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ТЕОРIЯ ТА IСТОРIЯ КУЛЬТУРИ

Юрій Богуцький

ДЕРЖАВНА ПОЛІТИКА
В УМОВАХ НОВОЇ КУЛЬТУРНОЇ РЕАЛЬНОСТІ

Анотація. Проаналізовано стан державної політики в 
умовах нової культурної реальності в Україні та її пріо- 
ритети на сучасному етапі суспільної трансформації, 
також визначено її основні завдання, принципи і значення 
для розвитку сучасного суспільства, описано різні моделі 
політики держави у галузі культури, визначено стратегії 
культурного розвитку України.
Ключові слова: державна політика, принципи культурної 
політики, державне управління, культурні цінності, куль-
турне життя.

Аннотация. Проанализировано состояние государствен-
ной политики в условиях новой культурной реальности в 
Украине и ее приоритеты на современном этапе обще-
ственной трансформации, также определены основные 
задачи, принципы и роль для развития современного об-

щества, описаны различные модели политики государ-
ства в области культуры, определены стратегии куль-
турного развития Украины.
Ключевые слова: государственная политика, принципы 
культурной политики, государственное управление, куль- 
турные ценности, культурная жизнь.

Summary. The public policy in the new cultural reality in 
Ukraine and its priorities at the present stage of social trans-
formation is analyzed, its main task, basic principles and role 
in the development of modern society are identified, various 
models of state policy in the field of culture are described, 
strategy of cultural development of Ukraine is defined .
Key words: public policy, the principles of cultural politics, 
public administration, cultural values, cultural life.

Розбудова національної системи культури 
в умовах становлення України як незалежної 
держави з урахуванням кардинальних змін в 
усіх сферах суспільного життя, історичних 
викликів ХХІ ст. актуалізує наукові пошуки 
в царині критичного осмислення досягнутого 
і виявлення тенденцій в культуротворенні з 
метою зосередження наукових, духовних, ма-
теріальних зусиль, ресурсів на подоланні тих 
проблем, які стримують розвиток культурної 
галузі, не дають можливості забезпечити нову 
якість життя, адекватну нинішній історичній 
епосі.

Метою статті є визначення основних 
парадигм культуротворення в Україні ХХІ ст. 
у вимірах світових інтеграційних процесів та 
дослідження впливу державного управління 
на культурні процеси.

Сучасні наукові розробки українських уче-
них доводять, що у глобалізованому світі тре-
тього тисячоліття шанс на успіх перед Украї- 
ною відкриває лише ефективна реалізація 
її людського потенціалу. Як європейська за 
цивілізаційною належністю нація Україна 
спирається у розвитку на європейську люди-

ноцентричну систему цінностей, яка неодно-
разово виявляла свою ефективність. 

Черговим підтвердженням доцільності до-
тримання такої парадигми є успіх країн як Цен-
тральної, так і Східної Європи, які продемон-
стрували динамічний випереджальний розвиток 
і стійкість суспільства в умовах кризи [1].

У європейському світогляді інтелект, осві-
та, культура, професійний досвід, соціальна 
мобільність беззаперечно визнаються голов-
ною складовою національного багатства та 
основним ресурсом соціально-економічного 
розвитку. В останні десятиліття до цих тради-
ційних індикаторів конкурентоспроможності 
додалася здатність до креативності та інно-
вацій у професійній діяльності й соціальному 
житті, запорукою якої є високий творчий по-
тенціал суспільства.

Декларуючи свій європейський вибір, 
Україна у ХХІ ст. започаткувала процес змін, 
втілюючи у суспільну свідомість ідеї та прин-
ципи Конвенції про захист прав людини та 
основоположних свобод і Європейської соці-
альної хартії. В основу процесів подальшого 
розвитку культури покладаються інтереси лю-

УДК 316.7
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дини, її прагнення жити і творити в гармонії 
зі своїми цінностями, із суспільством і приро-
дою [7].

Такий підхід зумовлює в Україні зміну ба-
чення ролі людини в політичному, економіч-
ному, культурному і соціальному житті краї-
ни. В Україні виробляється цілісна політика 
культурного розвитку, адекватна модерніза-
ційним викликам [12]. 

Водночас культура розглядається як су-
купність матеріального і духовного надбан-
ня певної людської спільноти (етносу, нації), 
нагромадженого, закріпленого і збагаченого 
протягом тривалого періоду, що передається 
від покоління до покоління, охоплює всі види 
мистецтва, культурну спадщину, культурні 
цінності, науку, освіту та відображає рівень 
розвитку цієї спільноти [3].

Ці процеси передбачають як політичні, так 
і економічні аспекти. У політичному вимірі 
перехід до культурного розвитку став перед-
бачати досягнення найвищого рівня свободи 
особистості й водночас її готовність брати 
відповідальність за себе, свою родину, місце-
ву громаду і державу.

В економічному вимірі культурний розви-
ток став означати постійне зростання частки 
інтелектуального продукту в національному 
продукті, утвердження інноваційності як до-
мінантної моделі економічної поведінки [13]. 

Виявилися й основні принципи культурного 
розвитку України. Ними стали: 

•  людиноцентризм як система поглядів, 
що визначає цінність людини та її можливос-
ті, і як критерій оцінки ефективності держа-
ви та зрілості суспільних інститутів визнає 
невіддільне право кожної людини на вільний 
розвиток особистості та самореалізацію усіх 
її здібностей;

•  розширення простору свободи, утвер-
дження людської гідності, розкриття комуні-
кативного потенціалу української культури як 
триєдиний спосіб формування національної 
ідентичності й соціалізації людини; 

•  розвиток та якнайповніше використання 
культурних надбань нації у багатогранності 
зв’язків з іншими національними культура-
ми, відкритість для міжкультурної взаємодії  
з метою забезпечення належного місця Украї- 

ни у європейському та глобальному культур-
ному просторі [14]. 

Ключовою ознакою постіндустріальної до- 
би в Україні постає нове розуміння культури 
як феномену, що потужно впливає на розви-
ток нових технологій, на кваліфікацію праців-
ників, на ефективність менеджменту, соціаль-
ні та політичні практики членів суспільства, 
мотивацію економічної діяльності людини, 
національну ідентифікацію людини і громадя-
нина тощо. Розвинена, динамічна та доступна 
культура стала тим живильним середовищем, 
в якому формується і реалізується креативний 
(творчий) потенціал людини — головної ру-
шійної сили науково-технологічного та сус-
пільного прогресу [10].

Спираючись на національні еліти, Україн-
ська держава спрямовує зусилля на осучаснен-
ня національної моделі культурної політики. 

У цьому контексті українська національна 
культура стає модерною й конкурентоспро-
можною, але засвоєні новітні сфери творчості 
та культурних практик утверджуються як у 
межах фольклорно-поетичного простору, так і 
поза колом традиційних жанрів і стилів. Укра-
їнці зберігають своє неповторне культурне об-
личчя, засвідчуючи оригінальний, пізнаваний 
образ української культури у свідомості світо-
вого співтовариства. 

Об’єднавчий потенціал української культу-
ри є потужним чинником національної іден-
тичності та єдності. У суспільній свідомості 
утверджується сприйняття української куль-
тури як сукупності культур усіх національних 
меншин та етнічних груп, інтегрованих у єди-
ний культурний організм [5]. 

Основними завданнями, що стоять перед 
українським суспільством в ХХІ ст., є такі, як:

•  формування цілісного національного 
мовно-культурного простору, що має ґрунту-
ватися на утвердженні української мови в усіх 
сферах суспільного життя, на забезпеченні при-
сутності національного культурного продукту в 
культурному споживанні наших громадян;

•  збереження та розвиток культурного різ-
номаніття мовно-етно-релігійних складових 
сучасного українського суспільства як потуж-
ного ресурсу гуманітарного розвитку, куль-
турного збагачення нації;
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•  визнання пріоритетності розвитку, під-
тримки та поширення сфери функціонування 
культури титульного етносу — інтеграційно-
го чинника національної ідентичності, основи 
сталого розвитку Української держави;

•  забезпечення динамічного розвитку на-
ціональних культурних індустрій як важливої 
складової розвитку творчого потенціалу лю-
дини та потужного потенціалу економічно-
го розвитку країни, створення повноцінного 
ринку якісних і доступних культурних по-
слуг шляхом запровадження податкових пільг 
українським виконавцям, видавцям, кінема-
тографістам тощо, формування сприятливого 
інвестиційного клімату у сфері культурних ін-
дустрій; використання культурних індустрій у 
розвитку регіонів має стати джерелом прито-
ку інвестицій і фінансових надходжень, ство-
рення робочих місць, активізації культурного 
життя;

•  розширення доступу до надбань культу-
ри, культурно-мистецьких послуг усіх верств 
українського суспільства, особливо мешкан-
ців малих міст і сіл;

•  розгалуження системи публічних бібліо-
тек, зокрема й електронних; 

•  поповнення фондів публічних бібліотек 
українськими книжками, пропагування книж-
ки і читання серед дітей та молоді; сприяння 
виробництву і широкому прокату українських 
фільмів, запису та популяризації вітчизня-
ної академічної та сучасної музики, розвит- 
ку мережі книгарень і кінотеатрів; розвиток 
професійного мистецтва, всіх його напрямів  
і жанрів, зокрема, заснованих на новітніх тех-
нологіях, пошук та впровадження інновацій-
них моделей позабюджетного фінансування 
мистецької творчості;

•  відновлення історичної пам’яті україн-
ців, подолання імперсько-радянських стерео-
типів щодо оцінок українського минулого, 
унормування переліку державних свят, топо-
німіки, які не суперечать національній тра-
диції, сприятимуть утвердженню української 
ідентичності;

•  актуалізація та збереження національної 
культурно-історичної спадщини, створення 
системи її електронного обліку, перетворення 
історико-культурної спадщини на ключовий 

чинник національної ідентичності, освіти та 
патріотичного виховання дітей та молоді, реа-
лізації творчого потенціалу українського сус-
пільства;

•  розвиток і модернізація мережі музеїв і 
заповідників, зокрема, через залучення недер-
жавних інвестицій та меценатських коштів, які 
здатні дати імпульс розвитку галузей економі-
ки, що ґрунтуються на культурній спадщині 
(художні промисли, культурний туризм, ту-
ристична інфраструктура). Завершення куль- 
турно-мистецьких проектів “Мистецький Ар-
сенал”, “Гетьманська столиця” в Батурині, 
розвиток історико-культурних заповідників 
“Хортиця” та “Чигирин” тощо;

•  сприяння розвитку національних культур-
них потреб співвітчизників, які проживають за 
кордоном, шляхом забезпечення доступу до 
національного культурного надбання України;

•  популяризація української культури, про- 
сування національного культурного продук-
ту поза кордони України шляхом розширен-
ня творчих контактів українських митців із 
закордонними мистецькими центрами, під-
тримка їх участі в міжнародних мистецьких 
програмах, фестивалях, конкурсах, виставках 
тощо, а також використовуючи можливості за-
кордонного українства, яке є потужним ресур-
сом гуманітарного розвитку нації [6].

Аналіз тенденцій розвитку світової ци-
вілізації дає підстави для твердження, що 
культура ХХІ ст. виробляє спільні риси, а її 
становлення супроводжується акумулюван-
ням досягнень національних культур, кожна з 
яких вносить щось своє в загальний розвиток. 
Національна культура не існує як замкнена, 
самодостатня модель — без корелятивного 
спілкування з іншими культурами. Здобут-
ки української культури стають надбанням 
усього людства і оцінюються як національний 
внесок у міжнародний культурний процес.  
У зв’язку з цим спостерігається зростан-
ня вимог до національних культур, зокрема 
української, до ширшого розкриття спектра її 
функцій — особливо в сучасній ситуації, коли 
українська культура прагне посісти гідне міс-
це у світовому співтоваристві [9].

Основним виміром змін у культурі Украї-
ни ХХІ століття є стан духовних потреб гро-
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мадян. І соціологічні дослідження доводять, 
що більшість громадян України визначились 
у своїй потребі знань щодо культури власної 
нації. Потребу “в знаннях з історії та націо-
нальних особливостей української культури”, 
які становлять основу культури, декларують 
майже три чверті українців, а чверть — “за-
гальною мірою”, бо стали приділяти їй біль-
ше часу тільки в останні роки.

Передумовою розвитку української куль-
тури є прагнення соціуму до зростання знань 
у багатьох сферах національної культурної са-
мосвідомості, реального освоєння культури.

Водночас основним засобом у освоєнні 
здобутків української культури залишаються 
засоби масової комунікації (радіо, телебачен-
ня, преса, кіно), агресивний вплив яких зазна-
чає три чверті громадян [4].

Оскільки культурі під силу вирішувати пи-
тання економічного зростання і проблеми за-
йнятості населення нова модель української 
національної ідентичності, політика форму-
вання якої відповідає євроінтеграційному кур- 
су держави, відзначається активним залучен-
ням культурної складової. Цьому сприяла ра-
тифікація Україною низки документів, таких 
як Європейська культурна конвенція, конвен-
ції про охорону культурної, археологічної, 
архітектурної спадщини Європи, Конвенція 
ЮНЕСКО про охорону та заохочення розма-
їття форм культурного самовираження. При-
йняття цих документів стало початком євроін-
теграційних рухів в українському культурному 
просторі, дотримання принципів підписаних 
угод відкрило Україні шлях до європейських 
культурних проектів [2].

Культурна політика в Україні таким чином 
спрямувалася на вирішення проблем гумані-
тарної сфери. Державна підтримка фінансу-
вання культурних програм у досліджуваний 
період наражається на такі проблеми, як брак 
фаховості, відсутність системного підходу до 
розвитку культурних індустрій та культурної 
інфраструктури тощо. На часі виявився пере-
хід до проектного підходу у сфері культурних 
ініціатив, заохочення інноваційних, експери-
ментальних програм, відкриття для них пер-
спектив майбутньої самоокупності, розробка 
механізмів для розширення діяльності гро-

мадських культурних проектів, стимулювання 
розвитку прибутковості культурної діяльнос-
ті, інформаційна підтримка державою мис-
тецьких заходів [8].

