і гетерономії, моральності й легаль-
ності, звільнення і гноблення) і повернути її проти 
патології модерну — він хоче підірвати модерн і 
його мовну гру» (Фурс, 2006, с. 81).

Хоча «очна публічна дискусія між Габермасом 
і Фуко не мала місця», але «разом з тим їхня заочна 
полеміка виявилась достатньою для того, щоб роз-
глядати ці дві концептуальні позиції в принципово-
му взаємозв’язку і в загальному для них контексті» 
(Фурс, 2006, с. 68).

Означення дискурсу як владного ресурсу в 
певній системі формування (психіатричній, клініч-
ній, покарання, сексуальності тощо) «розумніше 
не розглядати в загальному плані раціоналізації 
суспільства чи культури, а аналізувати процеси в 
багатьох галузях, кожна з яких відсилає до певно-
го фундаментального досвіду: божевілля, хвороба, 
смерть, злочин, сексуальність і т. д.».

Фуко пише, що «мова йде про відносини 
влади, які є множинними й різноманітними за 
формою». «Це означення певного поля аналізу, а 
зовсім не відсилка до якоїсь однієї-єдиної інстан-
ції» (Фурс, 2006, с. 71). Так, у певних історичних 
і культурних умовах продуктивним був комуніка-
тивний підхід Ю. Габермаса, це визнає і М. Фуко, 
але зміна контекстів (ситуація в культурі та со-
ціумі) потребувала перегляду підходу до влади, 
її інституцій і сфер впливу. Відповідаючи своїм 
критикам (Фрезер, Тейлор, Габермас), які вказу-
вали на самореферентність його концепту, Фуко 
стверджував, що його не цікавила теорія істини 
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влади, а лише практики сьогодення, тому генеало-
гія здійснюється не універсальним метафізичним 
суб’єктом, а конкретним інтелектуалом, який не є 
голосом Розуму та Істини, він включений у систе-
му влади й веде локальний бій і прагне відокре-
мити владу істини від форм гегемонії соціальної, 
культурної, всередині якої ця влада діє, прагнучи 
змінити баланс влади в наявному режимі істини. 
Це визначає і характеристику війни як події. Тен 
ван Дейк зазначає: «…за певних обставин і зі змі-
ною часу виникла потреба у співвіднесеності куль-
тури й історичного контексту в характеристиці по-
дії» (Дейк, 2013, c.18–19). 

Саме ця обставина дала підстави М. Фуко під-
хід Ю. Габермаса віднести «до порядку утопії», за-
значаючи, що поділяти думку Габермаса «значить 
не бачити, що відносини влади самі по собі не є 
злом, від якого варто звільнитись … неможливе ні-
яке суспільство без відносин влади, якщо розуміти 
їх як стратегії, за допомогою яких індивідууми на-
магаються керувати, визначати поведінку інших. 
Проблема не в тому, щоб намагатись розчинити їх 
в утопії комунікації, якій властива абсолютна про-
зорість, а в тому, щоб забезпечити себе правовими 
нормами, техніками управління і мораллю, ето-
сом» (Фурс, 2006, с. 72).

У подібних ситуаціях принцип дискурсу на-
буває форми принципу морального універсалізму 
чи партикуляризму, тобто, коли він застосовується 
до моральних норм. Сьогодні принцип, сформу-
льований Габермасом, що «жоден примус непри-
пустимий в дискурсі» (Хабермас, 2001, c. 140), 
піддається сумніву, і Ю. Габермаса звинувачують 
у вузькості значення його поняття дискурсу кому-
нікативної раціональності. Так им чином, Славой 
Жижек зазначає:

«Золота епоха Європи, коли Юрген Хабер-
мас і Ноом Хомскі могли собі дозволити паци-
фізм під ядерною парасолькою США — уже 
завершилась. Зараз пацифізм означає моральні 
компроміси», але заклики до України «протистій-
те російській агресії, але без зброї» — уже не зі 
сфери моралі й моральних компромісів. С. Жижек 
оцінює ситуацію початку війни: «…у перші тижні 
Європа боялась, що Україна не вистоїть. Але зараз 
ясно, що боялась якраз зворотного: того, що війна 
триватиме. Я говорив з багатьма людьми, які чека-
ли: коли вже можна буде перейти до етапу лице-

мірної жалоби. Мовляв, усе закінчиться, і за кілька 
років знову помиримося з Росією. А ви взяли й усе 
«зіпсували», ви продовжили опір» (Жижек, c).

У сучасному світі боротьба образів і концеп-
тів як «дискурсивно сконструйованого, принципо-
во незавершеного й неостаточного» визначає рух 
цінності — чи дискурсивно текстово чи кадру-
ванням образами. На думку Ш. Муфф, смисловий 
і дискурсивний моменти наголошують на немож-
ливості, «недосягненності консенсусу, а демокра-
тичний процес має забезпечити арену боротьби 
й перетворювати антагонізм на агонізм» (Муфф, 
2009, с. 101). Мабуть, це також з арсеналу комуні-
кативної раціональності Ю. Габермаса, бо агонізм 
можливий лише як агонія ворога, адже війна йде на 
взаємознищення.

Війна в Україні — це сучасна війна, одна з 
тих, які маркують як гібридні, ознаками яких є 
стирання відмінностей між військовим і цивіль-
ним населенням, це війна радше з мирним насе-
ленням, ніж з противником. Гібридна війна праг-
не до мінімізації втрат серед армійців, а основною 
мішенню стає цивільне населення, що ми бачимо 
кожного дня в повідомленнях. Це веде до втрати 
«відчуття бойового простору», гібридний «сол-
дат» може ховатись серед мирного населення, 
бути не схожим на ворога й використовувати елек-
тронне укриття. Електронна війна стиснута до 
цифрових повідомлень з нулів і одиничок, до про-
ходження електронних імпульсів. Така цифрова 
війна генерує той симулякр Реальності, який упо-
дібнений до «реальної “реальності”» (Линд; Ла-
рина, & Овчинский). Саме така війна, за Ж. Бодрі-
йяром, є демонструванням спокусливої сили об-
разів, які є складовою сучасної гібридної війни, за 
якою, схоже, увесь час, постійно стежать камери. 
Логіка такої війни, як вважає М. Калдор, «вмонто-
вана в саме функціонування нової глобалізованої 
військової економіки, яка децентралізована, зале-
жить від зовнішніх ресурсів і передбачає, що бо-
йові формування самі забезпечать себе засобами 
за допомогою захоплення заручників, утримання 
гуманітарної допомоги і грабунку. Використову-
ються як «коктейлі Молотова», так і надсучасні 
технології» (Kaldor, 2013).

Через розрізнення культури й цивілізації ха-
рактеризує сучасні війни Петер Слотердайк: «З 
першої половини ХХ століття ситуація змінилась, 
зʼявились чорно-білі війни — війни, які нівелю-
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ють багатобарвність Реальності». Отже, якщо по-
слатися на розрізнення Культури і Цивілізації, по-
дане Освальдом Шпенглером у роботі «Присмерк 
Європи», маємо цивілізацію, а не культуру, бо як і 
О. Шпенглер, П. Слотердайк вважає, що «культура 
є нарощуванням багатобарвності. Минулі війни ро-
били свій внесок, оголюючи різнообразність світу, 
сучасні війни — чорно-білі» (Слотердайк). Їхню 
появу автор повʼязує з «культурою підозри», а по-
чаток — зі Сталінською державою, яка спиралась 
на «синтез терору, бюрократії і панування спец-
служб». Сьогодні цю традицію «розколу реальнос-
ті на добро і зло, які не визначаються сутнісно, а 
встановлюються довільно» успішно продовжує пу-
тінська держава. Це — «культура нищення відмін-
ностей в людській реальності та її підпорядкування 
одно-образним критеріям переможного «добра», 
критеріям, наділеним абсолютним автоматизмом, 
вони виконуються як накази».

Перемогла «диктатура корисності та ідеалі-
зованого рабства». «Єдиний спосіб зберегти таку 
реальність для Путіна — знищення України» (Сло-
тердайк). Але П. Слотердайк застерігає, що «не 
треба вводити себе в оману. На Україні Путін не 
зупиниться — тоді Росія буде межувати з чимось 
іншим, не таким як вона. І це інше буде оголошене 
«нацизмом» і знову спалахне війна на знищення».

Те, що відбувається в Україні, підсумовує 
П. Слотердайк — «це світова війна культури проти 
сірості», бо Путін і його кліка чорно-біле зробили 
сірим (Слотердайк). А сіре, як відомо, має десятки 
відтінків, до яких Росія додає відтінки червоного 
насилля і терору.

Підсумовуючи, зазначимо, що війна не може 
бути суворо академічним жанром, не може бути 
редукованою до жорстко заданих проблемних по-
лів. Філософська рефлексія — лише засіб аналізу 
означеного феномена, намагання «переварити» ві-
йну як Реальність, феномен, який діагностує ши-
рокомасштабну соціальну, політичну, культурну 
кризу. Війна в Україні загострила цю проблему й 
стимулювала її радикальний перегляд. Новим є те, 
що «війна » витісняється з політичного лексикону, 
її замінюють «спецоперація», «точкові удари» (по 
військових обʼєктах). Інформація з медіа створює 
сугестивний ефект, що породжує інколи діаме-
трально протилежні уявлення про одні й ті самі 
події, бо часто відсутні критерії і розмежування. 
Спів-присутність з травмованим війною Dasain 

і терпимість до Іншого перетворюються на що-
денність вибору. Патос (емоції) затьмарює логос. 
Коли досвід війни не твій особистий, а з медій чи 
від того, хто пережив особисто обстріли й бомбар-
дування, то він стає небезпечним: перебільшена 
«патріотичність», формування колективної травми. 
Взаємна підозра й ненависть у суспільстві, форму-
вання резистентності стосовно до російської куль-
тури — у такій ситуації двобою образу й Реальнос-
ті виграє образ, який витіснив реальність, бо він 
здатен активно продукувати нові ефекти, руйнува-
ти каузальні звʼязки, порушувати логіку «реальної» 
реальності, розмивати межі між реальним і репре-
зентованим. Більша частина новацій зображення 
сучасної війни в необхідності відкритого доступу 
до інформації її перебігу, в існуванні адресанта по-
відомлень про перебіг військових дій, в існуванні 
самого адресанта, на якого працює оператор у не-
визначеному інформаційному режимі та Реальнос-
ті як моделі, яка постійно переформатовується. 
Культурний простір, на відміну від минулих воєн, 
був уже підготовленим, практично продуманим 
був формат екранної Реальності, сформатований 
відповідними кратологічними дискурсами, було 
відрефлектованим Екранне дзеркало, на полі якого 
розгортається своя війна.

Панування владних дискурсів Фуко та фукі-
анців, які здійснили поворот у філософії до полі-
тизації, не пов’язаної з виробництвом і фінансами, 
а з виробництвом думок, реконструкцією мови, 
зробили значимими політики висловлювання. У 
виробництві висловлювань активно використову-
ються екранні технології, які виводять на поверх-
ню екранного дзеркала несвідоме, витісняючи одні 
смисли іншими, примушуючи адресанта повто-
рювати, відтворювати ці смисли, виконуючи ролі 
того, хто говорить, змінюючи його модальності й 
конструюючи бажаний тип суб’єкта в культурі. Для 
такого суб’єкта екран має характер символічного 
порядку, його поверхня є віддзеркаленням цього 
суб’єкта, який переживає екзистенційно досвід ві-
йни, її жахи й страхіття і долучається до екранних 
воєн. Його буття на рівні тілесного функціонуван-
ня ущільнюється екраном, який генерує симуля-
кративний досвід Реальності, який практично не 
можливо відрізнити від «”реальної” реальності», 
«наслідком чого є підрив самого поняття «”реаль-
ної” реальності», коли Реальність є найрадикальні-
шим ствердженням спокусливої сили образів. 
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У сприйнятті спостерігачів та учасників війни 
складно проводити межу між екранним видовищем 
і війною як «”реальною” реальністю» у ситуації, 
коли до бойового ресурсу ХХІ століття віднесені 
технології інтерактивності. Коли війна вписана в 
комунікацію, перетворена на технологію вироб-
ництва мови й Реальності користувачами Екрану. 
Така ситуація дозволяє адресанту перетворюватись 
на адресата, змінювати ролі залежно від ситуації, 
особливо коли таким екраном виступає Плетиво. 
Форма діяльності в Плетиві потребує мистецтва 
провайдера для залучення контенту з боку корис-
тувачів, вміння ставити питання, стимулюючи від-
повіді, перерозподіляти циркулюючу інформацію, 
«like-ти » («ставте “уподобайки”», як закликають 
ведучі телепрограм), тобто означайте топоси в 
мережі, маркуйте співтовариство однодумців чи 
супротивників. Характеризувати події, своє став-
лення до них чи то на рівні «like-ти », чи у власно-
му блозі, писати петиції, ініціювати рухи сьогодні 
може кожен охочий, долучаючись до творення но-
вої екранної Реальності. Реальна війна наразі не 
більше, ніж «сировина» для монтажу, і то, за на-
явності гарної фантазії та техніки, не обов’язкова, 
бо війна як екранна подія здатна розважати, лякати 
й виробляти інші необхідні афектації. 

Ворог і розв’язана ним війна змінюють тех-
нології масштабних маніпуляцій з використанням 
ефекту екранного дзеркала через образи, які на-
перед неправдиво описують стан справ, повинні 
набувати сакрального й обов’язкового характеру. 
Породжені війною смисли закривають горизонт 
можливостей і зводять його до відтворення кон-
флікту на взаємознищення, що перетворює екран-
не дзеркало на розколоту Реальність, на полі якої 
відбувається двобій. Ефект екранного дзеркала ви-
користовується ворогом, щоб власну мерзотність 
спроєктувати на нас (виготовлення хімічної, бак-
теріологічної зброї, мінування морських шляхів 
тощо), ворог дзеркалить, діє на випередження, щоб 
в очах світової спільноти звинуватити нас у заподі-
яних ним звірствах або анонсувати власні злочини, 
які сам проєктує вчинити. Маємо достатньо тому 
підтверджень.

«Рашисти почали активно використову-
вати інформаційну тактику попереднього ме-
дійного озвучення запланованих до атак цілей. 
Особливо об’єктів цивільної та критичної інф-

раструктури, намагаючись створити для себе 
«алібі» та перекласти провину за скоєні воєнні 
злочини на Україну» (Байден, 2022).

Джо Байден:
«РФ несправедливо звинувачує США та 

Україну в наявності в них хімічної чи біологіч-
ної зброї. Це може свідчити про те, що Путін 
сам розглядає можливості застосування такої 
зброї» (Байден, 2022).

І ці перспективи не тільки символічні — війна 
супроводжується реальними злочинами проти лю-
дяності. 

Екранне дзеркало в житті людини, яка звикла 
споживати інформацію з екрану як розслаблюючий, 
розважальний засіб, у ситуації війни перетвори-
лось на смислопороджуючий і стресогенний чин-
ник одночасно. Люди розуміють як війна замінює 
дійсне проживання життя, змінює «споживання» 
екранних образів, які стали значимими для міль-
йонів телеглядачів в часи, коли самовизначення в 
бутті відбувається через екзистенційну травму. У 
розколи екранного дзеркала просочується «пусте-
ля реального», спустошена тотальним знищенням 
усього, що потрапляє в поле інтересів «головної 
дійової особи цього вторгнення, яка не піддається 
інтерпретації» (Гумбрехт, 2022), а екранні віддзер-
калення шукають підтвердження чи спростування 
буттєвій укоріненості Зла в людській природі (Кант, 
1965). Акценти на видовищності війни знову актуа-
лізували ідею Ж. Бодрійяра щодо війни як «третьо-
го виміру кіно» (для не залучених безпосередньо у 
війні й не сплюндрованих нею) та гіперреального 
характеру травматичної зустрічі з надто реальним, 
що руйнує звичний соціальний світ (Бодрийяр, 
1998, c. 83). Конотації між війною і екраном уста-
лились. Для глядача екранна війна реальніша, ніж 
для безпосередніх учасників боїв, бо перші є більш 
поінформованими. Поль Віріліо показує, що навіть 
кінодокументалісти — не просто свідки, вони ви-
переджають події таким чином, що «образи війни 
стали війною» (Virilio, 1999). Отже, війна не ви-
черпується бомбардуваннями, вибухами, атаками й 
відступами, вона потребує дзеркала репрезентації. 
Необхідні артикуляція, розстановка акцентів для 
перетворення фактів війни на події. Але дійсність 
війни має реальну ціну — людські життя, це — до-
датковий стимул контролювати екранне дзеркало. 
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Коли війни розігруються не лише на полі бою, а й 
на дзеркалі екранів, техніки репрезентацій почина-
ють підпорядковувати собі факти. На сьогодні вели-
кій частині користувачів, що прикипіли до екранів, 
кожен день події, відомості, факти війни, надлишок 
інформаційних подразників виявилися страшніши-
ми за дефіцит їжі й води. Війна радикально змінює 
світ, а коли світ починає радикально змінюватися, 
змінюється і людська психіка. 

Дематеріалізація матеріального перебігу вій-
ськових дій перетворює його на примарне шоу. 
Жижек зазначає, що сьогодні перед світом мая-
чить перспектива Середньовіччя, бо «Вершни-
ки Апокаліпсису» з гравюри Альбрехта Дюрера: 
Чума, Голод, Війна, Смерть — уже наздоганяють 
сучасну цивілізацію. Щоб цьому завадити, С. Жи-
жек, закликає Європу «навчитися в України мати 
свободу робити те, що необхідно» (Жижек, c ). 
Однак Реальність екранного дзеркала не є «ре-
альною «реальністю», бо її приховує симуляція як 
спотворення Істини, через перевантаженість симу-
лякрами — на ньому образи відсутньої дійсності, 
правдоподібні подоби, позбавлені першоджерела 
(референта), зайняли місце образу, зруйнували 
межу відмінності між Реальністю і «реальною 
“реальністю”», зробивши їх несуттєвими й нео-
чевидними. Екранні зображення як зупинені миті, 
що мають точне змістове навантаження, стають 
письменами на екранному дзеркалі, демонструю-
чи нескінченну різноманітність форм військових 
дій з супроводжуючими коментарями, які адре-
сант намагається звести в цілісне уявлення про по-
дії війни, які стали межово значимі в його сучасній 
ситуації. Коли образ витісняє Реальність, перешко-
джаючи події відбутися, вирішити на користь по-
дії, важливим означником події стає її саморефе-
рентність. Закликаючи Європу мобілізуватися на 
захист Свободи, Славой Жижек звинувачує Захід у 
«нескінченному пошуку балансу між підтримкою 
України й недопущенням тотальної війни», вима-
гає відмови від «політики подвійних стандартів і 
прийнятті універсальної позиції» (Жижек, 2022, 
15.04). Він уважає, що «єдиний спосіб захистити 
те, що варте збереження в нашій ліберальній тра-
диції, це безжально наполягати на її універсаль-
ності. У той момент, коли ми застосовуємо по-
двійні стандарти, ми не менш «прагматичні», ніж 
Росія» (Жижек, 2022, 15.04).

Розколотості на Реальності екранного дзерка-

ла, задіяні у формуванні онтології війни, визначають 
адресанта — суб’єкта, але не як готового, соціально і 
політично ідентифікованого чи здатного бути іденти-
фікованим, а такого, що самотвориться власними зу-
силлями шляхом мовлення, психічного, політичного, 
соціального переформатування. Але, як зазначає фу-
кіанська кратологічна теорія, відсутнє і його віддзер-
калення — наперед задана фігура влади, яка здатна 
проявитися в процесах прийняття рішень, у діалозі з 
таким суб’єктом. Влада заявляє про себе й через Ре-
альності екранного дзеркала , вона — слабка, коли 
не здатна діяти оперативно, коли не враховує проти-
лежний полюс — розщепленого суб’єкта, не здатна 
на сумісну з ним політику й сумісні дії. Коли адре-
сантом владних дій є розщеплений суб’єкт, то, як за-
значає Ален Бадью (Бадью, 2005), посилаючись на 
теорію Ж. Лакана про розщепленого суб’єкта, такий 
суб’єкт може стати підставою для сучасного полі-
тичного суб’єкта «завжди присутнього в мові як про-
міжок в мовленнєвому ланцюгу. У всіх цих випадках 
законом концепту є закон не репрезентативності», бо 
«політика не представляє ні пролетаріат, ні клас, ні 
націю» (Бадью, 2005, с. 69). Таким розщепленням 
починається процес переформатування будь-якої, не 
лише політичної Реальності, логічно, що саме такий 
Суб’єкт виникає в місцях розриву тканини Реаль-
ності в екранному форматі, через свою суб’єктну 
позицію він уже вписаний у мовлення екрану (у не-
свідоме), коли через опертя, контроль, ейфорійне 
споживання екранних видовищ реалізує цю свою 
якість. Присутність його як адресанта забезпечує 
можливість зустрічі з Реальним, радикальним поза 
концептуальним розрізненням, навіть коли ця зу-
стріч не відбулася, вона була адресована йому. Така 
розщепленість рівновідповідальна для суб’єктів за 
те, що відбувається на поверхні екранного дзеркала, 
є загальним місцем екранних дискурсів, їхньою під-
ставою. В екранного дзеркала путінської влади існує 
заборона на власне мовлення, на суб’єктність, це — 
головна репресивна зброя цієї влади. Маючи дис-
курсивну монополію, влада не визнає розщепленість 
суб’єкта, вона сама встановлює його ідентичність 
через владне мовлення, владний дискурс. У тоталі-
тарному, авторитарному екранному дискурсі суб’єкт 
відсутній, бо суб’єкт починає мовлення з розщеплен-
ня, політичними засобами мовлення можна констру-
ювати, форматувати й переформатовувати Реальнос-
ті. Тільки суб’єкт, вільний у виборі ідентичностей, 
не піддається небезпеці жорсткого закріплення в 
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системі структурування екранного поля, не утворює 
тотожностей і не претендує на владні повноваження, 
тому може вільно висловлюватись стосовно ситуацій 
і конкретних політичних рішень, утверджуючи свою 
розщепленість як політичний статус. Підсумовуючи, 
зазначимо, що семантика екранної Реальності полі-
тизується не ідентичністю як такою, а утримуванням 
суб’єктом місця розщепленості, яке не підпадає під 
ідентифікацію рівності, яка є пустим поняттям, а рів-
ність розототожнених поступово утворює не концеп-
туальну, а інструментальну множинність. У нашому 
варіанті множинність зібрана спільною загрозою з 
боку ворога.

Концепт «розколота Реальність екранного 
дзеркала» як поверхні самореферентності війни, 
події радикальної рівності, тримається не опози-
ціями, а конституюється як максима перед лицем 
загроз, облаштовується інструментальними полі-
тиками залежно від перебігу війни. Влада в такому 
випадку внесена в полеміку, присвоєна в силу при-
четності до цієї загрозливої ситуації, вона має утри-
мати оперативну рухливість множини супротиву 
ворогу як окремих ідентичностей. Ці ідентичності 
здатні переформатовуватись у різних комбінаціях в 
залежності від ситуації і перебігу війни. Виникає 
солідарність як аксіома рівності перед загрозами 
ворога, не в залежності від ідентифікації утворю-
ється спільнота, яка перед лицем військових загроз 
переформатовується: переписує себе по-новому з 
перегрупуванням дружніх, недружніх, байдужих, 
ворожих до цієї ситуації середовищ і способів бо-
ротьби з ворогом. Війна дозволила суб’єкту обла-
штувати модальність своєї активності не в межах 
соціальних ролей і соціальних структур, а в мо-
дальності полеміки стосовно перебігу війни через 
зміщення унормованих смислів і позицій. Це при-
мушує змінювати тип мовлення і виводити з несві-
домого мотивації, щоб солідаризуватись з активни-
ми групами, активно задіюючи екранне дзеркало 
репрезентації цієї ситуації.

У своїх впливах на цільові аудиторії оператори 
експлуатують довіру до образу в людей із різним 
ступенем розвитку світогляду, віку, національності, 
рівня освіти, диференціюючи й враховуючи таке:

1) реальність екранного зображення;
2) інтерес певних категорій (вікових, за рівнем 

освіти, соціальним статусом, політичними уподо-
баннями) до форми подачі інформації;

3) їхню роль і місце в житті людини.

Впливи на певні категорії реципієнтів екран-
них продуктів, коли картинка одна, а інтерпре-
тації для різних аудиторій — різні, як правило, 
враховуються медіями в пропагандистських цілях. 
Аналіз білоруських опозиційних і пролукашенків-
ських каналів показує, що одні й ті самі картинки 
на екранах супроводжуються різноспрямованими 
політично та ідеологічно текстами. Ця різноманіт-
ність збільшується, коли залучаються до аналізу 
російські канали. Так, опозиційний білоруський ка-
нал «Белсат», залучаючи аналітиків для аналізу су-
часної політично-військової ситуації в Україні, до-
водить, що політика Лукашенка є віддзеркаленням 
політики Путіна (Війна в Україні; Лукашенко — 
віддзеркалення Путіна). Однак у ситуації сформо-
ваності довіри до образу зовнішня переконливість 
екранних зображень така, що й критично мисляча 
особистість не завжди може розрізняти реальне та 
фейкове в представленому як документальні кадри, 
які можуть виявитися вдалим інсценуванням подій, 
які ніколи не відбувалися. 

Сьогодні, як пише Славой Жижек, різновид-
ність дискурсів є вагомим ресурсом конститую-
вання Реальності, які уможливлюють мобілізацію 
нації на перемогу, бо «істина — це питання віри» 
(Жижек, c). Філософ попереджає українців про не-
безпеку поразки:

«Будьте свідомі — ви, звісно, і так знаєте, але 
у вашій боротьбі з російськими загарбниками ви 
не лише відвойовуєте простір для власного май-
бутнього. На кону також ваше минуле. Якщо ви 
програєте, переможці перепишуть ваше минуле» 
(Жижек, c).

У такій ситуації картографування екранного 
дзеркала, символізація екранної Реальності вмілим 
вписуванням у мову екранних образів бажаних ко-
нотацій подій війни й здатність робити їх перекон-
ливими є вагомим ресурсом боєздатності нації.

Висновки.  Концепт «розколота Реальність 
екранного дзеркала» як поверхня самореферент-
ності події дає можливість через дискретні екран-
ні образи аналізувати конкретне дискурсивне поле 
війни Росії проти України. Розколи цього дзеркала 
утворені реперними точками різноспрямованих 
цінностей, зумовлених антагоністичними нарати-
вами дискурсів війни протилежних сторін. Вико-
ристання поряд з моделлю «Реальності екранного 
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дзеркала» поняття «реальної» реальності зумов-
лене перебігом подій і ситуацією довіри до обра-
зу, до фактів свідчень, до дискурсів як таких, що 
підпорядковані одній системі формацій — мобі-
лізації суб’єкта у форматі розщепленого суб’єкта 
через екранні образи й екранні дискурси чинити 
опір ворогові. Екранний образ валідний екран-
ним технологіям, створюваному ними візуаль-
ного ряду з його самореферентністю зображень 
подієвостей війни на екранній поверхні. Він роз-
пізнається лише тим, хто налаштований на його 
сприйняття, оцінює і приймає рішення на користь 
цінностей, уособлюваних цим образом. Аналіз 
перебігу війни, оприявленої екраном «реальної 
“реальності”», дозволив отримати характеристи-
ки «нової ситуації», яка змінила поняття Реаль-
ності — воно містить в собі метафізику здорово-
го глузду в сприйнятті реальності, з одного боку, 
намагається протистояти збоченій нормальності 
сучасних гібридних воєн і, з іншого, одночасно 
утверджувати найогиднішу олжу, що перетворює 
контроль за образами екранного дзеркала на кра-
тологічний дискурс.

Дематеріалізація реальної війни екраном, пе-
ретворення її на примарне дійство, за яким стежать 

камери, екстерналізується великим екраном, на 
який проєктується вся сукупність буття в страхах 
і жахіттях, які підлягають нормалізації кратологіч-
ними дискурсами війни й контролюються теорією 
змови, фактом ворожості по відношенню до іншого. 
Таким чином, уведення концепту розколота Реаль-
ність екранного дзеркала виявилось продуктивним 
відповідно до наративного конструювання такої Ре-
альності зацікавленими сторонами, що стимулює 
практичні рефлексії — протистояти загрозам пере-
творення миру на перманентну гібридну війну, яку 
можна оголосити під будь-якими лозунгами — «де-
нацифікація», «демілітаризація» тощо. У сучасних 
технологічних умовах протистояти цьому здатне 
егалітарно вибудуване екранне дзеркало, симво-
лічний капітал медій. У ситуації війни на його по-
верхні форматуються і переформатовуються групи 
з антагоністичними протиріччями, які визначають 
формат політики щодо війни на території екранного 
дзеркала. Тут зштовхуються дві тенденції — мані-
пуляція і раціоналізація через проплачені чи заанга-
жовані ідеологічно програми, з’являється все біль-
ша кількість редактури, яка дає «тріщини». «Реаль-
на» реальність потрапляє під вплив відредагованої, 
придуманої Реальності екранного дзеркала. 
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Hanna Chmil
Screen mirror: the fractured Reality of wartime

Abstract. The presented conceptualization of the discursive field of the screen mirror as a reflection of the Reality of 
Russia's war against Ukraine fits into the situation of the presence of multiple discourses of this war, where each author builds 
their own version, articulating it in their reflections. Non-verbal practices are connected to the discourse-analysis of the 
Russian aggression against Ukraine — images, when the events of the war are framed by the screen through semantic images 
as a visual series, according to the time of their progress. War as an event in specific circumstances and time is considered 
through the concept of "split Reality of the screen mirror", transformed into a collage of continuous replacements of "real" 
reality by constructed Reality.

Without claiming the transcendentality of the idea of   the screen mirror as containing a semantic boundedness, we try 
to give epistemic significance to a greater extent not to images, forms of depicting war, but to the idea of   the "split Reality of 
the screen mirror" as a semantic phenomenon.

The method of typology introduces a conceptual character — the figure of a media person as someone who has access 
to screen means of depicting the course of war, who is the culprit of the "split reality of the screen mirror" and fragments this 
mirror. Borrowed from Žižek's philosophical psychoanalysis, the concept of "real" reality" made it possible to develop the 
problem of the existence of the truth of the event of war due to "(dis)trust in the image", which, in turn, raises the question — 
whether the screen image of war is an embodiment of the symbolic order.

Keywords: split screen mirror, "real" reality, truth of being, operator, place-dimension, fact-testimony.
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Анотація. Претендуючи на свою частку у дискурсивних позиці-
ях, ідеях та оцінках російської агресії в Україні, рефлексіях щодо неї, 
ми досліджуємо цю подію-трагедію через евристичну цінність і «сус-
пільну релевантність», впливи на внутрішні детермінанти — «життя 
розуму» й духу людини та Спільнот, утворення яких зумовлене пере-
бігом війни. Для операціоналізації своєї позиції щодо гештальтів духу 
використана робота Гегеля «Феноменологія духу», звернення до якої 
стимульоване аналітикою і оцінками Славойєм Жижеком російської 
агресії проти України, у якій він апелював до гегелівського розумін-
ня свободи, «за яку сьогодні воюють українці» (Жижек). У аналітиці 
події-трагедії як зовнішнього світу буття людини зроблено акцент 
на наукоємності поняття Події у філософських розвідках А. Бадью, 
С. Жижека, евристична плідність яких у тому, що вони виступають 
смислопороджувальними чинниками конфігурації зовнішнього та 
внутрішнього світу життя людини в ситуації війни. Стосовно остан-
нього здійснюється рефлексія крізь призму психоаналітичного мето-
ду, представленого психоаналітичною моделлю мислення Уілфреда 
Біона та через екзистенційну аналітику буття Карла Ясперса та Пауля 
Тілліха. Обґрунтування когнітивної функції життя розуму, який гене-
рує гештальти духу й потребує емоційного забарвлення, затребувало 
доробку Хани Арендт. Джерелом для формування концепту безпо-
середнього екзистування за прийняття рішень у ситуації події-траге-
дії застосована дельозівська версія події. Зазначено, що такі пошуки 
складають вагому частину життя розуму й духу, тривоги та супротиву. 
Українське причитання Фіхте, його «Промов до німецької нації» часів 
загарбницьких походів Наполеона йде з посиланнями на теорію куль-
турного трансферу М. Еспаня. Використання доробку В. Франкла. 
П. Тілліха, К. Ясперса стосовно Реального смерті дозволяє застосува-
ти Реальне смерті як маркер війни до умов сучасної філософії.

Ключові слова: подія-солідарність, життя розуму, гештальти 
духу, Реальне смерті, тривога неминучого, онтологія мужності..

Актуальність пропонованої філософської розвідки обу-
мовлена ситуацією події-трагедії, якою є війна Росії проти 
України, оцінками її метафізичного коріння, вагомою части-
ною якого є смислоутворювальні ефекти бадьюанських і жи-
жеківських оцінок Події, яка вимагає від людини самовизна-
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чення в ситуації, стимулює життя розуму та духу, 
вмотивовує на солідарність з Іншими. Розробка 
методологічного підходу до аналізу життя людини 
в ситуації війни вимагала використання напрацю-
вань психоаналітичної і екзистенційної думки у 
контексті події-трагеді, що, своєю чергою, засно-
вує важливе підґрунтя для розгляду її як події-солі-
дарності в екзистенційному й психоаналітичному 
поєднанні. За А. Бадью, онтологічний статус події 
негарантований, бо «сумнівно, чи відбулась певна 
подія, окрім тих, хто наважився на втручання і ви-
значився стосовно своєї належності до ситуації» 
(Badiou, 1988, p. 229). Аналогічно висловлюється 
Жижек (Жижек, 2016) стосовно само-референцій-
ності Події, знаки якої розпізнаються лише через 
оптику Рішення, що вже прийняте на користь По-
дії, тож: «Подія дозволяє розглядати історичну 
множину з позиції прийдешньої повноти, однак 
прихід такої повноти заздалегідь включає в себе 
суб’єктивний акт Рішення або готовності “піти на 
ризик”» (Жижек, 2016). Подію можна розгледіти 
через Рішення брати в ній участь.

Таким чином, означивши мету не як верифі-
кацію чи фальсифікацію дискурсів Події, а лише 
як сам дискурс щодо переконливості конструкцій 
і того, чим їх можна виміряти і якою мірою за-
стосувати, вибудуємо власну версію війни як по-
дії-трагедії. Аналізуватимемо зовнішній контекст 
події-трагедії і підвалини для її овнутрення через 
екзистенційний вимір цієї ситуації. Якщо предме-
том нашого дослідження постає подія-трагедія, 
яку намагається переварити розум у своїй мис-
ледіяльності, то трагічним є спосіб екзистування 
суб’єкта в цій ситуації, отже, об’єктом нашого 
дослідження є мобілізація людиною тих внутріш-
ніх і зовнішніх ресурсів, які дозволяють жити в 
цій ситуації події-трагедії, зумовлюють динамі-
ку життя розуму й гештальтів духу, пошуки нею 
індивідуального смислу через солідарність з Ін-
шими. Заміна Бадьюанського розуміння Події на 
Подію-трагедію як реальність російської агресії 
проти України, робить її сингулярною, локалізова-
ною хронологічно й територіально, вона існує тут 
і зараз. Маніфестоване Спільнота отримує формат 
закріпленого «нація» у сучасних версіях «уявлю-
ваної спільноти», за Б. Андерсоном і М. Еспанем, 
є необхідною умовою перемоги над ворогом. До-
лучившись до Жижиківської артикуляції Реально-
го як такого, що уникає мови, розриву як неперед-

бачуваного зіткнення з Реальним, поіменуємо цю 
війну як «подія-трагедія». Уважаємо, що ситуація, 
коли принцип дискурсу може приймати форму 
морального принципу універсалізації через засто-
сування до моральних норм, у ситуації події-тра-
гедії не спрацьовує, бо тут досягнення консенсусу 
неможливе, війна йде на знищення однієї зі сторін 
(Єрмоленко). Своєю чергою, аналіз уявлення про 
подію-трагедію «зсередини» дозволить досліди-
ти, як концептуальний апарат внутрішнього жит-
тя людини забезпечує фундамент безпосреденьо-
го екзистування — впливає на прийняття рішень, 
визначення власної ідентичності, солідарності з 
Іншим в утворенні уявлюваної спільноти «нація». 
Процес пошуку смислу людиною, яка опинилась у 
ситуації війни, складає значну частину життя розу-
му, невід’ємно пов’язаний із характером концепту-
альної складової мислення, проте не обмежується 
нею, бо є комплексним процесом, аналогічним до 
того, як це представлено в психоаналітичній моделі 
мислення Уілфреда Біона (Бион, 2010). Задля до-
сягнення поставленої мети, маємо вирішити деякі 
завдання. По-перше, з’ясувати соціальну релевант-
ність маркера війни як події-трагедії, її впливи на 
індивідуальне смислоутворення, що вимагає ви-
явлення характеру зв’язку між зовнішнім контек-
стом війни й переживанням цієї ситуації індиві-
дом зсередини, з’ясувати характер взаємозв’язку 
між ними та специфіку екзистенування в ситуації 
страху, тривоги  (Кьеркегор, 2012). По-друге, про-
аналізувати в такому контексті особливості когні-
тивної функції у внутрішньому житті особистості 
Г. Арендт (Арендт, 2013). По-третє, задіюючи кон-
цептуальний апарат смислоутворення людиною в 
ситуації тривоги й Реального смерті, за В. Фран-
клом (Франкл, 2001, с. 77–88), розробки поняття 
філософської віри К. Ясперсом (Ясперс, 1991), 
ситуації тривоги неминучого П. Тілліха  (Тиллих, 
2015) показати, що породжені війною смисли за-
кривають горизонт можливостей і зводять його до 
відтворення конфлікту на взаємознищення, хоча 
епістемологія війни живильна.

Вступ. Дискурсивний аналіз філософії війни 
утворив академічне поле для нашого аналізу. За 
філософською термінологією, війна — це ситуа-
ція небуття, у ній немає місця буттю, вбивство й 
умирання набувають статусу бажаних моделей по-
ведінки, використання слів, які наперед неправди-
во описують стан справ, набувають священного й 
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обов’язкового характеру, тому означимо цю ситуа-
цію як подія-трагедія.

Залучення фігур гегелівської думки — при-
йом, яким активно користуються філософи для 
означення і переозначення поточної ситуації, по-
чинаючи з 30-х років ХХ століття: мотив тиранії 
в історії — предмет тривалої переписки А. Коже-
ва з Лео Штраусом; А. Кожев з 1933 по 1939 роки 
проводив у «Практичній школі вищих досліджень» 
в Парижі семінар з «Феноменології духу» Гегеля 
(Еспань, 2018a, с. 252–256). Розвиток Александром 
Кожевим теми й мотиву кінця історії використав 
Френсіс Фукуяма в роботі «Кінець історії і остання 
людина» (Фукуяма, 2004). Про гештальти/феноме-
ни духу пише Гегель у «Феноменології духу», ру-
копис роботи якої в часи війни з Наполеоном Ге-
гель рятував від мародерів. 

Подію-трагедію супроводжує Реальне смерті 
як трагічна подія. Розрив — зіткнення з Реальним 
смерті (власної, Іншого) є означення суб’єкта як 
смертного тіла, але в той самий час і демонстрація 
безсмертя «уявленої спільноти» (Андерсон, 2001). 
«Смерть як така» сприймається радикально інак-
ше під час зіткнення з непоправністю конкретної 
смерті, якою супроводжується подія-трагедія, що 
призводить до зміни самої реальності через при-
внесену в життя істину смертності. Процедурою 
цієї події є супротив ворогові — поява події-солі-
дарності нації, узаємодії з Іншим для супротиву. 
Способи екзистування в ситуації війни-трагедії 
означує Пауль Тілліх як «мужність, здатність душі 
долати страх», його «онтологія мужності» містить 
екзистенціал страху (евристична плідність якого 
доведена С. К’єркегором), тривоги й мужності до-
лати цей тягар екзистенційної безпорадності (Тил-
лих, 2015). Життя розуму в цій ситуації досліджує 
Хана Арендт, вона надає йому емоційного забарв-
лення, яке укорінене в самій природі мислення у 
відповідних його формах: любові, ненависті, тобто 
формує усталену онтологічну установку в ситуації 
події-трагедії любити й ненавидіти (Арендт, 2013, 
с. 11–209). 

Застосувавши до війни-події, яка йде в Укра-
їні концепт родових процедур як умов філософії 
А. Бадью (Бадью, 2003, с. 33), озброїмо філософ-
ське мислення швом супротиву як сучасним швом 
філософії. За того, що війна є фактом повсякденно-
го життя, це подія, яка не стосується жодної із родо-
вих процедур, бо вона супроводжується смертями, 

лік яких іде на тисячі, що дає підстави включити 
смерть як маркер війни до числа умов філософії.

Виклад матеріалу дослідження. Проголошу-
ючи філософію найвищою формою Абсолютного 
духу, завданням якої є саморозвиток духу, Гегель 
зазначає, що не тільки філософ розпізнає світовий 
дух у своєму розвитку, але і світовий дух є тим, хто 
думає у філософії, хто здатен схопити епоху в дум-
ці, визначити час повернення духу до себе (Гегель, 
2008). Те, що цей дух може бути національним, 
означив Й. Г. Фіхте у своїх «Промовах до німецької 
нації», але в нашій ситуації доцільно звернутись 
до інтерпретацій фіхтеанського розуміння нації, до 
«інонаціонального коріння нації» (Еспань, 2018b, 
с. 336–368) і дати українське причитування нації 
і націоналізму в ситуації події-трагедії. Методоло-
гічним підґрунтям є концепт нації як «уявлюваної 
спільноти» Б. Андерсона (Андерсон, 2001). Анало-
гічно означає націю і М. Еспань: «концепт «нація» 
є історичним конструктом»; наводить історичні 
тому свідчення: «після того, як французький народ 
присвоїв собі універсалістський концепт нації, про-
голошений революцією, Фіхте — по суті істинний 
якобінець, як не втомлюється повторювати його 
біограф Ксав’є Леон, — відчув себе зобов’язаним 
встати на захист прав іншого народу — свого, ні-
мецького» (Еспань, 2018b, с. 92).

Того духу, який у «феноменології духу» Ге-
геля, розгортаючись в історії, утворює гештальти 
(феномени) — образи духу, об’єктивація яких ство-
рює відповідні форми життя як форми духу, надає 
їм онтологічних підстав. Цей дух здатен бути й 
тим духом, який «тіло рве до бою», як сказав Іван 
Франко («Каменярі»), який мав ступінь доктора 
філософії, здобутий у Віденському університеті, 
тому знав про національний дух, з глибин якого 
виростає філософія і який здатний спонукати тіло, 
«рвати» його «до бою» (Франко) за вищу цінність 
розгортання національного духу в історії — сво-
боду. Стороною свободи є безпека, усвідомлення 
того, що у твій життєво важливий простір ніхто не 
ввійде, не вчинить стосовно до тебе акт агресії. У 
наш простір увірвалась ця подія-трагедія, яка стала 
щоденно переживаною екзистенційною ситуацією, 
переплетенням соціального й особистого. 

Путін проголосив причиною агресії проти 
України денацифікацію, хоча насправді мова йде 
про руйнування світового порядку з його демо-
кратичними інституціями. Долучаючись до Фіхте-
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анської установки — стати «на захист прав свого 
народу», актуалізуємо концепт нації в сучасному 
контексті як «уявлюваної спільноти». Якщо встати 
на позицію позитивістської філософської установ-
ки, нація — вимисел, фікція, розумова конструк-
ція. Відповідно, як проблему ідеального розробляє 
і використовує Карл Маркс у роботі «Капітал», де 
капітал, гроші тощо є ідеальними конструктами, 
але вони формують інститути суспільства, істотно 
впливають на життя людей і спільнот. Тож «нація» 
і «націоналізм» як наукові фікції можуть бути від-
рефлектовані в системі сучасних ліберальних цін-
ностей і демократичних інституцій, стати їх скла-
довою, збагачуючи їхній об’єм і зміст.

Нація як «уявлювана спільнота» не те функ-
ціонуюче реакційне утворення політики, про яке 
пише А. Бадью: «…ніщо так не протилежне до 
Ідеї спільноти, як ідея спільнотної субстанції, хай 
вона юдейська, арабська, французька чи західна» 
(Бадью, 2019, с. 247–248). Такі спільноти вже за 
своїм найменуванням є заперечуючими: вони цен-
тровані навколо заперечення не-юдеїв, не-арабів, 
не-французів або ж людей не-західної культури. 
Такі антиномії підкреслюють не-спільне, бо таке 
іменування відсилало до конкретної субстанції 
спільноти як маркеру симулякру події і сприяло, як 
вважає А. Бадью, приходу до влади націонал-соці-
алістів 1933 року. Бадью визначає це як симулякр 
події, «який формально неможливо було відрізни-
ти від події», але відмінний своєю зверненістю ви-
нятково до тих, кого іменували як «німців» (Бадью, 
2016, с. 144–145). Ця схема застосовується ним до 
будь-якої Події, яка має конкретні наслідки. Нашу 
спільноту об’єднує не ненависть до ворогів, а лю-
бов до українців як свого народу. Як підкреслив 
український танцівник, балетмейстер-постановник 
в минулому, а теперішній солдат, Дмитро Дікусар, 
їх, солдат, об’єднує не ненависть до ворога, а любов 
до свого народу. Це той радикальний усвідомлю-
ваний вибір, коли ти не можеш вчинити інакше, як 
захистити свій народ, націю в цій події-трагедії, на-
віть коли ціна — твоє життя. На відміну від бадью-
анського пролетаріату, суб’єктами події є українці, 
вони мають спільну передзадану ознаку в ситуації 
події-трагедії, у них є спільний маркер — українська 
нація. Отже, головним критерієм нашої спільноти є 
її субстанційність (у Бадью — її повна десубстанці-
йованість). Наша спільнота має субстанцію та ім’я. 
Це ім’я — українці як нація, які свідомо творять 

опозицію з агресорами-терористами. На відміну 
від спільноти «неіменованої», наша не боїться бути 
поіменованою — націоналісти, захисники нації і її 
свободи. Цей націоналізм означив свої цінності не 
ненавистю до іноземців, а демонструванням осо-
бливого духу супротиву — протистояти рабству й 
захищати свободу у своєму прагненні бути части-
ною Європейської спільноти, поділяти європейські 
цінності. Якщо нація і вимисел, «уявлювана спіль-
нота», як зазначають Б. Андерсен і М. Еспань, то в 
такий вимисел вірять мільйони, це найкраща фік-
ція, найкраща історія, яку розповідають, бо це, як 
каже Д. Дікусар, любов до співвітчизників, готов-
ність жертвувати власним життям за їхню свободу, 
захищати їх від ворога. Це і є наш націоналізм: не 
ненависть до Іншого, а любов до співвітчизників. 
Не лише дух, але й тіло нації, яке цей «дух рве до 
бою», бо тіло пожирає російський Левіафан, не той, 
про якого писав Томас Гоббс, а вироджений, пока-
заний Сергієм Звягінцевим у одноіменному фільмі. 
Не варто протиставляти сучасний націоналізм укра-
їнців лібералізму Заходу, бо таке протиставлення — 
пастка. Сучасний націоналізм здатний вписатися в 
глобалізм і лібералізм Заходу. Як зазначив Славой 
Жижек, розуміння свободи завжди історичне, сьо-
годні — це можливість вибору. Щоб не руйнувався 
сучасний світовий порядок, треба чинити супротив 
намаганням повернути Середньовіччя, «Вершників 
Апокаліпсису» з гравюри Альбрехта Дюрера: Чума, 
Голод, Війна, Смерть, бо загроза їхнього повернен-
ня — цілком реальна (Жижек).

У «Феноменології духу», крім абстрактної і 
конкретної свободи, Гегель говорить про діалекти-
ку господаря і слуги (раба та пана), піднімає тему 
панівної і підпорядкованої свідомості, завважує, 
що хто не має мужності ризикувати життям для до-
сягнення своєї свободи, той заслуговує бути рабом 
чи слугою (Гегель, 2008). Сьогодні поряд з цими 
фігурами з’явилась фігура символічного вбивці, 
як владної фігури, що поіменовує Подію (війна, 
спецоперація тощо), конфігурує символічну сферу 
на основі події-трагедії, визначає, «як перевести 
(transmute) унікальну сингулярність Події в кон-
ститутивний жест символічної будови» (Жижек, 
2008, с. 206). Щоб актуалізувати діалектику раба та 
пана, звернемося до ніцшеанських інтерпретацій. 
Ніцше, у властивій йому манері, відразу починає з 
критики англійських філософів, бо вони першими 
спробували створити історію моралі й достатньо 
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спростили її: «…добре те, що корисне, відповідно, 
погане — шкідливе». Це могло б бути так, якби в 
цій тезі був хоч який-небудь дух історії, його в них 
немає. За словами Ніцше, англійські філософи не 
беруть до уваги те, що «судження «добре» бере по-
чаток не від тих, кому нав’язують “добро”»! (Ниц-
ше, 1990, с. 416). Отже, маємо підґрунтя поговори-
ти про цінності, якими керуються ті, хто вершить 
історію або присвоїв собі таке право. Це той «тип 
людини, який сам по собі визначає цінності, він не 
потребує схвалення, він керується установками: 
що шкідливе для мене, те шкідливе саме по собі, 
так як він сам створює цінності». Така людина має 
волю до влади й, відповідно, ресурс, щоб цю волю 
нав’язати всім. Такі характеристики стосуються не 
лише Путіна, а і його підданих, які відтворюють це 
на нижчих щабелях ієрархічної драбини. Цьому ба-
гато свідчень, які з’являються в пресі, з перехопле-
них розмов з різними чинами ЗС РФ. Складовою 
путінської гібридної війни є ідеологія, здатна отри-
мувати повну владу над людиною. Цим займають-
ся цілі інститути, аналогічні до тих, які зображені 
Оруелом у його антиутопії «1984». 

Аналогічну ситуацію досліджує Віктор Клем-
перер у роботі «LTI. Мова Третього райху»: «…аб-
солютне панування мовного закону, нав’язуваного 
мізерною групкою чи навіть однією людиною, було 
винятково ефективним» (Клемперер, 1998, с. 34), 
ефективність у тому, що це була «мова, яка мислить 
за тебе» (Клемперер, 1998, с. 40). Клемперерова 
«LTI. Мова Третього райху» є джерелом, у якому 
зафіксовані трансформації і деформації цієї мови 
впродовж 1933–1945 років. Задаючись питанням 
про те, який пропагандистський засіб нацизму був 
найсильнішим, Клемперер доходить висновку, що 
мова, яка не розрахована на осмислене сприйняття, 
а на сприйняття несвідоме — «нацизм в’їдався в 
тіло і кров мас через окремі слівця, мовні зворо-
ти, конструкції речень» (Клемперер, 1998, с. 25). 
Усе, з чим мала справу повсякденна свідомість, 
було марковане цією мовою, навіть властивими 
цій мові абревіатурами (LTI: Lingua Tertii Imperii) 
(Клемперер, 1998). Подія конструюється мовою 
об’єктивної ситуації, яка може судити про подію 
лише через дистанціювання і погляд ззовні. Щоб 
уникати суб’єктивності, путінську війну можна 
буде аналізувати лише через історичне дистанці-
ювання. Тільки історизація здійснює мовлення з 
позиції знання, а не істини. Наш дискурс події-тра-

гедії з позицій істини-правди, намагання здолати 
спокуси наративізації «процедур історії», коли, за-
мість «процедур істини», її ресурсами є мотивації і 
цінності промовця. 

У цій події-трагедії формується подія-со-
лідарність — нація як «уявлювана спільнота» 
(Андерсон, 2001). Серед досліджень тенденцій 
сучасних філософських інтерпретацій спільнот — 
робота «Розтворена спільнота» («La communauté 
désœuvrée») Нансі (Нанси, 2009) та «Невизнана 
спільнота» («La Communauté inavouable») Блан-
шо (Бланшо, 1998), робота Агамбена «Прийдешня 
спільнота» («La Comunita che viene») (Агамбен, 
2008). Війна, яку веде український народ, ста-
вить питання про можливість такої уявлювальної 
спільноти, яка може бути вільною і незалежною, 
не гноблячи і не завойовуючи інших народів і 
спільнот, і маркуватись як «національна спільно-
та», для якої характерне бажання не лише платити 
податки, щоб достойно жили й мали захист твої 
співвітчизники, а й ризикувати власним життям, 
захищаючи їх, бажання бути разом. Жан-Люк Нан-
сі зауважує, що дві з половиною тисячі років слово 
«разом, спільно» не мало статусу поняття серед 
філософів і мислилось воно як екзистенційне, а не 
категоріальне поняття (Нанси, 2013, с. 13). Спіль-
нота є тим, «до чого ми приходимо — виходячи 
з суспільства — питанням, очікуванням, подією, 
імперативом» (Нанси, 2009, с. 39). Спільнота — це 
«нескінченне завдання в межах скінченного: вона 
є даром, але вимагає оновлення, потребує комуні-
кації» (Нанси, 2009, с. 75). Нансі фундує поняття 
«спільноти без спільноти», коли не існує жодної 
спільної субстанції спільноти; існує спів-буття, 
конститутивне для кожного буття-окремо; комуні-
кація в бутті-разом полягає в перериванні відно-
син і відсутності комунікації (Нанси, 2009, с. 17). 
Спільнота — це не об’єднальний проєкт і взагалі 
не проєкт: «спільнота — це презентація її членами 
їхньої смертної істини», вона «відкривається лише 
через смерть іншого і презентує скінченність» 
(Нанси, 2009, с. 44). Нансі розвиває ідею зв’язку 
спільноти й смерті, появи спільності й перериван-
ня комунікації. Така спільнота конфігурується як 
солідарність «Ми» перед лицем ворога. Утворен-
ню і конфігуруванню української спільноти часів 
війни як події-трагедії відповідає модель запропо-
нована Ольгою Шпарагою. Її суть у перенесенні 
смислового акценту з розгляду спільноти в понят-
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тях ідентичності на розгляд її через поняття бут-
тя-разом у просторі, у якому йде війна, коли клю-
човим поняттям моделі спільноти є не створення 
спільної ідентичності, а підтримка самої спільнос-
ті як процесу взаємодії у цій ситуації (Шпарага, 
2013, с. 33–34).

Уведемо в дискурс спільноти поняття братер-
ства, від спроб творення якого відмовляється А. Ба-
дью, бо вважає, що спільнота тотожна тоталітарним 
колективістським утворенням, але ця відмова не є 
відмовою від братерства як цінності. Бадью вихо-
дить із констатації неможливості спільноти в сучас-
ному світі як константного утворення, а лише тако-
го, що постійно твориться: «…скеровуй усі свої дії 
та думки так, щоб ці дії та думки підтверджували, 
що спільнота — неможлива». Однак її неможли-
вість фундаментальніша, ніж умови чи обстави-
ни, вона неможлива завжди: «Реальне світу — це 
власне спільнота як спільнота неможлива» (Гулыга, 
1986, с. 248). У цих формулюваннях Бадью звучить 
вірність гаслу травня 1968 року, який став його цін-
ністю на все життя: «Спільнота неможлива, мані-
фестуйте спільноту!» Подібних гасел у ті часи було 
вдосталь, наприклад, «Забороняється забороняти!» 
тощо. Є історичні свідчення переживання зламів 
в історії, які потребували братерства. Наприклад, 
факти біографії Шелінга, Гегеля, Гельдерліна, їх-
ній досвід переживання Французської революції як 
Події, Цінністю для них був лозунг цієї революції: 
«Свобода, рівність, братерство». Для Гегеля слово 
«свобода» містило все, що ним написане. Високо 
він цінував і братерство — спільноту рівних, він 
сам належав до спільноти геніїв (Шелінг, Гельдер-
лін, Гегель) (Гегель, 2008). Французька революція 
як подія на ті часи була словом: читались французь-
ські газети, були політичні клуби, багато слухали й 
чули від очевидців. Та, на відміну від Французької 
революції, саме екранна видовищність нашої війни 
(відеорепортажі, «війна у фотографіях», малюн-
ки дітей) стали вагомим аргументом у засудженні 
світовою спільнотою російської агресії. Видовище 
«схоплює» емоцію і «запускає» розум, інтелект, 
який намагається це осмислити.

Подія солідарності національної спільноти не 
зводиться винятково до сфери воєнного супротиву 
ворогові нашого «нація», бо таке колективне «на-
ція» є Розривом, зустріччю з Реальним колектив-
ного, а іменування «подія-трагедія» є запевненням 
у вірності цій зустрічі, маніфестацією солідарнос-

ті перед лицем ворога та переоблаштуванням ре-
альності, щоб чинити супротив. Погоджуючись, 
що жодна наявна спільнота не може стати «суб-
станцією» для процесу істини, як і не може його 
обмежити, адже істина байдужа до минулих іден-
тичностей, єдине що суттєво — це вірність сучас-
ній події-трагедії, з’яві події-солідарності через 
спільноту, яка повсякчас Маніфестує «Ми-нація», 
те, що Бадью називає братерством, а спільноту ви-
значає як «братерство», яке відбулося. Братерство 
не тотально наявна спільність — воно є тим, на що 
ми час від часу натрапляємо, тут і тепер (Шпарага, 
2013, с. 123). Точки появи братерства неможливо 
спрогнозувати наперед, на нього можна лише на-
трапити. «Для братерства, для Ми-суб’єкта, що 
вибудовує себе, маніфестувати означає самомані-
фестуватися» (Шпарага, 2013, с. 128). Залежність 
події-трагедії від Спільнот, центрованих на події, 
робить її сингулярною, локалізованою хронологіч-
но й територіально, вона існує тут і зараз отримує 
формат закріпленого «Ми» як необхідної умови пе-
ремоги над ворогом. 

«Переварюючи» означені контексти, розум 
включає рефлективні ресурси, щоб самозберегти-
ся в ситуації, яка стимулює лише рефлекси, здатні 
зберегти життя, але живильними є і рефлексії, здат-
ні «запустити» внутрішнє життя людини, надати 
смислового забарвлення її переживанням. У психо-
аналізі У. Біона рушійною силою, яка обумовлює 
ціннісні орієнтири, є референційна цінність світо-
гляду (Бион, 2008). Стресогенність ситуації події-
трагедії зумовлюють тривога й відчай, які особли-
вим чином позначається на житті розуму. У такій 
ситуації запобіжником стресогенності, чинником 
протистояння тривозі здатна стати віра, як зазначає 
С. К’єркегор (Кьеркегор, 2012). Навіть тоді, коли це 
філософська віра (Ясперс, 1991). Філософська віра, 
за Карлом Ясперсом, містить дискурсивний пласт 
внутрішніх об’єктів, звернення до понятійного 
апарату, через який проводиться аналіз сутнісної 
природи війни як події-трагедії, дозволяє викорис-
тати синтезуючі здатності розуму, щоб переробити 
тривожний досвід війни в поєднанні з неусталеніс-
тю сенсорного неосмислюваного досвіду й таким 
чином зорієнтувати людину на життя в ситуації по-
дії-трагедії, позбавити людину тривоги. 

Повсякденність стану тривоги в ситуації по-
дії-трагедії відбивається на стратегіях життя ро-
зуму — процес мислення має справу з тим, що 
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переробляє досвід життя в ситуації постійного 
стресу й намаганні синтезувати захисні механіз-
ми. Постійно відтворюються ситуації, коли немає 
часу на їхнє обмірковування, їх неможливо вер-
балізувати, їх можна лише трансформувати так, 
щоб вони набували здатності використовуватись 
мисленням і перероблюватися психікою, пере-
творюючись на відрефлектований емоційний фон, 
що дозволяє жити в ситуації події-трагедії. Утво-
рена мислеформа може містити дискурсивне або 
поняттєве навантаження як значущий внутрішній 
ресурс життя розуму в трагічній ситуації війни. 
Це є рефлективна відповідь на запит контексту 
(подія-трагедія), запиту вибудуваного в термінах 
певного дискурсу про Подію, про яку індивід має 
цілісне емоційно заряджене уявлення. Звісно, коли 
йдеться про внутрішні об’єкти життя розуму, то, 
як правило, вони мають і дискурсивний, і понятій-
ний характер. Стосовно до так званої філософської 
віри Ясперса, то тут мовиться саме про дискурсив-
ний вимір внутрішніх об’єктів. Філософська віра 
використовує понятійний апарат у тому контексті, 
який дозволяє скористатися синтезуючими здат-
ностями розуму переробити тривожний досвід по-
дії-трагедії, підсиливши онтологічну впевненість, 
що ресурси розуму в поєднанні з філософською 
вірою дозволять правильно зорієнтуватись у си-
туації. Постійно переосмислюючи рефлективні 
засоби в житті розуму, інтегруючи їх з психікою 
актуальних емоційних фактів, можна зміцнювати 
повсякденний фундамент смислоутворення як за-
побіжник руйнації духу й тіла людини в ситуації 
події-трагедії.

Переживання тривоги в дослідженні життя 
розуму Ханою Арендт (Арендт, 2013, с. 11–209) 
відбувається через усвідомлення власної тимчасо-
вості й смертності, що позначається на внутрішній 
здатності інтегрувати актуальні емоційні чинники 
як цілісні компоненти внутрішнього життя люди-
ни. Подія-трагедія скеровує емоційні стани бажа-
ним чином, ця емоційна скерованість є синтезую-
чим протиставленням позитивних і деструктивних 
потягів, які, як правило, набувають форми антаго-
нізмів, постійних у такій ситуації, коли прагнення 
знищити домінує над бажанням зрозуміти й про-
бачити. Такі стани відкритих особистісних меж 
формують сталий емоційний зв’язок із об’єктом 
чи суб’єктом, до якого спрямовані означені потя-
ги й оцінки. Синтезуючий процес життя розуму, за 

Ханою Арендт (Арендт, 2013, с. 11–209), має емо-
ційне забарвлення, потребує внутрішнього, емо-
ційно зарядженого смислу. Мета процесу набуття 
смислу — уникання тривоги, її зникнення, своєю 
чергою, це стимулює з’яву нового смислоутворю-
ючого внутрішнього об’єкта, який укорінений у 
самій природі мислення, отже, формує усталену 
онтологічну впевненість:

«Оскільки пошуки мислення — це своєрід-
на жадаюча любов, предметами розуму можуть 
бути лише ті речі, що викликають любов, — 
краса, мудрість, справедливість тощо. Потвор-
ність та зло за визначенням виключаються зі 
сфери мислення. Вони можуть проявлятися як 
недолік: потворність — це брак краси, зло — 
брак добра. Як такі вони не мають власного 
коріння, у них немає сутності, якою мислення 
могло б оволодіти» (Арендт, 2013, с. 177).

Війна як зло і ситуація небуття лишаються по 
той бік принципів роботи розуму, у той самий час 
присутність у бутті небуття і тривоги як вагомого 
емоційного факту криється в глибинах пережива-
ної екзистенційної безпорадності людини перед 
неминучістю життя в ситуації події-трагедії, яка 
породжує страх і тривогу. Проте це не означає, що 
ці екзистенціали є вирішальними, лише вказує на 
те, що тривога небуття та буття взаємопов’язані та 
визначають специфіку способу екзистування.

Специфіку онтології мужності в екзистуванні 
особи Пауль Тілліх означає:

«Мужністю зазвичай називають здат-
ність душі долати страх. …онтологія муж-
ності має містити онтологію тривоги, бо вони 
взаємопов’язані. І цілком можливо, що саме 
через онтологію мужності ясніше проявлять-
ся найважливіші риси тривоги. Перш за все 
про природу тривоги можна стверджувати, що 
тривога — це стан, у якому буття усвідомлює 
можливість свого небуття. Отже, тривога — це 
екзистенційне усвідомлення небуття. Визна-
чення «екзистенційний» указує тут на те, що 
тривогу породжує зовсім не абстрактне знання 
про небуття, а усвідомлення того, що небуття 
складає частину власного буття людини» (Тил-
лих, 2015), особливо в ситуаціях події-трагедії, 
аналогічних до війни. Релевантними до війни 
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феноменами, за дельозівською версією Події, 
є — «чума, війна, рана» (Делез, 2011, с. 198), 
означені феномени свідчать, що Подія здій-
снюється водночас безліччю способів, кожен 
учасник, чи спостерігач, схоплює її по-різному, 
але жодна з цих версій не є конкретним здій-
сненням події. «Подія над полем битви, ней-
тральна до всіх здійснень і жахливо безпри-
страсна до всіх учасників, вловима лише для 
анонімної волі в силу нейтральності смислу» 
(Делез, 2011, с. 136). Чиста подія — аналог 
смерті, завжди очікувана або вже настала, але 
ніколи не наявна: вона настає чи настала, але 
не в моменті настання. Тобто сама специфіка 
буття людини в ситуації війни не здатна уне-
можливити думки про смерть, пов’язана з не-
позбувністю перспективи смерті.

«Тривогу породжує не думка про те, що 
все має тимчасовий характер, і навіть не пе-
реживання смерті близьких, а вплив всього 
цього на постійне, але приховане усвідомлен-
ня неминучості власної смерті. Тривога — це 
тимчасовість, що переживається людиною як 
її власна тимчасовість. Такою є вроджена три-
вога, властива людині як людині та — певним 
чином — усім живим істотам. Це тривога не-
буття, усвідомлення власної тимчасовості як 
тимчасовості» (Тиллих, 2015).

У ситуації війни переживання тривоги стиму-
лює усвідомлення власної тимчасовості й смерт-
ності, є реальністю повсякдення, яка відображаєть-
ся на внутрішній здатності акумулювати актуальні 
емоційні стани в цілісний фрагмент внутрішнього 
життя людини. Дослідження життя розуму індивіда 
в ситуації трагічності повсякденного його екзисту-
вання, яке супроводжується свідомим чи несвідо-
мим осмисленням події-трагедії, представляє ког-
нітивний вимір внутрішнього життя людини. Вну-
трішнє життя екзистуючого індивіда не обмежу-
ється самим лише життям розуму. Коли Реальне 
смерті стає трагічною подією, у якій Реальним є 
смерть, а дією істини — відкриття смертності (Ре-
альне як таке, що має справу з реальністю, а не Ре-
альним), яке не підходить під запропоноване визна-
чення події, подію супроводжує Реальне смерті як 
трагічна подія.

«Смерть як така» сприймається радикально 

інакше за зіткнення із непоправністю конкретної 
смерті, якою супроводжується війна, що призво-
дить до зміни самої реальності через привнесену 
в життя істину смертності. Процедурою цієї події 
є супротив ворогові. Підшиття філософії до про-
цедури супротиву унеможливлює простір співмож-
ливості інших процедур. Супротив як означник 
сучасної ситуації в Україні (відбувається військова 
агресія) супроводжується жертвами та вказує на 
існування шва трагічного. Сприйняття реальності 
смерті спричиняє появу різнопорядкових дискур-
сів — означників різноявленості конкретної смерті. 
Подібний приклад наводить Ортега-і-Гассет. Біля 
ліжка вмираючого — дружина, лікар, репортер і ху-
дожник. Дружина переживає екзистенційно близь-
ку втрату рідної людини, лікар фахово залучений 
до цієї ситуації, журналіст шукає форму подачі цієї 
події, щоб сповістити про неї в медіях, а художник, 
щоб залишити картину для нащадків. Конкретна 
смерть має різну екзистенційну дистанцію стосов-
но до помираючого. Конкретна смерть може бути 
як радикальною подією, так і одним з випадків у 
статистиці: зведеннях Генштабу ЗСУ, повідомлен-
нях від Ukraine NOW, стрічках новин. Подія втрат 
конструюється дискурсами пост-фактум, не зводя-
чись до жодної з цих артикуляцій, бо її артикуляції 
однаково беззмістовні для дискурсів, що обговорю-
ють цю смерть. Подія знаходиться над усіма сво-
їми здійсненнями: смертями тих, хто йде в атаку; 
пораненими, що вмирають на полі бою чи за його 
межами. Водночас зазначимо, що означені сюже-
ти мають і дискурсивний, і понятійний характер, а 
застосування концепту родових процедур як умов 
філософії А. Бадью до події-трагедії, війни в Укра-
їні (Бадью, 2003, с. 33), дозволяє маркувати філо-
софське мислення швом супротиву як сучасним 
швом філософії. Війну як факт повсякденного жит-
тя мільйонів людей подією, яка не приналежна до 
жодної з родових процедур, бо вона супроводжу-
ється смертями, лік яких іде на тисячі, отже, замі-
на Бадьюанського розуміння події як такої, що має 
справу з реальністю, на подію-трагедію як таку, що 
має справу з Реальним смерті, можна визначити як 
одну з умов філософії.

Висновки. Підсумовуючи, зазначимо, що за-
стосування бадьюанської класифікації подій і ви-
значення родів подій стосовно до точок неіменова-
ного, у яких локалізується зіткнення з Реальним: 
для події-трагедії, і для події-солідарності нації 
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перед лицем загроз — дає підґрунтя для дискур-
су подія-трагедія, яка має означений зовнішній 
контекст і овнутрішнюється суб’єктом в ситуації 
вій-ни. Бадьюанський концепт родових процедур 
як умов філософії, витлумачене нами поняття шва 
супротиву як шва сучасної філософії у стосунку до 
події-трагедії — агресії Росії в Україні, дозволило 
урізноманітнити філософське мислення методоло-
гічно, концептуально та дискурсивно набутками 
філософських рефлексій стосовно концепту Події. 
Спрямувавши основні критичні аргументи на ро-
зуміння особливостей характеру співвіднесеності 
внутрішнього життя суб’єкта в ситуації події-тра-

гедії і специфіку процесу прийняття ним рішень в 
цій ситуації стосовно визначення власної ідентич-
ності, ми доходимо висновку, що методологічним 
підґрунтям для більш глибинного дослідження 
внутрішнього досвіду людини як повноцінного 
суб’єкта впливу на зовнішню ситуацію — подію-
трагедію і коригування внутрішнього життя розу-
му в цій ситуації є напрацювання екзистенційної 
психоаналітики смислоутворення і рефлексії сто-
совно зовнішніх подієвих контекстів. Водночас 
подія-трагедія не належна до жодної із родових 
процедур, що дає підоснову включити смерть як 
маркер війни до числа умов філософії.

Агамбен, Д. (2008). Грядущее сообщество. М.: Три квадрата.
Андерсон, Б. (2001). Воображаемые сообщества. Размышления об истоках и распространении национализма. 

Москва: КАНОН-пресс-Ц; Кучково поле. 
Арендт, Х. (2013). Жизнь ума. Пер. с англ. А. В. Говорунова. СПб.: Наука. 
Бадью, А. (2003). Манифест философии. СПб: Machina.
Бадью, А. (2016). Етика. Нарис про розуміння Зла. Київ: Komubook.
Бадью, А. (2019). Століття. Львів: Видавництво Анетти Антоненко.
Бион, У. Р. (2008). Научение через опыт переживания. Пер. с англ. М.: Когито-Центр.
Бион, У. Р. (2010). Внимание и интерпретация. Пер. с англ. СПб.: Восточноевропейский институт психоанализа.
Бланшо, М. (1998). Неописуемое сообщество. М.: МФФ.
Гегель, Г. В. Ф. (2008). Феноменология духа. (Вступ. Статья и коментарий Ю. Р. Селиванова). Москва: Академический 

проект. 
Гулыга, А. В. (1986). Немецкая классическая философия. М.: Мысль. 
Делез, Ж. (2011). Логика смысла. М.: Академический проект.
Еспань, М. (2018a). Глава ХІІ. Инонациональные корни нации. Французское прочтение Фихте. В кн. Еспань, М. 

Русские приобщают Францию к немецкой философии. В кн. Еспань, М. История цивилизаций как 
культурный трансфер. Пер. с франц. М.: Новое литературное обозрение. С. 336–368. 

Еспань, М. (2018b). Русские приобщают Францию к немецкой философии. В кн. Еспань, М. История цивилизаций 
как культурный трансфер. Пер. с франц. М.: Новое литературное обозрение. С. 248–260.

Єрмоленко, Анатолій. (No date). Спротив замість перемовин. Відновлено з https://filosof.com.ua/tpost/dxm3d5j991-
sprotiv-zamst-peremovin?fbclid=lwAR3OnDPUq1BzOZxsOdXKvq9kQAFkZyaXlh5S12pDhxMNh8MgmpPGb
lrpCYO

Жижек, С. (2008). Дражливий суб’єкт. Київ: ППС.
Жижек, С. (2016). Психоаналіз та пост-марксизм. Випадок Алена Бадью. Відновлено з https://provid.org/zizek/

psyhoanaliz-ta-post-marksyzm-vypadok-alena-badyu-slavoj-zhyzhek 
Жижек, Славой. (No date). Мы должны прекратить позволять России определять правила кризиса в Украине. 

Відновлено з https://politcom.org.ua/slavoi-zhyzhek-my-dolzhny-prekratyt-pozvoliat-rossyy-opredeliat-pravyla-
kryzysa-v-ukrayne

Клемперер, В. (1998). LTI. Язык третьего рейха. Записная книжка филолога. М.: Прогресс-Традиция.
Кьеркегор, С. (2012). Понятие страха. Пер. с дат. Н. Исаевой и С. Исаева. М.: Академический проект.
Нанси, Ж. Л. (2009). Непроизводимое сообщество. М.: Водолей.
Нанси, Ж. Л. (2013). Вместе. Topos. Т. 2. С. 12–19. 
Ницше, Ф. К. (1990). Генеалогии морали. Сочинения в двух томах. Т. 2. М.: Мысль. С. 415–438.

Література:



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №23

36

Тиллих, П. (2015). Любовь, сила и справедливость. Пер. с англ. М.; СПб.: Центр гуманитарных инициатив. 
Франкл, В. (2001). Теория и терапия неврозов. Введение в логотерапию и экзистенциальный анализ. Пер с англ. 

СПб.: Речь. 114 с. Відновлено з https://www.twirpx.com/file/1110139
Франко, І. (No date). Каменярі. Відновлено з https://www.i-franko.name/uk/Verses/ZVershynINyzyn/ Excelsior/

Kamenjari.html
Фукуяма, Ф. (2004). Конец истории и последний человек. Пер. с анг. Изд-во АСТ.
Шпарага, О. (2013). Версии сообщества: от идентичности к бытию-вместе. Topos. Т. 2. С. 30–41.
Ясперс, К. (1991). Философская вера. В кн. Ясперс К. Смысл и назначение истории. Пер. с нем. М.: Политиздат. 
Badiou, A. (1988). L’etre et l’evenement. Paris: Éditions du Seuil.