Визначити своє місце в європейському ци-
вілізаційному просторі, з одного боку, немож-
ливо без знання власних культурних коренів, 
історично сформованих традицій, цінностей 
та ідеалів, утілених у багатстві й розмаїтті 
української культурної спадщини. З іншого 
боку, ця спадщина є важливим чинником фор-
мування образу нашої країни на міжнародній 
арені. Варто зазначити й те, що обсяг і світова 
значущість національної спадщини, історич-
на глибина її витоків, багатство міжнарод-
них, міжкультурних зв’язків, що уособлюють 
її артефакти, ставлять Україну в один ряд із 
найбільш культурно розвиненими країнами 
Європи.

З цією метою в Україні розвивається між-
народне співробітництво у сфері збереження 
та актуалізації культурної спадщини як на 
державному, так і на громадському рівнях. 
Збільшення української частини Списку сві-
тової спадщини ЮНЕСКО є пріоритетним 
завданням культурної політики країни в най-
ближчий час. Значні перспективи відкриває 
співпраця з такими міжнародними організаці-
ями, як Міжнародна рада з питань пам’яток і 
визначних місць (ICOMOS), Всеєвропейська 
федерація зі збереження культурної спадщи-
ни Europa Nostra, Європейський музейний фо-
рум (European Мuseum Forum — EMF), Мере-
жа музейних організацій (Network of Museum 
Organisations – NEMO) та ін. [11].

Разом з тим, незважаючи на значні зміни у 
суспільному житті України та світу, в системі 
державного управління країни ще залишались 
панівними застарілі механізми й уявлення про 
методи управління культурою. 

Культурна політика в Україні традиційно 
зводилась до порівняно автономної та слабко 
координованої діяльності різних відомств, що 
опікуються охороною культурної спадщини, 
художньою діяльністю, книговиданням, бі-
бліотечною та архівною справою тощо. Зо-
крема, людський капітал усе ще сприймається 
управлінцями дуже обмежено — у площині 
вирішення демографічних проблем і проблем 
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соціального забезпечення. Мотиви діяльності 
управлінців у сфері культури та гуманітарно-
го розвитку слабко пов’язані з економічною 
ефективністю.

І на цьому тлі в Україні з’явилася потреба 
в новій, більш інтегрованій моделі культурно-
інформаційного простору, яка зрештою пре-
зентувалася творчою енергією нового креатив-
ного класу, який поступово став формуватися 
в країні. Творчість, нові ідеї та інноваційність 
виявилися передумовою виробництва якісно 
нового культурного продукту, який потребу-
вав розповсюдження та комерціалізації. Отри-
маний результат, своєю чергою, потребував 
системи збереження та став використовува-
тися у процесах, пов’язаних із вихованням, 
освітою та змінами управлінської культури.  
У підсумку продукти культурно-інформацій- 
ної сфери стали каталізатором суспільного 
розвитку й набули статусу культурного над-
бання нації.

Висновки. Таким чином, враховуючи всі 
зазначені фази розвитку культурно-інформа- 
ційного простору, в країні була розроблена  
дієздатна концепція, яка дала поштовх до ви-
роблення нової культурної політики. Нова 
культурна політика поступово почала відхо-
дити від практики прямого управління “офі-
ційною” культурою та переходити до політики 
стратегічного розвитку культури, що є харак-
терним для більшості країн Європи [5].

Запровадження нової інтегральної моделі 
управління культурно-інформаційним просто-

ром дозволило поставити у фокус управління 
такі пріоритети: 

•  створення єдиного загальнонаціональ-
ного культурно-інформаційного простору в 
Україні;

•  відхід від статичної моделі захисту куль-
турної спадщини та переходу до реалізації 
принципу “працюючої культурної спадщини”;

•  формування сучасних культурних сере- 
довищ, соціальних мереж, які є носіями креа- 
тивного потенціалу на місцевому, регіональ-
ному й національному рівнях;

•  розроблення та реалізація пакету націо-
нальних проектів у сфері культури та гумані-
тарного розвитку;

•  організація систематичного моніторингу 
динаміки змін у культурі, розвиток культуро-
логічного знання та культивація сучасних на-
прямів культурної політики [11].

Досвід засвідчив, що оновлення моделі 
управління у сфері культурного розвитку за-
значеного періоду стало об’єктивною необ-
хідністю, а нові інтенсивні кроки України, 
спрямовані на інтеграцію нашої країни в євро-
пейський культурно-освітній та інформацій-
ний простір, стали її результатом. Розгортан-
ня процесу модернізації культурної політики 
забезпечить формування демократичного та 
консолідованого суспільства, в якому знання 
та можливості їх практичного застосування 
виявляються важливим засобом самореаліза-
ції та розвитку особистості.
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РОЗВИТОК КУЛЬТУРНИХ СЕРЕДОВИЩ — 
ЗМІСТ СОЦІАЛЬНОЇ ВІДПОВІДАЛЬНОСТІ БІЗНЕСУ

Анотація. Розглядається проблема формування со-
ціальної відповідальності бізнесу в умовах соціальних 
трансформацій українського суспільства. Зроблено ви-
сновок, що змістом соціальної відповідальності бізнесу 
має бути створення культурних середовищ як складової 
соціального середовища, ресурси якого використову-
ються у бізнес-процесах. 
Ключові слова: культура, культурне середовище, бізнес-
спільноти, соціально відповідальний бізнес, соціальна 
сфера.

Аннотация. Рассматривается проблема формирова-
ния социальной ответственности бизнеса в условиях 
социальных трансформаций украинского общества. Сде-
лан вывод о том, что содержанием социальной ответ-

ственности бизнеса должно быть создание культурных 
сред как составляющей социальной среды, ресурсы ко-
торой ипользуются в бизнес-процессах.
Ключевые слова: культура, культурная среда, бизнес-
сообщества, социально ответственный бизнес, соци-
альная сфера.

Summary. The problem of formation of the business’ social 
responsibility in the conditions of the Ukrainian society social 
transformation is disclosed. The conclusion was made that the 
content of the business’ social responsibility must be creation 
of the cultural environment as part of social environment, re-
sources of which are used in business processes.
Key words: culture, cultural environment, business commu-
nity, socially responsible business, social sphere.

Актуальнiсть. Теперешнiй час характери-
зується появою нових чинників культурного 
розвитку суспільства, серед яких чiльне місце 
посідає активність соціально відповідально-
го бізнесу. Необхідність розвитку соціальної 
відповідальності капіталу стала одним з ре-
зультатів історичного досвіду європейських 
націй. 

Упродовж декількох століть розвитку но-
вого, індустріально-капіталістичного спо-
собу організації суспільного життя, що су-
проводжувався соціальними збуреннями, які 
досягли найвищої фази наприкінці ХІХ — у 
ХХ ст., формувався спільний досвід усвідом-
лення необхідності придiляти увагу не лише 
виробництву як основi відтворення капіталу, 
а й гуманітарному середовищу як джерелу 
умов відтворення всіх складових цієї осно-

ви. Досвід становлення європейських націй 
свідчить про те, що найбільш розвиненими та 
стабільними вони були у ті періоди, коли пов- 
ноцінно розвивалася соціальна сфера. 

Сформована у цей історичний період ідея 
і практика реалізації соціально орієнтованої 
системи відносин бізнесу, державного управ-
ління та структур громадянського суспільства 
є давно відомою в Україні, однак, з огляду на 
низку причин об’єктивного та суб’єктивного 
характеру, досі ще не стала однією з практич-
них засад державної політики та суспільного 
розвитку в цілому. Періодично декларовані 
державою, бізнесом та структурами грома-
дянського суспільства ідеали гуманітарного 
розвитку ніби зависають у повітрі, й Украї-
на поступово здає свої позиції як привабли-
ве для проживання середовище — зростають 
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емігрантські настрої, знижується рівень со-
ціальної забезпеченості населення, культурні 
практики населення відходять від досягнутих 
у попередні роки показників.

Основний зміст. Утворення сучасного пов- 
ноцінного гуманітарного середовища можли-
ве лише з урахуванням соціально-історичних 
змін, які відбулися не тільки в нашій країні, а й 
у світі в цілому. 

Одним з проявів цих змін стало те, що 
внаслідок розвитку демократії в багатьох 
країнах зростає роль соціально відповідаль-
ного бізнесу як суб’єкта творення соціально-
гуманітарного середовища. Суспільне обго- 
ворення формування змісту та конкретних 
практик розвитку соціально відповідально-
го бізнесу потребує поглиблення розуміння 
цього явища, а також виходу на новий рівень 
якості діалогу між державою, підприємниць-
ким середовищем i громадянським суспіль-
ством. Цей діалог має бути побудовано навко-
ло ідеї формування національної культури як 
фундаментального чинника суспільного жит-
тя сучасної України. 

Зміна парадигми сприйняття культури, яка 
відбувається в процесі здійснення проекту 
модернізації України, передбачає її розшире-
не тлумачення як ціннісно-нормативних на-
становлень людей в усіх сферах суспільного 
життя.

Україна як держава і суспільство, на нашу 
думку, дедалi більше  потребує формуван-
ня нової культури діалогу бізнесу, держави 
та громадянського суспільства. Така потре-
ба проявляється, з одного боку, в необхід-
ності соціальної скерованості розвитку дер-
жавної складової України (на відміну від 
адміністративно-бюрократичної) та, з іншого 
боку, в необхідності відтворення місцевих 
самобутніх ресурсів розвитку національного  
бізнесу. 

Труднощі розвитку такого діалогу певною 
мірою закорінені як у національній менталь-
ності (хуторянсько-індивідуалістичних наста-
новленнях і смислах суспільної активності), 
так і в особливостях історичного розвитку 
українського суспільства протягом остан-
ніх десятиліть. Водночас з початку 1990-х 
років однією з головних світових тенденцій 

сучасного соціально-економічного розвитку 
є соціалізація бізнесу. Зокрема, поворотним 
пунктом у цьому аспекті стала Міжнародна 
конференція зі стійкого розвитку, що відбу-
лася в 1992 р. у Ріо-де-Жанейро. Там вперше 
були декларовані та зафіксовані нові вимоги 
світового співтовариства до корпорацій щодо 
посилення їхньої соціальної відповідальнос-
ті. Конференція стала потужним імпульсом до 
активізації вивчення ролі великиx компаній 
у розв’язанні соціальних проблем, a також у 
розробці пpогpaмних політичних документів 
на корпоративному, національному й між-
народному рівнях, які визначають сфери со-
ціальної відповідальності й соціальні функції 
бізнесу.

Актуалізація й пріоритетність проблем со-
ціальної відповідальності бізнесу обумовлені 
низкою обставин, головною з яких є підвищен-
ня значущості нематеріальних чинників еко-
номічного зростання, пов’язаних з розвитком 
людського потенціалу. Сьогодні конкуренто-
спроможність фірм, що діють на світовому 
ринку, отже і національних економік, більшою 
мірою визначається чинниками якості, а не 
ціни. Відтак найбільш істотним з них є здат-
ність до інновацій і сприйняття новітніх тех-
нологічних досягнень, з опертям на людський, 
інтелектуальний, соціальний капітал, тобто 
якість робочої сили й мотивації працівників. 
Саме ця обставина задає економічні імперати-
ви соціалізації бізнесу, вона є спонукальною 
силою для розвитку соціальних програм, орі-
єнтованих на підвищення гуманітарних стан-
дартів тих середовищ, де діє бізнес.

Головною причиною посилення уваги до 
розвитку соціальних функцій підприємниць-
кого співтовариства став перегляд традицій-
них поглядів на концепцію соціальної полі-
тики з позиції розширення кола її суб’єктів. 
Приблизно до 1970-х років бізнес брав пе-
реважно фінансову участь у розв’язанні со-
ціальних проблем, лише сплачуючи податки 
й сприяючи реалізації благодійних програм. 
Конкретні механізми задоволення соціальних 
потреб залишалися прерогативою держави й 
інститутів цивільного суспільства. 

В останній чверті минулого століття в най-
більш розвинених країнах були вироблені до-
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сить високі стандарти соціальної захищеності 
населення, поєднані з не менш високим рівнем 
державних соціальних витрат: сьогодні через 
державний бюджет у більшості pозвинутих 
країн перерозподіляється більше двох третин 
ВВП. 

Такі тенденції демографічного й сoціaльно-
економічного розвитку, як старіння насе-
лення, дестабілізація зайнятості (у зв’язку iз 
зростанням її гнучких і нестaндаpтних форм 
та зменшенням частки стабільно зайнятих 
у державному й коpпорaтивному секторах), 
зниження престижності кваліфікованої інду-
стріальної праці, посилюють диференціацію 
умов і оплати праці різних категорій праців-
ників, збільшують утриманське навантаження 
на найбільш активну частину населення, заго-
стрюють соціальну ексклюзію. Для підтрим-
ки сформованого рівня соціальних гарантій 
необхідне подальше зростання обсягу інвес-
тицій, що вже не можна забезпечити тільки за 
рахунок засобів державного бюджету. Відтак 
на часi розробка принципово нових механіз-
мів розвитку соціальної cфepи.

Багато політиків і вчених убачають ще 
одну причину активізації соціальних функцій 
великого бізнесу в тому, що він повинен стати 
рівноправним партнером соціального розвит- 
ку. Від того, наскільки успішно фірми зумі-
ють об’єднати зусилля з державою та громад-
ськими організаціями у формуванні активної 
стратегії соціального розвитку, багато в чому 
залежатимуть конкурентоспроможність і про-
дуктивність самого бізнесу. Якщо він не візьме 
на себе частину відповідальності за вирішен-
ня актуальних проблем у соціально-трудовій 
сфері, то стане першою їхньою жертвою. Для 
запобігання подальшій соціальній поляриза-
ції й дестабілізації потрібні великі фінансові 
засоби, і саме комерційні структури передусiм 
будуть обкладені високими податками. Це, 
своєю чергою, призведе до зниження конку-
рентоспроможності, погіршення економіч-
ної кон’юнктури й подальшого загострення 
соціaльниx проблем.