Agamben, D. (2008). Grjadushhee soobshhestvo [The Coming Community]. Moscow: Three squares. (In Russian)
Anderson, B. (2001). Voobrazhaemye soobshhestva. Razmyshlenija ob istokah i rasprostranenii nacionalizma [Imaginary 

communities. Reflections on the origins and spread of nationalism]. Moscow: KANON-press-C; Kuchkovo pole. 
(In Russian)

Arendt, H. (2013). Zhizn' uma [Mind life]. Translation from English by A.  V.  Govorunov. St. Petersburg: Nauka. (In Rus-
sian)

Badiou, A. (1998). L’etre et l’evenement. Paris: Éditions du Seuil.
Badiou, A. (2003). Manifest filosofii [Manifesto of Philosophy]. St. Petersburg: Machina. (In Russian)
Badiou, A. (2016). Etyka. Narys pro rozuminnia Zla [Ethics. Essay on the Understanding of Evil]. Kyiv: Komubook. (In 

Ukrainian)
Badiou, A. (2019). Stolittia [Century]. Lviv: Anetta Antonenko Publishing House. (In Ukrainian)
Bion, W. R. (2008). Nauchenie cherez opyt perezhivanija [Learning through experience]. Translation from English. Moscow: 

Kogito-Centr. (In Russian)
Bion, W. R. (2010). Vnimanie i interpretacija [Attention and interpretation]. Translation from English. St. Petersburg: 

Vostochnoevropejskij institut psihoanaliza. (In Russian)
Blanchot, M. (1998). Neopisuemoe soobshhestvo [Indescribable community]. Moscow: MFF. (In Russian)
Deleuze, J. (2011). Logika smysla [Logic of meaning]. Moscow: Academic project. (In Russian)
Espan, M. (2018a). Glava ХІІ. Inonacional'nye korni nacii. Francuzskoe prochtenie Fihte [Chapter XII. Foreign roots of the 

nation. French reading of Fichte]. In Espan, M. Russians introduce France to German philosophy. In Espan, M. 
The history of civilizations as a cultural transfer. Translation from French. Мoscow: Novoe literaturnoe obozrenie. 
P. 336–368. (In Russian)

Espan, M. (2018b). Russkie priobshhajut Franciju k nemeckoj filosofii [Russians introduce France to German philosophy]. 
In Espan, M. The history of civilizations as a cultural transfer. Translation from French. Мoscow: Novoe liter-
aturnoe obozrenie. P. 248–260. (In Russian)

Frankl, V. (2001). Teorija i terapija nevrozov. Vvedenie v logoterapiju i jekzistencial'nyj analiz [Theory and therapy of neu-
roses. Introduction to Logotherapy and Existential Analysis]. Translation from English. St. Petersburg: Rech'. 114 
p. Retrieved from https://www.twirpx.com/file/1110139 (In Russian)

Franko, I. (No date). Kamenyari [Kamenyari]. Retrieved from https://www.i-franko.name/uk/Verses/ZVershynINyzyn/
Excelsior/Kamenjari.html (In Ukrainian)

Fukuyama, F. (2004). Konec istorii i poslednij chelovek [End of history and the last person]. Translation from English. Pub-
lishing house AST. (In Russian)

Gulyga, A. V. (1986). Nemeckaja klassicheskaja filosofija [German classical philosophy]. Moscow: Thought. (In Russian)
Hegel, G. W. F. (2008). Fenomenologija duha [Phenomenology of spirit]. (Introductory article and commentary by 

Yu. R. Selivanov). Moscow: Akademicheskij proekt. (In Russian)
Jaspers, K. (1991). Filosofskaja vera [Philosophical faith]. In Jaspers, K. The meaning and purpose of history. Translation 

from German. Moscow: Politizdat. (In Russian) 
Kierkegaard, S. Ponjatie straha [Concept of fear]. Translation from Danish by N.  Isaeva and S. Isaev. Мoscow: 

Akademicheskij proekt. (In Russian)

References:



37

НАДІЯ КОРАБЛЬОВАISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №23

Abstract. Claiming our share in discursive positions, ideas and assessments of Russian aggression in Ukraine, reflections 
on it, we investigate this tragic event through heuristic value and "social relevance", influences on internal determinants — 
"life of mind" and spirit of man and communities, the formation of which is determined by the course of the war. Hegel's 
work "Phenomenology of the Spirit" was used to operationalize his position on the gestalts of the spirit, the appeal to which 
was stimulated by Slavoj Žižek's analysis and evaluation of the Russian aggression against Ukraine, in which he appealed 
to the Hegelian understanding of freedom, "for which Ukrainians are fighting today" (Žižek). In the analysis of the event-
tragedy as the external world of human existence, emphasis is placed on the scientific content of the concept of the Event 
in the philosophical explorations of A. Badiou, S. Žižek, the heuristic fruitfulness of which is that they act as meaning-
generating factors in the configuration of the external and internal world of human life in a war situation. Regarding the 
latter, reflection is carried out through the prism of the psychoanalytic method, represented by the psychoanalytic model of 
thinking of Wilfred Bion and through the existential analysis of being by Karl Jaspers and Paul Tillich. The substantiation of 
the cognitive function of the life of the mind, which generates gestalts of the spirit and needs emotional coloring, required 
additional work by Hannah Arendt. The Deleuzian version of the event was used as a source for the formation of the concept 
of immediate existence for decision-making in the situation of a tragic event. It is noted that such searches are a significant 
part of the life of the mind and spirit, anxiety and resistance. Fichte's Ukrainian lamentation, his "Speech to the German 
Nation" during the time of Napoleon's invasions, is accompanied by references to M. Espany's theory of cultural transfer. 
Using the work of V. Frankl. P. Tillich, K. Jaspers in relation to Real Death allows us to apply Real Death as a marker of war 
to the conditions of modern philosophy.

Keywords: event-solidarity, life of the mind, gestalts of the spirit, Real Death, anxiety of the inevitable, ontology of 
courage.
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Анотація. Стаття присвячена аналізу «рухомого першозобра-
ження» як явища ноосферного значення, явища історично неуник-
ної, буттєво-автентичної, вкрай об’єктивної знакової фіксації ча-
сово-просторової процесуальності світу. З’ясовано, що це «рухоме 
першозображення» поклало край полеміці, оприявленої німецьким 
просвітником Лессінгом у трактаті «Лаокоон або про межі малярства 
й поезії», окресливши ті межі-границі поміж «просторовими мисте-
цтвами», що відображають саме «простір, тіла в ньому» і поезією 
(власне словесністю), яка відтворює передовсім – час, і в такий спо-
сіб з’єднало в самій своїй структурі – Час і Простір.

Встановлено й цілком конкретну взаємодію просторової і часо-
вої інформації в самій архітектурі людського мозку, що в ньому ліва 
півкуля формує мову-мовлення, а права – просторові уявлення-утво-
рення, а сам людський мозок «знімає» довколишній світ так само, як 
і кінокамера, але в повному усвідомленні.

Ключові слова: рухоме зображення, простір, час.

Початок 1890-их рр. і десь середина того ж десятиріччя — 
то дебют «рухомого зображення» (себто кінематографу)1 (Ску-
ратівський, 1974; Скуратівський, 1976; Скуратівський, 1982; 
Скуратівський, 1996).

Отож винахід Едісона (літо 1891-го), а потому винахід 
і братів Люм’єрів (весна–літо 1895-го): 10 секунд «рухомого 
зображення», створених великим американським інженером, 
і 50 секунд, похідних від інженерної ж віртуозності тих фран-
цузьких братів-підприємців.

Отже, усього лише хвилина на вже стотисячному цифер-
блаті ноосферного часу (себто вже розумної, не тваринної при-
сутності людини в біосфері). Хвилина, з якої і розпочинається, 
безперестанку побільшуючись, сказати б, усеприсутність у 
цивілізації «рухомого зображення» всіх його нині вже чи не 
безчисленних технік, «жанрів», стратегій — усіх його різно-
видів.

Відповідним чином нині ту всеприсутність неуникно су-
проводжують так само міріади її інтерпретацій, що розпочина-
ються від першої у світовому часі (і чи не геніальної за своєю 
інтелектуальною і естетичною проникливістю) «кінорецензії» 
молодого Горького, видрукувані в провінційній газеті, до біжу-
чого «екранознавчого» виробництва.

Але тут зосередимося лише на тій Хвилині Едісона–
© Вадим Скуратівський, 2023
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Люм’єрів, на тому «рухомому першозображенні».
Що сьогодні передовсім впадає в око в тих 

десяти й п’ятдесяти кінематографічних при-
мітивах? У наших, вельми умовних, термінах-
«палеофільмах»?

Необхідно дистанціюватися від згаданого, аж 
неозорого екранознавства, і зосередимося всього 
лише на кількох, так би мовити, «першофактах» 
ноосферного виробництва — суті семіотичного 
характеру. Лише кількох, але вочевидь чи не осно-
воположних для самої присутності–активності лю-
дини в тому виробництві–будівництві.

Отож 1766-й рік. Що в ньому німецький прос-
вітник Лессінг, ніби змобілізувавши вже чи не вір-
туозний аналітичний апарат молодої новонімецької 
думки, надрукував свій трактат «Лаокоон, або про 
межі малярства і поезії», з дивовижною когнітив-
ною чіткістю окресливши там ті межі–границі. 
Поміж «просторовими мистецтвами», що віддають 
саме «простір, тіла в ньому», і поезією (власне сло-
весністю), яка відтворює передовсім час.

Трактат Лессінга — інтелектуальний рекорд 
чи не всіх ноосферних часів. Принаймні методоло-
гічна вершина не лише німецького Просвітництва: 
свого роду Монблан мистецтвознавчих, літерату-
рознавчих, спеціально «антропологічних» аргу-
ментів, які ніби незаперечно доводять давній — 
дуже давній — поділ художньої праці людства на 
її ніби неуникно дистанційовані одне від одного 
масиви.

«Просторові» (скульптура, малярство). «Часо-
ві» (поезія і взагалі письменство).

Сила тієї аргументації і досі відчутна, скажі-
мо, у головному паролі бахтінської культур–філо-
софії «культура здійснюється на границях»2 (Ску-
ратівський, 1972).

А проте відразу ж згадаємо, як інший, слідом 
за Бахтіним, питомий виученик германської думки, 
німецької діалектики Ейзенштейна, десь уже понад 
півтораста років після появи «Лаокоона», посвячу-
ючи своїх студентів у першооснови кіномистецтва, 
спочатку переповідав те суворе Лессінгове погра-
ниччя поміж мистецтвами просторовими й часови-
ми, а по тому, посміхаючись, додавав:

«А що було б, якби великий мислитель та 
навідався б у наш інститутський кінотеатр?»3.

Отож «рухоме зображення» як полеміка з «Ла-

окооном», а чи швидше його діалектичне спросту-
вання?

Згадана Хвилина Едісона–Люм’єрів, що в 
ній з невідпорною переконливістю постає єдність 
простору й часу — то справді шістдесятисекундна 
геніальна полеміка з усією інтелектуальною сумою 
геніального трактату. Грандіозна ж знаково–семіо-
тична революція в довжелезному ноосферному 
часі. У самому епосі людської присутності у світо-
вому біосферному часі–просторі.

А проте все ж таки уточнимо характер цієї 
«кінополеміки». «Рухоме зображення» (у своїй по-
яві «популярне» ще й досі) видається щасливою 
інженерною знахідкою, якоюсь технічною імпро-
візацією кінця позаминулого століття. Але, схоже, 
насправді перед нами явище саме ноосферного зна-
чення. Явище історично неуникної, буттєво автен-
тичної, украй об’єктивної знакової фіксації часо-
во-просторової процесуальності світу (принаймні 
нашого світу). Цієї абсолютної його онтологічної 
першориси, першохарактеристики. Першореаль-
ності, у якій ми перебуваємо.

Те, що постало на людському оці в кіномоле-
кулі Едісона–Люм’єрів було водночас і вочевидь 
наївним запереченням Лессінгової першотеми в 
«Лаокооні» і також діалектично-геніально справді 
щасливим вирішенням–розв’язанням тієї фунда-
ментальної, внутрішньо драматичної дихотомії, 
покладеної в основу й того трактату, і самої людсь-
кої культури.

Отже, за Лессінгом «мистецький час» проти 
«мистецького простору» і навпаки? А чому б їх не 
обʼєднати, як у тих — справді ще лабораторних — 
кінопримітивах.

І тут маємо насамкінець згадати, що взагалі-то 
художня культура від самого свого палеолітичного 
дебюту й далі, безнастанно, тисячоліттями, нама-
галася об’єднати й те, і інше. У той чи той спосіб.

Так, усе світове письменство на основі своїх 
суто мовленнєвих зусиль (а мова адже передовсім 
часове утворення) вибудувало грандіозну, умовно 
візуальну, але безумовно сугестивну суму тих чи 
тих «видовищ». Приміром, природний чи міський 
та сільський пейзажі в романтичній чи реалістич-
ній літературі. Насамкінець, уся європейська літе-
ратура розпочинається з гомерівського, підкресле-
но «візуального» епосу, залишивши по тому чи не 
еверести таких видовищ, що їхні пасма поменшу-
ються–закінчуються лише десь у позаминулому чи 
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минулому століттях з їхньою майстерною пейзажи-
стикою.

Пригадаємо хоча б її південноукраїнську 
«провінцію» — від Гоголя та Нечуя-Левицького до 
Буніна чи Коцюбинського.

«Степь, чем далее, тем становилась прекрас-
нее» («Тарас Бульба»). Справді прекрасно, абсо-
лютний естетичний ефект4.

Але ж ми у власному фізіологічно-оптичному 
значенні все ж таки не бачимо (себто бачимо лише 
уявно) той степ… Тому давайте нарешті визнаємо, 
що читацька традиція тисячоліттями напевно зов-
сім невипадково гіпотетичного автора найбільш 
авторитетного давньогрецького епосу вважала 
сліпцем. Простодушна феноменологія письменст-
ва взагалі: естетично-чуттєво ми його ніби вповні 
сприймаємо, але все ж таки безпосередньо-зорово 
не бачимо…

З іншого боку художньої діяльності й самої 
людської цивілізації: будь–яке «зображення» тут 
віддає «простір і тіла в ньому» («Лаокоон»), але 
неуникно має клопоти з «часом». Його як тут по-
бачити?

І от ніби «раптом», технологічним експром-
том, у тисяча вісімсот дев’яностих і з’являється те 
семіотичне утворення (а чи технологічне новоутво-
рення), яке в усій очевидності узгоджує — у самій 
своїй структурі — Час і Простір.

Відповідно винахід Едісона–Люм’єрів вигля-
дає, отже, як компенсаторний прилад, який з диво-
вижною інформаційною переконливістю робить те, 
що згадані сфери людської культури робили, докла-
даючи неймовірних естетичних зусиль, або взагалі 
не могли робить. Якийсь особливий ноосферний 
інстинкт, ще й досі не доволі досліджений-поясне-
ний, необхідно веде культуру до появи того прила-
ду, який, нагадаємо, спочатку видався сучасникам 
(включаючи самих винахідників) ледве чи не «яр-
марковою іграшкою» (Едісон), а чи технічно-інже-
нерним набутком задля набагато перспективнішого 
проєкту (омріяна Люм’єрами висококласна кольо-
рова фотографія для сімейних альбомів).

І надзвичайно характерно, що література «кін-
ця віку», чи не паралельно з появою того техніч-
ного «дива», намагається, і чимраз естетично–пе-
реконливіше, віддавати «простір і тіла в ньому»: 
так званий «імпресіонізм» тодішньої європейської 
літератури.

Скажімо, нині забутий австрійський письмен-

ник, ентузіаст того напряму Петер Альтенберг, чи 
не синхронно з першими Люм’єрівськими кіносе-
ансами, хоча нічого не відаючи про них, 1896-го 
року друкує «сценарієподібну» за своїм характе-
ром книгу «Як я те бачу»5.

Разом з тим така література, попри всю свою 
«візуальну» майстерність, неуникно наштовхува-
лася на, сказати б, «зоровий бар’єр» своїх оповід-
них можливостей, неуникно «обмежених» словом, 
його семіотично-інформаційними межами. Отож 
культура, здійснюючись, починає дрейфувати за ті 
межі, якщо можна перефразувати згаданий вислів 
Михаїла Бахтіна6.

З іншого боку того ноосферного інстинкту — і 
просторові мистецтва від перших у ньому спалахів 
авангарду (від «героїчних часів Родена і Сезан-
на», як колись сказав Сергій Аверінцев) і далі, усе 
більш інтенсивно, бо навіть агресивно вторгаються 
в донедавна заповідні для тих мистецтв «просто-
ри». Часові.

І йдеться вже не просто про «сезонне» маляр-
ство, що ретельно віддає пори року, а чи за тим і 
добовий час.

Намагання власне імпресіонізму як найточні-
ше зафіксувати — з наближенням чи не до миті–
секунди — час у зображеному, час самого зобра-
ження.

А разом з тим, образотворчі мистецтва, і їхні 
митці, і їхні теоретики знов-таки чи не синхронно 
з появою «рухомого зображення» раптом пригада-
ли доти ніби призабуту категорію «часового роз-
гортання» у будь–якому зображенні, у будь-якій 
картині. Сучасна дослідниця підсумовує ту часову 
стратегію просторового образу:

«Розчленований і координований всере-
дині себе орнаментальним чи зображальним 
ритмом образ просторових мистецтв, вилуче-
ний із безякісної однорідності простору аб-
страктного, він вимагає часової затримки на 
собі, стадіального освоєння»7 (Родняжская, 
1978).

Для розуміння цієї тези не зайве нагадати про 
дивовижний «часовий» рефлекс Бориса Пастерна-
ка на власне «Лаокоона» (славетна мармурова гру-
па родоського скульптора Аггесандра): Ахматова у 
своєму вірші, присвяченому поету, дякує йому — 
«за то, что дым сравним с Лаокооном».
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Вірш цей був написаний чи не рік у рік, коли 
Ейзенштейн пропонував своїм студентам уявити 
собі Лессінга — у кінозалі…

Відтак мистецьку історію — і часово-словес-
ну, і зображально-просторову — «на часі» можна 
розглянути (метафорично, зрозуміло) як того чи 
того полемічного градуса «суперечку–з–Лессін-
гом». Котра, як бачимо, вочевидь закінчується з по-
явою «рухомого зображення» — кінозображення 
(хай навіть у тій лабораторній, ембріональній його 
якості — 1891–1895 років).

Але далі нагадаємо про ще один полемічний 
сеанс ноосфери довкола Лессінгового «Лаокоона» 
і, схоже, чи не найбільшого значення у спротиві 
людської цивілізації фатальній тезі про одвічну 
«несумісність» у її семіотично-знаковій праці Про-
стору і Часу.

Нагадаємо у зв’язку з цим, що в буремному 
Травні 1968-го французький міністр культури Ан-
дре Мальро — і водночас останній великий ко-
ментатор і самої світової культури, і самої світової 
історії — мимохіть заніс до свого нотатника ре-
пліку одного відвідувача-антрополога: за останні 
сорок років ми дізналися про людський мозок біль-
ше, аніж за останні п’ять тисяч років8 (Скуратівсь-
кий, 1977; Скуратівський, 2009; Скуратівський, 
2017).

Прислухаємося до цієї репліки, яка, схоже, 
важить набагато більше, аніж той студентський 
землетрус 1968, який справді перемінив декорації 
принаймні так званого «пізнього капіталізму». Та 
сама репліка резонує сенсами набагато глибшими.

Тільки співбесідник Мальро трохи поменшив 
хронологію самоосмислення людини довкола її 
мозку. Не «сорок років», а трохи більше. Десь се-
редина тепер уже позаминулого століття, робітні, 
лондонські й паризькі, тодішніх природничих наук. 
Включаючи медицину. І практичну, і теоретичну.

Саме тоді й там стрімко постає уявлення, а 
власне вельми продуктивне розуміння, з одного 
боку, цілком конкретної взаємодії просторової і 
часової інформації в самій архітектурі людсько-
го мозку, що в ньому ліва його півкуля продукує 
мову-мовлення, право-просторові уявлення-утво-
рення. По тому на інших поверхах цієї дивовижної 
архітектури так чи так узгоджується акумульоване 
тими обома півкулями.

Ось так, десь від перших лекцій великого 
француза Поля Брока з теоретичної та оператив-

ної хірургії (1840–1850-ті роки), лекцій, що в них 
на карті людського мозку постала вповні конкрет-
на локалізація тих чи тих центрів мовлення, а за 
тим, з подальшим уточненням великим англійцем 
Х’юлінгем Джексоном явищ афазії (порушень мов-
ної норми в тих центрах) і, насамкінець, з остаточ-
ним виявленням Броком і Джексоном так званої 
«дуальності мозку» з її стільки ж різнонаправлени-
ми, скільки й узгодженими поміж собою функція-
ми.

З дивовижною послідовністю подвиг вели-
ких неврологів насамкінець того століття знахо-
дить своє продовження-завершення в самій появі 
устрою Едісона–Люм’єрів, у самій його будові.

Це перша й на той час найдовершеніша мо-
дель людського мозку в геніальній там узаємодії 
простору і часу.

Отак авангардистська невролгія того століття 
«пояснила» структуру людського мозку, а Едісон–
Люм’єри її «показали».

Масовий інстинкт на всіх географічних широ-
тах це вповні зрозумів, але звичайно по-своєму: то-
дішній ні з чим не порівняний резонанс «рухомого 
зображення» на всіх тих широтах.

Витончені інтелекти й узагалі витончені ес-
тетичні смаки верхніх поверхів цивілізації — там 
теж за надзвичайного інтересу до «рухомого зобра-
ження», але як до якогось чи не містично-окультно-
го сюрпризу, аж загадкового.

І лише десятиліттями по тому, наприкінці 
1920-их — на початку 1930-их років, поступово 
надходить набагато більше розуміння раніше не-
баченого феномену культури: «рухоме зображен-
ня» — технологічними засобами створений точ-
ний сколок, виявленого немалим колом наукових 
дисциплін, передовсім природничих. Дисциплін, 
що створили всі ті засоби, які й подали свого роду 
цілісний портрет людської свідомості, а власне 
людського мозку, який віртуозно поєднує те, що 
свого часу, у розпалі Просвітництва, постало у ви-
гляді глибоко продуманої, але за обставинами доби 
нерозв’язаної дихотомії у великому німецькому 
трактаті9 (Иванов, 1968).

Інтелектуальна ініціатива до розв’язання і 
взагалі до розуміння тієї дихотомії і можливої 
тут ролі «рухомого зображення» безперечно на-
лежить підрадянському авангарду 1920-их. Цей 
авангард — плідне й водночас трагічне продов-
ження так званого «срібного віку», нещадно при-
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зупинене й просто брутально ліквідоване «віком 
залізним» — стрімким становленням радянського 
тоталітаризму.

Два репрезентанти того авангарду — Сєргей 
Ейзенштейн і Алєксандр Лурія — у різний методо-
логічний спокій представили своє пояснення «ру-
хомого зображення» через психологію, а …певні 
сюжети самої психології через те «зображення» 
обидва дослідники, як ніхто в тогочасному світі, 
зрозуміли, що людський мозок «знімає» довколиш-
ній світ, у повному розумінні, так само як кінока-
мера. А саме те «рухоме зображення» — рухома 
модель відповідних психічних процесів.

Отож «слово було знайдено», як сказав 
російський же поет. І чи не відразу ж загублене. У 
лабіринтах знавіснілої історії.

Пригадаємо одну, аж оглушливу мізансцену 
тієї загибелі.

У довоєнній «БСЭ» (Великій радянській ен-
циклопедії, т. 63, підписаний до друку страшного 
1933-го) Алєксандр Лурія, цей, в одній особі, ніби 
«анклав» тут усієї світової психології від згаданого 
Брока і Фройда до Піаже вмістив у тому томі ри-
сами геніальності нарис «Ейдетизм», де з необхід-
ного для енциклопедичного видання і лаконічність, 
і вичерпність подав процес інтенсивного творення 
людським мозком ніби нескінченої серії «рухомого 
зображення» світу цього у всій його феноменоло-

гічній повноті — і по тому, сказати б, нейропро-
блеми «фільмотеки», яка зберігає ті зображення-
ейдоси.

А поряд з цією статтею! — написана чиєюсь 
байдужою і водночас нещадною рукою «довідка» 
про С. М. Ейзенштейна-теоретика: намагається 
віддати «в образах внутренние психические про-
цессы, внутреннюю борьбу общественного челове-
ка», «в непосредственных зрительных и звуковых 
образах самый процесс внутренней борьбы».

Варварський, але по-своєму точний переказ 
дивовижних побудов режисера-теоретика. І по 
тому висновок:

«Все теоретические рассуждения Э. [себто 
Ейзенштейна В. С.] спорны»10 (Лурия, 1933).

Так тоді й закінчилася методологічна зустріч 
справді піонерської психології і так само автентич-
ного розуміння самого колосального значення фе-
номену «рухомого зображення».

…А між тим драма згаданої першохвилини 
цього зображення безперестанно перетворювалася 
на його ніби вже Космос, який відтак безперестанно 
розширюється, як власне і Космос з його ноосфер-
ною «ектропією» і катастрофальною «ентропією».

Але ця проблема вже виходить за межі нами 
тут поставленої проблеми.

1Пропонований нарис подає спостереження автора над раннім кінематографом, започатковані колись ст. «Біля витоків кінемато-
графа» («Всесвіт». И–1974. – по ІІ), «Скільки тисячоліть кінематографу» («Всесвіт». И–1976. – по ІІ), «Історія кіно в контексті 
загальної історії культури» («Мистецтво кіно». Зб. К.: Мистецтво. 1982), «Кіно як «відкриття» людини» («Філософ і соціальна 
думка». 1996. – по І).
2Про найсуттєвіші стратегеми німецької класичної думки див. у нашій книзі «Мистецькі проблеми в німецькому романі ХХ ст.». 
К.: Київ. Унів-т. 1972.
3Про постійний інтерес Ейзенштейна–теоретика див. у його працях 1920–40-их років, а особливо в їхніх нововиданнях 1990-их – 
2000-их років.
4Особливий інтерес тут становить так зв. «південно–західна школа» – спадкоємиця згаданих авторів, а передовсім проза Юрія 
Олеші – Валентина Катаєва з її абсолютними «візуальними» ефектами– рекордами (див. про це у циклі робіт Київської дослідниці 
Ірини Панченко).
5Див. у тій книзі: «Альберт йшов туди з молодою дівчиною. Вулиця, перехрестя, вулиця, перехрестя, ворота, тихий вестибюль, 
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Abstract. The article is devoted to the analysis of the "moving image" as a phenomenon of noospheric significance, a 
phenomenon of historically unavoidable, existential-authentic, extremely objective symbolic fixation of the temporal-spatial 
processuality of the world. It was found out that this "moving image" put an end to the polemic presented by the German 
educator Lessing in his treatise "Laokoon, or on the limits of painting and poetry", outlining the boundaries between "spatial 
arts" that reflect "space, objects in it"  and poetry (properly language art), which embodies first of all time, and in this way 
connected Time and Space in its very structure.

A very specific interaction of spatial and temporal information in the very architecture of the human brain has been 
established, in which the left hemisphere forms language-speech, and the right hemisphere forms spatial representations-
formations, and the human brain itself "films" the surrounding world in the same way as a movie camera, but in full awareness.

Keywords: moving image, space, time.
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Анотація. Увагу сфокусовано на проблемах метамодернізму — 
останньому етапі в сторічній історії модернізму. Оскільки метамо-
дернізм намагається започаткувати нову модель художнього розви-
тку, це приводить до перегляду усталених естетико-мистецтвознав-
чих проблем, зокрема, і проблеми видової специфіки мистецтва, ви-
токи якої сягають часів Античності.

Засновуючись на історичному досвіді та нових ідеях, напра-
цьованих гуманітарним знанням, ми окреслили ті обриси заявленої 
проблеми, які більш-менш чітко представлені в художній продукції 
метамодерністів. Підкреслено, що протягом останнього часу саме їм 
вдалося трансформувати культурно-мистецькі процеси в літературі, 
живопису та кінематографії в площину нової художньо-емоційної 
виразності. 

Реконструкція видової структури мистецтва доби метамодер-
нізму актуалізує низку дотичних проблем: а) структурні елементи ху-
дожнього твору; б) абсолютизація «полістилізму»; в) гіпертрофоване 
ураження «мімезису — відображення» на користь «симулякру»; г) 
«форма», експерименти з якою «розмивають» межі виду мистецтва.

Ключові слова: види мистецтва, метамодернізм, інноваційні та 
трансформаційні процеси, структурні елементи художнього твору.
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Постановка проблеми. У просторі сучасного гуманітар-
ного знання культурологічна проблематика, як відомо, по-
сідає помітне місце. На нашу думку, цьому сприяє потенціал 
культурології, чинники якої: міждисциплінарність, діалогізм, 
поліметодологія, персоналізація як структурний елемент біо-
графізму — актуалізують інтерес до традиційних проблем 
теорії мистецтва. Мовиться про врахування нових тенденцій 
у розвитку окремих його видів, які, з одного боку, реконстру-
юють засади творчого процесу, а з іншого — потребують по-
глибленого аналізу сучасних художніх шукань. Це зумовлює 
необхідність осмислення трансформацій традиційної естети-
ко-мистецтвознавчої проблеми «види мистецтва» і окреслення 
низки дотичних проблем, що доба «метамодернізму» виявляє 
в логіці розвитку сучасного мистецтва.

Вочевидь, зміни, що відбуваються на теренах видової 
структури мистецтва, пов’язані з повільним, але неухильним 
утвердженням «метамодернізму» — чергового етапу в розви-
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тку модерністської естетики. Оскільки естетико-
художні засади «метамодернізму» поки що атрибу-
туються не в усіх видах мистецтва, проблема мож-
ливої трансформації їхньої традиційної структури 
має розглядатися як нагальна, аби передбачити чи 
то появу нових видів, чи певну модифікацію вже 
наявних, адже утвердження художніх засад «мета-
модернізму» здатне деформувати, так би мовити, 
усталений мистецький простір.

Усе означене розширює дослідницьку площи-
ну, зосереджуючи увагу на низці похідних проблем, 
які будуть виявлені протягом розробки питань, по-
рушених у статті. 

Актуальність досліджень і публікацій. Про-
блема, піднята в статті, є новою в контексті розвитку 
української гуманістики, проте окремі її складові 
були об’єктом теоретичного аналізу протягом кінця 
ХХ і початку ХХІ ст. Мовиться про видову специ-
фіку мистецтва, яка, вочевидь, має статус класичної 
і була включена в навчальні програми з естетики 
та мистецтвознавства. За врахування історично-
го досвіду її дослідження (Платон, Аристотель, В. 
де Оннекур, Г. Сен-Вікторський, Леонардо да Він-
чі, Дж. Вазарі, І. Кант, Г. В. Ф. Гегель, А. Шопенга-
уер) матеріал статті охоплює також і напрацювання 
сучасних науковців (В. Корнієнко, О. Лагутенко, 
М. Протас, К. Станіславська, С. Холодинська). 

Інтерес до проблеми видів мистецтва активі-
зувався на межі ХІХ–ХХ ст., коли утверджував-
ся кінематограф і в «Маніфесті семи мистецтв» 
(1911) атрибутувався Річчото Канудо (1877–923) 
як «сьоме мистецтво», розширивши в такий спо-
сіб класичну видову структуру: архітектура, скуль-
птура, живопис, музика, танець, поезія + кінема-
тограф. Водночас новий вид мистецтва, на думку 
Р. Канудо, вимагав урахування ще одного принци-
пово важливого моменту — це «казковий новона-
роджений, син Машини й Почуття» (Канудо, 1988, 
с. 23–24).

У статті також враховуються напрацювання 
українських науковців зі значного обсягу питань, 
дотичних до феномену «доба метамодернізму». 
Мовиться про наукові розвідки Л. Бабушки, І. Зу-
бавіної, К. Кислюка, Т. Кривошеї, І. Петрової, 
Ю. Сабадаш, Г. Чміль. 

Оскільки задля розуміння сутності «метамо-
дернізму» необхідно враховувати проблему струк-
турних елементів художнього твору, у статті част-
ково відображені авторські позиції О. Кононова, 

Д. Кучерюка, І. Покулитої, М. Тернової, О. Щер-
баня, Ю. Юхимика.

Мета статті. Відтворити процес формуван-
ня видової структури мистецтва в умовах поступо-
вого утвердження естетики «метамодернізму», на-
голосивши на специфіці функціонування окремих 
видів мистецтва в логіці змін історико-культурних 
етапів: модернізм — авангардизм — постмодер-
нізм — пост+постмодернізм — метамодернізм.

Виклад основного матеріалу. На нашу думку, 
розкриття проблеми, заявленої в статті, має спира-
тися на окреслення конкретних ракурсів «метамо-
дернізму» — принципово важливого естетико-ху-
дожнього засобу сучасного культуротворення. Це 
не лише новий етап історико-культурного руху, а й 
«інноваційне (від англ. Innovation), тобто вже втіле-
не нововведення, що забезпечує якісне зростання 
ефективності певних тенденцій. Водночас маються 
на увазі «процеси», які можуть відбуватися прак-
тично у будь-якій сфері діяльності людини» (Ин-
новация).

Ключовим у визначенні поняття «інновація» 
є «втілене нововведення», що його власне й атри-
бутує феномен «метамодернізм». Засадничим для 
такого твердження стає активне обговорення необ-
хідності запровадження в теоретичний ужиток цьо-
го поняття як наприкінці ХХ, так і протягом двох 
десятиліть ХХІ ст. Маємо на увазі позицію низки 
культурологів різних країн щодо вичерпаності по-
стмодернізму й необхідності фіксувати його пере-
хід у іншу філософську чи естетико-мистецтвоз-
навчу якість. 

Поняття «пост+постмодернізм», яке мало сво-
їх прихильників, переважну більшість науковців не 
влаштовувало й через стилістичну негармонійність, 
і з причини відсутності чіткої відмінності між зміс-
том «постмодернізму» та «пост+постмодернізму». 
У нашій статті «Від «пост» до «мета» модернізму: 
процес культуротворчих пошуків» (2021) ми, зо-
крема, зазначали:

«Варто наголосити, що очевидна штуч-
ність поняття «пост+постмодернізм» стиму-
лювала пошуки на теренах осучаснення тер-
мінологічного визначення чергового етапу 
нового культурного процесу, вводячи в ужиток 
поняття «нео-модерн» (Дж. Деннінг), «офф-
модерн» (С. Воум), «ре-модернізм» (В. Чайл-
диш)» (Оніщенко, 2021, с. 61).
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Подальша дослідницько-дискусійна ситуація 
показала як переваги поняття «метамодернізм», 
так і можливість зробити його корелятором двох 
процесів: «…пов’язати з новим теоретико-методо-
логічним підґрунтям, яке формується, так би мо-
вити, на руїнах «постмодернізму» та «підкріпити» 
новими естетико-художніми засобами» (Оніщенко, 
2021, с. 61).

Аргументація нового теоретико-методоло-
гічного підґрунтя закономірно актуалізувала ін-
терес науковців до початку ХХ ст., коли рух «мо-
дернізм — авангардизм» лише демонстрував 
свої творчі «прориви», претендуючи на розкриття 
«інноваційного» потенціалу в найближчому май-
бутньому. Варто враховувати, що лише протягом 
двох останніх десятиліть у просторі української 
гуманістики значний інтерес до естетико-худож-
ніх процесів початку минулого століття зумовив 
появу наукових розвідок щодо феномена «транс-
формацій», які супроводжували рух французького 
культуротворення від «авангардизму до «реалізму 
без берегів» (С. Холодинська), аналіз європейсько-
го кінопростору доби «модернізм & авангардизм» 
(О. Мусієнко), оцінку потенціалу експерименталь-
ної творчості Е.-Г. Крега (Н. Владимирова), театр 
у моделі видової структури мистецтва Р. Дж. Кол-
лінгвуд (М. Тернова), пошуки на теренах театраль-
ної форми Жака Копо (В. Корнієнко), німецьку мо-
дель дадаїзму (О. Оніщенко).

Відтак, наукові розвідки, концептуалізовану 
спрямованість яких ми наразі презентували, ак-
туалізували поняття «трансформація — від лат. 
transformatio — перетворення, видозмінення, пе-
ребудова, — що використовується як у природни-
чій, технічній, так і гуманітарній сферах. У деяких 
видах художньої діяльності (театр, цирк, естрада) 
існує професія «трансформатор» — актор, котрий 
здатний до швидкого «сценічного перетворюван-
ня» — зміни атрибутів вистави: костюм, грим, мас-
ки» (Трансформация).

Потенціал «трансформації» потужно відпра-
цювала М. Протас у науковій розвідці «Художня 
творчість у вимірах соціокультурного руху ХХ 
століття» (2003), засновуючись на твердженні, що 
аналіз «світового мистецького руху ХХ століття» 
дозволяє «констатувати: його еволюцію, змінюючи 
основи художньої свідомості за вимогами «духу 
часу», вирішувала головні проблеми форми» (Про-
тас, 2003, с. 27). Щодо «змісту» твору, за тверджен-

ням авторки, він «поступово заміщувався індиві-
дуальним розумінням сенсу акту творення з боку 
митця, що усвідомив важливість і велич власного 
«Я» в потоці історичних змін» (Протас, 2003, с. 27).

Спираючись на означену тезу, М. Протас ре-
конструює ті зміни, які визначили «соціокультур-
ний рух ХХ століття», а саме:

а) пріоритетне значення «стилю» в мистецтві 
після французької революції 1789 року; 

б) академічна освіта, яка зруйнувала ланцюг 
«майстер — учень»; 

в) старі канони та традиції визнаються «за-
йвим тягарем»; 

г) затвердження художніх виставок, починаю-
чи з XVIII століття, які стимулюють пошук нових 
методів образотворення; 

д) «модерн кінця ХІХ століття переглядає 
основи мистецтва, а функціоналізм затверджує 
нову естетику, виходячи з практично-корисного» 
(Протас, 2003, с. 27).

У подальших своїх розмислах М. Протас зна-
чно розширює межі дії трансформаційних про-
цесів, що в їхній контекст входять такі естетико-
художні здобутки, як «китаїзм, японізм, мода на 
вчення дзен-буддизму», які «надають імпульсу орі-
єнталістському декоративізму «набітів», абстракці-
онізму початку й середини ХХ століття, коли митці 
прагнуть творчого екстазу за межами раціонально-
го, цивілізованого» (Протас, 2003, с. 27–28).

Загалом, приймаючи ті періоди, які окреслює 
М. Протас, реконструюючи виміри соціокультур-
ного руху, — у нього «вписується» і художня твор-
чість — усе ж зафіксуємо власну позицію, що ви-
являє певну дискусійність таких положень: 

По-перше, свідоме чи стихійне, ототожнен-
ня творчості й мистецтва: хоча одне не існує без 
іншого, вони знаходяться в чіткій залежності, де 
передує творчість, а мистецтво є її похідним. Хоча 
тези, які ми цитуємо, визначають концепцію роз-
відки «Художня творчість у вимірах соціокультур-
ного руху ХХ століття», їхній контекст переважно 
присвячений аналізу саме мистецьких процесів, 
що характерні для означеного періоду. 

По-друге, в оригінальних розмислах М. Про-
тас, по суті, нівелюється значення «авангардизму», 
без урахування специфіки пошуків якого важко по-
яснити, чому протягом ХХ ст. мистецтво відмовля-
лося від структурних елементів художнього твору. 
А висловлена в науковій розвідці думка «утопічні 
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ідеї авангарду не в змозі були актуалізуватися за 
об’єктивних і суб’єктивних умов» (Протас, 2003, 
с. 29), на наш погляд, викликає неабиякі питання. 
Вочевидь, вона (думка) могла б бути зрозумілі-
шою, якби М. Протас визначила «умови», що не 
дозволили «авангардизму» виконати свою істо-
ричну роль, хоча, нам видається, це зробити вкрай 
важко. 

Поважаючи право кожного науковця обґрунто-
вувати власну неординарну дослідницьку позицію, 
що може зруйнувати усталені уявлення, ми пере-
конані, що в такому разі вона потребує особливо 
потужної аргументації, особливо, коли мовиться 
про таке явище, як «авангардизм», котрий не тіль-
ки виконав, а в деяких випадках і перевиконав те, 
що історично мав зробити. На нашу думку, процес 
реконструкції естетико-мистецтвознавчих проце-
сів межі ХІХ–ХХ ст. вимагає урахування тих «від-
криттів», інтервал між якими рахувався не на деся-
тиліття, а на рік чи навіть місяці. 

На сторінках нашої статті ««Тандем» як ак-
тивізатор культуротворення: досвід французької 
гуманістики другої половини ХІХ століття» (2022), 
аналізуючи творчий доробок засновника симво-
лізму Стефана Малларме (1842–1898), ми закцен-
тували увагу на низці його експериментів, а саме: 
оприлюднення в 1886 р. першого вірша, позбавле-
ного будь-яких знаків пунктуації, що вплинуло на 
«осягання» митцями початку ХХ ст. потенціалу 
творчості за принципом «потоку свідомості». Зго-
дом видатним надбанням європейської літератури 
буде визнано роман Джеймса Джойса (1882–1941) 
«Улісс», який писався протягом 1914–1921 років 
і був виданий у 1922 році . Пізніше, на засадах 
«потоку свідомості» буде реалізована драматур-
гія С. Беккета та Е. Іонеско. Поштовх, який дав 
С. Малларме, блискуче втілили в різних видах 
мистецтва сюрреалісти, що сформували потужний 
сегмент «авангардизму». 

С. Малларме, котрий останнє десятиліття сво-
го життя — на паритетних началах — співпрацю-
вав з відомим «поетом-інструменталістом» Рене 
Гілем (1862–1928), активно й успішно реалізував 
як ідею «словотворення», так і «поетизацію зоро-
вих вражень», що закріпляться в різних моделях 
футуризму і сформуються після 1909 року в зо-
бражально-виражальних засобах абстракціонізму, 
особливо — у живописно-поетичних експеримен-
тах Василя Кандинського (1866–1944).

Приклади можна продовжувати, проте важ-
ливіше зазначити, що своїм успіхом модернізм 
багато в чому завдячував символізму, а взаємодія 
«символізм — модернізм» стимулювала «авангар-
дизм», який започаткувала виставка «фовістів» 
(1905), сформована полотнами видатного авангар-
диста-реформатора принципів використання «ко-
льорових подразників» Анрі Матісса (1869–1954). 
Як класичний «авангардизм», так і його наступні 
трансформації, власне, і «забезпечили» культурний 
простір «постмодернізму», який виконав роль під-
ґрунтя «метамодернізму».

Якщо спиратися на окреслену художню ситу-
ацію, що формувалася в просторі європейського 
мистецтва від межі ХІХ–ХХ ст., стає зрозумілим, 
чому проблема структурних елементів художнього 
твору виявилася дотичною до тих питань, які ми 
аналізуємо. Наразі підкреслимо, що структурними 
елементами художнього твору виступають мімезис, 
канон, стиль, образ, форма, метод. «Модернізм», 
по суті, не торкнувся означених елементів, іннова-
ційно діючи, так би мовити, усередині кожного з 
них, надаючи особливої уваги, як слушно зауважи-
ла М. Протас, «формі». Натомість «авангардизм» 
розпочав «деформацію — руйнацію» структурних 
елементів, а «постмодернізм» цей процес активізу-
вав і загострив.

Збагнути його наслідки дозволяють публіка-
ції українських науковців, котрі намагаються — 
що, наприклад, робить О. Щербань — передусім 
«захистити» художній твір, атрибутуючи його як 
«…символічну структуру, тобто як специфічну 
форму буття (констеляцію) універсальних симво-
лів культури». Таке тлумачення логічно наголо-
шує на «символічній (загальнокультурній) функ-
ції твору» (Щербань, 2004, с. 67). Якщо «аван-
гардизм» зберігав поняття «художній твір», то в 
русі мистецтва до «метамодернізму» це поняття 
почало зникати з теоретичного обігу й було замі-
нене поняттями «об’єкт», «проєкт» чи «видовищ-
на форма».

Завдяки зусиллям окремих культурологів 
та мистецтвознавців поняття «канон» поступово 
«розчинилося» в понятті «традиція», значення яко-
го почало активно заперечуватися в «авангардиз-
мі», оскільки його прихильники створювали мис-
тецтво «з чистого аркуша». Ані «постмодернізм», 
ані «пост+постмодернізм», ані «метамодернізм» не 
пов’язують художню творчість з традиціями, а сві-
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домо намагаються культивувати як «спонтанність» 
творчого процесу, так і право на «самовираження», 
контекст якого передбачає демонстрацію засад «аб-
солютної свободи».

Оскільки такий структурний елемент худож-
нього твору, як «мімезис» свідомо й наполегли-
во руйнувався, починаючи від 1839 року — року 
оприлюднення перших фотографій, концепт мо-
дерністських інновацій не передбачає ані вживання 
цього поняття, ані орієнтацію на нього в процесі 
творчості. Унаслідок цього рух від мімезису до ві-
дображення, а пізніше до симулякру сприймався 
не лише як можливий, а й як закономірний. На 
нашу думку, іншого й не могло бути, адже твори 
постмодерністів мають «симулякрове» наповне-
ння: миттєві враження, фантасмагоричні ситуації, 
«зробленість» об’єктів (проєктів), а не створення 
художнього твору, сублімація інстинктів, нечіткість 
сюжетних ліній, у розкритті яких співіснують ута-
ємниченість з іронічністю, апелювання до принци-
пу «non — finitо».

Варто визнати, що зміна естетико-художніх за-
сад культурного розвитку, витоки якого сягають ета-
пу «модернізм — авангардизм», найбільш негатив-
но позначилася на такому структурному елементі, 
як «образ», адже ціла низка напрямів — кубофуту-
ризм, кубізм, супрематизм, абстракціонізм — оми-
нали «образ», убачаючи в ньому «продукт мімези-
су». Рішуче виступаючи проти ідеї «наслідування» 
як серцевини мистецтва, прихильники означених 
напрямів намагалися створити «без-образне» мис-
тецтво, переносячи вагу на колір, звук, слово або 
на потенціал їхнього синтезу: кольорова поезія, по-
езомалярство, театральна містерія.

Серед структурних елементів художнього тво-
ру свої позиції, певний час, зберігав «стиль», хоча 
«постмодернізм», який посів провідні позиції в єв-
ропейському культурному просторі після 1974 р., 
уже розвивався як «полі- стилістичний» феномен. 
Така ж орієнтація була обрана «метамодернізмом». 
Ще один структурний елемент — «метод» — 
трансформувався в «поліметодологію», що набу-
ває нових рис, оскільки метод як засіб пізнання не 
може бути використаний у контексті «метамодер-
ністської естетики». Подібний теоретичний аспект 
постулюється постійно, оскільки з теорії метамо-
дернізму вилучена проблема «функцій мистецтва», 
що робить неможливим здійснення «пізнання» — 
однієї з трьох наріжних мистецьких функцій.

У контекст наших розмислів доцільно до-
лучити позицію І. Петрової, котра в науковій роз-
відці «Метамодернізм як теоретичний дискурс та 
культурно-мистецька практика» (2021) аналізує 
«офіційний «Маніфест метамодерніста» (2011), 
оприлюднений Л. Тьорнером, де декларуються дві 
важливі ознаки «метамодернізму»:

а) «…звільнення від модерністичної наївнос-
ті, цинічного постмодерністичного лицемірства та 
інертності як їхнього спільного наслідку»; 

б) стверджується, що метамодернізм це «рух-
ливий стан між, серед і за межами: іронії та щи-
рості, просвітницької наївності та розуміння, реля-
тивізму та істинності, прагматичного ідеалізму та 
помірного фанатизму, оптимізму та сумнівів, у го-
нитві за численними неспівмірними й зникаючими 
горизонтами» (Петрова, 2021, 52–53).

Окрім наголосу на позиції Л. Тьорнера, І. Тьо-
рена аналізує позицію С. Абрамсона, котрий у на-
уковій розвідці «Five More Basic Principles» (2015) 
оприлюднив п’ять принципів «метамодернізму», 
що розкривають його «змістові наголоси», а через 
два роки — 2017 — цих принципів у нього було 
вже десять (Abramson, 2017). До них І. Петрова 
додала ще кілька власних і показала динамічність 
розвитку потенційних можливостей цього етапу 
трансформації ортодоксального модернізму почат-
ку ХХ ст. 

Модель принципів, якою оперує українська 
дослідниця, виокремлюючи культурно-мистець-
кі практики «метамодернізму» чи не найширша з 
тих, які намагаються аргументувати культурологи: 
«…синкретичність, діалогічність, парадоксаль-
ність, порівняння, дистанційний колапс, множинна 
суб’єктність, колаборація, симультанність та гене-
ративна неоднозначність, оптимістичність, між-
дисциплінарність, реконструкція, ефективність та 
вплив, відсутність перешкод і меж між реальними 
та абстрактними структурами, гнучка інтертексту-
альність» (Петрова, 2021, с. 55).

Варто визнати, що порівняно з 2017, наукова 
розвідка І. Петрової, яка була оприлюднена в 2021 
році, додала ще п’ять нових принципів «метамо-
дернізму».

Оскільки «метамодернізм» протягом двох де-
сятиліть ХХІ ст. є не лише об’єктом теоретичного 
аналізу, а й активно продукує культурно-мистецькі 
практики, що дають змогу експериментувати з його 
«принципами» в різних видах мистецтва, спробу-
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ємо систематизувати напрацьований досвід. На 
нашу думку, його репрезентацію варто починати з 
літератури, адже успіхи «метамодернізму» на її те-
ренах настільки помітні, що як американські, так і 
європейські літературознавці та критики оперують 
поняттям «метапроза». Приймаючи «метапрозу» 
як приклад інноваційного нововведення в просто-
рі літературної творчості, «варто констатувати, що 
на початку ХХІ ст. з’явився новий — шостий тип 
прози, що прийшов на зміну реалістичному — на-
туралістичному — авангардистському — інтелек-
туальному та постмодерністському» (Оніщенко, 
2021, с. 62).

В означеному контексті перше місце варто 
віддати Тоні Моррісон (1931–2019) — відомій аме-
риканській письменниці, лауреату Нобелівської 
премії з літератури (1993), автору роману «Улю-
блена» (1987), у якому, на думку літературознавців, 
об’єктивно відтворений менталітет афроамерикан-
ців. Варто наголосити, що створення цього роману 
«збігається з добою «постмодернізму», яку, на аме-
риканських теренах, зокрема, формувала й ця пись-
менниця. Сьогодні роман «Улюблена» розглядаєть-
ся та оцінюється як перший, що був створений, так 
би мовити, поза «постмодернізмом», відкриваючи 
шлях «метапрозі»» (Оніщенко, 2021, с. 62).

Експерименти у просторі «метапрози» — літе-
ратурної моделі «мета- модернізму» — формували 
й такі відомі письменники, як Девід Уоллес (1962–
2008) та Джонатан Франзен (р.н.1959), котрі продо-
вжили традиції, закладені Т. Моррісон. Підсумову-
ючи означене, можна стверджувати факт існування 
«метамодерністської» літератури, що «підкріплю-
ється» творчістю сценаристів, котрі працювали над 
літературним першоджерелом фільмів, атрибуто-
ваних як зразки «пост+постмодерністського — ме-
тамодерністського» кінематографу: «Безславні ви-
родки», «Острів проклятих», «Життя Пі».

На нашу думку, на увагу заслуговує дослід-
ницький прийом Ю. Сабадаш, котра розглянула 
специфіку трансформаційних процесів у замкне-
ному просторі італійської культури ХХ — початку 
ХХІ ст.: рухаючись від одного етапу до наступного, 
вона показує як формувалася «італійська модель 
«пост +постмодернізму», що знайшла найбільш 
виразне втілення у творчості Джорджо Фалетті 
(1950–2014) — письменника, актора, композитора 
та виконавця власних пісень, котрий саме за компо-
зиторсько-виконавську діяльність отримав «Premio 

della critica» на фестивалі «Сан-Ремо»» (1994).
Як зазначає Ю. Сабадаш, «інтерес до літерату-

ри проявився в митця досить пізно, і перший його 
твір «Я вбиваю» (2002) з’явився, коли Дж. Фалет-
ті виповнилося 52 роки» (Сабадаш, 2021, c. 241). 
Саме роман «Я вбиваю» Ю. Сабадаш, з одного 
боку, розглядає як приклад творчості в просторі 
«пост+постмодерністської» естетики, а з іншого — 
оцінює як «пластичний міст» між цим етапом «по-
стмодернізму» та «метамодернізмом». 

Приймаючи позицію Ю. Сабадаш, ми, одначе, 
наголосимо на іншому, а саме: на детальному пред-
ставленні в її науковій розвідці тих культурно-мис-
тецьких процесів першої половини ХХ ст., на яких 
сформувався сам Фалетті:

а) творчість Джузеппе Верги (1840 — 
1922) — письменника, котрий стояв біля витоків 
«веризму» — від лат. verismo/vero — істинний, 
правдивий; 

б) фільм Лукіно Вісконті (1906–1976) «Земля 
дрижить», який було створено за мотивами роману 
Дж. Верги «Родина Маловолья» вже після смерті 
фундатора «веризму»; 

в) Філіппо Томмазо Марінетті (1876–1944) — 
поет і прозаїк, засновник футуризму — художнього 
напряму, який змінив «рух» італійської культури; 

г) Діно Буццаті (1906–1972) — відомий пись-
менник, що його п’єса «Клінічний випадок» оці-
нюється сьогодні як предтеча «постмодернізму»; 

д) творчість Італо Кальвіно (1923–1985) — 
роман котрого «Незримі міста» (1972) виразно 
відбиває засади постмодерністської естетики: гра, 
умовність, фантазування, «подвоєння рівнів читан-
ня», прийом «входження в сюжет» (Сабадаш, 2021, 
c. 244–250).

Доцільно підкреслити, що ті романи, які були 
написані Дж. Фалетті після «Я вбиваю», підтвердили 
його відданість вимогам «пост+постмодернізму».

Окрім літератури, звернення до засад «мета-
модернізму» достатньо виразно простежується в 
сучасному образотворчому мистецтві, яке значно 
розширило свою жанрову спрямованість засо-
бом «інсталяцій», «перформансів» та численних 
«видовищних форм». На нашу думку, «метамо-
дерністські» шукання на теренах образотворчого 
мистецтва яскраво репрезентують Давіде Квайола 
та Оулавюр Еліассон, котрі мають ґрунтовну про-
фесійну підготовку, однак розглядають «метамо-
дернізм» як засіб експериментального розширення 



51

ОЛЕНА ОНІЩЕНКОISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №23 

меж людської чуттєвості та перспективність реалі-
зації творчого процесу на підґрунті «синтезуван-
ня» як різних сфер діяльності — мистецтва, науки, 
винахідництва, — так і «жонглювання» різними 
просторово-часовими вимірами — давньогрецьки-
ми художніми традиціями, готикою, осучасненням 
біблійних сюжетів, новими враженнями від «подо-
рожі на Схід».

Отже, окреслені нами творчі тенденції по-
вною мірою відбивають інноваційні шукання Да-
віде Квайоли (р.н. 1982) — англійського художника 
італійського походження, котрого сьогодні атрибу-
тують як митця всесвітнього масштабу. За власним 
визнанням Квайоли, архітектура була першим ви-
дом мистецтва, з яким він — завдяки старшому 
брату-архітектору — познайомився в десятирічно-
му віці, а в дев’ятнадцять, покинувши Італію, став 
студентом лондонського «University of the Art», де 
вивчав мультимедійні технології.

Один із стимулів творчості Д. Квайоли, на 
нашу думку, варто визначити бажання побачити 
культуру як просторово-часову цілісність. Саме 
цим наснажується не тільки його професійний ін-
терес, а й реальні спроби «осучаснення» «Лаокоо-
на» чи «Рабів» — шедеврів грецької та ренесансної 
скульптури. Окрім цього, він, завдяки трансфор-
маціям, зближує європейські та азійські культу-
ротворчі традиції, зробивши для сучасного гляда-
ча «звичайним незвичайний простір»: стародавні 
міста, собори, архаїчні пам’ятки минулих століть. 
Принцип «незвичайне в звичайному» стимулював 
появу таких робіт, як «Діалог бароко й digital art», 
«Старе й нове мистецтво: зустріч», «Метаморфози 
образу» — тема, яка представлена в різних варіан-
тах.

Значний розголос серед фахівців та глядачів 
мали «Відкриті інсталяції» (2019), де Д. Квайола 
творчо використав частину тих принципів «мета-
модернізму», що вже теоретично закріплені, а саме: 
цитування, колажність, ансамблевість, декоратив-
ність, синкретичність, парадоксальність. Завдяки 
означеним принципам особливої виразності набу-
ває і інсталяція «Pleasant Places», де зміна екран-
них зображень створює ілюзію вітру. Д. Квайола не 
лише експериментує, а й пише високо професійні 
олійні полотна, на зразок «Натурника», демонстру-
ючи власну майстерність рисувальника (Квайола).

Помітний розголос на європейських теренах 
має і творчість данського художника ісландсько-

го походження Оулавюра Еліассона (р.н. 1967), 
котрий намагається поєднати мистецтво, науку й 
природні явища. Протягом 1985–1995 років май-
бутній художник навчався в «Королівській академії 
образотворчого мистецтва» (Копенгаген), а пізніше 
мав власну студію в Німеччині: сьогодні художник 
живе й працює у двох країнах, намагаючись утіли-
ти в європейський культурний простір як власні 
теоретичні шукання, так і експериментальну твор-
чість. 

Популярність О. Еліассона розпочалася від 
1997 р., коли він показав інсталяцію «Your Sun 
Machine»: у виставковому залі стеля мала великий 
круговий отвір, крізь який пробивалися промені 
сонця, формуючи на стінах зали дивовижні відбит-
ки — зображення, зроблені самим сонцем. Глядач 
певний час мав можливість стежити як за рухом 
променів, так і за заміною відтінків на стінах. Най-
більш емоційні враження одержували ті, хто був 
присутній у залі від сходу сонця до його заходу. За-
вданням цієї інсталяції було пробудження та акти-
візація сенсорних відчуттів людини, які, на думку 
Еліассона, здатні «оголити» приховані можливості 
сприймання. 

Для іншої інсталяції — «The Mediated Mo-
tion»  — Еліассон використовував цілу низку «при-
родних подразників»: воду, світло, температуру, 
тиск, туман, райдугу, проголосивши їх «базовими 
елементами погоди». Мета цієї та інших інсталя-
цій такого ґатунку полягає в тому, аби долучити 
й з’єднати людину з природним простором, поза 
яким вона не повинна існувати. Данський експери-
ментатор, вочевидь, прибічник нового етапу гума-
ністичного руху, що атрибутується як «природни-
чий» або «екологічний» (Элиассон). 

Не заперечуючи творчих шукань ані Квайоли, 
ані Еліассона, варто водночас поступово адаптува-
тися не лише до естетики «метамодернізму», а й до 
перспективи перегляду мистецтвознавчої сутності 
традиційних видів мистецтва, зокрема, образотвор-
чого, оскільки як інновації, так і трансформації на 
межі ХХ–ХХІ ст. стали дотичними до нього най-
більш помітно. 

Необхідно визнати, що досить активно по-
тенціал «метамодернізму» розкриває і кінемато-
граф, що, як відомо, представлений різними про-
фесійними складовими, а не лише сценаристами, 
«метамодерністські» приклади творчості котрих 
уже зафіксовані нами. Серед режисерів, творчість 
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яких дотична до «мета- модернізму», європейські 
кінознавці найчастіше виокремлюють ім’я Мі-
шеля Гондрі (р.н.1963), котрий посідає особливе 
місце в процесі французького культуротворення. 
Володар «Оскара» й численних європейських пре-
мій, М. Гондрі разом з італійськими режисерами 
Джованні (Нанні) Моретті (р. н. 1953) та Алічією 
Рарвахер (р.н.1982) знімають фільми, естетико-ху-
дожні засоби яких дозволяють говорити про їхню 
«метамодерністську» спрямованість — «Кімна-
та сина» (2001), «Вічне сяяння чистого розуму» 
(2004), «Наука сну» (2006), «Небесне тіло» (2011), 
«Піна днів» (2016). 

У монографії «Персоналізована історія євро-
пейського кіномистецтва: потенціал культуроло-
гічного аналізу» (2021) Т. Кохан характеризує ці 
фільми як «нелінійні». Аналізуючи перший період 
у творчості М. Гондрі, він, зокрема, зазначає:

«У стрічці «Вічне сяяння чистого розуму» 
вже можна, так би мовити, розгледіти ті ознаки 
«нелінійності», які Гондрі впевнено запрова-
дить та використає у наступному фільмі «На-
ука сну» (Кохан, 2021, c. 278).

Варто зауважити, що «не-лінійність» — це 
одна з ознак «метамодернізму» разом з поліжан-
ровістю, полістилізмом, відтворенням реального 
світу паралельно з фантазійним, іронічністю, яка 
іноді замінюється, так званим, «елітарним кітчем».

Нормативи статті не дозволили нам торкну-

тися музики та фотографії (провідні теоретики 
метамодернізму приділяють їй особливу увагу), 
у контексті яких успішно використовуються заса-
ди «відкритої інтерпретації» (У. Еко), аби звук та 
зір — чинники «низової естетики» — набули но-
вого поштовху задля цілеспрямованого впливу на 
формування естетичного почуття. 

Недовга історія «метамодернізму» не дозво-
ляє говорити, що він уже «охопив» усю видову 
структуру мистецтва, однак у просторі принаймні 
трьох видів — література, образотворче мистецтво, 
кінематограф — його вплив реально активізує ін-
новаційні процеси, що не можна ігнорувати та не-
дооцінювати.

Висновки. Матеріал статті, реконструюючи 
тенденції розвитку «мета- модернізму», транс-
формує вироблені ним принципи у простір видо-
вої структури мистецтва. На прикладі літератури, 
образотворчого мистецтва та кінематографу ви-
значені обриси тої естетичної моделі, яку «метамо-
дерністи» настійливо запроваджують у сучасний 
культурно-мистецький простір.

Творчі експерименти «метамодерністів» роз-
глянуто на тлі теоретичних трансформацій струк-
турних елементів художнього твору — однієї з 
наріжних естетико-мистецтвознавчих та культу-
рологічних проблем, а персоналізований підхід 
дозволив сфокусувати увагу на мистецьких прак-
тиках тих творчих особистостей, котрі створюють 
непересічні зразки як художніх творів, так і «видо-
вищних форм».
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Olena Onishchenko
Species specificity of the art of the age of metamodernism: features of transformational processes

Abstract. The material of the article focuses on the problems of metamodernism, which today is becoming an active 
form of artistic practice. As the last stage in the more than one-century history of the modernist art movement, metamodernism 
tries to initiate a new model of artistic development, and this - in the theoretical aspect - leads to a revision of established 
aesthetic and art-scientific problems, in particular, the problem of species specificity of art, the origins of which go back to 
Antiquity.

Based on the systematization of historical experience and new ideas developed in the space of modern humanism, 
in the article we define those outlines of the problem of species specificity of art, which are more or less clearly presented 
in the artistic productions of metamodernists. It is emphasized that during the last two decades it was they who managed 
to transform cultural and artistic processes in such genres as literature, painting and cinematography into the plane of new 
artistic and emotional expressiveness. The first attempts at transformative processes in music, which are known in the context 
of a "new interpretation" of sound stimuli, are also traced, which will allow later to consider multi-genre musical art as an 
example of a metamodern experiment.

The reconstruction of the species structure of the art of the age of metamodernism actualizes a number of tangential 
aesthetic and art-scientific problems.This, first of all, concerns the problem of the structural elements of the work of art, 
which metamodernists try not only to revise, but also in some places to remove from the context of the work: the consequence 
of this is the "imagelessness" of art, the absolutization of "polystylism", a hypertrophied, even compared to postmodernism, 
defeat " of mimesis — reflection" for the sake of "simulacrum". The space of such "theoretical foundations" also includes 
"form", experiments with which can "blur" the boundaries of any kind of art, bringing it to the level of "artistic activity".

In the logic of such an approach, it is also about denying the stable foundations of artistic creativity, which leads to an 
arbitrary or spontaneous creative process, the consequence of which is "permissiveness", which, in particular, is manifested 
in modern cinema. Deformation of the fundamental principles of the theory of artistic creativity prompts a revision of the 
phenomenon of "creative personality", and the artist loses his or her historically developed significance, falling into the trap 
of "template", "conjuncture" or "fashion".

The article argues that it is precisely the problem of the specific nature of art that allows us to reproduce the process of 
fundamental changes that marked the transition from "postmodernism" to "metamodernism". At the same time, attention is 
focused on updating both the conceptual and categorical apparatus, which "ensures" the study of transformational processes, 
and on the correlation of the existing system of concepts and categories with those of an innovative nature.

Keywords: types of art, metamodernism, innovative and transformational processes, structural elements of an artistic 
work, artistic creativity, arbitrary or spontaneous creative process.
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Анотація. Наукова розвідка є спробою розглянути теоретичні 
проблеми розвитку жанру в сучасному кіномистецтві. Кінематограф 
і сьогодні, у ХХІ столітті, залишається одним з видів мистецтва, що 
продовжує динамічно розвиватися. Саме цей розвиток досить швид-
ко продовжує трансформувати його жанрову класифікацію. 

Цей процес відбувається тому, що велика чисельність сучасних 
фільмів не вбудовується в традиційну жанрову класифікацію і поро-
джує необхідність пошуків нових принципів щодо формування жан-
ру як такого. Процес жанроутворення відбувається перманентно як у 
кінематографі, так і загалом у мистецтві. Важливим у цьому процесі 
є уточнення та осмислення специфіки наявних кіножанрів, класифі-
кацію яких необхідно постійно переглядати, щоб розуміти напрями 
розвитку сучасного кіномистецтва та усвідомлювати його специфіку. 
Вирішення такого завдання потребує врахування еволюції жанрової 
системи, що перетворилося на безперервний процес, який триває 
протягом ХХ–ХХІ століття. Важливим у цьому процесі є визначення 
основних тенденцій, що стосуються традиції жанроутворення, на яку 
впливають художньо-мистецькі та соціокультурні чинники.

Ключові слова: жанр, структура жанру, морфологія жанру, тра-
диційні жанри, гібридні жанри, художня форма, кіномистецтво, ані-
мадок.

Постановка проблеми. Сучасний кінематограф зали-
шається одним з видів мистецтва, що динамічно розвивається. 
Саме цей розвиток досить швидко продовжує трансформувати 
його жанрову систему. Велика чисельність сучасних фільмів 
не вбудовується в традиційну жанрову класифікацію і це по-
роджує необхідність у пошуках нових принципів щодо фор-
мування кіножанру як такого. Важливим у цьому процесі є 
визначення основних тенденцій, що стосуються традиції жан-
роутворення, на яку впливають художньо-мистецькі та соціо-
культурні чинники. 

Аналіз попередніх досліджень. Проблемі формування 
жанру в кіномистецтві, його трансформації та гібридизації 
присвятили свої доробки Демещенко В. (2008), Москаленко-
Висоцька О. (2019), становлення та розвиток документальної 
анімації відобразили у своїх працях Вірен Д. (2021), Зельвен-
ський С. (2002), Карташов А. (2020), Bоnes B. (2015), Beige A. 
(2009), Ekinci B. (2017), Margolis H. (2019), Gunning T. (2007; 
2008), Gizycki M. (2018), Roe H. (2011; 2013), Waught T. (2011), 
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Takahashi T. (2011), Winston B. (2008) у своїх науко-
вих розвідках досліджували жанр документальної 
анімаціїї. Привабливість певних кінематографіч-
них жанрів для американської публіки описала у 
своїй роботі кінознавець Y.Tasker (1993), а жанру 
коміксу приділив увагу W. Eisner (2017).

Мета статті, відштовхуючись від процесів 
традиційного утворення жанрів, що мали місце на 
початку ХХ ст., відтворити логіку утворення нових 
жанрів у сучасному ХХІ столітті, а також проа-
налізувати художньо-мистецькі та соціокультурні 
впливи на цей процес.

Виклад основного матеріалу.  Роль жанру в 
кіномистецтві. Незважаючи на наявне стале за-
цікавлення щодо питань утворення жанрів у ми-
стецтві, систематики жанрів, проблем їхнього 
функціонування, межі значення наповненості цієї 
дефініції залишаються досить розпливчастими 
та неоднозначними. Поняття «жанр» може вико-
ристовуватися як синонім до поняття «вид», що 
власне відповідає етимології цього слова (фр. genre 
— рід, вид) (Енциклопедія сучасної України). Саме 
в такому змісті поняття жанр використовується в 
таких, наприклад, сполученнях, як драматичний 
жанр літератури, жанр вокальної музики, або жанр 
акварелі в малярстві. У той самий час воно може 
використовуватися і як узагальнювальний термін 
таких явищ, як роман, симфонія, натюрморт тощо, 
які підпорядковуються дефініції жанру. 

Такий вид мистецтва, як кіно взагалі до цього 
часу не визначив самостійної, притаманної лише 
йому структури жанрових форм. Тому й по сьогод-
ні кіномистецтво активно використовує запозичені 
жанрові структури — кінокомедію, кінороман, 
кіноповість, кіноепопею, кінодетектив, мелодра-
му. Навіть такий різновид жанру, як трилер сягає 
корінням інфернальної фантастики, яка так добре 
нам відома за «Вечорами на хуторі біля Диканьки» 
М. В. Гоголя, не кажучи вже про паралелі з лицар-
ськими легендами, які можна сюжетно прослід-
кувати в найрізноманітніших бойовиках, напри-
клад, «Царство небесне» (2005 р.), «Жанна Д’Арк» 
(2011 р.), «Хоробре серце» (1995 р.). Ця практика 
жанрового запозичення є яскравим свідченням со-
ціально-культурної значущості жанрових форм ми-
слення. Окрім зазначеного, це також свідчить про 
велику кількість проблем, що пов’язані з роллю 
жанру в мистецтві. 

По-перше, процес становлення кіно як ми-

стецтва доводить принципову необхідність жанро-
вої означеності твору мистецтва для його адекват-
ного функціонування в системі художньої культури, 
оскільки наша художня свідомість побудована на 
принципі жанрової ідентифікації явища, у випад-
ку класифікації за жанровими ознаками кінотворів 
та їхнього визначення як комедії чи детективу або 
трилера допомагає виявити за суто візуальним ря-
дом художній сенс того, що відбувається на екрані.

По-друге, на прикладі кіно добре виявляється 
не тільки позитивна роль жанру в мистецтві, але і 
його негативна, консервативна роль, тому що кіно 
багато в чому програє іншим видам мистецтв, зав-
дяки яким існує, бо опирається на не зовсім адек-
ватну для нього систему жанрів. Літературні жан-
ри, на які орієнтується масовий глядач, дивлячись 
фільм, дещо є чужинськими самій природі кіно, 
вони стримують його самостійний розвиток у цьо-
му напрямі. Саме такою профільованою орієнта-
цією на невластиву систему жанрів багато в чому 
пояснюються труднощі в сприйнятті, а часом і еле-
ментарне нерозуміння кінематографічних пошуків, 
що виходять за межі літературно-жанрової систе-
ми. Водночас виникає цікавий дисонанс, у зв’язку 
з тим що деякі авторські кінематографічні новації 
розраховані на розвинену жанрову свідомість, їх 
зараховують до елітарних виявів мистецтва. Проте 
такі фільми є лише спробою вийти за вкрай обме-
жені літературоцентристські жанрові догми, при-
таманні масовому глядачеві. 

По-третє, оскільки в кіно ще не сформована 
система самостійного жанрового мислення, пози-
тивні якості суто кінематографічного характеру 
сприймаються не як ті, що розбудовують нове, і в 
цьому сенсі — конструктивні, а як ті, що руйнують 
традиційну систему жанрового мислення, і в цьо-
му сенсі — негативно-деструктивні (Демещенко, 
2008, с.111–116). 

У цілому ж на прикладі становлення кіно як 
мистецтва синтетичного дослідники мають рідкіс-
ну можливість прослідкувати загальні закономір-
ності формування видів мистецтва та перевірити 
вже наявні теорії, тому що, знаходячись біля вито-
ків процесу й отримуючи фактичну інформацію, 
як кажуть, з перших рук, сучасна естетика та ми-
стецтвознавство вже мають досить розвинутий та 
концептуальний апарат осмислення процесів, які 
відбуваються в сучасному кінематографі. 

Оскільки кіно під час свого формування як 
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нового виду мистецтва вдавалося до запозичень 
досвіду різноманітних видів мистецтва, живопис 
у цьому процесі зіграв значну роль. Кінематограф 
запозичив багато в художньої графіки, але завдя-
ки спільній узаємодії мистецтв, їхньому творчому 
синтезу кіно вплинуло й на художнє мистецтво, 
сьогодні активно розвивається й використовується 
кінематографом комп’ютерна графіка. Можливість 
існування кіно постала завдяки науково-техніч-
ному прогресу, з появою комп’ютера як носія ін-
формації, уже з очевидністю виокремлюється нова 
задача кінематографу — розбудова віртуальної 
реальності. Поступово формуються нові форми 
специфічної кінематографічної жанровості, як на-
приклад відеокліп. Розвиток такого явища, як вір-
туальна реальність багато в чому буде сприяти по-
силенню інтересу до художніх потенцій нашої сві-
домості, до її інонаціональної складової частини. 

Своєрідність виду мистецтва, як, наприклад, 
мистецтва кіно, народжується на перетині іманент-
ної йому жанрової системи й технічних засобів 
об’єктивації художньої ідеї. Жанри в процесі функ-
ціонування мистецтва відіграють роль регуляторів 
художньої активності людини, вони координують 
як процеси утворення, так і процеси сприйняття 
мистецтва. Види ж мистецтва співіснують у мор-
фологічній супідрядності, якщо не торкатися пи-
тань видового узагальнення за їхнім значенням у 
розподілі сфер впливу мистецтва, то їхня структура 
легко укладається в межі ієрархічної системи.

Жанрові форми мистецтва, що є формами 
інораціонального пізнання світу специфічно-ху-
дожніми засобами, функціонують та взаємодіють 
за принципами загальними для мислення взагалі. 
Оскільки не існує стабільності та нерухомості 
у сфері форм мислення, і кожна форма володіє 
своєрідним неповторним розумовим статусом, який 
вона здобула в процесі еволюції пізнання, вони мо-
жуть неодноразово актуалізуватися у зв’язку з не-
обхідністю усвідомлення нової інформації. Тому не 
може існувати єдиної системи підпорядкованості 
форм мислення, і паралельно з тим, говорячи про 
систематизацію жанрів, потрібно враховувати їхню 
рухливість, як одну з форм художнього мислення.

«Жанри кіно — це дуже умовні категорії 
внутрішньовидової диференціації фільмів, що 
виділяються на підставі зіставлення за сюже-
тами, темами, образами та характерами героїв. 

Завдяки жанровості фільми, як і інші твори 
мистецтва, набувають особливого типу худож-
ньої форми, яка розгортається в часі й активно 
впливає на реципієнта» (Москаленко-Висоць-
ка, 2019, с. 428 ).

Діалектичність розвитку жанрових форм ви-
значається множинністю їхніх зв’язків з іншими 
елементами мистецтва як цілого — видами, сти-
лями, образами, закономірностями композиції, на-
прямами, а також детермінується соціально через 
узаємопов’язаність з іншими формами свідомості. 
Проте, аналізуючи жанрові форми як форми ху-
дожнього мислення і бажаючи знайти іманентні до 
них принципи саморозвитку, може відбутися аб-
страгування не тільки від специфіки буття жанрів, 
але й від узаємозв’язків жанрів з іншими формами 
опанування реальності. Отож під час досліджен-
ня жанрових закономірностей розвитку необхідно 
мати на увазі, що різні форми людської свідомості 
скоординовані між собою і ґрунтуються на загаль-
них принципах еволюції і функціонування.

Як правило, сучасному глядачу в основному 
пропонуються фільми в такому жанровому полі, як 
бойовики, трилери, комедії, драми, фільми жахів. 

Американський кінознавець Ілона Таскер 
(Tasker, 1993) говорить про те, що вивчення історії 
кіновиробництва в США показує, що відбувають-
ся як зміни, так і наслідування сучасним Голівудом 
його класичної роботи в минулому.

Створюються нові голлівудські фільми, у яких 
між собою суперечать стилі й жанри, тому, щоб ін-
коли зшити в єдине ціле такі суперечності та зірко-
ві образи минулого і сучасного, режисери вдаються 
до багатьох складних способів. У науковому обігу 
можна вжити термін бриколаж та назвати таку не-
просту режисерську роботу процесом бриколажу. 
Такий термін за змістом творчої гри постмодерніз-
му охоплює щось нескінченне і часто далеке від 
ігрового. Бриколаж — цей термін радше викори-
стовується як характеристика тенденцій у постмо-
дерністському мистецтві, а не популярної практи-
ки, або щодо споживання він популярний сам по 
собі як форма виробництва. 

Жанр насправді категорія рухлива, і його межі 
родової чистоти не можуть бути чітко окреслені 
в промисловому контексті, який постійно розви-
вається та усуває терміни популярного наративу. За-
гальне виробництво функціонує через гру знайом-
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ства та відмінності, а не через повторне введення 
в дію будь-яких статичних критеріїв (Tasker, 1993, 
р. 55). Терміни, які використовуються кіноогляда-
чами та кіножурналами за опису сучасних бойови-
ків, вказують на різноманітність кінематографічно-
го поля, у межах якого їм доводиться розміщува-
ти певні фільми для своїх глядачів. Таким чином, 
описові фрази, такі як «феміністський роуд-муві», 
«постапокаліптичний трилер» або «хлопчики за 
ґратами», можуть належати до жанру, але часто з 
застереженнями, щоб ефективніше функціонувати 
як керівництво для глядача. Загальна гібридність 
може включати поєднання потенційно суперечли-
вих жанрів як під час створення комічних фільмів 
жахів, таких як «Реаніматор» або «Повернення 
живих мерців» у 1980-х роках. Таке поєднання пе-
редбачає і трансформацію, оскільки терміни жанру 
змінюються, набуваючи нових конотацій. Багато 
недавніх бойовиків також прагнуть інтегрувати 
комічні рутини та гостроти, щоб комедія виступа-
ла як явна частина розваги. У фільмах про Індіана 
Джонса це є частиною спроби привернути увагу як 
дитячої, так і дорослої аудиторії. Жанрова критика, 
принаймні на початковому етапі свого розвитку в 
кінознавстві, частково виходила з популістського 
імпульсу. Цей популізм має на увазі бажання ви-
вчити популярне кіно загалом, а не обрані прикла-
ди, які потім можуть бути визнані винятковими 
(Tasker, 1993, р. 55). 

Цікаві факти про рідкісні кіножанри. У цьому 
контексті хотілось би згадати про такі жанри. Жанр 
пеплум (костюмований історичний фільм) завжди 
був цікавим для глядача. У такому фільмі глядачі 
ніби машиною часу подорожують у історичне ми-
нуле, ми бачимо епічні сцени баталій, що пред-
ставлені великою масовкою, вони вражають своєю 
грандіозністю, потребують багато роботи над ма-
теріалом. Можливість сьогодні використовувати 
комп’ютерну графіку робить такі фільми більш 
реалістичними, наближеними до епохи. Ці картини 
йдуть дві години поспіль. В американському кіне-
матографі велика популярність таких фільмів при-
падає на 50–70-ті роки ХХ-го століття. Оскільки не 
лише задум, а й значні матеріальні витрати потрібні 
для такої картини з огляду на жанр, на деякий час 
виникло затишшя, і лише з 2000 року Голівуд знову 
намагається відродити цей жанр. Так режисер Рідлі 
Скот зняв фільм «Гладіатор» (головну роль римсь-
кого полководця Масcімо грає Рассел Кроу). Фільм 

отримав п’ять «Оскарів». Картина ніби відродила 
названий жанр, і на екрани виходять такі фільми, 
як «Троя», «300 спартанців», «Помпеї», «Вихід: 
царі та Боги», «Геракл», «Агора», «Принц Персії», 
«Бен Гур» та інші (Самые редкие жанры кино).

Наступний жанр, який хочеться згадати, — це 
кіберпанк. Цей жанр з’являється в 80-х роках ХХ 
століття, після чого багато фантастичних фільмів 
починають називати так чи радше відносити до 
цього жанру. Для нього характерним є те, що він 
не має конкретних меж, радше під нього підпа-
дають картини, у яких ідеться про технологічний 
розвиток людства, як правило, за сюжетом розви-
ток кібер-машин, що супроводжується занепадом 
людської цивілізації, влада переходить до рук ве-
ликих корпорацій, а людство вступає в антогонізм з 
машинами як у реальному, так і віртуальному світі, 
своєю чергою, медіа впливають на людську свідо-
мість. Як правило, у фільмах цього жанру ми може-
мо побачити майбутнє, у якому новітні суперові ме-
ханізми виконують роботу за людей, тобто фільми 
демонструють зв’язок люди–технології. Яскравим 
прикладом такого жанру є фільми: «Джонні-мне-
монік», «Трон: спадок», «Робокоп», «Аліта бойо-
вий ангел», «Хмарний Атлас», «Елізіум», «Проєкт 
Альфа», «Той, що біжить по лезу 2049» та інші. 
Одне з розгалуджень кіберпанку — це стімпанк, 
жанр, що характеризується як «людина і парові ма-
шини», зустрічається нечасто, прикладом можуть 
бути фільми: «Дикий, дикий Вест», «Охоронець 
часу», «Ліга видатних Джентельменів», «Брати 
Грімм», «Шерлок Холмс, гра тіней» та інші. Також 
у стімпанка є жанрове відгалуження, це жанр ди-
зельпанк, для нього характерним є використання 
технологій 20–50-х років ХХ століття. Як приклад, 
це такі фільми: «Ракетчик», «Залізне небо», «Бо-
жевільний Макс: дорога люті», «Небесний капітан 
і світ майбутнього» та інші (Самые редкие жанры 
кино). 

Також це пригодницькі фільми, які любить 
глядач, де бійки відбуваються за допомогою шпаги, 
це пригодницькі фільми жанру плаща та шпаги, у 
яких досить часто визначаються конкретні істо-
ричні події. Це практично всі фільми за романами 
О. Дюма про Д’Артаньяна та трьох мушкетерів, 
«Фан-фан тюльпан», «Чорний тюльпан» «Капітан 
Алатрісте», «Зорро» та інші.

Сьогодні набув популярності такий жанр 
азійського кінематографу, як дорама, у перекладі 
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з японської «дорама» — японський термін «тере-
бі», англ. drama. Нині це досить об’ємний напрям в 
азійському кінематографі, представлений у основ-
ному серіалами. Японські, китайські, корейські, 
тайванські, тайські дорами стали популярними й на 
Заході. Безперечно, дорами також мають піджанри 
й можуть бути представлені не лише мелодрамою, 
а й детективами, комедіями, фільмами жахів, а та-
кож фентазі. 

Найпопулярнішими в 2022 році стали півден-
но-корейські дорами «Ділова пропозиція», «Шоу 
починається зараз», китайські історичні дорами 
(2014 року) «Братство мечів», «Легенда про Джень 
Хуань», японська історична дорама «Господарка-
сьогун і її чоловіки», романтична дорама «Шлюб 
за контрактом», тайванські дорами (2022 року) 
«Плюс і мінус», «У ДНК записана любов до тебе» 
та багато інших (Самые редкие жанры кино). 

Також популярності набув жанр тябмара (дво-
бій на мечах), який радше має стосунок до японсь-
кого кінематографу, а саме: це історико-пригодни-
цькі фільми про долю самураїв. Прикладом є такі 
фільми: «Сім самураїв», «Тринадцять вбивць», 
«Останній самурай», «Затойчі», «47 ронінів», «Бро-
дяга Кенсін» та інші. 

Жанр неонуар характеризується особливістю 
зйомки в темних тонах, частіше в сірих, жовтих, 
блакитних та з приглушеним світлом, що підкре-
слює безвихідь життя головних героїв, їхню безпо-
радність перед життєвими обставинами, фрустра-
цію, депресію. Навіть самі назви фільмів виклика-
ють деяку напруженість: «Чорний дощ» «Диявол в 
деталях», «Нічого хорошого», «Ланцюг вбивств», 
«Дівчина з татуюванням дракона», «Місто гріхів», 
«Острів Проклятих» й інші.

Жанр слешер є відгалудженням жанру жахів. 
У цьому жанрі ми можемо спостерігати за історією 
психічно неврівноваженої людини, її образ може 
бути різним, але головне, що він приховує своє 
істинне обличчя. Зазвичай мотиви маньяка не зро-
зумілі, жертви молоді й привабливі, позбавляється 
він від них по черзі. Прикладом можуть бути філь-
ми про Фредді Крюгера, фільми «Крик», «Хел-
лоуїн», «Пункт призначення», «Техаська різня» 
«П’ятница 13» тощо (Самые редкие жанры кино).

Цікавим явищем сьогодні в кіноіндустрії є 
геймерський жанр, тобто фільми, зняті за мотива-
ми популярних відеоігор. Так у 2018 році в США 
відоме видання чоловічого журналу «Maxim» 

склало рейтинг кращих фільмів за останні три де-
сятиліття, знятих за мотивами комп’ютерних ігор. 
Видання підкреслило, що під час складання рей-
тингу враховувались і особисті вподобання редак-
ції, а також відгуки кіноманів, критиків та дані про 
кількість отриманих фільмом премій.

Геймерські фільми мають складний гібридний 
жанр. Це одночасно фентезі, бойовик, пригода. 
Геймерська аудиторія дуже прискіплива до такого 
продукту, бо, насправді, не завжди фільми бува-
ють настільки захопливими, як відеоігри. Найулю-
бленішими для публіки стали «Лара Крофт: Роз-
крадачка гробниць» (2001 р.); «Оселя зла» (2002 
р.); «Бладрейн»(2005 р.); «Сайлент Хілл» (2006 р.); 
«Хітмен» (2007 р.); «Фар Край» (2008 р.); «Принц 
Персії: Піски часу» (2010 р.); «Портал: Нема куди 
бігти» (2011 р.); «Першокласний адвокат» (2012 
р.); «Варкрафт» (2016 р.); «Кінгсглейв: Остання 
фантазія XV» (2016 р.); «Кредо вбивці» (2016 р.); 
«Ремпейдж» (2018 р.); «Анчартед: На мапах не зна-
читься» (2022 р.) (Геймерське кіно).

Одним з найулюбленіших кіножанрів гляда-
чів є фільми, зняті за мотивами коміксів. Кілька 
останніх десятиліть ХХІ століття рейтинги най-
касовіших фільмів очолюють кінокомікси як най-
популярніші фільми, що засновані на історіях про 
супергероїв.

Комікс або мальопис (від англ. comic — ко-
медійний, комічний, смішний; рідше вживається 
термін англ. sequential art — дослівно «послідов-
не мистецтво», яке використовує прийом «далі 
буде») — послідовність малюнків, зазвичай з ко-
роткими текстами, які створюють певну зв'язну 
розповідь. Автор книг з історії та теорії коміксу 
Вілл Айснер визначає комікс як «послідовне ми-
стецтво» (Eisner, 1990, р. 6).

Комікси є одним з популярних продуктів ма-
сової культури, вони цікавий матеріал для книг, 
комп’ютерних ігор та фільмів, насамперед, свою 
популярність цей жанр отримав завдяки тому, що 
подання матеріалу в ньому дуже просте й зрозуміле 
для будь-якого віку. 

У вигляді послідовного мальопису комікси іс-
нували ще з 1800 року, але як жанр сформувалися 
лише на початку ХХ століття. Велику популярність 
коміксам принесло те, що на їхніх сторінках були 
розказані історії тих персонажів, яких читач хоче 
наслідувати, в основному це були герої, які рятува-
ли людство й планету. Усупереч переконанням про 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №23

60

те, що комікси є частиною деградуючої масової 
культури, потрібно відзначити, що вони виконують 
у соціумі чималу соціальну роль, наприклад, ос-
вітню та виховному. Незважаючи на те що в сучас-
ному світі існує багато незалежних компаній, що 
випускають комікси та створюють графічні романи 
для широкої аудиторії, тим не менш і сьогодні на 
ринку коміксів передують компанії «Marvel Com-
ics» та «DC Comics» (США) (Комікси. Фільми. Ар-
хіви).

Подібності внутрішнього характеру кінемато-
графу та коміксу важко не помітити, вони зʼявилися 
приблизно в один і той самий час, представляють 
собою образно-візуальні синтетичні види мистецт-
ва, трансформуються один в одного, а аудіовізуаль-
на частина кіно компенсується в коміксах своєю 
мовою, де тексти зазвичай мають специфічну фор-
му «мовної бульки» («мовної хмарки», «мовного 
димка», виноски; англ. speech balloon), яка передає 
мову чи думку персонажа, заголовків та титрів, 
оскільки неможливо використовувати звуковий су-
провід на сторінках журналів. 

Насправді, першим кінокоміксом у історії кі-
нематографу стала ігрова картина братів Люм’єр 
на сюжет з короткого коміксу газети «Политий 
поливальник». Офіційний свій шлях у історії кіно 
кінокомікси розпочали в США 1936 року, коли сту-
дія «Universal» набула права в коміксиста Алекса 
Реймонда на використання його супергероя Флеша 
Гордона у фільмі «Флеш Гордон» (реж. Ф. Сте-
фані) — це був початок нового бізнесу для кіно-
ринку (Eisner, 1990).

 До 2000-х років з перемінним успіхом вихо-
дили касові екранізації коміксів або принаймні ті, 
що окупалися. Насправді, це було вивчення нового 
кіножанру й перші спроби зняти щось цікаве, що 
знайшло б відгук глядацької аудиторії. 

За останні десятиліття ХХІ століття розуміння 
жанру було переглянуте, і кінокомікс у сучасному 
культурному світі перетворився на художній та со-
ціокультурний феномен. Цей новий кіножанр став 
певним творчим проривом сучасного кінематогра-
фу. Зважаючи на те, що комікси вже здобули своє 
визнання та зайняли свою ринкову нішу, продава-
лися і продаються великими тиражами, бізнесмени 
готові спонсорувати виробництво таких фільмів 
без побоювань за прибуток. Так були зняті такі 
художні фільми за коміксами: «Війна світів», «Ро-
бот-Монстр», «Прибульці з Марсу», «Годзілла», 

«Kingsman: Золоте Кільце», «Тор: Раґнарок», «Тор 
2: Темний світ», «Ліга справедливості», «Чорна 
пантера», «Людина-Мураха і Оса», «Людина-Му-
раха», «Веном», «Аквамен», «Люди Ікс: Остан-
ня битва», «Капітан Марвел», «Людина зі Сталі», 
«Темний лицар: Відродження Легенди», «Логан», 
«Людина-павук», «Бетмен: Початок», «Люди Ікс: 
Початок. Росомаха», «Люди Ікс: Апокаліпсис», 
«Люди Ікс: Перший клас», «Перший Месник: Зи-
мовий Солдат», «Вартові Галактики», «Нова Люди-
на-Павук», «Бетмен і Робін», «Бетмен повертаєть-
ся», «Фантастична Четвірка», «Месники: Ера Аль-
трона», «V значить Вендетта», «Месники», «Ней-
мовірний Халк», «Залізна Людина», «Чудо-Жінка» 
та інші (Комікси. Фільми. Архіви).

 Стали популярними створені за коміксами 
художні серіали: «Каратель», «Залізний кулак», 
«Кріптон», «Зірвиголова» «Джесіка Джонс», «Су-
пергерл», «Агент Картер» та інші. Мультиплікацій-
ні фільми за коміксами: «Бетмен: Вбивчий жарт», 
«Бетмен: Готем в газовому світлі», «Бетмен-Нін-
дзя», «Смерть Супермена» «Костянтин: Місто де-
монів», «Людина-Павук: Через Всесвіт» та інші. 
Найпопулярнішими телесеріалами за коміксами 
2021 року, а також комерційно-вдалими стали кі-
нопроєкти студії «Marvel»: «Сокіл і зимовий сол-
дат», «ВандаВіжен» та «Локі» (Найгучніші серіали 
Marvel).

Документальна анімація, або анімадок. У су-
часному мистецтві розмаїття жанрів набуло таких 
різновидів та гібридних форм, що чіткі кордони 
конкретного визначення жанру, по суті, зникли, 
вони є розмитими, або плаваючими. Яскравим при-
кладом може бути таке явище в кіномистецтві, як 
анімадок. 

Сьогодні навіть експерти в галузі кінознавств 
плутаються в означенні дефініцій цього гібридного 
за природою жанру. Що ж таке анімадок? Можли-
во, аніме на документальній основі, або радше до-
кументальне кіно з використанням мультиплікації, 
а може, анімаційне інтерв'ю пов’язане з реальністю 
подій, також, можливо, це одухотворення архівних 
матеріалів? Як бачимо, виникає багато варіантів і 
запитань стосовно до визначення чітких дефініцій. 
У будь-якому випадку можемо помітити єдність се-
ред різноманіття розпливчатих термінів, усе зазна-
чене поєднує між собою такий носій інформації, 
як «документ». Саме на його основі зводяться як 
документальні фільми, так і анімадоки.
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Наприкінці 1920-х років виникають суперечки 
щодо достовірності та об'єктивності документаль-
ного кіно й тривають посьогодні. Із переходом на 
цифрові технології його претензія на достовірність 
образу ставиться під сумнів, тому що ці техноло-
гії дозволяють втручатися в зафіксований образ і 
робити з ним будь-які маніпуляції, водночас ство-
рюється враження зміненої правдоподібності 
(Gunning, 2007, р. 29–52).

Творення фільму в жанрі анімадок розмиває 
межі між різними видами кіно, документалісти-
кою і художнім фільмом, поезією та інформацією, 
соціальною драмою і приватністю, автором та гля-
дачем. На відміну від інших видів кінематографу, 
реальність анімадоку твориться руками, подаючи 
події з чистої сторінки. Працюючи над фільмом, 
режисер-художник може обійтися без акторів, ма-
кетів, павільйону, пленеру, целулоїду, камери й, 
звісно, без великого бюджету (Beige, 2009). 

Аналізуючи документальну анімацію, дослід-
ники зазначають її міжвидовий тип гібридності. На 
думку Рой А. О., «довга історія гібридизації аніма-
ції та документального кіно сходить до найперших 
(ранніх) днів рухомих зображень, що спростовує 
невідповідність їхнього з'єднання і передбачає те, 
що, як і багато речей у житті, протилежності мо-
жуть реально притягуватися» (Roe, 2013, р. 1). Та-
кож ця теза щодо гібридності, висловлена дослід-
ником, отримує розвиток у роботі Б. Екінчі (Ekinci, 
2017), який обґрунтовує її, спираючись на теорію 
про уявне й симулякри Ж. Бодріяра (Бодріяр, 2017). 
На його думку, вона продукує фільми-симулякри, 
оскільки вони виявляють істину, але водночас 
справжнє в них приховане, автор зазначає, що до-
кументальне кіно містить уявні структури, оскіль-
ки в кожному фільмі використовуються власні ви-
разні можливості, як результат образ реальності 
редагується під їхнім впливом. Тому будь-який 
фільм є вигадкою. Гібридність дає документально-
му кіно нову образну мову, «творці фільму можуть 
представляти образи, події та реальність з іншої 
позиції. В анімаційному документальному фільмі 
процес творення подібний до процесу створення 
живопису або скульптури. У зв'язку з цим гібрид-
ність може полегшити інтерпретацію реальності 
для аудиторії» (Ekinci, 2017, p. 21–22).

Авторитетний польський режисер та історик 
анімації Марчін Гіжицький розглядає абревіатуру 
анімадока (анімаційної документалістики) та дає 

їй характеристику у своїй статті під назвою «Ані-
маційна документалістика. Новий жанр чи марке-
тинговий хід?» Автор пропонує альтернативну на-
зву — «Анімація нон-фікшн», усвідомлюючи, що 
це поняття міцно увійшло не лише у фестивальний, 
а також у науковий обіг, оскільки опора на реальні 
події є недостатнім, на його думку, аргументом для 
використання слова «документалістика» (Giżycki, 
2018, s. 302).

Сучасні дослідники Гарі Д. Роудс і Джон Пе-
ріс Спрінгер для позначення популярних гібридних 
форм пропонують запровадити новий термін «до-
куфікшн» (Rhodes & Springer, 2006), який позначає 
змішання ігрового та документального начала в 
екранному творі. Разом з докудрамою до нього від-
носиться й інший жанр — мокьюментарі, який є 
«повністю або частково вигаданий продукт, підро-
блений під документ» (Зельвенскій, 2002).

Аннабель Хоунесс Роу, яка є досить відомою 
британською дослідницею документальної аніма-
ції, зауважує, що існує не стільки єдиний початок 
цього явища, скільки безліч прикладів із різних 
країн, що перетинаються і підтверджують інтуїтив-
не відчуття того, що «документ» може посилювати 
анімацію або навпаки. Також важливим історич-
ним фактом, є те, що анімація вже на дуже ранніх 
етапах розвитку сприймалась у контексті суттєвої 
репрезентативної функції, що використовувалась 
для неігрового зображення, яке рухається, функції, 
яка була не під силу традиційній альтернативі, що 
заснована на живій зйомці (Roe, 2013, р. 30–31). 
Мовиться про те, що анімація може замінювати 
відсутні фрагменти дійсності, саме це і є базисом її 
жанрової гібридної форми.

Історичним фактом є те, що першою доку-
ментально-анімаційною стрічкою стала «Загибель 
Лузітанії» (The Sinking of the Lusitania), що вийшла 
на екрани 1918 року, була створена американським 
ілюстратором та аніматором Уінзором Маккеєм. 
Причиною створення фільму стала трагедія зато-
плення пасажирського лайнеру, що прямував з Нью-
Йорка в Ліверпуль і був без жодного попередження 
атакований німецькими підводними човнами в Ат-
лантичному океані. Після цього варварського вчинку 
німецьких підводників та великої кількості людських 
жертв США вступили в Першу світову війну.

Оскільки трагедія не була зафільмована, Мак-
кей вирішив вдатися до своєрідної реконструкції 
події або радше ілюстрації до газетної статті. У 
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цій першій стрічці був наявний елемент метаопо-
відання: у першій сцені з'являється режисер з ко-
мандою художників, які підготували 25 тисяч ма-
люнків. Аніматором була вибрана умовна манера 
візуалізації, корабель «Лузітанія» був показаний на 
загальних планах, без промальовування деталей, 
це була перша спроба реконструювати події, що не 
вдалося зафіксувати. Сьогодні цей факт втілення 
трагедії було б легко відтворити завдяки сучасним 
технологіям та компьютерній графіці з можливо-
стями будь-яких спецефектів, але в той час це було 
реально лише за допомогою анімації. Багато років 
анімація була допоміжним засобом під час вироб-
ництва різних аудіовізуальних творів. В основному 
вона мала прикладний характер для режисерів, що 
працювали в жанрі документалістики, знімали нау-
ково-популярні фільми та рекламу.

Дослідник Марчін Гіжицький наголошує на 
тому, що потрібно пам’ятати про те, що витоки ані-
мація бере не в мистецтві фотографії, а в художньо-
му мистецтві, і це пов’язане з ілюстрацією:

 «А те, що називається «анімаційною доку-
менталістикою», є продовженням іншої медіа-
традиції ілюстрування подій in statu nascendi, 
або постфактум в ілюстрованих періодичних 
виданнях», або просто це можна назвати — 
«оживити» екранний матеріал (Giżycki, 2018, 
s. 300–306).

Журналістка Бейг Адамс у своїй статті «Коли 
документальні фільми стають графічними: аніма-
ція зустрічається з реальністю» такої ж думки, вона 
пише про неможливість деяких режисерів відзняти 
старі локації або, якщо історія потребує візуаліза-
ції, неспроможність зафіксувати події, без яких їх-
ній фільм не буде мати ознак документального:

«Зіткнувшись із дефіцитом матеріалів, 
за допомогою яких можна реконструювати 
подію або ілюструвати написане слово, серед 
документалістів тенденція постала така, щоб 
анімувати коротку послідовність у сюжеті…» 
(Beige, 2009).

Анімація дає змогу реконструювати чи інсце-
нувати реальність у форматі документального кіно, 
як уважає Т. Во, та є раддше презентаційною, ніж 
репрезентаційною (Waugh, 2011, р. 76).

«Документальна анімація — яскравий 
приклад перформативності. У ньому аніму-
ються розмови, спогади, уявлення, інтерв'ю, 
тобто відбувається відтворення реальності. 
Простір індивідуальної пам’яті так само ре-
альний, як і сама реальність, він її невід’ємна 
частина. Репрезентація його можлива лише 
засобами анімації, інших способів сфотогра-
фувати та обʼєктивувати внутрішню реальність 
просто немає. Для документалістики «людські 
спогади — не вигадка, їм властиві аберації та 
спотворення. Тому така доречна анімація...» 
(Карташов, 2020).

Бона Бонз, американський професор Кан-
заського інституту мистецтв, кінознавець та екс-
перементатор, у жанрі анімадок у своїй публіка-
ції «Використання та функціональність анімації у 
документальних фільмах» (Bones, 2015) зазначає, 
що використання анімації в документальному кіно 
дає нам нові цікаві способи роботи, оскільки грань 
між документальним і художнім фільмом часто 
стає розмитою. Саме на цьому перетині ви можете 
знайти нехудожні оповіді, які експериментують із 
гібридизацією фактичних і вигаданих елементів. 
Ці гібридизації підпадають під визначення «не-
міметичного документального фільму», оскільки 
вони засновані на реальності, але не стверджують, 
що зображують реальність. Вони пропонують ін-
ший вид «документальної гарантії» — термін, ви-
значений Тесс Такахаші як «способи, за допомогою 
яких документальні фільми підтверджують свою 
правдивість» (Тakahashi, 2011, p. 231–245). 

На думку Бони Бонз, неміметичні анімацій-
ні документальні фільми наполовину міцно за-
кріплені в реальності, тоді як інша половина існує 
в набагато більш податливому стані, на що можна 
впливати, а саме творчо виявляти та досліджувати. 
Цей баланс між обома частинами дозволяє фак-
тичним і вигаданим елементам співіснувати в од-
ному просторі й усе ще визнаватися фактом — це 
забезпечує і репрезентацію реальності, і критич-
ний коментар дійсності водночас. Авторка під-
креслює, що реальність анімадока існує завдяки 
звуковому оформленню. У випадку, коли візуальні 
зображення відходять від «фактичних зображень» 
(або зображень, які підтверджують документальну 
гарантію), звук стає основним фактором встанов-
лення відчуття реальності. Використовуючи роз-
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повідь, діалоги, інтерв’ю чи інші звуки, засновані 
на реальності, фільм може підтримувати міцний 
зв’язок із твердженням про правду, водночас кида-
ючи виклик нашому візуальному сприйняттю того, 
що є реальністю (Bones, 2015).

Цифрові технології підривають індексний 
зв'язок між фотографічним образом і реальністю, 
що спричиняє перегляд ставлення до документаль-
ного кіно як безумовного репрезентатора істин-
ного. «Цифрове маніпулювання із зображенням у 
поєднанні з творчою фантазією документалістів 
руйнують усю грирсоніанську конструкцію», як 
уважає Б. Вінстон (Winston, 2008, р. 286). Започат-
кування авторства в документальному кіно руйнує 
його достовірність як основний критерій і опору 
документальності.

1949 року на американських кінофестивалях 
з’являється нова номінація за документальну ані-
мацію фільму «Так багато заради такого малого» 
і Американська кіноакадемія присуджує нагороду, 
хоча це була по суті соціальна реклама — агітка, а 
не фільм, у якій мовилося про те, що американці 
повинні платити внески на користь системи охо-
рони здоров’я. 1952 року документальна анімація 
майже відповідала сучасним стандартам, тому 
канадський режисер Норман Макларен отримав 
«Оскар» за найкращий короткометражний доку-
ментальний фільм «Сусіди» (Neighbours). По суті, 
за формою це була притча про людську дурість 
і агресивність з натяком на реальні конфлікти, 
що поєднало ігрове кіно з анімованими ефекта-
ми. Американське подружжя Джон і Фейт Хаблі 
підійшли до документальної анімації дуже близь-
ко, так у стрічці «Вітряний день» (Windy Day) 
1967р. вони в прямому розумінні слова екраніз-
ували розмови своїх дітей, зазвичай записані в 
процесі ігор, результатом для глядача став цікавий 
намальований світ креативної дитячої уяви (Вірен, 
2021, c. 107).

1989 року Ніколас Вулстен Парк, британський 
аніматор, що працює в жанрі пластилінової аніма-
ції, зняв фільм «У світі тварин» (Creature Comforts), 
де пластилінові звірі говорили голосами реальних 
людей та ділилися своїми проблемами. Визнання 
критики та комерційний успіх такого зразка ані-
мадока, де поєднуються різні види й дійсно від-
бувається інтеграція документу й анімації в єдине 
ціле, у цьому випадку в короткометражну комедію, 
прославили нині дуже відому анімаційну студію 

«Aardman» та визначили творчий потенціал кон-
вергенції анімації та документалістики (Roe, 2013, 
р. 34).

Популярність документальної анімації припа-
дає на XX–XXI ст., коли в кінематографічну моду 
входить жанр кінощоденника, автобіографічно-
го есе. Це надихнуло багатьох режисерів з різних 
країн звернутися до художніх можливостей гібрид-
них форм.

У 1999 р. в оскарівській номінації «Найкра-
щий документальний фільм» з’явилася стрічка 
«Схід на майдані Тяньаньмень» (1998 р.), знята 
в Канаді китайським режисером Шуї-Бовангом, 
де він особисто розповідає про своє дитинство та 
юність у комуністичному Китаї на тлі «Культурної 
революції». У ній мовиться про прихід до влади 
Ден Сяопіна та трагічних подій 1989 року в Пекіні. 
Автор сміливо монтує фотографії та хроніку з ма-
люнками та анімацією, створюючи захопливий ко-
лаж (Вірен, 2021, c. 108).

У 2004 році з’явилися два короткометражні 
фільми, що були нагороджені «Оскаром» і зада-
ли тон таким творчим пошукам: «Райан» (режи-
сер Кріс Ландрет), який був анімований у 3D та 
ротоскопі, — це реальна бесіда режисера з леген-
дою канадської анімації Райаном Ларкіном, що 
потрапив у кокаїнову залежність, розірвав зв’язок 
з мистецтвом та перетворився на бездомного пия-
ка; фільм «Місяць і син: уявний діалог», у якому 
режисер Джон Кейнмейкер навпаки представляє 
розмову, що ніколи не відбулася, між ним і його 
батьком, який помер за десять років до зйомок. 
Діалог з невидимим батьком Кейнмейкер виводить 
на екран за допомогою фотодокументів, архівних 
зйомок та переважно анімації зі значним застосу-
ванням фантазії.

 У фільмі «Чиказька десятка» (2007) про су-
дилище над активістами антивоєнної демонстрації 
проти в’єтнамської війни 1968-го року в США ре-
жисер Бретт Морген використав архівну зйомку. У 
фільмі представлено тисячі фото для зображення 
судового процесу. Морген звертається до техноло-
гії motion capture, сам грає старого суддю і тран-
спортує зображення в грубуватий карикатурний 
малюнок, щоб посилити відчуття сюру, перетво-
рення суду на політичне шоу, обравши репліку під-
судного «культурного революціонера» Еббі Хофф-
мана, який назвав усе, що відбувається в залі суду, 
карикатурним шоу (Вірен, 2021, c. 108).
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За нову точку відліку взято широко відо-
мий фільм ізраїльського режисера Арі Фольмана 
«Вальс з Баширом» 2008 року. Він мав величезний 
резонанс у світовому масштабі та був номінований 
на премію «Оскар» у номінації «Найкращий фільм 
іноземною мовою», до якої зазвичай потрапля-
ють ігрові стрічки, іноді документальні та ніколи 
раніше анімаційні. Фольман використовує аніма-
цію для реконструкції страшних подій Ліванської 
війни, де герой не пам’ятає нічого, окрім однієї 
сцени-спалаху, одночасно все, що ми бачимо, не 
є фантазією, оскільки ґрунтується на розповідях 
свідків, голоси яких чути за кадром. Цей фільм 
практично виконаний у техніці комп’ютерної 
2D-анімації, тому вважається повнометражним 
фільмом у жанрі анімадок, і лише у фіналі на 
кілька хвилин з’являються документальні кадри 
(Вірен, 2021, c. 111). 

Успішними в жанрі анімадоку стали фільми 
польських режисерів. У ранній період «польської 
школи анімації» найближче до документалістики 
підійшов режисер Казімєж Урбанський, цей факт 
констатує його біограф режисер Ханна Марголіс. 
У фільмі «Солодкі ритми» (1965 р.) під музику 
композитора Кшиштофа Пендерецького показана 
робота пасіки, на кіноплівку з документальною 
зйомкою автор «випалює» пластичну транспози-
цію бджіл, які анімуються разом із рухом плівки, 
що було абсолютно новаторським підходом до кі-
нооповідання (Margolis, 2019, s.112). 

Також відомими в жанрі анімадок стали такі 
фільми польських режисерів: «Ян Карський — пра-
ведник світу» (режисер Славомір Грюнберг, 2015 
р.), «Докуманімо» (режисер Малгожата Босек, 
2007р.), «Місто пливе» (реж. Бальбіна Брушевсь-
ка, 2009 р.), «Юний листоноша» (режисер Доро-
та Кобеля, 2010 р.) «Коробка з паперу» (режисер 
Збігнєв Чапля, 2011 р.), «Неша» (режисери Ліран 
Капель та Яель Декель, 2012 р.), де в змішаній тех-
ніці (пластилін з елементами мальованої анімації) 
розказано вражаючу історію дівчинки, яка вижила 
у варшавському гетто, але втратила всіх родичів. 
Документальний стрижень картини — записана 
на диктофон розповідь літньої головної героїні не-
задовго до її смерті.

Справжньою подією стала стрічка румунскої 
режисерки Анки Даміан, що була спільно знята з 
польськими кінематографістами, «Крулик-дорога в 
потойбічне життя» в 2011 році. Даміан довела, що 

повнометражна документальна анімація є фактом 
і кінематографісти можуть сміливіше експеримен-
тувати з формою (Вірен, 2021). 

 
«Анімація змушує ввімкнути нашу уяву, 

вкласти в частину себе те, що ми бачимо на 
екрані, щоб виявити зв’язки між нереалістич-
ним зображенням і реальністю, — міркує Хоу-
несс Роу. — Анімація збагачує і сам докумен-
тальний фільм, і наш досвід його перегляду. 
Коротко, анімація досягає того, чого типовий, 
живий документальний матеріал досягти не в 
змозі» (Roe, 2013, p.  29; 16).

Якщо автор намагається зберігати макси-
мальну близькість до реальності та її джерел, до-
кументальна анімація не входить у суперечність з 
основами «традиційної» документалістики, хоча 
ставити знак рівності між реальністю та докумен-
тальним кіно ми не можемо. У кіномистецтві будь-
який фільм є творінням режисера відповідно до 
його суб’єктивного бачення і разом з тим він буде 
подібним до реальності, а не самою реальністю, у 
якому б кіножанрі він не був створений.

В Україні існує своя школа документального 
кіно зі своїми традиціями, на сьогодні жанр ані-
мадок також активно розвивається. З 2014 року в 
Україні діє фестиваль актуальної анімації та медіа-
мистецтва LINOLEUM, заснований у Києві. Цей 
показ авторської анімаційної документалістики в 
Україні є одним з найбільших. Кожного року фе-
стиваль демонструє близько 250 фільмів зі всього 
світу, проводить воркшопи та лекції від професіо-
налів індустрії та спеціальну програму для дітей. 
Головна мета фестивалю — популяризація неза-
лежної анімації в Україні та представлення вітчиз-
няної анімації за кородоном (Міжнародний фести-
валь актуальної анімації).

Висновки. Еволюція художнього мислення, яка 
відбувається в динаміці жанрових форм мистецтва, 
детермінована не тільки процесами гносеологіч-
ними, але й соціальними. В еволюції художнього 
мислення знаходить відображення принцип розши-
рення інформації, яка усвідомлюється і дозволяє 
удосконалювати методи художнього пізнання світу 
і суспільства. Розвиток жанрів мистецтва загалом, 
а разом з тим і розширення жанрового спектру в 
кіномистецтві, свідчить про якісні зміни, що від-
буваються завдяки поглибленню пізнання спе-
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цифічними художніми та технічними засобами, що 
продовжують модернізуватися, а разом з тим і мо-
дернізовувати кіножанр.

У цьому дослідженні було уточнено й переос-
мислено специфіку формотворення традиційних 
кіножанрів, розглянуто теоретичні проблеми роз-
витку жанру, його транформації, утворення нових 

гібридних форм, що є логічним та безперервним 
процесом, який триває та зазанає художньо-ми-
стецьких впливів у ХХІ столітті.

Представлена розвідка є достатньо-інформа-
тивним доробком для тих вчених, хто цікавиться 
особливістю формування нових жанрових форм у 
кіномистецтві.
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Abstract. This scientific exploration is an attempt to consider the theoretical problems of genre development in modern 
cinema. Even today in the 21st century, modern cinematography remains one of the art forms that continues to develop 
dynamically. It is this development that continues to transform its genre classification rather quickly. This process occurs 
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system, which has turned into a continuous process that lasts throughout the 20th-21st centuries. Moreover, with regard to 
this process it is crucial to define the main trends related to the tradition of genre creation, which is influenced by artistic and 
socio-cultural factors.
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Анотація. У статті реконструйовано процес становлення струк-
турних елементів художнього твору: мімезис — канон — стиль — 
образ — форма — художній метод, які в логіці історико-культурного 
руху мистецтва набули вагомого значення щодо процесу відтворення 
дійсності.

Показано специфіку поступового введення цих структурних 
елементів як у теоретичний, так і в практичний обіг відповідно до 
розвитку й ускладнення творчих завдань кожного конкретного виду 
мистецтва. Означені структурні елементи згодом були оцінені як 
фундаментальні складові мистецтвознавства, а в практичному аспек-
ті реалізовані в процесі створення художніх творів та надали їм тих 
обрисів, які відповідали вимогам певного історичного періоду.

Наголошено, що деформація окреслених структурних елемен-
тів відбулася на початку ХХ століття, коли на європейських теренах 
починають формуватися численні формалістичні напрями, пред-
ставники яких свідомо відмовлялися чи від мімезису, чи від образу. 
Зазначено, що після авангардистів елементи художнього твору були 
переглянуті в 70-ті роки ХХ століття прихильниками «постмодер-
ністської» естетики.

Проаналізовано основні теоретичні засади монографії «Прин-
ципи мистецтва» (1938) відомого англійського філософа, історика 
науки й мистецтвознавця Робіна Джорджа Коллінгвуда (1889–1943), 
котрий запропонував власне бачення структурних елементів худож-
нього твору, які ми оцінюємо як «творчо-пошукові новації». У статті 
підкреслюється, що, виступаючи опонентом переважної більшості 
авангардистських експериментів, учений послідовно відтворив по-
ступальний «рух» мімезису, канону, образу і форми в динаміці іс-
торико-культурного процесу, з різних причин оминаючи увагою 
«стиль» та «художній метод».

Ключові слова: структурні елементи художнього твору, мімезис, 
образ-відображення, художній метод.

Постановка проблеми. Простір української гуманістики 
перших двох десятиліть ХХІ століття актуалізував питання, 
пов’язані з реконструкцією історії європейської культури, з 
наголосом на особистісному внеску філософів, естетиків та 
мистецтвознавців як у становленні, так і розвиткові її конкрет-
них етапів. Публікації означеного періоду показують, що увага 
науковців зосереджена на спадщині видатних представників 
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різних країн та епох, окремі аспекти теоретичних 
розвідок котрих виявилися суголосними з тими 
проблемами, що актуалізовані міждисциплінарніс-
тю культурологічного знання. Серед них виокре-
мимо такі:

• теорія «мистецтва для мистецтва» (Т. Готьє);
• «фальсифікація почуттів» (Ш. Бодлер);
• «правило та норма в структурі смаку» 

(І. Кант) з огляду «постмодерністського» мисте-
цтва;

• «символізм» (С. Малларме) і модифікації 
ідей «символічного синтезу» в сучасних художніх 
формах;

• «ангажованість мистецтва» (Ж.-П. Сартр);
• «естетика в контексті лінгвістичного пово-

роту» (Б. Кроче).
В означений рух цілком логічно «вписується» 

спадщина Р.  Дж.  Коллінгвуда, котрий аналізував 
низку важливих мистецтвознавчих питань на пере-
тині історії та теорії мистецтва, як правило, врахо-
вуючи потенціал естетико-психологічного підходу. 
Це надавало його публікаціям, здійсненим на межі 
ХІХ–ХХ століть, особливої глибини й стимулю-
вало сучасників до сприйняття та засвоєння засад 
«перехресного» аналізу.

Аналіз публікацій та досліджень. Матеріал 
статті базується на розгляді структурних елементів 
художнього твору, теоретичне осмислення яких пе-
реважно формувалося протягом значного історич-
ного часу. Достатньо чітко розуміння сутності мі-
мезису, стилю, образу окреслилось у ХХ столітті, 
яке, водночас, стало періодом, коли в ужиток було 
введено новий структурний елемент — художній 
метод, тоді як інші — канон і форма — зазнали 
певної корекції.

Серед українських науковців, котрі, так чи 
інакше, дотичні до аналізу структурних елементів 
художнього твору, виокремимо прізвища Г. Гор-
буліч, О. Кононова, Д. Кучерюка, В. Малахова, 
О. Опанасюка, В.  Панченко, В. Полянської, В. Че-
репаніна, О. Щербань, Ю. Юхимик.

Оскільки структурні елементи художнього 
твору передбачають процес його створення, мате-
ріал статті спирається на традиції осмислення про-
блеми творчості, що були закладені й у 70–80-ті 
роки ХХ ст. (Д.  Говорун, М. Гончаренко, А. Горді-
єнко, І. Живоглядова, В. Мазепа, В.  Моляко, В. Ро-
менець) і представлені в дослідницькому просто-
рі перших десятиліть ХХІ століття (І. Вернудіна, 

С. Курбатов, Г. Макаренко, О. Оніщенко, О. По-
ліщук).

Стосовно ж безпосередньо спадщини 
Р. Дж. Коллінгвуда ця стаття, окрім посилань 
Ю. Юхимик на оцінку англійським ученим спадщи-
ни Платона, є першою спробою осмислення «твор-
чо-пошукових новацій» щодо структурних елемен-
тів художнього твору, які були ним запропоновані.

Мета статті. Враховуючи наявні напрацю-
вання щодо таких структурних елементів худож-
нього твору, як мімезис — канон — стиль — об-
раз — форма — художній метод, проаналізувати 
«творчо-пошукові новації» Р. Дж. Коллінгвуда, які 
позначені авторським підходом і мають бути кооп-
товані в контекст сучасної гуманістики.

Виклад основного матеріалу. Аналіз заявле-
ної в статті теми передбачає окреслення поняття 
«художній твір», яке є своєрідною настановою для 
характеристики структурних елементів, що його 
формують. Як відомо, означене поняття належить 
до сталих, так би мовити, академічних понять, від-
працювання яких пов’язане з 50–70-ми роками ХХ 
століття і формувалося на перетині мистецтвознав-
ства та естетики. Їхнє «перехрестя» дає змогу по-
бачити в художньому творі приклад творчої робо-
ти митця, котрий здатний у чуттєво-матеріальній, 
емоційно-виразній формі реалізувати свій задум.

Водночас митець, представляючи індивіду-
альний тип творчості, незалежно від виду мисте-
цтва, у якому він працює, у процесі роботи втілює у 
творі особистісне розуміння естетичної цінності. У 
цій тезі теоретична вага припадає на «особистісне 
розуміння естетичної цінності», адже саме це ви-
значає манеру творчості митця, обрані ним засоби 
відтворення дійсності, його ставлення до «образу» 
чи «форми». Коли ж мовиться про колективний тип 
творчості в процесі створення художнього твору, 
режисер, диригент чи хореограф реалізують осо-
бистісне ставлення до цінності створюваного й 
усього колективу, що працює під їхнім началом.

Систематизація наявного досвіду представ-
лення «художнього твору» здійснена в статті 
О. Щербань «Художній твір як символічна струк-
тура» (2004), на сторінках якої відтворена позиція 
таких українських фахівців, як М. Бровко, В. Да-
ренський, О. Лановенко, О. Шевченко, у наукових 
розвідках котрих підкреслена активність і мисте-
цтва, і твору, який ототожнюється з текстом. Поде-
куди науковці наголошують на необхідності врахо-
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вувати (сукупно) функції твору. Спираючись на на-
явні інтерпретації, О. Щербань вважає доцільним 
розглядати «художній твір» як «символічну струк-
туру, тобто як специфічну форму буття (констеля-
цію) універсальних символів культури». У такому 
контексті на перші позиції висувається «символіч-
на (загальнокультурна) функція твору» (Щербань, 
2004, с. 67).

Окрім означеного, аналіз художнього твору 
вимагає враховувати ступінь обдарованості митця, 
рівень його професіоналізму, досвід творчої роботи 
та низку інших чинників. Визнаючи усе це, варто 
наголосити на творчій складовій тексту, яка вима-
гає залучення до аналізу відповідних напрацювань, 
пов’язаних з комплексом складних і суперечливих 
питань, а саме: становлення задуму твору, пошу-
ки художніх засобів щодо його реалізації, етапи 
творчого процесу та ін. Зважаючи на це, необхідно 
акцентувати зв’язок феномену «художній твір» з 
досвідом мистецтвознавчого та естетико-психоло-
гічного осмислення проблеми художньої творчості 
в сучасній гуманістиці.

На тлі відтворення, так би мовити, традицій-
ного тлумачення поняття «художній твір», яке за-
кріплене в сучасному естетико-мистецтвознавчому 
просторі, історико-культурної ваги набуває концеп-
ція Р. Дж. Коллінгвуда, котрий на сторінках «Прин-
ципів мистецтва» зафіксував своє розуміння озна-
ченої проблеми. Отже, англійський науковець був 
переконаний, що на початку ХХ століття («Прин-
ципи мистецтва», як вже зазначалося, вийшли дру-
ком 1938 року — авт.) варто відмовитися від думки, 
що «справа художника полягає у виробництві осо-
бливого роду артефактів, так званих «творів мис-
тецтва», або objects d‘art, які представляють собою 
матеріальні, фізично відчутні предмети (покрите 
фарбою полотно, опрацьоване каміння та ін.» (Кол-
лингвуд, 1999, с. 46).

На думку Р. Дж. Коллінгвуда, поняття «твір», 
корегувальними термінами до якого можуть бути 
й іменник «мистецтво», і прикметник «художній», 
є лише ілюстрацією «технічної теорії». Певне уяв-
лення як про цю теорію, так і про причини відмови 
вченого від поняття «твір» дають його положення:

• Художник створює не «твір», а «внутріш-
ній» або «розумовий» продукт, який формується в 
нього в голові.

• Існують предмети, «доступні для фізичного 
сприйняття (картина, скульптура та ін.)». «Вну-

трішній» або «розумовий» продукт назвати «ху-
дожнім твором» або «твором мистецтва», на думку 
Р. Дж. Коллінгвуда, не можна, але він погоджу-
ється кваліфікувати його як «витвір справжнього 
мистецтва». Щодо витворів, які можна сприймати 
«фізично», вони лише «випадкові, другорядні ре-
зультати» існування «розумового» продукту (Кол-
лингвуд, 1999, с. 45–46).

Позиція Р. Дж. Коллінгвуда, вочевидь, є доволі 
дискусійною, якщо зважати на канони класично-
го живопису, оскільки він, «пояснюючи» процес 
творчості, фактично деформує його. Скажімо, ху-
дожник може уявити майбутню картину, але перш 
ніж це «розумове уявлення» з’явиться на полотні, 
він має знайти натурників, відібрати фарби, пензлі, 
написати низку етюдів. Переважна більшість ви-
значних робіт, створених на теренах образотвор-
чого мистецтва, зазвичай, мають кілька варіантів: 
Леонардо да Вінчі писав «Джоконду» чотири роки, 
і портрет залишився незакінченим.

Якщо ж для прикладу ми візьмемо роботу кі-
норежисера, то принцип «розумової» уяви взагалі 
виявиться ілюзією, оскільки зразки «розумової 
уяви» матимуть усі учасники процесу створення 
фільму, і ці «зразки» можуть бути діаметрально 
протилежними. Тож у цьому аспекті «творчо-по-
шукова новація» Р. Дж. Коллінгвуда є дещо штуч-
ною і схоластичною.

Водночас, осмислюючи окремі структурні 
елементи поняття «твір», англійський теоретик по-
рушує низку принципових проблем, що примушує 
нас уважно поставитися до його естетико-мисте-
цтвознавчих ідей.

Отже, складність, з якою стикається 
Р. Дж. Коллінгвуд, реконструюючи «мімезис» — 
перший структурний елемент, який багато в чому 
визначив суть наступних, полягає в подвійному 
характері поняття «мімезис» — від грецьк. mime-
sis — наслідування, відтворення. Введене в тео-
ретичний ужиток за часів античної естетики, воно 
розглядалося, з одного боку, як першопричина «по-
яви» художнього твору, а з іншого — як структур-
ний елемент уже наявного твору, і, незважаючи на 
його різні інтерпретації, які мали місце в напрацю-
ваннях піфагорійців, Демокріта, Платона, Арісто-
теля, за «мімезисом» визнавали й широкі можли-
вості, і закріплялися важливі функції.

Значення мімезису в історико-культурному 
русі гуманітарного знання досліджується в ґрун-
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товній праці Ю. Юхимик «Мімезис: естетико-
мистецтвознавчий аналіз засадничого принципу 
класичного мистецтва» (2005), на сторінках якої 
показано, що мімезис митець «пов’язував винят-
ково з можливістю, потребою та доцільністю (чи, 
відповідно, їхньою відсутністю) художнього «по-
двоєння», відтворення об’єктів та явищ видимого 
навколишнього світу з одночасним ігноруванням 
інших важливих і не менш реально наявних, про-
те не завжди відчутно-наочних, сфер буття» (Юхи-
мик, 2005, с. 35).

Мімезис як наслідування і мімезістичне мис-
тецтво, твори якого «наслідують» дійсність, на ан-
глійських теренах почали «розхитувати» Уільям 
Вордсворт (1770–1850) та Семюель Тейлор Коль-
рідж (1772–1834) — видатні поети-реформатори, 
творчість котрих атрибутує період раннього роман-
тизму. Їхня спільна поетична збірка «Ліричні ба-
лади» (1798), які відносять до так званої «озерної 
школи», накреслила нові шляхи розвитку поетич-
ної творчості.

Саме У. Вордсворд та С. Т. Кольрідж намага-
лися замінити наслідування, що сприймалося ними 
як копіювання предметів та явищ, індивідуалізова-
ною реакцією на всі зовнішні подразники, створю-
ючи в такий спосіб багатогранну модель дійснос-
ті. Р. Дж. Коллінгвуд, вважаючи індивідуалізацію 
«справою справжнього мистецтва» (Коллингвуд, 
1999, с. 113), наводить думку С. Т. Кольріджа, ко-
трий підкреслював, що «…поета ми впізнаємо по 
тому факту, що він робить поетами нас. Ми знаємо, 
що він висловлює свої емоції завдяки тому, що … 
дає нам можливість виразити наші» (Коллингвуд, 
1999, с. 118).

Англійський теоретик чітко фіксує творче до-
сягнення, передусім, С. Т. Кольріджа, котрий пере-
творює наслідування на діалог поета з реципієн-
том.

Однією з особливостей позиції Р. Дж. Коллінг-
вуда є принципове неприйняття ідеї мистецтва як 
«наслідування», що є, на його думку, наслідком як 
неправильного перекладу, так і інтерпретації тез 
естетики Платона. Англійський теоретик докла-
дає значних зусиль, аби реабілітувати деякі ідеї 
давньогрецького філософа, спотворені переклада-
чами. Такі помилкові переклади «подорожують» 
протягом століть від дослідження до дослідження 
і свою роль Р. Дж. Коллінгвуд вбачає у відтворенні 
«правильного» прочитання давньогрецьких тек-

стів. На його думку, Платон був проти не мистецтва 
як такого, а проти «наслідувальної поезії», поезії 
«мімезістичної», і саме таких поетів планував не 
пускати в омріяний ним «ідеальний поліс» (Кол-
лингвуд, 1999, с. 55–57).

Позицію Р. Дж. Коллінгвуда розвиває і 
Ю. Юхимик, котра, посилаючись на його заува-
ження щодо «приписування Платону силогізму 
«наслідування погане, все мистецтво є насліду-
вальним, тому все мистецтво — погане» є чистим 
міфом», додає власні аргументи (Юхимик, 2004, 
с. 84–86), що доводять слушність позиції англій-
ського науковця, який, «реабілітуючи» Платона, 
підтверджує власний високий статус історика на-
уки. Принагідно підкреслимо, що практика «мі-
мезису» та «мімезистичного мистецтва», від якої 
почали відмовлятися ранні англійські романтики 
протягом другої половини XVIII століття поступо-
во замінюватиметься «відображенням», що підси-
лило значення об’єктивно-суб’єктивного виміру в 
процесі пізнання і оцінювання явищ навколишньої 
дійсності. Від кінця 70-х років ХХ століття «відо-
браження» співіснує з «симулякром» — засадним 
принципом «постмодерністського» мистецтва. Як 
зазначає Л. Левчук, «симулякр — фантомне за-
міщення реальності, створення віртуального об-
разу». На думку «постмодерністів», широке «за-
стосування поняття симулякр передбачає заміну 
традиційних понять «мімезис» та «відображення», 
спираючись на які, аналізували мистецькі проце-
си» (Левчук, 2010, с. 435).

Межі статті не дозволяють нам розгорнути всі 
аспекти полеміки щодо природи «мімезису», яку 
Коллінгвуд веде з перекладачами, та представити 
його ставлення до процесу трансформації «міме-
зис — відображення», однак варто визнати, що 
дослідницька робота здійснена ним дозволила сьо-
годні в новому ракурсі оцінити потенціал принай-
мні давньогрецьких ідей.

Проведений англійським науковцем аналіз 
руйнує уявлення про мімезис як транскультурний 
феномен, фіксуючи водночас неоднозначне став-
лення до творчості як наслідування. Те, що ранні 
англійські романтики почали боротьбу, так би мо-
вити, за права митця, який за допомогою естети-
ко-художніх засобів «переносить» власне бачення 
і розуміння реальної дійсності у твір мистецтва, є 
безперечним надбанням англійської гуманістики 
означеного періоду. Водночас було зафіксовано, що 
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твір несе відбиток переживань, емоцій, оцінок мит-
ця, створюючи нову дійсність, а не копіюючи вже 
наявну. Згодом теоретичні розвідки Вордсворда й 
Кольріджа виявилися новаторським проривом у 
англійському мистецтві кінця XVIII — першої тре-
тини XIX століття.

Приділивши неабияку увагу «твору» та «мі-
мезису», Р.  Дж.  Коллінгвуд не концептуалізує 
такі структурні елементи «художнього твору» або 
«твору мистецтва», як «канон» та «стиль». З пози-
ції сьогодення важко пояснити, чому поняття «ка-
нон» (від грецьк. kanon — норма чи правило), що 
панує в мистецтві на певному етапі його розвитку, 
не зацікавило англійського науковця. Повз нього 
«пройшло» й правило «золотого перетину» — гео-
метризоване співвідношення пропорцій, яке в добу 
античності визначало естетичну довершеність ху-
дожнього твору, передусім витворів архітектури 
та скульптури. «Канон» і правило «золотого пере-
тину», як відомо, зберігали свій особливий статус 
і в добу Відродження, що підтверджує трактат ви-
датного італійського математика Фра Луки Барто-
ломео Пачолі (1447–1517) «Про божественну про-
порцію» (1509).

На нашу думку, Р. Дж. Коллінгвуд мав реальну 
можливість торкнутися означеного структурного 
елемента художнього твору, коли, аналізуючи си-
туацію з мистецтвом часів Платона, підкреслював:

«Платон жив у ту добу, коли релігійне мис-
тецтво ранньої Греції, наприклад олімпійська 
скульптура й драма Есхіла, остаточно пішли зі 
сцени, даючи дорогу новому розважальному 
мистецтву елліністичної доби. У цій зміні Пла-
тон побачив не тільки втрату великої худож-
ньої традиції і наближення художнього зане-
паду, але й небезпеку для цивілізації в цілому» 
(Коллингвуд, 1999, с. 100).

Слово «традиція» є ключовим у процитовано-
му нами фрагменті, оскільки поняття «канон» та 
«традиція» є суголосними, адже поступовий про-
цес формування традиції відбувається на засадах 
канону, що дає змогу згодом традиції стати «жан-
ровим каноном». Хоча взаємозв’язок і взаємодія 
«канон — традиція» очевидні, Р. Дж. Коллінгвуд 
задіює в контекст своїх розмислів лише поняття 
«традиція», уникаючи «канону». Принагідно за-
значимо, що культуротворчий потенціал «канону», 

пов’язаного з різними етапами розвитку мистецтва, 
було ґрунтовно проаналізовано В. Черепанином у 
дисертаційному дослідженні «Трансформація ві-
зантійського іконографічного канону в мистецтві 
некласичної естетики» (2008). Зокрема, науковець 
визначив «такі художньо-стильові особливості су-
часного мистецтва, як іконографічні деформації, 
«літературність» та умовність пластичного образу, 
які вказують на схожість сучасного мистецтва й ві-
зантійського іконографічного канону, що дозволяє 
їм, інтенсифікуючи зображення, вийти в трансцен-
дентне й органічно поєднати малюнок та ідеогра-
му, колір і символ, образ і слово» (Черепанин,2008, 
с. 4).

Ми навели цей приклад, аби підкреслити, так 
би мовити, упереджене ставлення Коллінгвуда до 
канону, потенціал якого, вочевидь, відкриває ре-
альні можливості відтворити діалог різних істори-
ко-культурних періодів.

Не потрапив у поле зору англійського науковця 
і такий структурний елемент художнього твору, як 
«стиль» (від грецьк. stylos — предмет (стрижень) 
для написання), який від доби Відродження вжи-
вається задля характеристики індивідуальної мане-
ри творчості художника. Хоча в тексті монографії 
Р. Дж. Коллінгвуда є не тільки численні прізвища 
митців, які належали як до різних історико-куль-
турних періодів, так і працювали в різних видах 
мистецтва, він, характеризуючи їхню творчість, 
уникає не лише поняття «стиль», але й «манера», 
яке могло б замінити перше. Сьогодні вже не ви-
кликає сумнівів значний теоретичний потенціал 
поняття «стиль», що безпосередньо «підготував» 
ідею «полістилізму», яка виявиться однією з на-
ріжних у творах «постмодерністської» орієнтації. 
Загальновідомо, що «полістилізм» аналізується на 
сучасному етапі стосовно як елітарних творів, так 
і масових, а цей «розподіл» мистецтва цікавив ан-
глійського науковця, котрий досить послідовно ви-
словлювався з цього приводу, хоча, знову наголо-
симо, оминув увагою проблему стилю.

На противагу «канону» й «стилю», Р. Дж. Кол-
лінгвуд зі значною теоретичною зацікавленістю по-
ставився до «образу» і «форми». Як підкреслював 
український естетик Д. Кучерюк, «художній образ 
називають живою клітиною мистецтва, безпосе-
редністю естетичного споглядання істини, оскіль-
ки й саме мистецтво визначається як мислення в 
образах» (Кучерюк, 2010, с. 165).
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Важливим є й інше зауваження Д. Кучерюка 
щодо факту «перетинання» поняття художній об-
раз з поняттями «відображення», «зміст», «форма», 
«твір мистецтва», а також визнання, що художній 
образ має безпосередню дотичність до творчого 
процесу, «починаючи від образно-смислового заду-
му й завершуючи втіленням його в опредметнених 
знакових структурах, а також репродукування під 
час сприйняття мистецтва» (Кучерюк, 2010, с. 165).

Варто підкреслити, що науковець невипадко-
во розглядає «художній образ» у контексті відобра-
ження, змісту, форми та, власне, художнього твору, 
оскільки тією чи іншою мірою образ відображаєть-
ся в усіх означених складових мистецтва.

Дослідники, котрі займаються «анатомуван-
ням» образу, намагаючись показати його внутріш-
ню сутність, традиційно підкреслюють «образну 
мову мистецтва» та властиву йому єдність емо-
ційного та інтелектуального ставлення митця до 
навколишнього світу. Принагідно підкреслимо, 
що емоційно-інтелектуальний чинник мистецтва 
достатньо виразно нявний у мистецтвознавчій кон-
цепції Коллінгвуда, що не могло не позначитися на 
ставленні теоретика до такого структурного еле-
менту художнього твору, як «образ».

Відтак, англійський науковець формально до-
бре розуміє значення художнього образу, хоча, фак-
тично, у своїх розмислах він рухається нетрадицій-
ним шляхом: образ аналізується ним у контексті 
«концепції видимості», у накресленні специфічних 
шляхів відображення дійсності як у мистецтві за-
галом, так і в процесі створення «образу» в його 
конкретному виді.

«Концепція видимості», яка подається 
Р. Дж. Коллінгвудом ескізно, «побудована» на 
принципі дещо несподіваного порівняння «образу» 
людини з «образом» залізничних рейок: «....люди-
на на відстані «вбачається» меншою, аніж людина 
поруч з нами, …залізничні шляхи «вбачаються» 
такими, що сходяться, хоча усі, кому так здається, 
чудово знають, що ці дві людини одного зросту 
або що залізничні рейки паралельні» (Коллингвуд, 
1999, с. 178).

Запропонований прийом дозволяє англійсько-
му теоретику опертися на використання фактору 
просторових чинників аби створити як уявлення 
про зміну параметрів «образу» людини так і пев-
них предметів (наразі цим «предметом» виступили 
залізничні рейки ).

Означений «просторовий чинник» буде для Р. 
Дж. Коллінгвуда потужним важелем у подальшо-
му представленні власної моделі «образу». Безпе-
речно, він досить детально розмірковує над усіма 
«за» і «проти», які можна виявити, інтерпретуючи 
«концепцію видимості». На думку теоретика, ефект 
«зменшення» людського зросту чи «з’єднання» 
(«сходження») залізничних рейок «деякі філософи 
або психологи «пояснюють» … тим, що ми маємо 
відрізняти людей або залізничні шляхи від того, 
що вони називають «видимостями» (Коллингвуд, 
1999, с. 178).

Деталізуючи свою позицію, намагаючись на-
близити її до образу, Коллінгвуд підкреслює: 

«…Обидва вони одного зросту, ми маємо 
на увазі, що постать людини, яка знаходиться 
далеко, менша, ніж зображення людини, що 
стоїть поруч» (Коллингвуд, 1999, с. 178).

Р. Дж. Коллінгвуд сам для себе висуває запи-
тання: «Чи є ефект «видимості» лише мовленнєвою 
помилкою, яка впливає на зображення?» (1, 178). 
Якби було саме так, то це можна було б виправити, 
але якщо це теорія, то вона деформує не лише «об-
раз», а й «реальність», яку відображає мистецтво, 
та систему почуттів, які супроводжують сприйман-
ня художнього твору. «Концепція видимості» при-
водить науковця до аналізу живопису й можливої 
появи «ілюзорних почуттів»:

«…Ми застерігаємо себе або інших від по-
милкової думки, що оскільки кольорова карти-
на, яку ми зараз бачимо, нагадує картини, які 
ми бачили в певних ситуаціях, подальші почут-
тя, які ми можемо чекати, поводячись певним 
чином, будуть так само виявляти того самого 
роду подібність» (Коллингвуд, 1999, с. 178).

Відтворені нами розмисли Р. Дж. Коллінгвуда, 
завершуються висновком:

«Відтак, як вислів ілюзії почуття або ілю-
зорні почуття описують випадки, у яких здій-
снюються справжні помилки за оцінки стосун-
ків між почуттями, так видимість почуття опи-
сує випадки, коли заради уникнення помилок 
такого роду застосовуються відповідні заходи» 
(Коллингвуд, 1999, с. 178).
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Р. Дж. Коллінгвуд переконаний, що подібні по-
милки робляться і стосовно слова «образ», яке тео-
ретик намагається зв’язати з почуттям: 

«Образ людини, що знаходиться на від-
стані, дійсно менший, ніж образ людини, що 
знаходиться поруч, образи рейок справді схо-
дяться в одному місці, образ палиці, зануреної 
у воду, дійсно зламаний, однак з цього не вихо-
дить, що речі подібні до своїх образів. Це зале-
жить від умов, за яких ці образи створюються» 
(Коллингвуд, 1999, с. 179).

Варто наголосити, що й «концепція видимос-
ті», і намагання теоретика «захистити» образ як 
від «мовленнєвих помилок», так і від теоретичних 
набувають нових відтінків, коли Р. Дж. Коллінгвуд 
намагається, так би мовити, порівняти ці розмірко-
вування з процесом творчості живописця, присвя-
тивши з’ясуванню цих «намагань» підрозділ «Бук-
вальне та емоційне відображення» (Коллингвуд, 
1999, с. 60–63), де опрацьовує кілька тез.

Тому вважається, що, створюючи образ люди-
ни, живописець завдяки системі кольорових плям 
досягає «подібності» між оригіналом та його відо-
браженням, яке Р. Дж. Коллінгвуд називає «бук-
вальним». Таке відображення теоретик не вважає 
ані достовірним, ані художньо цінним, оскільки, 
на його думку, у мистецтві варто говорити не про 
«схожість», а про здатність «артефакту» викликати 
ті ж почуття, які в реципієнта викликав оригінал. 
Саме таким чином формується «емоційне» відо-
браження.

У контексті означеного, Р. Дж. Коллінгвуд 
робить доволі слушне зауваження: «…для худож-
ника-зображателя відсутність буквальної схожос-
ті між його роботами й оригіналами не є ознакою 
некомпетентності» (Коллингвуд, 1999, с. 61). Це 
зауваження, на його думку, «працює» на перекон-
ливість аргументу, який використовується задля 
демонстрації переваг живопису перед «фотокаме-
рою», що ніколи не зможе ані замінити, ані під-
мінити живописця. Відтак, у будь-якому виді мис-
тецтва, а не лише в живописі, до якого Коллінгвуд 
звертається найчастіше, художній образ форму-
ється на засадах «емоційного» відображення, що 
стимулює уяву і фантазію митця, віддаляючи його 
від «натуралістично-фотографічного» бачення на-
вколишньої дійсності.

На нашу думку, певні сумніви, які Р. Дж. Кол-
лінгвуд висловив щодо «мімезису» були використа-
ні як в процесі відтворення природи «образу», так 
і під час спроб науковця «щільно» зв’язати «образ» 
з певним типом «відображення». Адже продуктив-
ність такого теоретичного орієнтиру ґрунтується, 
по-перше, на більш розгорнутій концепції «міме-
зису», а по-друге, на окресленні не лише «просто-
рового», а й «часового» виміру образу.

У монографії «Принципи мистецтва» доволі 
детально проаналізований такий структурний еле-
мент художнього твору як «форма» — зображаль-
но-виражальні засоби й технічні прийоми реаліза-
ції змісту художнього твору, який Р. Дж. Коллінгвуд 
співвідносить, з одного боку, з метою твору, з про-
цесом «планування», а з іншого — з «виконанням»:

«У плануванні мета існує ще до існування 
засобів. Спочатку вигадується мета (мовить-
ся, власне, про зміст твору — авт.), а вже піс-
ля розробляються засоби, і процесу виконання 
передують засоби, а вже завдяки їм досягаєть-
ся мета» (Коллингвуд, 1999, с. 28).

Р. Дж. Коллінгвуд вважає за необхідне до-
лучити до аналізу чинник «ремесла», який багато 
важить у його наукових розвідках. Ремесло коре-
гує процес перетворення «сирого матеріалу» на 
«артефакт», підкреслюючи водночас різницю між 
формою та матеріалом, адже саме засоби форми 
перетворюють матеріал на твір мистецтва.

 Віддаючи належне «формі» як структурно-
му елементу художнього твору, Р. Дж. Коллінгвуд 
водночас негативно оцінював формалістичне мис-
тецтво, прихильники якого, абсолютизуючи форму, 
зневажливо поставилися до інших елементів твору:

«Ці формалістичні теорії мистецтва, хоча 
вони були й залишаються популярними, не 
мають ніякого стосунку до справжнього мис-
тецтва … різниця між формою і матеріалом, на 
якій вони ґрунтуються — це різниця, властива 
філософії ремесла й неприйнятна для філосо-
фії мистецтва» (Коллингвуд, 1999, с. 136).

Такий структурний елемент твору, як «худож-
ній метод» почали вводити в теоретичний ужиток 
лише протягом 20–30-х років ХХ століття, тож 
Р. Дж. Коллінгвуд, що цілком закономірно, міг 
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бути необізнаним з шуканнями низки європей-
ських естетиків, котрі обґрунтовували необхідність 
трансформації засадних принципів видатної філо-
софської праці Рене Декарта (1596–1650) «Розмір-
кування про метод» (1637) у сферу художньої твор-
чості задля об’єктивної оцінки світоглядно-ідеоло-
гічної спрямованості творів мистецтва.

Висновки. Аналіз «творчо-пошукових нова-
цій» Р. Дж. Коллінгвуда щодо структурних елемен-
тів художнього твору доводить слушність позиції 
вченого в орієнтації на «твір мистецтва», поза 

яким не доцільно обговорювати специфіку його 
елементів. Показано, що авторським підходом по-
значене ставлення англійського науковця до міме-
зису, канону, образу, форми, хоча поняття «стиль» 
з суб’єктивних, а «художній метод» з об’єктивних 
причин, фактично, залишилися поза його увагою. 
Проте, зважаючи на потужні теоретичні розвідки 
дослідника щодо внутрішньої структури худож-
нього твору, підкреслена необхідність активного 
залучення ідей Р. Дж. Колінгвуда в простір сучас-
ної гуманістики. 
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Abstract. The article reconstructs the process of formation of the structural elements of an artistic work: mimesis – 
canon – style – image – form – artistic method, which in the logic of the historical and cultural movement of art have gained 
significant importance in relation to the process of reproduction of reality.

The specificity of the gradual introduction of these structural elements into both theoretical and practical circulation 
is shown in accordance with the development and complication of creative tasks of each specific art form. The specified 
structural elements were later evaluated as fundamental components of art history, and in a practical aspect, they were 
implemented in the process of creating artistic works and gave them those outlines that met the requirements of a certain 
historical period.

It is emphasized that the deformation of the outlined structural elements took place at the beginning of the 20th century, 
when numerous formalist trends began to take shape on European soil, the representatives of which consciously rejected 
either mimesis or image. It is noted that after the avant-gardes, the elements of the work of art were revised in the 70s of the 
20th century by supporters of "postmodern" aesthetics.

The main theoretical principles of the monograph "Principles of Art" (1938) by the famous English philosopher, 
historian of science and art critic Robin George Collingwood (1889–1943), who proposed his own vision of the structural 
elements of an artistic work, which we evaluate as "creative and research innovations", are analyzed. In this article it is 
emphasized that, acting as an opponent of the vast majority of avant-garde experiments, the scientist consistently recreated 
the progressive "movement" of mimesis, canon, image and form in the dynamics of the historical and cultural process, for 
various reasons ignoring "style" and "artistic method".
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ІНТЕРПРЕТАЦІЯ 
КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКИХ ТРАДИЦІЙ 

У СЕРІАЛАХ СКАНДИНАВСЬКОГО РЕГІОНУ

Анотація. Матеріал статті, з одного боку, систематизує твор-
чі надбання телебачення скандинавських країн щодо виробництва 
серіалів детективно-кримінального жанру, а з іншого — визначає 
вплив на їхнє створення культурно-мистецьких традицій, що протягом 
ХІХ–ХХ століть формувалися на теренах цього регіону. 

Наголос, зроблений на детективно-кримінальному жанрі, ви-
дається цілком закономірним, адже саме він не тільки переважає в те-
левізійній продукції Скандинавії, а й активно використовує потенціал 
«трилеру», що надає серіалам особливого забарвлення.

Увагу зосереджено й на феномені «римейку», з яким активно 
експериментують митці, розширюючи художньо-емоційну виразність 
екранного зображення.

Осмислення детективно-кримінального жанру серіальної про-
дукції скандинавського регіону здійснено на засадах хронологічного 
підходу, що є необхідним у процесі застосування культурологічного 
аналізу. Вибір емпіричного матеріалу визначений естетико-художньою 
позицією автора статті.