Нарешті, ще одна причина, що обумов-
лює необхідність розробки й інституціалізації 
концепції соціальної відповідальності бізне-
су, пов’язана з глобaлiзaцією, яка підсилює 

вплив великих транснаціональних компаній 
нa економічний розвиток будь-якої держави. 
Завдяки різному масштабу впливу і розвитку 
фінансово-спекулятивного сектора глобаль-
ної економіки націонaльні держави поступо-
во втрачають здатність незалежно формувати 
внутрішню соцiaльно-економічну політику, 
поступаючись місцем транснаціональним кор-
пораціям, які зацікавлені лише у здешевленні 
робочої сили та послабленні всіх форм контро- 
лю за їх діяльністю. 

Серед держав це призводить до конкурент-
ної боротьби за фінансові ресурси шляхом по-
легшення умов для капіталу ціною відкидан-
ня програм соціального розвитку, згортання 
державної підтримки культури. Згубним для 
стійкого розвитку територій соціальним й 
екологічним наслідкам діяльності потужних 
транснаціональних структур можна запобігти 
тільки шляхом погоджених на міжнародному 
рівні дій, спрямованих на поступове форму-
вання соціально орієнтованих моделей їх ді-
яльності, поєднуваних поняттям “корпоратив-
не громадянство”. 

Результатом цих дій стала інституціалі-
зація концепції соціальної відповідальності 
як на рівні окремих країн, так і в масштабі 
глобального співтовариства. На рівні країн 
її найбільш виразними прикладами є запро-
вадження поста міністра з корпоративної со-
ціальної відповідальності у Великiй Британії, 
прийняття закону Сарбанеса — Окслі в США, 
розрахунок спеціальних індексів стійкого 
зростання, розробка кодексів корпоративної 
поведінки, впровадження критеріїв корпора-
тивної соціальної відповідальності при оцінці 
інвестиційних рейтингів компаній, викорис-
тання процедур соціально відповідального 
інвестування скринінгу. 

Серед найбільших міжнародних ініціатив 
можна назвати  Міжнародну раду бізнесу за 
стійкий розвиток, що об’єднує більше сотні 
найбільших транснаціональних корпорацій; 
Європейську декларацію бізнесу проти соці-
альної ізоляції; розроблений під керівництвом 
колишнього Генерального секретаря ООН 
K. Анaнна Глобальний пакт, учасниками яко-
го є сотні великих компаній; низку провідних 
профспілкових об’єднань, правозахисних і 
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екологічних організацій; Глобальну ініціативу 
корпоративного громадянства Всесвітнього 
економічного форуму та інші.

B Україні включення проблеми соціальної 
відповідальності бізнесу до кола пріоритет-
них зумовлено подiбними причинами. Серед 
них можна назвати такі, як нестача ресурсів 
бюджету для проведення повноцінної соці-
альної політики й об’єктивно висока роль ве-
ликих корпорацій у розвитку регіонів. 

Існує також і причина історичного харак-
теру — вступ відносин держави, громадян-
ського суспільства й великих бізнес-структур 
у новий етап. 

На початковому етапі розбудови незалеж-
ної України бізнес розвивався в умовах над-
лишкових ресурсів — зокрема й соціальних. 
Достатньо якісні трудові ресурси були ство-
рені у попередню епоху та відтворювалися 
соціальними інститутами, які діяли певний 
час інерційно. Здоров’я, освіта, виховання як 
складові культурного рівня суспільства, якості 
трудових ресурсів вбачалися представниками 
бізнесу як такі, що притаманні людині самі по 
собі, за її природою і які мають лише викорис-
товуватися задля створення і примноження 
капіталу. Відтак соціальна сфера суспільства 
сприймалася як ресурсна база, що не потребує 
спеціального цілеспрямованого відтворен- 
ня — увага держави зменшувалася, а бізнес не 
опікувався цією сферою взагалі. 

Своєю чергою, суспільна свідомість сприй-
мала бізнес як джерело автоматичних суспіль-
них змін неодмінно позитивного характеру, 
домінували уявлення про неодмінність кон-
структивного впливу розвитку підприємни-
цтва на життя місцевих громад і України в 
цілому. Подібні очікування хронічно не ви-
правдовувалися, що згодом сформувало тренд 
сприйняття бізнесу як джерела суспільного 
негативу, зацикленого виключно на потребах 
отримання додаткової вартості. Таким чином, 
об’єктивні умови ускладнення діалогу бізнесу 
та суспільства були доповнені суб’єктивними. 
За цих умов сформувався принцип розуміння 
соціальної відповідальності як прояву над-
лишковості прибутків, реалізації забаганок 
власників, інструментів реклами та піару. Від-
повідно до цього, програми соціальної відпові-

дальності розуміються багатьма як такі, що за 
змістом є справою виключно бізнес-суб’єктів 
і мають сприймати потреби суспільства лише 
як зовнішній чинник своєї успішності. 

На сучасному етапі в умовах розгортання 
глобальної фінансової кризи та зумовлених 
нею змін глобальних ринків національний 
бізнес зiткнувся із зростанням внутрішньої 
конкуренції за ресурси — зокрема й соціаль-
ні. Внаслідок негативних тенденцій, породже- 
них на першому етапі, інститути відтворення 
ресурсів праці перестали виконувати адекват-
ну роль. 

В умовах хронічного недофінансування, 
дискредитації їх значущості, зниження куль-
турного рівня населення в цілому виникає 
нова інерційність — навіть за умови фінансу-
вання відповідні установи ще не скоро можуть 
поновити свою дієвість, не кажучи вже про 
здатність до інноваційного розвитку. За від-
сутності матеріальної підтримки, розвинутого 
суспільного діалогу й цільових програм гу-
манітарна сфера України значно деградувала, 
сформувалися тренди негативного сприйнят-
тя перспектив розвитку соціального середо- 
вища в цілому. За цих умов не відтворюється 
комплекс чинників, який формує соціально 
привабливе життєве середовище в Україні, що 
призводить до зменшення народжуваності, 
зростання зовнішньої та внутрішньої емігра-
ції, зниження рівня здоров’я населення, його 
мотивації до освіти і праці. Але це допоки 
лише тенденція, її можна змінити на нових за-
садах організації взаємодії бізнесу, держави та 
структур громадянського суспільства. 

Висновки. Що робити за умов, що склали-
ся? Необхідно змінити суспільне розуміння 
гуманітарних чинників та культури як осно-
ви суспільного життя в цілому і життєвого се- 
редовища кожної людини, сформувавши на 
цій основі нові практики соціальної відпові-
дальності бізнесу. 

Бізнесу, владі та громадянському сус-
пільству слід прийти до розроблення спіль-
них цільових програм розвитку соціально-
гуманітарних середовищ в Україні — як на 
національному рівні, так і у кожній громаді 
або регіоні. 

Реалізація цієї мети є предметом новітніх 
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спроб організації діалогу щодо соціальної від-
повідальності бізнесу. 

Хто може це зробити? Процес розвитку со-
ціальної відповідальності може бути організо-
ваний на рівні сучасних викликів, які стоять 
перед Україною, лише спільними зусиллями 
держави, цивілізованого бізнесу та відпові-
дальних перед громадами структур громадян-
ського суспільства. 

Основним напрямом реалізації цих зусиль 
має стати формування єдиного національно-
го гуманітарного середовища, заснованого на 
культурах регіональних громад. 

Необхідно переосмислити культуру як най-
важливішу засаду соціальних зв’язків у сус-
пільстві, яка робить можливою формування 
суспільної довіри, а відтак і суспільства як 
системи взаємозрозумілих інтересів різних 
груп людей. Культура в цьому сенсі є джере-
лом формування суспільних образів кожної 
суспільної групи i смислових засад їх взаємодії 
на локальному, національному та глобальному 
рівнях. Суспільство потребує усвідомленого 
відтворення шляхом розвитку культури — цей 
процес об’єднує владу, бізнес і громадськість 
на всіх рівнях суспільного життя.  

Однією з основ громадського діалогу з ор-
ганізації програм  соціальної відповідальнос-
ті бізнесу може стати національний конвент з 
культури. 

Підтримка та відтворення традиційних і но-
вітніх культурних середовищ як національно-
го, так і регіонального рівнів, забезпечення со-
ціалізації традиційних та новітніх суспільних 
груп потребує вироблення програм соціальної 
відповідальності, відповідних масштабам 
і характеру діяльності конкретних бізнес-
структур. Звичайно, такі програми не можуть 
бути створені подібно до програм індустрі-
ального розвитку централізованим шляхом, 
тут потрібна реалізація мережевого організа-
ційного принципу, культивування толерант-

ності та відповідальності перед спільнотою. 
Кожне бізнес-утворення потребує соціальних 
ресурсів у вигляді економічно активного, вмо-
тивованого та освіченого населення, розвину-
тих ринків споживання, орієнтованих на певні 
різновиди продукції та послуг. 

Суспільство, своєю чергою, потребує ре-
сурсів розвитку, формування повноцінних 
соціальних зв’язків у кожному регіоні та дер-
жаві в цілому. Це потребує постійного діалогу 
з громадськими об’єднаннями різного рівня 
та скерованості, деполітизації питань куль-
турного життя України, наукового обґрунту-
вання соціальних програм, покликаних фор-
мувати цілісні гуманітарні середовища як 
складову регіональної інфраструктури. Лише 
державно-громадське співробітництво у фахо-
вих середовищах здатне виробити комплексне 
бачення і перспективи розвитку гуманітарних 
середовищ, врахувати перспективні виклики 
розвитку громад. 

Політична воля держави, доповнена соці-
ально відповідальним настановленням і ре-
сурсами бізнесу, поєднана з науковим бачен-
ням суспільного розвитку, здатна сформувати 
реалістичні та ефективні програми процесів 
модернізації України. Оскільки як держава, 
так і бізнес-спільнота мають свою специфіку 
бачення соціальної ситуації в країні, то лише 
в такому діалозі можна формувати і обґрунто-
вувати пакети замовлень на податкові пільги 
для бізнесу, необхідні з огляду на конкретнi 
програми соціальної відповідальності. 

Без діалогічності й транспарентності со-
ціальна відповідальність може перетворитися 
на сферу корупції та інших зловживань. Про-
цес розвитку соціальної відповідальності зни-
жуватиме також рівень соціальної напруги в 
суспільстві, формуватиме позитивний образ 
підприємництва і суспільства загалом, розви-
ватиме нові, сучасні елементи національної 
культури.
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Актуальність і мета. Аналіз існуючих 
методологічних парадигм переконливо свід-
чить про методологічну кризу в гуманітарно-
культурологічній сфері. Адже старі методи  
і принципи наукового пошуку і аналізу не  
завжди спрацьовують у сучасних цивіліза- 
ційно-глобалізаційних умовах. У цій статті 
зроблено спробу застосування нових методо-
логічних засад історико-культурного аналізу і, 
передусім ― синергетичної парадигми соціо-
культурного спрямування, яка дає змогу ефек-
тивного аналізу культуротворчих процесів у 
суспільстві в умовах глобалізації. 

Основний зміст. На початку ХХІ ст. чіт-
ко означилися нові виклики, що постали пе-
ред людством, та виявилися перші тенденції 
подальшого світового розвитку. Слід вказати, 
що криза глобального світу кінця ХХ ст., яка 
проявилася в усіх сферах людської діяльнос-
ті, обумовлена кількома основними причина-
ми. Головною із них було те, що чисельність 
людства та техногенний вплив на екосис-
тему Землі в умовах глобалізації стали на-
стільки вагомими, що фактично наблизилися 
до кризових значень. Людство, за висловом 
Е. Ласло, вступило в “епоху біфуркацій”, по-
роджену взаємовпливом багатьох циклічних 
соціокультурних процесів на нестійкій межі 
самовинищення, межі екстенсивного розвит- 
ку техногенної цивілізації. Ці явища посили-
ли прискорені темпи процесів самоорганізації 
в умовах нового інформаційного суспільства, 

ноосферні механізми якого можуть стати га-
рантами м’якого сценарію виходу із плане-
тарної кризи [25]. Однак вже на сьогодні оче-
видно, що криза супроводжується загибеллю 
багатьох параметрів порядку, карколомним 
зростанням обсягу інформації та комуніка-
тивних зв’язків. У сукупності ці процеси по-
роджують фрагментарність сприйняття світу, 
кризу самоідентифікації як особистості, так і 
соціальних груп, напругу в міжнаціональних 
і міжконфесійних відносинах, напругу у від-
носинах людини і природи, протиріччя різних 
культур, зокрема в природничонауковій та гу-
манітарній сферах. У цих умовах поява нових 
методологічних парадигм пізнання цілком за-
кономірна, найбільш інтегральною з них є си-
нергетика. Вона передбачає якісно іншу карти-
ну світу порівняно з тими, які були в основі як 
класичного, так і некласичного природознав-
ства (перша половина ХХ ст.). Адже в умовах 
глобалізації образ світу та його культур постає 
як сукупність нелінійних процесів.

Синергетика як науковий методологічний 
напрям — багатобарвна за змістом й універ-
сальна за сферою застосування. Як відомо, 
найбільш фундаментальні дослідження у 
цій галузі пов’язані з іменами бельгійського 
вченого, нобелівського лауреата І. Р. Приго-
жина, німецького вченого Г. Хакена, вчених 
В. І. Вернадського, М. М. Моїсєєва, С. П. Капі- 
ци, С. П. Курдюмова, Г. Г. Малинецького та 
ін. І. Пригожин розробив філософію неста-
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більності — теорію дисипативних структур. 
Основна думка полягає в тому, що стан не-
рівноваги систем веде до порядку та безпо-
рядку, які тісно поєднуються між собою. Не-
рівноважні системи забезпечують можливість 
виникнення унікальних подій, появу історії й 
культури Універсуму. Час стає невіддiльною 
константою еволюції, бо в нелінійних сис-
темах у будь-який момент може виникнути 
новий тип рішення, який не зводиться до по-
переднього [18]. Пригожин дійшов несподіва-
ного та парадоксального висновку: внаслiдок 
розвитку ідей синергетики відбувається збли-
ження Універсуму як зовнішнього і Універ-
суму як внутрішнього світу людини. У світі, 
заснованому “на нестабільності та творенні”, 
людство та його культура знову опиняються в 
самому центрі законів світобудови. Як у вну-
трішньому, так і в зовнішньому світі людина 
має вибирати, а отже, брати на себе моральну 
відповідальність за вчинок. 

Важливе історико-філософське та культу-
рологічне значення в умовах глобалізації ма-
ють такі методологічні висновки синергетики:  
1) неможливо традиційними детерміністськи-
ми методами описувати еволюцію складно 
організованих, зокрема й культуротворчих 
систем; 2) розвиток цих систем виявляє мож-
ливість альтернативних шляхів, що передба-
чає свободу вибору та відповідальність люд-
ства; 3) неможливий абсолютний контроль над 
будь-якими сферами реальності над розвитком 
суспільства також, які були проголошені тради-
ційною наукою; 4) в критичних точках (точках 
біфуркації) несталості соціальних систем ді-
яльність кожної людини або групи людей може 
мати вирішальне значення в макросоціальних 
змінах; 5) зростає відповідальність людства 
за долю Універсуму, оскільки він здатний ці-
леспрямовано уникати біфуркаційних станів, 
особливо в соціально-культурній та екологіч-
ній галузях, суттєво впливати на коеволюцію 
природи, культури та суспільства.

Нелінійне мислення, особливо в умовах 
глобалізації, стає характерною ознакою ме-
тодології оновлюваних історії та культури, 
і тут виявляються продуктивними такі кате-
горії, як “сталість і несталість”, “хаос”, “бі-
фуркація”, “атрактор”. Вони сприяють пе- 

ретворенню історії із переважно описової 
(констатацiйної) на теоретичну науку, яка 
освоює умовний спосіб i сценарний підхід [4]. 
Це передбачає оцінку дій історичних персона-
жів і мас, по-перше, в їх власних культурно-
психологічних координатах, а, по-друге, в кон-
тексті альтернативних сценаріїв. Зокрема, iз 
синергетичним мисленням історик, культуро-
лог, політолог, економіст та ін. уже не можуть 
оцінювати те чи інше рішення через прямолі-
нійне порівняння попереднього та наступного 
станів: вони мають порівнювати реальний хід 
наступних подій з імовірним ходом подій при 
альтернативному ключовому рішенні [10].

Певна річ, таке мислення потребує наба-
гато більше інформації та значних інтелекту-
альних і культуротворчих зусиль, що взагалі 
відрізняє науково-теоретичне мислення від 
звичайного побутового міркування, яке біль-
ше залежне від впливу настрою, політичних 
симпатій та антипатій.

Розгляньмо докладніше категорії синерге-
тики стосовно наук про людину, її культуру 
і суспільство. Передусім постає питання про 
співвідношення понять “організація”, “роз-
виток” та базового для синергетики поняття 
“самоорганізація”. Під самоорганізацією ро-
зуміють процес установлення в системі по-
рядку. Цей процес відбувається виключно 
через кооперативну дію і зв’язки компонен-
тів системи та відповідно до її попередньої 
історії, яка приводить до зміни її просторо-
вої, часової або функціональної структури 
[24]. Фактично, самоорганізація являє собою 
встановлення організованості і порядку через 
узгоджену взаємодію компонентів усередині 
системи за відсутності впорядковувальних 
впливів середовища. Це твердження потре-
бує уточнення поняття “організація”. Точні-
ше — поділ на організацію як взаємодію час-
тин цілого. Такий поділ може бути заданим 
як самою системою, так і зовнішнім серед-
овищем, тобто — на організацію як упоряд-
кування середовища, а також на організацію 
як об’єкт такої дії. У концепціях самооргані-
зації саме поняття “організація” розуміється  
у двох останніх смислах [24].

Що стосується співвідношення понять 
розвитку та самоорганізації, то перше слід ви-
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знати більш широким, оскільки воно містить 
як організаційнi впливи середовища, так і са-
моорганізацію; як прогресивні процеси (які 
здебiльшого досліджують концепції самоор-
ганізації), так і регресивні. Щоб система була 
такою, що самоорганізується, і, відповідно, 
мала можливість прогресивно розвиватися, 
вона має задовольняти принаймні таким ви-
могам: має бути відкритою, тобто обміню-
ватися із середовищем речовиною, енергією 
або інформацією; процеси, які в ній відбува-
ються, мають бути кооперативними (корпо-
ративними), тобто дії її компонентів мають 
бути узгодженими між собою; система має 
бути динамічною; знаходитися далеко від ста-
ну рівноваги. Головну роль тут відіграє умо-
ва відкритості та нерівноважності — якщо її 
дотримано, інші вимоги виконуються майже 
автоматично [7].

Оскільки рух та розвиток рівноважних та 
нерівноважних, закритих і відкритих систем 
підлягає різним закономірностям, їх слід, на 
наш погляд, розглядати окремо, насамперед 
проаналізувавши стан рівноваги/нерівноваги 
iз системно-синергетичного погляду.

Під рівновагою розуміється стан закритої 
системи, за якого її макроскопічні параметри 
залишаються незмінними, тобто зберігається 
встановлена структура, параметри її входів  
i виходів. І. Пригожин та І. Стенгерс ілюстру-
ють рівноважний стан на прикладі племені: 
якщо народжуваність i смертність у ньому при-
близно рівні, то чисельність його залишається 
сталою, що відповідає (в зазначеному аспекті) 
стану рівноваги; невелике перевищення наро-
джуваності за надлишкових джерел ресурсів 
суттєво не вплинуло б, тобто система знахо-
дилася б у стані, близькому до рівноваги [17; 
18]. Подібні приклади можна екстраполювати 
й на складові культурологічного процесу.

Стан рівноваги може бути сталим (стаціо- 
нарним) і рухомим. Про стаціонарно рівно-
важний стан говорять у тому разі, якщо при 
зміні параметрів системи, яка виникла під 
впливом зовнішніх або внутрішніх коливань, 
система повертається у попередній стан. Стан 
рухомої (несталої) рівноваги має місце тоді, 
коли зміна параметрів призводить до подаль-
ших змін у тому ж напрямі та посилюється  

з часом. Тривалий час у стані рівноваги мо-
жуть знаходитися лише закриті системи [17, 
16, 23—24], які не мають зв’язку із зовнішнім 
середовищем, але для відкритих систем рів-
новага може бути тільки миттю в процесі без-
перервних змін. Рівноважні системи не здатні 
до розвитку та самоорганізації, оскільки при-
душують відхилення від свого стаціонарного 
стану, а розвиток та самоорганізація передба-
чають якісну його зміну. Особливо це стосу-
ється самоорганізації: якщо розвиток повніс-
тю не виключений за рухомої рівноваги, але, 
принаймні значно уповільнений, то процес 
самоорганізації навіть і в такому разі немож-
ливий доти, поки система із нього не вийде, 
бо він передбачає упорядкованість через ко-
оперативну взаємодію компонентів. Остан-
ні ж в умовах рівноваги, зокрема й рухомої,  
є інерційною силою, здатною лише на зміну 
кількісних характеристик.

У закритих системах, особливо в умовах 
глобалізації, постійно збільшується ентропія 
(хаос, безпорядок), згідно iз сформульованим 
для закритих систем другим законом термоди-
наміки, який застосовується в теорії самоор-
ганізації в опису закритих систем. Зростання 
ентропії викликається дисипацією енергії [9] і 
може пояснюватися логічно: оскільки в закри-
тих системах упорядкованість не збільшуєть-
ся, то, не отримуючи впливів від середовища, 
системи нарощують ентропію. Зупинити на-
рощування ентропії може лише налагодження 
каналів взаємодії iз зовнішнім середовищем. 
Саме тому можна сказати, що абсолютно за-
критих (як і абсолютно відкритих) систем не 
існує. В не повністю закритих системах стри-
мування ентропії досягається зовнішніми сто-
совно системи упорядковувальними впливами 
середовища. Так, у країнах, які намагаються 
здійснити автаркію, у країнах з тоталітарним 
режимом політико-економічне життя підля-
гає потужному державному регулюванню та 
контролю, тобто керується зовнішньою (сто-
совно ринку) системою. 

Нерівноважність, циклічність є загальною 
формою організації матерії, яка виникає під 
впливом зовнішнього середовища. Нерівно-
важність можна визначити як стан відкритої 
системи, за якого відбувається зміна її ма-
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кроскопічних параметрів, тобто її складу, 
структури та поведінки. Для підтримування 
нерівноважності система потребує того, щоб 
із середовища до неї надходив потік негатив-
ної ентропії за величиною, принаймні рівною 
внутрішньому виробництву ентропії [13, 52], 
а також, відповідно до принципу нерівно-
важності, система має постійно здійснювати 
роботу, щоб зберегти умови свого існування. 
Саме це робить можливим для нерівноважної 
системи збільшення своєї впорядкованості, 
організованості, які відсутні у рівноважних 
системах. Можливо, що саме завдяки коопе-
ративній “роботі” компонентів нерівноважні 
системи [19, 9, 81] мають описаний у літерату-
рі з теорії самоорганізації ефект. Він полягає  
в тому, що системи проявляють надзвичайну 
чутливість до зовнішніх впливів: слабкий сиг-
нал на вході може призвести до значної та час-
то несподіваної зміни на виходах, що означає 
неможливість застосування до них жорстких 
причиново-наслідкових залежностей, у яких 
наслідок якщо не тотожний, то пропорційний 
причині [17, 18; 19, 9].

Синергетика, відповідно, поглиблює й 
методологію історії та культурологічних до-
сліджень. Прямолінійна екстраполяція част-
кових короткочасних тенденцій, на яких 
грунтувалися прогнози та проекти соціальної 
перебудови, поступається місцем конструк-
тивістським моделям: майбутнє бачиться як 
паліативний простір можливостей, а теперіш- 
нє ― як напружений процес вибору. При цьо-
му виробляється надійний засіб діагностики 
утопічних проектів за рiвнем їх концепту-
альної сумісності з парадигмою самооргані-
зації. Чи не головна видова ознака утопічних 
моделей полягає в тому, що вони ігнорують 
неминучі витрати оптимальних рішень, а та- 
кож ― завдання превентивного відстеження 
та підготовки до негативних наслідків. 

Вищезазначене дає змогу впевнено орієн- 
туватися в минулому та сучасному, відрізня-
ючи серйозні культурологічні, політичні та 
економічні програми від популістських. А го-
ловне: на новий науковий рівень виводяться 
дискусії як про короткочасні, так і довгостро-
кові перспективи еволюції цивілізації, культу-
ри та інтелекту в умовах глобалізації. 

Становленню наукової культурології сприяє 
також виявлення низки фундаментальних ме-
ханізмів i стрижневих еволюційних тенденцій, 
пов’язаних iз послідовними переходами куль-
тури від більш імовірних (хаотичних) до менш 
імовірних станів. Універсальний еволюційний 
вектор, який створюється поетапним нарощу-
ванням рівнів сталої нерівноваги — “віддалення 
від природи”, настільки глибоко пронизує істо-
рію суспільства, біосфери та фізичного Всес- 
віту в ретроспективі, що логічно поширити 
його й на перспективу, до того ж така концепту-
альна операція вирішальним чином може впли-
вати на створення сценаріїв майбутнього.

Комплекс синергетичних категорій моде- 
лей самоорганізації в науках про людину, 
культуру та суспільство допомагає по-новому 
осмислити традиційні проблеми антропології, 
історії, культурології, соціальної та історичної 
психології, етики тощо, розкриваючи при цьо-
му малодосліджені причини залежності. 

У моделі самоорганізації суспільство (або 
цивілізація в широкому значенні) постає як не-
рівноважна система особливого типу, сталість 
якої забезпечується штучним опосередкуван-
ням зовнішніх (з природним середовищем) 
i внутрішніх взаємовідношень. Відповідно, 
вся сукупність опосередковувальних механіз-
мів — знаряддя та інші матеріальні продукти, 
мови, міфології, мораль тощо — об’єднують- 
ся поняттям “культура”. 

Трактування теорії та історії культури як 
комплексного антиентропійного механізму 
акцентує увагу на первісній суперечливос-
ті соціоприродних та внутрішньосоціальних 
взаємовідношень, а також на феноменах не-
лінійності, які є їх наслiдком, біфуркаційних 
фаз та еволюційних катастроф. Оскільки ста-
білізація нерівноважного стану можлива лише 
через зростання ентропії й у інших системах, 
існування соціального організму пов’язане з 
неминучими руйнуваннями середовища та ан-
тропогенними кризами. Кризи пронизують іс-
торію майже будь-якої культури та цивілізації 
і загострюються, коли монотонне посилення 
антиентропійних механізмів робить їх надто 
витратними, тобто руйнівними для середови-
ща. В результаті механізми, які забезпечують 
відносно сталий стан на попередньому етапі, 
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стають контрпродуктивними та обертаються 
своєю протилежністю — небезпекою ката-
строфічного зростання ентропії. Фаза неста-
лості завершується або деградацією системи, 
або формуванням складніших механізмів, які 
дозволяють досягати корисного результату 
меншими руйнуваннями природи. 

Фундаментальне значення в синергетиці 
як теорії самоорганізовуваних систем мають 
також питання створення хаосу та порядку. 
Хаос і порядок, особливо в умовах глобаліза-
ції, рівноцінні для цілісних систем, породжу-
ються загальними причинами та доповнюють 
один одного. Крім того, як хаос, так і порядок 
в якісних та кількісних показниках — явища 
неоднозначні. Те, що в буденному житті вва-
жається хаотичним, на макро- або мікрорівні 
виявляється результатом когерентної поведін-
ки. Більш того, у стані хаосу когерентність 
часток або елементів, із яких складається ці-
лісна система, збільшується [17]. Порядок по-
роджує хаос, але порядок і формується в хао-
сі. Хаос — це не зло, а “сила”, яка виводить на 
структури-атрактори еволюції, а також спосіб 
синхронізації темпів розвитку підструктур 
усередині складної структури. У світі має 
бути певна частка хаосу, руйнування. Хаос, 
флуктуації на мікрорівні відіграють суттєву 
роль у визначенні наявних тенденцій, “цілей” 
процесів на макрорівні. Хаос постає як меха-
нізм виходу на структури-атрактори еволюції. 
Макроорганізація будується завдяки безпо-
рядку, хаосу на мікрорівні. Добро і зло, поря-
док і хаос, організація і дезорганізація — усе  
у світі врівноважено. Отже, безглуздо бороти-
ся проти хаосу, намагатися повністю витісни-
ти негативні, деструктивні елементи із світу. 