Ключові слова. Скандинавський регіон, серіал, інтерпретація, 
жанр, культурно-мистецькі традиції, трилер, римейк, містика, мело-
драма.
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 Постановка проблеми та актуальність дослідження. 
Матеріал статті актуалізує потужне місце, яке європейське 
телебачення відіграє в процесі сучасного культуротворен-
ня. Прагнення окреслити особливості естетико-художніх по-
шуків на теренах серіалів скандинавського регіону потребує, 
по-перше, враховувати певну умовність вживання поняття 
«скандинавський», оскільки кожний серіал має, так би мовити, 
провідну країну, що стоїть біля витоків виробничого процесу. 
По-друге, аналізуючи серіал, на нашу думку, доцільно фіксува-
ти країну, телебачення якої виступило ініціатором конкретного 
проєкту, адже одній країні — Данії, Норвегії, Швеції — доволі 
проблематично й у творчому, і у фінансовому плані самостійно 
зняти багатосезонний серіал. Саме тому й виникає об’єднання 
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кількох країн, що, так би мовити, виправдовує вжи-
ване нами поняття «скандинавський регіон». 

Принагідно доцільно підкреслити, що досить 
часто до створення багатосезонних «скандинав-
ських» серіалів запрошують Німеччину, Францію, 
Бельгію та Ісландію. Подібні проєкти можна на-
звати «європейськими», проте — і в цьому випад-
ку — першою фіксується та скандинавська країна, 
яка стояла біля його (проєкту) витоків. 

Аналіз досліджень та публікацій. Дослідниць-
кий простір статті ґрунтується на тих традиціях 
реконструкції історико-теоретичних проблем, що 
формувалися в процесі розвитку телебачення, і 
протягом кінця ХХ — перших десятиліть ХХІ сто-
ліття накопичувалися українською гуманістикою. 
Мовиться про напрацювання І. Побєдоносцевої, 
О. Русиної, Т. Сидорчук. Окрім цього, увагу при-
вертають наукова розвідка В. Суковатої, котра ви-
значає формально-логічну структуру «філософія 
повсякденності», аналізуючи в її просторі детекти-
ви Агати Крісті, і публікація М. Собуцького, при-
свячена розгляду творчих модифікацій історичного 
жанру в практиці європейського телебачення. За-
лучаючи до аналізу поняття «референція», М. Со-
буцький підкреслює, що феномен «референція» має 
«безпосередній стосунок до конструювання сері-
альних світів, що стали свого роду альтернативною 
реальністю сучасності» (Собуцький, 2017, c. 32).

Мета статті. Спираючись на хронологічно 
реконструйовані серіальні проєкти телебачення 
скандинавського регіону, окреслити специфічні 
риси його розвитку на теренах трилеру та детек-
тивно-кримінального жанру.

Виклад основного матеріалу. Як відомо, теле-
бачення скандинавського регіону — це складна, 
багатоаспектна структура, що, з одного боку, ак-
тивно розвивається, а з іншого — безпосередньо 
впливає на практику культуротворення в широко-
му розумінні цього процесу. Підставою для нашої 
тези є використання літературних джерел, які мали 
значний розголос і високу оцінку критики, задля 
створення телесеріалів і доволі широка участь те-
атральних акторів у реалізації телевізійних про-
єктів. На підґрунті означеного формується діалог 
літератури, телебачення і театру, що потужно впли-
ває на творчий процес. 

Зв’язок літератури, театру й «кінематогра-
фу — телебачення» завжди був важливим чин-
ником скандинавського мистецтва, яке протягом 

останніх двох століть «напрацьовувало» не лише 
«творчі здобутки», а й яскраво виражену самобут-
ність. Аж ніяк не претендуючи на вичерпаність, так 
би мовити, переліку, реконструюємо наразі ті іме-
на, завдяки яким традиції скандинавського культу-
ротворення забезпечили Данії, Норвегії та Швеції 
особливе місце в європейському культурному про-
сторі: П.- А. Хейберг, Г.-К. Андерсен, Г. Бандес, 
М.- А. Нексе, Г. Понтоппідан — лауреат Нобе-
левської премії з літератури (1917), Ларс фон Трієр 
(Данія); Г.-Ю. Ібсен, Ед. Гріг, Ед. Мунк, Г. Вігеланд, 
Сігрід Унсет — лауреат Нобелевської премії з літе-
ратури (1928), Ю. Несбьо (Норвегія); Я. Мьорк, 
Б. Ліндер, Сельма Лагерлеф — лауреат Нобе-
лівської премії з літератури (1908), А. Стрінберг, 
І. Бергман, С. Ларссон, Х. Менкелль (Швеція). 

У нашій статті «Творчість Е. Мунка як тран-
скультурне явище» (2003) ми спробували показа-
ти, який влив творчість цього видатного живопис-
ця мала на європейське культуротворення на межі 
ХІХ–ХХ століть. На тлі життєво-творчого шляху 
Едварда Мунка (1863–1944) йшлося не лише про 
митців скандинавського регіону, а й про принципо-
во нові світоглядні та філософсько-психологічні орі-
єнтири — відомі сьогодні як «екзистенційний вибір 
людини», що їх у роботи «Страх і трепет» (1843) та 
«Стадії життєвого шляху» (1845) заклав видатний 
данський мислитель Серен К’єркегор (1813–1855). 

Художньо-інтелектуальна еліта скандинав-
ського регіону, на нашу думку, протягом кількох 
століть створювала та створила потужний культур-
ний простір, який до сьогодні «підживлює» певні 
види мистецтва, особливо, літературу, музику та 
живопис. Подібне твердження не є перебільшен-
ням, оскільки означене «підживлення» стосувало-
ся як дитячої літератури, що дуже оригінально ін-
терпретувала взаємозв’язок «дитина — природа», 
так і «авторського» осмислення складної мораль-
но-психологічної проблематики, яка, наприклад, у 
романах А. Стрінберга, С. Ларссона чи у фільмах 
І. Бергмана та Л. фон Трієра «вибудовувалася» на 
засадах загальнолюдських цінностей. Доля лю-
дини, котра, зазвичай, є серцевиною твору, «роз-
робляється» в літературі, у живописі та кінемато-
графі з великою увагою до деталей і з прагненням 
осягнути глибини людської трагедії і, що не менш 
важливо, її передчуття, своєрідним емоційним ка-
мертоном яких став «Крик» Е. Мунка. 

Накопичені художні традиції, вочевидь, від-
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биваються і в практиці інтерпретації тематики, що 
передбачається детективно-кримінальним жанром, 
специфіка розвитку якого на теренах скандинав-
ського телебачення і є предметом цієї статті. На 
нашу думку, увага саме до цього жанру є цілком 
закономірною, оскільки він відверто домінує в 
проєктах скандинавського телебачення протягом 
останніх двох десятиліть. 

Мовиться про те, що детективно-криміналь-
ний жанр — це, зазвичай, і презентація робо-
ти поліції в країнах скандинавського регіону з 
обов’язковою реконструкцією моделей роботи кон-
кретних відділів, які доволі часто мають складні 
внутрішні конфлікти, що призводять до неузгодже-
ності дій і занадто помітної наявності «людського» 
чинника. «Оголення» таких аспектів у роботі по-
ліції демонструє активне долучення цієї державної 
структури до суспільного життя, що формує як по-
чуття довіри до поліції, так і повагу до небезпечної 
професії поліцейського. 

Доцільно наголосити, що, окрім означеного, 
автори скандинавських детективно-кримінальних 
серіалів відверто тяжіють до поліжанровості, вико-
ристовуючи потенціал не лише детективу чи кри-
міналу, а й драми. Частіше, ніж це робить телеба-
чення інших країн, скандинави спираються і на по-
тенціал «трилера» (від англ. thrill — хвилювання, 
тремтіння), що досить популярний як у літературі, 
так і в кінематографі. Реалізація вимог «трилера» 
призводить до того, що творчі зусилля митців спря-
мовуються на те, аби викликати в реципієнта по-
чуття тривожного очікування чи певні, хоча й чітко 
не визначені передчуття. Виступаючи самостійним 
жанром, трилер водночас немає чітких засобів роз-
межування, коли йдеться про детектив чи фільми 
«жахів» (Триллер).

Низку художніх ознак «трилера» на сторінках 
монографії «Thriller» (2006) запропонував відомий 
американський письменник, автор числених літе-
ратурних «трилерів» Джеймс Паттерсон, котрий, 
передусім, фокусує увагу на почуттєвому аспекті, 
адже й літературний, і екранний трилер не стільки 
інтенсифікує, скільки відверто загострює емоцій-
ний стан людини. 

На нашу думку, як Паттерсон, так і інші до-
слідники — Росс Макдональд, Мартин Рубін, Дейв 
Кер, котрі дотичні до виявлення різних аспектів 
«трилера», досить активно оперують фактором 
«час». Вони вважають, що «трилер», сказати б, ак-

тивізує «рух часу» вперед, спрямовуючи події тво-
ру до катастрофи. Натомість «детектив» — це «рух 
назад», до розгадування того, що вже відбулося. 

Ми вважаємо, що наголошувати на «трилері», 
як структурному елементі «поліжанровості» до-
цільно в процесі розгляду переважної більшості 
скандинавських телесеріалів, хоча використання 
потенціалу цього жанру й має дещо строкатий ха-
рактер. Однак у проєктах останнього десятиліття 
цей наголос стає не «додатком» до детективно-кри-
мінальних жанрів, а, так би мовити, закладається 
ще на етапі формування тематичної спрямованості 
майбутнього серіалу, який тільки планується зніма-
ти.

Серед скандинавських детективно-кримі-
нальних серіалів, автори яких, експериментуючи з 
«поліжанровістю», помітний наголос роблять і на 
«трилері», виокремимо два проєкти, здійснені про-
тягом 2019 року, а саме: «Вістінг», виробником яко-
го є Норвегія, та «ДНК» — дансько-французький 
серіал. Їх — це необхідно підкреслити — об’єднує 
доволі високий професійний рівень і сценаристів, 
і режисерів, і акторів, а також чітке усвідомлення 
всіма учасниками творчого процесу суспільного 
значення порушених проблем.

Водночас, тематична спрямованість цих сері-
алів помітно відрізняється. Підґрунтям сюжетних 
ліній «Вістінга» є пошуки американського серійно-
го вбивці, котрого ФБР намагається спіймати про-
тягом двадцяти років. У загальних обрисах тема 
морально-психологічних причин, які спонукають 
до серійних вбивств, неодноразово піднімалася і 
в літературі, і в кінематографі. Щодо телевізійних 
серіалів — ця проблематика досить активно «ана-
томувалася» як європейським, так і американським 
телебаченням. 

На нашу думку, тематичну спрямованість се-
ріалу «Вістінг» можна назвати традиційною, хоча 
відгомін нових «расово-соціальних» настроїв су-
часного американського суспільства змальовано 
достатньо відверто. Так, серед двох спецагентів 
ФБР, що терміново прилітають до Норвегії, аби 
взяти участь у розслідуванні, один — жінка, а дру-
гий — афроамериканець. Водночас, жінка — ви-
ступає, так би мовити, професійним лідером, реа-
лізуючи таким чином засади гендерної політики, і 
керує не тільки своїм підлеглим афроамериканцем, 
а й намагається спрямовувати діяльність усього 
відділу норвезької поліції. 
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Низка епізодів «Вістінга» чітко ілюструє ті те-
оретичні вимоги, які фахівці висувають до «триле-
ра». Це стосується, передусім, фактору «часу», що 
в «трилері», як уже зазначалося, «рухається вперед 
до катастрофи». Своєрідна «підготовка» до неї на-
шаровується авторами серіалу поступово: знайде-
ний у снігу напіврозкладений труп легко вдягнено-
го чоловіка, останки людини, яка перетворилася на 
мумію, що сидить перед телевізором, викрадення 
молодої популярної журналістки, криниця, у якій 
знаходять з десяток тіл замордованих дівчат…

Усе означене активізує і «рух до катастрофи», 
і, власне, «катастрофу», що нею стає реальність 
неспроможності навіть сукупними зусиллями нор-
везько-американських поліцейських та спецагентів 
спіймати серійного вбивцю. Серіал «Вістінг» до-
сить детально представляє одну з особливостей по-
ведінки «серійного вбивці» — пошуки людини, яка 
на нього схожа, детальне вивчення її біографії, зви-
чок, смаків, манери поведінки, стилю життя. Потім 
її вбивство й продовження власного життя вже під 
прізвищем жертви. Серіал «Вістінг», вочевидь, є 
творчим досягненням норвезького телебачення на 
теренах опрацювання і втілення засад «трилера». 
Цьому сприяє і ненав’язливе долучення до про-
цесу відтворення «логіки розслідування», яким з 
норвезького боку керує досвідчений поліцейський 
Вільям Вістінг, наукових досягнень криміналогії та 
психології.

Як ми вже зазначали, елементи «трилера» 
успішно «вплетені» і в детективно-кримінальний 
серіал «ДНК», що атрибутується як дансько-фран-
цузький проєкт, хоча в його сюжетних лініях заді-
яні й польські поліцейські, оскільки до розсліду-
вання практики викрадення і продажу немовлят 
долучена поліція Данії, Франції та Польщі.

Важливо підкреслити, що за всіх окремих про-
рахунків сценарного матеріалу — занадто строкато 
«прописана» роль монастирських служниць у про-
дажу дітей, деякі сюжетні лінії не достатньо вмоти-
вовані, нечітко окреслені «позитивні» чи «негатив-
ні» учасники розслідування — загальне, вочевидь, 
емоційно сильне враження від серіалу наснажуєть-
ся «простором для роздумів», який стимулює вибір 
глядачем власної морально-етичної позиції. 

Мовиться про дилему: що краще для немов-
лят — рідні, але бідні батьки чи чужі, але багаті, 
які дадуть дитині «всі життєві блага?» Через по-
ставлену в серіалі проблему, яка, на нашу думку, 

має достатньо вагоме, хоча й украй суперечливе 
підґрунтя, виникає провокаційна моральна уста-
новка щодо «бідних» батьків, соціальний стан яких 
начебто виправдовує викрадення їхніх дітей задля 
передачі в багаті родини.

Усі означені нюанси чи недоречності, які 
фіксуються протягом перегляду, не затьмарюють 
головного — дансько-французький серіал оголює 
драматичний аспект, що існує на сучасних євро-
пейських теренах, а саме: бізнес на викраденні й 
продажу дітей — «грудничків», як їх називають у 
серіалі. Підкреслимо, що особливо сильним емо-
ційним подразником є той факт, що одне з викра-
дених одинадцятимісячних немовлят — донька 
поліцейського, між зникненням якої і початком 
розслідування цієї кримінальної справи пролягає 
відстань у п’ять років. Проте поліцейський не втра-
чає надії знайти доньку за допомогою ДНК і його 
зусилля виявляються немарними — насамкінець 
він досягає своєї мети.

Однак, автори серіалу не пропонують гля-
дачам «щасливого кінця», а ставлять їх перед ще 
одним складним вибором, який має відверто мо-
ральнісне забарвлення. Донька поліцейського живе 
з матір’ю-одиначкою, котра переконана, що це її 
рідна дитина. Молода жінка бореться за неї протя-
гом значного екранного часу, вважаючи що служ-
ниці монастиря, де народилася її дитина, віддали 
немовля на продаж. 

Героїня серіалу шукає його та врешті-решт 
знаходить зниклу доньку поліцейського. Вона 
впевнена, що це її дитина, викрадає її і за п’ять ро-
ків стає для дівчинки єдиною, улюбленою матір’ю. 
Поліцейський, котрий спостерігає за повною гар-
монію, що є між ними, за щастям жінки, яка пере-
конана, що вона відвоювала в злочинців саме свою 
дитину, подарувавши їй вільний життєвий простір, 
починає розуміти, що, заявивши свої права на ді-
вчину, він може зруйнувати її життя. Яке рішення 
в такій ситуації виявилося б правильним: заявити 
права «біологічного» батька чи залишити з новою 
матір’ю щасливу дитину? 

Вочевидь, відповідь на означене запитання 
має сформулювати для себе сам глядач, адже за-
гального рецепту на таку провокаційну життєву 
ситуацію бути не може. Так само, фахівцям есте-
тико-мистецтвознавчого спрямування, спираючись 
на досвід телесеріалу «ДНК», доведеться визначи-
тися і з доцільністю поєднання «трилера» з «мело-
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драмою», адже таке «перехрестя» виявляє занадто 
специфічний зображально-виражальний потенці-
ал, який може деформувати естетико-художні заса-
ди детективно-кримінального жанру. 

Підвищена увага телебачення скандинавсько-
го регіону до жанру «трилер» подекуди органічно 
співіснує з «містикою — терміном, уведеним в 
ужиток за часів давньогрецької філософії. Він мав, 
так би мовити, легалізувати віру певної частини 
грецької спільноти в існування надприродних сил, 
з якими начебто можуть контактувати звичайні 
люди. Пізніше «містика» розглядалася як можлива 
складова релігійного світоставлення» (Мистика).

Поступово «містика» трансформувалася в 
самостійний жанр, який має місце в різних видах 
мистецтва. У телевізійній продукції, окрім тих тво-
рів, де використання «містики» стає самоцінним, є 
чимало зразків, де цей жанр відіграє, так би мови-
ти, допоміжну роль, надаючи особливе забарвлен-
ня, зокрема, «трилеру». Показовими прикладами 
скандинавських «серіальних проєктів», у яких 
«містика» виконувала своєрідну допоміжну функ-
цію, на нашу думку, є норвезькі «Третє око» (2015), 
«Кіллер-стріт» (2018), «Якби не вони» (2019) та 
данський «Обличчям до обличчя» (2019). Ці про-
єкти здійснені за принципом «поліжанровості», де 
провідну роль відіграють «драма» та «кримінал», а 
допоміжну — виконує жанр «містики».

Варто підкреслити, що телебачення сканди-
навського регіону достатньо широко відоме своїми 
детективно-кримінальними серіалами як на євро-
пейських, так і американських теренах. Зазвичай, у 
них «трилер» чи «мелодрама» посідають другоряд-
не місце, і, на противагу їм, свідомо наголошується 
на естетико-художніх виражальних засобах двох 
жанрів — «детектив» та «кримінал». 

На нашу думку, до беззастережних успіхів 
шведського телебачення варто віднести серіал 
«Волландер», який налічує 32 серії і знімався про-
тягом 2005–2013 років. Його детективно-кримі-
нальні події розслідує Курт Волландер — досвід-
чений поліцейський, котрий не стільки покладаєть-
ся на свою команду, скільки використовує власний 
досвід, відчуття та інтуїцію. 

Постать «слідчого-одинака» не типова для 
скандинавських серіалів, створених у контексті 
означених нами жанрів, оскільки автори низки 
інших телевізійних проєктів — ми це вже зазна-
чали — акцентують ідею спільної роботи усього 

поліцейського відділу, де кожний виконує якусь 
важливу частину розслідування. Така модель функ-
ціонування скандинавської поліції є найбільш ха-
рактерною для телесеріалів.

Певна зміна наголосів між сформованою тра-
дицією показу роботи поліцейських відділів та вве-
денням у творчий процес постаті «слідчого-одина-
ка» стимулюється сценарним матеріалом, підґрун-
тям якого є романи відомого шведського письмен-
ника й театрального режисера Хеннінга Манкелля 
(1948–2015), котрий корегував створення серіалу, 
дозволяючи певні зміни протягом «руху» його 4-х 
сезонів. 

Доцільно наголосити, що Х. Манкелль зіграв 
вкрай важливу роль в утвердженні детективно-
кримінальної як літератури, так і телевізійних про-
єктів на шведських теренах. Члени родини, у якій 
народився Хеннінг, були дотичні до мистецтва: 
його дід — відомий шведський композитор, а сам 
Манкелль уже з 17 років працював помічником те-
атрального режисера, реалізувавши в такий спосіб 
свою юнацьку мрію. Згодом здійснилася й інша 
мрія — відвідати Африку і від 1972 року Манкелль 
більше двадцяти місяців прожив у Замбії.

Починаючи з середини 70-х років, життя ре-
жисера фактично проходило між двома континен-
тами — Європою та Африкою, тож в одному зі сво-
їх інтерв’ю він використав таку метафору: однією 
ногою я стою в снігу, а іншою — у піску. 1973 року 
виходить перший роман Х. Манкелля «Підривник 
гір», який засвідчив початок доволі успішної літе-
ратурної кар’єри тодішнього театрального режисе-
ра. Принагідно зазначимо, що театр завжди посідав 
важливе місце в житті Манкелля, котрий намагався 
розвинути театральну культуру на африканських 
теренах: він створив театральну трупу в Мапуто, 
а згодом заснував професійний театр «AVENITO» 
(1986) у Мозамбіку. 

Вихід друком роману «Безликі вбивці» (1991), 
де слідчий Курт Волландер педантично «рухаєть-
ся» за злочинцем, розкриваючи найскладніші зло-
чини, зробив Манкелля як популярним письменни-
ком, так і «фахівцем» детективної літератури. Чи-
тачі не тільки підтримали роман «Безликі вбивці», 
а й прийняли створений письменником тип «слід-
чого-одинака» — Волландера. 

Варто зазначити, що й у романі, і в серіалі до-
сить виразно представлений соціальний аспект, на-
голос на якому взагалі властивий творчості Ман-
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келля, котрий протягом усього життя займав ак-
тивну соціально-політичну позицію: протестував 
проти війни у В’єтнамі, проти апартеїду та коло-
ніальної політики Португалії в Африці. На початку 
70-х років переїхав до Норвегії, аби долучитися до 
Робітничої партії маоїстського спрямування, яка на 
той час активно діяла на норвезьких теренах.

Саме як відгомін соціально зорієнтованої по-
зиції самого Манкелля, можна сприйняти дещо ри-
зикований прийом, який використовує злочинець у 
серіалі «Волландер»: він попереджає про наступне 
жорстоке вбивство, виправдовуючи його фактом 
порушення соціальних гарантій шведських грома-
дян.

Доволі своєрідно проблеми моралі, права, пси-
хології та педагогіки були об’єднані в серіалі «Ді-
вчинка, яка кричала “Вовки!”» (2020). Цей проєкт 
повністю реалізований телебаченням Данії і пред-
ставлений як «поліжанровий». Аж ніяк не запере-
чуючи такого визначення, ми все ж уважаємо за 
потрібне звернути увагу на порядок подання жан-
рів, а саме: драма, кримінал, детектив, де останній 
жанр — детектив — є, так би мовити, похідним від 
драми.

Особливе творче навантаження в серіалі несе 
виконавець головної ролі Бьярн Хенріксен (р. нар. 
1959) — данський актор, котрий здобув європей-
ську популярність завдяки таким фільмам і серіа-
лам, як «Давай зникнемо» (1997), «Китаїст» (2005), 
«Мутна вода» (2008). Б. Хенріксен з щирістю і 
особливою проникливістю відтворює роль соці-
ального працівника, котрий опікується дітьми, що 
зазнають домашнього насильства. Постійне «пере-
хрестя» проблемних площин провідних гуманітар-
них наук, поза знанням яких не можна допомогти 
дітям, створює особливий гуманістичний простір у 
цьому данському телевізійному проєкті.

До безсумнівних творчих досягнень варто від-
нести й шведсько-данський серіал «Міст», який 
має 4 сезони та 38 серій. Важливо наголосити, що 
трагічні події серіалу «Міст» розпочинаються на 
Ересунському мості, що з’єднує Швецію та Данію. 
Як відомо за сюжетом, у центрі мосту знаходять 
небіжчицю, тіло котрої розділене на дві частини, 
що примушує розслідувати це вбивство поліцей-
ськими двох країн: шведську поліцію представляє 
Сара Нурен, данську — Мартін Руде. Помітну роль 
у розгортанні подій серіалу відіграє журналіст Да-
ніель Фербе. 

Ситуація зі знайденим на мосту тілом значно 
ускладнюється в той момент, коли шведський пато-
логоанатом з’ясовує, що частини мертвого тіла на-
лежать різним жінкам. Поступово поліція виходить 
на одну жертву — данську повію, яка зникла з рік 
тому, і, не знайшовши її, данська поліція припини-
ла слідство.

Перш, ніж визначити «за» і «проти» цього те-
левізійного проєкту, варто констатувати таке: він 
був оцінений настільки високо, що стимулював 
створення принаймні трьох «римейків» (від англ. 
remake — переробка). Це досить популярний, по-
чинаючи з другої половини ХХ століття, художній 
прийом, який дозволяє випуск нових версій уже на-
явних творів мистецтва з додаванням конкретних, 
видозмінених характеристик: незначна переробка 
сюжетних ліній, редагування тексту, запрошення 
нових акторів та ін. (Римейк). 

Феномен «римейку» відомий достатньо широ-
ко завдяки прикладам неодноразової інтерпретації 
як у кінематографі, так і в серіалах європейської літе-
ратурної класики, зокрема творів В. Гюго, Е. Золя, 
Г. Флобера (Франція) та Дж. Остін, Ш. Бронте, 
Т. Гарді, Ч. Діккенса (Англія). В означених випад-
ках, першоджерелом, «римейк» якого створювали 
митці, був літературний твір, а по-друге, поступово 
накопичувався досвід «перенесення» літературного 
чи кінематографічного варіанту твору в телесеріал, 
адже сьогодні європейська літературна класика іс-
нує і у форматі фільму, і як серіал.

Враховуючи нормативи статті, прокоментуємо 
лише один приклад, пов’язаний з «римейками» ро-
ману В. Гюго «Знедолені». Як відомо, цей славет-
ний роман екранізували французькі, американські 
та англійські кінематографісти, а хронологія «пере-
несення» літературного першоджерела на екран ви-
являє таку динаміку: 1913, 1935, 1947, 1958, 1982, 
1985, 1998, 2000, 2007, 2012. До сьогодні кращим 
«римейком» вважається варіант, знятий режисе-
ром Ле Шануа в 1958 році, де роль Жана Вальжана 
виконав видатний французький актор Жан Габен 
(1904–1976). 

Беззастережно позитивною специфічною 
ознакою «римейку» є та можливість, яку він надає 
режисерам і акторам наступних поколінь, долучи-
тися до інтерпретації класичних художніх образів 
і, з одного боку, продемонструвати рівень власного 
професіоналізму, а з іншого — запропонувати «ав-
торську» версію розуміння того чи іншого образу. 
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Тож після 1958 року роль Жана Вальжана виконали 
Л. Вентура, Л. Нісон, Ж.-П. Бельмондо, Ж. Депар-
дьє, Х. Джекман.

Повертаючись до практики «римейку» сто-
совно серіалу «Міст», варто зазначити, що всі його 
варіанти створені як переробка й переосмислення 
цього телевізійного проєкту, що виявляє принци-
пово новий аспект використання його (римейку — 
Т. К.) естетико-художніх засад. Перший «римейк» 
створило американське телебачення, випустивши 
на екрани свій варіант «Мосту» (2013), що з’єднує 
Техас з Мексикою. У тому самому 2013 році 
з’являється другий — франко-англійський — сері-
ал «Тунель», а відтак черговий «римейк» «Мосту» 
знімається під новою назвою. Наразі така зміна є 
цілком виправданою, оскільки дія серіалу відбува-
ється в тунелі, що з’єднує англо-французькі береги, 
тобто між Фолкстоуном та Кале. Варто зазначити, 
що ці «римейки», хоча й більш-менш вдало «пере-
робляють» першоджерела, вони все ж поступають-
ся шведсько-данському варіанту й у естетико-ху-
дожньому, а головне — морально-психологічному 
плані. 

Наразі наголосимо, що в цій статті представ-

лено лише частину тих телевізійних проєктів, які 
протягом двох десятиліть ХХІ століття мали розго-
лос і серед критики, і серед глядачів. Однак, телеві-
зійний екран постійно оновлюється, демонструю-
чи глядачеві й нові злочини, і нових поліцейських: 
«Каштановий чоловічок» (Данія, 2021), «Полюван-
ня на вбивцю» (Швеція, 2022), «Дівчина з Осло» 
(Норвегія, 2021), — а це означає, що детективно-
кримінальний серіал продовжує свої експерименти 
й розвиток.

Висновки. Зосередившись на телебаченні 
скандинавського регіону, де яскраво представлено 
детективно-кримінальний жанр, автор статті ви-
значив специфіку його втілення, по-перше, як «по-
ліжанрового» феномену, котрий спрямований на 
опрацювання морально-психологічної тематики, 
по-друге, як експериментального поєднання де-
тективу, криміналу з трилером та мелодрамою, а 
по-третє, як можливість окреслення «за» і «проти» 
практики «римейку». Теоретичний матеріал статті 
розглянуто на значному емпіричному підґрунті, що 
відображає найбільш показові тенденції інтерпре-
тації детективно-кримінального жанру телебачен-
ням скандинавських країн. 
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Abstract. The material of the article, on the one hand, systematizes the creative assets of the television of the 
Scandinavian countries regarding the production of series of the detective and crime genre, and on the other hand, determines 
the influence on their creation of cultural and artistic traditions that were formed in the territory of this region during the 19th 
and 20th centuries.

The emphasis placed on the detective-crime genre seems quite natural, because it not only dominates the television 
productions of Scandinavia, but also actively uses the potential of the "thriller", which gives the series a special color.

Attention is also focused on the "remake" phenomenon, with which artists are actively experimenting, expanding the 
artistic and emotional expressiveness of the screen image.

The understanding of the detective-criminal genre of series productions of the Scandinavian region is carried out on the 
basis of a chronological approach, which is necessary in the process of applying cultural analysis. The choice of empirical 
material is determined by the aesthetic and artistic position of the author of the article.

Keywords. Scandinavian region, series, interpretation, genre, cultural and artistic traditions, thriller, remake, mysticism, 
melodrama.

Tymofii Kokhan
Interpretation of cultural and artistic traditions in TV series of the Scandinavian region
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Abstract. Many volumes have already been written about the 
Polishness of Chopin’s music and about his influence on composers of 
various nationalities active in the Romantic and later periods. In this 
text the author looks at how Chopin was viewed by 20th-century Polish 
composers regarding two aspects: 1) how they interpreted his music in 
the context of its links to Polishness and 2) whether and how they took 
on his musical concepts in their own oeuvres. This will allow to shed 
some light on the reception and resonance (to use the terminology of 
Mieczysław Tomaszewski, a distinguished expert on Chopin and 20th-
century Polish music) of the figure and music of Chopin in Polish music 
of the previous century. There will be examined an extremely patriotic 
public speech given by Paderewski in 1910, as well as Szymanowski’s 
opinions from the 1920s. Moreover, the politically driven celebrations 
of Chopin Year in 1949 will be recalled. The special attention will be 
put on the musical genres associated with Chopin: preludes, mazurkas, 
etudes, and piano concerto. The author will look for their reinterpretations 
in the output of 20th-century Polish composers: Szymanowski, Panufnik, 
Lutosławski, Serocki, Knittel, Mykietyn, or Baculewski. At the end, the 
question about the legacy of Chopin will try to be answered by recalling 
opinions of composers active in the 21st-century (Knapik, Zielińska, 
Wielecki). All the presented views draw the picture which perhaps might 
be best explained by Stefan Kisielewski’s expression: “Chopin is like a 
magic object with a different reflection in each mirror.”

Keywords: Polish XX century music, Polish composers on Chopin, 
Chopin influences on Polish music, Chopin genres in Polish XX century 
music, Chopin and the Polish composers.

CHOPIN IN THE WRITINGS AND MUSIC
OF 20TH-CENTURY POLISH COMPOSERS

Chopin is like a magic object with a different reflection in each 
mirror (Kisielewski, 1958. In Tomaszewski, 2017, р. 213–214).

Fryderyk Chopin (1910–1849) is an artist that needs no in-
troduction. A genius whose music belongs to the whole world and 
at the same time one in which all Poles find an element of the elu-
sive Polish soul. In the period when Chopin lived and worked — 
mainly as an émigré in Paris — Poland was no longer to be found 
on the map of Europe: between 1795 and 1918 the country was 
partitioned among its powerful neighbours: Russia, Prussia and 
Austria. Chopin’s beloved Warsaw was ruled by the Russian tsar’s 
governor. The composer left home in October 1830, a few weeks 
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before the outbreak of an armed rising against the tsar, 
which came to be known as the November Uprising. 
He never returned to Poland and expressed his longing 
for his homeland in his successive pieces. Many vol-
umes have already been written about the Polishness 
of Chopin’s music and about his influence on compos-
ers of various nationalities active in the Romantic and 
later periods. In this text I would like to look at how 
Chopin was viewed by 20th-century Polish compos-
ers regarding two aspects: 1) how they interpreted his 
music in the context of its links to Polishness and 2) 
whether and how they took on his musical concepts in 
their own oeuvres. My observations will be based, on 
the one hand, on opinions about Chopin expressed by 
various composers and collected above all in two im-
portant anthologies, Kompozytorzy polscy o Fryderyku 
Chopinie. Antologia [Polish Composers on Chopin. 
Anthology] (Tomaszewski, 2017) and Chopinspira 
(Droba, Bolesławska-Lewandowska, & Szczepańska-
Lange, 2010) and on the other on selected musical 
works. Consequently, I will try to present a sketch — it 
will certainly not be a complete and detailed picture — 
which will shed at least some light on the reception 
and resonance (to use the terminology of Mieczysław 
Tomaszewski, a distinguished expert on Chopin and 
20th-century Polish music) of the figure and music of 
Chopin in Polish music of the previous century. 

1910 — Paderewski
1910 was the year of the centenary of Chopin’s 

birth. The occasion was marked by, among others, 
great anniversary celebrations in Lviv, a city which 
under Austro-Hungarian rule cultivated Polish cul-
tural traditions (co-existing with Ukrainian and Jewish 
traditions) also in music. Between 22 and 28 October 
1910 the Lviv Philharmonic hosted the Chopin Year 
celebrations and the 1st Congress of Polish Musicians. 
The most important guest was the eminent pianist and 
composer Ignacy Jan Paderewski (1860–1941). One of 
the concerts featured the Polish premiere of his Sym-
phony in B minor “Polonia”, Op. 24 (1907) and he 
himself delivered a passionate speech on Chopin’s 
music. It was the quintessence of how Chopin’s music 
was perceived at the time — as national art that was to 
boost the morale of a nation oppressed for years by the 
partitioners and to give hope for regaining independ-
ence. That is why Paderewski spoke about what Poles 
felt when listening to works by the great Fryderyk. In 
this he hit the following note:

Native air blows gently on him [the listener — 
B.B.-L.], a familiar landscape emerges before his eyes. 
Under the faint blue of a sorrowful sky — broad plains 
of his homeland, grey ribbon of the forests, cultivated 
land, fertile fields, fallows, poor sands... [...].

He [Chopin] is ours and we — his, for in him our 
entire collective soul is revealed. So let us strength-
en our hearts to survive, to endure, let us form our 
thoughts for brave, just deeds, let us elevate our feel-
ings to faith, strong faith, for a nation with such a great, 
immortal soul shall not perish... (Paderewski, 1910. In 
Tomaszewski, 2017, р. 130, 136).

In his address Paderewski, himself deeply in-
volved in pro-independence actions (in 1918 he be-
came the prime minister of the first government of 
Poland reborn as a result of the Great War), summed 
up, in a way, and strongly highlighted such a percep-
tion of Chopin’s music — as an embodiment of Polish 
landscapes and the Polish spirit. This thoroughly ro-
mantic belief reflected the idea — popular in the parti-
tion period — of creating “to cheer people’s hearts”, 
yet as a consequence not only did it considerably limit 
the interpretation of Chopin’s music, but it also led to 
the emergence of poor-quality, stylistically imitative 
compositions — mazurkas or polonaises — apparently 
modelled on the style of this outstanding artist. As To-
maszewski wrote: “The centenary of Chopin’s birth — 
the year 1910 — came at a point of the greatest idolatry 
of feelings towards him and at the same time the great-
est decline of the Chopin thought.” He commented on 
Paderewski’s speech in the following manner: “The 
great pianist plays here on his Polish listeners’ feelings 
with the highest possible virtuosity, using all possible 
strings: from the loftiest to the cheapest. [...] This was 
not a speech about Chopin, but a grand patriotic ad-
dress to the nation delivered ‘to cheer people’s hearts’” 
(Tomaszewski, 2017). 

And although the interpretation of Chopin’s mu-
sic solely in national-patriotic terms was present in Po-
land also later (particularly under the Nazi occupation 
during the Second World War), generations of com-
posers active after the regaining of independence in 
1918 tried to find in Chopin’s oeuvre inspirations free 
from both excessive, exalted visions of Polishness, 
and blind imitation of selected elements of his musical 
style, above all those associated with folk music. A key 
role in this refreshed view on the role of Chopin in Pol-
ish music was played by Karol Szymanowski (1882–
1937), who often spoke about the significance of his 



87

BEATA BOLESŁAWSKAISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №23 

great predecessor’s music — in the context of both its 
Polishness and the novelty of the musical means used 
in it. Szymanowski also drew on Chopin’s composing 
legacy also in his own works in a creative and original 
manner. 

Szymanowski
Szymanowski is a composer who played an ex-

tremely important role in Polish music of the first half 
of the 20th century. Evolving from a fascination with 
the music of Richard Strauss and Max Reger to interest 
in impressionism on the one hand, and Orientalism and 
Skriabin’s intense expressionism on the other, after re-
turning to Poland in 1919 he developed a style that was 
soon termed national: drawing on elements of Polish 
folklore and at the same time on Chopin’s legacy. He 
spoke many times about Chopin, seeing in his music 
elements that were often unnoticed or greatly distorted 
by the 19th-century tradition. In 1923 he wrote:

He [Chopin] was one of the greatest ‘revolution-
aries’ in music, for by demolishing formal and ‘spirit-
ual’ traditionalism, he paved the way to freedom for it. 
Yet his unerring instinct and high culture immediately 
showed him the way to his own steadfast ‘discipline’. 
His vivid imagination drew the main directions and 
borderlines. It is only in these voluntary fetters that his 
metier developed — beautiful ‘craft’ of his formal per-
fection (Szymanowski, 1923. In Tomaszewski, 2017,  
р. 178). 

This was where he saw the significance of Cho-
pin’s music and himself tried to take on this perfection 
of metier in his own oeuvre. In this Szymanowski re-
jected the perception — still typical of Paderewski — 
of Chopin as someone who expressed the Polish spirit 
solely through connections to Polish folk music or 
“reference to Polish landscapes”. On the contrary, he 
challenged the perception of Chopin’s Polishness only 
in such a narrow, local perspective. He saw it much 
more broadly. As he wrote: 

Fryderyk Chopin is an eternal example of what 
Polish music can be, and one of the highest symbols 
of a Europeanised Poland — which loses nothing of its 
racial distinctiveness, but stands on the highest level of 
European culture (Szymanowski, 1923. In Tomasze-
wski, 2017, р. 179).

Thus, he shifted the emphasis in the perception 
of Chopin’s music in Poland, pointing not only to its 
link to the Polish land, but also to the perfection of 
the musical craft itself — and thus to the connection 

between Chopin’s music and the most exquisite tradi-
tion of European music and culture. This corresponds 
brilliantly to an approach which is probably best ex-
pressed in Szymanowski’s often quoted statement: 
“Let Polish music be ‘national’ but not ‘provincial’, 
and let it be ‘national’ in its racial distinctiveness, but 
let it head without fear for where its values become hu-
man values” (In Janicka-Słysz, 2010, р. 93). In this, as 
Małgorzata Janicka-Słysz writes:

Presumably, he understood ‘race’ after H. Taine, 
a French 19th-century philosopher and theorist of cul-
ture, as a set of constant primeval qualities making up 
the deep layer determining a nation’s face and fea-
tures, also its culture. In the view of the composer of 
Słopiewnie, a musical work is Polish and ‘racial’, if its 
composer seeks in his artistic endeavours to originally 
transform deep, immanent layers of national culture 
(Janicka-Słysz, 2010, р. 93). 

Szymanowski, too, looked for creative inspira-
tions in Polish folk music — mainly that of the Pod-
hale and Kurpie regions — finding in it refreshing 
sources of “national culture”. Hence the presence in 
his oeuvre of Kurpie Songs, Harnasie ballet, String 
Quartet No. 2 and Violin Concerto No. 2, Symphony 
No. 4 “Concertante” as well as Mazurkas — a cycle 
with what is probably the most direct reference to Cho-
pin’s achievements. 

At this point it is worth stopping to consider the 
music. Szymanowski was the first Polish composer 
who drew on Chopin’s legacy in an original and crea-
tive manner in his own compositions. First, when still a 
young man, he composed Preludes Op. 1 (1899–1900), 
nine charming miniatures, still quite romantic in their 
expression. His later references to Chopin undoubtedly 
included the cycle of virtuosic, fiendishly difficult 12 
Etudes for piano, Op. 33 (1916), which took up Cho-
pin’s concept of the concert etude, not only techni-
cally demanding, but also very intense, varied in its 
expression and mood. And finally, the Mazurkas Op. 
50 (1924–26) — twenty miniature masterpieces mod-
elled on those by Chopin, but invigoratingly fresh and 
original in sound and structure, mainly thanks to their 
use of folklore from the Podhale region, brilliantly in-
corporated into the composer’s musical language. 

Towards the end of his life Szymanowski added 
2 Mazurkas Op. 62 (1933–1934), closing his entire 
oeuvre with these two miniatures. We can expand the 
group of Szymanowski’s Chopin inspirations by add-
ing Symphony No. 4 “Concertante” Op. 60 for piano 
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and orchestra (1932), formally closer to the traditional 
three-movement concerto than to the four-movement 
symphony. In this case, however, works closer to Szy-
manowski’s heart were not Chopin’s piano concertos 
but later pieces by masters from the 19th and early 20th 
century (Prokofiev or Bartók), in which the orchestra 
played the role of an equal partner, revealing the full 
colour of the instrumental sounds and combinations, 
including those alluding to folklore. 

Preludes, etudes, mazurkas and piano concertos 
would be the genres which — renewed and filtered 
through Szymanowski’s talent — would continue to 
be present also in later works by Polish composers. In 
any case, one can find references to both Chopin and 
Szymanowski in the oeuvres of many of them. 

1949 
After years of war and occupation (1939–1945) 

Poland found itself within the Soviet Union’s sphere 
of influence. The cultural policy quickly introduced in 
Poland by the country’s communist government sought 
to popularise music, addressing it to an uneducated 
mass audience. This was the spirit of interpretation of 
music by composers from the past, including Chopin, 
in whose case links to folklore were emphasised above 
all. 1949 was to be the year of grand, nationwide cel-
ebrations of the centenary of the composer’s death, 
which included a huge campaign of anniversary con-
certs, lectures and exhibitions, mostly with strongly 
propagandistic overtones. The composer and pianist 
Bolesław Woytowicz (1899–1980) tried to explain the 
whole campaign in the following manner: “Today we 
want to mobilise these ‘cannons hidden among roses’, 
to reveal the beauty of Chopin’s oeuvre to the entire 
Polish nation, to make Chopin’s legacy available to 
those masses who are not only direct recipients but 
also direct creators of new culture” (Woytowicz, 1949. 
In Tomaszewski, 2017, р. 193). It is worth mentioning 
that the phrase “cannons hidden among roses” quoted 
by Woytowicz was used with reference to Chopin’s 
music for the first time by Robert Schumann in one 
of his reviews, but it took on an extraordinary mean-
ing during the Nazi occupation of Poland, when the 
Germans banned performances of Chopin’s composi-
tions within the territory of occupied Poland, introduc-
ing severe sanctions for violations of the ban, sanctions 
including arrest and death (see Naliwajek, 2016).

According to the celebrations of the Chopin Year 
in 1949, the composer Andrzej Panufnik (1914–1991) 

was struck more by the political side of the events, re-
calling years later:

Even at a Warsaw exhibition commemorating 
the centenary of Chopin’s death, the largest portrait 
dominating the whole area, was not that of Chopin 
but of Karl Marx, whose colossally enlarged features 
dwarfed the interesting documents, manuscripts and 
photographs illuminating the composer’s life. A musi-
cologist friend of mine, Stefan Jarociński, had mounted 
the exhibition, and I innocently asked him what Marx 
had to do with Chopin. ‘Oh, a very great deal,’ Stefan 
assured me, blinking earnestly. ‘The portrait shows us 
the epoch in which Chopin lived!’ Shamelessly the 
press proclaimed that for the first time in the history of 
Poland the great genius of Chopin was finally recog-
nised and acknowledged, thanks to our Socialist gov-
ernment (Panufnik, 1987, р. 189).

Yet among the numerous initiatives of the Chopin 
Year 1949 there were those that are worthy of note. 
They include a competition for composers, the results 
of which brought Panufnik 1st prize in the symphonic 
works category for his Sinfonia rustica; the 2nd prize 
went to Artur Malawski (1904–1957) for Symphonic 
Variations, while the 3rd prize was not awarded. Ac-
cording to the announcement in Ruch Muzyczny (1949 
no. 9), among works for piano and orchestra no 1st prize 
was awarded; the 2nd prize went to Grażyna Bacewicz 
(1909–1969) for her Piano Concerto and the 3rd — to 
Artur Malawski for Toccata. There was no 1st and 2nd 
prize for a piece for piano solo; the 3rd prize went to 
Tadeusz Szeligowski (1896–1963) for Sonata. Awards 
were also given to Alfred Gradstein (1904–1954) for 
Adagio and Scherzo and Mazurka, as well as Irena 
Garztecka (1913–1963) for Four Portraits. And while 
the chamber compositions have fallen into oblivion 
and Bacewicz’s Piano Concerto is certainly inferior to 
her violin pieces, the works by Panufnik and Malawski 
have become part of the symphonic repertoire, win-
ning favourable reviews from critics and audiences. 
In Malawski’s case, there are no clear references to 
Chopin’s music, while Panufnik’s symphony is based 
on folk melodies from the Kurpie region, combined in 
an original way with the composer’s modern musical 
language (the composer emphasised that in writing the 
work with the Chopin Year in mind he felt somewhat 
obliged to “base the work and the whole idea on folk-
lore”), with delicately dissonant harmonics oscillating 
between the major and minor modes (e.g. simultaneous 
use of minor and major thirds in triads, avoidance of 
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tonal unambiguity). It is undoubtedly one of the most 
interesting Polish symphonies from the late 1940s.

Panufnik would reveal links to his great roman-
tic predecessor in his oeuvre on many more occasions. 
In the Chopin Year he wrote one more piece — the 
Polish Suite for soprano and piano. The composition 
was commissioned by UNESCO and performed during 
a special concert entitled Homage to Chopin, which 
took place in Paris on 3 October 1949. Panufnik was 
the only composer invited from Poland, although the 
programme of the concert also featured a piece by 
Aleksander Tansman, who had been living in France 
for 20 years. Other composers whose new works were 
also performed on the occasion were Darius Milhaud, 
Francis Poulenc, George Auric and Henri Sauget. 
Panufnik’s piece deserves particular attention — the 
composer created a cycle of five vocalises drawing on 
the atmosphere of Polish folk music though without 
any text. As he noted years later: 

Knowing Chopin’s life-long love for Polish folk 
music, I made use of some melodies and rhythms from 
the region near Warsaw where he was born. I treated 
the voice as a purely musical instrument without need 
for text, and wrote five vocalises for soprano and pi-
ano, Suita Polska (Panufnik, 1987, р. 176–177).

A bit like in Sinfonia rustica, simple melodic 
phrases of the soprano acquire an original harmonic 
piano background in Panufnik’s setting. In later years 
the composer changed the original title to Hommage 
à Chopin, and arranged the work for flute and strings 
(1966) — and it is in this version that the composi-
tion is better known, although it seems that its original 
version should also become part of the concert reper-
toire, enchanting as it is with its original sound aura 
and changing moods of the individual movements. 
Without a doubt Panufnik remains one of the most im-
portant artists in Polish music after 1945, also in terms 
of finding inspiration in the legacy of Chopin’s mu-
sic in many fields, including film (he was involved in 
producing film impressions: Three Studies by Chopin, 
dir. Eugeniusz Cękalski, 1937 and Ballad in F minor, 
dir. Andrzej Panufnik, 1945). Perhaps it was he who 
was the most successful in capturing the essence of 
Chopin’s style, described by the composer and music 
critic Zygmunt Mycielski (1907–1987) in the follow-
ing manner:

What matters in Chopin’s music, it is not the 
theme of a mazurka, krakowiak or carol in the Scherzo, 
but the atmosphere — a thing more difficult to define 

than a four-bar song which we could tap out or com-
pare with a folk song noted down by Oskar Kolberg. 
The  key, the transformation, the source of inspira-
tion — they are the essence of what Chopin created, 
of what is his creation and invention, and what aspires 
to be the Polish musical style (Mycielski, 1949. In To-
maszewski, 2017, р. 204). 

Piano Concerto
The year 1949 was marked not only by the Cho-

pin celebrations. In the history of post-war Polish mu-
sic the date has much darker connotations. It was then 
that the government introduced the doctrine of socialist 
realism as one to be observed in art, including music. 
Socialist realism was officially proclaimed in music in 
August 1949 during the Congress of Composers and 
Music Critics in Łagów Lubuski. Following guidelines 
originating in Moscow, music was to be created with 
the new, socialist times and a wide audience in mind, 
and any manifestation of modernisation of the musical 
language could come against accusations of formalism, 
which condemned such works to artistic oblivion. This 
is not the place to discuss in detail what this involved 
and how it affected Polish music — I have written 
more on this subject in Facing a New Reality: Polish 
Composers in the First Years after 1945 (Bolesławska, 
2019). Here I would like to point to the establishment 
in Łagów of a group of young composers called Group 
49. This marked, in fact, the entry onto Poland’s music 
scene of the young generation. The group was made 
up by the composers Kazimierz Serocki (1922–1981), 
Tadeusz Baird (1928–1981) and Jan Krenz (1926–
2020) — also an excellent conductor — who soon 
presented their new compositions, including piano 
concertos. In 1949–52 each of the members of Group 
49 presented his own version of the genre — Baird 
composed his Piano Concerto in 1949 (Chopin Year), 
two years later Serocki showed his Romantic Concerto 
(1950), and in 1952 Krenz conducted a performance of 
his own Concertino for piano and small orchestra. The 
most interesting and best among these three pieces is 
the concerto written by Serocki, who was not only an 
outstanding composer, but also a highly-valued pianist. 
The very title, Romantic Concerto, suggests references 
to 19th-century music. Traditionally made up of three 
movements, in each movement the work draws on folk 
motifs presented in a 20th-century harmonic language. 
The final rondo with a mazurka theme is a clear refer-
ence to the Chopin tradition, although both the lyrical 
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phrases of the second movement and the energetic first 
movement fit well with not just with the tradition of 
the romantic concerto but also piano achievements of 
Prokofiev or Ravel. 

Although Serocki was clearly displeased with the 
work and later withdrew it from the catalogue of his 
compositions, it was acclaimed by critics and the com-
poser’s biographer, Tadeusz Zieliński, hailed it as “one 
of the most beautiful piano concertos in Polish music 
after Chopin” (Zieliński, 1985). Nevertheless, all three 
concertos were soon forgotten and did not become 
established in the concert repertoire; their composers 
made their mark on Polish music largely due to their 
work after 1956.

In January 1962 Birmingham hosted a perfor-
mance of Piano Concerto by Andrzej Panufnik, who 
had been living as an émigré in England since 1954. It 
is undoubtedly a work of high artistic stature, a work 
in which Panufnik demonstrates his affinity with the 
Chopin tradition — be it in the second movement, full 
of subtle, delicately lithic sounds, or in the energetic 
finale. Yet the piece stood no chance of becoming part 
of Poland’s musical life, because Panufnik’s name was 
proscribed until 1977. It was not until the 1990s and 
later that Panufnik’s Piano Concerto found committed 
performers in Poland: above all Ewa Pobłocka (who 
recorded it with the LSO conducted by the composer 
for Conifer Records in 1991) and Paweł Kowalski. 

Thus, in fact, the first piano concerto in Polish 
music after the Second World War which not only gen-
erated great interest, but also drew in a worthy man-
ner on the Chopin tradition was Piano Concerto by 
Witold Lutosławski (1913–1994), composed in 1988. 
Its premiere and perhaps even more so its first Polish 
performance at the Warsaw Autumn Festival in Sep-
tember 1988 caused huge excitement, not only because 
Poland’s most important composer tackled a tradition-
al genre associated with Chopin, but also because the 
performer was to be the outstanding pianist and win-
ner of the 1975 Chopin Competition Krystian Zimer-
man. Lutosławski, regarded as one of the leaders of the 
so-called Polish school of composition and author of 
original technical (controlled aleatory technique) and 
formal (end-accented form) concepts, indeed revealed 
a somewhat different face in his piano concerto, com-
bining modernity with the tradition of the genre. He 
described the piece as follows: 

My Concerto is a work drawing on the tradition of 
the so-called great pianism, on the 19th century, on the 

oeuvres of Chopin, Liszt and Brahms. These are com-
posers who elevated the piano to heights never known 
before or since. What is written for the piano today is 
not of the same calibre as works of those masters. My 
Concerto is a hybrid, as it were. This was my intention: 
to create such a strange ‘marriage’ — of my sonic lan-
guage and the tradition of 19th-century pianism; and 
this became the raison d'être of the piece. It would have 
been hard for me to extract from the piano things that 
were completely new, that had never been heard and 
would have been comparable to the achievements of 
19th-century pianism. [...] But although the pianism of 
my concerto is in many places 19th-century pianism, it 
obviously has nothing to do with 19th-century music 
as such (Markowska, 1990, s. 5).

The single-movement Piano Concerto is indeed 
an excellent synthesis of a late 20th-century language 
and references to traditional pianism (virtuosic ele-
ments, reflections of the brillante style etc.). Without 
a doubt it remains one of the most important pieces in 
Lutosławski’s oeuvre and at the same time one of the 
most important piano concertos in the history of Polish 
music — in all respects a worthy successor to Chopin’s 
concertos.

The following years brought more Polish works 
in the genre. The first to mention was Piano Concerto 
by Paweł Szymański (b. 1954), composed in 1994 and 
called by Elżbieta Szczepańska-Lange “anti-concerto” 
on account of its programmatic anti-romantic and anti-
traditional nature. In her review Szczepańska-Lange 
noted: 

Despite clear relics of the concerto form (support-
ed even by a trace of romantic narrative, Schumann-
ian or Lisztian), it is more of an anti-concerto, a strong 
but rather inevitable conclusion to the history of the 
genre in general. No showing off (although fiendish 
difficulties for the performers), an ascetic orchestral 
part, ‘holes’ in the piano texture, strangely disturbing 
rhythm (almost combo-like at times) emerging as a 
result. Underactivity. Szymański’s hand: dry, wooden 
tutti sounds, quite a lot of sound patches painted, it 
would seem, with watercolours and blurred as if some-
one dripped water on them. From behind all this we 
hear the composer’s derisive chuckle (and his earlier 
Miserere). The drama of the end of some story. Who-
ever else will want to use the concerto form will find it 
extremely difficult (or perhaps will not succeed at all). 
Could it be that Szymanski — always an extraordinar-
ily sensitive barometer of the state of culture — now 
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wishes to confirm for his part the theory of the end of 
the form? Deliberately? (Szczepańska-Lange, 1999).

The other concertos of the period were two repeti-
tive-folkloristic works by Wojciech Kilar (1932–2013), 
composed respectively in 1997 and 2011; as well as 
probably the most controversial among them: dramatic 
and grandiloquent Piano Concerto “Resurrection” 
(2001–2002) by Krzysztof Penderecki (1933– 2020). 
In none of them, however, is the reference to the Cho-
pin tradition so obvious or so brilliantly executed as in 
the case of Lutosławski’s work.

Piano solo works
While the piano concerto genre is not well rep-

resented in 20th-century Polish music, solo genres 
drawing on the Chopin tradition — including primar-
ily preludes, mazurkas and etudes — were much more 
frequently tackled. Mazurkas — probably pieces with 
the strongest associations with Polishness — were 
composed usually by émigré artists like Aleksand-
er Tansman (1897–1986) and Roman Maciejewski 
(1910–1998). The latter in particular became famous 
as a composer of mazurkas, which he wrote through-
out his long life. Many of them, in fact, draw more on 
Szymanowski’s output in this field, including the use 
of folklore from the Podhale region, like in Mazurka 
No. 9 Echo of the Tatras. After returning from the 
United States to Sweden, in 1987 the composer wrote 
in a letter to his family: “I have returned to Poland, to 
composing mazurkas, and I would like to present in 
them the most complete picture of the Polish soul” (In 
Droba, Bolesławska-Lewandowska, & Szczepańska-
Lange, 2010: 104). Thus, the Polishness of Chopin’s 
music (including his mazurkas) was clearly felt par-
ticularly by émigré composers, as is evidenced also by 
Andrzej Panufnik’s music composed in England (see 
Bolesławska, 2015). 

This sentimental attachment to Chopin, discern-
ible in composers living outside Poland, is perfectly 
summed up by Krzysztof Knittel (b. 1947), who re-
called his stay in the United States on a scholarship in 
the late 1970s in the following manner:

... spring 1978, already the third month of my stay 
in the United States on a scholarship, the music library 
of the Department of Music, State University of New 
York in Buffalo, I have just begun listening to Harry 
Partch’s opera, fascinated with the unusual colours and 
scales of the instruments built by him, with the original 
sound of his ensemble and charm of the musical con-

cept... at some point I notice a Chopin record on the 
shelf... I put it on straight after listening to Partch’s op-
era... my eyes went wet after the very first notes, three 
months in the United States were enough for me to feel 
that strange longing and tender warmth... (In Droba, 
Bolesławska-Lewandowska, & Szczepańska-Lange, 
2010, s. 39). 

Soon after that, in 1983, this basically avant-garde 
composer associated with performance movements 
wrote his modest yet charming and romanticising Four 
Preludes for piano...

Preludes were written by many other Polish com-
posers as well. In most cases the miniatures were com-
posed in cycles and the biggest number of them is to be 
found in pre-1956 piano music — they were written by 
young artists like Kazimierz Serocki (Suite of Preludes, 
1952), Zygmunt Mycielski (Six Preludes, 1954), Ro-
man Palester (1907–1989; 10 Preludes, 1954), as well 
as Wojciech Kilar (Three Preludes, 1951) and Henryk 
M. Górecki (1933–2010; Four Preludes Op. 1, 1955). 
Worthy of note among later pieces are those by Krzysz-
tof Meyer (b. 1943; 24 Preludes, 1977–78), Krzysztof 
Knittel (Four Preludes, 1983), Paweł Łukaszewski (b. 
1969; Two Preludes, 1989–1992), Paweł Mykietyn (b. 
1971; Four Preludes, 1992), Paweł Szymański (Two 
Preludes, 1994) or Witold Szalonek (1927–2001; 
Three Preludes, 1996). It should be noted that in the 
case of these miniatures, characterised by concentrated 
musical content, all these composers sought inspira-
tion not only in the oeuvre of Chopin, but also those of 
Bach, Szymanowski or Shostakovich. 

The situation is similar in the case of etudes — 
although there are surprisingly few cycles drawing on 
Chopin’s pieces or Szymanowski’s Etudes Op. 33 in 
Polish music from the second half of the 20th century. 
First and foremost, I should certainly again mention 
Panufnik and his Circle of Fifths, a cycle of twelve 
studies in the form of variations composed in 1947. 
Panufnik recalled the writing of the piece in the fol-
lowing manner:

I decided [...] to compose a cycle of twelve stud-
ies. Each piece would strongly contrast with the previ-
ous one in terms of tempo and dynamics; however, to 
achieve unity, all were based on the same melodic line, 
rising and falling like a double wave, with a different 
key for each study. The first was in C sharp (major-
minor), the next in F sharp, a fifth lower; the next in B, 
again a fifth lower, continuing in this manner, descend-
ing a fifth each time. After twelve such descents, the cir-



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №23

92

cle was completed and I arrived back at C sharp having 
used every key in the scale. For this reason I name the 
work Circle of Fifths (later it was published as Twelve 
Miniature Studies) (Panufnik, 1987, р. 163–164). 

He then added in his author’s note: 
The wish to explore various aspects of pianism 

was my starting point for the composition of a cycle 
of short, strongly contrasting pieces - in the form of 
a Circle of Fifths (as the work was originally entitled 
when published in Poland). Besides this sequence of 
related keys, the Studies alternate between turbulence 
(fast tempi) and meditation (slow tempi).

Each study is interwoven less or more obviously 
with a double wave-like melodic line in order to achieve 
unity throughout the whole work. (https://www.boos-
ey.com/cr/music/Andrzej-Panufnik-Twelve-Minia-
ture-Studies/1520 [accessed 20 April 2021]) 

Thus in the very idea of the work Panufnik drew 
on both Bach (a circle of fifths) and Chopin (a cycle 
of virtuosic etudes) — in the case of the latter also by 
introducing a quasi-folk theme permeating all parts of 
the cycle. In its original 1947 version the whole opens 
with a Prelude in C sharp minor, followed by Inter-
lude in F sharp minor, Study in B minor, Interlude in 
E minor etc., until the Postlude in A flat minor closing 
the cycle. However, within the various miniatures the 
composer treats the minor-major tonality in an ambiv-
alent manner; he uses a musical language that is full of 
dissonances and “rough” chords, and applies plenty of 
accidentals. After emigrating to the United Kingdom, 
Panufnik abandoned key signatures and names of the 
successive parts, and published the whole work as 
Twelve Miniature Studies, in two volumes containing 
six studies each. Yet this may not have been a good de-
cision — the best way to listen to the work is to listen 
to the whole of it, as a combination of a cycle of stud-
ies with sophisticated variation form. This aspect was 
pointed out by Małgorzata Gąsiorowska after a perfor-
mance in 1990 in Warsaw: 

Listening to these 12 pieces in the form of vari-
ations (this was the subtitle of the composition when 
it was first performed in 1947 and 1948), we submit 
ourselves — more than to the unravelling of these 
speculative complexities of mode — to the operation 
of another, fundamental idea permeating Panufnik’s 
entire music: the idea of variation. We hear this folk 
(quasi-folk) theme approached in various ways in the 
convention of great virtuosic variations (Gąsiorowska, 
1990). 

It is a great pity that the cycle is so little known 
among pianists, a situation which in Poland was cer-
tainly a result of the ban on Panufnik’s name imposed 
by communist censors. In the cycle one can find eve-
rything that is important in terms of both excellence of 
compositional technique and purely pianistic values: 
technical, virtuosic and interpretative, with regard to 
the shaping of diverse emotional moods. 

A method slightly similar conceptually — that is 
drawing on both Bach and Chopin — was used over 
half a century later by Krzysztof Baculewski (b. 1950) 
in his own cycle of 12 Etudes for Piano (2006). When 
asked about his affinity with Chopin, he said: “The 
form of a cycle of pieces arranged in chromatic order, 
although not referring to the tonal system, does a pri-
ori generate associations with him [Chopin] and with 
similar ideas from the past” (In Droba, Bolesławska-
Lewandowska, & Szczepańska-Lange, 2010, 19). 
Baculewski was referring to Bach, having consciously 
incorporated into his composition e.g. a quote from 
Bach’s Prelude in C major, regarding it as a kind of 
“forerunner” of such cycles of miniatures — which in 
his interpretation is a combination of the idea of etudes 
and preludes.

“Grappling” with Chopin
The above overview of themes relating to the 

impact of Fryderyk Chopin’s legacy on the oeuvre of 
20th-century Polish composers leads to a conclusion 
that Chopin’s oeuvre has been interpreted in a variety 
of ways marked by plenty of references and inspira-
tions. There are clear continuations of Chopin genres 
as well as their modifications and reinterpretations. 
The Chopin tradition is still very much alive, both in 
the consciousness and oeuvre of successive genera-
tions of Polish composers. 

At the end it is worth touching upon the question 
of Polish composers “grappling” with Chopin’s mu-
sic on account of its function of national symbol so 
strongly attached to it in Poland. Chopin’s works have 
for years been functioning outside the musical sphere, 
used as they are during national holidays and celebra-
tions, heard on the radio, television or mobile phones 
on more or less serious occasions. This provokes a 
variety of reactions, like in the case of the composer 
Lidia Zielińska (b. 1953), who admits:

I have a problem with Chopin. [...] When I hear 
even a single phrase of Chopin, I hear it as a sound sign, 
a kind of a logo. I involuntarily think that an important 
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figure must have died or that someone wants to force 
me to have patriotic feelings (In Droba, Bolesławska-
Lewandowska, & Szczepańska-Lange, 2010, s. 72–73).

In statements about Chopin collected by the mu-
sic theorist Krzysztof Droba to mark the Chopin Year 
in 2010 (and which include the above quotation) we 
find similar themes interwoven with a whole range of 
feelings. Yet the dominant reaction seems to be ad-
miration and emotion, to which artists active at the 
beginning of the 21st century admit somewhat reluc-
tantly, however. Tadeusz Wielecki (b. 1954) writes 
openly: “I’m maddened by the fact that I’m moved 
by Chopin, that is by someone anachronistic. I’m ir-
ritated by the fact that I enthuse over Chopin...” (In 
Droba, Bolesławska-Lewandowska, & Szczepańska-
Lange, 2010, s. 60). But Eugeniusz Knapik (b. 1951) 
admits that a recording of Chopin music he heard ac-
cidently in a car transported him into an unreal dimen-
sion, enabling him to “touch immortality” (In Droba, 
Bolesławska-Lewandowska, & Szczepańska-Lange, 
2010, s. 38). He adds, somewhat saddened: “How fu-

tile, in comparison with Chopin, our reality, including 
musical reality, seems to be” (In Droba, Bolesławska-
Lewandowska, & Szczepańska-Lange, 2010, s. 37). 

The above themes associated with the presence 
and reinterpretations of Chopin’s music in the writings 
and music of Polish composers of the 20th and 21st 
centuries could be continued for a long time. These re-
flections point only to selected tropes, definitely worth 
further studies. It seems, however, that the references 
presented here already make it possible to close the pre-
sent reflections with a quotation from which comes the 
motto of the paper. Thus, as the composer and music 
critic Stefan Kisielewski (1911–1991) wrote in 1958: 
“Chopin: although he is exceptionally uniform, from 
the moment of his death until today everybody has seen 
in him something different — according to their needs 
and predilections. [...] Chopin is like a magic object 
with a different reflection in each mirror” (Kisielewski, 
1958. In Tomaszewski, 2017, s. 213–214).

Translated from Polish by Anna Kijak
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Болеславска (Болеславска-Левандовска) Беата
Шопен у музичних доробках польських композиторів ХХ ст.

Анотація. Уже написано багато томів про польськість музики Шопена та про його вплив на композиторів різ-
них національностей, що жили і творили в періоди романтизму та пізніших періодів. У цьому тексті авторка розгля-
дає, як Шопена розуміли польські композитори 20-го століття: 1) як вони інтерпретували його музику в контексті 
її зв’язків з польськістю та 2) чи втілювали вони його музичні концепції у своїх творах і як вони це робили. Це 
дозволить висвітлити рецепцію та резонанс (за термінологією Мєчислава Томашевського, видатного знавця Шопена 
та польської музики 20-го століття) постаті та музики Шопена в польській музиці попереднього століття. У статті 
розглянуто надзвичайно патріотичну публічну промову Падеревського 1910 року, а також думки Шимановського 
1920-х років. Крім того, нагадано про політично мотивоване святкування Року Шопена в 1949 році. Особливу увагу 
приділено музичним жанрам, пов’язаним із Шопеном: прелюдіям, мазуркам, етюдам, фортепіанному концерту. Їхнє 
переосмислення авторка побачила у творчості польських композиторів ХХ століття Шимановського, Пануфніка, 
Лютославського, Сероцького, Кніттеля, Микетина та Бацулевського. Наприкінці є змога відповісти на питання про 
спадщину Шопена, засновуючись на думках композиторів, які діяли в ХХІ столітті (Кнапік, Зєлінска, Велецкий). 
Усі представлені погляди малюють картину, яку, мабуть, найкраще можна пояснити висловом Стефана Кісілевского: 
«Шопен схожий на чарівний предмет, що має різне відображення в кожному дзеркалі».

Ключові слова: польська музика XX століття, польські композитори про Шопена, вплив Шопена на польську 
музику, жанри Шопена в польській музиці XX століття, Шопен і польські композитори.
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TWENTIETH-CENTURY MODERN ART: 
EVOLUTION AND MAIN TRENDS

Abstract. In the eighteenth century, Western civilization entered a 
historical epoch known as the Enlightenment, which established a new 
cultural and artistic paradigm of modernity. A German philosopher 
Jürgen Habermas remarked in this context: “The Enlightenment project 
formulated by the Enlightenment thinkers in the eighteenth century 
consisted in their desire to create an objective science, a universal 
morality and law, and an autonomous art based on their internal logic of 
development.” The following two centuries brought incredible diversity 
and depth to the Western art scene. They witnessed an unprecedented 
array of movements and creative originality. In addition, and in pursuit of 
the proclaimed ideal of total autonomy, twentieth-century artists revised 
the three most essential principles of art. The masters of modernism 
reinterpreted a traditional relationship between the means of representation 
and the object of art. They developed a new understanding of the role of 
the author in creating an artwork. And finally, they changed their view of 
the relationship between art and life. Those three features, in my opinion, 
comprise the substantive evolution of twentieth-century modern art. 

Keywords: European Enlightenment, modernism, means of 
expression as an art object, erasing artist’s individuality, dissipation of 
art in life.

“Art has experienced many crises in its history, but what is 
happening to art in our epoch cannot be called one of the crises 
among others. We are witnessing a profound upheaval in the thou-
sands of years of its foundations.” 

Nicholas Berdyaev

Introductory Remarks
In the eighteenth century, Western civilization entered a his-

torical epoch known as the Enlightenment, which established a new 
cultural and artistic paradigm of modernity. The Enlightenment 
ideology questioned the traditional authority of religion and as-
serted the independence and self-sufficiency of human reason. For 
the first time in Christian history, it developed an all-encompassing 
worldview that stemmed from rational inquiry and analysis rath-
er than scriptural authority. The concepts of human ratio, nature, 
liberty, and progress, along with their profound reinterpretation, 
played a crucial role in forming the ideological canon of modernity.
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Several centuries after the launch of the Enlight-
enment project, we find ourselves living in the middle 
of it while observing a completely transformed socio-
political, economic, and cultural map of the world. 
The founding of the United States of America marked 
the birth of the first Enlightenment-type political state 
based on the progressivist ideas of reason, liberty, and 
human brotherhood. European countries followed suit, 
which neither the First nor the Second World Wars 
could break or stop. The alternative communist vision 
of the Soviet Union did not stand the test of time and, 
by the end of the twentieth century, collapsed along 
with the Soviet Empire and its Eastern European satel-
lites. By the beginning of the twenty-first century, most 
countries of the American continent had already estab-
lished multi-party democratic state systems. The radi-
cal impact of the Enlightenment project, which initi-
ated Modern times, is uncomplicated to observe in the 
political, social, or economic areas. But how did mo-
dernity transform the theory and practice of the arts?

General Tendencies
The twentieth century brought incredible diversi-

ty and depth to the Western art scene. In so many ways, 
that century became unique in human history. The era 
of space flight and world wars, the age of penicillin and 
the nuclear bomb, and the time of Einstein and Hitler. 
In the field of art, it produced an unprecedented array 
of movements and creative originality. Today, looking 
back at the cultural baggage of the century, experts 
naturally strive for a comprehensive appraisal of its 
heritage. They pay attention, not to various styles and 
techniques but to the main trends in modernist art. 

A period of incredible progress in science and 
technology, the twentieth century also witnessed an 
equally unprecedented crisis of spirituality and reli-
gious consciousness. Contemporary artists reflected 
the drama of the situation with particular poignancy 
as people realized that they were powerless before the 
fruits of their own inventions. The little man, unable to 
defend his dignity and turned into one of the cogs of a 
giant machine, became one of the typical characters in 
the artistic palette. He is tormented by life’s meaning-
lessness, hopelessness, and despair. The novels of Ga-
briel Garcia Marquez and the plays of Samuel Beckett, 
the short stories of Franz Kafka and the operas of Al-
ban Berg, the films of Charlie Chaplin, and the poems 
of Thomas Eliot vividly reflect the breakdown of tradi-
tional values and the decline of morality.

However, the enormous scope of the cultural cri-
sis made an even more profound impact on the modern 
artistic landscape. A famous twentieth-century Russian 
thinker Nicholas Berdyaev once remarked:

 “Art has experienced many crises in its history, 
but what is happening to art in our epoch cannot be 
called one of the crises among others. We are witness-
ing a profound upheaval in the thousands of years of its 
foundations” (Berdyaev, 1994, p. 399).

And German philosopher Jürgen Habermas nar-
rowed it down to the following observation:

 “The Enlightenment project formulated by the 
Enlightenment thinkers in the eighteenth century con-
sisted in their desire to create an objective science, a 
universal morality and law, and an autonomous art 
based on their internal logic of development” (Haber-
mas, 1983, p. 9).

 
In pursuit of the proclaimed ideal of total auton-

omy, twentieth-century artists revised the three most 
essential principles of art. The masters of modernism 
reinterpreted a traditional relationship between the 
means of representation and the object of art. They de-
veloped a new understanding of the role of the author 
in creating an artwork. And finally, they changed their 
view of the relationship between art and life. Those 
three features, in my opinion, comprise the substan-
tive evolution of twentieth-century modern art. Let us 
consider each of them in more detail.

Means of Expression as an Art Object
The revision of the traditional relationship be-

tween the means of representation and the object of art 
in European culture began in the nineteenth century. It 
was embodied in the painting by the “Father of Mod-
ernism,” Edouard Manet (1832–1883), whose can-
vasses depicted not so much the external world as the 
feelings and experiences of their author. Impression-
ism, which became popular with the European public 
at the end of the nineteenth century, radically changed 
the views on painting and led to a rejection of the ar-
tistic standards introduced during the Renaissance. Ac-
cording to those rules, the pictorial canvas served the 
viewer as a window into three-dimensional reality and 
therefore had to copy its properties as they appeared 
to the human eye. The invention of photography in the 
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nineteenth century confirmed the correctness of per-
spective as discovered and mastered by Renaissance 
artists. At the same time, the spread of photography 
outsourced painting as an art form and forced painters 
to look for other bases for their art. As a result, with the 
pioneering efforts of the Impressionists, they gradually 
abandoned the blind imitation of the physical world 
and turned to the two-dimensional nature of the picto-
rial canvas.

In Fauvism and Expressionism, two movements 
that emerged at the dawn of the twentieth century, 
painters have put even more emphasis on the inner side 
of human existence. Trying to embody the spiritual 
world of man, representatives of those two groups rad-
ically broke with traditional forms of artistic expres-
sion. The colors in their paintings looked unrealistic, 
and the objects were distorted and disproportionate. 
The color scheme and compositional structure of such 
artworks reveal, first and foremost, the worldview of 
their authors. The French artist Henri Matisse (1869–
1954), leader of the Fauvists, expressed the credo of 
the new art: “Composition is the art of decorating the 
various elements at the artist’s disposal and serving to 
express his feelings” (Chipp, 1968, p. 132).