Хаос і порядок, особливо в умовах гло-
балізації, проявляючи себе в законах ство-
рення та розвитку матерії, виступають як 
єдність протилежностей. С. П. Курдюмов та 
О. М. Князєва зазначають, що “макроскопіч-
ним проявом хаосу можна вважати так зва-
ні дисипативні структури, оскільки хаос на 
мікрорівні — не чинник руйнування, а си- 
ла, яка виводить на тенденцію само струк-
турування нелінійного середовища” [8, 10]. 
Джерелом енергії виниклих із хаосу структур 
є енергія самого хаосу. Процес же утворення 

нових структур, по суті, і є проявом самоор-
ганізації, до того ж еволюційний розвиток 
відбувається з ускладненням структури та 
зростанням міри впорядкованості. Хаос ви-
являється як стан невизначеності в момент, 
коли один рівень упорядкованості має зміни-
ти інший. Водночас однозначно передбачи-
ти неможливо, який саме виникне порядок.  
У такий період принциповою виявляється 
будь-яка зміна початкових умов. Така чутли-
вість до початкових умов, що визначається 
несталістю розвитку, особливо наочна в житті 
людства та розвитку його культури. В періо-
ди сталого розвитку, наприклад, випадковість 
(смерть політичного діяча, стихійне лихо та 
ін.) лише переводила розвиток суспільства  
з однієї траєкторії на іншу, близьку до неї. 

Якісно новий результат виникає в періоди 
несталого розвитку (перед війнами, револю-
ціями тощо): незначне випадкове відхилен-
ня кардинально змінює шлях розвитку сус-
пільства. Може здаватися, що випадковість 
керує світом. Але такий результат від дії ви-
падковості насправді можливий тільки тому, 
що “хід життя”, яке змінила незначна випад-
ковість, був несталим. І хоча стверджується, 
що без несталості немає розвитку, а розвиток 
відбувається через несталість, через біфурка-
ції, через випадковість, наявність сталості має 
бути визнана обов’язковою умовою існування 
навколишнього світу та його культури. 

Певна річ, несталість, мінливість є більш 
загальною ознакою матерії, ніж сталість, але 
без сталих станів систем, “без сходинок на за-
гальних сходах розвитку, незалежно від того, 
веде вона вгору, до впорядкованості, чи вниз, 
до безладу”, за висловом О. Д. Арманд [1], не-
можливо уявити повну картину як матеріаль-
ного, так і духовного світу. Зв’язок між сталіс-
тю та мінливістю так само глибокий, як між 
хаосом та порядком. Природа додержується 
принципу: “змінитися, щоб зберегтися”. У про- 
цесі еволюції сформувалися різні механізми 
сталості. Для людини, історії, культури, як і 
суспільства загалом, зберігаються основні за-
кономірності сталого розвитку, притаманні 
всій природі, хоча хід розвитку соціально-
економічних й культуротворчих систем, дер-
жавних структур менш визначений і більш 
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складний, ніж природних систем. Проте за-
гальний регулятор процесів і в цих випадках 
зберігає їх загальну спрямованість “від про-
стого до складного”, “від менш життєздатного 
до більш життєздатного”, “від менш організо-
ваного до більш організованого”. 

Еволюція надала різного значення меха-
нізмам сталості біологічного та соціально-
культурного зразка. Нині жива природа на-
пружує механізми збереження структури 
великих i малих природних систем, а разом 
зі структурою — збереження станів i функці-
онування. Соціально-культурні системи, на-
впаки, приносять стабільність структур, ста- 
нів, функціонування в жертву розвитку. В іс-
торії, однак, періоди прискореного розвитку, 
пасіонарності (за Л. М. Гумільовим) регуляр-
но поступаються місцем стабільності, застою 
та занепаду [5]. Такі самi стадії розвитку про-
ходять будь-які суспільно-культурні системи. 
Немає однозначної відповіді на запитання, 
що бажане для нас та для вирішення власних 
людських завдань. Абсолютна сталість світу 
також не обіцяє нічого доброго, як і необме-
жена можливість будь-яких змін. Між сталіс-
тю та несталістю існує нерозривний зв’язок. 
Він дає змогу, відшукуючи найкраще співвід-
ношення сталості й несталості, забезпечувати 
найбільшу життєздатність будь-якої системи, 
зокрема й соціально-культурної та економіч-
ної. Людству ще не вдалося знайти свій ре-
жим розвитку. Однак можна сподіватися (і для  
цього є передумови), що цей процес стане усві- 
домленим та регульованим. 

Синергетика як теорія самоорганізації 
дає ключ до розуміння не тільки механіз-
мів нестабільності, а й механізмів сталості 
соціально-культурних систем в умовах глоба- 
лізації. Орієнтоване цiєю методологічною схе- 
мою вивчення конкретного історичного мате-
ріалу дозволяє виявити загальнозначущу за-
лежність між розвитком технократичного та 
гуманітарно-культурологічного інтелекту —  
принцип техно-гуманітарного балансу (невід-
повідність вироблених попереднім історич-
ним досвідом ціннісно-нормативних регуля-
торів наявному технологічному потенціалу): 
що вищий потенціал виробничих технологій, 
орієнтованих на оборону, тим більш доскона-

лі засоби стримування агресії необхідні для 
виживання суспільства. Зі зростанням дис-
пропорції між “силою” та “мудрістю” куль-
тури починається чергова фаза екологічної та 
геополітичної експансії, яка супроводжується 
відповідною психологією та ідеологією. В ми-
нулому така фаза зазвичай завершувалася над-
ламами та загибеллю соціально-культурного 
організму, які підірвали природні та (або) ор-
ганізаційні основи власного існування. 

Вказана реальна обставина, яка ілюстру-
ється багатьма історичними прикладами [23], 
підживлює характерні для ретроградного ро-
мантизму сучасних екологів настрої технофо-
бії, а також концепцію замкнутих цивілізацій-
них циклів, які позбавляють людство єдиної 
історії, культури та еволюційної перспективи. 

Водночас, принцип техно-гуманітарного 
балансу, заснований на більш масштабних 
часових та порівняльно-культурних узагаль-
неннях, враховує також історичні епізоди 
принципово нового змісту і загалом робить 
картину не такою безвихідною. В деяких ви-
падках, коли антропогенна криза охоплювала 
великий, соціально насичений регіон, його 
населенню вдавалося знайти кардинальний 
вихід із глухого кута, гідно відповівши на іс-
торичний “виклик”, обумовлений наслідками 
діяльності попередніх поколінь. Такі епізоди 
ставали переломними віхами в розвитку за-
гальнолюдської історії та культури: зростала 
питома продуктивність виробництва (обсяг 
корисного продукту на одиницю руйнувань), 
інформаційний індекс індивідуального та со-
ціального інтелекту; поширювалися органі-
заційні зв’язки; вдосконалювалися мораль, 
право, засоби міжгрупового та внутрішньо-
групового компромісу. Спеціальний аналіз 
свідчить, що багато чого в цих комплексних 
прогресивних змінах виявлялося незворотним 
у всіх наступних історичних колізіях [3].Зага-
лом цивілізація та культура на нашій планеті 
досі живі саме завдяки тому, що люди, стаючи 
сильнішими та долаючи кризи, зрештою ста-
вали мудрішими. Передові культури людства 
з кожним кроком виробляли ефективніші за-
соби господарювання, організації та соціаль-
ного мислення, адаптуючись до технологічної 
могутності, яка невпинно зростала. 
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Зауважимо, що в цьому разі феномен адап-
тації тлумачиться по-іншому, ніж у моделях 
функціоналізму, заснованих на теорії рівнова-
ги, виключному інтересі до стабільності сис-
тем і принципах універсальності функціональ-
ності. Про це йдеться у працях О. Конта [21], 
Г. Спенсера [22], Е. Дюркгейма [6], Р. Бенедикт 
[2], М. Мід [11] та інших авторів. З позицій си-
нергетики соціально-культурна система при-
стосовується не так до умов середовища, які 
спонтанно змінюються (такі ситуації менш 
цікаві та відносно тривіальні), як до власних 
зрослих можливостей та наслідків людської 
діяльності. Це одна з принципових відмін-
ностей моделі, заснована на концепції сталої 
нерівноважності. За версією функціоналістів, 
соціальні зміни вважаються наслідками зо-
внішніх збурень, які виводять систему із ста-
ну рівноваги, та її більш або менш успішного 
прагнення повернутися до первісної рівнова-
ги. Синергетика ж акцентує увагу на іманент-
ному характері протиріч між суспільством та 
природою, тимчасова стабілізація взаємовід-
ношень між якими забезпечується, передусім, 
балансом параметрів культурного розвитку і 
систематично порушується активністю само-
го суспільства.

За такої зміни акцентів у сферу уваги і по-
трапляють переважно антропогенні кризи, нині 
найпродуктивніші з еволюційного погляду та 
найчисленніші. Загалом синергетична модель 
в умовах глобалізації як додаткова до рівно-
важних моделей культурології та функціо- 
нальної соціології може слугувати сполучною 
ланкою між ними та “діалектичною” концеп-
цією (орієнтованою на соціальні конфлікти як 
рушійну силу розвитку) або основою для орга-
нічного синтезу первісно конкретних традицій 
суспільствознавства та культурознавства. 

Системи та їх компоненти схильні також до 
флуктуацій (коливань, змін), які в рівноваж-
них, закритих системах гасяться самі собою.  
У відкритих системах під впливом зовнішньо-
го середовища внутрішні флуктуації можуть 
наростати до такого рівня, коли система не  
в змозі їх загасити. Фактично внутрішні флук-
туації розглядаються в концепціях самоорга-
нізації як нешкідливі, а впливають на розви-
ток системи (позитивно або негативно) лише 

зовнішні чинники. Останнім часом ця теза 
зазнає суттєвих коректив, які стосуються, зо-
крема, “природного добору” флуктуацій: щоб 
відбувалися процеси самоорганізації, необ-
хідно, щоб деякі флуктуації підживлювалися 
ззовні і таким чином мали переваги над інши-
ми. Проте, і в цьому випадку недооцінюється 
роль у русі системи флуктуацій внутрішнього 
походження. Тільки теорія катастроф вказує на 
те, що стрибок може бути наслідком лише вну-
трішніх флуктуацій. Якщо в матеріалістичній 
діалектиці недооцінювалася роль середовища, 
то в концепціях самоорганізації — роль самої 
системи (та її підсистем) в її розвитку [16].

Флуктуації, які впливають на систему, за-
лежно від своєї сили можуть мати зовсім різні 
для неї наслідки. Якщо флуктуації відкритої 
системи недостатньо потужні (особливо це 
стосується флуктуацій керiвного параметра 
або підсистеми), система відповість на них 
виникненням сильних тенденцій повороту до 
старого стану, структури або поведінки, що 
розкриває глибинну причину невдач багатьох 
економічних гуманітарно-культурологічних 
реформ. Якщо флуктуації потужні, система 
може зруйнуватися. І, нарешті, третя можли-
вість полягає у формуванні нової дисипатив-
ної структури та у зміні стану, поведінки або 
складу системи [14; 16]. 

До того ж, будь-яка з описаних можливос-
тей може реалізуватися у створеній флуктуаці-
ями так званій точці біфуркації, в якій система 
зазнає несталості. Точка біфуркації — це пере-
ломний, критичний момент у розвитку систе-
ми загалом та її соціально-культурної складо-
вої зокрема [17, 17, 28], в якому вона здійснює 
вибір шляху; інакше кажучи, це точка галу-
ження варіантів розвитку, точка, в якій від-
бувається катастрофа. Терміном “катастрофа”  
в концепціях самоорганізації називають якіс-
ні, стрибкоподібні, раптові зміни, стрибки  
в розвитку [16, 20, 518]. Поведінка всіх сис-
тем, які самоорганізовуються, у точках біфур-
кації має загальні закономірності, багато із 
яких вже розкриті концепціями самоорганіза-
ції [17, 28—29, 33]. 

Таким чином, у процесі руху від однієї точ-
ки біфуркації до іншої, зокрема й у соціокуль-
турній галузі, відбувається розвиток системи. 
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В кожній точці біфуркації система вибирає 
шлях розвитку, траєкторію свого руху. Мно-
жина, яка характеризує значення параметрів 
системи на альтернативних траєкторіях, на-
зивається атрактором. У точці біфуркації від-
бувається катастрофа — перехід системи від 
сфери тяжіння одного атрактора до іншого. 
Атрактором може виступати і стан рівноваги, 
і граничний цикл, і дивний атрактор (хаос) 
[7, 100, 7—72; 17, 54—56]. Систему притягує 
один із атракторів, і вона в точці біфуркації 
може стати хаотичною та зруйнуватися, пере-
йти у стан рівноваги або вибрати шлях фор-
мування нової впорядкованості. 

У випадку, коли система притягується ста-
ном рівноваги, вона стає закритою і до чер-
гової точки біфуркації живе за законами, при-
таманними закритим системам. Якщо хаос, 
породжений точкою біфуркації, триватиме, то 
стає можливим руйнування системи, внаслі-
док чого компоненти системи раніше чи пізні-
ше стають складовими іншої системи та при-
тягуються вже її атракторами. Якщо, нарешті, 
як у третьому випадку, система притягується 
будь-яким атрактором відкритості, то форму-
ється нова дисипативна структура — новий 
тип динамічного стану системи, за допомогою 
якого вона пристосовується до змінених умов 
навколишнього середовища[17, 54—56].