Cubism and Futurism have taken the next step to-
ward rejecting the world’s mirror image in the works 
of art. These two movements, which experienced their 
heyday at the dawn of the twentieth century before 
World War I, showed how one could visually embody a 
reality that was neither material nor subjective but con-
ceptual. The technique of color separation and decom-
position of forms, favored by the Futurists and Cubists, 
aimed to penetrate beyond the psychophysical covers 
and express the ultimate essence of being. For the Fu-
turists, this foundation of existence was the élan vi-
tale or “life impulse” of the French philosopher Henri 
Bergson (1859–1941), the inexhaustible source of the 
evolution of being. The Futurists conveyed the pow-
er of this universal twister, its engulfing whirlwind, 
blurring the clear outlines of objects and erasing the 
boundaries between people, flowing one into another 
in their paintings. Cubist art was more analytical and 
static than dynamic, intuitive Futurist paintings. How-
ever, in their pictorial experiments, the Cubists, too, 
dissecting objects and bodies into geometric figures, 
were absorbed by the desire, as Berdyaev wrote, “to 
get to the skeleton of things, to the solid forms hidden 
behind softened coverings” (Berdyaev, 1994, p. 420). 

The culmination of such experiments was the 

birth of abstraction, no longer constrained by any-
thing — objective, subjective, or even conceptual 
limits. Abstract art renounced the very idea of repre-
sentation. In their search for pure spirituality, the ab-
stractionists completely dissolved the object of art into 
the pictorial means characteristic of individual artistic 
activities. Each of them acquired uniqueness by focus-
ing on a manner of expression that was exclusive to 
them. The subject of the painting was color and form, 
the subject of dance was style, and movement figures, 
the subject of literature was the manner and technique 
of writing, and so on. Abstraction became known in the 
twentieth-century culture as “art for art’s sake.” In this 
capacity, it was recognized as “High Modernism” in 
the second half of the century.

Erasing the Individuality of the Artist
Another novel understanding of the creative act 

emerged in early twentieth-century France. Following 
the innovations of abstraction, the adherents of modern 
art proposed reconsidering the artist’s role in creating 
artworks. In 1907, one of the founders of modernism, 
Pablo Picasso (1881–1973), completed his famous 
painting Ladies of Avignon, now recognized as one of 
the masterpieces of the modernist style. In this paint-
ing, Picasso depicted five women whose bodies are 
drawn unnaturally large and angular and whose faces 
look like African masks. 

Later, in interviews with journalists, Picasso ac-
knowledged the influence of African art on his work. 
He expressed his admiration for African primitivism 
but not because of its formal techniques. He appreci-
ated the spiritualist function it fulfilled in the archaic 
society. Picasso said about his visit to the Trocadero 
Museum in Paris (now the Musée de l’Homme), where 
a collection of African masks was on display:

They [these masks] were weapons. They were 
tools. Tools to free people from spiritual slavery; to 
gain independence. By giving physical form to spir-
its, we liberate ourselves from them and gain indepen-
dence. The spirits, the unconscious... emotions, it all 
has the same meaning. Now I understood why I had 
become an artist. Perhaps it was that moment that the 
Ladies of Avignon were summoned to life... It was my 
first exorcist painting (Crowther, 1997, p. 33).

 
Such a confession from the great Spaniard is pre-

cious since it reveals one of the characteristic features 
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of twentieth-century art. For Picasso, the role of the 
artist was not one of self-expression but, on the con-
trary, that of self-vanishing. The artists should strive 
not to convey their spiritual experiences but to ensure 
that their individuality does not interfere with the 
embodiment of emotions accumulated in the subcon-
scious. The idea of the artist’s personality disappear-
ance from his creations, foreseen by Picasso, fell on 
fertile ground. It rang particularly true of the Surreal-
ists, whose activity later took center stage. 

Surrealism was founded in the mid-twenties by 
André Breton (1896–1966) precisely to liberate the 
subconscious by various techniques designed to limit 
or completely exclude human rationality from the cre-
ative process. The practice of this school in art and lit-
erature that became fashionable in Europe between the 
world wars grew out of the psychoanalytic concepts 
of Sigmund Freud (1856–1939), with which Breton, a 
physician by training, was well acquainted. The Sur-
realists translated subconscious impulses into works 
of art using a specially developed technique of au-
tomatism, which they opposed to conscious creativity. 
By applying automatism, the writers or artists aimed, 
as did the shamans in tribal religions, to purify their 
consciousness and get out from under the control of 
the mind. They were called upon to accommodate the 
paradoxical and terrifying world of unconscious im-
pulses. It was no longer a question of artistic talent but 
psychological training. Anyone who had the resolve to 
face the forbidden desires of their soul could engage in 
creative activities.

Depriving the artist-creator of the halo of cho-
senness bequeathed by the Romantics found an en-
thusiastic response in the modernist art of the second 
half of the century. Inspired by the experience of the 
surrealists, the abstract expressionists in post-war 
America began to blaze new trails leading to the 
labyrinth of the unconscious. Some of the techniques 
they used were only indirectly related to traditional 
art. One of the idols of Abstract Expressionism or, 
as it was called, “action-painting” was Jackson Pol-
lock (1912–1956). Adopting the Surrealist methods, 
he favored the process of creating an artwork rather 
than the end result, and instead of painting in the old-
fashioned way, he preferred to splash paint randomly 
on the canvas.

Another movement in post-war America, Pop Art, 
rejected the role of human individuality in the art based 
on other considerations and by using different tech-

niques. Pop art emerged in the West in the sixties as a 
reaction to the prevailing abstract art of those years. It 
challenged not only an abstraction but also the opposi-
tion between “low” and “high,” the vulgar and the re-
fined, the popular and the elitist. The artists who prac-
ticed Pop Art made art familiar and understandable to 
the masses. They were not squeamish about everyday 
life and boldly introduced elements of commercial cul-
ture into their works. To blend in with the crowd, pop 
art practitioners craved to depersonalize their products 
completely. 

They achieved this goal through specially de-
veloped methods. One of them was the principle of 
seriality, applied, for instance, by the American artist 
and pop icon Andy Warhol (1928–1987). Warhol’s 
paintings consisted of identical, repetitive, monoto-
nous subjects like cans of Campbell soup or postage 
stamps. Often, they were portraits of pop and movie 
stars, whose images Warhol copied from photographs 
and then replicated with the help of a stencil.

Twentieth-century minimalists went even further 
along the path of depersonalizing art. Minimalism, like 
Pop Art, emerged in the sixties as a reaction to abstract 
expressionism. However, unlike pop art, minimalism 
rebelled not against abstract elitism but expression-
ist subjectivity. Minimalists believed that art should 
finally get rid of the mania for self-expression. They 
argued that true creativity is incompatible with the au-
thor’s arbitrariness. It should reveal itself to the public 
in its original literalness, simplicity, and conceptual 
clarity. The structures of Dan Flavin (1933–1996) and 
Donald Judd (1928–1994), which usually represent a 
set of absolutely identical modules — cubes, tubes, 
plates, etc. — serve as an appropriate example of such 
minimalist perfection. Overall, when formulated con-
ceptually, minimalist compositions do not require any 
professional skill and can be ordered in a factory and 
then put into mass production.

While abstraction completely dissolved the art 
subject in the visual medium, minimalism led to the 
final disappearance of the artists’ personalities from 
their works. As a result, art’s borders became blurred 
and virtually indistinguishable from life itself. Freed 
from the dictates of its object and subject, the creative 
artistic act has finally achieved full autonomy.

The Dissipation of Art in Life
The disembodiment of art and its atomization in 

the flow of life constitutes the third general tendency 
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of twentieth-century modernism. It might seem that 
the long-held dream of the Romanticists of a theurgic 
creation uniting art and life in a single impulse and be-
coming an extension of the divine creation has come 
true. Sharing this noble vision, Nicholas Berdyaev re-
marked:

“…Never before had the problem of...creativity 
and being, never before has there been such a thirst to 
move from the creation of works of art to the creation 
of life itself, of new life” (Berdyaev, 1994, p. 400).

However, the similarities here are nothing but su-
perficial. 

In their theurgic ideal, the Romantics aimed at 
uniting the various arts and enriching life with their 
synthesis. Furthermore, in theurgy, life itself was dis-
solved in the art to become one of the voices in the 
multivocal chorus of universal creativity. In modern-
ism, on the contrary, the idea of the fusion of art and 
life is imbued not with the spirit of unity but of separa-
tion, division, or, to use a nowadays fashionable term, 
deconstruction. Tearing off one of art’s shells after an-
other, artists gradually dissolved it into life and merged 
with it since nothing was left to distinguish one from 
the other.

This tendency was already apparent in an artis-
tic movement called Dadaism at the beginning of the 
century. Dada emerged during the First World War in 
neutral Zurich, Switzerland, and after the end of the 
war, it became widespread in Europe. The Dada ac-
tivities reflected a spontaneous European reaction to 
the immorality and horrors of war. Its participants ex-
pressed their contempt for the established institutions 
of European culture, which they saw as responsible for 
the senseless slaughter. They couched their protest in 
mockery, parody, and an absurdist posture intended to 
debunk the traditional values they hated. 

Dadaism was not so much an art group as an anti-
art movement. As one of its adherents, Hans Richter 
(1888–1976), wrote: “Dada hates art, but Dada renews 
art through a movement in art that is against art” (Dada 
Artifacts, 1978, p. 24). And the future founder of Sur-
realism, André Breton, added that Dada is more than 
art or anti-art; it is “a state of mind” (Stangos, 1997, 
p. 111).

The emergence of Dadaism marked the birth of 
a Western counter-culture that opposed the establish-
ment and made itself known with anti-war marches and 
youth demonstrations in the second half of the century.

Behind the façade of the farcical Dadaist rebel-
lion, however, was a deeper and more serious inten-
tion. It was about rethinking the very nature of the 
creative act and giving the status of works of art to 
the objects of everyday life. One of the idols of Da-
daism, the French-American artist Marcel Duchamp 
(1887–1968), who strongly influenced twentieth-cen-
tury modernism, then discovered his “found objects” 
that later became scandalously famous. Those objects, 
or ready-mades, consisted of ordinary things like a toi-
let bowl or a hat rack, removed from common usage 
and offered as works of art at exhibitions. Duchamp 
soon brought his Dadaist experiments to their natural 
conclusion. He rejected art altogether and became seri-
ously involved in chess playing. 

Nonetheless, the Frenchman’s extravagant antics 
have not been consigned to oblivion and have found 
grateful followers in the century’s second half. The 
emergence and epidemic spread in the sixties of con-
ceptualism crowned Duchamp’s efforts to surrender 
art to life. Following their master, the conceptualists 
believed that the true essence of creativity is not ar-
tistic skill and filigree technique but ideas or concepts 
alone. If it plays any role, their material embodiment 
is somewhat secondary. Therefore, the activity of con-
ceptualists was highly diverse and full of unexpected 
experimentations. It ranged from transmitting tele-
pathic messages to photographing invisible gases in 
the atmosphere. Technically, any action, even a frank-
ly meaningless, could have been elevated to the rank 
of art if its organizer proclaimed it as such. Thus, by 
the end of the century, modern art achieved complete 
autonomy from the standards that had recently seemed 
inviolable and wholly dissolved into the whirlpool of 
life.

Remarks in Conclusion
We must recognize that the twentieth century was 

crucial for developing modern art forms. Following the 
Enlightenment’s precepts, the supporters of modern-
ism demonstrated the internal logic of their program 
and implemented the project of the absolute autonomy 
of art. Postmodernism that came to replace abstraction 
seeks to open a different, new page in contemporary 
culture. The same prefix “post” implies that the mis-
sion of modernism has been exhausted, and the ideals 
of modernist art have been surpassed.

Let us not dispute the importance of this mission 
and the nobility of the ideals. Today we take it for grant-
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ed that art should be free. And yet, as Nicholas Berdy-
aev observed, art’s “autonomy does not mean at all that 
artistic creation can or should be divorced from spiri-
tual life and human spiritual development. Freedom is 
not emptiness. Free art grows out of the spiritual depth 
of man as a free fruit. And deep and valuable is the only 
art in which this depth is felt” (Berdyaev, 1994, p. 412).

Having achieved full autonomy, has modernist 

art become more profound? Has it been able to fill 
the growing spiritual void, to transcend the prevailing 
mood of negativity and emptiness? Only time will tell 
us the complete answer to these questions. And for the 
time being, the avant-garde art continues to perplex the 
curious viewer, whose confusion cannot be dispelled 
by any, even the most cunning, arguments of its so-
phisticated connoisseurs. 
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Сергєєв Михаїл 
Сучасне мистецтво ХХ століття: еволюція та течії

Анотація. У вісімнадцятому столітті західна цивілізація вступила в історичну епоху, відому як Просвітництво, 
яка встановила нову культурну та мистецьку парадигму сучасності. Німецький філософ Юрген Хабермас у цьому 
контексті зауважив: «Задум Просвітництва, сформульований мислителями Просвітництва у вісімнадцятому столітті, 
полягав у їхньому прагненні створити об’єктивну науку, універсальну мораль і право, а також автономне мистецт-
во, засноване на їхній внутрішній логіці розвитку.” Наступні два століття привнесли неймовірну різноманітність і 
глибину на західну мистецьку сцену. Вони стали свідками безпрецедентної різноманітності течій і творчої оригі-
нальності. Крім того, в гонитві за проголошеним ідеалом повної автономії митці двадцятого століття переглянули 
три найважливіші принципи мистецтва. По-перше, майстри модернізму переосмислили традиційне співвідношення 
засобів зображення та предмету мистецтва. По-друге, вони виробили нове розуміння ролі автора у створенні ху-
дожнього твору. І, насамкінець, вони змінили свій погляд на співвідношення мистецтва та життя. Ці три аспекти, на 
мою думку, складають змістовну еволюцію сучасного мистецтва ХХ століття.

Ключові слова: європейське Просвітництво, модернізм, засоби виразності як предмет мистецтва, стирання ін-
дивідуальності митця, розсіювання мистецтва в житті.

Стаття надійшла до редакції 05.02.2023
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THE KING AND COMMONER TRADITION WITHIN 
ENGLISH MEDIEVAL AND EARLY MODERN LITERATURE

Abstract.  This paper explores the King and Commoner tradition 
within English ballads written during the Late Middle Ages through to the 
Early Modern Period. The tradition is defined by monarchs being either 
deliberately or mistakenly unrecognised by a member of the labouring 
class.

The author chronologically examines the way in which the fifteenth-
century radicalism was gradually erased and how later examples of 
the motif became more conservative in nature, reinforcing rather than 
challenging the social hierarchy of medieval England. In particular, it 
highlights how the rare voice afforded to the commoner in the earlier 
ballads is absent during those of the sixteenth and seventeenth centuries. 
It is replaced by declarations of loyalty to the king.

Alongside this research, the author draws on similar examples from 
a great variety of sources, including religious writings, folktales, historical 
accounts and many more. The inclusion of these is not intended to suggest 
a causal relationship between the two but only to ground claims made 
about the ballads in a broader literary context.

The paper touches on the dissolution of the monasteries and state 
regulation of texts after the introduction of the printing press as causal 
factors. The information contained in this paper may be used for further 
research into these developments. 

Keywords: King and Commoner literary tradition, Late Middle 
Ages, Early Modern Period, fifteenth-century radicalism, medieval 
England, Conservative shift within English ballads.

‘Where, then, are the rags gone to?’; for the old man was 
now dressed in royal robes that glittered with jewels and gold 
embroidery, and wore a circlet of gold around his head.

(Carroll, 1889, Silvie and Bruno).

Then in a moment to my view
The stranger started from disguise,
The tokens in his hands I knew,
The Saviour stood before mine eyes.
(Montgomery, 1845, The Stranger and His Friend, lines 

49–52).

He tore the mask from his face and hurled it upon the 

George Lovell
English teacher (online),
Trinity College London, 
University College London, 
University of East Anglia,
Valencia (Spain)
georgelovell0@gmail.com

Ловелл Джордж 
викладач англійської мови 
(онлайн),
Триніті коледж Лондона, 
Університетський коледж Лондона, 
Університет Східної Англії,
м. Валенсія (Іспанія)
georgelovell0@gmail.com

© George Lovell, 2023

ORCID ID https://orcid.org/0000-0001-5782-958X
DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-23-2023-1.101-119 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №23

102

ground, ‘You are right,’ he cried; ‘I am the King. 
Why should I attempt to conceal it?’ ‘Why, 
indeed?’ murmured Holmes.

(Conan Doyle, 1902, A Scandal in Bohemia).

Politicians do not understand much; but 
politicians do understand politics … Somehow, he 
had slipped in and started a campaign of private 
popularity before they even knew who he was. 
When once he was popular, they were helpless. 
How could they say: ‘Yes, he is popular, he is on 
the side of the people and the poor; the young 
men accept his leadership; but he is the King and 
therefore he must go’?

(Chesterton, 1937, The Unmentionable Man).

Yum-Yum: … But why is your Highness
disguised? And what has your Highness 

done? And will you
Highness promise never to do it again?
(Gilbert & Sullivan, 2020, The Mikado, Act I).

The theme of gods, monarchs, tsars and, 
emperors going incognito is as extensive historically 
as it is universal. Throughout both fiction and non-
fiction alike, an enormous wealth of stories and 
speculations have grown from the space evacuated by 
a leader’s short-lived anonymity. The detachment of 
a king or queen’s corporal body from its regal shell1 

has permitted authors to either emphasise or subvert 
contemporary social structures by imagining the 
unlikely encounter of that between a ruler and those 
whom they rule, if only momentarily. Likewise, this 
temporary suspension of hierarchical relations is 
precisely what encourages reflection upon them by 
the audience and as such, the potential of this literary 
tradition has long served a revolutionary as well as a 
conservative purpose.

The broad motif is characterised by figures of 
authority deliberately disguising themselves or merely 
not being recognised by others around them. Early 
European examples include Moschus’ account of Zeus, 
the preeminent deity of the Greek Olympian pantheon, 
as well as that of Jupiter, the king of the gods, in Ovid’s 
Metamorphoses.

To draw her eyes and her attention claim,
He hid his godhead and a bull became.
(Moschus, 1836, Europa, lines 92–93).

Diana's shape and habit strait he took,
Soften'd his brows, and smooth'd his awful 

look.
(Ovid, 1727, Metamorphoses, Book II, The 

Story of Calisto).

Similarly, the tradition has long existed in 
folktales, oral traditions, bibliographical accounts, 
operas2 as well as religious texts3 around the world. 
In many instances, the sovereign briefly sheds their 
regalia as part of some previously concocted scheme. 
A solution is found that can only succeed if the king 
isn’t himself.

МАРТА: Но он сказал ли, что бедная не 
знает ничего Про слепоту свою … Смотрите, 
остерегайтесь также называть Отца ее монар-
хом, королем... Он для нее богатый рыцарь 
Рене, не более... Так государь велел. [Martha: 
But has he told you that the poor girl is quite 
unaware that she is blind … You must take the 
utmost care not to call her father majesty, monarch 
or king… She believes him to be the rich knight 
René, and nothing more… These are the king’s 
orders.]

(Tchaikovsky, 1891, Iolanta, Act. I., Scene IV).

Incognito is a device that has been utilised by 
Russian tsars4 in addition to various emperors of 
China5, Byzantium6 and the Holy Roman Empire7. 
Afghan shahs8 are recorded as having done the same 
as are various sultans of Baghdad9, the Malacca 
Sultanate10 as well as the Ottoman Empire11. My 
research also identified instances of self-concealment 
performed by rulers of ancient Persia12, Rashidun13 and 
Abbasid caliphs14 alike, Druk Gyalpos of Bhutan15, 
Ptolemaic queens16 as well as an extensive list of kings 
of Serbia17, Spain18, Prussia19 and Thailand20 to name 
just a few.

It would be impossible to mention every account, 
true or otherwise, of a ruler’s experience of their 
own anonymity, let alone those of their wider royal 
household of which there are countless more. Also, 
not only are there many examples of a monarch’s 
incognito but numerous reasons for their doing so. In 
many cases, the king or queen rids themself of their 
identity, either to escape violence21 or, on occasion, 
to inflict it upon others22. At times, it is forced upon 
them through the loss of their kingdom23 or is, in fact, 
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a conscious choice—an effort to obtain more freedom 
than their position allows24. Both the anticipation25 of 
marriage as well as its own tedium26 have also been 
a common reason for rulers to conceal themselves. 
Other reasons include a desire to visit other lands27 
but also a curiosity about popular opinion28 and law 
enforcement29 within their own. Hobbies, sport30 and 
charity31 have inspired much the same.

‘Do you recognize the emperor Leo?’ ‘How 
can I recognize him,’ he answered, ‘when I cannot 
remember seeing him? On the rare occasion 
when I looked on from afar…he seemed to me 
something marvelous and not a man.’

(Liudprand, 2007, Retribution, Book I, p. 51).

Of course, a king perceived as a private citizen 
is inevitably treated as such and, therefore, expected 
to behave accordingly. This very idea permeates 
medieval literature with a particular bent that often 
results in the king being mistaken for a commoner 
rather than planning to be so. Most examples in the 
English tradition were written in the form of a ballad32 
and it is on these that this paper primarily focuses.

The King and Commoner motif within the 
English medieval chronicles can be found throughout 
the Middle Ages and into the Early Modern Period. 
The core elements of these stories remained essentially 
unchanged during this time yet many of the original 
and more radical aspects were either slowly removed or 
adapted. The reasons for this are varied but the general 
transformation is one of their gradual depoliticisation, 
slowly shifting from the transgression of hierarchical 
norms towards a reinforcement of them33.

It would be unwise to pinpoint any particular 
original text that gave birth to the tradition. The trope 
of royal disguise is loosely applied to the story of 
Tristan and Iseult34 yet perhaps the most relevant as 
well as the most well-known example is that of King 
Alfred burning the cakes whilst disguised as a peasant 
in order to avoid capture.

‘What!’ said the cowherd’s wife, who scolded 
him well when she came back, and little thought 
she was scolding the King, ‘you will be ready 
enough to eat them by-and-by, and yet you cannot 
watch them, idle dog?’

(Dickens, 1885, A Child’s History of England, 
p. 20).

Later examples from the thirteenth century 
include the romance Havelok the Dane35, the 
Breton lai Sir Orfeo, as well as another poem titled 
King Horn. 

Betere semede him to bere
Helm on heved, sheld and spere,
Thanne to beye and selle ware –
Allas, that he shal therwith fare!
(Herzman, Drake & Salisbury, 1997, Havelok 

the Dane, lines 1652–1655).

So long he hath the way y-nome 
To Winchester he is y-come,
That was his owhen cité;
Ac no man knewe that it was he.
(Laskaya & Salisbury, 1995, Sir Orfeo, lines 

476–480).

Quath Horn, “So Crist me rede,
We schulle chaungi wede.
Have her clothes myne
And tak me thi sclavyne.”
(Herzman, Drake & Salisbury, 1997, King 

Horn, lines 1061–1064).

It must be acknowledged that parts of the stories 
seem to echo aspects of their foreign predecessors. The 
cross-shaped ‘kynemark’ on Havelok’s shoulder, for 
instance, appears to borrow from the distinguishing 
scar on Odysseus’ thigh in Homer’s Odyssey36. 
Nevertheless, it is unlikely that medieval writers 
either could or need have availed themselves of other 
popular historical parallels, especially given the sheer 
extensiveness of the motif within the English tradition37. 
Many of the tales can be traced back as far as the early 
twelfth century in records produced at that time by the 
monasteries ranging from detailed bibliographies of 
kings, past and present, to what was essentially rumour, 
gossip and entertainment38. This makes it particularly 
difficult to determine the boundary between what 
constitutes romance and reality, especially since both 
styles subsequently continued to borrow from one 
another.

Whilst these stories may possess characteristics 
unique to themselves, notably the individual king and 
the commoner’s particular trade, each of them almost 
invariably contains five characteristic elements that 
together constitute a formula underlying their shared 
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narrative. The first describes the king out hunting 
and how he loses his retinue. His being on his own 
in unfamiliar surroundings is what enables the crucial 
second component: the chance encounter with a 
commoner of whom he requires assistance, usually 
directions or a place to sleep.

God fellow, seyde ‘howr’ king, off on thyng y the 
pray,

To Drayton Baset well y reyde, wyche ys the wey?
(Ritson, 1833, The King and the Barker, lines 

17–18).

Be it due to the king wearing hunting attire39 or the 
simple improbability of their meeting one another, the 
commoner fails to recognise the stranger for who he 
really is. He then invites him to a feast at his home and 
it is in this third stage where the defining interactions 
between the king and the commoner typically take 
place. The premise of the king’s incognito provides 
an ideal opportunity not only for humour but also ‘a 
rare literary voice to the medieval commoner and his 
perspective40’. During the feast, the king is expected 
to participate in the unfamiliar customs of ordinary 
people. The most common of these is some form of 
drinking game that involves the memorisation of only 
two words. This fourth development is critical to the 
later revelation of the king’s true identity because the 
commoner, having warmed to his guest, discloses to him 
a secret vocabulary with which he exclusively toasts 
his close friends. The fifth and final section involves 
the reciprocal feast provided for the commoner in the 
king’s court in order to thank them for their hospitality 
and often to reward them in some way.

The earliest complete record of a tale built around 
this five-piece structure was written by the priest and 
historian Gerald of Wales41 and it is this text that would 
best qualify as the single progenitor of the tradition if 
one were to be proposed. Its central figures are King 
Henry II and the abbot of a Cistercian monastery, 
whose private words when raising his glass are ‘pril’ 
and ‘wril’. They subsequently replay the game by 
raising their glasses to one another in the king’s 
court and, rather humorously, much to the abbot’s 
embarrassment:

Compulsus sic de…abbas, rege cogente, 
quamquam verecundus in tanta audientia plurimum et 
invitus respondit regi, Wril. [The abbot, compelled by 
the king, though very much ashamed in front of such 

an audience, reluctantly answered the king, ‘Wril’].
(Cambrensis, 1873, Opera, p. 215).

Throughout the fifteenth century, the details of 
the later versions of this story were adapted by their 
respective authors to fit their own accounts. King 
Edward and the Shepherd, for example, tells of a 
commoner who describes being ‘so pylled with the 
king42’ that he has lost his home. Unbeknownst to 
him, he addresses his complaint directly to the very 
man it concerns, Edward III. ‘And therefore woo is 
me,’ he continues, ‘I hade catell; now have I non.’ 
Despite his financial hardship, however, he provides 
his guest with great hospitality and they begin to drink 
using his personal nonsense words ‘passilodyon’ and 
‘berafrynde’.

Within the wider historical context of monarchs 
enjoying the status of a demigod within their respective 
kingdoms, these ballads are considerably daring in 
their political content. Needless to say, at no point in 
time was speaking ill of the king ever encouraged.

Harm not thy lord the king: abstain
From act and word that cause him pain;
For kings are children of the skies
Who walk this earth in men's disguise.
(Valmiki, 2008, Ramayana, Book IV., Canto 

XVIII, lines 161–164).

Yet the function of the ballads reached beyond 
merely providing the opportunity to confront the king 
with the discontents of his realm. ‘Heaven forbid,’ says 
Pericles in Pericles, Prince of Tyre43, ‘that kings should 
let their ears hear their faults hid!’ Generally, the king’s 
incognito in the early ballads acts as a deus ex machina 
for the commoner, who, in being able to demonstrate 
the injustice he suffers directly to the king, is able to 
circumvent the corruption and bureaucracy that stands 
between them44. Another fifteenth-century poem, The 
Regiment of Princes, was written for the purpose of 
advising the future king Henry V on the virtues and 
vices of a ruler in order that he might also develop 
what Shakespeare described as a ‘little touch of 
Harry45’. In one section, it makes reference to Edward 
III’s adventures amongst his people that ensured they 
were—or at least would be—delivered justice.

O worthy Kyng benigne, Edward the laste,
Thow haddist ofte in herte a drede impressid,
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Which that thyn humble goost ful sore agaste;
And to knowe if thow cursid were or blessid,
Among the peple ofte hastow thee dressed
Into contree in symple array allone
To heere what men seide of thy persone.
(Hoccleve, 1999, The Regiment Of Princes, lines 

2556–2562).

However, this ‘unshakeable faith in the king’s own 
justice was the most tragic of the misconceptions of the 
medieval peasantry46’ and is what most likely permitted 
the later dilution of the ballads’ more political content. 
Here it is worth noting that in the earlier romance 
of Sir Isumbras, his path to becoming king was 
entirely predicated on his disguised life of penitence 
and experiences of working as a blacksmith47. The 
moment when he forges his own armour is a complete 
reconstitution of who he had been previously since he 
has to construct his outer shell using skills associated 
with those of the labouring class. In this sense, the 
scene both physically and metaphorically binds the 
creation of a king to his unification with the life of a 
commoner48.

A ryche bydale dede they bede,
Ryche and pore thedyr yede,
Welcome who so wolde.
They corownyd Ser Ysumbras ryght
And made hym kyng, that noble knight,
For he was stout and bolde.
(Hudson, 2006, Sir Isumbras, lines 682–687).

Also, it is important to mention that the King and 
Commoner tradition belonged to the much broader 
motif of chivalric incognito in addition to other ballads49. 
Knights in these stories, much like superheroes today, 
embodied not just great bravery, physical prowess and 
the resultant prestige but ‘the notion of hidden talents 
waiting for the world’s recognition50’. Anonymity, 
therefore, provided all men with a tabula rasa on 
which their reputations were earned51 rather than 
enhanced or hindered by one’s status. Nowhere is this 
made clearer than in The Famous Chronicle of King 
Edward the First52, a sixteenth-century play in which 
Lluellen the Prince of Wales, disguised as Robin Hood, 
fights Edward I initially not having recognised him as 
such. Defeated, the prince rejects suggestions of the 
king’s cowardice, stating that ‘his courage is like to the 
Lion, and were it not that rule and soveraigntie set us at 

jarre, I could love and honor the man for his valour53.’
Returning to the tales of Edward III, he appears 

again as the incognito monarch in a similar story to 
those mentioned previously insofar as it exposes his 
unfamiliarity with the customs of ordinary people. 
Despite the hermit’s clear instructions, he struggles 
to remember the rules of the drinking game and 
repeatedly gets them wrong.

The frere seyd ‘Fustybandyas!’
Than seyd the kyng ‘Alas, alas’ —
Hys word it was awey.
‘What, arte thou mad?’ seyd the frere,
‘Canst thou not sey ‘stryke pantener’?
(Shuffelton, 2008, King Edward and the Hermit, 

lines 348–352).

Another key development in the plot occurs 
when the hermit reveals his secret supply of poached 
‘venyson isalt and fressch’. Here it’s important to note 
that in many of the ballads, deer were specifically what 
the king had originally been hunting54. This is crucial 
to the way in which the stories function, emphasising 
loyalty to the king but not necessarily adherence to laws 
enforced on his behalf55. The commoner’s provision of 
poached venison is more than a mere revelation of his 
willingness to act illegally but, in fact, shows ‘aspects 
of himself that he would really prefer to keep hidden 
from authority56.’ In short, the king’s incognito exposes 
the concealed identities of the peasantry as well.

The combination of hunting for venison and 
disguise initially appears a rather minor trope yet 
its depiction in Budapest’s Matthias Fountain57, for 
instance, provides strong evidence of the relationship’s 
universality. Inspired by a tragic romance concerning 
the rule of Mattias Corvinus during the fifteenth-
century, it contains two deer, one in the form of a stag 
killed by the king, and the other, a more diminutive 
doe, being fed by Szép Ilonka, a beautiful peasant girl 
with whom the king fell in love one day when hunting. 
According to the legend, she ultimately died of a 
broken heart upon learning of his true identity and as 
a consequence, the impossibility of their mutual love.

In the seventh fit of A Gest of Robyn Hode, the 
king very deliberately disguises himself in ‘monkes 
wede’ after noticing a considerable decline in the deer 
population when he arrives in Lancashire.

There our kynge was wont to se
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Herdes many one,
He coud unneth fynde one dere.
(Knight & Ohlgren, 1997, A Gest of Robyn 

Hode, lines 1429–1431).

In Matteo Bandello’s Italian novella about the 
Moroccan King Mansor and the fisherman58, an 
unexpected storm is what causes the king to lose his 
way. The same is also true in the French comedy La 
Partie de chasse de Henri IV., albeit with a slight 
variation on this motif. Midway through the play, the 
king, rather than hunting deer before his encounter 
with a commoner, is mistaken for one himself by two 
poachers whilst he sleeps in the forest. ‘Oui, c’est un 
Biche. Il me semble l’avoir entendue tomber [Yes, it’s 
a doe. I think I heard it fall]’ one of them declares. 
Upon hearing him speak and thus having been alerted 
not specifically to his presence but at least that of 
another human, they both immediately flee, leaving the 
king crying after them.

Eh! Messieurs! …. Messieurs! Bon! ils sont 
déjà bien loin..., ils auraient pu me tirer d'ici: & me 
voilà tout aussi avancé que je l'étais. [Gentlemen! 
… Gentlemen! Well, they’re far away now…, 
They could have gotten me out of here: and here I 
am, just as advanced as I already was.]

(Collé, 1766, La partie de chasse de Henri 
IV, Act I, Scene X).

In the English ballads, however, such as The Taill 
of Rauf Coilyear, the hunting of deer is the plot device 
most commonly employed in order that the king be 
led away from his company. The relationship between 
the king’s hunting of deer and the commoner’s covert 
supply of meat draws a line of officialdom between the 
two feasts. That provided by the commoner is much 
more transgressive in nature, with poached venison 
being the obvious signifier.

Venison and fowls were plenty there,
With fish out of the river:
King Richard swore, on sea or shore,
He neer was feasted better.
(Child, 1882–1889, The King’s Disguise, and 

Friendship with Robin Hood, lines 80–84).

Another of the original radicals is John the Reeve, 
a poem about Edward I’s (Longshanks), disguised 

as ‘the queenes cheefe fawconer59’. Again, the same 
pattern occurs. The commoner initially declares, ‘I 
trow penniless’ but later serves fine wine in silver 
cups, a boar’s head, capons, woodcock, and venison 
on the condition he ‘shalt never John Reeve bettell 
/ Unto Edward our kinge.’ In this story, the king 
is accompanied by a bishop and an earl and when 
they speak amongst themselves in Latin, they are 
admonished by their host and told, ‘Speake English, 
everyche one / Or else sitt still, in the devilles name.’ 
He goes on to accuse them of bad manners, explaining 
that holding private conversations in Latin amongst 
laymen is what he terms ‘nought of curteseye.’ Despite 
getting kicked at one point by the animated reeve, the 
king enjoys the night regardless.

John hitt the king over the shinnes
With a payre of new clowted shoone.
Sith King Edward was mad a knight
Had he never soe merry a night.
(Furrow, 2013, John the Reeve, lines 551–

554).

A disguised Charlemagne suffers analogous 
misfortunes when, in another poem, his host hits him 
to the floor for repeatedly refusing to sit at the head of 
the table. 

‘Now is twyse,' said the carll, ‘me think thow 
hes forget!'

He leit gyrd to the King, withoutin ony mair,
And hit him under the eir with his richt hand.
(Lupack, 1990, The Taill of Rauf Coilyear, 

lines 148–150).

The commoner’s feast is juxtaposed with the 
officialdom typified by that of the king, usually set 
in his palace several days after the first. The king’s 
feast serves two fundamental purposes. The first 
is to reassert his authority and end the interruption 
of hierarchy that has gone before. This should not 
be interpreted as a show of dominance or an act of 
recrimination against the commoner, but a natural 
remediation of the temporary carnival that had taken 
place during his incognito. Its second function is to 
absorb the commoner, having previously expressed his 
discontents, into the wider societal structure by means 
of having him ‘rewarded by the king with wealth and 
a position in court60’ contrary to the punishment he had 
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expected to receive.
At this point, it’s crucial to call attention to how 

the early medieval tradition elicited sympathy and 
respect for the commoner insomuch as he defended his 
way of life whilst at the same time, sharing it with those 
of seemingly higher status. The humour contained 
within them is aimed equally at king and commoner 
alike whilst never bordering on ridicule. Neither the 
commoner’s occasional mistreatment of his guest nor 
his discomfort at the royal court makes him out to 
be a fool, if only somewhat eccentric. Many of these 
qualities were partially or even entirely removed in the 
later ballads.

The sixteenth century saw these stories modified 
and remediated in a manner that left them markedly 
detached from their origins. At this point in history, the 
House of Tudor had to contend with the introduction of 
the printing press and did so by exerting control over 
what was published in the form of direct censorship 
and the dissolution of the monasteries. Each time the 
ballads began to flourish, another edict was published 
and statute passed in order to contain their threatening 
popularity61. Perhaps the strongest evidence of the 
conservatism of later ballads such as this comes 
not from their content but rather their audience. So 
watered-down was the political content that there are 
accounts of the Tudor monarchs themselves either 
enjoying minstrel performances of them, in the case 
of Elizabeth I62, or in that of her father Henry VIII, 
re-enacting the ballads themselves. On one occasion, 
he imitated

Richard I’s (Lionheart) feasts with Robin Hood63, 
a figure once described as providing a yeoman audience 
with a yeoman hero64. It is clear from this that even the 
most well-known example of English outlaw tradition 
had, over time, seen its political edges rounded off to a 
considerable degree.

Much of the standard narrative remained in place 
although reoriented away from its subversive potential. 
A detailed study into this trend has highlighted three 
ballads in particular that best represent this general 
change65. One of the key differences is the way in 
which the commoners are identified. Whereas a 
commoner’s name is specifically mentioned in all 
but one of the original stories I have mentioned that 
were published during the fifteenth century66, they are 
conspicuously absent in the three later accounts written 
over the course of the following one hundred years. 
Instead, the commoners are exclusively referred to by 

their profession, and by the same token, their standing 
within wider society. Crucially, it is also indicative of 
the partial erasure of their identities, since their names 
would have divulged certain information from which 
important aspects of their character could be deduced 
by a medieval audience. The incognito king, however, 
often invented a name that would be expected of 
someone with his feigned profession67. Instead, the 
commoners are presented as caricatures of themselves, 
with authors prioritising the comedic dimension of 
their work over the political, and often at their expense. 
Initial descriptions of commoners include ‘a rude 
miller68’ and in King Alfred and the Shepherd, the wife 
of the latter is introduced as a ‘toothless Dame / As 
mumbleth on brown Bread69’.

Comedy is an essential ingredient in many of 
the ballads and on many occasions was included 
solely for its own sake; One Bohemian writer tells the 
story of how when a disguised Kaiser Maximilian II 
encountered a charcoal-burner, for instance, the man 
found his name too difficult and mistakenly referred 
to him as ‘Herr Marzipan70’. In these later ballads, the 
focus of humour shifts away from the nuances of the 
king and commoner’s interactions that were entirely 
premised on the former’s incognito, towards a style 
somewhat less refined.

Quoth our king gentlye, ‘how should I forgot 
thee?

Thou wast my owne bed-fellowe, well it I 
wot.’

‘Yea, sir,’ quoth Richard, ‘and by the same 
token,

Thou with thy farting didst make the bed hot’
‘Thou whore-son unhappy knave,’ then quoth 

the knight,
‘Speak cleanly to our king, or else go sh***!’
(Percy, 1839, The King and the Miller of 

Mansfield, lines 187–192).

In this ballad, the poached venison is still included 
but loses some of its political connotations since the 
commoner makes no mention of his financial hardship. 
This is especially true in the latest of the three stories, 
King Henry VIII and the Abbot of Reading, in which 
the king stays with his host not out of genuine need 
but only that of entertainment. The abbot provides a 
variety of dishes, none of which are specified either as 
venison or having been illegally obtained. Instead, the 
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king eats ‘heartily of a Loyn of Beef71’ before returning 
to his company in Windsor Forest to hunt deer.

The absence of the commoner’s personal 
discontents is perhaps most conspicuous in the ballad 
of King James and the Tinker because when invited to 
speak about his life, he fails to do so.

As they were a-drinking the King pleased to 
say,

'What news, honest fellow? come tell me, I 
pray?'

'There's nothing of news, beyond that I hear
The King's on the border a-chasing the deer.
(Ford, 2007, King James and the Tinker, lines 

21–24).

Its repeated use within the plays of William 
Shakespeare72 is evidence of just how well-established 
the King and Commoner trope already was by the late 
sixteenth century73 and as such, many of the stories 
were written in a way that acknowledged not only the 
audience’s familiarity with the tradition but that of the 
characters in the stories themselves.

God speed, good Shepherd, quoth the King,
I come to be thy Guest,
To taste of thy good Victual here,
And drink that's of the best74.
(Philips, 1723, King Alfred and the Shepherd, 

lines 29–32).

The Royal Frolick similarly references the 
King and Commoner motif in advance of its own 
employment of it. It tells the account of William III’s 
abandonment of the high road ‘for merriment sake75’ 
and drinking beer with a local farmer. Prior to doing 
so, it mentions old stories ‘of Jocular things, / the 
which has been acted by Soveraign Kings’ as well as 
‘happy days, when Great Caesars would be / Familiar 
with Subjects of e’ry degree.’

This was the way in which the tradition could 
be used to serve the reputation of the monarch. Their 
general popularity stood to benefit if he or she were 
seen to be of the people. James V of Scotland, for 
instance, was otherwise known as the ‘King of the 
Commons’, a consequence of his purported travels 
around Scotland, as his father James IV was also 
rumoured to have done76, disguised as a gudeman77. 
He is traditionally said to have been the author, or at 
least the protagonist, of such accounts as The Jolly 

Beggar and The Gaberlunzie Man that depict scenes of 
a nobleman mingling amongst the people78. 

‘A conservative ideology that emphasises social 
difference79’, however, is what defines the stories 
published from the seventeenth century onwards. 
The king proves his ability to operate between these 
social differences unnoticed although the texts, 
nonetheless, highlight what those differences are. They 
do so, principally, by drawing attention to various 
status symbols, such as replacement of his crown for 
a Monmouth cap80 or the consumption of beer by a 
monarch known for his love of champagne81. Other 
songs at this time emphasised the various connotations 
that different types of alcohol had with one’s position in 
society82. ‘Wee’ll drink the King’s good Health in Wine 
/ in Ale the Parliaments83’, one reads. These differences 
are mentioned in the early ballads as well but they are, 
of course, accompanied by the far more unconvincing 
efforts of the king to cross the line between them. With 
this removed, his anonymity, much like the chivalric 
incognito of a medieval knight, ‘invites rather than 
resists public scrutiny84’ and thus gains him the favour 
of the audience via means inaccessible to him whilst 
recognised as king. The prototypical example of this 
is Lancelot’s self-concealment during the tournament 
of the king’s court within the Arthurian legends85, 86 
although kings James IV of Scotland87, Henry VIII88 
and Edward III89 of England, as well as Charles IV of 
Bohemia90 are all said to have done likewise.

The ballads, therefore, simultaneously accentuate 
these social differences whilst at the same time 
tempering their revolutionary provocations. Their 
accentuation of them tends to portray the commoner in 
a poor light whereas the king’s ability to successfully 
immerse himself amongst his subjects depicts him 
far more favourably. Dramatists took full advantage 
of this idea in order to confer a sense that the king 
too could play the role of an ordinary man in private 
and the grievances people endured were not the 
consequence of the monarch’s personal qualities but 
rather the obfuscation of them by ceremony, tradition 
and hierarchy91. ‘I am unknown,’ says Prince Edward, 
later Edward I (Longshanks) in the Elizabethan stage 
play Friar Bacon and Friar Bungay, ‘not taken for the 
prince92.’

Furthermore, the alleged commonality of the 
aforementioned kings James IV and James V was, 
however, only one side of the coin, the other being 
the unremitting loyalty of the people to them. A play 
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written at the very end of the sixteenth century, George-
a-Greene: The Pinner of Wakefield, premises the entire 
disguise narrative of King Edward and King James, 
neither of whom are specified, on their curiosity to 
meet the key man responsible for resisting a rebellion 
against the Crown.

Warwick. May it please your grace, I know 
the man too well.

K. Edw. Too well! why so, Warwick?
Warwick. For once he swinged me till my 

bones did ache.
K. Edw. Why, dares he strike an earl?
Warwick. An earl, my lord! nay, he will strike 

a king,
Be it not King Edward.
(Lukacs, 2021, George-a-Greene, Act IV, 

Scene I).

They do so and when George-a-Greene spots 
them walking through Bradford, refers to them as 
‘Base-minded peasants, worthless to be men!93’ 
Towards the end of the comedy, King Edward attempts 
to knight George-a-Green for his loyalty, causing the 
yeoman to reply, ‘Let me live and die a yeoman still: 
/ So was my father, so must live his son94’, going on 
to explain that there is ‘more credit to men of base 
degree, / to do great deeds, than men of dignity95’. This 
is a significant alteration to the previous conclusion 
of the commoner being rewarded. This alteration of 
the stories is principally important because it is the 
decision of George-a-Greene himself, one that he 
justifies through the hereditary principle and in doing 
so, its application to the rest of society. This includes, 
of course, the monarchy. Echoes of much of this are 
used in another of the much later ballads titled The 
King’s Disguise, and Friendship with Robin Hood. In 
it, Richard I and his men dress as monks to seek out 
Robin Hood who, in their presence, raises a glass of ale 
and declares, ‘Here’s a health unto the king96.’

‘You Subjects of England come listen a while, / 
Here is a new ditty may make you to smile.’ These are 
the two opening lines to The Loyal Forrister, another 
of the later ballads that affirms the status of the king, 
again in this case William III97. By not having the 
king suffer any discomfort comparable to that of the 
commoner, the balance of its self-declared comedy 
is also tilted in his favour. Moreover, the absence of 
the king’s social faux-pas when incognito not only 

eliminates any mention of his own discomfort but 
also considerably amplifies the commoner’s fear of 
retributive punishment.

With that the bold keeper he fell on his knees,
a trembling fear his spirits did seize,
The picture of death too appeard in his face,
He knew not at first that the King was in 

place.
(The Loyal Forrister, 1683–1716, lines 33–

36).

Another of the social differences underscored 
in several of the later stories is that between city and 
countryside. The principal factor behind this was the 
comparatively rapid urbanisation that took place in 
England in the seventeenth century, during which the 
proportion of the population living in London more 
than doubled and that of smaller urban centres grew 
at a rate ‘more than four times that of the national 
aggregate98. The story of The King and the Cobbler99, 
therefore, doesn’t take place in a forest during a hunt but 
instead Whitehall and the Strand. Here, the nameless 
commoner’s feast doesn’t break the laws of the king 
but only those of his wife Joan. The story paints her as 
a pantomime nuisance that ‘began to grumble100’ about 
their drinking and ‘was loath to loose so much time 
from [her husband’s] work’ when the cobbler is called 
to the king’s palace. When he visits, he once again 
drinks, sings and dances. This is seen purely as a source 
of entertainment and almost a cartoonish parody of a 
commoner, typifying the supposed authentic vitality of 
his social class that the king and his knights greatly 
appreciate.

In one of the stories that does take place in ‘dale 
and downe101’, King Edward the Fourth and the Tanner 
of Tamworth, the veracity of the king is still disputed 
precisely because of this very setting. It seems highly 
unlikely that both Edward IV—who rarely travelled 
to the more distant parts of his kingdom102—and 
Tamworth could both be included in an accurate telling 
of the story. This is because the king’s journeys north 
predominantly occurred during periods of crisis and 
his most probable visit would have taken place prior to 
him taking the throne103. Instead, if the story did indeed 
take place in Tamworth, then given his reported love of 
the countryside104, hunting and appearing generous in 
public105, Henry II, the original incognito king in the 
medieval tradition, would seem a much more likely 
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candidate. In any case, the story turns the tables of 
the slapstick-esque comedy on the commoner who, 
having traded his mare for the king’s horse, is almost 
immediately thrown to the ground.

At length the tanner came tumbling downe;
His necke he had well-nye brast.
‘Take thy horse again with a vengeance,’ he 

sayd,
‘With mee he shall not byde.’
(Percy, 1858, King Edward the Fourth and 

the Tanner of Tamworth, lines 131–134).

The ballad seems to have been studied in further 
detail as a result of its particular longevity. It was a 
rewrite of its predecessor The King and the Barker and 
also itself the inspiration of a later work titled Edward IV, 
a play that twice makes use of his incognito. The first is 
when he attempts to woo his future mistress Jane Shore. 
She rejects the possibility of them having previously 
spoken because of her ‘attendance on his majesty106’ at 
that precise moment. ‘I’ll gage my hand unto your hand 
of that,’ he replies. ‘Look well upon me.’ The second 
time that he conceals himself is in order to appear as his 
own butler. He does so during his encounter with the 
tanner, whose opinions of the king he wishes to know. 
The exclusion of the commoner’s political voice is made 
obvious here on two occasions. When asked what he 
thinks about Edward IV, the tanner praises him because 

he is ‘a frank franion, a merry companion, and loves a 
wench well107’, emphasising their mutual love of a ‘fair 
lass’. This is all in spite of the king’s provocations and 
leading questions that encourage him to respond less 
favourably. Importantly, he also declines to say who he 
believes is the true king, arguing that ‘If it be Harry, I 
can say, “Well fare, Lancaster.” If it be Edward, I can 
sing, “York, York, for my money108.”’ As such, he views 
both options positively.

By referring to English literature produced between 
the fifteenth and seventeenth centuries, principally in 
England but also Scotland and further afield, this paper 
has demonstrated the creeping conservatism of how 
the motif was used over the period. It has identified 
at least three key ways in which authors at this time 
removed the political radicalism of the earlier ballads. 
Firstly, the commoner’s voice, particularly concerning 
his situation, was completely removed and replaced 
with declarations and demonstrations of loyalty to the 
king. Secondly, the use of humour shifts in favour of 
the monarch by having him successfully embrace his 
momentary disguise and the commoner exclusively 
suffer misfortunes as a result of their encounter. Lastly, 
it caricatures the commoner whilst enabling the king 
to gain his honour much like knights in the broader 
tradition of chivalric incognito. Further research is 
recommended into the causes of these changes and 
linking the ballads more directly to the wider political 
context of their time.

1 Keen (1961) distinguishes between the king’s ‘corporal body’ underneath a ‘shell of regality’ and the eternal ‘mystic body’ 
of his position. He argues that the complexity of uniting the human and the divine was beyond the understanding of both the 
minstrels who sang the ballads as well as their audience, leading them to see the king as ‘the ultimate repository of justice’ 
rather than being contrary to it.
2 I refer here to Boieldieu’s Le Calife de Bagdad (Fuller, 2020) in which the king becomes a commoner, Tchaikovsky’s (1891) 
Iolanta, and Bizet’s (1863) Les Pêcheurs de Perles in which a commoner, a fisherman, is made king, later unrecognised.
3 The Bava Batra tractate in the Talmud, I use the Steinsaltz (2016) translation, tells of King Herod blinding a sage, the rest of 
whom he had murdered, and approaching him unidentified to test his honest opinion of him. Feintuch (2011) notes how this 
expresses the king’s genuine doubts about his rule. Christian teachings, such as those recounted by Hollenbach (2013) brand 
Jesus of Nazareth as ‘the commoner king’. Other biblical texts mention various Israelite kings going in disguise, for instance 
Saul (King James Bible, 1814, 1 Sam. 28:8-12), Ahab (King James Bible, 1814, 1 Kings. 22:29-30), and Josiah (King James 
Bible, 1814, 2 Chron. 35:20-24). Also, the Rāmāyana (Valmiki, 1998, 1:48:17-18) relates the king of the gods Indra’s decep-
tion of Ahalya by altering his appearance to that of her husband. Krong Reap, in the Cambodian epic poem Reamker, based 
on the Rāmāyana, is said to have disguised himself in order to trick Neang Seda, known in the Hindu original as Sita, the 
wife of Rama (Cultural festival: Themes & components, n.d.). The Norse god Odin also disguised himself as ferryman or a 
servant (Herzman, Drake & Salisbury, 1997).

Comments:
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4 Here I refer to the tale of The Soldier and the Tsar in the Forest by Afanasyev (1916) in which a soldier, having deserted 
the army, regains his honour by unknowingly demonstrating his valour in front a disguised tsar. Historically, the example 
of the Grand Embassy of Peter I also fits since during his visits to England and The Netherlands, he adopted a pseudonym 
for himself whilst working as a carpenter (StarMediaEN, 2022). When staying at the Elizabethan mansion Sayes Court, he 
and his party wrecked the house as well as its gardens, including pushing one another in wheelbarrows into the primly kept 
hedges (Peter the Great trashed here, 2020).
5 The Chinese term 微服出巡 describes emperors disguising themselves as civilians to inspect the situation of their people 
(Baidu, 2022). The two-finger kowtow tradition in Chinese tea culture is said to have come from a time when the emperor 
Qianlong was in disguise at a tea house, filled the cup of his servant who, not being able to kowtow fully as he would have 
usually done since it would have given away the identity of the emperor, tapped two bent fingers on the table as an impromptu 
substitute (Traditional Chinese tea etiquette, 2022). Zhangyu (2014) writes about a series of Qing dynasty portraits depicts 
the emperor Yongzheng performing the jobs of ordinary people.
6 Liudprand (2007) tells a story of the emperor Leo VI (the Wise) being arrested whilst disguised and subsequently punishing 
those who failed to punish him. The emperor Theophilos, writes Cartwright (2018), walked around the capital city to better 
understand the lives of his people, particularly the price of goods.
7 Joseph II often travelled incognito not to conceal his identity but due to his dislike of ceremony, writes Kulcsár (2014).
8 There is the Jewish folktale The Wooden Sword told by Ann Stampler (2012) about the ruler Shah Abbis, incognito, testing 
the sincerity of one of his subjects after he was surprised to see how happy he was in spite of his poverty.
9 In Bíró & Malleson’s (1940) historical fantasy film The Thief of Bagdad, the sultan is tricked into disguising himself 
amongst commoners in order to be accused of lunacy when attempting to reclaim his position.
10 The Malay Annals (Brown, 1952) recount how Sultan Alauddin went undercover having heard his city was rife with thieves 
and subsequently confronted them at night.
11 Murad IV would visit taverns in what’s now Istanbul and behead anyone he that caught smoking tobacco (Davis, 1922).
12 The Story of Two Sisters Who Were Jealous of Their Younger Sister translated by Andrew Lang (2021) is a tale from One 
Thousand and One Nights collection of Middle Eastern folk stories. In it, Sultan Kosrouschah falls in love with the youngest 
of three sisters whilst roaming the city undercover.
13 Edward Gibbon (1836) praises the ‘abstinence and humility’ of the second Rashidun caliph ʿ Umar ibn al-Khaṭṭāb, recording 
how he wore the clothes of the poor and was found ‘asleep among the beggars on the steps of the mosque of Medina.’
14 The account of the fifth Abbasid caliph Haroun al-Rashid disguising himself amongst the Baghdadi populace is widely 
told. Chinua Achebe (1987) references it in his essay The Trouble with Nigeria to highlight how past leaders strived to 
understand the lives of their citizenry. 
15 Powdyel (2021) claims the Jigme Dorji Wangchuck, the founder of Modern Bhutan, would use incognito to learn of the 
hardships of his people.
16 Gregory’s (1999) fictional diary entries of Cleopatra VII include details of her mingling amongst ordinary people and 
taking advantage of the historically accurate fact she could speak Egyptian.
17 Vivian (1904) outlines the early education of the last Serbian king Peter I, playing in the gutter amongst peasant children 
and later during his reign, associating with his subjects. This includes one comical story of him writing on a school’s 
blackboard, ‘King Peter has been here.’
18 Redondo (2016) notes the urban myths about Juan Carlos I, concealed by his helmet, riding motorbikes at night unnoticed.
19 Frederick II of Prussia was fond of visiting Strasbourg incognito both for business and pleasure (Gemeinhardt, 2016).
20 Stickings (2019) writes about how King Rama X of Thailand was photographed cycling incognito in Switzerland shortly 
after his coronation.
21 King Louis XVI, according to Cavendish (2016) attempted to flee Paris disguised as a valet before his face was recognised 
as the same as that printed on the national currency. Also, after his defeat at Battle of Worcester, Charles II was forced to 
dress as a wood-cutter in order to escape the country (Ravenscroft, 2018). The collection of Old Norse sagas Heimskringla 
by the poet Snorri Sturluson (2015) recounts an incognito King Sweyn being castigated by a housewife for using the middle 
of a communal towel when hiding after a heavy defeat in battle.
22 Hansley (2018) tells of the Emperor Nero’s disguised criminality on the streets of Rome, stories that originate from the 
annals of Tacitus (1872, 13:25). Codrus, the semi-mythical king of Athens, dressed as a beggar and killed enemy soldiers 
when collecting firewood (Lycurgus, 2019). The Mahābhārata (1883-1896, Book III, Section CCCXIII) mentions the 
various disguises of Indra, Vishnu, and Hari and how they concealed themselves to defeat their enemies. The Iranian poet 
Firdausi (1886) describes Rustem, the son of King Zāl, dressing as a salt-merchant to gain entry to an enemy fort, the chief 
of which he kills. Similar stories of Alexander the Great can be found in the Persian medieval romance Iskandarnamah 
(1978).
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23 After his deposition, King Gustav IV Adolf of Sweden lived in Swiss hotel under the name ‘Colonel Gustafsson’ until his 
death (De Kungliga Slotten, 2022).
24 King Edward VII would often visit a Parisian café in disguise to take a break from his duties (The Cafe de la Paix, A 
Paris Landmark, Is Closed Till Spring, 1974). He had previously travelled under the title ‘Baron Renfrew’ (Dabney, 1990). 
Philippe of Belgium similarly travels to his holiday home in Brittany under the guise of his pseudonym ‘Monsieur Legrand’ 
(Starbuck, 2021).
25 Walsh (1987) records how Philip II, eager to see his future wife Maria Manuela, followed her from Badajoz to Salamanca. 
She became aware that he was present and sought to hide her face with her fan, which was pushed away by a juggler so that 
it could be seen.
26 Hearst (1898) details a strange account of how Ferdinand I of Romania had ‘the curious experience of falling in love with 
his own wife.’ This strange event was the result of his queen going incognito to enjoy herself which in turn caused him to 
become jealous of her kindness towards a young European and subsequently fall back in love with her.
27 Paul I of Russia is said to have travelled around Europe with his wife Maria Feodorovna disguised as ‘Comte and Comtesse 
du Nord’ (Vidal, 2009).
28 The British expression that ‘The Queen thinks the world smells like fresh paint’ neatly summarises the fact that monarchs 
rarely experience the world as it is when they are not there. Therefore, Charles XI of Sweden concealed himself in a gray coat 
and travelled around his land routing out corruption and injustice (Dunderdagar, 2022).
29 In Shakespeare’s (1898) Measure for Measure, Vincentio, the Duke of Vienna, dresses as a friar to ‘visit both prince and 
people’ (Act I. Scene III.) whilst leaving Angelo to enforce strict laws on his behalf.
30 Willem-Alexander of the Netherlands, when the Prince of Orange, took part in an ice-skating event under the name W.A. 
van Buren (Bloks, 2021).
31 Former Princess Mako of Japan married a commoner and thus became one herself. Previously, she had concealed her 
identity when supporting victims of the Tōhoku earthquake (Cope, 2021).
32 Olav Lundeberg (1924) mentions ‘German, Danish, Russian, Belgian, Bohemian, French, Italian, English, Scotch, and 
Oriental literatures.’
33 For a more thorough investigation into these literary developments, refer to Mark Truesdale’s (2018) The King and 
Commoner Tradition: Carnivalesque Politics in Medieval and Early Modern Literature.
34 Tristan passes unrecognised when arriving in Ireland (Bruce, 1999) and Iseult plans to disguise her maid as herself on her 
wedding night (Green, 2009).
35 Sands (1966) explains how Havelok disguises himself as a peddler and seeks refuge with a Danish nobleman.
36 Homer (1961), through the voice of the old nurse, emphasises what Keen (1961) delineates as the king’s corporal and regal 
body: ‘I could not / see you until now—not till I knew / my master’s very body with my hands! (Book 19, lines 550-552)’ 
Beneker (2017) notes the importance of shared memory in the process of his identification, referring to his and Penelope’s 
private recollections of how their bed was made.
37 Hazlitt (1864).
38 Fay Gwilliams’ The disguise theme in the Middle English metrical romances: Its use, origins and influences associates this 
with prior oral traditions involving the disguise motif and other historical figures, such as Richard I, William du Longchamp, 
St. John and Edward the Confessor. 
39 The Boots of Buffalo-Leather by the Brothers Grimm employs this sartorial distinction also: ‘Then he opened his hunting-
coat, and his royal garments were visible. The soldier was alarmed, and fell on his knees’ (Grimm & Grimm, 2016). Another 
of their fairy tales, King Thrushbeard, has the disguised eponym humorously test the heart of a princess in various ways 
before he makes her his wife (Grimm & Grimm, 2016).
40 Truesdale (2018).
41 As known in Latin as Giraldus Cambrensis.
42 Furrow (2013).
43 Shakespeare (1898, Act I., Scene II.). For further research into the use of disguise in the play, see Flower’s (1975) Disguise 
and Identity in Pericles, Prince of Tyre.
44 The story The Prince and the Pauper by Mark Twain (1882) emphasises this idea that the only division between the two 
is their outward appearance: ‘The little Prince of Wales was garlanded with Tom’s fluttering odds and ends, and the little 
Prince of Pauperdom was tricked out in the gaudy plumage of royalty … and lo, a miracle: there did not seem to have been 
any change made!’
45 Shakespeare (1890, Act IV. Scene I.).
46 Keen (1961).
47 Harris (2018) notes the rarity of this use of disguise, arguing how it is usually understood as a ‘performative plot point’ 
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rather than one of ‘identity construction’. Murnaghan (2011) has made similar observations regarding Odysseus’ claims to 
his position based on relations with those around him and his ability to maintain them successfully.
48 His own personal unification of knight, husband, and king are highlighted by Fowler (2014), not only his construction of 
his ‘social person’ through the forging of his armour.
49 The ballad Queen Eleanor’s Confession (Child, 2020) tells of how Henry II, alongside the Earl Marshal, dresses as a friar 
and visits his wife, the sick Queen Eleanor of Aquitaine, who confesses to past infidelities, crimes and hidden truths.
50 Sutton & Visser-Fuchs (1986).
51 Bruckner (1993).
52 Peele (1593).
53 The original Peele (1593) version is incomplete and so here I use the full quotation provided by Barton (1975).
54 Whilst King Edward IV and the Tanner of Tamworth, The Loyal Forrister, Le roi et le Fermier, The Boots of Buffalo 
Leather, and King Mansor and the Fisherman mention the king losing his way during a hunt, a deer is specifically mentioned 
in The King and the Hermit, The King and the Barker, King James and the Tinker, and The King and the Miller of Mansfield.
55 Knight & Ohlgren (1997).
56 Rachel Snell (2000) also refers to the peasant’s ‘equally misleading public mask’.
57 Here I refer to an article on the website budacastlebudapest.com, ‘Matthias Fountain in Buda Castle District’.
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Ловелл Джордж 
Традиція перевдягання Короля в Простолюдина в англійській літературі Середньовіччя і Нового часу

Анотація. У цій статті досліджується традиція перевдягання Короля в простого мешканця, що прослідковується 
в англійських баладах, написаних у період з пізнього Середньовіччя до початку Нового часу. Ця традиція полягає в 
тому, що монарх навмисне чи помилково не впізнається представниками робітничого класу.

Автор статті в хронологічній послідовності висвітлює те, як радикалізм п’ятнадцятого століття поступово 
зникає і як пізніші приклади цього мотиву стають більш консервативними за своєю природою, зміцнюючи соціальну 
ієрархію середньовічної Англії, а не кидаючи виклик їй. Зокрема, це дослідження допомагає унаочнити те, що 
рідкісний голос, наданий простим людям у ранніх баладах, відсутній у баладах шістнадцятого та сімнадцятого 
століть. На зміну йому приходять декларації про вірність королю.

Проводячи це дослідження, автор спирається на подібні приклади з великої різноманітності джерел, включаючи 
релігійні писання, народні перекази, історичні розповіді та багато іншого. Вибір джерел не має на меті припустити 
причинно-наслідковий зв’язок між ними, а лише обґрунтувати твердження автора щодо балад у ширшому 
літературному контексті.

У статті розглядаються розпуск монастирів і державний контроль над створенням текстів після впровадження 
друкарського верстата як причинні чинники. Інформацію, що міститься в цій розвідці, можна буде використати для 
подальших досліджень цих подій.

Ключові слова: літературна традиція перевдягання Короля в Простолюдина, пізнє Середньовіччя, початок 
Нового часу, радикалізм XV ст., середньовічна Англія, вибір на користь консервативності в баладах.

Стаття надійшла до редакції 04. 12. 2022
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ВПЛИВ ЕТИЧНИХ ЗАСАД ФІЛОСОФІЇ КОНФУЦІЯ 
НА КИТАЙСЬКИЙ КІНЕМАТОГРАФ

Анотація. У статті розглядаються фільми китайського кінема-
тографу періоду ХХ — початку ХХІ ст., у яких відображені основні 
етичні засади конфуціанства. Зауважується, що на противагу проце-
сам комерціалізації кінематографу, коли насамперед здійснюється 
акцент на яскраву візуалізацію фільму, багато видатних китайських 
режисерів приділяють увагу етичним принципам у житті суспільства 
та окремої людини, спираючись водночас на вчення Конфуція, яке 
продовжує відігравати важливу роль у духовному житті Китаю. Для 
аналізу відібрані фільми «Богиня» (1934), «Весняні води течуть на 
схід» (1947), «Герой» (2002), «Горн кличе» (2007), які дають змогу у 
вищезазначеному історичному періоді дослідити представлену в них 
етику конфуціанства. Розглядаються та аналізуються відтворені у 
фільмах моделі поведінки основних героїв, які сформовані під впли-
вом конфуціанства та характерні для китайського суспільства. Зазна-
чається, що на противагу глобалізаційним процесам комерціалізації 
фільмів у китайському кінематографі прослідковується тенденція 
збереження етичних засад конфуціанства та втілення їх у художніх 
творах. 

Ключові слова: китайський кінематограф, конфуціанство, кон-
фуціанська етика.
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Контекст і актуальність проблеми. Початок нового ти-
сячоліття ознаменувався фундаментальними змінами, поро-
дженими інформаційною революцією та процесом глобаліза-
ції. Ці зміни поставили перед людством багато нових проблем, 
що дотичні до всіх сфер життя сучасної людини, водночас і 
культури та духовного світу й моралі. У суспільстві доволі час-
то відбуваються процеси нівелювання понять добра і зла. Від-
бувається крен у бік споживацьких цінностей. Культ матері-
альних цінностей збочує духовний світ особистості, її людські 
якості та моральні засади, зумовлює екзистенціальну ката-
строфу втрати сенсу життя. На цей процес значний вплив здій-
снюють засоби масової інформації, насамперед, телебачення 
та кіно. Еталонними орієнтирами людей стають не моральні 
авторитети, а поп-зірки й естрадні співаки. Навіть не стільки 
орієнтирами, скільки «віртуальними ідолами, які дійсно впли-
вають на повсякденну поведінку людей, перш за все молоді» 
(Kim, 1997). Сучасний кінематограф у всьому світі, водночас 
і китайський кінематограф, усе більше комерціалізується, шу-
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кає нові візуальні ефекти та прийоми представлен-
ня мистецького твору, створюючи яскраву картин-
ку й не вдаючись за цього до пошуку прийомів, які 
би розкривали людські цінності реального світу. Як 
зауважує газета Jing Daily, «удома багато молодих 
китайців більше цікавляться поп-культурою, ніж 
стародавньою філософією» (Jing Daily, 19, 2010). 

Китайська кіноіндустрія випускає власні блок-
бастери, копіюючи підхід Голлівуду, з величезними 
бюджетами, зірковими акторами, спецефектами та 
дорогими маркетинговими кампаніями, що згадують 
у своїх працях такі дослідники, як Bai, 2005; Crane, 
2014; Lin, 2021; Su, 2010; Wang, 2009; Zhang, 2008.

Але прослідковується й інша тенденція кіне-
матографічних пошуків, що концентрується саме 
на внутрішньому світі людини, вивчає її місце в 
сучасному соціумі. Китайські кінорежисери, які за-
уважують на етичних принципах у житті суспіль-
ства та окремої людини, спираються також на вчен-
ня Конфуція, яке продовжує відігравати важливу 
роль у духовному житті Китаю. Останнім часом 
ведуться дебати щодо цінності вчення Конфуція, 
яке було головним ідеологічним вченням протягом 
тривалого часу та зумовлювало вплив на поведінку 
людини та її відносини з оточенням, дослідниками 
Lee T. Y., Yu J., & Nah S. (2011). Зростаючий інте-
рес китайської громадськості до конфуціанства де-
монструє вихід на екрани кінотеатрів у 2010 році 
байопіку «Конфуцій» — одного з найдорожчих ки-
тайських фільмів із гонконгською зіркою Чоу Юнь-
Фатом у ролі філософа. Питанню впливу конфуці-
анства на духовне життя людини в Китаї, водночас 
і впливу конфуціанства на китайський кінемато-
граф, були присвячені праці як китайських, так 
і дослідників з інших країн, таких як: Junho Woo 
(2007); Geungho Jo (2007); Lee T. Y. (2011); Hwang 
K.K. (2012); Huat C. B. (2015); Liu W. (2020). Але в 
цих працях основна увага приділялась історично-
му аспектові, аналіз етичних засад конфуціанства 
в поведінці героїв фільмів мало досліджувався. В 
українському кінознавстві вплив конфуціанської 
філософії на сучасний китайський кінематограф 
досі не досліджувався. Актуальності набуває до-
слідження впливу етичних засад конфуціанства на 
китайський кінематограф. Ця стаття має на меті 
усунути таку прогалину в знаннях, відповівши на 
таке дослідницьке запитання: як конфуціанська 
культура проявлялася в китайських фільмах ХХ — 
початку ХХІ ст.?

Для аналізу було обрано п’ять відомих філь-
мів ХХ — початку ХХІ століття, таких як «Боги-
ня» (1934), «Весняні води течуть на схід» (1947), 
«Герой» (2002), «Горн кличе» (2007). Вибір цих 
фільмів дозволив проаналізувати застосування 
конфуціанської етики в історичному контексті. 
Розглянуто та проаналізовано відтворені у фільмах 
моделі поведінки основних героїв, які сформовані 
під впливом конфуціанства та характерні для ки-
тайського суспільства.

Методи дослідження. Відповіді на питання 
дослідження було отримано за допомогою методу 
критичного дискурс-аналізу (CDA). CDA вважає 
дискурс у формі мови та/або образів соціально 
сконструйованим і частиною ширшого контексту 
соціальних відносин, практик, ідеології та влади 
(Fairclough, 1995, 2013). Цей метод зазвичай ви-
користовується для аналізу фільмів, анімації, теле-
бачення та реклами (Allen, & Lincoln, 2004; Asseel, 
2020; Gatling, et al., 2014; Joye, 2009; Kaur, et al, 
2013; Pradeep, 2016; Sunendar, & Расид, 2018). У 
статті використання CDA було доцільним, оскіль-
ки цей метод дав змогу оцінити, як реалії, зображе-
ні у фільмах, «збігаються з різними [суспільними] 
цінностями» (Fairclough, 2013, p. 9), зокрема кон-
фуціанськими етичними цінностями. У вибраних 
фільмах об’єкти та дії персонажів були проаналі-
зовані з використанням практичної моралі кон-
фуціанства Самгангорюн (Три основні принципи 
та п’ять моральних основ у людських стосунках) 
(Junho, 2007). Вибрані методи дослідження дозво-
ляють розкрити соціальну поведінку людини, про-
аналізувати відносини між героями фільмів згідно 
з конфуціанським вченням. 

Виклад матеріалу. У китайській культурі сві-
тоглядна основа будується на принципах конфу-
ціанства, даосизму та буддизму. Конфуціанство 
фактично являє собою сукупність повчань і док-
трин, які стали розвитком древніх міфологем та 
ідеологем. Система доктрин і повчань співвідносна 
з принципом Конфуція — «передавати, а не ство-
рювати, вірити давнині та любити її» (孔⼦《论
语·学⽽》, 2021, c. 2). Древнє конфуціанство стало 
втіленням і завершенням усього духовного досві-
ду попередньої національної цивілізації. Головним 
об’єктом конфуціанського культу були духи пред-
ків, яких шанували та яким поклонялися. 

В історії Китаю конфуціанство створило полі-
тичну культуру «шанування чесноти й благородних 
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людей», етичну культуру «синівської шанобливості 
й родичів», а також культуру ввічливості (孔⼦《论
语·学⽽》, 2021, c. 1). На відміну від індивідуалізму 
жителів західних країн, прихильники конфуціан-
ства у своїх відносинах з іншими ставлять цілі своїх 
груп перед своїми особистими цілями, мотивуючи 
свою соціальну поведінку соціальними нормами, 
обов’язками та відповідальністю, і намагаються 
підтримувати гармонійні стосунки з групами (на-
приклад, сім’єю, колегами, друзями), навіть якщо 
це не збігається з їхніми особистими бажаннями. 
Вони більш переймаються інтересами сім’ї, колег і 
друзів, ніж своїми, формують та підтримують гар-
монію відносин з ними, серйозно приймають соці-
альні норми та покладені на них обов’язки.

В імператорському Китаї конфуціанство було 
закладене в основні принципи організації дер-
жави та існувало понад дві тисячі років у майже 
незмінному вигляді, аж до початку ХХ століття, і 
продовжує відігравати важливу роль у духовному 
житті сучасного Китаю. За впливом на формуван-
ня стереотипу поведінки воно успішно виконувало 
функцію релігії, остаточно сформувало те, що при-
йнято називати традиційною культурою Китаю. До 
зіткнення з західними державами й західною циві-
лізацією Китай був країною, де панувала конфуці-
анська ідеологія.

У XIX ст. китайській цивілізації довелося пе-
режити значну за масштабами духовну кризу, на-
слідки якої не подолані донині. Пов’язане це було 
з колоніальною і культурною експансією західних 
держав. Результатом її став розпад імперської дер-
жави й болісний пошук китайським народом ново-
го місця у світі. Прихильникам конфуціанства, які 
не бажали поступатися традиційними цінностями, 
довелося шукати шляхи синтезу традиційної ки-
тайської думки з досягненнями європейської філо-
софії і культури.