Вибір тієї або іншої гілки відбувається, 
крім зазначених вище закономірностей, від-
повідно до принципів дисипації, який є одним 
із основних законів розвитку. Він полягає в 
такому: із сукупності допустимих станів сис-
теми реалізується той, якому відповідає міні-
мальне розсіювання енергії, або (що те саме) 
мінімальне зростання ентропії [12, 27—28]. 
Однак для того, щоб уявити це взаємовідно-
шення як загальнозначущу закономірну за-
лежність, необхідно було сконцентрувати 
увагу на антиентропійній функції культури, 
а також на зворотному, як правило, руйнів-
ному аспектi антиентропійних механізмів. 
Відповідно, синергетична модель розвитку 
суспільства та його культури дозволяє в ново-
му ракурсі вивчати як передісторію та зміст 
сучасної глобальної кризи, так i шляхи вирі-
шення найбільш гострих її проблем. 

Слід зазначити, що початок революційного 

етапу в розвитку системи — стрибка — мож-
ливий лише за досягнення параметрами сис-
теми під впливом внутрішніх та (або) зовніш-
ніх флуктуацій певних порогових (критичних 
або біфуркаційних) значень. Що складніша 
система, то, зазвичай, в ній більше біфурка-
ційних значень параметрів, тобто ширший 
набір станів, у яких може виникнути неста-
лість. Коли значення параметрів близькі до 
критичних, система стає особливо чутливою 
до флуктуацій: достатньо малих впливів, щоб 
вона стрибком перейшла в новий стан через 
зону несталості [9, 22, 90].

Слід звернути увагу на ще одну загально-
системну закономірність, яка була розкрита  
в межах теорії самоорганізації та має прин-
ципово важливе значення для розвитку теорії  
й історії культури та пояснення глобальних 
проблем цивілізації. Так, аналізуючи динамі-
ку організаційних зв’язків у складних систе-
мах, що розвиваються, Є. Сєдов показав, що 
ефективне зростання різноманітності на верх-
ньому рівні структурної ієрархії завжди су-
проводжується обмеженням різноманітності 
на попередніх рівнях і, навпаки, — зростання 
різноманітності на нижчому рівні зумовлює 
руйнування вищих рівнів [20, 52—58]. Оскіль-
ки зазначене стосується систем будь-якого ти- 
пу — природних, соціоприродних, соціаль-
них, семіотичних, духовних, — принцип іє-
рархічних компенсацій набуває великого зна-
чення для розвитку теорії та історії культури 
та пояснення глобальних проблем цивілізації. 
Сьогодні вже неможливо серйозно обгово-
рювати перспективи та стратегії соціального  
і культурного розвитку, ігноруючи цю нетри-
віальну залежність. 

Так, вона змушує зрозуміти, що дорогою, 
але й необхідною ціною за зростання культур-
ного різноманіття треба платити, по-перше, 
за обмеження споконвічного різноманіття 
живої природи, по-друге, за гомогенізацію 
глибинних смислових пластів етнічних, регіо-
нальних, релігійних та інших макрогрупових 
культур. Отже, екологам доведеться змирити-
ся з неминучим скороченням видового складу 
природного середовища, залученого до со-
ціальної життєдіяльності, з його подальшою 
“стилізацією” та “семіотизацією” (перетво-
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ренням природи на “знак самої себе” [3] і за-
мість нагнітання паніки уважно відстежувати 
і контролювати перебiг процесу. Культуроло-
гам та історикам слід звернути увагу на те, що 
збереження історичної самобутності кожної 
культури — завдання шляхетне, але нереаліс-
тичне і, якщо його розуміти буквально, то це 
приведе до небезпечних наслідків. 

Справдi, всі традиційні духовні культури 
та релігії формувалися в контексті інших (які 
не порівнюються з нинішніми) інструмен-
тальних можливостей, відповідали вимогам 
своєї історичної епохи і, звичайно, трансфор-
мувалися мірою змін цих вимог. Останні ж, 
донедавна, полягали головним чином у тому, 
щоб упорядковувати соціальне насильство, 
перешкоджати його хаотизації, оскільки іс-
торія ще не поставила перед людством більш 
радикального завдання — повністю усунути 
насильство з політичної арени. Тому кожна 
культура більш або менш жорстко поділяла 
людей на своїх та чужих і, зазвичай, містила 
як стрижневий компонент образи героїв, бога-
тирів i воїнів, які систематично мобілізували-
ся для надихання нових бійців. 

В умовах глобалізації планетарна цивілі-
зація, яка має надзвичайно високий техноло-
гічний потенціал, зможе уникнути самовини-
щення на черговому крутому віражі еволюції 
тільки в тому разі, якщо люди встигнуть удо-
сконалити систему базових цінностей, норм 
і механізмів самоорганізації відповідно до 
нових вимог історії. Це передбачає, зокрема, 
що різноманітність макрогрупових культур, 
які самоорганізуються за моделлю “вони — 
ми”, буде зменшуватися, трансформуючись у 
різноманіття мікрогрупових та індивідуаль-
них культур. Цьому процесу може сприяти і 
поширення комп’ютерних мереж, які звільня-
ють людські контакти від просторових залеж-
ностей, реформують зміст товарно-грошових 
стосункiв (послідовно підвищуючи питому 
вагу інформаційної складової), розмивають 
державні, митні та інші кордони і таким чи-
ном перетворюють на анахронізм саме існу-
вання державних, національних та інших ма-
кроутворень. 

Отже, у процесі розвитку, особливо в умо-
вах глобалізації, цивілізація та культура як 

системи проходять дві стадії: еволюційну 
(адаптаційну) та революційну (стрибок, ка-
тастрофа). Під час розгортання еволюційного 
процесу відбувається повільне накопичення 
кількісних i якісних змін параметрів системи 
та її компонентів, відповідно до яких у точці 
біфуркації система вибере один із можливих 
для неї атракторів. В результаті відбудеть-
ся якісний стрибок, і система сформує нову 
дисипативну структуру, яка відповідатиме 
обраному атрактору, що відбувається в про-
цесі адаптації до змінених умов зовнішньо-
го середовища. Еволюційний етап розвит- 
ку характеризується наявністю механізмів, 
які придушують сильні флуктуації системи, 
її компонентів або середовища та повертають 
її в сталий стан, притаманний їй на цьому 
етапі. Поступово в системі збільшується ен-
тропія, оскільки через зміни, які накопичили-
ся в системі, її компонентах та зовнішньому 
середовищі, здатність системи до адаптації 
знижується й наростає несталість. Виникає 
гостре протиріччя між старим та новим у сис-
темі культури, а при досягненні параметрами 
системи і середовища біфуркаційних значень 
несталість стає максимальною і навіть малі 
флуктуації призводять систему до катастро-
фи — стрибка. На цій фазі розвиток набуває 
непередбачуваного характеру, адже він зумов-
лений не тільки внутрішніми флуктуаціями, 
силу та спрямованість яких можна прогно-
зувати, проаналізувавши історію розвитку та 
сучасний стан системи, а й зовнішніми, що 
утруднює і навіть унеможливлює прогноз. 

Водночас слід зауважити, що в досліджен-
нях процесу розвитку, історії цивілізації та 
культури, на наш погляд, є низка неточних та 
недоведених тверджень і догм і деякі з них 
дуже поширені: уявлення про прискорення 
темпів розвитку, зв’язок розвитку зі збільшен-
ням компонентів системи, ускладненням та 
вдосконаленням їх взаємозв’язків, спрямова-
ність розвитку від нижчого до вищого. Багато 
авторів також дотримуються думки про одно-
спрямований процес розвитку, що, зокрема, 
виявляється в міркуваннях про “спіраль роз-
витку”, незалежно від того, розглядають її як 
таку, що сходиться, або таку, що розходиться. 
Втім, давно відомо, що більшість процесів ре-
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Література:

ального світу нелінійні, тоді як всі вищезаз-
начені твердження беруть початок в обмежен-
ні процесу розвитку одним лише прогресом. 
Але розвиток реальних систем немонотонний 
і містить не тільки прогресивні атрактори, а й 
атрактори деградації (які з часом можуть змі-
нитися прогресом, а можуть призвести систе-
му до руйнування). 

Висновки. Отже, синергетика зародила-
ся як природнича наука. Нині вона охоплює 
дедалi нові предметні сфери, перетворив-
шись на світоглядну парадигму. Як наука си-
нергетика має власний математичний апарат 
(якісна теорія диференційних рівнянь, теорія 

катастроф, фрактальна геометрія, теорія алго-
ритмів та ін.). Математичні моделі та експе-
риментальні методи, властиві синергетиці як 
природничій науці, не можуть бути безпосе-
редньо редукованими на соціально-культурну 
площину. Запорукою успіху практичного за-
стосування в моделюванні процесів самоор-
ганізації історико-культурних суспільних про-
цесів може бути тільки створення власного 
культурологічного інструментарію в синерге-
тиці, що дасть змогу прийти до єдиного розу-
міння культури, науки, суспільства, людини, 
природи і одночасно враховувати різноманіт-
ність ознак цих систем. 



27

ІГОР ЮДКІН.  СЕМІОТИЧНІ ПИТАННЯ ВИКОНАВСТВА

Творчість митця-виконавця (актора, му-
зиканта) містить відому внутрішню супе- 
речність: з одного боку, вона завжди є репро-
дукцією наперед визначеного матеріалу драма-
тичної ролі або композиторського твору; з ін-
шого боку, вона не має сенсу поза продукцією 
нового, коли у виконанні створюється новий 
образ, пропонується нове прочитання тексту, 
виявляються не відомі раніше інтерпретацій-
ні можливості. Таке суперечливе поєднання 
репродукції та продукції становить парадокс 
виконавського мистецтва як самостійної га-
лузі творчості. Відомо також, що виконавство 
як спеціалізована діяльність, позначена та-
ким парадоксом, притаманна не всім видам 
художньої творчості. Приміром, діяльність 
художника-копіїста не відособлюється в спе-
ціалізовану професійну сферу, яку можна було 
б порівнювати з покликанням актора. Отже, не 
в кожній царині мистецтва складаються пере-
думови, сприятливі саме для відособлення та 
розвитку такої парадоксальної діяльності. 

Та найбільш дивним тут виявляється те, що 
таку само парадоксальну єдність репродукції 
та продукції демонструє не що інше, як по-
всякденне мовне спілкування кожної людини.  
В англомовній лінгвістичній термінології по-
няття виконання (performance) вживається 
на окреслення мовленнєвих актів взагалі, як 
вияв здатності до творення текстів. Тут пара-
докс виконавства прибирає вигляду відкритої 

В. Гумбольдтом так званої антиномії мови, 
або протиріччя коду та тексту: з одного боку, 
кожний мовленнєвий акт завжди є відтворен-
ням наявних у мовному коді слів і граматич-
них структур, інакше він буде не мовленням, а 
позбавленим сенсу звучанням; з іншого боку, 
якщо вимовлені вислови не виявляють думки, 
то які б вони не були граматично правильнi, їх 
не відрізнити від звуконаслідування папуги. 

Цю суперечність влучно подав П. А. Фло-
ренський: хоча “слова і правила їх поєднання 
окремій особі даються історією як щось гото-
ве”, водночас “людина… божественно вільна 
у своїй мовній творчості” [22, 155]. Більше 
того, дивовижність мови виявляється в тому, 
що вже з перших кроків малюк-немовля ово-
лодіває мовним кодом як цілісністю: “Уже 
у першому мовленнєвому акті задано ідею 
мови, яка повинна скластися в обсязі, що до-
зволяє повною мірою виявити сукупність на-
шого досвіду” [1, 84]. Мовний код постає од-
разу як неподільна цілісність, а не поодинокі 
елементи, а відтак уможливлює потенційну 
повноту текстів, які людина здатна створити 
протягом свого життя. Водночас очевидно, 
що самий собою код не може наперед визна-
чити ті відкриття, які людина здатна зробити. 
Ця суперечність має ще один, вужчий варіант 
так званої антиномії знаку, якою визначаєть- 
ся проблематичність спілкування: “Якщо зна-
ки — це феномени свідомості, то вони не мо-
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жуть сприйматися, …як ідеальні сутності вони 
не піддані спостереженню… якщо ж мова 
матеріальна, то матеріальні знаки не можуть 
виділятися до свідомості внаслідок їх масив-
ної тілесності” [6, 27]. На практиці це зумов-
лює суперечність будь-якого акту розуміння: 
сприйняття форми не гарантує адекватності 
змісту, а будь-які виражальні засоби не дають 
можливості докладно передати саме ту думку, 
яку має на увазі автор, що викликає подекуди 
вкрай песимістичні висновки на кшталт відо-
мого “прорікши думку — ти збрехав” (“Мысль 
изреченная есть ложь”, Ф. І. Тютчев). Стосов-
но виконавської творчості така суперечність 
засвідчується проблематичністю сприйняття 
виконуваного тексту. Зокрема, практика неаде- 
кватного “розшифровування” знакової умов- 
ності вистави добре відома з анекдотичних ви-
падків, коли глядач сприймає видовище як си-
туацію з реального життя (досить згадати до- 
лю виконавця ролі Отелло американського ак-
тора Бутса, застреленого одним із глядачів).   

Водночас мовна антиномія коду та тексту 
виявляється окремим випадком ще ширшої 
закономірності людського мислення, знаної в 
логіці як парадокс обґрунтування. Відомо, що 
коли взяти за основу систему аксіом і одержа-
ти з них всі інші положення шляхом дедукції, 
то виявиться відсутність нового знання, адже 
виведені твердження будуть наслідками тав-
тологій. Складається ситуація так званого ре-
гресу до нескінченності, коли обґрунтування 
висновку само відсилає до необґрунтованих 
передумов, так що “замість одержання резуль-
тату цей результат постає як заздалегідь даний, 
а тому його одержання, необхідне для його  
ж наявності, відсувається назад без кінця” [10, 
26]. Зокрема, з усіх трьох відомих логічних 
форм — поняття, судження та умовиводу — 
саме останню, найскладнішу за будовою, до-
водиться класти в основу і вважати вихідною, 
адже інакше все одно доведеться послугову-
ватися саме формами висновку для виведення 
тверджень з вихідних постулатів: “Хибність 
початку з допомогою поняття або судження 
посилюється тим, що з чого б ми не розпо-
чинали, до цього доведеться використовува-
ти поняття умовиводу. Початковий елемент 
логіки передбачає поняття логічного руху, 

вздовж якого він займатиме вихідну позицію” 
[10, 40]. Своєю чергою, розвиток математич-
ної логіки показав, що дедуктивний висновок 
не зводиться до комбінування суджень, отож 
і силогістика не може вичерпно описуватися 
через структуру нижчих форм: “Не всі законні 
вирази силогістики стають тотожно істинни-
ми формулами в логіці предикатів” [21, 31]. 
Текст як відповідник умовиводу складаєть- 
ся зі знакових одиниць коду — понять i су-
джень — але не зводиться до них. Він від-
творює знаки, але твориться щоразу наново. 
Зокрема, він втілює “свідомий досвід як по-
стійний вихід за свої межі”, оскільки “коли 
йдеться про прагнення думки до своєї гра-
ничності, то вже заздалегідь припускають, що 
така межа відома” [19, 109]. Будь-який досвід 
людини переступає межі свідомості, форму-
ючи своєрідний текст життя, але для того, 
щоб він так розгортався, передбачається, що 
ці межі наперед встановлені кодом знакових 
систем.

Таким чином, уже універсальна людська 
мовна здібність і закони мислення демон-
струють парадокс виконавства, а водночас як 
спеціалізована діяльність воно виявляється 
лише за особливих умов. Вочевидь є підстави 
шукати такі передумови в тих особливостях 
взаємовідношення між текстами і кодами, які 
властиві відповідним видам художньої твор-
чості. Очевидно, що вже згадана практика ко-
піїстів не розгорнулася в окрему самостійну 
професійну діяльність тому, що в ній відсутні 
передумови для кодифікації текстів — такої, 
приміром, як витворення коду візерункових 
мотивів у декоративно-ужитковому мисте-
цтві. Водночас будь-який штрих малюнка по-
вторює ті сліди, які можна знайти й у іншому 
місці, так що елементи виконавської діяль-
ності тут присутні також. Проте ці штрихи не 
утворюють знакову систему, а відтак відсутні 
й передумови для специфічного протиріччя 
між репродукцією коду та продукцією тексту. 
Оскільки виконавство як особливе співвідно- 
шення продуктивної та репродуктивної діяль- 
ності становить обов’язковий компонент будь-
якої творчості, питання про його необхідність 
обертається питанням про те, за яких умов 
воно повинно спеціалізуватися і виявлятися 
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особливою професійною діяльністю. Відпо-
відно, актуалізується потреба з’ясувати, що 
саме в музичному та драматичному мистецтві 
сприяє такій спеціалізації. 

Одну з передумов становить тут особли-
вість інтеграції тексту та роль чинника осо-
бистісної інтерпретації у ньому. Відомо, зо-
крема, що навіть для адекватного розуміння 
літературного твору необхідна співучасть 
читача, який повинен принаймні відтворити 
у власній уяві сюжет оповідання. Текст не 
містить явного опису сюжету (за винятком 
особливих випадків, як, приміром, у серед-
ньовічних новелах, де попереду виписувався 
короткий зміст), а водночас без виявлення 
сюжету інтеграція тексту неможлива. Отже, 
участь стороннього спостерігача (читача) з 
його компетенцією становить необхідну ек-
зистенційну умову існування тексту, перед-
бачається самою структурою тексту, розрахо-
ваного на відповідне адекватне прочитання. 
Можна сказати, виконавство в згорнутому 
вигляді наявне в будь-якому акті сприйняття. 
Відоме музикознавче поняття “спрямованості 
на сприйняття” подає саме таку відповідність 
текстової структури комунікативним умовам 
її функціонування: текст побудовано так, щоб 
уможливити участь реципієнта в його тлума-
ченні. Тоді виконавство з його антиномією 
репродукції коду та продукції тексту постає 
як посередницький медіум, необхідний для 
самого існування культури як корпусу текстів. 
Цей медіум завжди є у художній комунікації 
як необхідна передумова розуміння, але не 
завжди виокремлюється як спеціальна форма 
діяльності. Можна сказати, виконавство з його 
антиномією імпліцитно закладено в структуру 
художнього тексту, але лише за певних умов 
воно стає явною, експліцитною активністю, 
персоніфікованою як творчість актора.   

Своєю чергою, залучення сторонньої осо-
би до співучасті у творенні, “спрямованість на 
сприйняття” — це лише один з виявів знач- 
но глибшої закономірності самоорганізації 
тексту. Для характеристики такої самооргані-
зації доречно згадати впроваджене І. Кантом 
поняття схеми як проміжної, посередницької 
ланки між умоглядними поняттями та на-
очними прикладами або, коли вдатися до се-

міотичних термінів, між знаковими абстрак- 
ціями кодів та конкретикою текстів: “Зро-
зуміло, що повинно існувати щось третє, 
однорідне, з одного боку, з категоріями, а з 
іншого боку, з явищами, уможливлюючи за-
стосування категорій до явищ. Це посеред-
ницьке уявлення повинно бути чистим, з 
одного боку — інтелектуальним, а iз іншого —  
чуттєвим. Саме такою є трансцендентальна 
схема” [14, 221]. Коментуючи цю новацію  
І. Канта, дослідник його спадщини відзначив 
звʼязок схеми також з часовим виміром, яким 
забезпечується власне її посередницька місія: 
“Це наче напівфабрикат продуктивної уяви, 
щось цілком дивне — з одного боку, чуттєве, 
з іншого — інтелектуальне, посередницьке 
уявлення, чуттєве поняття… Посередницький 
елемент чуттєвості й розсудливості — це час. 
Часовий ряд однаковою мірою притаманний 
спогляданню і поняттю. Час лежить в основі 
схем” [11, 53]. Дальшого розвитку концепція 
схеми як основи організації текстів набула в 
поглядах Ф. В. Шеллінґа, який відкрито вказав 
на мовленнєвий акт як на справжній прообраз 
схеми: “У мові ми використовуємо для окрес-
лення особливого незмінно лише загальні 
означення, відтак і сама мова є нічим іншим, 
як безперервним створенням схем” [23, 107]. 
Але особливо істотним видається те, що саме 
наявність схеми постає як вихідна умова вико-
навської діяльності, спрямованої на її відтво-
рення: “Найвиразніше можна уявити собі, що 
таке схема, на прикладі зайнятого механічною 
працею ремісника… Було б цілком незрозумі-
лим, як він без жодного зразка знаходить спо-
сіб поступово створювати форму, пов’язану з 
поняттям, якби він не керувався чуттєво спо-
глядальним правилом. Це правило і є схема” 
[24, 381]. Поняття схеми виявляється проміж-
ною, сполучною ланкою поміж репродукцією 
коду і продукцією тексту, репрезентуючи саме 
посередницьку місію виконавства.   

Ще один істотний момент тут полягає  
в тому, що саме як інверсія схеми впроваджу-
ється поняття алегорії, покликаної виконува-
ти особливу посередницьку місію як один з 
чинників кодифікації тексту, переходу до фор-
мування знаків, до коду художніх умовностей: 
“Щодо алегорії, то вона являє собою щось 
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зворотне до схеми.., але таким чином, що  
особливе тут позначає загальне” [23, 108]. 
Притчі, прислів’я, епіграми як різновиди але-
горій передбачають саме розгортання інтер-
претації текстів, їх поглиблене коментування, 
а відтак створюють передумови для відосо-
блення спеціальної постаті тлумачника — ви-
конавця. Формування алегоричного корпусу 
текстів у надрах епіки як своєрідних ліричних 
відступів знаменувало крок до кодифікації 
текстів, наближення цього корпусу до репро-
дукованої знакової системи. 

Поряд з оповідними нормативами вини-
кає лірична ідіоматика, яка створює свій світ 
поетичних абстракцій. Як влучно зазначив 
з цього приводу Ґ. В. Ф. Геґель, “хоча зміст 
тут епічний, але розробка лірична” [9, 497]. 
Зокрема, прислів’я виникають як своєрід-
ний ліричний супутник епічних текстів ка-
зок i байок: “З одного боку, прислів’я може 
тривалий час зберігати зв'язок з певною 
казкою, доки він не стане універсальним.  
З іншого боку, цей зв’язок справляє вплив і 
на казку” [16, 70]. Такі ліричні узагальнення 
створюють сприятливі умови для тлумачення 
прислів’їв як місць концентрації рефлексії, де 
виявляється множинність можливих інтер-
претацій. Кожне прислів’я як ліричний супут-
ник віртуальної епічної оповіді (зокрема, як 
мораль байки) може демонструвати різночи-
тання і витлумачення відповідно до мінливих 
ситуацій її застосування. Корпус прислів’їв 
створює стосовно до епічної оповіді те, що 
іменується метатекстом — надбудовою, спря-
мованою на виявлення інтерпретаційних різ-
ночитань. Відтак відкривається механізм роз-
гортання рефлексії над текстами, створення 
дальших абстракцій, започаткованих алего-
ричними ліричними узагальненнями. Саме 
тут міститься джерело відособлення виконав-
ства як діяльності, спрямованої на тлумачен-
ня відтворюваних текстів. Репродукція ста-
новить тут лише зовнішню оболонку, що дає 
привід для рефлексії над текстом і розкриття 
його інтерпретаційних можливостей. Переду-
мови виникнення багаторазової рефлексії, які 
складаються в надрах епіки з відособленням 
ліричних алегорій у притчах та прислів’ях та 
з формуванням їх особливого коду поетичних 

умовностей, виявляються через потребу в спе-
ціальній діяльності з утворення похідних тлу-
мачень тексту, тобто у виконавстві. Така по-
треба стає очевидною з виникненням драми. 

Визначення драми як “опосередкованої 
лірики”, запропоноване на початку ХХ ст. 
А. Гольцом і розвинене Г. Гауптманом, досить 
влучно характеризує саме таке виведення дра-
матичного тексту з відомої практики інсцені-
зації прислів’їв як ліричних відступів у епосі. 
Ця ідея походить ще від В. Гумбольдта, який 
взагалі розглядав драму як різновид лірики: 
“…трагічний поет усі зусилля спрямовує на 
те, щоб викликати стан певного враження,  
і трагедія в цьому сенсі є лише особливий, 
до того ж найвищий вид ліричної поезії” [12, 
240]. Звідси виводиться і аргументація на ко-
ристь тлумачення драми як метатексту епічної 
оповіді, як вторинної рефлексії над епосом та 
його стисненням, зокрема, через вилучення 
авторського мовлення і обмеження цитатами 
висловлювань персонажів. Звідси ж виснову-
ються і деякі комунікативні особливості дра-
матичного тексту, сприятливі саме для роз-
гортання виконавської творчості. Будь-який 
текст як повідомлення завжди має автора і 
спрямований до певного адресата, але, крім 
цих партнерів комунікативного процесу, він 
передбачає також наявність особи, відсторо-
неної від цього процесу і здатної збоку відтво-
рити адекватні умови текстової цілісності. 

Відособлення виконавства як спеціальної 
діяльності переростає у проблему наявності 
людського чинника для належного функціо-
нування семіотичної системи “код/текст” та 
комунікативної системи “автор/адресат”. 

Парадоксальність драматичної комуніка-
ції полягає в тому, що, по-перше, хоча в ній 
відбувається спілкування між партнерами на 
сцені, справжнім адресатом виявляється гля-
дач, тобто сторонній спостерігач, а по-друге, 
хоча в ній текст обмежується прямою мовою 
персонажів і авторський текст відсутній, на-
справді образ автора невидимо завжди стоїть 
за лаштунками. Як влучно висловився П. Вя-
земський, “драматичний письменник є пев-
ним чином провидіння того світу, який він 
створив” [8, 216]. Більше того, в жанрі лірич-
ної драми або драматичної поеми цей образ 
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фактично веде діалог iз самим собою, з влас-
ним “інакобуттям”, коли скористатися геґелів-
ським поняттям, тобто виконує внутрішній 
діалог, або так звану солілоквію: “Визначаль-
ною формальною ознакою ліричної драми є 
безпосередня участь автора в перебігу подій. 
Автор опиняється у ньому головною дійовою 
особою, що начебто одягає на себе різні мас-
ки відповідно до дії” [2, 324]. З боку адресата 
драма передбачає компетенцію стороннього 
спостерігача (аудиторії) як необхідний чинник 
відтворення цілісності тексту. Діалог на сце-
ні фактично завжди звернений до аудиторії, 
участь якої в інтерпретації реплік передбача-
ється самою структурою драматичного тексту 
і без якої цей текст розпадається на сукупність 
нічим не пов’язаних між собою фраз. Тому  
“в театрі слід розрізняти діалог сценічний,  
тобто діалог, який ведуть між собою дійові 
особи, і діалог… між актором та публікою” 
[5, 148]. Цим, зокрема, зумовлено незмінну 
можливість іронічного тлумачення драматич-
ної оповіді, наявність іронічного підтексту як 
супутника драми: “Глядач знає більше, ніж 
кожен персонаж окремо, і це дає йому змогу 
іронічно сприймати вчинки і слова… — роз-
біжність між удаваним і реальним їх значен-
ням” [7, 149]. Зрештою, іронічні можливості 
закладено вже в самій структурі драми як ви-
пробування намірів і дій особистостей: “Ми 
переконуємося, що наші сподівання обману-
то… Це призводить до подвоєння зусиль, до 
нової і остаточної перевірки можливостей” 
[18, 324]. Постає ситуація іронії, в якій гля-
дачеві потрібен посередник — виконавець,  
який би персоніфікував такі сподівання. Дра-
ма як надбудований над епічною оповіддю 
метатекст, як продукт рефлексії містить особ- 
ливо сприятливі умови для розвитку вищезга-
даного посередника між кодом та текстом, а 
відтак для його персоніфікації. Відтак поряд 
з кодом і текстом постає сполучна ланка ви-
конавця ролі.