Як наслідок, за більш ніж 2500-річне існуван-
ня конфуціанство значно змінювалося, залишаю-
чись водночас внутрішньо цілісним комплексом з 
використанням одного базового набору цінностей. 
Згідно з вченням Конфуція, держава ототожню-
валася з суспільством, соціальні зв’язки — з між-
особистісними, основа яких вбачалася в сімейній 
структурі. Сім’я виводилася з стосунків між бать-
ком і сином. Синівська шанобливість була зведена 
в ранг основи чесноти. Пропонувалось моральне 
вдосконалення в межах суворо фіксованих, освя-

чених авторитетом давнини етичних норм. Згідно 
з конфуціанством, удосконалюючись морально, 
людина знаходить радість. Конфуціанство зосеред-
жується на самовдосконаленні й акцентує на етиці 
й поведінці. Оскільки людина це соціальна істо-
та, яка співіснує в суспільстві, то саме в процесі 
встановлення стосунків з оточуючими її людьми 
вона розкриває свою культуру й систему духовних 
цінностей. У конфуціанстві ці відносини мають на-
зву Самгангорюн (Samgangoryun): збірки правил 
людських взаємин, на основі яких можна оцінити 
вплив конфуціанства, що спостерігається у філь-
мах. Однак, оскільки чесноти в Самгангорюн, на 
які спиралося традиційне суспільство, можуть і не 
бути застосовні безпосередньо до сучасного сус-
пільства, потрібно переосмислити значення Сам-
гангорюна в сучасному сенсі. Три основні прин-
ципи «гармонійного» управління державою і п’ять 
моральних основ у взаєминах між людьми були 
використані в цьому дослідженні згідно з версією 
Lee T. Y. & Nah S. (2011). Інтерпретація Самганго-
рюн наводиться нижче.

Принцип «Підданий повинен служити прави-
телю» у версії Lee T. Y. & Nah S.: «Керівники сус-
пільства повинні показувати приклад громадянам 
і нести відповідальність за свої дії». Цей принцип 
доповнюється моральною основою справедливос-
ті: «Мусить бути справедливість між правителем і 
підданим». Сучасне трактування цього принципу 
за Lee T. Y. & Nah S. стосується відносин між на-
ціональними лідерами та громадянами, роботодав-
цями й працівниками.

Принцип «Дитина повинна служити батькам» 
(孔⼦《论语·学⽽》, 2021, c. 2) — батьки мають 
бути прикладом для дітей, турбуватися про них і 
нести за них відповідальність. Принцип доповню-
ється моральною основою «синовньої шанобли-
вості»: син повинен служити батькові. У сучасному 
розумінні Lee T. Y. & Nah S. передбачають повагу 
до батьків і турботу, а не «служіння» їм.

Принцип «Дружина повинна служити чолові-
кові» (孔⼦《论语·学⽽》, 2021, c. 1) регламентує 
відносини в родині та передбачає в сучасному ро-
зумінні за тією самою версією взаємну турботу, але 
віддає головний голос у вирішенні сімейних справ 
чоловікові. Принцип доповнюється моральною 
основою «пристойності»: узаємної поваги до пози-
ції кожного, незазіхання на сферу діяльності один 
одного.
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Ці вищезазначені принципи та моральні осно-
ви доповнюються також такими моральними осно-
вами у взаємовідносинах між людьми, як «терпіння 
і доброзичливість», «повага до старших за віком» 
( 孔⼦《论语·学⽽》, 2021). У сучасному розумінні 
передбачають врахування інтересів і поступливість 
один одному згідно з віком.

Також «довіра між друзями», що пропонує 
ставитися один до одного з щирістю та відпові-
дальністю, вірити й подавати приклад довіри, щоб 
зберегти стосунки.

Але все ж центральною ідеєю конфуціанства є 
«доброзичливість», яка разом з «терпінням» відно-
ситься до благородних моральних якостей. Вислів 
Конфуція «Не роби людям того, чого не бажаєш 
собі» актуальний і в наш час. Доброзичливість лю-
дини до оточення разом з «мораллю» і «добротою» 
складають соціальну мораль (孔⼦《论语·学⽽》, 
2021, c. 5). 

Китайська культура вирізняється серед інших, 
насамперед, співвідношенням релігії і моралі. Як 
сказано в «Аналектах» Конфуція, «Я сумую, коли 
мораль не вдосконалюють і, почувши про принци-
пи обов’язку, не в змозі їм слідувати та виправляти 
недобрі вчинки» (孔⼦《论语·学⽽》, 2021, c. 6).

Moраль у Китаї завжди була первинною, a ре-
лігія вторинною. У вигляді церемоніальних норм 
конфуціанство проникало як еквівалент релігійно-
го ритуалу в життя кожного китайця. Воно сформу-
вало в Китаї та Південно-Східній Азії трудову ети-
ку, яка долучає віру до цінності напруженої праці, 
відданості організації, ощадливості, самовіддачі, 
гармонії стосунків, любові до освіти й мудрості, 
а також заклопотаності соціальною благопристой-
ністю. Конфуціанство стало базисом специфічних 
для Східно-Азійського регіону та, зокрема, Китаю 
практик управління та ідеології. 

Конфуцій надав великого значення виховній 
функції мистецтва й естетики, він уважав, що тіль-
ки люди з високими амбіціями й доброзичливістю 
можуть вміло оволодіти навичками й отримати від 
них духовну свободу, щоб вони могли «відчути 
красу у своєму серці» . З іншого боку, навіть якщо 
ви оволоділи різними навичками, то можете пози-
тивно вплинути на своє зростання і розвиток, тіль-
ки якщо маєте добре серце. Конфуцій підкреслю-
вав, що задоволення психологічних бажань людей 
повинно відповідати етикету й справедливості, і в 
той самий час, безсумнівно, що ці бажання повинні 

бути розумними. Конфуціанська естетика вважає, 
що мистецтво повинно бути не тільки красивим, а 
й відповідати вимогам соціальної моралі. З одно-
го боку, вона повністю стверджує необхідність і 
раціональність задоволення індивідуальних пси-
хологічних бажань, а з іншого боку, підкреслює, 
що задоволення таких психологічних бажань має 
керуватися етичними нормами. Відповідно до цієї 
позиції, естетична роль мистецтва вважається не-
обхідною та досяжною, але в той самий час, що ця 
роль має реальне значення лише тоді, коли суспіль-
ство розвивається гармонійно, а бажання індивіда 
мають відповідати етичним нормам суспільства. 
Саме ці положення конфуціанства були представ-
лені як культурна основа видовищ у китайських 
фільмах, що досліджуються. Як висловився Майкл 
Вуд, «фільми — це соціальна історія країни, від-
творення її духу та культури» (Sunggon, 1997). 
Тому фільм відображає місце чи культуру, де він 
був вироблений. Враховуючи цей факт, наявність 
ідей конфуціанства у фільмах, що досліджуються, 
дає культурну характеристику Китаю. Щоб зрозу-
міти ідеї конфуціанства у фільмах, ми спираємось 
на вищенаведений теоретичний огляд конфуціан-
ства та переосмислення його змісту в сучасному 
розумінні.

Загалом, життєва емоція терпимості та добро-
зичливості в китайській кінематографічній тради-
ції займає основну частину, вона адаптується до 
вимог китайської аудиторії та відображає одну з 
основних засад конфуціанської культури. Але Кон-
фуцій також сказав: «Якщо ви не можете цього зро-
бити по закону, ви можете зробити виняток, зроби-
ти по справедливості та виправити помилку» (孔⼦
《论语·学⽽》, 2021, c. 9). 

Це висловлювання яскраво ілюструє «Богиня» 
(The Goddess) — фільм, знятий У Юнганом (Wu 
Yonggang, 吴永刚) 1934 року. Режисер обрав со-
ціально гостру тему про найбідніші верстви насе-
лення і класове розшарування. Фільм присвячений 
темі безправ’я жінок. 

У фільмі розповідається історія повії зі старо-
го Шанхаю 1920-х років, яка вирішила продавати 
своє тіло, щоб жити та виховувати сина. Головна 
героїня — «Богиня» — зазнавала знущань і тор-
тур з боку всіх верств суспільства. Вона виявляє 
терпіння в життєвих обставинах, бо мусить нести 
відповідальність за долю дитини. Коли син героїні 
Шуйпин іде навчатися в школу, йому доводиться 
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терпіти приниження і глум з боку школярів, а їхні 
батьки просять директора школи вигнати хлоп-
ця. Коли гангстери пограбували Шуйпин, забрав-
ши останню частину важко зароблених грошей, її 
терпець увірвався і вона вирішила вирватися з не-
стерпної ситуації. Шантаж і знущання з боку хулі-
ганів, плітки та дискримінація в суспільному житті 
позбавили матір та сина можливості нормально 
жити, тому «богиня» піднялася, щоб чинити опір і 
вбити гангстерів, хоча й розуміла, що за цей спра-
ведливий вчинок її запроторять до в’язниці. Вона 
турбується про свого сина й жертвує собою заради 
нього, що відповідає етичним засадам конфуціан-
ства, зокрема другому принципу взаємовідносин 
батьків і дітей. Завдяки прекрасній грі зірки німого 
кіно Жуань Ліньгюй (阮玲玉 Ruǎn Língyù) фільм 
зумовив великий резонанс у китайському суспіль-
стві 1930-х років (Колос, 2019). 

Для розуміння важливості конфуціанської 
думки фільму потрібно розуміти обставини ки-
тайського кінематографу в 30-х роках минулого 
століття. У той час багато кінематографістів усві-
домили важливість суспільної функції мистецтва, 
у кіно з’являються та зміцнюються прогресивні, 
революційні віяння. У 30-ті роки ліве кіно в Ки-
таї раптово відокремилося від реакційних течій і 
звернулося до соціальної тематики та етичних про-
блем суспільства. «Богиня» визнана міжнародним 
кінематографом як один з найкращих німих філь-
мів золотого віку китайського кіно. Головна герої-
ня в цьому трагічному сюжеті фільму показана як 
жертва суспільства, яка все ж знаходить у собі сили 
боротися за свої права. Гострий соціальний кон-
флікт, показаний у фільмі, не суперечить вченню 
Конфуція та демонструє необхідність відстоювати 
справедливість. 

Фільм «Весняні води течуть на схід» було 
знято 1947 року. Режисери: Цай Чушен та Чжен 
Цзюньлі (Cai Chusheng, Zheng Junli). Події фільму 
відбуваються під час антияпонської війни. На тлі 
боротьби проти японських загарбників фільм роз-
повідає про долю жінки в цей період. Головна ге-
роїня Суфень вийшла заміж за вчителя Чжунляна. 
Потім, коли 1937 року вибухнула війна, Чжунлян 
приєднався до команди рятувальників і виїхав з 
дому. Суфень прийняла це як належне, з повагою 
до рішення свого чоловіка. Вона терпляче зноси-
ла тяготи життя, народила сина й вижила в Нан-
кінській різанині. Вона щосили намагалася вижи-

ти в негараздах, підтримувана тугою за чоловіком 
Чжунляном. Однак Чжунлян після захоплення у 
полон втік і не в змозі подолати труднощі знайшов 
притулок у старого друга Ван Лічженя. Він споку-
сився матеріальними благами, зрадив своїм пере-
конанням і став конформістом. Тому він не виконав 
свій обов’язок стосовно дружини (перший і другий 
принцип етики відносин) і згідно з мораллю кон-
фуціанського вчення «втратив обличчя». 1945 року, 
після капітуляції Японії, Суфень, яка була у відчаї, 
найнялася у новий будинок Чжунляна служницею. 
Згодом, за сценарієм, вона повертається в Шанхай і 
допомагає в таборі біженцям і сиротам. Отож саме 
Суфень своєю поведінкою демонструє моральні за-
сади Самнангорюн конфуціанства. 

Фільм уважається класикою китайського кіно. 
Етичні засади стрічки цілком відповідають ученню 
Конфуція. Моральні основи: терпіння, доброзич-
ливість та вірність — допомагають Суфень подо-
лати всі перешкоди. Усі події фільму осуджують 
моральну слабкість її чоловіка, показують як по-
ступово він «втрачає своє обличчя», тобто повагу 
оточення. 

«Рання весна в лютому» (інша назва «Поріг 
весни») — визначний фільм у Китаї 1960-х ро-
ків, який зняв 1963 року режисер Се Тєлі за опо-
віданням Жоу Ші «Лютий». Сюжет фільму опи-
сує 1920-ті роки в Китаї. Сяо Цзяньцю, молодий 
інтелігентний юнак, який перебуває в духовних 
пошуках і бажає побути на самоті, приїхав до се-
лища, де працевлаштовується вчителем викладати 
в середній школі. Він знайомиться з бідною вдо-
вою. Хлопець співчуває їй та робить усе можливе, 
щоб допомогти. Дії головного героя відповідають 
конфуціанській моралі доброзичливості та спра-
ведливості. Стосунки між Сяо Цзяньцю і вдовою 
стають предметом пересудів у селі та осудом пове-
дінки вдови односельцями. Не винісши наклепу, та 
накладає на себе руки. Учитель їде з села й вирішує 
приєднатися до революційного руху, щоб змінити 
мислення своїх співвітчизників. 

У фільмі лірична лінія виходить за межі опо-
відального рівню; вона докладно описує внутрішні 
емоційні переживання персонажів, показує вну-
трішню силу драматичного конфлікту. Режисер 
більше уваги приділяє не зовнішнім конфліктам, 
а тонким внутрішнім емоціям головних героїв. Дії 
героїв фільму: самопожертва, доброта, співчуття 
людині — випливають з етичної теорії Конфуція та 
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відповідають п’яти моральним основам Самнанго-
рюн. Фільм також демонструє простий та елегант-
ний стиль і виражає неявний та евфемістичний ес-
тетичний смак Китаю.

«Рання весна в лютому» — це період до по-
чатку «Культурної революції», коли політична ат-
мосфера ставала все більш напруженою, і режисер 
Се Тєлі сміливо продемонстрував світові своє ба-
чення цього періоду. Після виходу фільму в прокат 
той був показаний публічно в 57 великих і середніх 
містах, але став об’єктом національної критики. 
Фільму закидали недостатню революційність, не-
відповідність уявленню про «правильну револю-
ційну драму» (Clark, 1983). Зараз це здається дуже 
іронічним, тому що «Рання весна у лютому» — це 
найкращий фільм у Китаї 1960-х. На жаль, акторку 
Шангуань Юаньчжу, яка зіграла героїню у фільмі, 
було класифіковано «Культурною революцією» 
як представника правого ревізіонізму через цей 
фільм. Вона не змогла винести тиск, який на неї чи-
нили, і стрибнула з високої будівлі, розбившись на 
смерть. Її доля стала такою ж трагічною, як і доля 
її героїні у фільмі.

Героїчна тема в китайському мистецтві завжди 
займала одне з головних місць. Яскравим прикла-
дом може послужити фільм «Ji jie hao» або «Горн 
кличе» (знятий у 2007 році режисером Фен Сяоган 
(Féng Xiǎogāng), що заснований на реальних подіях.

У фільмі розповідається, що під час громадян-
ської війни 1948 року між комуністами та війська-
ми Гоміньдану капітан Гу Зіді повів 47 солдатів для 
виконання завдання з прикриття відступу осно-
вних військ. Вони повинні були тримати оборону 
біля покинутої шахти до тих пір, поки не почують 
сигнал горну до відступу. Битва почалася, і солда-
ти зазнали тяжких втрат. Перед смертю лейтенант 
взводу сказав, що чув сигнал горна. Але Гу Зіді за-
перечив, що не чув, і наказав твердо захищати по-
зицію. Насамкінець усіх 47 солдатів було вбито, за 
винятком самого капітана Гу Зіді. Після закінчення 
війни Гу Зіді продовжив пошук правди про сигнал 
горна в тому році. Він намагається довести, що 
солдати загибли як герої, а не просто зникли безві-
сті, як уважалося офіційно. Він дізнається, що цей 
сигнал так і не прозвучав. Тільки в 1958 році були 
знайдені та поховані тіла загиблих солдат і на міс-
ці поховання встановлений пам’ятник. Відносини 
між головними героями у фільмі відповідають кон-
фуціанським принципам стосунків між керівником 

і підлеглим, згідно з якими підлеглий беззастереж-
но підкоряється керівнику, а керівник повинен по-
казувати приклад і нести відповідальність за свої 
дії. Цей принцип доповнюється моральною осно-
вою справедливості: «Мусить бути справедливість 
між правителем і підданим» (孔⼦《论语·学⽽》, 
2021, c. 12). 

Привертає увагу ще один аспект сценарію. 
Естетичний стандарт Конфуція — «гармонія»: як 
у природі, так і у відносинах людей. Під впливом 
конфуціанської естетики китайські фільми мають 
ще одну особливість: вони часто мають щасливий 
кінець.

За першою версією сценарію, захисники по-
винні були загинути всі, але таке трактування по-
дій порушило би принцип конфуціанської естети-
ки, тому сценарист переробив сценарій і сказав: 
«Оскільки всі товариші Гу Зіді мертві, він повинен 
жити для них! Інакше це спричинить величезну 
трагедію у серцях глядачів» (Feng, 2003). Оста-
точна версія сценарію отримала оптимістичний 
кінець, згідно з яким справедливість перемогла. 
Таке психологічне задоволення від здійсненої мрії 
також є вираженням конфуціанської думки про те, 
що «гармонія дорогоцінна», вона стала частиною 
естетики китайського кіно.

Яскравим прикладом конфуціанської етики є 
історичний фільм «Герой» (Hero) режисера Чжан 
Імоу (Zhāng Yìmóu), знятий у 2002 році. Події філь-
му відбуваються в часи 221–206 років до нової ери, 
коли імператор Цінь Шіхуанді створив імперію 
Цінь — централізовану керовану державу. Головна 
ідея фільму — «Керуйся відданістю та щирістю, 
дій в ім’я справедливості — так примножиш чесно-
ту» (孔⼦《论语·学⽽》, 2021, c. 12). Фільм склада-
ється з трьох новел, кожна з яких представляє своє 
трактування подій. У першій новелі головний ге-
рой розповідає про те, як він ліквідував найстраш-
ніших ворогів імператора, тобто сюжет новели у 
версії головного героя демонструє перший і другий 
принцип Самнангорюн. У другій новелі імператор 
розповідає свою версію подій, яка не відповідає 
трактовці головного героя і викладена за першим 
принципом Самнангорюн та моральною основою 
«справедливості». Тільки третя новела розкриває 
дійсні події та показує відносини основних дійо-
вих осіб.

Крім оригінального візуального вирішення 
(сюжет з трьох частин, кожна з яких — це окреме 
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оповідання), фільм яскраво ілюструє етику конфу-
ціанства: вдячність, мудрість і справедливість (з 
боку імператора), що відповідає першому принци-
пу і моральним основам Самнангорюн; обов’язок, 
вірність, доблесть і синівська шанобливість (з боку 
головного героя). 

Фільми Чжана Імоу багато разів отримували 
нагороди за мистецьке образне вирішення, пре-
красну режисуру та акторську гру. Але найбільш 
важливою рисою цих фільмів стала їхня ідейна, 
етична наповненість, яка відповідає засадам кон-
фуціанства й не губить своєї актуальності в сучас-
ному суспільстві.

Висновки. У Китаї конфуціанська концепція 
соціальної організації добре поєднується з ни-
нішнім акцентом уряду на побудові «гармоній-
ного суспільства» й пропонує певну філософську 
тверду основу багатьом міським жителям Китаю, 
які — «уже досягнувши певної міри матеріального 
задоволення — тепер хочуть знайти своє місце в 
суспільстві» (Jing Daily, 19, 2010). Конфуціанство 
зауважує на самовдосконаленні й акцентує на етиці 

людських відносин і моралі. Традиційна китайська 
етика, що ввібрала в себе найкраще з конфуціан-
ських ідей, шукає шляхи синтезу з досягненнями 
європейської філософії і культури, водночас у кі-
нематографі. У представлених фільмах тривало-
го історичного періоду китайський кінематограф 
зберігає основні положення вчення Конфуція, що 
засвідчує його життєвість. Моделі поведінки осно-
вних героїв кінострічок сформовані під впливом 
конфуціанства й відповідають закладеним у ньому 
моральним основам. Практична мораль конфуціан-
ства, що сформульована у збірці правил людських 
стосунків Самгангорюн (Samgangoryun), не втра-
чає актуальності в сучасності. Створені кінообрази 
несуть культурну інформацію конфуціанства, що 
промовляє до глядача та впливає на його духовні 
цінності та поведінку. Вбираючи новітні досягнен-
ня світового кінематографу, китайське кіно прагне 
зберегти свою самобутність, етичні засади та тра-
диції. Отже, потрібно діагностувати цінність кон-
фуціанства через інтерпретацію та застосування 
конфуціанства з сучасної позиції. 
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Abstract. The article examines the films of Chinese cinema of the 20th — early 21st centuries, which reflect the main 
ethical principles of Confucianism. It is noted that in contrast to the processes of commercialization of cinematography, 
when, first of all, emphasis is placed on the vivid visualization of the film, many outstanding Chinese directors pay attention 
to ethical principles in the life of society and an individual, relying on the teachings of Confucius, which continue to play an 
important role in spiritual life of China. The films "Goddess" (1934), "Spring Waters Flow to the East" (1947), "Hero" (2002), 
"The Horn is calling" (2007) were selected for analysis, which allow us to explore the ethics of Confucianism presented 
in them in historical discourse. The behavior models of the main characters, which were formed under the influence of 
Confucianism and are characteristic of Chinese society, reproduced in the films are considered and analyzed. It is noted that 
although the commercialization of films is taking place in Chinese cinema under the influence of globalization processes, 
there is a tendency to preserve the ethical principles of Confucianism and embody them in artistic works of cinema.

Keywords: Chinese cinema, Confucianism, Confucian ethics.
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УКРА¯НСЬКА КУЛЬТУРА

 Контекст та актуальність проблеми. Однією з умов 
входження України в єдиний європейський освітній простір 
стало прийняття системою вищої освіти України положень 
Болонської декларації. Декларація визначила загальні вимоги 
до критеріїв і стандартів національних систем вищої освіти 
для створення єдиного європейського простору вищої осві-
ти. Основою Декларації є положення про кредитно-модульну 
систему навчання та компетентнісний підход до оцінювання 

ОСОБЛИВОСТІ АКТОРСЬКОЇ ОСВІТИ 
У ВІТЧИЗНЯНОМУ 

МИСТЕЦЬКО-ОСВІТНЬОМУ ПРОЦЕСІ

Анотація. У статті розглядається специфіка підготовки акторів 
в Україні в контексті компетентнісного підходу до освіти, кодифіко-
ваного Болонським процесом та новим освітнім законодавством 
України. Щоб відповісти на запитання дослідження, автори аналі-
зують компетенції акторів спеціальності «Сценічне мистецтво» на 
рівнях бакалавра та магістра, визначених трьома різними українсь-
кими вищими навчальними закладами. Автори визнають численні 
переваги компетентнісного підходу до освіти, що містить покращену 
прозорість і порівнюваність ступенів, а також підвищення мобільно-
сті студентів і викладачів, але також припускають, що він має свої 
проблеми. Для підготовки акторів компетенційний підхід створює 
проблему визначення основних компетенцій, що відображають спе-
цифіку підготовки акторів, зосереджених на пам’яті, голосі, рухах і 
мовленні, а також розмежування компетенцій на рівнях бакалавра та 
магістра. Дослідники знаходять незначну різницю між компетенція-
ми бакалавра та магістра в програмах, які вони аналізують, і запиту-
ють, чи потрібно акторам, які не планують займатися викладацькою 
або науковою діяльністю, отримувати ступінь магістра, щоб здобути 
«повну вищу освіту». Тут науковці порушують важливу проблему 
збереження унікальних національних акторських шкіл, сформованих 
відомими майстрами сцени, як стрижня акторської освіти. Вони та-
кож пропонують фестивалі акторських шкіл як засіб обміну досвідом 
під час підготовки акторів.

Ключові слова: мистецька освіта, кредитно-модульна система, 
фахові компетентності акторів, національна акторська школа.
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результатів навчання. Компетентнісний підхід ви-
магає, щоб зміст навчальної програми визначався 
відповідно до ключових знань та навичок, які сту-
дент набуває протягом навчання для отримання 
відповідної кваліфікації. Розрізняють загальні (ін-
струментальні, міжособистісні, системні) та фа-
хові компетентності. Набуття загальних і фахових 
компетентностей в процесі навчання є необхідною 
умовою для визнання професійної або академічної 
кваліфікації здобувача вищої освіти. Починаючи з 
2004 року, компетентнісний підхід був запровадже-
ний в Україні як основна засада побудови навчаль-
ного процесу в закладах вищої освіти. Впроваджен-
ня цього підходу як ключового методологічного 
інструменту реалізації цілей Болонського процесу 
стало важливою передумовою модернізації освіти 
в Українї (Міністерство освіти України, 2004). 

У сучасний період міжнародних інтеграційних 
процесів впровадження компетентнісного підходу 
має кілька переваг. Такий підхід забезпечує під-
готовку мобільного фахівця, компетентності якого 
визнаються в межах Європи, сприяє міжнародним 
обмінам студентів і викладачів, а також підвищує 
якість освіти шляхом застосування прозорих стан-
дартів оцінки навчання.

Згідно з новим законом «Про освіту» введен-
ня нових принципів і критеріїв забезпечення якості 
освіти повинно врахувати «вимоги ринку праці до 
компетентностей працівників… з метою гармоніза-
ції норм законодавства у сферах освіти й соціаль-
но-трудових відносин, сприяння національному та 
міжнародному визнанню кваліфікацій, здобутих в 
Україні, налагодження ефективної взаємодії сфери 
освіти та ринку праці» (Про освіту, 2017, ст. 35, п. 3). 

Дослідженню проблем мистецької освіти та її 
особливостей присвячені праці вітчизняних вчених 
Волкова С. М. (2006), Рожка В. І. (2005), Цимба-
люка Н. М. (2013), Безгіна І. Д., Семашко О.М., 
Юдової-Романової К. В. (2006), Берегової О. М. 
(2006), Безгіна О. І. (2008; 2012; 2019), Кузнецо-
вої І. В. (2010; 2019) та інших. Автори цих праць 
пов’язують мистецьку освіту з духовним розви-
тком і творчою самореалізацією людини та наголо-
шують на необхідності формування освітніх про-
грам з урахуванням «нових соціально-духовних 
потреб, сучасних критеріїв оцінки явищ культури і 
мистецтва» (Безгін, Бернадська, Кочарян, & Успен-
ська, 2008). Після запровадження в Україні компе-
тентнісного підходу до навчання виникло багато 

питань про те, як формувати мистецьку освіту, вра-
ховуючи особливість підготовки студентів творчих 
спеціальностей. Послідовність розробки програми 
підготовки здобувача вищої мистецької освіти ба-
калаврського та магістерського рівнів була дослі-
джена в статті Безгіна О. та Успенської О. (2012). 
Актуальності набуває подальша розвідка адаптації 
творчих спеціальностей мистецької освіти, зокре-
ма підготовки майбутніх акторів, до вимог кредит-
но-модульної системи, яка застосовує компетент-
нісний підхід.

Метою цієї статті є дослідження особливос-
тей підготовки акторів за спеціальністю «Сценічне 
мистецтво» на бакалаврському та магістерському 
рівнях у контексті компетентнісного підходу до ви-
щої оствіти.

Об’єкт дослідження: мистецька освіта. 
Предмет дослідження: фахові компетентнос-

ті акторів освітньо-професійної програми (ОПП) за 
спеціальністю «Сценічне мистецтво» на бакалавр-
ському та магістерському рівнях у програмах укра-
їнських мистецьких закладів вищої освіти.

Завдання:
• Дослідити особливості компетентнісного 

підходу до підготовки фахівців (акторів) за спеці-
альністю «Сценічне мистецтво». 

• Порівняти фахові компетентності для акто-
рів на бакалаврському та магістерському рівнях на 
прикладі навчальних програм мистецьких закладів 
вищої освіти України. 

• Визначити шляхи вдосконалення підготовки 
акторів за спеціальністю «Сценічне мистецтво» в 
контексті компетентнісного підходу.

Методи дослідження. Завдання дослідження 
були вирішені шляхом аналізу й порівняння на-
вчальних програм мистецьких вишів України. Зо-
крема, були порівняні фахові компетентності акто-
рів у програмах «Сценічне мистецтво» бакалавр-
ського та магістерського рівнів. 

Основна термінологія
У статті вживаються такі терміни згідно з визна-

ченнями Закону про освіту (Про освіту, 2017, ст. 1): 
«Європейська кредитна трансферно-накопи-

чувальна система (ЄКТС) — система трансферу й 
накопичення кредитів, що використовується в Єв-
ропейському просторі вищої освіти з метою надан-
ня, визнання, підтвердження кваліфікацій та освіт-
ніх компонентів і сприяє академічній мобільності 
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здобувачів вищої освіти». Запровадження цієї сис-
теми дозволило узагальнити критерії під час визна-
чення навчального навантаження здобувача вищої 
освіти на першому, другому та третьому рівнях, яке 
необхідне для досягнення результатів навчання та 
обліковується в кредитах ЄКТС. 

«Кредит Європейської кредитної трансфер-
но-накопичувальної системи (ЄКТС) — одиниця 
вимірювання обсягу навчального навантаження 
здобувача вищої освіти, необхідного для досягнен-
ня визначених (очікуваних) результатів навчання». 

«Компетентнісний підхід — підхід до визна-
чення результатів навчання, що базується на їхньо-
му описі в термінах компетентностей». Прийняття 
компетентнісного підходу як базисного методоло-
гічного інструменту реалізації цілей Болонського 
процесу дозволяє сконцентувати процес навчання 
таким чином, щоб найбільш врахувати навчальні 
потреби студента, та за своєю сутністю є студенто-
центрованим. 

«Компетентність — здатність особи успішно 
соціалізуватися, навчатися, провадити професійну 
діяльність, яка виникає на основі динамічної ком-
бінації знань, умінь, навичок, способів мислення, 
поглядів, цінностей, інших особистих якостей». 

«Освітній компонент — самодостатня і фор-
мально структурована частина освітньої програми 
(наприклад, навчальна дисципліна, виробнича пра-
ктика тощо)». 

«Освітня (освітньо-професійна, освітньо-
наукова чи освітньо-творча) програма — єди-
ний комплекс освітніх компонентів (навчальних 
дисциплін, практик, контрольних заходів тощо), 
спрямованих на досягнення передбачених такою 
програмою результатів навчання, що дає право на 
отримання визначеної освітньої або освітньої та 
професійної (професійних) кваліфікації (кваліфіка-
цій)». Освітня програма завжди спрямована на виз-
начення спеціалізації, що отримується в її межах, 
але може й не передбачати спеціалізації. 

«Стейкхолдери — зацікавлені сторони, фізич-
ні та юридичні особи, які мають легітимний інтер-
ес у діяльності організації, тобто певною мірою 
залежать від неї або можуть впливати на її діяль-
ність».

Законодавчий контекст мистецької освіти в 
Україні

Реформування мистецької освіти, зокрема 
вищої мистецької освіти, в Україні відбувається 

згідно з Положенням Довгострокової стратегії роз-
витку української культури, яка наголошує: «Мис-
тецька освіта вимагає кардинального осучаснення 
як у різних секторах культури, так і в системі за-
гальної освіти» (Кабінет Міністрів України, 2016). 
Це положення реалізується в законі «Про освіту» 
(далі Закон), який визначає статус спеціалізова-
ної мистецької освіти, закладів мистецької освіти, 
умов мистецько-освітньої діяльності, а також під-
креслює специфіку мистецької освіти та окреслює 
умови для її розвитку. Згідно з визначенням Закону, 
«мистецька освіта передбачає здобуття спеціаль-
них здібностей, естетичного досвіду і ціннісних 
орієнтацій у процесі активної мистецької діяльнос-
ті, набуття особою комплексу професійних, у тому 
числі виконавських, компетентностей та спрямова-
на на професійну художньо-творчу самореалізацію 
особистості й отримання кваліфікацій у різних ви-
дах мистецтва» (Про освіту, 2017, ст. 21, п. 2). 

Закон визначає компетентність як «динаміч-
ну комбінацію знань, умінь, навичок, способів 
мислення, поглядів, цінностей, інших особистих 
якостей, що визначає здатність особи успішно со-
ціалізуватися, провадити професійну та/або по-
дальшу навчальну діяльність» (Про освіту, 2017, 
роз. 1, ст. 1).

Результати навчання під час використання 
компетентнісного підходу визначаються за допо-
могою компетентностей. Опис компетентностей 
для кожного рівня вищої освіти, незалежно від 
спеціальності, надає Національна рамка кваліфі-
кацій (Про вищу освіту, 2014, роз. 2, ст. 5). Рамка 
кваліфікацій використовує європейські та націо-
нальні стандарти, що мають забезпечити належну 
якість освіти й надає «системний і структурований 
за компетентностями опис кваліфікаційних рівнів» 
(Кабінет Міністрів України, 2011). Кожен рівень 
передбачає прогресію знать і умінь для професій-
ного зростання в межах визначеної спеціальності. 

Стандарти вищої освіти, наразі мовиться про 
національні стандарти України, розробляються для 
визначення змісту навчання та оцінювання його ре-
зультатів, що повинні досягатися за затвердженою 
освітньою програмою. Насамперед, ці розробки 
містять дві такі ключові вимоги до освітньої про-
грами:

– необхідний для відповідного ступеня обсяг 
кредитів ЄКТС та

– перелік компетентностей.
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Також стандарт має обумовлювати норматив-
ний зміст освітньої програми, передбачувані ре-
зультати навчання та форми атестації здобувачів 
вищої освіти. Обов’язковою умовою, яка закла-
дається в стандарт вищої освіти, є наявність сис-
теми внутрішнього забезпечення якості освітньої 
програми та навчального процесу, що дозволить 
контролювати якість навчання, проводити моніто-
ринг навчального процесу, коректувати навчальні 
плани, вносити необхідні зміни до освітньої про-
грами й оцінювати результати навчання та отрима-
ні компетентності. 

Складові мистецької освіти
Мистецькі ЗВО, як і інші заклади вищої осві-

ти, здійснюють підготовку фахівців за освітньо-
професійними, освітньо-науковими та освітньо-
творчими програмами відповідно до стандартів 
освітньої діяльності, які за відсутності затвердже-
них органами влади у сфері освіти і науки розро-
бляються самим ЗВО. Під час розробки стандар-
тів заклад вищої освіти відповідно до вимог Наці-
ональної рамки кваліфікацій установлює критерії 
компетентностей для кожного рівня вищої осві-
ти в межах кожної спеціальності. Як зазначено 
вище, стандарт вищої освіти визначає вимоги до 
освітньої програми, які забезпечують отримання 
якісних результатів навчання з використанням 
кредитів ЄКТС. Стандарт обов’язково містить пе-
релік компетентностей, набуття яких здобувачем 
ступеня вищої освіти засвідчує не тільки резуль-
тати навчання за спеціальністю, а і його здібнос-
ті навчатися протягом життя та комунікувати в 
суспільстві. Варто зазначити, що комунікативним 
компетенціям, як і фаховими, необхідно приді-
ляти увагу, так як саме вони сприяють підвищен-
ню академічної мобільності здобувачів ступеня 
вищої освіти, дають змогу вільно обмінюватись 
досвідом під час здійснення науково-пошукової 
роботи, полегшують входження до творчої або на-
укової спільноти. 

Наприклад, як зазначено на сайті Київського 
національного університету театру, кіно і телеба-
чення імені І. К. Карпенка-Карого, «обсяг програ-
ми підготовки бакалавра становить 240 кредитів 
ЄКТС, обсяг освітньо-професійної програми під-
готовки магістра становить 90 кредитів ЄКТС».

Там само вказано, що «нормативний строк під-
готовки доктора філософії в аспірантурі становить 
чотири роки». Обсяг освітньої складової освітньо-

наукової програми підготовки доктора філософії 
становить 30-60 кредитів ЄКТС.

«Для підготовки доктора мистецтва в твор-
чій аспірантурі встановлений термін 3 роки з 
обсягом освітньої складової освітньо-творчої 
програми 30-60 кредитів ЄКТС».

До розробки освітніх програм обов’язково за-
лучаються академічна спільнота, внутрішні та зо-
внішні стейкхолдери. Стейкхолдери рецензують 
освітні програми в частині фахової підготовки. Для 
спеціальності «Сценічне мистецтво» стейхолдера-
ми, першою чергою, є потенційні роботодавці — те-
атри. Прикладом може бути участь у рецензуванні 
освітніх програм з підготовки акторів у Київському 
національному університеті театру, кіно і теле-
бачення імені І. К. Карпенка-Карого Захаревича 
Михайла Васильовича, народного артиста України, 
генерального директора та художнього керівника 
Національного академічного драматичного театру 
імені І. Франка та Богдана Миколайовича Козака, 
завідувача кафедри театрознавства та акторської 
майстерності факультету культури і мистецтв ЛНУ 
імені І. Франка. Залучення стейкхолдерів є ключо-
вим у визначенні фахових знань, які відповідають 
вимогам суспільства та роботодавців.

На підставі освітньої програми розробляється 
навчальний план, що є нормативним документом, 
який визначає зміст навчання та регламентує ор-
ганізацію освітнього процесу зі спеціальності. У 
навчальних планах визначають перелік та обсяг 
навчальних дисциплін у кредитах ЄКТС, послі-
довність вивчення дисциплін, форми проведення 
навчальних занять та їхній обсяг, графік навчаль-
ного процесу, форми поточного й підсумкового 
контролю. Кредити призначаються навчальним 
програмам у цілому, а також їхнім навчальним 
компонентам, таким як кваліфікаційна робота, 
практика, курсова робота тощо. Кількість кредитів 
для кожного компонента визначається на основі 
вагомості цього компонента в загальному наван-
таженні студента, яке необхідне для досягнення 
результатів навчання у формальному контексті 
програми.

Для оцінки результатів навчання вживається 
компетентнісний підхід. Як було зазначено вище, 
вимоги до загальних компетентностей відповідного 
рівня освіти сформульовані Національною рамкою 
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кваліфікацій; ці загальні кваліфікації є стандартни-
ми для всіх спеціальностей одного рівня освіти (на-
прикад, бакалаврського рівня). На противагу, фа-
хові компетентності формулюються кожним ЗВО 
індівідуально з урахуванням особливостей цього 
ЗВО та рекомендацій стейкхолдерів. Водночас по-
стає питання, як визначаються фахові компетеції 
для акторів сценічного мистецтва на бакалавр-
ському та магістерському рівнях? Якими є шляхи 
вдосконалення підготовки акторів у контексті 
впровадження компетентністного підходу?

Специфіка акторського навчання
Виховання сучасного актора є комплексним 

завданням, яке передбачає поєднання в процесі на-
вчання фахових, гуманітарних і суспільствознав-
чих дисциплін. Найбільш важливими для отриман-
ня кваліфікації актора є фахові дисципліни, як-от: 
«Майстерність актора», «Тренінг з майстерності 
актора», «Сценічна мова», «Режисура драматич-
ного театру», «Грим», «Танець», «Пластичне ви-
ховання», «Сценічний рух», «Основи сценічного 
бою», «Трюкова підготовка актора», «Робота режи-
сера з балетмейстером» тощо. 

Серед цих дисциплін провідне місце нале-
жить «Майстерності актора». «Майстерність акто-
ра» передбачає послідовні етапи оволодіння фахом 
акторства — від вивчення елементів акторської 
техніки до створення комплексного сценічного об-
разу. Завершується навчання актора атестацією у 
формі публічного захисту кваліфікаційної роботи, 
пов’язаної з показом сценічного твору.

Значна частина академічних годин у програмі 
підготовки акторів присвячена практичній роботі 
педагога зі студентами й самостійній роботі сту-
дентів над роллю та виставою. Водночас складан-
ня заліків, екзаменів, підготовка індивідуальних 
завдань не вимагають конспектів або відповідей за 
екзаменаційними білетами, за винятком низки те-
оретичних дисциплін. Як влучно сказав народний 
артист України М. М. Рушковський:

«Багатство артиста — це його емоційна 
памʼять» (Рушковский, 2010).

Тренування «емоційної пам’яті» є тією осо-
бливістю виховання акторів, яка зумовлює специ-
фіку побудови навчальних програм з акторської 
спеціалізації в мистецьких ЗВО. 

Практична спрямованість акторського навчан-
ня передбачає, що на бакалаврському рівні про-
фесійні навички актора формуватимуться шляхом 
опанування фахових дисциплін, таких як сценічна 
майстерність, рух, сценічна мова. По закінченні на-
вчання актор-бакалавр повинен демонструвати: 

• уміння на практиці органічно користуватися 
всіма видами сценічного спілкування;

• уміння органічно діяти в будь-яких просто-
рово-часових вимірах сцени;

• уміння на практиці створювати й тримати 
під час виконання ритмічний малюнок ролі, сцени, 
вистави;

• уміння під час виконання ролі творчо спо-
лучати імпровізаційність акторських засобів з фік-
сованою фізичною партитурою;

• уміння практичного володіння методом ді-
йового аналізу, тобто етюдно-імпровізаційним ме-
тодом побудови ролі;

• уміння застосовувати різні виконавські при-
йоми, користуватися різними творчими методика-
ми в роботі над роллю тощо.

На відміну від бакалаврського рівня, магістра-
тура розглядається як перший науковий ступінь, 
який дає можливість викладати в університеті, тому 
для акторів магістратура передбачає заглиблення в 
питання теорії професії, опанування педагогічних 
навичок для роботи майбутнього науковця або ви-
кладача. Тому компетентності на магістерському 
рівні передбачають більш загальну та теоретичну 
спрямованість.

Аналіз акторських компетентностей
Усього в Україні на сьогодні є 19 мистецьких 

ЗВО, де є спеціальність «Сценічне мистецтво» для 
різних рівнів вищої освіти (Міністерство культури 
та інформаційної політики України, 2022). Для по-
рівняльного аналізу були обрані фахові компетент-
ності рівнів бакалавра та магістра за спеціальністю 
освітньо-професійної програми (ОПП) «Акторське 
мистецтво» в трьох мистецьких ЗВО України, де ці 
програми найбільш повно представлені у відкрито-
му доступі:

– Київському національному університеті те-
атру, кіно і телебачення імені І. К. Карпенка-Карого 
(КНУТКіТ імені І. К. Карпенка-Карого); 

– Харківському національному університеті 
мистецтв імені І. П. Котляревського (ХНУМ імені 
І.П. Котляревського);
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– Національній академії керівних кадрів куль-
тури і мистецтв, місто Київ (НАКККіМ).

Компетентності наведені в таблицях 1 та 2, з 
ними можна ознайомитися в додатку.

Аналіз наведених компетентностей дозво-
ляє зробити декілька висновків. Фактично не іс-
нує суттєвої різниці у формулюванні акторських 
компетентностей різними ЗВО на бакалаврському 
та магістерському рівнях. Різниця, яка полягає в 
основному в кількості компетентностей і їхньо-
му спрямуванні, може бути пояснена специфікою 
ЗВО. Наприклад, компетентність «Здатність воло-
діти сучасними принципами та методами постано-
вочної сценічної діяльності та технологіями ство-
рення звукового простору видовищних сценічних 
творів» відповідає цілям НАКККіМ у підготов-
ки універсального актора-постановника масових 
культурних заходів. Відсутність суттєвої різниці 
у формулюванні компетентностей різними ЗВО 
є позитивним явищем, яке гарантує можливість 
урахування результатів навчання під час побудови 
індивідуальної освітньої траєкторії. Проблематич-
ним є поєднання на бакалаврсьому рівні фахових 
акторських навичок, таких як «Здатність генерува-
ти задум та здійснювати розробку нової художньої 
ідеї та її втілення у творі сценічного мистецтва» 
або «Здатність працювати із мистецтвознавчою лі-
тературою, аналізувати твори літератури та мисте-
цтва, користуючись професійною термінологією на 
основі критичного осмисленя теорій, принципів, 
методів і понять сценічного мистецтва» з більш 
теоретечно спрямованими знаннями й уміннями, 
такими як «Набуття та володіння знаннями для ви-
кладання професійно-орієнтованих (з історії, теорії 
та практики режисури, звукорежисури, акторської 
майстерності) дисциплін у вищих навчальних за-
кладах, колегіумах мистецького профілю» або 
«Уміння проєктувати та проводити пошукові та 
розвідувальні роботи в театральній педагогіці, сце-
нічному мистецтві, художньому (акторському) ви-
конавстві та мистецтвознавстві». Такі теоретично 
спрямовані компетентності націлені на викладаць-
ку діяльність і є більш придатними для магістер-
ського рівня. Адже ОПП рівня бакалавра сфокусо-
вана на професійну діяльність, а рівень магістра 
вважається першим науковим рівнем і передбачає, 
окрім професійної, ще й викладацьку діяльність. 
Тому введення таких компетентностей у програму 
бакалаврського рівня не викликано необхідністю. 

Також проблематичним є майже повний збіг між 
деякими компетентностями на бакалаврському й 
магістерському рівнях. Наприклад, «здатність до 
публічної презентації результату своєї творчої ді-
яльності» є визначеною компетентністю на обох 
рівнях. Далі, такі компетентності, як «генерувати 
задум і здійснювати розробку нової художньої ідеї 
та її втілення у творі сценічного мистецтва» або 
«творча реалізація набутих знань та умінь у про-
фесійній діяльності як актора на високому інтелек-
туальному та мистецькому рівні» є важливими для 
обох рівнів. Водночас виникає питання: як прак-
тично визначати фахову оцінку акторові-бакалавру 
та акторові-магістру? Чи потрібно актору, який не 
планує викладацьку діяльність, отримувати сту-
пінь магістра як вищу освіту?

Акторську майстерність важко оцінити по ви-
вчених за підручниками предметах. На бакалавр-
ському та магістерському рівнях актор може про-
демонструвати свої вміння та навички з акторської 
майстерності власною дією, рухом, голосом та 
пластикою. Для актора ступінь бакалавра повинна 
бути вищою освітою, яка дає можливість працюва-
ти за фахом. На жаль, в Україні під час переходу на 
Болонську систему освіти це положення не завжди 
було враховане на ринку праці за визначення рівня 
оплати, і тому актори, як і інші студенти творчих 
спеціальностей, для отримання повної вищої осві-
ти повинні навчатися в магістратурі.

Шляхи вдосконалення підготовки акторів
Одним з гострих питань реформування систе-

ми мистецької освіти є питання, пов’язане з «те-
атральною школою». Адже мистецькі заклади ви-
щої освіти, зокрема за спеціальністю «Сценічне 
мистецтво», у навчальному процесі спираються на 
творчу спадщину видатних майстрів минулого та 
мистецький досвід сучасних майстрів сцени. Дис-
кусійним може бути питання щодо формулювання 
нормативних компетентностей актора, але водно-
час повинні зберігатися творчі особливості мис-
тецької школи того чи іншого майстра.

Театральні школи світу завжди формувалися 
навколо імен славетних майстрів сцени. В Україні 
корифеї українського театру заклали основу націо-
нальної акторської школи. Робота тривала в період 
відродження української державності, починаючи 
від 1917 року вийшли серії робіт «Театральний по-
рядник» та деякі видання практиків (О. Загарова, 
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В. Сладкоперцева, В. Гаєвського та ін.) та теорети-
ків театру (П. Руліна, О. Кисиля). 

У 1920-х роках робота була продовжена 
Л. Курбасом у Мистецькому об’єднанні «Бере-
зіль» та його учнями та триває з покоління в по-
коління. Зауважимо, у Київському національно-
му університеті театру, кіно і телебачення імені 
І. К. Карпенка-Карого керівниками акторських 
курсів були такі видатні майстри сцени та екрану, 
як Г. П. Юра, А. М. Бучма, К. П. Хохлов, А. М. Гак-
кебуш, М. П. Верхацький, М. М. Крушельниць-
кий, В. О. Неллі, Л. А. Олійник А. Є. Гашинський, 
І. О. Молостова, К. П. Степанков, С. В. Данченко, 
Б. С. Ступка, М. Ю. Резнікович, Ю. М. Мажуга, 
М. М. Рушковський та інші. 

Сьогодні акторські курси ведуть народні ар-
тисти України Б. М. Бенюк, О. М. Шаварський, 
О. С. Замятін, С. А. Мойсеєв, Д. М. Богомазов, 
заслужені діячі мистецтв України А. Ф. Білоус, 
Ю. П. Висоцький, О. І. Лісовець та інші провідні 
майстри сцени. Кожен з цих митців має власне ба-
чення процесу підготовки актора, яке він передає че-
рез спілкування зі своїми учнями. Компетентнісний 
підхід до акторської освіти не повинен нівелювати 
унікальні методи, прийоми, засоби й технології ак-
торського навчання. Тому одним зі шляхів вдоскона-
лення акторської підготовки є підтримка акторських 
шкіл і майстерень. Також необхідно створювати 
можливості для додаткової освіти самих викладачів 
акторської майстерності, адже невід’ємною части-
ною успішного навчання актора є професійна ком-
петентність педагога, його вміння мотивувати сту-
дента на досягнення поставлених цілей і завдань. 
Якості акторської освіти має сприяти й постійний 
моніторинг результативності роботи студентів з 
практичних і теоретичних дисциплін шляхом за-
лучення їх до заходів як творчого характеру, так і 
теоретичного — конференцій, семінарів, майстер-
класів. 

Інші шляхи вдосконалення акторської освіти в 
контексті компетентнісного підходу передбачають 
розширення міжнародного обміну студентами спо-
ріднених спеціальностей і участь студентів та ви-
кладачів у міжнародних заходах для обміну досві-
дом і демонстрації своїх досягнень. Однією з попу-
лярних форм вдосконалення акторської підготовки 
стали різні мистецькі заходи, які дозволяють учас-
никам ознайомитися з досягненнями в мистецькій 
сфері, обмінятися досвідом, продемонструвати 

свої вміння та компетентності. Наприклад, фести-
валі театральних шкіл дають уяву про рівень під-
готовки майбутніх акторів. Отож у міжнародному 
фестивалі театральних шкіл «Натхнення», який 
заснував Київський національний університет те-
атру, кіно і телебачення імені І. К. Карпенка-Ка-
рого 2008 року, взяли участь 14 театральних шкіл 
з різних країн світу, надалі кількість охочих взяти 
участь у фестивалі постійно збільшувалась. Своєю 
чергою, студенти університету брали участь у фес-
тивалях на Філіппінах, Мексиці, Перу, Китаї, Іспа-
нії, Італії, Німеччині, Угорщині, Польщі, Румунії та 
інших країнах світу.

Окрім фестивалів, запрошення викладачів з 
інших країн для проведення майстер-класів та дис-
кусій з тих чи інших питань навчальної програми, а 
також входження мистецьких ЗВО до міжнародних 
професійних мереж прискорить адаптацію україн-
ських програм до вимог Болонського процесу. 

Висновки.  Інтеграція вітчизняної мистецької 
освіти в міжнародний освітній простір базується 
на засадах пріоритетності національних інтересів. 
Тому вдосконалення системи мистецької освіти в 
Україні повинно відбуватися не тільки шляхом адап-
тації до вимог Болонської декларації, але й через 
збереження національних традицій фахової мис-
тецької освіти. Побудова освітніх програм на кре-
дитно-модульній основі має позитивний ефект, що 
забезпечує прозорість освіти, полегшує її визнання 
міжнародною спільнотою, сприяє міжнародному 
обміну викладачів і мобільності студентів. Враху-
вання особливостей навчальних дисциплін під час 
визначення фахових компетентностей підвищує ві-
рогідність успішного освоєння цих дисциплін сту-
дентами. Подальші дослідження впливу загально-
європейських інновацій на вищу мистецьку освіту 
та сучасних тенденцій виконавського мистецтва 
дадуть змогу мистецьким ЗВО більш ефективно ви-
користовувати внутрішні ресурси, удосконалювати 
організаційну культуру, структуру та якість навчан-
ня. Водночас збереження і підтримка національних 
творчих майстерень видатних театральних педагогів 
як провідного фактору у підготовці акторів матиме 
позитивний вплив на адаптацію вимог Болонської 
системи до потреб національної мистецької освіти. 

Додатки: таблиця 1 та таблиця 2
Інформація для таблиць 1 та 2 отримана з 

відкритого доступу на сайтах:
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Київський національний університет театру, 
кіно і телебачення імені І. К. Карпенка-Карого. 
Офіційний сайт: https://knutkt.com.ua/home.html 

Національна академія керівних кадрів культури 

і мистецтв. Офіційний сайт: https://nakkkim.edu.ua/ 
Харківський національний університет мис-

тецтв імені І. П. Котляревського. Офіційний сайт: 
http://num.kharkiv.ua/share/doc

КНУТКіТ
 імені І.К. Карпенка-Карого 

ХНУМ
імені І.П. Котляревського НАКККіМ (Київ)

1. Здатність генерувати задум та здій-
снювати розробку нової художньої 
ідеї та її втілення у творі сценічного 
мистецтва. 

1. Здатність до розв’язання 
професійних проблем в галузі 
сценічної діяльності

1.Здійснення аналізу сучасних проблем 
культури і мистецтва, розуміння філо-
софської та соціальної природи мисте-
цтва.

2. Здатність до публічної презентації 
результату своєї творчої (інтелекту-
альної) діяльності. 

2. Здатність генерувати задум 
та здійснювати розробку нової 
художньої ідеї та її втілення у 
творі сценічного мистецтва. 

 2. Врахування впливу сценічного мис-
тецтва на соціальні проблеми та уміння 
досягти катарсисного стану оточуючо-
го громадського середовища при здій-
сненні професійної діяльності. 

3. Здатність до ефективної діяльності 
у колективі в процесі створення син-
тетичного за своєю природою сце-
нічного твору, керівництва роботою і 
/ або участі у складі творчої групи в 
процесі його підготовки. 

3. Здатність до публічної пре-
зентації результату своєї твор-
чої (інтелектуальної) діяльнос-
ті. 

3. Досягнення необхідних знань у розу-
мінні ролі мистецтва, у тому числі сце-
нічного, в суспільстві з метою адекват-
ної роботи за майбутніми професіями у 
закладах культури і мистецтва.

4. Здатність до професійного опану-
вання змістовних (інформаційного, 
виразно-образного) рівнів сценічного 
твору. 

4. Здатність до аналізу (усно-
го і письмового) сценічного 
твору.

4. Здатність володіти сучасними прин-
ципами та методами постановочної 
сценічної діяльності та технологіями 
створення звукового простору видо-
вищних сценічних творів. 

5. Здатність до творчого сприйняття 
світу та вміння відтворювати його 
відтворення в художніх сценічних 
образах. 

5. Здатність вільно орієнтува-
тися в напрямках, стилях, жан-
рах світового й українського 
сценічного мистецтва. 

 5. Здатність володіти методикою аналі-
зу драматургії сценічних творів, засто-
совувати у практиці сценічної діяль-
ності можливості мистецьких засобів 
(вербальних, візуальних, аудіовізуаль-
них, образотворчих, пластичних). 

6. Здатність до оперування специфіч-
ною системою виражальних засобів 
(пластично-зображальними, звукови-
ми, акторсько-виконавськими, мон-
тажно-композиційними, сценарно-
драматургічними) при створенні та 
виробництві сценічного твору. 

6. Здатність орієнтуватися в іс-
торії різних видів мистецтва, 
розуміти можливість їх засто-
сування в синтетичному сце-
нічному творі (проекті). 

6. Використання професійно-профільо-
ваних знань та навичок при викладанні 
дисциплін, що пов’язані з майстерніс-
тю актора у загальноосвітніх школах, 
організаціях професійної освіти та до-
даткової освіти дітей. 

7. Здатність до розуміння та оціню-
вання актуальних культурно- мис-
тецьких процесів. 

7. Здатність до розуміння та 
оцінювання актуальних куль-
турно-мистецьких процесів. 

7. Здатність вільно орієнтуватися в на-
прямках, стилях, жанрах світового й 
українського сценічного мистецтва 

8. Здатність оперувати новітніми ін-
формаційними й цифровими техно-
логіями в процесі реалізації худож-
ньої ідеї, осмислення та популяриза-
ції творчого продукту. 

8. Здатність до оперування 
специфічною системою вира-
жальних засобів (пластично-
зображальними, акторсько-ви-
конавськими) при створенні та 
демонстрації сценічного твору. 

8. Здійснення аналізу сучасних про-
блем культури і мистецтва, розуміння 
філософської та соціальної природи 
мистецтва. 

Додаток 1
Таблиця 1. Фахові компетентності акторів рівня бакалавра
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9. Здатність співвідносити особисте 
розуміння художньої ідеї та твору із 
зовнішнім контекстом. 

9. Здатність до ефективної ді-
яльності в колективі в процесі 
створення синтетичного за сво-
єю природою сценічного твору, 
участі у складі творчої групи в 
процесі його підготовки. 

9. Здатність визначення культурно-
мистецьких явищ та виявлення зако-
номірностей розвитку сценічних видо-
вищних мистецтв. 

10. Здатність до критичного аналізу, 
оцінки та синтезу нових складних 
ідей у творчо-виробничій сценічній 
діяльності. 

10. Здатність здійснювати ви-
бір та аналіз художнього твору 
для показу (демонстрації) та 
визначати спосіб його інтер-
претації. 

 10. Виділення найважливішої інфор-
мації в процесі розв’язання проблем 
мистецтва в акторській діяльності. 

11. Здатність до ініціювання іннова-
ційних сценічних проектів, фести-
вальній та конкурсній діяльності, про-
пагуванні кращих зразків національ-
ної та світової сценічної спадщини. 

11. Здатність до вибору відпо-
відних творчому задуму засо-
бів мистецького (сценічного) 
висловлювання 

11. Здатність до прогнозування розвитку 
інформаційних технологій у сценічному 
мистецтві; вільне володіння технологія-
ми щодо створення сценічного худож-
нього образу у мистецьких творах; 

12.Здатність до спілкування в діало-
говому режимі з широкою професій-
ною та науковою спільнотою та гро-
мадськістю в галузі з питань сценіч-
ного мистецтва та виробництва, до 
взаємодії із представниками інших 
творчих професій. 

12. Здатність брати участь 
у громадських дискусіях, 
пов’язаних з питаннями історії 
сценічного мистецтва, його ак-
туального стану та тенденцій 
його розвитку. 

12. Здатність генерувати задум та здій-
снювати розробку нової художньої ідеї 
та її втілення у творі сценічного мис-
тецтва. 

13. Здатність передавати знання про 
сценічне мистецтво та практичний 
досвід фахівцям і нефахівцям різно-
манітними шляхами та засобами. 

13. Здатність оперувати новітні-
ми інформаційними й цифрови-
ми технологіями в процесі реа-
лізації художньої ідеї та осмис-
лення творчого результату. 

13. Здатність до творчої реалізації на-
бутих знань та умінь у професійній 
діяльності як актора на високому інте-
лектуальному та мистецькому рівні. 

14. Здатність розробляти і реалізову-
вати просвітницькі проекти з метою 
популяризації сценічного мистецтва 
в широких верствах суспільства, в 
тому числі і з використанням можли-
востей театральної преси, телебачен-
ня, Інтернету. 

14. Готовність викладати дис-
ципліни, що пов’язані з май-
стерністю актора у загально-
освітніх школах, організаціях 
професійної освіти та додатко-
вої освіти дітей.

14. Здатність до використання профе-
сійно-профільованих знань при здій-
снені постановки синтетичного за сво-
єю природою сценічного твору, участі 
у складі творчої групи в процесі його 
підготовки. 

15. Здатність працювати із мисте-
цтвознавчою літературою аналізу-
вати твори літератури і мистецтва, 
користуючись професійною терміно-
логією на основі критичного осмис-
лення теорій, принципів, методів і 
понять сценічного мистецтва. 

15. Набуття та володіння знаннями для 
викладання професійно-орієнтованих 
(з історії, теорії та практики режисури, 
звукорежисури, акторської майстер-
ності) дисциплін у вищих навчальних 
закладах, колегіумах мистецького про-
філю. 

16. Здатність вільно орієнтуватися у 
напрямках, стилях, жанрах та видах 
сценічного мистецтва, творчій спад-
щині видатних майстрів. 

16. Здатність до застосування знань з 
теорії драми, історії театру, історії ма-
теріальної культури, костюму та по-
буту, фольклору та етнографії, історії 
музики та образотворчого мистецтва, 
кіно- та телемистецтва, інших видо-
вищних мистецтв для творчої та ви-
робничої сценічної діяльності. 

17. Здатність враховувати етичні, 
економічні, організаційні та правові 
аспекти професійної діяльності.



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №23

138

КНУТКіТ 
імені І. К. Карпенка-Карого 

(Київ)

ХНУМ
 імені І. П. Котляревського

(Харків)
НАКККіМ (Київ)

1. Здатність до комплексного 
розв’язання складних професійних 
проблем в галузі сценічної іннова-
ційної діяльності при глибокому 
переосмисленні наявних та ство-
ренні нових цілісних знань та про-
фесійної практики. 

1. Здатність до комплексного 
розв’язання складних професійних 
проблем в галузі сценічної іннова-
ційної діяльності при глибокому пе-
реосмисленні наявних та створенні 
нових цілісних знань та професійної 
практики. 

1. Здатність демонструвати високий 
piвень виконавської майстерностi 
та спроможнiсть до вирiшення 
основних проблем практичної 
дiяльностi. 

2. Здатність генерувати задум та 
здійснювати розробку нової худож-
ньої ідеї та її втілення у творі сце-
нічного мистецтва. 

2. Здатність генерувати задум та здій-
снювати розробку нової художньої 
ідеї та її втілення у творі сценічного 
мистецтва. 

2. Вмiння на особистiсному висо-
кому професiйному piвнi створю-
вати, реалiзовувати i висловлюва-
ти свої власнi художнi концепцiї. 

3. Здатність до комплексного опе-
рування специфічною системою 
виражальних засобів (пластично-
мовними, акторсько-виконавськи-
ми) при самостійному створенні та 
виробництві сценічного твору. 

3. Здатність до комплексного оперуван-
ня специфічною системою виражаль-
них засобів (пластично-зображальни-
ми, звуковими, акторськовиконавськи-
ми) при самостійному створенні та 
виробництві сценічного твору. 

3. Здатнiсть усвiдомлювати про-
цеси розвитку сценiчного мисте-
цтва в iсторичному контексті у 
поеднаннi з естетичними iдеями 
конкретного iсторичного перiоду. 

4. Здатність до публічної презента-
ції результату своєї творчої діяль-
ності.

4. Демонструвати обізнаність та 
практичні вміння щодо новітніх 
принципів та методів акторської ді-
яльності. 

4. Здатнiсть до глибокого розумiн-
ня взаемозв'язку мiж теоретич-
ними та практичними знаннями з 
метою ефективного використання 
цих знань для змiцнення власного 
художнього розвитку. 

5. Здатність до розуміння та комп-
лексного оцінювання фундамен-
тальних засад культурно-мистець-
ких процесів. 

5. Здатність до публічної презентації 
результату своєї творчої (інтелекту-
альної) діяльності. 

5. Здатнiсть володiти знанням теа-
тральної, театрально-педагогiчної, 
методичної лiтератури та сценiч-
ного репертуару. 

6. Здатність до ефективної ді-
яльності в колективі в процесі 
створення синтетичного за своєю 
природою сценічного твору, ке-
рівництва роботою і / або участі у 
складі творчої групи в процесі його 
підготовки. 

6. Здатність до ефективної діяльності 
в колективі в процесі створення син-
тетичного за своєю природою сце-
нічного твору, керівництва роботою і 
/ або участі у складі творчої групи в 
процесі його підготовки. 

6. Здатнiсть на професiйному рів-
ні практично реалiзовувати творчi 
проєкти. 

7. Здатність брати участь у гро-
мадських дискусіях, пов’язаних з 
питаннями сценічного мистецтва, 
його актуального стану та тенден-
цій його розвитку. 

7. Здатність розробляти і реалізову-
вати просвітницькі проекти задля по-
пуляризації українського й світового 
сценічного мистецтва, в тому числі і з 
використанням можливостей засобів 
масової інформації та Інтернету. 

7. Здатнiсть розумiти шляхи 
iнтерпретаuii художнього об-
разу у виконавськiй, науковiй 
та театрально-педагогiчнiй 
дiяльностi.

8. Здатність до критичного аналізу, 
оцінки та синтезу нових складних 
ідей у творчо-виробничій сценіч-
ній діяльності. 

8. Здатність на високому фаховому 
рівні брати участь у громадських дис-
кусіях, пов’язаних з питаннями історії 
сценічного мистецтва, його актуаль-
ного стану та тенденцій його розвитку. 

8. Здатність оперувати професiй-
ною термiнологiсю у сферi фахо-
вої дiяльностi виконавця, науков-
ця, викладача. 

9. Здатність до спілкування в діа-
логовому режимі з широкою профе-
сійною та науковою спільнотою та 
громадськістю в галузі сценічного 
мистецтва, до взаємодії із представ-
никами інших творчих професій в 
т.ч. і на міжнародному рівні. 

9. Здатність до критичного аналізу, 
оцінки та синтезу нових складних 
ідей у творчо-виробничій сценічній 
діяльності. 

9. Здатнiсть збирати, аналiзувати, 
синтезувати художню iнформацiю 
та застосовувати iї в проце-
сі виконавської та педагогiчної 
iнтерпретації. 

Додаток 2
Таблиця 2. Фахові компетентності акторів рівня магістра
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Література:

10. Здатність до ініціювання інно-
ваційних сценічних проектів, фес-
тивалів та конкурсної діяльності, 
пропагування кращих зразків наці-
ональної та світової сценічної спад-
щини. 

10. Здатність до спілкування в діало-
говому режимі з широкою професій-
ною та науковою спільнотою та гро-
мадськістю в галузі сценічного мис-
тецтва та виробництва, до взаємодії із 
представниками інших творчих про-
фесій в т.ч. і на міжнародному рівні. 

10. Здатнiсть на високому якiсному 
piвні практично застосувати 
педагогiчнi тeopiї в сценiчнiй ocвіті.

11. Здатність передавати знання про 
сценічне мистецтво та практичний 
досвід різноманітними шляхами та 
засобами. 

11. Здатність співвідносити особисте 
розуміння художньої ідеї та твору із 
зовнішнім контекстом. 

11. Здатнiсть здiйснювати режи-
серсько-акторську, редакторську, 
менеджерську дiяльнiсть у сферi 
сценiчного мистецтва. 

12. Вміння планувати та здійсню-
вати наукові дослідження, готувати 
результати наукових робіт до опри-
люднення.

12. Здатність передавати знання про 
сценічне мистецтво та практичний 
досвід акторської майстерності різно-
манітними шляхами та засобами. 

12. Здатнiсть аналiзувати про-
цес виконання, вмiти проводити 
порiвняльний аналiз виконавських 
акторських iнтерпретацiй. 

13. Вміння планувати та здійсню-
вати наукові дослідження, готувати 
результати наукових робіт до опри-
люднення. 

13. Здатнiсть сприймати новіт-
ні концепцiї у сферi акторськот 
майстерностi, сценiчного виконавства, 
театрознавства, методологiї, театраль-
ної педагогiки та свiдомо поєднувати 
iнновацiї з усталеними вiтчизнян ими, 
та свiтовими традицiями. 

14. Вміння застосовувати основи пе-
дагогіки та психології у навчально-
виховному процесі у вищих навчаль-
них закладах освіти.

14. Здатнiсть здiйснення аналiзу 
сучасних проблем культури i мис-
тецтва, розумiння фiлософської та 
соцiальної природи мистецтва. 

15. Здатнiсть генерувати задум та 
здiйснrовати розробку нової ху-
дожньої iдеї та iї втiлення у твopi 
сценiчного мистецтва. 
16. Здатнiсть до творчот реалiзацiт 
набутих знань та yмінь у 
професiйнiй дiяльностi як актора на 
iнтелектуальному та мистецькому 
piвні. 

17. Здатнiсть до застосування знань 
з тeopiї драми, icтopiї театру, icтopiї 
матерiальної культури для творчоi 
та виробничої сценiчної дiяльностi.
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Oleksii Bezghin, Olga Uspenska
Peculiarities of acting education in the domestic artistic and educational process

Abstract. The article discusses the specifics of actors training in Ukraine in the context of the competency-based 
approach to education codified in the Bologna process and the new Ukrainian educational law. To answer their research 
questions, the authors analyze competencies for stage actors at the bachelor’s and master’s levels defined by three different 
Ukrainian institutions of higher education. The authors acknowledge the many benefits of the competency-based approach 
to education, including improved transparency and comparability of degrees, and increased student and teacher mobility, 
but also suggest it has its pitfalls. For actors training, the competency-based approach creates a problem of defining core 
competencies reflective of the specifics of actors training focused on memory, voice, movement, and speech, as well as 
differentiating between competencies at the bachelor’s and master’s levels. The authors find little difference between 
bachelor and master level competencies in the programs they analyze and ask if actors not pursuing a teaching career should 
be required to obtain a master’s degree to attain “complete higher education.” The authors bring up an important issue of 
preserving unique national actor schools formed by renowned stage masters as the core element of actor’s education. They 
also suggest festivals of actor schools as a way of learning approaches to actors training. 

Keywords: art education, credit-module system, professional competence of actors, national acting school.
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Якщо перші роки ХХІ століття осмислювались у очі-
куваннях розвитку ринку мистецтва чи появи нового сти-
лю, то наприкінці першої декади очевидним підходом стала 
суб’єктивність мистецтва, орієнтована на зв’язок практики 
з дослідженням, рефлексивність, вбудовування мистецтва в 
міський простір, що розглядається як цілісний із процесами, 
які відображають життя його мешканців. Поступ пов’язаний 
як з діяльністю інституцій нульових, що створили умови для 
зустрічі актуального мистецтва та глядачів, так і зацікавле-

ТРАНСФОРМАЦІЯ 
ЗАХІДНОУКРАЇНСЬКОГО ВУЛИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

В КОНТЕКСТІ КОМУНІКАЦІЙНОЇ 
СТРАТЕГІЇ ВИРОБНИЦТВА

Анотація. Метою дослідження є контекстні зміни в категорії 
множини мистецьких практик, що розуміються як «вуличне мис-
тецтво» в містах Західної України від 1990-х років до сьогодення. 
Естетичні форми та просторові локації вивчаються через їхню при-
належність до поняття актуального мистецтва. Методологічний під-
хід сформований на основі праць Рафаеля Шактера (2017) та Тома-
ша Тімко (2021), що відкидають пізнання графіті через естетичні 
характеристики, декларуючи ефективність репрезентації, що здатна 
видозмінювати смаки аудиторії. Важливим для розвідки став метод 
соціокультурної динаміки, за допомогою якого визначено специфіку 
мистецьких інтервенцій протягом досліджуваного періоду. Аналіз 
системотвірних зв’язків дозволив авторці сформувати гіпотезу про 
вуличне мистецтво як цілісну систему, вирізнити в ній певні рівні та 
визначити їхні характеристики.

Уперше запропонована хронологічна періодизація вуличного 
мистецтва як естетичної практики, у якій враховані мотивація ху-
дожника/групи художників, характеристика об’єднання, ідеологія 
простору та ставлення до публічності, мультимедіальні форми кола-
борації.

Проведений аналіз мистецьких практик доводить, що стратегії 
західноукраїнських міст гнучкі до впровадження новітньої культури, 
а тактики митців у терперішньості набувають рис колективності та 
інтермедіальності. Місто, як робочий простір, бачиться як відкрите 
для взаємодії відповідно до творчого потенціалу митців та громади.

Ключові слова: вуличне мистецтво, періодизація практики, За-
хідна Україна, комунікативна стратегія виробництва.

УДК 394:7-044.922(477.8)
ORCID ID https://orcid.org/0000-0002-9572-791X

DOI: https://doi.org/10.37627/2311-9489-23-2023-1.143-156 

Бабій 
Надія Петрівна
кандидатка мистецтвознавства, 
доцентка кафедри дизайну 
і теорії мистецтва,
Прикарпатський національний 
університет 
імені Василя Стефаника, 
м. Івано-Франківськ
nbabij26@gmail.com

Nadiia Babii
Ph.D. (Art Studies), assistant 
professor at the Department
of design and art theory, Vasyl 
Stefanyk Precarpathian National 
University, Ivano-Frankivsk
nbabij26@gmail.com

© Надія Бабій, 2023



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №23

144

ністю нового покоління митців переосмисленням 
формальних та пластичних, комунікативних скла-
дових твору, визнанням за містом символічного та 
репрезентативного простору. Однак, як і в будь-
якій сфері, як тільки конкретні мистецькі форми 
закріплюються дискурсом, з’являється тенденція 
до виникнення домінантної парадигми. Це певною 
мірою впливає на визначення «актуального» не 
лише в пошуку об’єктів дослідження, а й у підборі 
методів і теоретичних підходів. 

Останні дослідження та публікації. Поняття 
Public-Art як мистецька категорія у світовій прак-
тиці побутує від 1960-х, Street-Art від 1990-х, од-
нак лише тепер вони засвоюються суспільством та 
системою мистецтва й глибоко досліджуються ві-
тчизняними академічними осередками. Беремо до 
уваги публікацію О. Чепелик «Сучасне мистецтво 
у громадському просторі» (2009), дисертаційне 
дослідження Ю. Шеменьової «Мурали України 
у світовому стріт-арті: формотворення, пластич-
не моделювання, художньо-образні особливості» 
(2021), оскільки вони демонструють широкий 

спектр опрацювання джерел нормативної та ме-
тодологічної бази. Низка праць, важливих для на-
шого дослідження, зосереджені на соціальній від-
повідальності мистецтва перед спільнотою. Так, 
іспанський дослідник J. Abarca в статті «Teaching 
Urban Intervention, Learning to See the City Anew» 
(2011) досліджує мистецьку активність у місті як 
процес, через який художник, вивчаючи фізичні 
та соціальні аспекти конкретного місця, породжує 
дію, що додає нові елементи до ландшафту або 
модифікує наявні. Отже, вуличне мистецтво зосе-
реджене на діалозі між художником і контекстом. 
У своєму есеї «Street art is a period, PERIOD» Ри-
чард Шактер пропонує оцінювати світове мисте-
цтво графіті не за естетичними чи технологічни-
ми характеристиками, а за способами комунікації 
з міським простором та соціумом (Schacter, 2016). 
Вплив інституціалізації вуличного мистецтва на 
трансформацію смаків широкої публіки в чеській 
та словацькій культурі проводитьТомаш Тімко: 
«The Institutionalization of Independent Public Art 
and its Influence on Social Taste» (Timko, 2021). Од-

Іл. 1. 
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ночасно наше дослідження потребує залучення 
праць з міської антропології: Шанталь Муфф 
«Artistic Activism and Agonistic Spaces» (Mouffe, 
2007) та Ірек Чанкая «Art, City and Social Bonding: 
Street Gallery» (Cankaya, 2021), що розглядають 
мистецькі практики поза капіталістичним вироб-
ництвом як важливий чинник суспільної комуні-
кації.

Мета публікації дослідити контекстні зміни в 
категорії множини мистецьких практик, що розу-
міються як «вуличне мистецтво» в містах Західної 
України від 1990-х років до сьогодення.

Виклад основного матеріалу. У сьогоденні тер-
міни Public-Art/Street-Art (публічне/вуличне) часто 
вживаються як синонімічні через синтетичність 
практик, поєднання технік та технологій, форм 
репрезентації, мультимедіального підходу. Казуси 
їхнього сучасного трактування зосереджені пере-
важно навколо правового статусу мистецьких прак-
тик — санкціонованих чи інтервенцій, а не їхньої 
актуальності чи видових характеристик. Термін 
Independent Public-Art (незалежне публічне мис-

тецтво) розуміється як соціально значиме, вільне, 
актуальне публічне мистецтво, що репрезентуєть-
ся на вулиці чи в будь-якому іншому місці за меж-
ами культурно-мистецьких інституцій, найчастіше 
неофіційно, без дозволу суб’єктів, які контролюють 
публічний простір (Abarca, 2011). У нашому дослі-
дженні ми вживаємо цей термін як синонім до ав-
торського розуміння «вуличне мистецтво».

Беззаперечно, до виразних зразків практики 
належать численні скульптури та арт-об’єкти в про-
сторах Чернівців художника-акціоніста Анатолія 
Федірко: «Пам’ятник невідомому корупціонеру», 
метафоричні пам’ятники В. Януковичу, А. Яце-
нюку, Ю. Тимошенко, Д. Фірташу в 2008–2009-х, 
проєкт «Парк супрематичного мистецтва» в Терно-
полі 2015. Інсталяційний об’єкт «Монумент чор-
ному квадрату» (2015, Чернівці) представлений як 
кована конструкція з підвішеним супрематичним 
квадратом, що виконує функцію грифельної дошки 
для мейл-арту містян та гостей міста. 

Інституційний інтерес до публічних практик 
призводить до того, що «сучасне мистецтво як 

Іл. 2. 
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частина культури перестало бути інструментом са-
моусвідомлення суспільства, перетворившись на 
спосіб легітимізації капіталу та влади, ринковий 
товар». Визначаючи вплив актуальних практик на 
суспільство Ш. Муфф зазначає, що «справжня про-
блема стосується можливих форм критичного мис-
тецтва, різних способів, якими мистецькі практики 
можуть сприяти поставленню під сумнів панівної 
гегемонії» (Mouffe, 2007). Антропологічний погляд 
І. Чанкая визначає під актуальним мистецтво, «що 
робиться тим, хто страждає від його відсутності, а 
не тими, хто задоволений його існуванням» (Can-
kaya, 2021). На думку О. Чепелик, «актуальний 
художній проєкт — це створення середовища, де 
мистецтво втілюється в життя самим процесом ек-
спонування, і це пошук зворотного зв’язку середо-
вища з людьми, які в ньому знаходяться» (Чепелик, 
2009, с. 46).

Популярність та затребуваність нових форм 
мистецтва в урбаністичних просторах зростає, 
що впливає на їхню інституціолізацію. «Голос на-
роду», реалізований через ЗМІ, інтернет-ресур-
си змушує заклади культури орієнтуватись на ці 
тенденції. Як наслідок, формується естетичний 
смак аудиторії або всього суспільства (Timko, 
2021, p. 66), що природно породжує маніпуляції 

з розумінням «актуального». На думку художни-
ка С. Радкевича, вдавання до «актуальних» тем та 
форматів серед митців часто зумисні, «щоб ста-
вати популярним, чи бути шокуючим, чи епатаж-
ним» (Вишня, 2014). 

Комплекс конкретних естетичних практик, 
долучених до поняття «вуличне мистецтво» як 
цілісної мистецької категорії може бути увиразне-
ний через періодизацію, характеристику залучених 
учасників, відмінність стилів, локацій, технік та 
ідеологій за п’ятьма ключовими позиціями, визна-
ченими Р. Шактером для вуличного мистецтва: про-
сторова асиміляція; ставлення до фігуратичності/
іконічності; інструментальність практик, у розу-
мінні невідчужуваності мистецтва, виробництва 
заради виробництва; інституційна автономність чи 
колаборація, що розуміється не як порушення за-
конів, а як їхнє запровадження та введення в дію; 
комунікативна консенсуальність як міжсуб’єктна 
комунікація за межами закритої групи учасників 
(Schacter, 2016). 

Перший період урбаністичних практик — ра-
зом з графіті — характеризується агресивністю та 
конкурентністю стосовно до міста/архітектури, 
униканням фігуративності на догоду трансляцій-
ній типографічності, невідчужуваністю практики, 

Іл. 4. 
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автономністю, створенням закритого ком’юніті 
учасників.

На відміну від американських субкультур 
1970-х, що активізувались у мегаполісах, перші 
цілеспрямовані практики вітчизняного райтерства 
розпочались із наслідування репродукцій поль-
ських, чеських, американських журналів, «зінів», 
водночас і «Graphotism» та вітчизняного «ХЗМ», 
серед підліткової аудиторії спальних мікрорайонів 
найперше Луцька — у кінці 1990-х, Львова (Шеме-
ньова, 2021, с. 123), Тернополя та Івано-Франків-
ська — від початку 2000-их (Дейчаківська, & Ти-
хий, 2020), пов’язані із доступністю спрей-фарби, 
поширенням хіп-хоп-культури — як то чернівецьке 
ком’юніті Underfloor. 

Теги, в основі яких шрифтова композиція, 
літери, що утворюють псевдомитців, стали спо-
собом вираження максималістського протесту, 
самоствердження, власного стилеутворення. Ло-
калізація тінейджерської практики першої хвилі 
вітчизняного street-art на дахах багатоповерхівок, 
обмежувальних конструкціях залізничних мостів, 
шляхопроводів, залізничних та трамвайних ваго-
нах, промислових об’єктах, типовій гаражній за-

будові позначала межі поширення субкультури, 
була естетським вправлянням у каліграфії, сим-
волічною експансією власної присутності, по-
значенням цінностей стилю життя, пов’язаного з 
незаконністю діяльності, а самі артефакти набули 
самоцінності в сьогоденні більше через репрезен-
тацію на архітектурних чи технічних об’єктах. 
Конкуренція між авторами перетворювала архі-
тектурні об’єкти на палімпсести, стіни вздовж ма-
гістралей — на вуличні галереї, а вагони залізниці, 
метро, трамваїв — на пересувні експозиції, вільні 
від цензури (іл. 1). 

Легалізація практики через фестивалі моло-
діжної культури та відгуки в пресі стала моментом 
переходу графіті на інші мистецькі рівні. Отримав-
ши освіту в художніх школах, мистецьких вузах, 
обмінних чи стипендіальних курсах або самоосві-
ту через участь у міжнародних графіті-пленерах, 
вітчизняні митці по закінченню першої декади 
2000-их сформували критичну масу артефактів, 
груп художників, перейшовши від маркувальних 
практик до комунікативних site-specifically страте-
гій виробництва, позначаючи якісно новий період 
урбаністичних практик, для якого характерні пова-

Іл. 5. 
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га до місця/архітектури, уведення фігуративу, не-
відчужуваність мистецтва, запровадження законів 
інституційності, дія з непристосованим простором 
як гра, запропонована для розгадування широкому 
колу учасників.

Луцька команда Westa Kings (WSK crew), 
об’єднавшись із львівськими райтерами почала 
демонструвати нові візуально-інструментальні та 
прикладні техніки: трафарет, наклейки, постери 
та низку інших засобів, що позиціонували діа-
лог з соціумом як характерну концепцію. Ключо-
вою точкою розпізнання вважається акція одесь-
кого райтера «Apl 315» за участі українських та 
польських митців, волночас і Дмитра Микитенка 
з Луцька та Void (Olie) зі Львова в межах проєк-
ту «10 найкращих артистів Одеси (Галерея Hud 
Promo. Одеса, 2010). Митці створили графіті в залі 
одного з одеських музеїв та публічно знищили ро-
боту по закінченні акції (Шеменьова, 2021, с. 124). 
Величезна популярність цієї події в ЗМІ та інсти-
туційне підтвердження спричинили спрямування 
практики до синтетичних напрямів, у яких митці, 
натхненні свободою графіті, створювали власну 

мову жестів, застосовуючи мультимедіальну ком-
бінаторику. 

Важливості набуває комунікація з місцем — 
основна ідея полягає в локалізації мистецтва там, 
де очікування найменші. Багатоповерхівка у Льво-
ві (вул. Сахарова, 82) стала відомим інтерактив-
ним об’єктом через створення на фасаді розпису 
«Кросворд» (авт. Сергій Петлюк, 2008). Запитання 
до культурологічної гри містились у буклетах, що 
розповсюджувались серед львів’ян, чи у соціаль-
них мережах. Відповіді на кросворд були доступні 
у вечірній та нічний час через використання в роз-
писі світловідбивної фарби. 

Окрім розписів, публічний простір насичу-
ється змістовними об’єктами, інсталяціями в ком-
бінації з перформансом, відеоартом, що запрошу-
ють глядачів до інтелектуальних розмірковувань. 
Самознищена льодова інсталяція С. Петлюка 
«Розпродаж» (2008), апелюючи до «Лабораторних 
робіт» С. Якуніна, порушує питання сучасної спо-
живацької культури. Споживацтву та міграційним 
процесам як актуальним феноменам доби присвя-
чена інтерактивна інсталяція в історичному проїз-

Іл. 6. 
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ді Львова «Exchange» С. Петлюка та О. Хорошка 
(2007–2012). Використання текстури та символіки 
клітчастої сумки демонструє метафору культурної 
експансії гіпермодерну.

 Монумент класичному інструменту — роялю 
став артефактом, виставленим на бетонному по-
стаменті обабіч траси Київ–Львів біля села Гама-
ліївка (2002). У акції В. Кауфман порушує питання 
сакралізації речей, нездатних до функціонального 
використання (Влодко Кауфман).

Монумент покинутій недобудові у виконанні 
закарпатського митця Мирослава Вайди «Дім/Без 
назви» був представлений у межах київського про-
єкту «SPACES: архітектура спільного». Через про-
сторову геометричну форму впізнаваної семантики 
митець актуалізував питання відсутності аури міс-
ця, спричинене фінансовими махінаціями забудов-
ників чи міграційними процесами.

Діяльність Сергія Радкевича (Луцьк, Львів) 
позначена близькістю стилістики графіті до візан-
тійської іконографії. Релігійні теми свідомо опра-
цьовуються поза межами сакральних об’єктів чи 
інституцій. Одна з найвідоміших робіт, удостоєна 
ІІ Спеціальної премії PinchukArtCentre Prize, 2011, 
є роботою «Євхаристія» серед торгових рядів на 
київській Бесарабці. Відмова від публічних про-
сторів заради малодоступних, закинутих пов’язана 
зі схильністю до органічності — коли робота не 

долучається до загального міського шуму, а висту-
пає в ролі контрапункту — місця зустрічі. Графіті-
композиція «Спас» (с. Лумшори, 2011) розміщена в 
горах на висоті 1400 м над рівнем моря, «Христос у 
гробі» (м. Виноградово, 2011) — у підвалі закину-
того заводу, деякі — у нетуристичних місцях коло 
міських магістралей.

Ідеологія простору, що самостійно поглинає 
мистецтво, та альтруїзму митця стала офіційною 
для резиденції «Granny Hall» у с. Самійличі Волин-
ської обл. та перетворила село на арт-об’єкт. Ідея 
фестивалю «Black Circle» — мікс графіті-туризму 
з індустріальним туризмом. Фестивальна колабо-
рація розуміється як створення альтернативного 
галерейного проєкту, де думки авторів суголосні, 
доповнюють одна одну та простір. Локаціями фес-
тивалю виступають закинуті непопулярні зруйно-
вані індустріальні, стратегічні, військові споруди в 
різних населених пунктах Західної України: с. Ше-
шори на Прикарпатті, закарпатська полонина Руна 
(іл. 2).

Третій період, що розпочався після Революції 
Гідності 2014-го, пов’язаний зі стрімкою легаліза-
цією низових практик, професіоналізацією, вико-
ристанням естетики вуличного мистецтва не лише 
в етичних практиках, а як інструменту пропаганди, 
навігаційного та комерційного означення. Практи-
ки вже не є інтервенціями, однак часто домінують 

Іл. 7.
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над простором, демонструють надприсутність у 
публічному місці, використовуючи місто не як про-
стір, а як виставкову площу чи реперзентаційну 
арену. 

Неомуралізм, як і плоп-скульптура1 в цей 
період користає з кодів, характерних для вулич-
ного мистецтва, однак демонструє неінструмен-
тальність як стратегічність, а розмір та технічне 
втілення напряму, пов’язані з фінансуванням по-
літичними чи економічними елітами. Більшість ві-
зуального контенту, що популяризується як street-
art заперечують консенсуальність, демонструють 
кітч, як домінантний стиль, сентименталізм, над-
мір, створюють хибну вартість місця, а не кому-
нікацію, належать до санкціонованого публічного 
мистецтва. 

Суспільний дискурс навколо легітимності 
street-art, права на місто, а заразом і усього мисте-
цтва в публічному просторі датується 8–22 червня 
2016-го року, що пов’язано з різкою критикою ві-
зуальної частини фестивалю «ПортоФранко — 
Гогольфест» у Івано-Франківську. Створення чо-
тирьох абстрактних муралів у середмісті збурили 
роз’єднані суспільні осередки, що результувало не-
гативом у соціальних мережах, скаргами до міської 
влади. Комісія Департаменту архітектури міськви-
конкому за участі митців та громадськості вперше 
обговорювали питання цензурування мистецьких 
творів у відкритому просторі, визначення «активна 
громадськість» та кого саме вона представляє (За-
малювати чи залишити). 

Попри різку критику, візуальна частина фес-
тивалю продемонструвала опірність до конфор-
мізму, започаткувала міські локації, здатні до ре-
трансляції актуальних змістів через некомерцій-
ні абстракцію та пост-графіті, низку інтенсивів, 
партисипативних проєктів та резиденцій, здатних 
врівноважувати негативний спадок як клерикаль-
ної, так і посткомуністичної громад. Одна з локацій 
першого фестивалю — мурал-абстракція на Шпи-
тальній, 9 райтера Діми Микитенка (AZO) активно 
підтримана власниками квартир, які розширили 
абстактну композицію до простору власної бу-
денності, змінивши жалюзі вікон на відповідні до 
кольорів муралу. Мурал на вул. Шевченка 2018-го 
року доповнила вулична галерея кованої скульпту-
ри, 2019-го — абстрактний пам’ятник С. Пушику, 
колективний мурал-перформанс «Вогні Святого 
Духа», виконаного під кураторством Я. Стецика, 

згодом мурал Ю. Пітчука. Тож можемо стверджу-
вати, що в конкретному випадку важливим став не 
сам мистецький продукт, а акти тривалої взаємодії 
між митцями та суспільством (іл. 3). 

Відмежовуючись від популістичного напряму 
public-art, деякі митці зоредили власну творчість 
на лабораторних дослідженнях, медіа-практиках, 
дигітальності, галерейній творчості, резиденціях, 
виробництві мерча, використанні замість класич-
ного розпису чи графіті скульптури, декупажу, 
друку на банерах, колажу, характерних для інтер-
мурального — Intermural Art (буквально — «між 
стін», за визначенням Шактера) чи, на нашу думку, 
інтермедіального мистецтва (Бабій, 2022, с. 80), що 
є мистецьким рухом та практикою, яка візуально 
та просторово трансформована, але зберігає осно-
вні концептуальні, методологічні та етичні зв’язки 
з вуличним мистецтвом та ідеологією графіті, ло-
калізується в проміжкових просторах — між сту-
діями та вулицею, — демонструючи спосіб, у який 
внутрішнє може впливати на зовнішнє та навпаки. 
Рух належить до інституційних, репрезентується 
в галереях, музеях чи за відповідного інституцій-
ного кураторства, водночас і політичного, як кон-
цептуальний імператив, що застосовує вуличне 
мистецтво як естетичний та культурний феномен; 
методологічний інструментарій — працює з проце-
дурними методами поза традиційними правилами; 
етична засада — графіті-культура як спосіб буття 
(Schacter, 2016) (іл. 4).

Своєрідною легалізацією незалежного пу-
блічного мистецтва та культури як демонстрації 
концептуального та методологічного підходів до 
інтермедіальних практик стало запровадження 
вуличних галерей, що, розпочавшись з мистецтва 
графіті: львівська вулична галерея «Lviv street gal-
lery» (2015), Луцька «4/8 Gallery» (2017) — поши-
рилось на скульптуру: Івано-франківська публіч-
на експозиція кованої абстрактної скульптури 
(2019), перший публічний парк сучасної української 
скульптури «Park3020» (2020, с. Стрілки Львів-
ської обл), міські сітілайти — львівська галерея 
«Ін’єкція» (2020).

У індивідуальних проєктах західноукраїнські 
митці через множинність поєднання різноманіт-
них медіакомбінацій увиразнюють екзистенційні 
засади, послуговуючись етичними тактиками ву-
личного мистецтва. Поняття «Site» як місце зу-
стрічі митця з глядачем розглядає репрезентацію 
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як процес та видовище, що одночасно відбуваєть-
ся як у реальному, так і у віртуальному просто-
рах та демонструє перехід статичних мистецьких 
практик і видів мистецтва до часово-просторових 
феноменів з урівноваженням понять сприйняття та 
творення. 

Безперечно, творчість художника з Луцька 
Володимира Кузнєцова, співзасновника груп РЕП 
(2004), «ССК» (2006), «Художня рада» (2008), ві-
домих практиками політичного акціонізму в гро-
мадських просторах Києва, близька за стилісти-
кою до соціального та політичного коміксу. Адмі-
ністративне знищення його фрески «Коліївщина. 
Страшний суд» (2013) ще до репрезентації в Мис-
тецькому Арсеналі створила медійний прецедент 
обговорення вітчизняної цензури (Побокін, 2013), 
сприяла додатковій популяризації митця, що харак-
теризувалась грою в постмайданівську естетику та 
переходом до чисельних публічних мистецьких ви-
ступів — як індивідуальних, так і групових, сус-
пільних у просторах галерей, медіахолдингів: про-
єкт «Громадське. Стіна» (Громадське. Стіна), що 
актуалізує питання мови, політичних заручників 
Кремля; акція «Параліч трояндового сну», 2019, 
київська галерея IZONE, створювалась на підтрим-
ку Закону № 9438 про відповідальність військових 
злочинців, інші чисельні проєкти митця в галереях 
Польщі, Чехії, Франції. 

Проєкти іванофранківця Яреми Стецика 
пов’язані з ініційованим митцем фестивалем 
християнської культури «Вгору серця», що поєд-
нує візуальні, музичні, філософські, паломниць-
кі, репрезентаційні практики, міксує академічну 
та популярну культури, дитячу творчість. Ство-
рення муралів під час фестивалю 2019-го року 
(«Miserere» О. Базюк; «Шнурки любові» О. Сма-
га; «Херувим» Д. Мовчан) доповнювались колек-
тивною творчістю, публічними перформансами, 
співом. Мурал-молитва з іменами близько 300 
іванофранківців став результатом співпраці своє-
рідної відкритої групи, залученої через соцмережі 
(іл. 5).

Популярності набувають мультимедійні ін-
сталяції, 3D-мапінг, здатні трансформувати про-
стір, створювати кінетичні скульптури, обігрувати 
ситуацію відповідно до конкретного місця та події. 
Івано-франківська віджей-група «КУБ» (VJ group 
«CUBE», 2006), створена на базі однойменного 
міського кіноклубу, складається з чотирьох від-

жеїв: VJ Glow (Сергій Пілявець), VJ DaPix (Денис 
Овчар), VJ Ra (Роман Шкоромида) та VJ Yura Bin 
(Юрій Овчар). Розпочавши з класичного віджеїн-
гу, митці перейшли до мистецьких інтервенцій та 
проєктів, зосередившись на медіаарті, медіапер-
формансі, мапінгу, відеоарті, медіаінсталяціях, 
водночас і спільними працями з поетами, худож-
никами, письменниками, а також з театром. Львів-
ський віджей Володимир Стецькович — автор 
міського 3D-мапінгу, відомий співпрацею з гуртом 
«Курбаси». 

Тематика осмислення Хаосу, як можливості 
безпосередньої рефлексії та взаємодії, позначи-
лась на низці експериментів Всеволода Бажалука. 
Автор прив’язує Хаос та Логос до феноменів люд-
ського мислення:

«Математична логіка дуже енергійно форма-
лізує і впорядковує все навколо себе, тому термін 
«Хаос» в математиці має струнке, без філософ-
сько-містичних викрутасів визначення — хаотична 
поведінка детерміністичної системи, яка проявля-
ється через надзвичайно високу чутливість до по-
чаткових умов. Це незрозуміле для профанського 
ока (вуха) визначення, власне і є тим знаменитим 
(завдяки фільму) місцем, де змах крила метелика 
породжує явища на кшталт тайфуну»2.

Одночасно, випадкові числа є невід’ємною 
складовою інформаційних технологій ХХІ ст. Пер-
ший експеримент — «Візуалізація Хаосу» В. Ба-
жалук, VJ group «CUBE» — демонструвався на 
фестивалі «Порто-Франко», 2017. Для створення 
хаотичного виникнення об’єктів (спалахів) вико-
ристано істинний генератор випадкових чисел на 
основі детектора радіоактивного випромінювання, 
послідовності випадкових чисел, що генерують-
ся, формують координати в тривимірній системі. 
Кожну з цих координат, завдяки спеціальній про-
грамі для візуалізації, можна було побачити, як 
одну з багатьох світлових крапок, що формують 
хаотичну хмару (Мистецька акція).

Мультимедійний проєкт «Пісня дерев» (Іва-
но-Франківськ, 2018) полягав в об’єднанні зусиль 
програмістів, інженерів, композитора з метою ін-
тервенції в міський простір. Технологічні датчики 
руху, приєднані до дерев на одній з міських алей, 
запускали світлодіодні кільця, що обгортали стов-
бури. Тож залежно від ритму руху людини діоди 
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реагували з різною частотою та інтенсивністю, 
творячи своєрідний світловий танець. Окрім того, 
кожне з дерев було доповнене музичною семисе-
кундною мікрокомпозицією — своєрідним рінгто-
ном (Суровська, 2018). 

Філософсько-символічні скульптури Олекси 
Фурдіяка демонструють гру замкнених об’ємів 
значних за розмірами арт-об’єктів, зварених з лис-
тового металу, що позначають людей, вовків, псів 
та свиней, із міфами, спровокованими репрезента-
ційними просторами. Об’єкти, що є метафорами 
емоційних сутностей людини чи суспільних явищ, 
породжених глобалізацією, створюються митцем з 
припущення автономності твору мистецтва. Місце 
репрезентації передбачається як абстрактна порож-
неча, що очікує на маркування скульптурою для 
набуття ідентичності, сконструйованої в логічний 
спосіб: «Glowa» (експонована 2017, Івано-Фран-
ківськ), «Тріумфальна арка» (у межах проєкту Art 
Resistentia, Львів, 2021), «Kollina» (2013, експоно-
вана 2022 на човні в каналах Венеції в межах про-
єкту «Україна: короткі оповідання»). Арт-об’єкт 
починає функціонувати як меседж від імені місця. 
Місце через голос автора перетворюється на знак. 
Таким чином site-specific-art виробляється як ефект, 
а не метод художнього виробництва (іл. 6).

Ці ж характеристики можемо віднести до гру-
пи митців, чиї твори набувають додаткових кон-
текстів у ситуації site-specific, колаборуючи з про-
сторами чи співучасниками: перформерами, графі-
ті- чи медіахудожниками, кураторами галерей, гля-
дачем. Мультимедійні інсталяції Сергія Петлюка, 
репрезентовані у відкритих просторах та галереях 
міст України, Європи, Америки (від 2010), — ре-
зультати дослідження людської сутності: подвійної 
природи буття, рівнів демократії, свободи слова на 
пострадянському просторі, самотності, гендерного 
стирання. Проєкти мають антропологічний харак-
тер, митець удається до реалізму як принципу ві-
деофіксації. Комунікація з соціумом відбувається 
через дефрагментацію тіл, відтворення буденних 
ритуалів, знакові жести, що транслюються в про-
сторах міст. У роботах від 2018-го митець поверта-
ється до текстів. The HYMN (2018) досліджує тек-
стологію національних гімнів, створених у модер-
ний період та втрату ними актуальних змістів, роз-

миття кордонів у добу гіпермодерну. Об’єднаний 
текст, як буквенний, так і звуковий, перетворює 
ідентичне на какофонію.

Симпозіум сучасної монументальної скуль-
птури у Львові, 2016, перетворився на проєкт-
подію, приурочену святкуванню 160-річчя Івана 
Франка та 70-річчя заснування ЛНАМ. Групою 
авторів: Сергій Жолудь, Василь Одрехівський, Де-
нис Шиманський, Євген Суд, Гордій Старух, Дарія 
Альошкіна, Ольга Борщ, Мар’ян Король, Олег Ко-
валь, Соломія Гороб’юк, Микола Гурмак, Степан 
Федорин — створено спільний мультипроцесійний 
твір — монументальний портрет І. Франка. У ро-
боті застосовано колірно-анімаційну концепцію та 
інтегральність. Шість чотириметрових скульптур 
з пінополістиролу, що обертаються, переміщую-
чись, складаються в єдину портретну композицію 
Каменяра, демонструвались глядачам як артистич-
не дійство, зрежисоване Р. Держипільським, під-
силене музичним супроводом Академічного сим-
фонічного оркестру. Портрет-монумент під дією 
перформерів розщеплював екстер’єрну оболонку, 
впускаючи глядачів до внутрішності, демонструю-
чи шість тематичних композицій: «Мойсей», «Ка-
менярі», «Абу-Касимові капці», «Зів’яле листя», 
«Захар Беркут» і «Лис Микита» (Одрехівський, 
2017) (іл. 7).

Отже, аналіз вуличного мистецтва як мистець-
кої категорії доводить, що стратегії західноукраїн-
ських міст гнучкі до впровадження новітньої куль-
тури, а тактики митців, позначені індивідуалізмом 
та самоствердженням наприкінці ХХ століття, у 
теперішньості набувають рис колективності та ін-
термедіальності. Виділяємо чотири періоди буття 
вуличного мистецтва як актуальної практики, що 
розрізняються за принциповим підходом до місця, 
формальних характеристик, поняття відчуження 
мистецтва, зв’язку з інституціями, комунікатив-
ності. Відзначаємо, що актуальні вуличні мистець-
кі практики направлені на соціальну взаємодію, 
вивільняють «естетичне» як фабулу, позбавляючи 
його модерних обмежень, заснованих на елітар-
ності та адміністрованій конформності. Місто, як 
робочий простір, бачиться як відкрите для взаємо-
дії відповідно до творчого потенціалу митців та 
громади.
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Transformation of Western Ukrainian street art in the context of production communication strategy

Abstract. The purpose of the work to is to studi the contextual changes in the category of a set of artistic practices 
understood as "street art" in the cities in the West of Ukraine from the 1990s to the present. Aesthetic forms and spatial 
locations are studiet due to their belonging to the concept of contemporari art. The methodological approach is based on 
the works of Raphael Schacter (2017) and Tomasz Timko (2021), which reject the knowledge of graffiti through aesthetic 
characteristics, declaring the effectiveness of representation, which is capable of changing the tastes of the audience. The 
method of socio-cultural dynamics, with the help of which the specificity of artistic interventions during the studied period 
was determined, became important for the research. The analysis of the system-forming connections allowed the author to 
form a hypothesis about street art as a whole system, to distinguish its individual levels and to determine their characteristics.

For the first time, a chronological periodization of street art as an aesthetic practice is proposed, which takes into 
account the motivation of the artist/group of artists, the characteristics of the association, the ideology of space and the 
attitude to publicity, multimedia forms of collaboration.

The conducted analysis of artistic practices proves that the strategies of the cities in the West of Ukraine are flexible to 
the introduction of the latest culture, and the tactics of artists, marked by individualism and self-assertion at the end of the 
20th century, in patience acquire the features of collectivity and intermediality. The city, as a working space, is seen as open 
for interaction according to the creative potential of artists and the community.

Keywords: street art, periodization of practice, West of Ukraine, communicative production strategy.
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Анотація. У статті обґрунтовано практичну ефективність (з 
позиції сучасних реалій) концепції «зіткнення цивілізацій» амери-
канського вченого С. Хантінгтона та здійснено спробу осмислити 
складні, неоднорідні, часто полярні за структурою та ідеологією 
культурно-цивілізаційні простори, між якими розташована наша кра-
їна. Конкретні дані, висвітлені в роботі, переконливо доводять, що 
цивілізаційний аналіз Хантінгтона виявився свого роду пророцтвом 
щодо країн, розташованих на «лініях розломів», оскільки останні мо-
жуть зіткнутися з серйозними проблемами щодо збереження власної 
цілісності як через особливості географічного розташування, так і 
культурно-історичного, економічного та соціально-політичного роз-
витку, перебуваючи в полі інтересів конкуруючих цивілізацій. Ви-
явлено, що в умовах наростання загальної конфліктності ідея про-
тистояння цивілізацій стала визначальним принципом глобального 
розвитку початку ХХІ ст. В умовах агресивної політики Кремля наго-
лошується на важливості міжцивілізаційного діалогу та західноєвро-
пейського співробітництва, успіх якого залежить від взаємодовіри та 
рівноправності. Зроблено висновок, що спочатку гібридна, а згодом і 
повномасштабна війна, розв’язана російським агресором, остаточно 
довела безальтернативність повноцінного входження нашої держави 
в європейське співтовариство й необхідність подолання бар’єрів на 
цьому шляху. Автори наголошують на потребі створення спільних 
аксіологічних орієнтирів як консолідуючих факторів, здатних забез-
печити національну єдність та успішну реалізацію євроінтеграційної 
стратегії.

Ключові слова: конфлікт цивілізацій, глобалізація, євроінтегра-
ція, геополітика, міжцивілізаційний розлом, цінності.

Актуальність теми дослідження. Онтологія процесів, що 
відбуваються в сучасному світі, до яких належить і європей-
ська інтеграція України, постає як стохастична серія складних, 
незворотних процесів та унікальних подій. Їхнє предметне 
осмислення, а понад те ще й аналітичне прогнозування, перед-
бачає перехід мислення від гомогенної і лінійної темпораль-
ності до нелінійної та емерджентної. І тому «…необхідно по-
бачити ті тренди, що ведуть до майбутнього суспільства, яке 
складається з наявних, актуально присутніх змін і трансфор-
мацій» (Неретина, & Огурцов, 2014, c. 350). 

© Злата Сапєлкіна, Юрій Сапелкін, 2023
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Постановка проблеми. Масштабність і глиби-
на трансформацій сучасності та непередбачуваність 
їхніх наслідків стають підґрунтям для науковців для 
порівняння цих процесів з тими, які відбувалися на 
території Європи наприкінці XIX — напочатку 
XX ст. Отож британський історик Д. Лівен, засно-
вуючись на ґрунтовному аналізі глибинних мотивів 
зовнішньої політики європейських імперій перед 
Першою світовою війною, дійшов висновку, що 
«війна почалася, перш за все, через зміни в розпо-
ділі сил між державами й зростаючу націоналіс-
тичну загрозу, що була характерною як для окре-
мих імперій, так і для світового устрою. Липнева 
катастрофа 1914 р. багато в чому сталася через 
помилки в розрахунках і політиці балансування на 
межі війни... Ці фактори й сьогодні представляють 
собою значну загрозу світу» (Ливен, 2017).

Так, на локальному рівні не припиняються 
війни в Сирії та Лівані, Ірані й Афганістані, а Укра-
їна, на думку багатьох експертів, перетворюється 
на «пороховий погріб Європи», яким були Балкани 
напередодні Першої світової війни. І цей цивіліза-
ційний виклик, що постає перед людством в цілому, 
а перед Україною як в аспекті clash of civilizations, 
так і в clash of localities, свідчить про актуальність 
концепції американського соціолога й політолога 
С. Хантінгтона, висунутої ще в середині 90-х років 
минулого століття.

Формулювання гіпотези дослідження.  Ви-
рішення проблем, які постають перед Україною 
в аспекті її європейського вибору, передбачають 
докорінну реструктуризацію системи цінностей, 
оскільки лише спільність аксіологічних орієнти-
рів здатна забезпечити суспільну єдність перед 
загрозою нових («асиметричних», «гібридних», 
«низькоінтенсивних», «інформаційних») та повно-
масштабних воєн, що стали реальністю ХХІ ст., 
можливість яких у дискурсі clash of civilizations 
передбачав С. Хантінгтон. Йому вдалося вловити 
глибинну сутність ключових тенденцій у світовій 
політиці й спрогнозувати її розвиток у найближчій 
перспективі. Не випадково його праця «Зіткнення 
цивілізацій» і зараз не втратила сенсу, оскільки 
грунтовно й аргументовано доводить, що межею 
Західного та Східного світів є не географічна, а 
ціннісна, що склалася історично. 

Аналіз історіографічної бази. Як результат 
осмислення євроінтеграційної стратегії України в 
різних аспектах і дослідницьких оптиках створи-

лося предметне поле рефлексії, відтак бібліогра-
фія теми «зіткнення цивілізацій» досить широка. 
У добу незалежності цивілізаційний підхід в іс-
торіософському плані розвивали Ю. Павленко, 
С. Кримський, М. Попович, у економічному — 
Ю. Пахомов, відтак у 2006–2008 рр. під редак-
цією Ю. Н. Пахомова та Ю. В. Павленка вийшло 
фундаментальне дослідження «Цивилизационная 
структура современного мира» в 3-х томах, у якому 
були позначені основні напрямки осмислення су-
часної реальності, з’ясовувалися причинно-наслід-
кові зв’язки між глобалізацією й конфліктом циві-
лізацій, наголошувалося на важливості визначення 
місця України в глобалізованому світі. 

Аналіз публікацій «постмайданівського часу» 
дозволяє констатувати, що розширення Євросоюзу 
актуалізувало проблему України як «цивілізаційно-
го порубіжжя» (border land) Європи. І тому тери-
торія країни у вітчизняному соціально-гуманітар-
ному дискурсі розглядається як простір, коридор, 
«медіатор» міжцивілізаційної взаємодії, як пору-
біжний пояс, міст між Сходом і Заходом, як фор-
пост європейської цивілізації та «вікно в Європу» 
для народів Сходу тощо. Так, на сайтах Інституту 
всесвітньої історії НАН України, Інституту історії 
України НАН України, Інституту соціології НАН 
України, Наукової бібліотеки ім. В. Вернадського в 
електронному вигляді є значна кількість наукових 
праць, які доводять тотожність української іден-
тичності європейській. 

Про те, що вченими Інституту історії України 
НАН проводяться ґрунтовні й масштабні цивілі-
заційні дослідження, спрямовані на осмислення 
євроінтеграційних процесів в українському сус-
пільстві (їхній зміст, послідовність, суперечності 
й протиріччя), завсвідчує звіт Українського наці-
онального комітету з вивчення країн Центральної 
і Південно-Східної Європи, у якому фахівці по-
єднують історичну рефлексію щодо присутності 
українського народу в європейському просторі із 
аналізом специфіки розгортання глобалізації (Звіт 
Українського національного комітету, 2019). 

У наукових розвідках, репрезентованих у се-
рії «Студії з регіональної історії», започаткованих 
Інститутом історії України 2014 р., і академічному 
журналі «Регіональна історія України» розроблено 
наукове підґрунтя, створено відповідну концептос-
феру й оприлюднено результати дослідження регіо-
нів України. Ці дослідження, а також наукові студії 
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з українознавства вчених КНУ ім. Тараса Шевчен-
ка дають підстави стверджувати про становлення у 
вітчизняній науці соціально-історичної і теоретич-
ної лімології, у межах якої в новому ракурсі від-
бувається концептуалізація як цивілізаційних про-
блем, так і проблем інакшостей, ментальностей, 
ідентичностей, цінностей українства (Т. Воропає-
ва, Я. Верменич, Т. Орлова, Л. Горбунова та ін.).

2018 року вчені Інституту соціології НАН 
України (Саєнко Ю., Чепурко Г., Привалов Ю., Під-
дубний В., Гончарук О. та ін.) глибоко дослідили 
як теоретичну концептуалізацію цивілізаційного 
вибору, так і з’ясували систему цивілізаційних цін-
ностей українців у соціологічному вимірі. Ними 
проаналізовано цивілізаційно-культурні відмін-
ності різних груп українського соціуму, динаміку 
змін ставлення населення до цивілізаційного вибо-
ру після революції гідності, соціально-економічні 
ризики в процесі здійснення Україною західноєв-
ропейського цивілізаційного вибору в неоднорід-
ному соціумі та інші аспекти проблеми (Саєнко, 
2018). Поточний стан українського суспільства 
під кутом зору цивілізаційних ознак та його місце 
в системі сучасних людських цивілізацій розгля-
дають у своїх роботах вчені Інституту соціології 
Злобіна О., Костенко Н., Шульга М., Бевзенко Л., 
Макеєв О., Ручка А, Головаха Є., Соболева Н. та ін. 

У спеціальному випуску журналу «Україна 
модерна» «Пограниччя. Окраїни. Периферії» ві-
домі вітчизняні та зарубіжні вчені (В. Кравченко, 
А. Каппелер, Бйорріс Куцмані, Л. Вульф, С. Пло-
хій, К. Браун, С. Леп’явко) розглянули різні виміри 
та інтерпретації феномена «пограниччя» в дискур-
сі border studies, до предметного поля яких разом з 
інтердисциплінарними концепціями та напрямами 
дослідницької роботи входить і концепція С. Хан-
тінґтона. В. Кравченко задля подолання розгляду 
культурно-цивілізаційних особливостей України 
в межах бінарної опозиції «Схід–Захід» пропонує 
використати ідею гетеротопного простору фран-
цузького мислителя М. Фуко. 

Над переосмисленням українського історич-
ного процесу й аналізу специфіки мілітарного 
(степового, козацького) та культурного й релігій-
ного характеру українського порубіжжя з викорис-
танням методологічних принципів теорії фронти-
ру плідно працюють В. Брехуненко, С. Леп’явко, 
І. Чорновол, В. Грибовський. Ситуації на Слобо-
жанщині як українсько-російському прикордонні 

вивчає Т. Журженко. Я. Калакура, О. Рафальський, 
М. Юрій, З. Самчук у межах масштабного проєк-
ту «Україна: цивілізаційний контекст пізнання», з 
врахуванням концепції С. Хантінгтона з’ясовують 
сутність цивілізаційного вибору України, його те-
оретико-методологічні, історичні та освітянські за-
сади. 

Багато вітчизняних науковців, поділяючи осно-
вні положення теорії C. Хантінгтона, розглядають 
цивілізаційну приналежність України, починаючи 
з революції Гідності, у контексті російсько-україн-
ської «гібридної» війни на Сході країни (О. Хімяк, 
В. Бабка, Л. Смола та ін). Я. Потапенко, Л. Залізняк 
причини цивілізаційного протистояння між Росією 
й Україною вбачають у орієнтації українства на За-
хід. О. Єременко вважає, що в цьому протистоянні 
відбувається вибір між домінуванням імперської 
держави й громадянським суспільством. 

Аналіз концепції С. Хантінгтона як інструмен-
ту російської політичної еліти в аспекті акцентуації 
культурних відмінностей між Заходом і православ-
ною цивілізацією Сходу здійснила І. Сидоренко, а 
такі дослідники, як М. Кармазіна, Т. Бевз, Н. Ро-
тар, В. Нападиста фокусували увагу на оцінках за-
рубіжними аналітиками й експертами викликів та 
інтеграційних перспектив України в контексті оку-
пації Криму та російської агресії на Донбасі. 

В. Ткаченко, Л. Якубова аналізують складнос-
ті формування української ідентичності в умовах 
об’єктивного протистояння стратегії «русского 
мира». С. Кульчицький і М. Міщенко виявляють 
«больові точки», які перешкоджають українському 
народу ввійти до структур об’єднаної Європи.

Харківський соціолог І. Рущенко зауважує на 
екзистенційному характерові протистояння, де ви-
рішується майбутня доля України. Ще один вітчиз-
няний соціолог І. Ф. Кононов висловлює засторогу, 
що використання цивілізаційного підходу винятко-
во в дискурсі цивілізаційної війни, загрожує проти-
стоянням у межах власне українського соціуму й 
не сприяє євроінтеграційному поступу нашої дер-
жави. 

2020 р. авторським колективом, у складі якого 
й уже вищеназвані автори О. Рафальський, Я. Ка-
лакура, М. Юрій у співавторстві з В. Коцур, видано 
наукову працю в 2-х книгах «Антропологічний код 
української культури і цивілізації», у якій аналізу-
ється зміст і функції антропологічного коду куль-
тури та цивілізації на різних етапах історії України, 
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спростовуються теорії втрат ціннісно-смислових 
форм буття в умовах глобалізації і парадигми «рус-
ского мира».

Однак, попри наявність великого дослідниць-
кого інтересу до феномена зіткнення цивілізацій ві-
тчизняні науковці недостатньо досліджують євро-
інтеграційні перспективи України саме в контексті 
теорії С. Хантінгтона. 

Методологія дослідження  містить загально-
наукові методи систематизації та узагальнення 
матеріалу з досліджуваної проблематики, що до-
зволили науково обґрунтувати практичну дієвість 
теоретичних поглядів С. Хантінгтона, який перед-
бачив і висвітлив різні аспекти можливих цивіліза-
ційних конфліктів. Застосування герменевтичного 
принципу уможливило розуміння специфіки перебігу 
тих чи інших культурно-історичних процесів в епоху 
глобалізації. Використання аналітичного підходу 
дозволило виокремити концептуальні засади щодо 
подальших кроків України на шляху до євроінте-
грації, як держави, що знаходиться на лінії цивілі-
заційного розлому. 

Метою і завданнями роботи  є дослідження 
когнітивного потенціалу європейського вибору 
України в дискурсі «зіткнення цивілізацій» С. Хан-
тінгтона та окреслення суті проблем, що постають 
на шляху реалізації євроінтеграційної стратегії. 

Виклад основного матеріалу. У сучасному 
світі могутність західної цивілізації, її «універ-
салістські претензії», прагнення поширити свої 
культурні цінності породжують ворожість у не-
західних цивілізацій, запускаючи в дію механізм 
соціального конфлікту. Для означення останнього 
С. Хантінгтон запропонував термін «зіткнення 
цивілізацій» (clash of civilizations) у статті під та-
кою ж назвою, опублікованій у журналі «Fоreign 
affairs». Водночас американський вчений порушив 
питання стосовно майбутнього світоустрою після 
закінчення «холодної війни» й руйнації усталеної 
структури світопорядку. На противагу Ф. Фукуямі 
з його тезою про «кінець історії» С. Хантінгтон пи-
сав, що «із закінченням холодної війни підходить 
до кінця і західна фаза розвитку міжнародної полі-
тики. У центр висувається взаємодія між Заходом і 
незахідними цивілізаціями. На цьому новому етапі 
народи й уряди незахідних цивілізацій уже не ви-
ступають як обʼєкти історії, а разом із Заходом по-
чинають самі рухати і творити історію, базуючись 
не на їхніх політичних чи економічних системах, 

не на рівні економічного розвитку, а виходячи з 
культурних і цивілізаційних критеріїв» (Хантинг-
тон, 2003, с. 34).

Отже, американський теоретик, актуалізуючи 
цивілізаційний підхід А. Тойнбі, пов’язав майбут-
нє людства з протистоянням цивілізацій, запропо-
нувавши нову зовнішньополітичну «парадигму», 
здатну вирішувати проблеми орієнтації в глобаль-
ному світі. 

Під цивілізацією він мав на увазі найбільш 
широку соціокультурну спільноту, яка досягла ви-
сокого рівня культурного розвитку. Цивілізаційну 
єдність забезпечують такі об’єктивні чинники, як 
мова, історія, релігія, культурні звичаї, інститути 
та субʼєктивна самоідентифікація людей. Якщо 
ідеологія й економіка втрачають значення, то 
саме культурні цінності, світоглядні ідеї, різ-
на цивілізаційна ідентичність народів стають 
головним джерелом масштабних і небезпеч-
них конфліктів у світовій політиці. У таких 
конфліктах західна цивілізація представляє 
лише один з елементів глобальної культурно-
цивілізаційної мозаїки. Аксіологічна субстан-
ціальність набуває максимально інтенсивно-
го протистояння, підвищеної конфліктності, 
як стверджує вчений, на лініях розлому (fault 
line) між цивілізаціями. І тому «війни по лініях 
розломів проходять етапи посилення, сплеску, 
стримування, тимчасового припинення та зрід-
ка — розв’язання» (Хантингтон, 2003, с. 429). 

Саме на такій лінії цивілізаційного розлому, 
яку проводить С. Хантінгтон на мапі Європи, зна-
ходиться Україна, що обумовлюється її перебуван-
ням на перехресті трьох великих цивілізаційних 
просторів — західноєвропейського, євразійського 
та ісламського. На думку українських вчених, це 
пояснює «розколотість українського суспільства» 
за «ознакою етнічної, мовної, культурної, цивіліза-
ційної приналежності» й розходження щодо відпо-
відних цивілізаційних орієнтацій (Калакура, 2015). 
Проте, вітчизняна дослідниця Т. Воропаєва ствер-
джує, що Україна, будучи «передмур’ям» Європи, 
не «перекриває» жоден цивілізаційний розлом, а 
перебуваючи на східному кордоні європейської 
цивілізації, виконує роль її південно-східного фор-
посту (Воропаєва, 2015, с. 64). 

Наразі свідченням цивілізаційного зіткнення 
стала агресивна політика путінської Росії з її праг-
ненням заблокувати євроінтеграційний вибір на-
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шої держави, оскільки незалежна та європейська 
Україна сприймається російськими геополітиками 
як основна загроза реалізації проєкту «русского 
мира», ключовим елементом якого вона розгляда-
ється. Український вчений І. Чорновол наполягав, 
що участь Росії в гібридній війні на Сході України 
перетворила Донбас на мілітарний фронтир, Укра-
їна стала кордоном європейської цивілізації, зоною 
жорстокого протистояння експансії Росії (Чорно-
вол, 2016). 

І. Рущенко, передбачаючи, що росіяни не за-
довольнять свого «апетиту» лише Донбасом, одно-
значно стверджував, що на Сході України, на лінії 
розлому воюють європейськоорієнтовані українці 
й росіяни з московськоординськоорієнтованими 
росіянами й українцями. І ця війна, на думку со-
ціолога, має екзистенційний характер, оскільки ви-
рішується питання «бути чи не бути» Україні час-
тиною європейської цивілізації» (Рущенко, 2016). 

Випробування «русским миром», на думку 
ще однієї вітчизняної дослідниці Л. Якубової, ста-
не найважчим іспитом, який Україна має скласти, 
аби повною мірою набути державний суверенітет 
(Якубова, 2018). І це важке випробування дійсно 
невдовзі випало на долю українського народу після 
віроломного повномасштабного вторгнення росій-
ського агресора 24 лютого 2022 року.

Варто зазначити, що шлях України до Євро-
пейського Союзу виявився тривалим і тернистим, 
хоча ще 1993 року Верховна Рада прийняла поста-
нову «Про основні напрями зовнішньої політики 
України», у якій уперше була сформульована пози-
ція щодо ЄС на законодавчому рівні:

«Перспективною метою зовнішньої полі-
тики є членство України в Європейських спів-
товариствах... З метою підтримки стабільних 
відносин з ними Україна укладає Угоду про 
партнерство та співробітницво, здійснення якої 
стане першим етапом просування до асоційова-
ного, а згодом — до повного її членства в ЄС» 
(Постанова Верховної Ради України, 1993).

Наступного року президентом Леонідом Крав-
чуком у Люксембурзі між Україною і ЄС була під-
писана Угода про партнерство й співробітництво 
(Угода про партнерство, 1994), яка вступила в 
силу в березні 1998 року після її ратифікації всіма 
країнами-членами Євросоюзу.

2 квітня 1996 року тодішній президент Леонід 
Кучма в щорічній доповіді про внутрішню та зо-
вшню політику України констатував, що «визнання 
та утвердження України у світовому співтоваристві 
набуло якісного виміру. Найважливіший показник 
цього — входження до Ради Європи, що, своєю 
чергою, підтвердило реальність вибору європей-
ської моделі розвитку. Наша стратегія полягає в на-
ближенні до загальноєвропейських структур двома 
паралельними курсами — безпосередньо та через 
членство в центрально-, східно- та південноєвро-
пейських інституціях» (Економічний і соціальний 
розвиток, 1996).

Отже, ще 1996 року Україна заявила про свої 
європейські цілі та прозахідний напрям руху, а че-
рез деякий час Київ наважиться попроситися до 
НАТО. 

Що ж стримувало просування України в бік 
Європи майже три десятки років? Перш за все — 
економічна орієнтація на Росію і бізнес-інтереси, 
зосереджені на Сході, значній провладній та олі-
гархічній частині України. Окрім цього, за критері-
єм ставлення українського населення до інтеграції 
в ЄС у той час виділялося кілька соціальних груп. 
Перша — єврооптимісти, для яких стандарти й 
критерії ЄС сприймалися як цінності. На противагу 
останнім у Парламенті України тривалий час зна-
чний відсоток посідали представники комуністич-
ної партії з електоратом, котрий жив радянськими 
стереотипими. Саме вони найбільш активно висту-
пали проти вступу України до НАТО, а проблема 
інтеграції України в ЄС для них була другорядною 
або взагалі не стояла на порядку денному, оскільки 
вони орієнтувалися на «братній» російський народ. 
Ще одна соціальна група орієнтувалася на багато-
векторність, одним з апологетів якої був президент 
України Леонід Кучма. Хоча Кучма неодноразово 
заявляв, що стратегічний курс України зумовле-
ний її геополітичним становищем, історичними та 
культурними традиціями, які чітко ідентифікують 
державу з Європою, пропагуючи позицію багатьох 
українських істориків, що «Україна — не Росія» 
(про що свідчить однойменна праця за його автор-
ства (Кучма, 2004)), проте вважав, що завдання ру-
хати Україну в бік ЄС не варто трактувати однови-
мірно й перетворювати на догму, оскільки минулий 
досвід не дозволяє Україні повернутися спиною до 
сусідів, перш за все, до Росії і партнерів по СНД. 
Серед політикуму були й прихильники особливого 
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шляху розвитку України. Скажімо, секретар РНБО 
Євген Марчук, котрий неодноразово наголошував, 
що Україна самодостатня, а тому незалежна й ней-
тральна. 

Цікаво, що незважаючи на явні факти, м’яко 
кажучи, недружньої політики з боку Росії (кон-
флікт на острові Тузла, газові та торгово-економіч-
ні війни), мало хто вірив і зміг спрогнозувати зо-
внішню агресію з боку північного сусіда. 

Як наслідок, непослідовність керівної верхів-
ки країни, гра на обидва поля (загравання з Євро-
пою і Росією), маніпулювання думкою електорату 
з боку політичних сил приведе до того, що за крок 
до підписання Угоди про асоціацію України з ЄС в 
кінці 2013 року Янукович зрадить інтересам країни 
й відмовиться від європейського курсу на невизна-
чений термін. Це привело до соціального вибуху, 
Революції Гідності, зміни влади. Ці події, незва-
жаючи на страшні економічні, а найголовніше — 
людські втрати, врешті решт розставили крапки 
над «і», наразі переважна частина українців усві-
домлює, що альтернативи євроінтеграції та вступу 
до НАТО нема, адже на карту поставлена незалеж-
ність держави. 

Відтак на сучасному етапі розвитку процеси 
євроінтеграції в Україні набули якісно нового зміс-
ту: з декларативного зовнішньополітичного курсу 
вони перетворилися на комплексну внутрішню по-
літику реформ — ратифікація Угоди про асоціацію, 
запровадження безвізового режиму з ЄС, внесення 
змін до Конституції щодо стратегічного курсу дер-
жави на набуття повноправного членства України 
в ЄС та в Організації Північноатлантичного до-
говору (Закон України «Про внесення змін, 2019). 
Наступним кроком стало отримання Україною 23 
червня 2022 року статусу кандидата у члени ЄС.

Про високий рівень підтримки суспільством 
європейської стратегії свідчать соціологічні опи-
тування. Так, за результатами щорічних націо-
нальних моніторингових опитувань, котрі з 1994 
р. проводить Інститут соціології НАН України, у 
2019 р. 58,8 % респондентів позитивно ставились 
до вступу в Європейський Союз, тоді як у 2013 їх 
було 41,6. Особливо вражають цифри позитивно 
налаштованих до вступу в НАТО: у 2019 — 46,5 %, 
порівняно з 2013 — 14,4 (Українське суспільство, 
2019). 

Опитування громадської думки, проведене со-
ціологічною групою «Рейтинг» у червні 2022 року, 

після повномасштабного вторгнення Російської 
федерації в Україну свідчить про збільшення під-
тримки членства в НАТО. На референдумі цю іні-
ціативу підтримали б 76%, проти — 10%, не про-
голосували б 12%. У березні 2022 підтримували 
вступ до Альянсу 68%. 87% опитаних позитивно 
ставляться до вступу до ЄС. 69% опитаних вірять 
у вступ до ЄС у перспективі 5 років (40% — про-
тягом 1–2 років, 29% — до п’яти років). Ще 14% 
вірять, що Україна стане членом ЄС протягом на-
ступних 5–10 років, 3% — за 10–20 років. Лише 7% 
не вірять, що Україна інтегрується до Європейсько-
го Союзу (Соціологічна група «Рейтинг», 2022).

Проте, у Європейському Союзі, членства в яко-
му прагне наша країна, відбувається складна й нео-
днозначна трансформація політичного ландшафту, 
обумовлена зростанням популізму, сепаратизму, 
євроскептицизму, посиленням впливу радикальних 
політичних сил як лівої, так і правої орієнтації, по-
явою «нового націоналізму», антисистемних рухів 
і партій та зміною політичних еліт. Водночас євро-
пейські процеси проходять на тлі кардинального 
переформатування світової політичної архітектоні-
ки, початком становлення багатополярного світу з 
поліцентричною структурою, що супроводжується 
мілітаризацією геополітики, культурним насиль-
ством, інформаційними й гібридними війнами різ-
ної інтенсивності. 

Важливим чинником цього переформатування 
є міграційна криза в країнах ареалу західної циві-
лізації, оскільки в мігрантів, які належать до інших 
культур, виникають суперечності з місцевими жи-
телями на ціннісній основі. Це провокує терорис-
тичні атаки й «тиху війну», протистояти яким ви-
явилася нездатною політика мультикультуралізму, 
що визнали європейські лідери. 

Відомий етнолог і соціальний антрополог 
В. О. Тишков вказує на те, що інтенсивні мігра-
ційні потоки змінюють національно-культурну 
складову західних держав, спричиняють кризу 
ідентичності, протидіють інтеграційним проце-
сам, стають додатковим фактором загроз і неви-
значеності, ускладнюючи цивілізаційну динаміку 
(Тишков, 2016, с. 32). Ця, так звана, «тиха війна» 
засвідчує, що «зіткнення цивілізацій» відбувається 
і на європейських теренах, набуваючи внутрішньо-
цивілізаційного виміру.

Однією з фундаментальних причин і головним 
каталізатором конфлікту цивілізацій є процеси гло-
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балізації. Водночас загроза конфлікту цивілізацій, 
у тій чи іншій формі, зростає за умови домінуван-
ня тенденції «глобалізації деглобалізації», коли всі 
культурно-цивілізаційні системи будуть відстою-
вати своє право на самобутність і виявляться не-
здатними до дискурсивного діалогу. Це актуалізує 
концепцію «зіткнення цивілізацій» С. Хантінгтона, 
проте використання її когнітивного потенціалу пе-
редбачає врахування, з одного боку, історичного 
контексту її формування, а з іншого, онтологію 
процесів, які відбуваються в сучасному світі: їхню 
плинність і нелінійність, непередбачуваність і сто-
хастичну невизначеність. 

Перебування України на лінії цивілізаційно-
го розлому, її фронтирність, як пише І. Чорновол, 
утворює «простір змінних цінностей зони зіткнен-
ня різних культур і адаптації до природного серед-
овища, у процесі якого, як наслідок інтенсивної 
комунікації, економічної, соціальної, культурної та 
політичної взаємодії, відбуваються запозичення, 
пристосування (акультурація), або одомашнення 
(асиміляція) однієї культури іншою» (Чорновол, 
2016).

А відтак, успішна реалізація євроінтеграцій-
ної стратегії України залежить від трансформації 
системи цінностей українців, подолання дихотомії 
національної ідентичності, комплексу «малоросій-
ської» меншовартості й амбівалентної свідомості. 
Оскільки остання серед населення Донбасу поряд 
з іншими причинами перетворила «цей регіон на 
військовий фронтир, криваве порубіжжя протисто-
яння новітній експансії російського імперіалізму» 
(Чорновол, 2016). 

Наразі перешкодою до євроінтеграції є домі-
нанта в українців цінностей виживання, а не само-
реалізації, для ствердження яких суспільство пови-
нно певною мірою позбутися «романтичної ідеалі-
зації» рис національного характеру (ментальності) 
як основи ідентичності (Рябчук, 2019, с. 190). Про 
домінування цінностей виживання свідчить чис-
ленна трудова міграція українців, яка попри попо-
внення державного бюджету породжує на вітчизня-
них теренах «простір дефіциту навичок», оскільки 
від’їжджають найбільш кваліфіковані працівники. 
Одночасно інтенсифікується такий специфічний 
вид міграційного потоку, як «відтік мізків», що сто-
сується не лише вітчизняних науковців, а й тала-
новитої молоді, яка виїздить у європейські країни 
на навчання, а перспективи її повернення вигля-

дають примарними. Причина подібного стану — 
неефективність проведення освітньої реформи й 
негативний міжнародний дискурс вітчизняної осві-
ти, віддзеркаленням чого є глобальні рейтинги ви-
шів. Тому, згідно з рейтингом QS World University 
Rankings 2019, ХНУ ім. Каразіна перебуває на 481 
місці, КНУ ім. Шевченка в розділі 531–540, а ще 
чотири виші — у сьомій і восьмій сотні (QS World 
University Rankings, 2019). 

Особлива небезпека полягає в ослабленні 
творчих механізмів регулювання суспільної ді-
яльності, превалюванні «антинорм» у поєднанні з 
невіглаством і нікчемністю. Це свідчить про дегра-
дацію форм, норм, принципів суспільного буття, 
включно з правовими та моральними регуляти-
вами, тобто того, що визначається як цивілізова-
ність, цивілізована поведінка. Відповідно до цього 
трансформація цивілізаційних засад повинна бути 
спрямована на творення освітнього середовища, 
здатного культивувати інтелектуально й мораль-
но повноцінну, ініціативну й відповідальну осо-
бистість, з почуттям власної гідності. Нездатність 
вирішення цих проблем негативно позначиться на 
темпах і якості розвитку українського суспільства, 
а відтак утруднить, якщо не зведе нанівець, євроін-
теграційні процеси.

Ще однією перешкодою на шляху до євроін-
теграції є те, що український публічний, інфор-
маційно-комунікативний простір, як і міжособис-
тісне спілкування, пронизує мова ненависті «Hate 
speech», яка заснована на бінарній опозиції «свій-
чужий». У випадку загострення ситуації, на що 
звертають увагу соціолінгвісти й лінгвокультуро-
логи, чужий перетворюється на ворога, уособлення 
абсолютного зла, у боротьбі з яким виправдовують-
ся будь-які методи боротьби. Цілком виправданою 
в цьому контексті є засторога соціолога І. Ф. Ко-
нонова щодо можливості пошуків «пʼятої колони» 
— внутрішніх ворогів, до числа яких зараховують-
ся усі незгодні з ідеологічними установками прав-
лячої фракції політичного класу (Кононов, 2018). 
Мова ненависті спричиняє руйнацію суспільної 
моралі, сприяє процесам дегуманізації, протисто-
їть шляху досягнення консенсусу стосовно базових 
цінностей як ядра українського суспільства. 

У той самий час, незважаючи на всі проти, 
українці мають чим пишатися, їм є що запропо-
нувати Європі, адже основним національним ка-
піталом нашої країни є людина як самодостатня 
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особистість, її культурний, інтелектуальний теза-
урус, метафізичний і духовний кругозір, здатність 
до самостійної позиції, діяльної рефлексії і компе-
тентного аналізу ситуацій, а головне — готовність 
і спроможність продукування нових смислів. Ди-
намізм особистої і соціальної творчості, професій-
ність, інноваційно-проєктний тип мислення такої 
людини, як головного суб’єкта соціокультурних 
трансформацій, орієнтовані на постійний пошук і 
впровадження нових, більш досконалих техноло-
гій як виробничих, націлених на інтенсифікацію 
економічних процесів, так і технологій соціально-
го управління і соціальних комунікацій. Саме кон-
структивна енергія таких людей здатна по-новому 
організувати й структурувати соціальний порядок 
та забезпечити ефективне функціонування управ-
лінських структур різного рівня й тим самим за-
безпечити рівноправне входження в європейську 
спільноту.

Висновки.  Європейський поступ України на 
перших етапах соціокультурної трансформації, 
структурної й інституційної перебудови супро-
воджувався кризовими явищами й конфліктами, 
можливість розвʼязання яких С. Хантінгтон вбачав 
у необхідності подолання консерватизму, старих 
ментальних і когнітивних стереотипів, застарілих 
традицій. Це обумовило звернення до цінностей, 
як вищого за значимістю смислоутворювального 
принципу організації життєдіяльності людини. 

Російська агресія і внутрішні виклики стали 
потужним каталізатором соціальних та інституцій-
них змін, що обумовили необхідність формування 
принципово нової, європейської (за своєю сутніс-
тю) системи цінностей, яку б поділяли більшість 
громадян, адже лише спільність аксіологічних орі-
єнтирів є консолідуючим чинником, здатним забез-
печити національну єдність та успішно реалізувати 
євроінтеграційну стратегію країни. І хоча ейфорія, 
яка панувала в українському суспільстві після Ре-
волюції Гідності про швидке й безболісне приєд-
нання до Європи, пройшла та стало зрозуміло, що 
європейська інтеграція не одномоментний рух, а 
глибинний процес, котрий залежить від фундамен-
тальних внутрішніх перетворень, наразі українці 
позбавляються штучно насадженого мислення, що 
їм не вижити без «братнього російського народу» 
й про неможливість прийняття європейських стан-
дартів. Адже саме війна наочно показала справжнє 
обличчя «русского мира», а безпрецедентна під-
тримка західного світу дозволила населенню Укра-
їни сконсолідуватися і перетворитися на згуртова-
ну сильну націю. Наразі наша держава остаточно 
визначилась з вектором розвитку до європейського 
співтовариства, про що свідчать впевнені кроки 
влади. Відтак, євроінтеграція для більшості грома-
дян стала не просто гаслом, а поверненням до влас-
ної цивілізаційної автентичності, адже Україна за-
вжди була частиною Європи, хоча і специфічною.
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Abstract. The article highlights practical effectiveness (in contemporary realities) regarding the "clash of civilizations" 
concept by American scientist S. Huntington with an attempt to reconsider the concept of civilizations, often complex, 
heterogeneous, and polar in structure and ideology, which our state is situated. According to article data, the civilization 
analysis by Huntington turned out to be a prophecy in terms of serious challenges the countries located on the "fault lines" 
might face regarding maintaining their integrity because of their specific location, historical, economic, and sociopolitical 
development, situated in the field of interests of competing civilizations. It is revealed that in times of rising level of conflicts, 
the idea of civilizations confrontation becomes defining principle of global development in the beginning of the XXI century. 
The mutual trust, and equality are emphasized as a must for successful civilizational dialogue and Western European 
cooperation in conditions of Kremlin aggressive policies. It is concluded that the hybrid war first and the full-scale war then, 
both started by Russian aggressor finally proved the necessity for our country to become a full member of the European 
community and to overcome all the barriers on this way. Therefore, a particular attention is paid to overcome existing barriers 
for Ukraine to enter the European Community, emphasizing the urgent need to create common axiological guiding marks 
in terms of consolidating factors to ensure national unity and successful implementation of European integration strategy. 
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МУЗЕªЗНАВСТВО 
ТА ПАМ’ЯТКОЗНАВСТВО

Постановка проблеми. Вже минув майже рік від початку 
повномасштабного вторгнення російських військ на терито-
рію нашої держави. Протягом цього часу діями ворога було 
спричинено значну кількість руйнувань цивільної та критич-
ної інфраструктури, інші вагомі матеріальні збитки; шкоди за-
знали фактично всі визначальні сфери життя нашого суспіль-
ства, навколишнє природне середовище, однак усе назване в 
сукупності важко порівняти з жертвами серед мирного насе-
лення — дорослими та дітьми, які лише прагнули жити у своїй 
вільній країні. 

ОХОРОНА НЕРУХОМИХ ОБ’ЄКТІВ 
КУЛЬТУРНОЇ СПАДЩИНИ 

В УМОВАХ АГРЕСИВНОЇ ВІЙНИ: 
ТЕОРЕТИКО-ПРАКТИЧНІ АСПЕКТИ

Анотація. У статті проаналізовано теоретичні основи та пра-
ктичні складові охорони нерухомих об’єктів культурної спадщини 
в умовах агресивної війни, розв’язаної росією на території України.

Наголошено на тому, що до обставин, які суттєво ускладню-
ють охорону нерухомих пам’яток в умовах воєнного стану належать 
відсутність прямого законодавчого регулювання пам’яткоохоронної 
діяльності в цей період, практичної можливості для прогнозування 
ступенів ризику для них у межах різних регіонів нашої держави, 
достатнього фінансування для убезпечення пам’яток, залежно від 
їхнього виду та фактичного місця перебування.

Визначено, що, незважаючи на воєнний стан, продовжується 
діяльність уповноважених органів стосовно державної реєстрації 
нерухомих об’єктів культурної спадщини за категорією національ-
ного чи місцевого значення. Також було аргументовано, що в кон-
тексті забезпечення захисту нерухомих об’єктів культурної спадщи-
ни методи «фізичного захисту» не можуть застосовуватися до всіх 
їхніх видів.

Ключові слова: культурна спадщина, об’єкти культурної спад-
щини, охорона культурної спадщини, нерухомі об’єкти культур-
ної спадщини, охорона нерухомих об’єктів культурної спадщини, 
пам’ятки.
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Водночас наявні вагомі втрати й на «культур-
ному» фронті. 

Зауважимо, що згідно з даними офіційного ін-
тернет-ресурсу «Зруйнована культурна спадщина 
України» станом на січень поточного року загальне 
число знищених та пошкоджених об’єктів культур-
ної спадщини та культурних установ становить 553 
(Зруйнована культурна спадщина України, 2023). 
Натомість, на офіційному інтернет-ресурсі Мініс-
терства культури та інформаційної політики Украї-
ни маємо вже більш деталізовану інформацію сто-
совно руйнування та пошкодження окремих видів 
об’єктів: 171 пам’ятка культурної спадщини, 146 
об’єктів цінної історичної забудови та 58 монумен-
тів і творів мистецтва (Міністерство культури та 
інформаційної політики України, 2022). 

У наявних умовах уникнути небезпеки або ж 
спрогнозувати загрозу для конкретних пам’яток 
практично неможливо, оскільки тактичні дії воро-
жих військ свідчать про свідоме бажання агресора 
нищити національну культуру, а також усі матері-
альні об’єкти, які тією чи іншою мірою є дотични-
ми до неї. З огляду на це, актуалізувалися питання, 
пов’язані з особливостями реалізації діяльності, 
спрямованої на охорону нерухомих пам’яток та її 
нормативно-правове забезпечення саме під час 
війни. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. 
Загалом варто зазначити, що наявному науковому 
доробку в царині досліджуваної проблематики не 
притаманні системність та ґрунтовність.

У контексті дослідження питань історичної 
трансформації відповідальності за посягання на 
культурні цінності можемо виокремити праці, 
присвячені загальним питанням їхнього захисту 
та реституції в період світових війн та збройних 
конфліктів (зокрема, В. І. Акуленко, К. І. Бусол, 
Т. Г. Каткова, Н. В. Кулакова, Т. В. Мазур, В. В. Со-
лошенко, О. К.  Федорук).

Починаючи від 2014 року, мали місце наукові 
та аналітичні праці, присвячені захисту національ-
ного культурного надбання на тимчасово окупова-
них територіях Криму та Донбасу (Е. Н. Аблялімо-
ва, С. І. Кот, С.  Х. Литвин, Д. В. Яшний).

Нині, незважаючи на всю критичність си-
туації, яка існує в контексті реальної загрози для 
пам’яток, обумовленої військовою інтервенцією, 
науковий доробок з означених питань складають 
переважно матеріали спеціалізованих наукових 

конференцій та круглих столів за період з березня 
по грудень 2022 року, натомість робота над фунда-
ментальними дослідженнями розпочалася або була 
лише анонсована. 

Отже, більшість з числа проаналізованих фа-
хових публікацій не мали на меті дослідження пи-
тань охорони та збереження культурної спадщини 
України саме в умовах повномасштабного військо-
вого вторгнення, оскільки були відсутні реальні 
підстави передбачити актуалізацію означеної про-
блематики для нашої держави.

За врахування всього вищевказаного метою 
статті  є дослідження змісту, сутності та прак-
тичних складових охорони нерухомих об’єктів 
культурної спадщини в умовах агресивної війни, 
розв’язаної росією на території нашої держави.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
До першочергових завдань цього дослідження на-
лежить визначення базових складових охорони не-
рухомих об’єктів культурної спадщини з огляду на 
зміст чинного пам’яткоохоронного законодавства 
та нормативно-правових актів у сфері культури, а 
також особливостей його практичної реалізації в 
діяльності інституцій державного та приватного 
сектора під час воєнного стану.

Ґрунтовне дослідження особливостей охорони 
нерухомих об’єктів культурної спадщини не може 
здійснюватися за відсутності чіткого розуміння 
сутності відповідної понятійної складової. 

Аналізоване визначення було вперше закрі-
плене в тексті Закону України «Про охорону куль-
турної спадщини» (далі — Закон) в такому форму-
люванні:

«Об’єкт культурної спадщини, який не може 
бути перенесений на інше місце без втрати його 
цінності з археологічного, естетичного, етнологіч-
ного, історичного, архітектурного, мистецького, 
наукового чи художнього погляду та збережен-
ня своєї автентичності» (Про охорону культурної 
спадщини, 2000, ст. 1).

За врахування такого змісту розуміння суті 
нерухомих об’єктів культурної спадщини безпо-
середньо пов’язане з базовим визначенням поняття 
«об’єкт культурної спадщини», яке також подане в 
Законі, та додатково впровадженої фізично-просто-
рової характеристики. 

Отож, відповідно до буквального тлумачення 
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тексту абзацу 3 ст. 1 Закону, висновується, що до 
них належать визначні місця, споруди (витвори), 
комплекси (ансамблі), їхні частини, пов’язані з 
ними рухомі предмети, а також території чи вод-
ні об’єкти, інші природні, природно-антропогенні 
або створені людиною об’єкти незалежно від стану 
збереженості, що донесли до нашого часу цінність 
з археологічного, естетичного, етнологічного, іс-
торичного, архітектурного, мистецького, наукового 
чи художнього погляду й зберегли свою автентич-
ність, але водночас не можуть бути перенесені на 
інше місце без втрати відповідної цінності та ав-
тентичності.

Варто також звернути увагу на те, що в тексті 
Закону під час висвітлення питань, які виникають 
за державної реєстрації об’єктів культурної спад-
щини, неодноразово згадується поняття «Держав-
ний реєстр нерухомих пам’яток України» (далі — 
Реєстр). У підсумку маємо два співзвучні понят-
тя — «нерухомі об’єкти культурної спадщини» 
та «нерухомі пам’ятки України». Загалом, судячи 
зі змісту, їхнє співвідношення варто розглядати на 
рівні загального та конкретного понять, де відпо-
відний об’єкт культурної спадщини може набути 
статусу пам’ятки місцевого чи національного зна-
чення лише за певною процедурою, тому кількіс-
ний склад останніх є порівняно меншим. 

Аналітичний огляд видового складу об’єктів 
культурної спадщини дав можливість визначити, 
що, незважаючи на наявність, до складу археоло-
гічних, чіткого переліку нерухомих об’єктів куль-
турної спадщини — городища, залишки стародав-
ніх поселень, військові табори, кургани, ділянки 
історичного культурного шару та інші — законо-
давець відносить також і «пов’язані з ними рухо-
мі предмети» (Про охорону культурної спадщини, 
2000, ст. 2), однак відповідне формулювання норми 
права значно порушує наявні логічні зв’язки. 

Таке твердження висновується з того, що під 
час визначення інших видів об’єктів культурної 
спадщини (історичні, об’єкти монументального 
мистецтва, об’єкти містобудування, об’єкти садо-
во-паркового мистецтва, ландшафтні та об’єкти на-
уки і техніки) такої деталізації зроблено не було, 
хоча також не заперечується і їхня фактична «не-
рухомість», саме в розумінні певного виду об’єктів 
культурної спадщини.

Загальноприйняте тлумачення прикметника 
«нерухомий» у контексті того, яким чином його 

зміст було роз’яснено під час визначення нерухо-
мих об’єктів культурної спадщини, також спря-
мовує до того, що початково було допущено пев-
ні неточності. Зокрема, виникає запитання чому 
мовиться саме про неможливість перенесення, а 
не будь-які інші, зокрема більш узагальнені, спо-
соби активної зміни положення об’єкта в про-
сторі (переміщення, перевезення, пересилання 
тощо). Адже видовий склад об’єктів культурної 
спадщини, окрім пов’язаних рухомих предметів, 
включає переважно монументальні габаритні 
утворення — будівлі, архітектурні споруди, їхні 
комплекси, промислові об’єкти та інші, буквальне 
перенесення яких у фізичному сенсі не видається 
можливим. 

На практиці також маємо приклади сумнівно-
го використання слова «перенесення» в докумен-
тах Кабінету Міністрів України (далі — КМУ), які 
засвідчують прийняття управлінських рішень у 
пам’яткоохоронній сфері. Зокрема, розпоряджен-
ням від 2 червня 2021 року його фактично було 
ототожнено з переміщенням, оскільки в назві та 
тексті йдеться про надання дозволу на переміщен-
ня (перенесення) пам’ятки історії та архітектури 
національного значення.

У цьому сенсі пропонуємо змінити наявний 
напрям сприйняття — від акцентування на впливі 
сторонніх фізичних факторів до зосередження на 
спеціальних характеристиках об’єкта. Тому було б 
більш доречним вжити формулювання такого типу: 
об’єкт культурної спадщини, який характеризуєть-
ся постійним географічним розташуванням і роз-
глядається невід’ємно від своїх територіальних 
меж.

Характеризуючи нерухомі об’єкти культурної 
спадщини, варто звернути увагу на те, що через 
специфічність вжитого формулювання нівелюють-
ся риси, які є базовими в контексті правильного 
тлумачення норми права — визначеність, комплек-
сність та конкретність. Тому для того, щоб мати 
дійсне розуміння нерухомих об’єктів культурної 
спадщини, необхідно водночас з’ясувати зміст по-
няття «об’єкт культурної спадщини», розглянути 
його види, а також усі або декілька (виходячи з 
дійсної потреби) оціночні категорії відповідно до 
змісту статей Закону. 

Отже, за відсутності спеціальних знань, вста-
новити на практиці приналежність до нерухомих 
об’єктів культурної спадщини лише за їхнім зо-
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внішнім виглядом та фізичними характеристи-
ками неможливо, для цього варто скористатися 
формальними ознаками — наявність визначених 
законодавством охоронних дощок, знаків, інших 
можливих інформаційних написів; безпосереднім 
тлумаченням норм закону, текстів постанов КМУ 
чи управлінських рішень спеціально уповноваже-
них органів охорони культурної спадщини (статті 
1–2 Закону, чинні накази Міністерства культури 
та інформаційної політики України про занесення 
об’єктів культурної спадщини до Реєстру за відпо-
відною категорією тощо). 

Аналіз пам’яткоохоронного законодавства, яке 
діяло до моменту набуття чинності Законом, зокре-
ма періоду радянської України та вже після прого-
лошення нашою державою своєї незалежності, до-
зволяє дійти до висновку, що тривалий час узагалі 
не побутувало та практично не використовувалося 
поняття «об’єкт культурної спадщини», а також 
інші похідні від нього. Натомість, за змістовим 
наповненням йому загалом відповідали поняття 
«пам’ятки» та «пам’ятки історії та культури», ви-
значені Законом УРСР «Про охорону і використан-
ня пам’яток історії та культури» від 13 липня 1978 
року, який був чинним до 12 липня 2000 року.

Не варто також ігнорувати той факт, що нині 
суттєво активізувалися процеси стосовно адаптації 
законодавства України до законодавства Європей-
ського Союзу, які цілком закономірно полягають«у 
зближенні національного законодавства із сучас-
ною європейською системою права, що забезпе-
чить розвиток політичної, підприємницької, со-
ціальної, культурної активності громадян Украї-
ни…» (Чорномаз, 2016, с. 189), водночас слушним 
є твердження про те, що необхідно «…й надалі 
розвивати власне пам’яткоохоронне законодавство 
у відповідності до міжнародних норм і стандар-
тів» (Мазур, 2021, с. 223). У цьому сенсі питан-
ня імплементації та реформування національного 
законодавство про охорону об’єктів культурної 
спадщини зобов’язують визначити фактичний рі-
вень узгодженості відповідного термінологічного 
апарату. 

У тексті Конвенції ЮНЕСКО про охорону 
всесвітньої культурної і природної спадщини було 
сформульовано такий термінологічний ряд – куль-
турна спадщина (включає в себе пам’ятки, ансамб-
лі, визначні місця) та природна спадщина (вклю-
чає природні пам’ятки, геологічні та фізіографічні 

утворення й суворо обмежені зони, природні ви-
значні місця чи суворо обмежені природні зони). 
Загалом подібною також є структурна побудова 
поняття «архітектурна спадщина» у ст. 1 Конвенції 
про охорону архітектурної спадщини Європи від 3 
жовтня 1985 року — сукупність пам’яток, архітек-
турних ансамблів та визначних місць. 

Міжнародна хартія з охорони й реставрації не-
рухомих пам’яток і визначних місць від 31 травня 
1964 року лише одна з небагатьох визначає поняття 
«нерухомі історичні пам’ятки». Однак його сфор-
мульовано з огляду на видовий склад пам’яток — 
архітектурний твір, міське та сільське утворення, 
що «засвідчує характерні ознаки певної цивіліза-
ції, певної фази розвитку або історичної події…» 
(Міжнародна хартія з охорони й реставрації, 1964, 
ст. 1). Водночас відсутні будь-які спеціальні вказів-
ки стосовно рівня стабільності їхнього розташу-
вання у фізичному просторі. 

Про охорону нерухомих об’єктів культурної 
спадщини в період воєнного стану. Указом Пре-
зидента України №64/2022 від 5 години 30 хвилин 
24 лютого 2022 року в нашій державі запроваджено 
воєнний стан. Протягом минулого року його було 
продовжено вже декілька разів, нині цей правовий 
стан діє включно до 19 лютого 2023 року. У цьому 
сенсі було здійснено спробу проаналізувати те, чи 
система пам’яткоохоронного законодавства відреа-
гувала на це.

Беручи до уваги суто техніко-логічний ана-
ліз змісту текстів уже згадуваного Закону, а також 
низки інших нормативно-правових актів — За-
конів України («Про культуру», «Про охорону 
археологічної спадщини», «Про музеї та музейну 
справу», «Про вивезення, ввезення та повернення 
культурних цінностей»), Положення про Музей-
ний фонд України, Порядку обліку об’єктів куль-
турної спадщини тощо, то варто звернути увагу на 
таке:

1. З усіх перелічених, за період від 24 лютого 
2022 до 30 січня 2023 року, зміни/доповнення було 
внесено лише до двох — Закону України «Про куль-
туру» та «Про вивезення, ввезення та повернення 
культурних цінностей», однак вони не мали спе-
ціалізованого впливу власне на пам’яткоохоронну 
сферу, оскільки в першому випадку нормативно-
правовий акт був спрямований на підтримку укра-
їнської музичної сфери, а в другому — на подаль-
ше впровадження законодавства Європейського 
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Союзу в національну сферу електронної ідентифі-
кації та інших електронних послуг. 

Актуальною й надалі залишається тенден-
ція стосовно того, що більшість уповноважених 
суб’єктів визнає не лише потребу часткових змін, 
але й суттєвих перетворень наявного норматив-
но-правового забезпечення відповідної сфери, од-
нак на практиці маємо нечисельні ініціативи, які 
тривалий час перебувають на різних стадіях за-
конотворення. Варто також зауважити, що під час 
війни за цим питанням ситуація не лише не по-
кращується, але й, через зрозумілі причини, пев-
ною мірою погіршується — гальмуються навіть 
ті проєкти законів, які вже перебували на стадії 
прийняття. 

Винятком можна вважати те, що 2 грудня 2022 
року уряд схвалив проєкт Закону України 8273 
«Про внесення змін до Закону України «Про охо-
рону культурної спадщини» щодо незанесення до 
Державного реєстру нерухомих пам’яток України 
та вилучення з Державного реєстру нерухомих 
пам’яток України окремих об’єктів культурної 
спадщини». Його головна мета вбачається в тому, 
щоб створити правову підставу — чіткі критерії 
для вилучення з Реєстру тих пам’яток, що символі-
зують російську імперську та радянську тоталітар-
ну політику й ідеологію. 

Однак усе ж наявні підстави для подальшої 
активізації процесів нормотворення як вагомої 
складової трансформацій національної культури, 
звільнення українського культурного простору від 
«привидів» постколоніального минулого.

2. Аналізовані нормативно-правові акти не 
сприяють формуванню наративів стосовно того, 
як повинна здійснюватись охорона об’єктів куль-
турної спадщини в специфічних умовах реальної 
небезпеки. Понад те, вони містять лише певні 
вказівки, рекомендації, присвячені вирішенню 
цього питання. І мовиться не лише про війну або 
збройний конфлікт, але й будь-які інші надзвичай-
ні ситуації, пов’язані з дією стихійних природних, 
техногенних, пандемічних чи інших загрозливих 
факторів.

На вирішення цього питання протягом аналі-
зованого періоду було прийнято лише один норма-
тивно-правовий акт профільного спрямування — 
постанова КМУ від 15 листопада 2022 року «Про 
затвердження Порядку проведення окремих видів 
робіт на об’єктах культурної спадщини в умовах 

воєнного стану». Він регулює механізм оператив-
ного реагування уповноважених органів держав-
ної влади, спрямований на ліквідацію наслідків 
збройної агресії росії, пов’язаних із пошкоджен-
ням об’єктів культурної спадщини, на територіях, 
на яких відсутні активні фази бойових дій або їх 
завершено. Дія цього документа поширюється на 
чітко визначений перелік робіт — протиаварійні, 
невідкладні консерваційні та ремонтні роботи на 
визначених об’єктах відповідно до норм Закону та 
державних будівельних норм.

Характеризуючи ситуацію, яка сформувалася 
щодо охорони ще однієї важливої складової на-
ціонального культурного надбання — культурних 
цінностей, то з приводу цих унікальних об’єктів 
матеріальної та духовної культури на цей час уже 
наявні певні управлінські рішення. 

Вважаємо, що це першочергово було обумов-
лено видовим складом та фізичними характерис-
тиками культурних цінностей, більшість з яких, на 
відміну від нерухомих об’єктів культурної спад-
щини, можуть вільно змінювати своє положення в 
просторі (бути переміщуваними) без втрати їхньо-
го художнього, історичного, етнографічного та на-
укового значення. 

Зокрема, згідно зі змінами, внесеними до За-
кону України «Про правовий режим воєнного ста-
ну» 9 липня 2022 року, перелік заходів правового 
режиму воєнного стану був доповнений підпунк-
том такого змісту:

«191) проводити евакуацію матеріальних і 
культурних цінностей, що перебувають у держав-
ній власності, у разі виникнення загрози їхнього 
пошкодження або знищення згідно з переліком, що 
затверджується Кабінетом Міністрів України…» 
(Про правовий режим воєнного стану, 2015).

Питання евакуації культурних цінностей, ви-
значених Законом України «Про вивезення, ввезен-
ня та повернення культурних цінностей», зокрема 
тих, які включені до Музейного фонду України, 
Державного реєстру національного культурного 
надбання України та документів Державного біблі-
отечного фонду України, також певною мірою ре-
гулює Методика планування заходів з евакуації, за-
тверджена наказом Міністерства внутрішніх справ 
України 10 липня 2017 року та Порядок проведен-
ня евакуації у разі загрози виникнення або виник-
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нення надзвичайних ситуацій, затверджена поста-
новою КМУ від 30 жовтня 2013 року (зі змінами та 
доповненнями). Водночас відповідальними за пла-
нування такої евакуації визначено МКІП, а також 
інші центральні й місцеві органи виконавчої влади 
та Національну академію наук України.

Отже, з усього викладеного висновується, що 
на нормативному рівні охорона нерухомих об’єктів 
культурної спадщини України в умовах правового 
режиму воєнного стану буквально повинна здій-
снюватися в такий самий спосіб, за винятком ви-
падків, коли мовиться про невідкладні роботи на 
об’єктах культурної спадщини, які були пошкодже-
ні внаслідок воєнних дій держави-агресора. Такий 
очевидний брак законодавчого регулювання обумо-
вив потребу розглянути практичну складову діяль-
ності, пов’язаної з охороною нерухомих об’єктів 
культурної спадщини в умовах агресивної війни. 

У попередніх наукових публікаціях з 
пам’яткоохоронної проблематики вже було наголо-
шено на тому, що зміст загальної дефініції «охо-
рона культурної спадщини» на даний час як фор-
мально, так і фактично сприймається як системне 
утворення — комплекс заходів різного спрямуван-
ня, визначених у ст. 1 Закону. 

З огляду на це, як охорона об’єктів культурної 
спадщини загалом, так і певних її видів, зокрема, 
для реалізації цілей такого дослідження також буде 
розглядатись відповідно до цього принципу, але в 
переході від оцінки всієї системи до аналізу певних 
складових, а також особливостей їхньої реалізації 
в наявних умовах.

Варто зауважити, що незважаючи на закрі-
плену в Законі варіативність можливих проявів ді-
яльності з охорони об’єктів культурної спадщини, 
маємо достатній рівень конкретизації лише деяких 
її проявів. Зокрема, мовиться про визначення кон-
кретних повноважень КМУ, центральних органів 
виконавчої влади та інших органів у сфері охорони 
культурної спадщини, порядку державної реєстра-
ції об’єктів культурної спадщини, забезпечення 
охорони пам’яток та їхніх певних видів, особли-
вості фінансування, а також відповідальності за 
порушення законодавства в досліджуваній сфері. 

Власне щодо державної реєстрації об’єктів 
культурної спадщини, то означена діяльність у 
формі занесення, вилучення чи визнання їх таки-
ми, що не підлягають занесенню до Реєстру триває 
і в умовах війни. 

На підтвердження цього можемо назвати:
– накази МКІП, з яких 2 — про вилучення 

пам’яток культурної спадщини з Реєстру, 7 — про 
занесення об’єктів до Реєстру за категорією місце-
вого значення і 4 про визнання їх такими, що не 
підлягають занесенню до нього;

– постанови КМУ — від 8 жовтня та 11 лис-
топада 2022 року, а також 20 січня 2023 року, кожна 
з яких, відповідно, передбачає внесення об’єктів 
культурної спадщини до Реєстру за категорією на-
ціонального значення.

Отже, стан війни з агресором навіть певним 
чином активізував процеси щодо декомунізації 
сфери національної культури. У цьому сенсі дер-
жава та громадськість продемонстрували очевидну 
єдність у прагненні позбавитися меморіальних об-
тяжень радянського минулого — вилучення неру-
хомих об’єктів культурної спадщини з Реєстру або 
прийняття рішень про їхнє не занесення до нього. 
Хоча в довоєнний період наявні наративи декому-
нізації вочевидь відображали «суперечливі проце-
си суспільно-політичної, світоглядної, культурної 
трансформації, що їх переживає українське сус-
пільство, переосмислюючи власне минуле» (Гри-
ценко, Гончаренко, & Кузнєцова, 2020, с. 180).

Воєнні дії не змогли перешкодити також реа-
лізації інформаційної та дослідницької складових 
у системі охорони об’єктів національної культур-
ної спадщини. Публічний інформаційний простір 
нині вміщує вагому кількість джерел, які не лише 
транслюють поточну потребу в захисті нерухомих 
пам’яток, але й засвідчують наявні позитивні зру-
шення в цій непростій справі.

До важливих джерел отримання інформації 
про практичну складову охорони об’єктів культур-
ної спадщини періоду війни належать відкриті ін-
тернет-ресурси уповноважених органів державної 
влади, громадських організацій; текстові та відео-
матеріали, сформовані за результатами роботи між-
народних та національних науково-комунікативних 
заходів; оприявлені в засобах масової інформації 
виступи речників профільного міністерства, пра-
цівників музейної сфери та усіх небайдужих пред-
ставників громадської спільноти.

Однією зі знакових для сфери охорони куль-
турної спадщини нашої держави науково-комуні-
кативних подій 2022 року можна вважати Міжна-
родну науково-практичну конференцію «Культурна 
спадщина в умовах війни: захист, збереження та 
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реставрація», яка відбулася 26 жовтня в Києві. Її 
організаторами виступили Департамент охорони 
культурної спадщини Київської міської держав-
ної адміністрації (далі — КМДА), Київський на-
уково-методичний центр з охорони, реставрації та 
використання пам’яток історії, культури і заповід-
них територій та громадське об’єднання «Альянс 
реставраторів історичних будівель України» за під-
тримки UNESCO та Ради Європи. 

Означений захід як своєрідна платформа для 
демонстрації та обміну міжнародним та національ-
ним досвідом охорони культурних цінностей та 
об’єктів культурної спадщини, пошуку оптималь-
них рішень для реалізації такої діяльності в умо-
вах війни уможливив не лише продуктивний діа-
лог між представниками державних та приватних 
інституцій, але й став поштовхом до налагодження 
міжнародних зв’язків для подальшої співпраці в 
означеній сфері. Одним з його важливих результа-
тів було також прийняття рішення про створення 
експертної робочої групи з захисту, збереження, 
реставрації культурної спадщини, до якої мають 
увійти спеціалісти у сфері охорони культурної 
спадщини, правозахисники, архітектори, рестав-
ратори, археологи (Культурна спадщина в умовах 
війни, 2022). 

Щодо забезпечення захисту нерухомих 
об’єктів культурної спадщини в умовах війни, то 
можемо назвати декілька ключових факторів, які 
блокують реалізацію відповідних процесів:

– неможливість їх вільного переміщення у 
безпечні (більш безпечні, залежно від ситуації) 
умови без, власне, втрати самих об’єктів охорони, 
тобто їхньої цінності, яка і є підставою для набуття 
ними відповідного статусу;

– залежно від видового складу переважна 
більшість нерухомих об’єктів культурної спадщи-
ни є габаритними утвореннями, які перебувають 
в умовах відкритої місцевості, що фактично уне-
можливлює або ж суттєво ускладнює їхній захист 
за допомогою спеціальних конструкцій;

– слабка матеріально-технічна база, оскільки 
названа діяльність потребує використання значної 
кількості допоміжних матеріалів, фізичної сили, 
розробки логістичних маршрутів. Практично все це 
не може бути надане в скорочені терміни за рахунок 
державного фінансування, адже пам’яткоохоронна 
сфера й у довоєнний період перебувала на «межі 
виживання», окрім того, навіть за умови наявності 

необхідних коштів будь-які закупівлі товарів, робіт 
чи послуг за державний кошт нині вимагають до-
тримання спеціальних процедур.

Для більшої наочності в межах цієї наукової 
розвідки було переглянуто повний перелік нерухо-
мих пам’яток національного значення міста Києва 
та Київської області, включених до Реєстру станом 
на початок 2023 року. 

Згідно з даними зведеного Реєстру, розміще-
ного на офіційному сайті МКІП, у межах Київської 
області на цей час маємо в переліку 38 пам’яток 
національного значення, більшість з яких станов-
лять пам’ятки археології та архітектури — городи-
ща, будівлі, кургани, меншу частину — пам’ятки 
історії (могили видатних національних діячів 
культури та мистецтва, пам’ятні місця, пам’ятник-
музей). 

Варто зауважити, що на початку війни значна 
частина пам’ятників, інших об’єктів культурного 
призначення та культових споруд Київської об-
ласті (не пам’яток у розумінні Закону) зазнала по-
шкоджень від обстрілів агресора. З числа пам’яток 
національного значення відповідного регіону в 
березні 2022 року шкоду було заподіяно спорудам 
Пам’ятника-музея визволителям м. Києва від фа-
шистських загарбників у 1943 році.

Загалом усі об’єкти відповідно до списку на-
лежать до нерухомих, мають значні або ж нетипо-
ві габарити, що на практиці унеможливлює їхній 
безпосередній захист за рахунок допоміжних кон-
струкцій та матеріалів. Таку можливість з вищеназ-
ваного переліку більшою мірою варто розглядати 
лише для окремих рухомих предметів як елементів 
садиб, будівель та комплексів пам’яток, оскільки 
об’єктивно важко знайти необхідні конструктивні 
рішення для їхнього повного убезпечення.

Щодо переліку пам’яток національного зна-
чення міста Києва, то відомості з Реєстру, розміще-
ні на вже згадуваному інформаційному ресурсі, є 
дещо суперечливими. Отож у відповідному розділі 
маємо одразу два зведені текстові файли з назвами 
«м. Київ» та «м. Київ_Національного значення» з 
різним датуванням. Відповідно до першого кіль-
кість пам’яток за списком становить 189, інший на-
лічує 192 (Перелік пам’яток культурної спадщини, 
2023). Безумовно, в такому випадку для цілковитої 
точності необхідно звіряти кількісний показник 
відповідно до постанов КМУ за період від 2009 до 
2023 року. 



175

МАРИНА МІЩЕНКОISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №23

Однак навіть якщо не брати до уваги суто 
фактичну кількість пам’яток, а зосередитися на 
їхньому видовому складі, то переважну більшість 
становлять будівлі та споруди різного призначення, 
могили видатних діячів та пам’ятники монумен-
тального мистецтва. З приводу останніх, то саме ці 
об’єкти на практиці можуть підлягати «фізичному» 
захисту в умовах війни відповідно до обстановки 
та наявного ресурсного забезпечення, що фактично 
й здійснювалося в перші її місяці.

За сприяння місцевої влади Києва та громад-
ських активістів у березні-квітні 2022 року в столи-
ці було встановлено захисні конструкції для бага-
тьох монументальних пам’яток з реєстру. Залежно 
від виду та місця розташування їх по периметру 
обкладали мішками з піском або, за можливості, 
споруджували навколо них дерев’яні чи металеві 
риштування. 

До слова, встановлена захисна споруда убез-
печила від наслідків чергового обстрілу пам’ятник 
українському історику, політику й громадському 
діячеві М. С. Грушевському — пам’ятку мону-
ментального мистецтва національного значення. 
Він першим отримав додатковий захист від дії 
ворожих атак (уламків, вибухових хвиль тощо) за 
модульною системою «RE:Ukraine. Monuments» 
(RE:Ukraine monuments, 2022). 

Цей проєкт реалізували українські архітектори 
з Balbek bureau за сприяння Департаменту охорони 
культурної спадщини КМДА, Київського науково-
методичного центру з охорони, реставрації та ви-
користання пам’яток історії, культури й заповідних 
територій та небайдужих благочинців як практичне 
втілення в життя досвіду захисту культурних цін-
ностей під час Другої світової війни. 

Стосовно нерухомих об’єктів культурної спад-
щини, які з огляду на свої фізичні характеристики 
не можуть безпосередньо бути убезпечені від руй-
нівних наслідків війни, у попередніх наукових пу-
блікаціях уже наголошувалося на тому, що для цих 
пам’яток виправданим є використання екстреного 
оцифрування. 

Поза жодними сумнівами воно не є проявом 
їхньої охорони, однак виконує важливу функцію — 
збереження візуальної пам’яті про втрачені, суттє-

во пошкоджені або ті пам’ятки, які перебувають у 
зоні «особливого» ризику у форматі детальної циф-
рової 3D-копії, яка в подальшому може бути осно-
вою для відновлення оригіналу.

Однак одним з найважливіших способів охо-
рони національної культурної спадщини в умовах 
агресивної війни лишається перемога України над 
ворогом, яка змінить рівень небезпеки, відкриє 
шлях для повоєнної відбудови та подальших кон-
структивних перетворень пам’яткоохоронної сфе-
ри в системі загальносвітового культурного про-
стору. 

Висновки. Отже, у ході дослідження ми 
з’ясували таке:

– Наявні підстави вважати, що в процесі 
формулювання законодавчого визначення поняття 
«нерухомий об’єкт культурної спадщини» було до-
пущено неточності. Практично означена ситуація 
може призвести до хибного тлумачення та спотво-
реного розуміння цієї дефініції, а тому потрібно 
конкретизувати зміст оцінного поняття «нерухо-
мий» у контексті визначення стабільності фізично-
го положення об’єкта в просторі, а не можливості 
активного фізичного впливу на нього.

– На цей час чинним національним законо-
давством про охорону культурної спадщини по-
вною мірою не визначено особливостей охорони 
нерухомих об’єктів культурної спадщини в умовах 
війни, особливого періоду або будь-якої іншої ре-
альної загрози. Винятком у цьому питанні є лише 
проведення невідкладних робіт на об’єктах куль-
турної спадщини, які пошкоджені внаслідок воєн-
них дій держави-агресора, врегульоване окремим 
нормативно-правовим актом.

– Незважаючи на складні умови та обмежен-
ня воєнного стану, певна частина заходів з охорони 
нерухомих об’єктів культурної спадщини (зокре-
ма, державна реєстрація за визначеними катего-
ріями, інформування та дослідницька діяльність, 
деякі елементи захисту стосовно монументальних 
пам’ятників) відповідно до їх системи, визначеної 
пам’яткоохоронним законодавством, продовжує 
реалізовуватися за взаємодії державного й приват-
ного секторів, а також за активної підтримки зару-
біжних партнерів.
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Abstract. The aim of this paper is to analyze the theoretical foundations and practical components of the protection of 
immovable objects of cultural heritage in the conditions of an aggressive war unleashed by russia on the territory of Ukraine.

Methodology. The author uses as a methodological basis of this study the principles and methods of the cultural 
approach to the analysis of numerous publications, practical experience and norms of national legislation on the protection 
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Results. Circumstances that significantly complicate the protection of immovable monuments in the conditions of 
martial law include the lack of direct legislative regulation of monument protection activities in this period, the practical 
possibility of predicting the degree of risk for them within different regions of our country, sufficient funding for the protection 
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Анотація. У статті здійснено історичний огляд виникнення, 
вдосконалення та розвитку поняття «культурна спадщина», розкри-
вається проблема його експлікації. Простежується еволюція термі-
на та явища в історії та в нормативно-правовій сфері. Ілюструються 
підходи зарубіжних та українських авторів. Визначено взаємозв’язок 
цієї дефініції з поняттями «культурні цінності», «цифрова культурна 
спадщина». Вивчено динаміку у сфері збереження культурної спад-
щини. Обґрунтовується думка про те, що сучасний концепт «культур-
ної спадщини» представлений матеріальними та нематеріальними 
цінностями, динамічно розвивається відповідно до загальносвітових 
тенденцій, постійно вбираючи в себе нові аспекти. Відзначено, що 
разом з розвитком «цифрової культури» на технологічній платфор-
мі трансформується і поняття «культурна спадщина», змінюються 
вектори трансляції, методи та способи збереження, інтерпретації та 
класифікації об’єктів культурної спадщини.

Ключові слова: культурні цінності, культурна спадщина, 
ЮНЕ СКО, всесвітня культурна спадщина, збереження культурної 
спадщини, цифрова культура, цифрова культурна спадщина. 

ЕВОЛЮЦІЯ ПОНЯТТЯ «КУЛЬТУРНА СПАДЩИНА»: 
ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ

Постановка проблеми. Культурна спадщина як один з 
найважливіших способів існування культури фіксує історич-
ну свідомість людства, сприяє забезпеченню стійкості розвит-
ку та існування всієї культуросфери. Кожен об’єкт культурної 
спадщини України є унікальною цінністю, невіддільною скла-
довою всесвітньої культурної спадщини.

В обговореннях провідних проблем початку XXI століт-
тя — глобалізації, політичного устрою, економіки, соціально-
го діалогу — суспільство постійно звертається до національної 
спадщини, унікальної архітектури та скульптури, літературних 
творів, музики, живопису, народних традиційних промислів. 
Проте, з іншого боку, цієї уваги виявляється недостатньо, коли 
мовиться про порятунок обʼєктів культурної спадщини, що 
зникають. Занедбаний або взагалі критичний стан цих обʼєктів 
нині становить серйозну загрозу втрати історичної та культур-
ної спадщини країни, а тому вимагає вжиття негайних заходів 
щодо їхнього збереження. 

Особливо гостро це питання постає саме сьогодні, коли 
культурна спадщина українців нищиться і руйнується через 
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російсько-українську війну: проти об’єктів куль-
турної спадщини в Україні станом на 2 серпня 2022 
року від початку повномасштабного вторгнення 
зафіксовано вже 450 епізодів воєнних злочинів 
(Укрінформ, 2022). Учасники засідання Ради Без-
пеки ООН 15 липня 2022 визнали, що цілеспря-
моване знищення культурної спадщини по всій 
Україні спрямоване проти української ідентично-
сті, а також наголосили на необхідності посилення 
спільних зусиль щодо захисту культурної спадщи-
ни України (Міністерство культури та інформацій-
ної політики України, 2022).

У сучасній Україні програми збереження та 
популяризації культурної спадщини належать до 
найпріоритетніших, однак тлумачення цього по-
няття відрізняються варіативністю, а сама концеп-
ція культурної спадщини — незавершеністю.

Останні дослідження та публікації. Поняття 
«культурна спадщина» дотепер повною мірою не 
експліковано. За загальної теоретичної розроблено-
сті структури (вона поділяється на матеріальну та 
нематеріальну культурну спадщину, а матеріальна, 
своєю чергою, поділяється на рухомі та нерухомі 
обʼєкти) на практиці межі між вищезгаданими гру-
пами найчастіше розмиті. Про труднощі, пов’язані 
з визначенням поняття «культурна спадщина», зга-
дував дослідник Л. Протт:

«У той час, як експерти культури в різних 
сферах мають досить чітке уявлення про пред-
мет свого дослідження, офіційне визначення 
культурної спадщини — один з найскладніших 
проблемних аспектів для вчених» (Prott, 1989, 
p. 226).

Значний внесок у розвиток теми культурної 
спадщини зробили вчені різних галузей гуманітар-
ного знання — юриспруденції, історії, соціології, 
географії, державного управління тощо, а саме: 
В. Акуленко, В. Добровольська, Т. Дуденко, С. За-
ремба, Т. Каткова, Т. Курило, О. Копієвська, В. Ли-
товченко, В. Максимов, Н. Мінаєва, О. Менська, 
К. Поливач, Л. Приходько, А. Романюк, В. Степа-
нов, В. Холодок, Г. Шаповалова та ін. Проте можна 
стверджувати, що проблема культурної спадщини 
та її збереження в культурологічному вимірі потре-
бує подальших поглиблених досліджень.

Мета статті — проаналізувати еволюцію 
смислових характеристик поняття «культурна 

спадщина», визначити взаємозвʼязок цієї дефініції 
з поняттями «культурні цінності», «цифрова куль-
турна спадщина». 

В основу нашого дослідження покладено 
принцип системності, який визначив відповідний 
методологічний інструментарій: метод системного 
аналізу використано під час характеристики базо-
вих категорій «культурна спадщина», «культурні 
цінності», «цифрова культурна спадщина»; метод 
інтерпретації дозволив скласти смислові характе-
ристики зазначених категорій та феноменів; інтег-
ративний метод дозволив використати дані різних 
галузей гуманітарного знання для розв’язання зав-
дань, поставлених у цьому дослідженні.

Виклад матеріалу дослідження. Оскільки 
формування категорії «культурна спадщина» від-
бувалося досить довго, варто простежити провідні 
етапи еволюції та виявити найважливіші тенденції 
її збереження. Це визначає інтерес до проблеми 
культурної спадщини в контексті її виникнення.

За визначення поняття «культурна спадщина» 
звернімося до етимології терміну та до розгля-
ду наближених до нього категорій. Під терміном 
«спадщина» початково розумілася власність, яку 
хтось успадкував чи мав право успадковувати. Так, 
у Цицерона знаходимо чітке визначення:

«Спадщина є майно, яке після чиєїсь смер-
ті до когось переходить по праву, крім того, 
що відмовлено за заповітом чи утримано у во-
лодінні» (Цицерон, 2020, с. 62).

Спадкування майна містить сенс збереження і 
примноження, що виявляє себе в особливих відно-
синах людей.

Передача спадщини з давніх-давен здійсню-
валася, як і в новий, і новітній час на підставі за-
повіту: «Ще за часів Гая familia, id est patrimonium 
(тобто спадщина), передавалася за заповітом». Цей 
вислів був придуманий римлянами для позначення 
нового суспільного організму, очільник якого був 
паном дружини, дітей і деякого числа рабів, був 
наділений римською батьківською владою правом 
розпоряджатися життям і смертю всіх цих під-
леглих йому осіб. «Спадщина» як термін набула 
широкого вжитку з часів Середньовіччя стосовно 
майна: «Прагнули захопити його спадщину, кожні 
для своєї вигоди...» (Боецій, 2019, с. 156). Обсяг по-
нять, пов’язаних із культурною спадщиною, відо-
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бражає еволюцію обʼєкта дослідження. Здатність 
спадкоємності культури як успадкування розгля-
нута в роботах Аристотеля, Ж. Руссо, Б. Паскаля, 
Т. Гоббса. Спадкоємність, співвіднесена з актом 
минулого, досліджена І. Кантом. Найважливішу 
роль у понятійному осмисленні наступності віді-
грали погляди Г. Гегеля, який сформулював тезу 
про обʼєктивну необхідність реалізації принципу 
наступності в процесі поступального розвитку су-
спільства. Протиставивши діалектичне заперечен-
ня метафізичного, Г. Гегель обґрунтував висновок 
про закономірність наступності в процесі втрати 
важливих елементів культури. І. Гердер зазначав, 
що трансляція соціокультурного досвіду здійс-
нюється у вигляді механізму наступності.

Поняття «спадщина» як термін широко вживав-
ся з часів Середньовіччя і пізніше стосовно майна, 
родини, місцевості, нації, держави, філософських 
поглядів, культури, що представлено в працях видат-
них мислителів різних епох — С. Боецій, Т. Гоббс, 
Д. Дідро, Г. Гегель, Ф. Ніцше, О. Шпенглер та ін.

Згодом значення терміна розширилося: під 
спадщиною почали розуміти культурні традиції та 
людські цінності, успадковані людством через при-
четність до сімʼї, місцевості, нації, держави тощо. 
У Новий час і пізніше термін «спадщина» часто 
вживався стосовно епох, народностей і культур:

«В основі будь-якої нації завжди лежить 
культурна спільність у минулому, теперішньо-
му та майбутньому, спільна культурна спад-
щина, спільна культурна діяльність, спільні 
культурні сподівання» (Вербицька, Гнідик, Го-
дованська, Курдина & Салюк, 2022, с. 10).

 
Отже, поняття спадщини виникло як результат 

дискусій стосовно необхідності передачі наступ-
ним поколінням спадщини — матеріальної та не-
матеріальної, мов, звичаїв, традицій, пам’яті.

У Європі перша згадка про законодавче вре-
гулювання збереження артефактів/предметів/
памʼятників давнини (адже саме так вони назива-
лися, оскільки такого інтегративного терміна, як 
«культурна спадщина», ще не існувало) датується 
XV ст. (Blake, 2015, p. 61). В Україні на практи-
ці культурної політики існували такі поняття, як 
«древності», «памʼятки старовини», «памʼятки ар-
хітектури», «памʼятки історії» й інші, релевантні 
до окремих історичних періодів.

Становлення концепту «культурна спадщина», 
спочатку пов’язаного з категорією «цінності», за-
галом відбувалося на основі підходів, що склалися 
до кінця ХІХ — початку ХХ ст. Поступово уяв-
лення про культуру переглядалися — від стратегій 
кодифікації та збереження меморатів до стратегій 
активації цінностей. Цей процес супроводжувала 
теорія культурного капіталу, що почала набувати 
активного розвитку (Trosbi, 1999).

Власне саме поняття «культурна спадщина» 
є порівняно новим: світова спільнота почала його 
використовувати не раніше, як пів століття тому, 
а концепція культурної спадщини формувалася в 
1940–1970-ті роки. Зокрема, зусиллями створеної 
1946 р. Організації Обʼєднаних Націй з питань ос-
віти, науки та культури (далі — ЮНЕСКО) з метою 
сприяння міжнародній безпеці шляхом розвитку 
співробітництва у сферах освіти, науки та культу-
ри забезпечення законності прав людини, а також 
основних свобод для народів всіх рас, статей, будь-
якої мови чи релігії. 1954 р. була заснована Гаазька 
конвенція про захист культурних цінностей на ви-
падок збройного конфлікту, що спиралася на прин-
ципи, встановлені в Гаазьких конвенціях 1899 та 
1907 років, а також у Вашингтонському Пакті від 
15 квітня 1935 р.

На формування концепту «культурна спадщи-
на» впливали соціокультурні процеси в післявоєн-
ному світі. Набуття незалежності десятками країн 
постколоніального світу та розвиток міграційних 
процесів упродовж 1940–1970-х рр. зробило акту-
альним національне самовираження та самоствер-
дження. Культурні цінності перетворювалися на 
символи нових (постколоніальних, міграційних, 
діаспоральних) ідентичностей у межах глобально-
го культурно-інформаційного простору.

З середини ХХ ст. термін «культурні цінно-
сті» ввійшов до змісту міжнародного права. У ме-
жах Гаазької конвенції 1954 р. категорія «культур-
ні цінності», пізніше прирівняна до «культурної 
спадщини», уже отримала розгорнуту характери-
стику, передусім у звʼязку з проблемами реститу-
ції. 1970 р. було прийнято Конвенцію ЮНЕСКО 
про заходи, спрямовані на заборону та запобігання 
незаконного ввезення, вивезення та на передачу 
прав власності на культурні цінності, яка згодом 
була доповнена низкою відповідних протоколів 
(Пількевич, 2016, с. 51)

Політико-правова прагматика актуалізувала 
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поняття, що виникло на ґрунті уявлень про історич-
ну спадкоємність, про еволюційні схеми глобально-
го та локального розвитку, про соціальний та куль-
турний прогрес. Цінності як форма матеріалізації 
цивілізаційних відмінностей та памʼяті освоювали-
ся та використовувалися в контексті соціокультур-
ної модернізації світової та передусім європейської 
спільноти впродовж ХVIII–ХХ ст. З позицій прогре-
су відбувалися систематизація памʼяток минулого, 
їхня оцінка, музеєфікація, архівація. Характеристи-
ка цінностей підпорядковувалася хронологічному 
структуруванню та ціннісним класифікаціям. Вони 
ставали частиною «глобального тексту» світової 
цивілізації, орієнтованої на презентацію досягнень 
минулого, що є суттєвим підґрунтям для сьогоден-
ня. Відомий уже в Новий час, цей принцип, визна-
чаючи зміст творчих експериментів і соціокультур-
них практик, залишався актуальним до сучасності. 
Перехід до розуміння невідчужуваності цінностей 
(памʼяток минулого) від актуальної культури став 
особливістю прочитання категорії «культурні цін-
ності» в ХХ ст., що, своєю чергою, зумовило появу 
концепту «культурна спадщина».

Необхідність у створенні глобальної програми 
збереження всесвітньої спадщини виникла через 
реальну загрозу руйнування храмового комплексу 
Абу-Сімбел, скарбниці давньоєгипетської цивілі-
зації, внаслідок будівництва Асуанської греблі в 
Єгипті. 1959 р. було розгорнуто міжнародну кам-
панію з його порятунку. Згодом розпочалися кам-
панії зі збереження Венеції (Італія) та Мохенджо-
Даро (Пакистан), відновлення Боробудура (Індоне-
зія). Учасники конференції 1965 р. у Вашингтоні 
обмірковували вже необхідність створення Фонду 
довірчого управління всесвітньою спадщиною для 
розвитку міжнародного співробітництва у сфері 
збереження визначних ландшафтів та історичних 
обʼєктів для сьогодення та майбутнього планети.

У другій половині ХХ ст. було актуалізова-
но проблему збереження автентичних культурних 
цінностей під час модернізації світової спільноти. 
На 17-й сесії ЮНЕСКО 21 листопада 1972 р. було 
задекларовано, що традиційним цінностям загро-
жує руйнація, зокрема через соціальну та еконо-
мічну трансформацію. На запобігання деградації 
надбання всіх народів світу була спрямована Кон-
венція про охорону всесвітньої культурної та при-
родної спадщини, ухвалена на сесії 1972 р. і набула 
чинності 1975 р. Для її виконання було створено 

Фонд всесвітньої спадщини та Комітет всесвітньої 
спадщини. Комітет, окрім іншого, мав на меті за-
провадження Списку обʼєктів, що мають визнач-
ну цінність, та Списку спадщини, що перебуває 
під загрозою. Згідно з цим документом «культур-
на спадщина» включала: памʼятки-твори архітек-
тури, монументальної скульптури та живопису, 
елементи чи структури археологічного характеру, 
написи, печери та групи елементів, що мають ви-
датну універсальну цінність з позиції історії, ми-
стецтва чи науки; ансамблі — групи ізольованих чи 
обʼєднаних будов, архітектура, єдність чи звʼязок 
із пейзажем яких становлять видатну універсальну 
історичну, мистецьку чи наукову цінність — тво-
ри людини або спільні твори людини та природи, 
а також зони, включаючи археологічні памʼятки, 
що становлять видатну універсальну цінність з 
позиції історії, естетики, етнології чи антропології 
(Україна в міжнародно-правових відносинах, 1997, 
с. 245). Таке позначення культурної спадщини забе-
зпечувало наступність Конвенції з чинними доку-
ментами міжнародного права, що використовують 
категорію «культурних цінностей». Унікальність 
ситуації полягала в тому, що досягнення локаль-
них угруповань розглядалися як умова подальшого 
розвитку всього людства. Обравши шлях підтрим-
ки всесвітнього прогресу, ЮНЕСКО наголосила на 
важливому значенні культурних цінностей, неза-
лежно від того, якому народові вони належать. 

У програмних документах створеного 992 р. 
Центру всесвітньої спадщини ЮНЕСКО мовилося 
про те, що «спадщина — це надбання минулого, з 
яким ми живемо нині та яке передамо майбутнім 
поколінням. І культурна та природна спадщина — 
незамінні джерела життя та натхнення. Вони — 
наше мірило, наша вихідна точка та наша відмінна 
риса. Глобальний масштаб застосування — ось що 
робить ідею всесвітньої спадщини винятковою. 
Обʼєкти всесвітньої спадщини належать людям 
усього світу незалежно від того, на чиїй території 
вони розміщені» (Гончарова, 2018, с. 27).

«Як же обʼєкт, що знаходиться в Єгипті, 
може однаково належати і єгиптянину, і меш-
канцю Індонезії чи Аргентини? На це запитан-
ня відповідає схвалена 1972 року Конвенція 
про охорону всесвітньої культурної та природ-
ної спадщини, згідно з якою держави-підпи-
санти визнають, що обʼєкти, розташовані на 
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їхній території та внесені до списку всесвіт-
ньої спадщини, без шкоди для національного 
суверенітету або державної власності склада-
ють всесвітню культурну спадщину, в охороні 
якої вся міжнародна спільнота має співпрацю-
вати» (Гончарова, 2018, с. 28).

1988 р. Конвенцію про охорону всесвітньої 
культурної та природної спадщини ратифікувала 
Україна, ще перебуваючи в складі СРСР. 

Надалі процеси, що відбувалися в Україні, 
відповідали загальносвітовим тенденціям. 1994 р. 
за підтримки ЮНЕСКО було прийнято Глобальну 
стратегію для репрезентативного, збалансованого 
та достовірного Списку Всесвітньої спадщини, виз-
наченого конвенцією 1972 р. На відзначення тридця-
тої річниці прийняття Конвенції було організовано 
Міжнародний конгрес «Всесвітня спадщина: спіль-
на спадщина — спільна відповідальність»; 2002 рік 
ООН оголосила Роком культурної спадщини. Також 
2002 р. Комітет всесвітньої спадщини ухвалив Бу-
дапештську декларацію про всесвітню спадщину, 
запросивши всіх учасників сприяти її збереженню. 
Учасниками глобальної програми ставали дедалі 
нові країни. 2010 р. Конвенцію ратифікували 187 
країн. 2011 р. у списку Світової спадщини значило-
ся 936 обʼєктів, з них 725 були культурними, 183 — 
природними та 28 — змішаними.

Нормативна категоризація спадщини співвід-
носилася зі спробами наукових узагальнень. Згідно 
з академічними визначеннями, культурна спадщи-
на тлумачилась як сукупність обʼєктів культури та 
природи, що маркують етапи розвитку суспільства 
й природи та усвідомлюються соціумом як цінно-
сті, що підлягають збереженню та актуалізації, як 
явища духовного життя, побуту, укладу, успадко-
вані від колишніх поколінь.

Концепція спадщини поєднується з культур-
ними ландшафтами, національною, етнічними та 
регіональними ідентичностями й набуває реально-
го наповнення за допомогою ієрархій культурних 
та природних памʼяток різних територій. Культур-
на спадщина оцінюється з позицій дистанції між 
минулим та сьогоденням, крізь призму ієрархії виз-
наних суспільством культурних цінностей як дина-
мічної системи. 

У концептуальному полі «культурної спад-
щини» початку ХХІ ст. були акцентовані ресурсні 
складові — під нею почали розуміти продукт та 

чинник конструювання та перетворення середо-
вища в контексті розвитку соціокультурної ін-
фраструктури та рекреаційної індустрії. У межах 
політико-правових та громадських ініціатив куль-
турна наступність перетворилася на процес акту-
алізації спадщини як ресурс розвитку.

Якщо у своєму початковому значенні концепт 
«цифрова культурна спадщина» здебільшого перед-
бачав оцифровані твори мистецтва й тексти, котрі 
ставали легкодоступними для широкої публіки, як 
кажуть, поза межами простору та часу, то надалі 
до його змісту було включено все те, що спочатку 
створювалося в цифровому форматі й розглядалося 
як таке, що має певну культурну цінність. Таким чи-
ном, концепт «цифрова культурна спадщина» вклю-
чає «культурний матеріал, вироблений у цифровій 
формі, або оцифрований для цілей збереження» 
(Chroni, 2018, p. 397), тобто або спочатку створений 
у цифровому форматі («born digital»), або конвер-
тований у цифрову форму з наявного аналогового 
ресурсу (Skamantzari, & Georgopoulos, 2016).

Уже в 60-ті рр. ХХ століття у звʼязку з 
компʼютеризацією певної кількості закладів куль-
тури на Заході та прагненням залучити методи 
точних наук за здійснення аналізу культурних про-
цесів та конкретних творів мистецтва, а також зі 
спробами автоматизувати творчу діяльність почи-
нає використовуватися оцифрування. Перші копії в 
цифровому форматі (мальовничі полотна відомих 
митців, старі та важкодоступні історичні докумен-
ти) були досить примітивними; проте в процесі 
вдосконалення інформаційно-комунікаційних тех-
нологій цифрові копії та моделі ускладнювалися, а 
також набували нових рис та можливостей, що зов-
сім не зводилося до вихідного обʼєкта. Насамперед 
полегшується популяризація культурної спадщини 
завдяки використанню цифрових копій всесвітньо 
відомих творів, особливо живопису та архітекту-
ри; крім того, оцифрування культурної спадщини 
дозволяє проводити більш точний діагностичний 
аналіз застарілих картин та текстів, моделювати 
творчу діяльність художників та письменників, 
здійснювати ретельний нагляд за витворами ми-
стецтва. З іншого боку, з огляду на те, що з початку 
ХХІ ст. певна частина інформаційних ресурсів, у 
тому числі і творчі роботи, спочатку створюються, 
набувають свого поширення, доступності та збере-
ження в цифровій формі, цілком правомірно вести 
мову про новий вид спадщини — цифровий, який 
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у певних випадках, безумовно, може мати певну 
культурну цінність (Приходько, 2019, с. 69).

Спочатку вважалося, що створений у циф-
ровому форматі або перетворений з аналогового 
ресурсу матеріал може зберігатися за дотримання 
певних умов та правил нескінченно тривалий тер-
мін. Однак, як потім зʼясувалося, навіть непошкод-
жений електронний носій інформації може вияви-
тися згодом недоступним для використання після 
модернізації, або заміни програмного забезпечен-
ня, з появою нових способів кодування інформації. 
Це змусило деяких дослідників ще більше розши-
рити зміст концепту «цифрова культурна спадщи-
на». Зокрема, Л. Манович пише:

«Саме цифрова спадщина культури є 
складною соціотехнічною системою, що вклю-
чає цифрові об’єкти (комплекси об’єктів циф-
рової спадщини культури), підсистеми їхньо-
го створення та зберігання» (Manovich, 2016, 
p. 56).

 
А. Хроні зауважує, що цифрові дані істотно 

«змінюють наш підхід до дослідницьких матеріалів 
хоча б тому, що виявляються недоступними для 
людини без спеціального пристрою-посередни-
ка»…» (Chroni, 2018, p. 400). На цій думці також 
наголошують Н. Кобижча та І. Штефан:

«На наш погляд, термін «цифрова куль-
тура» вказує не лише на появу нового типу 
культури, що формується під впливом розвит-
ку новітніх технологій, але і на те, що цей тип 
культури може бути описаний та проаналізова-
ний за допомогою нових медіа» (Кобижча, & 
Штефан, 2021).

Як результат, здавалося б, цілком зрозуміле й 
чітко сформульоване поняття в його концептуалі-
зації в наукових працях різних вчених, які прово-
дять свої дослідження в цій галузі пізнання, стає 
розпливчастим і аморфним. І в цьому сенсі можна 
погодитись із І. Отамась, яка цілком резонно заува-
жує, що «зараз не існує не тільки чіткого виз-
начення, що ж ми розуміємо під збереженням 
цифрової спадщини, але ми досить слабко уяв-
ляємо собі сутність самого поняття “цифрова 
спадщина”» (Отамась, 2020, с. 129).

Розробка концепту «цифрова культурна спад-

щина» здійснюється d процесі його інституціаліза-
ції, що проводиться за допомогою ухвалення різ-
номанітних законодавчих актів, ініціатором яких є 
передусім міжнародна організація ЮНЕСКО. Саме 
на Генеральній конференції ЮНЕСКО 15 жовт-
ня 2003 р. було прийнято «Хартію про збережен-
ня цифрової спадщини», де наголошувалося, що 
оскільки в сучасну епоху «інформаційні ресурси 
і творчі витвори значними темпами створюються, 
поширюються, стають доступними та зберігаються 
в цифровій формі», то з огляду на це правомірно 
визнати «новий вид спадщини — цифрова спадщи-
на» (UNESCO, 2009). Так цей термін набув своєї 
легітимації на міжнародному рівні.

Далі у ст. 1 Хартії визначається, що входить 
до складу цифрової спадщини, у звʼязку з чим вка-
зується, що «вона охоплює ресурси, які належать 
до галузей культури, освіти, науки та управління, 
а також інформацію технічного, правового, ме-
дичного та іншого характеру, що створюються у 
цифровій формі або перетворюються на цифровий 
формат шляхом перетворення наявних ресурсів на 
аналогових носіях» (UNESCO, 2009).

Отже, уже тут цифрова спадщина поділяється 
на два види:

1) початково створена та наявна у цифровій 
формі; 

2) переведена у цифровий формат з наявних 
аналогових носіїв.

Зокрема, переведеними в цифровий формат з 
наявних аналогових носіїв є архітектурні мініатю-
ри Львова, створені з метою допомогти незрячим 
людям «побачити» довколишній світ. Так, у межах 
проєкту «Відчуй Україну на дотик» IT-компанія 
спільно з командами Polyspase studio та Skeiron ство-
рили 3D-моделі таких архітектурних споруд, як цер-
ква Вознесіння Христового, Львівський державний 
цирк, Будинок органної та камерної музики та інші.

Своєю чергою, цифрові матеріали включа-
ють текстові документи, бази даних, нерухомі та 
рухомі зображення, звукові та графічні матеріали, 
програмне забезпечення та веб-сторінки, представ-
лені в чисельній кількості форматів, яка стрімко 
збільшується  (Alelis, 2015; Falser, & Juneja, 2013; 
Kiourt, Koutsoudis, & Pavlidis, 2016). Зважаючи на 
те, що ці матеріали отримують свою фіксацію на 
короткий термін, необхідно робити зусилля щодо 
їхнього збереження та охорони, а також здійсню-
вати управління ними. Необхідно враховувати, що 
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«багато з цих ресурсів мають високу цінність 
і значущість, а отже, є спадщиною, яку необ-
хідно зберегти та охороняти для нинішнього та 
майбутніх поколінь» (UNESCO, 2009).

 Стаття 2 свідчить, що доступ до цифрової 
спадщини, що є суспільним надбанням, має бути 
вільним і виключати необґрунтовані обмежен-
ня; водночас необхідне забезпечення захисту від 
будь-яких посягань на безпеку інформації. У стат-
ті 3 визначаються можливі загрози щодо існуван-
ня цифрової спадщини та чинники, що сприяють 
цьому. До останніх належать старіння обладнання 
та програм, що відкривають доступ до цифрових 
матеріалів, а також недостатня розробленість ме-
тодик із забезпечення збереження фондів. У статті 
7 вказується, як здійснювати відбір того, що варто 
зберігати, та які критерії відбору. Водночас наголо-
шується, що «головними критеріями при визна-
ченні того, які цифрові матеріали варто збері-
гати, повинні бути їхня значущість та висока 
культурна, наукова, документально підтверд-
жена чи інша цінність» (UNESCO, 2009).

Отже, сучасна концепція культури, запро-
понована ЮНЕСКО, повною мірою відображає 
ситуацію, що склалась у світі внаслідок розвитку 
інформаційно-комунікаційних технологій, гло-
бальної мережі Інтернет, мобільного звʼязку, які 
«створили світ віртуальної реальності, сприятли-
вий для розвитку культури нового формату», тобто 
цифрової культури, а також запровадження нових 
форм збереження та захисту культурної спадщини. 
Варто особливо наголосити, що в умовах глобаль-
них трансформацій початку XXI ст., а також інфор-
маційного прогресу, який полягає в повсюдному 
впровадженні та використанні компʼютерних тех-
нологій, нормотворчу діяльність ЮНЕСКО склад-
но переоцінити. У своїх хартіях та деклараціях ця 
міжнародна організація однозначно визнає цифро-
ву культуру значущим соціально-культурним фе-

номеном, покликаним відігравати важливу роль у 
справі збереження та популяризації цифрової куль-
турної спадщини.

Висновки. Тривала еволюція поняття «куль-
турна спадщина», що має глибокі історичні корені, 
увиразнювалась у дискусіях щодо проблем на-
слідування від попередніх до наступних поколінь 
різних об’єктів матеріальної та духовної культури, 
які мали непересічне історичне, художнє, наукове 
чи інше значення та потребували збереження й охо-
рони. Сучасний концепт «культурної спадщини», 
представленої матеріальними та нематеріальними 
цінностями, динамічно розвивається відповідно до 
загальносвітових тенденцій на рівні академічного, 
суспільно-публіцистичного дискурсу та правових 
практик, постійно вбираючи в себе нові аспекти. 
Активне впровадження в культурний простір ди-
джиталізації змінює формат збереження культур-
ної спадщини. Віртуальне комунікаційне культур-
не середовище виявляється чинником творення 
об’єктів цифрової культури, цифрової спадщини 
(«віртуальної спадщини»). Завдяки дистанційному 
доступові звершується демократизація культур-
ної спадщини, що зумовлюється новим форматом 
культури, де цифрова культура — її складник і вод-
ночас частина світової культурної спадщини. Сама 
цифрова культурна спадщина водночас має подвій-
не значення: з одного боку, вона включає обʼєкти 
або матеріали, конвертовані в цифрову форму з уже 
наявного аналогового ресурсу, а з іншого — арте-
факти, початково створені в цифровому форматі. 

Отже, сучасний розвиток інформаційних тех-
нологій та телекомунікацій, використання мобіль-
ного звʼязку та глобальний інтернет суттєво розши-
рили можливості доступу до культурної спадщини, 
її збереження та реставрації, а новий формат куль-
тури, який отримав назву «цифрова культура», стає 
невіддільною складовою всесвітньої культурної 
спадщини.

Боецій, С. (2019). Розрада від філософії. Львів: Апріорі. 208 с.
Вербицька, П., Гнідик, І, Годованська, О., Курдина, Ю. & Салюк, А. (2022). Культурна спадщина України: інноваційні 

підходи та сталий розвиток: навчальний посібник. Львів: Видавництво Львівської політехніки. 148 с.

Література:



185

ТАРАС ГОРБУЛISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №23 

Герчанівська, П. (2015). Культурологія: термінологічний словник. Київ, Нац. акад. кер. кадрів культури і мистецтв. 438 с. 
Гончарова, К.  (2018). Керівні настанови до імплементації конвенції ЮНЕСКО про охорону всесвітньої культурної і 

природної спадщини: Збірник документів. Київ. 248 с.
Кобижча, Н., & Штефан, І. (2021). Теоретико-методологічне поле дослідження цифрової культури. Гілея: науковий 

вісник. Збірник наукових праць. Київ, Вип. 160 (1–2). Ч. 2. С. 56–62. Відновлено з https://shron1.chtyvo.org.ua/
Kobyzhcha_Nataliia/Teoretyko-metodolohichne_pole_doslidzhennia_tsyfrovoi_kultury.pdf?

Копієвська, О. (2006). Всесвітня культурна спадщина: регулювання міжнародним правом. Держава і право : зб. наук. 
пр. Київ. Вип. 33. С. 25–30.

Міністерство культури та інформаційної політики України. (2022). Члени Ради Безпеки ООН визнають дії росії 
такими, що спрямовані проти української ідентичності. Відновлено з https://mkip.gov.ua/news/7414.html 

Овчарук, О. (2016). Антропологічний вимір культурологічного знання: методологічний аспект. Мистецтвознавчі 
записки. С. 108–117. 

Отамась, І. (2020). Диджиталізація в Україні в контексті європейських інтеграційних процесів. Україна — 
Європейський Союз: від партнерства до асоціації: Український щорічник з Європейських інтеграційних 
студій. Вип. IV. Київ, APREI. С. 125–138.

Пількевич, В. (2016). Діяльність ЮНЕСКО у сфері збереження світової культурної спадщини. Вісник Київського 
національного університету імені Тараса Шевченка. № 4 (131). C. 50–52. DOI: https://doi.org/10.17721/1728-
2640.2016.131.4.12 

Притулюк, В. (2022). Державна політика у сфері охорони культурної спадщини (на прикладі пам’яткоохоронної 
діяльності на Волині). Літопис Волині, (26), 37–41. DOI: https://doi.org/10.32782/2305-9389/2022.26.06

Приходько, Л. (2019). Збереження цифрової культурної спадщини — імператив ХХІ століття (за документами ЮНЕСКО 
і Європейського Союзу). Архіви України. С. 67–92. DOI: https://doi.org/10.47315/archives2019.319.067

Русаков, С. (2012). Особливості художньо-образного осмислення дійсності: культурологічно-історичний аналіз 
української філософської думки. Пам’ять століть. № 5 (99). С. 75–83.

Степанов, В. (2016). Державна політика у сфері культури і культурної спадщини. Державне будівництво. № 1. С. 1–8.
Україна в міжнародно-правових відносинах. (1997). Конвенція про охорону всесвітньої культурної і природної 

спадщини (Париж, 1972). Київ. 864 с.
Укрінформ. (2022). В Україні зафіксували 450 воєнних злочинів проти об’єктів культурної спадщини. Відновлено 

з https://www.ukrinform.ua/rubric-culture/3542229-v-ukraini-zafiksuvali-450-voennih-zlociniv-proti-obektiv-
kulturnoi-spadsini.html

Цицерон. (2020). Про закони. Про державу. Про природу богів. Львів: Апріорі. 392 с.
Falser, M., & Juneja, M. (2013). «Archaeologizing» Heritage? Transcultural Entanglements between Local Social Practices 

and Global Virtual Realities. NewYork : Heidelberg. 275 p.
Alelis, G. (2015). Older and younger adults’ interactions with 3D digital cultural heritage artefacts. ProQuest Dissertations 

Publishing. Відновлено з http://search.proquest.com/docview/1857772824/abstract/5394E50066D9466DPQ/2?ac
countid=152445#cen ter 

Blake, J. (2015). The development of international cultural heritage law. Oxford University Press. 384 p.
Chroni, A. (2018, October 29 — November 3). Cultural Heritage: Digitization and Copyright Issues. Progress in Cultural 

Neritage: Documentation, Preservation and Protection. Proceedings of the 7th International Conference. EuroMed. 
Nicosia, Cyprus. Pt 1. P. 396–407.

Davis, M. (2007). Writing Heritage: the Depiction of Indigenous Heritage in European-Australian Writings. Melbourne: 
Australian Scholarly Publishing. 401 p.

Kiourt, C., Koutsoudis A., & Pavlidis, G. (2016, November–December). DynaMus: A fully dynamic 3D virtual museum 
framework. Journal of Cultural Heritage. Vol. 22. P. 984–991. DOI: https://doi.org/10.1016/j.culher.2016.06.007

Manovich, L. (2016). Cultural analytics, social computing and digital humanities. In: The Datafied Society: Studying Culture 
Through Data. Amsterdam: Amsterdam University Press. P. 55–69. DOI: https://doi.org/10.1515/9789048531011-006

Prott, L. (1989). Problems of Private International Law for the Protection of the Cultural Heritage, Recueil des Cours. 
Hague: Academic de Droit. Vol. 5. P. 224–317.

Skamantzari, M., & Georgopoulos, A. (2016, 12–19 July). 3D visualization for virtual museum development. The International 
Archives of the Photogrammetry, Remote Sensing and Spatial Information Sciences, XXIII ISPRS Congress. 
Prague, Czech Republic. Vol. XLI-B5. P. 961–968. DOI: https://doi.org/10.5194/isprs-archives-XLI-B5-961-2016

Trosbi, D. (1999). Cultural capital. Journal of Cultural Economics. № 23. P. 3.
UNESCO. (2009). Charter on the Preservation of Digital Heritagе. Retrieved from https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/

pf0000179529 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2023. №23

186

Alelis, G. (2015). Older and younger adults’ interactions with 3D digital cultural heritage artefacts. ProQuest Dissertations 
Publishing. Retrieved from http://search.proquest.com/docview/1857772824/abstract/5394E50066D9466DPQ/2?
accountid=152445#cen ter 

Blake, J. (2015). The development of international cultural heritage law. Oxford University Press. 384 p.
Boetius, S. (2019). Rozrada vid filosofiyi [Solace from philosophy]. Lviv: Apriori. 208 p. (in Ukrainian)
Chroni, A. (2018, October 29 — November 3). Cultural Heritage: Digitization and Copyright Issues. Progress in Cultural 

Neritage: Documentation, Preservation and Protection. Proceedings of the 7th International Conference. EuroMed. 
Nicosia, Cyprus. Pt 1. P. 396–407.

Ciceron. (2020). Pro zakony. Pro derzhavu. Pro pryrodu bohiv [About laws. About the state. On the nature of the gods]. Lviv: 
Apriori. 392 p. (in Ukrainian)

Davis, M. (2007). Writing Heritage: the Depiction of Indigenous Heritage in European-Australian Writings. Melbourne: 
Australian Scholarly Publishing. 401 p.

Falser, M., & Juneja, M. (2013). «Archaeologizing» Heritage? Transcultural Entanglements between Local Social Practices 
and Global Virtual Realities. NewYork: Heidelberg. 275 p.

Herchanivska, P. (2015). Kulturolohiya: terminolohichnyy slovnyk [Culturology: terminological dictionary]. Kyiv: National 
Academy of Managers of Culture and Arts. 438 p. (in Ukrainian)

Honcharova, K. (2018). Kerivni nastanovy do implementatsii konventsii YuNESKO pro okhoronu vsesvitnoi kulturnoi i 
pryrodnoi spadshchyny: Zbirnyk dokumentiv [Guidelines for the implementation of the UNESCO convention on 
the protection of the world cultural and natural heritage: Collection of documents]. Kyiv. 248 p. (in Ukrainian)

Kiourt, C., Koutsoudis A., & Pavlidis, G. (2016, November–December). DynaMus: A fully dynamic 3D virtual museum 
framework. Journal of Cultural Heritage. Vol. 22. P. 984–991. DOI: https://doi.org/10.1016/j.culher.2016.06.007

Kobyzhcha, N., Shtefan, I. (2021). Teoretyko-metodolohichne pole doslidzhennia tsyfrovoi kultury. [Theoretical and 
methodological field of digital culture research]. Gilea: Scientific Bulletin. Collection of scientific papers. Kyiv, 
Vol. 160 (1–2). Part 2. P. 56–62. Retrieved from https://shron1.chtyvo.org.ua/Kobyzhcha_Nataliia/Teoretyko-
metodolohichne_pole_doslidzhennia_tsyfrovoi_kultury.pdf? (in Ukrainian)

Kopievska, O. (2006). Vsesvitnia kulturna spadshchyna: rehuliuvannia mizhnarodnym pravom [World cultural heritage: 
regulation by international law]. State and law: coll. of science. Kyiv. Issue 33. P. 25–30. (in Ukrainian)

Manovich, L. (2016). Cultural analytics, social computing and digital humanities. In: The Datafied Society: Studying Culture 
Through Data. Amsterdam: Amsterdam University Press, рр. 55–69. DOI: https://doi.org/10.1515/9789048531011-006

Ministry of Culture and Information Policy of Ukraine. (2022). Chleny Rady Bezpeky OON vyznaiut dii rosii takymy, shcho 
spriamovani proty ukrainskoi identychnosti [Members of the UN Security Council recognize Russia's actions as 
being directed against Ukrainian identity]. Retrieved from https://mkip.gov.ua/news/7414.html (in Ukrainian)

Otamas, I. (2020). Didzhytalizatsiia v Ukraini v konteksti yevropeiskykh intehratsiinykh protsesiv [Digitalization in Ukraine 
in the context of European integration processes]. Ukraina — Yevropeiskyi Soiuz: vid partnerstva do asotsiatsii: 
Ukrainskyi Shchorichnyk z Yevropeiskykh Intehratsiinykh Studii. Vyp. IV. Kyiv, APREI. P. 125–138. (in Ukrainian)

Ovcharuk, O. (2016). Antropolohichnyy vymir kulturolohichnoho znannya: metodolohichnyy aspekt [Anthropological 
dimension of cultural knowledge: methodological aspect. Art history notes. P. 108–117. (in Ukrainian)

Pilkevich, V. (2016). Diialnist YuNESKO u sferi zberezhennia svitovoi kulturnoi spadshchyny [Activities of UNESCO in 
the field of preservation of world cultural heritage]. Bulletin of Taras Shevchenko Kyiv National University. No. 4 
(131). P. 50–52. DOI: https://doi.org/10.17721/1728-2640.2016.131.4.12 (in Ukrainian)

Prott, L. (1989). Problems of Private International Law for the Protection of the Cultural Heritage, Recueil des Cours. 
Hague: Academic de Droit. Vol. 5. P. 224–317.

Prykhodko, L. (2019). Zberezhennia tsyfrovoi kulturnoi spadshchyny — imperatyv ХХІ stolittia (za dokumentamy YuNESKO 
i Yevropeiskoho Soiuzu) [Preservation of digital cultural heritage is an imperative of the 21st century (according 
to UNESCO and European Union documents)]. Archives of Ukraine. P. 67–92. DOI: https://doi.org/10.47315/
archives2019.319.067 (in Ukrainian)

Prytuliuk, V. (2022). Derzhavna polityka u sferi okhorony kulturnoi spadshchyny (na prykladi pamiatkookhoronnoi diialnosti 
na Volyni) [State policy in the field of cultural heritage protection (on the example of monument protection activities 
in Volyn)]. Chronicle of Volyn, (26), 37–41. DOI: https://doi.org/10.32782/2305-9389/2022.26.06 (in Ukrainian)

Rusakov, S. (2012). Osoblyvosti khudozhno-obraznoho osmyslennya diysnosti: kulturolohichno-istorychnyy analiz 
ukrayinskoyi filosofskoyi dumky [Peculiarities of the artistic and figurative understanding of reality: a cultural-
historical analysis of Ukrainian philosophical thought]. Memory of centuries. № 5 (99). P. 75–83. (in Ukrainian)

References:



187

ТАРАС ГОРБУЛISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS. 2023. №23 

Стаття надійшла до редакції 02.11.2022

Abstract. The article provides a historical overview of the emergence, improvement and development of the concept 
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3. Для оформлення  кири-
личних  цитувань необхідно 
транслітерувати імена авторів 
та назви видань (назви статей 
для кириличних видань тран-
слітеруються або опускаються, 
можна навести авторський ан-
глійський варіант назви стат-
ті). Назви періодичних видань 
(журналів) наводяться відповід-
но до офіційного латинського 
написання за номером реєстра-
ції ISSN та виділяються курси-
вом. Заборонено вживати знаки 
« ̶ // або /», лапки мають бути 
лише прямі. Розділяти елементи 
потрібно крапкою, комою або 
виділенням курсивом.

4. Якщо в списку є посилання 
на  іноземні  публікації, вони 
повністю повторюються в спи-
ску, який створюється в латин-
ському алфавіті.

3. For Cyrillic  citation you 
should transliterate the names of 
authors and publishing titles (ti-
tles of articles of Cyrillic publica-
tions are transliterated or omitted; 
you can present the English ver-
sion of the article’s title provided 
by the author). The names of pe-
riodicals (magazines/journals) are 
presented according to the official 
Latin writing on the ISSN regis-
tration number and are italicized. 
Using dashes, slashes or double 
slashes is prohibited; use only 
straight quote marks. Separate 
elements with period, coma or by 
italicizing.

4. If the list contains references 
to foreign publications, they are 
completely repeated in the list 
created in the Latin alphabet. 

(1) Книга / Book
• Author, A. (2012). Nazva knigi. Kyiv: Naukova dumka. 

(in Ukrainian) 
(1) Частина книги / Part of the book
• Author, A. (2012). Nazva roboty. In Nazva knigi (Vol. 10, 

pp. 33‒35). Kyiv: Aspekt. (in Ukrainian) 
(2) Варіант з перекладом / With translation
• Author, A. (2012). Nazva knigi [Title of book]. Kyiv: 

Naukova dumka. (in Ukrainian) 
• Author, A. (2012). Nazva roboty [Subtitle]. In Nazva 

knigi [Title of book] (Vol. 10, pp. 33‒35). Kyiv: Aspekt. (in 
Ukrainian)
Дисертація, автореферат дисертації / Dissertation, Ab-
stract of Ph.D. dissertation
Назва дисертації або (1) опускається, в цьому випадку в 
круглих дужках вказується спеціальність, або (2) перекла-
дається (обидва варіанти тільки для робіт на кирилиці). 
Обов'язкові елементи: Ph.D. dissertation, Extended abstract 
of Ph.D. dissertation, Master’s thesis. Краще посилатись на 
повний текст дисертації, а не на автореферат. Описи 
можна перевірити у каталогах дисертацій http://diss.rsl.ru 
або http://search.proquest.com/. 
(1) Дисертація / Dissertation
• Author, A. (2005) Ph.D. dissertation (Social 

Communication). Kharkiv State Academy of Culture, 
Kharkiv. (in Ukrainian) [Зазначена спеціальність (Social 
Communication). Наводиться правильний офіційний пе-
реклад назви установи або її транслітерація (Kharkivska 
derzhavna akademiia kultury). Неправильний переклад —
найгірший варіант] 

5.  Посилання по тексту статті 
мають бути у круглих дужках з 
прізвищем автора латиницею 
та роком видання, через кому 
можуть бути зазначені сторінки.

ВАЖЛИВО! 
Автор статті має вказува-
ти цифровий ідентифікатор 
об’єкта (DOI) у пристатейній 
літературі в кінці посилання, 
за наявності. 

Наприклад:
Taprobane, K., & Boucher, 

M. L. (2018). Secondary 
school students and Insta-
gram addiction. In Journal 
of Behavioral Health, 9, 
124–149. DOI: https://doi.
org/10.1350/2006.7.2018.18

Aquilar, F., & Galluccio, M. 
(2008). Psychological pro-
cesses in international ne-
gotiations: Theoretical and 
practical perspectives. DOI: 
https://doi.org/10.1007/978-
0-387-71380-9

Brill, P. (2004). The winner’s 
way [Kindle DX ver-
sion]. DOI: https://doi.
org/10.1036/007142363X

Можна користуватися поси-
ланням для визначення DOI: 
https://search.crossref.org/refer-
ences

5.  In-text referencing provide in 
parentheses with the author's first 
name in Latin alphabet and the 
year of publication, pages may be 
indicated after coma.

NOTE! 
If available, the Author should 
include digital object identifier 
(DOI) at the end of the reference.

Ex.:
Taprobane, K., & Boucher, 

M. L. (2018). Secondary 
school students and Insta-
gram addiction. In Journal 
of Behavioral Health, 9, 
124–149. DOI: https://doi.
org/10.1350/2006.7.2018.18

Aquilar, F., & Galluccio, M. 
(2008). Psychological pro-
cesses in international ne-
gotiations: Theoretical and 
practical perspectives. DOI: 
https://doi.org/10.1007/978-
0-387-71380-9

Brill, P. (2004). The winner’s 
way [Kindle DX ver-
sion]. DOI: https://doi.
org/10.1036/007142363X

If necessary, you may use the 
following link to identify  DOI: 
https://search.crossref.org/refer-
ences

dissertation 
• Author, A. (2005) Extended abstract of Ph.D. dissertation 

(Social Communication). Vernadsky National Library of 
Ukraine, Kyiv. (in Ukrainian) [Або: Natsionalna biblioteka 
Ukrainy imeni V. I. Vernadskoho]
(2) Варіант з перекладом / With translation
• Author, A. (2005). Title of dissertation. Ph.D. dissertation 

(Social Communication). Kharkiv State Academy of Culture, 
Kharkiv. (in Ukrainian) 
• Author, A. (2005). Title of dissertation. Extended abstract 

of Ph.D. dissertation (Social Communication). Vernadsky 
National Library of Ukraine, Kyiv. (in Ukrainian)
Тези доповідей, матеріали конференцій  / Abstracts  of 
papers, proceedings of the conference
(1) Тези доповідей / Abstracts of papers
• Author, A. (2007) Abstracts of Papers. Nazva 

konferentsii, Kyiv, June 1–3, 2007. (pp. 29-30). Kyiv: VNLU. 
(in Ukrainian) 
(1) Автореферат дисертації / Extended abstract of Ph.D. 
(1) Матеріали конференції  / Proceedings of the confer-
ences
• Author, A. (2007) In Nazva knigi (якщо є): Nazva 

konferentsii. Proceedings of the Conference, Kyiv, June 1–3, 
2007. (pp. 30‒35). Kyiv: VNLU. (in Ukrainian) 
(2) Варіант з перекладом / With translation
• Author, A. (2007) Nazva tez [Title of article]. Abstracts 

of Papers. Conference Name. Kyiv, June 1–3, 2007. 
(pp. 29‒30). Kyiv: VNLU. (in Ukrainian) 
Author, A. (2007) Nazva statti [Title of article]. In Title of 

book (якщо є): Proceedings of the Conference Name, Kyiv, 
June 1–3, 2007. (pp. 30‒35) Kyiv: VNLU. (in Ukrainian))

Приклад оформлення посилання по тексту:
(Author, 2016) або (Author, 2016, p. 45) або (Author, 2016а), 
(Author, 2016b) — коли рік повторюється в різних ви-
дання одного автора. Більш детальна інформація у PDF-
файлі на сайті журналу «Культурологічна думка».
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