Якщо “грати роль — це завжди здійснюва-
ти рефлексивне управління” [17, 92], то драма 
як рефлексія постає як персоніфікація вико-
навської антиномії продукції й репродукції. 
Необхідність такої персоніфікації виявляється 
особливо виразно у світлі відомих категорій 

К. С. Станіславського — “надзавдання” та “на-
скрізної дії”. Особистості виконавців, пере-
втілених в постаті тих ролей, які вони грають, 
стають фундаментом інтеграції драматичного 
тексту. Ця обставина особливо наочно висвіт-
люється в специфічній колізії між розгортан-
ням сюжету та розвитком персонажів: “Труд-
ність точного поєднання наскрізних дій ролей 
та наскрізної дії п’єси в психологічному теат- 
рі більша, ніж в будь-якому іншому. Адже тут 
категорично заборонено грати результат, тоб-
то демонструвати суть втілених характерів… 
Наскрізна дія п’єси та спектаклю опиняється 
начебто в протиріччі з відображенням на сцені 
повноти життя… Але без неухильного прове-
дення наскрізної дії спектакль розвалиться на 
шматки… В процесі репетицій надзавдання і 
наскрізна дія борються з натуралістичністю 
демонстрації повноти життя” [4, 27]. 

Драматичний текст позначений особливо 
інтенсивною гетерогенністю, а тому завжди 
містить ризик розпаду на фрагменти. Такий 
ризик становить зворотний бік рефлексії й ви-
творення метатексту: вмотивованість епічної 
оповіді заміщається тут ефектом спонтаннос-
ті, поданим як наслідок драматичних перипе-
тій. Драма завжди містить недомовленості, 
місця невизначеності, за якими необхідно ви-
явити прихований підтекст. Саме інтерпрета-
цію драми для виявлення того, що неможливо 
позначити відкритим текстом, покликаний 
здійснити виконавець. У цьому, зокрема, від-
крив його місію К. С. Станіславський: “На-
магаючись відгадати приховану динаміку, ви-
тягнути драму, приховану за поверхнею слів, 
Станіславський мимоволі відчував особливу 
зовнішню стриманість. Йому начебто дово-
дилося силомiць сковувати себе. Але, мабуть, 
саме цей психологічний стан стиснутої пружи-
ни привів його до відкриття справді світового 
значення — до відкриття прийому сценічно-
го підтексту… І тому треба грати не слова,  
а те, що за ними приховано: ліричні настрої… 
“підводну течію”, той внутрішній підтекст, 
який вступає в напружений конфлікт з відкри-
тим текстом” [20, 34—35]. Потреба людського 
чинника, вимога участі людської особистості 
для витлумачення змісту породжується самою 
структурою драматичного тексту. Побудова 
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драми як метатексту епічної оповіді та ризи-
ки фрагментації її тексту, поданого як спон-
танний, — внутрішні сили, що викликають до 
життя виконавця як своєрідного перекладача 
тексту для глядацької аудиторії.

Неоднорідність драматичного тексту надає 
йому схожості з поетичним жанром центону, 
побудованого як цитати, взяті з різних вір- 
шів, з тією лише відмінністю, що ці цитати 
вкладаються в уста персонажів. Відтак умови 
діалогу відіграють першорядне значення для 
інтеграції тексту, і саме через діалог (зокрема 
прихований, як уже згадана солілоквія) відбу-
вається розгортання дії. Випробування як суть 
драми засвідчуються тут через обмін репліка-
ми: “Об’єднані проблемою, персонажі прохо-
дять в драмі через свого роду випробувальний 
цикл. Цей цикл драматичного спілкування 
триває доти, доки герої не вичерпають себе 
і не внесуть все, що в їх змозі, в розв’язання 
проблеми. Поза тим циклом спілкування, до 
якого їх залучено, герої драми не існують” 
[15, 8—9]. Саме через властиву діалогові вну-
трішню суцільність і доцільність розгортання 

стає можливим інтегрувати репліки персона-
жів у цілісну тканину, уникнувши властивої 
їм фрагментарності: “Кожний з промовців 
відчуває спільну результативну перспективу.
Про таке усвідомлення перспективи свідчать 
міркування на зразок нас несе кудись не туди” 
[13, 33]. Дослідження діалогічного мовлення 
ще не дало задовільних результатів, але вже 
С. Д. Балухатий [3, 24] зробив перші кроки до 
побудови типології семантичного розвитку в 
спілкуванні. Істотно те, що повсюдність діало- 
гу робить неминучим відособлення виконав-
ства як внутрішньої умови існування драми.  

Таким чином, самі специфічні умови дра-
матичного тексту зумовлюють необхідність 
персоніфікації виконавської діяльності як 
парадоксальної єдності репродукції та про-
дукції. Можна сказати, актор виконує місію 
кодифікації драматичного тексту, розкриття  
і з’ясування його взаємин з кодом поетичних 
умовностей. Інтеграція драматичного тексту, 
поданого зовні як спонтанне поєднання реп- 
лік, потребує інтерпретаційних зусиль актора, 
який стає співучасником творення драми.   
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Анотація. У статті аналізуються екранні технології, 
які є не лише формоутворенням, а й передусім комуні-
кативним, інституційно означеним простором, місцем 
і умовою для функціонування й відтворення різноманіт-
них дисциплінарних практик.
Ключові слова: дисциплінарний дискурс, екранний образ, 
екранні технології, екранний простір.

Аннотация. В статье анализируются экранные техно-
логии, которые являются не только формообразовани-
ем, а прежде всего коммуникативным, институционно 
отмеченным пространством, местом и условием для 

функционирования и воссоздания разнообразных дисцип-
линарных практик.
Ключевые слова: дисциплинарный дискурс, экранный 
образ, экранные технологии, экранное пространство.

Summary. The article analyses the screen technologies that 
are not only a morphogenesis but first of all they are com-
municative, institutionally marked space, place and condi-
tion for different disciplinary technologies’ functioning and 
reconstruction. 
Key words: disciplinary diskurs, screen image, screen tech-
nologies, screen space.

Назва цієї статті — пазл iз цитат двох відо-
мих теоретиків сучасності: Алена Бадью (“ім-
перія контролює уявне цілком”) і філософа від 
кіно Жана-Люка Годара, який вважав, що терор 
телевізійними образами є чи не найдієвішою 
зброєю ідеології, формою владного впливу на 
формування сучасної суб’єктивності. До цих 
тверджень ще можна додати висловлювання 
Желя Дельоза про сучасність, яку “неможливо 
собі уявити без кіно” [1].

Виокремлюючи теоретико-філософський 
корелят основного владного взаємовідношен-
ня між суб’єктом та об’єктом влади, означимо, 
за яких умов людина може вважати себе по-
кликаною “владарювати” і яка система зна-
чень відтворює логіку владної рольової дії. 
Це тим більш суттєво, що влада може бути 
своєрiдною грою чи містифікацією, діяльніс-
тю чи заняттям, а статусна особа з владними 
повноваженнями — персоніфікованим пред-
ставником народу, нації, держави, угрупування 
з означеним статусом, з певним іміджем, яко-
го вимагає роль. Беручи участь у ритуалах чи 
політичних діях, будь-який учасник повинен 
уміти відтворити логіку інтерсуб’єктивного 
моменту, визначеного і передбаченого грою 
“лідер — маса”, найчастіше не ним розробле-
ного сценарію. Це останнє робить його залеж-
ним від тих, хто “створює” ці сценарії.

Сучасна філософія з її переорієнтацією від 
ідеології бажаного в бік реальності обирає 

аргументи зі сфери політичного праксису, й 
теоретизації підлягає все поле влади. Праць 
вітчизняних філософів з цієї проблеми недо-
статньо, а тому скористаємось ідеями західних 
авторів. Це завдання полегшується тим, що 
сучасна інтелектуальна мода на західну філо-
софію робить можливим такий перегук ідей. 
Це доволi суттєво, оскільки матеріалістичне 
розуміння історії не стосувалось “археології 
влади” [2] і виключало з розгляду світ полі-
тичної свідомості, такий її глибинний рівень 
як екзистенційне “овнутрішнення”, означене 
символами жадоби до влади, страху перед ка-
рою, почуттям провини.

На цьому субстанційному рівні набува-
ють вираження у найбільш концентрованому 
вигляді об’єктивні закони владних відносин, 
оскільки саме політична свідомість є тим чин-
ником, який дає можливість дослідити вплив 
політики на творення норм через конститую- 
вання певних типів рольових реальностей. 
З огляду на появу Людини Телематичної 
(Ж. Бодріяр) контролю підлягає уся сфера 
уявного цілком і екранна реальність стає тим 
фрагментом реальності, який через образ фор-
мує бажані рольові реальності з їх владними 
розподілами, найчастіше — це харизматичні 
лідери й інфантильні маси або просто техно-
логії, соціальна інженерія.

Проблема виникає за їх рольової актуаліза-
ції, перенесення зі сфери ідеології в площину 
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комунікативної практики, з ідеальної кому-
нікації в реальну, де б ці норми-ролі міг при-
йняти кожен, хто бере участь у рольовій вза-
ємодії. За такого тлумачення функції владних 
відносин виходять далеко за межі політичних 
і правничих інституцій, вони пронизують усю 
тканину соціальності, оскільки політична 
свідомість, як і будь-яка інша свідомість, “го-
ворить” багатьма мовами: мовою мистецтва, 
науки, філософії, релігії, права, тобто мовами 
культури, кожна з яких має власні особли-
вості, детерміновані як специфікою об’єкту 
свідомості, так і традиційно прийнятими в 
зазначеній сфері нормоутвореннями. Варіації 
з приводу розподілу соціальних ролей у сфе-
рі владних відносин і послідовність форм, у 
яких втілювалась рольова взаємодія в західній 
культурі, були не лише справою доктрини, а 
й боротьбою за вплив на людську свідомість.
Усім цим проблемам властива “вічність”, яка 
дає право віднести їх до софійних проблем.

Сучасні підходи перегукуються з давні-
ми ідеями, народженими античним світом. 
Ідеї, закріплені у філософії давнини, дедалi 
частіше знаходять підтвердження в сучасних 
політологічних теоріях. Створюється вражен-
ня, що якщо зняти покривало демократичних 
церемоніалів, то найбільш тиражовані захід-
ні демократії дають підстави стверджувати, 
що реальну владу мають елітні прошарки та 
верстви суспільства. І в цій ситуації потрібен 
етичний контроль влади, авторитет меншості, 
яка здатна взяти на себе відповідальність за 
“моральність своїх громадян”, як того вима-
гав Аристотель.

Наступна досить конструктивна ідея — це 
ідея щодо необхідності структурувати суспіль-
ство, створити певну ієрархію груп. Сучасним 
видається Платон з його ідеєю, що чим краще 
нація організована в соціальні групи, тим кра-
ще вона здатна реалізувати свій творчий по-
тенціал і створити життєздатну державу. А ко-
жен статус обумовлює певні соціальні ролі та 
рольову взаємодію. До цієї ідеї незмінно при-
ходять суспільства, незважаючи на дистанцію 
в часі й зовнішні відмінності в соціальних та 
політичних процесах.

Перша група — це і є ті мудреці, про яких 
Платон зауважує як про мудреців-філософів, 

маючи на увазі не їх професійну підготовку чи 
професійний статус, а їх призначення: вміння 
доходити до суті, аналізувати процеси життя 
суспільства, здатність узгоджувати діяльність 
усіх соціальних груп, виходячи з мудрості, що 
напрацювало людство й закріпило в мораль-
них та правових нормах. У рольовій діяльнос-
ті вони повинні керуватись свободною волею 
і смислом життя як нації, так і кожної окремої 
особи.

Друга соціальна група — це сучасні праг-
матики, які керуються в рольовій взаємодії 
своїми можливостями. Вивчаючи можливості 
інших, створюють конфігурацію сталої ро-
льової взаємодії, використовують суспільний 
організм для докладання своїх i чужих сил, 
здібностей i здатностей з метою зміцнити свій 
соціальний статус чи перейти до вищого. У 
своїх діях, а також у рольовій взаємодії вони 
керуються волею до смислу і передусiм у влас-
ному житті.

Третю групу утворють “люди-маси”, всі 
помисли яких спрямовані на заробляння хліба 
насущного як через важке матеріальне стано-
вище, так і через життєві настановлення. Вони 
вірять в доброго патера, Правителя, Владу і 
т. ін., які для них недосяжні й уявляються но-
сіями морально-правових норм, яким треба 
підкорятись. Маси можуть керуватись, але не 
здатні бачити сенс життя, їм не властива воля 
до смислу. Вони — носії стандартизованої сві-
домості. В такій свідомості зацікавлені тоталі-
тарні форми влади. Еліас Канетті перераховує 
ознаки маси: емоційна надзбудливість, вража-
юча однодумність, здатність зливатися в “ми”. 
Мабуть, оце “ми” продукує наше сучасне жит-
тя з його проблемами.

Застосовуючи Франклову ідею про те, що 
людина в пошуках смислу звертається до 
творчості, переживання і взаємовідношення, 
за допомогою яких віднаходиться смисл, необ-
хідно врахувати і можливості політичної ор-
ганізації суспільства. Продовжуючи роздуми 
над формами влади та державного ладу, мож-
на скористатися ідеями Платона та Аристоте-
ля щодо конституювання сучасної політичної 
реальності.

По-перше, це ідея влади кращих і процеду-
ра демократичних виборів.
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По-друге, життєвою виявилась і думка про 
необхідність середнього класу, який блокує 
можливості егоїстичного правління як багатої 
плутократії, так і пролетаріату та охлосу, які не 
мають власності і прагнуть тоталітарних форм 
правління.

По-третє, гарантією стабільності суспіль-
ства є реальне представництво інтересів усіх 
груп суспільства і їх структурованість, яка за-
безпечує постійність і стабільність інтересів 
і необхідність їх балансу у владних структу-
рах, а також забезпечує громадянський мир  
і стійкість влади у державі.

Сучасними машинами влади є політичні 
партії, логіка функціонування яких диктує свої 
закони. Лідер уособлює партію, вона, своєю 
чергою, є ефективним інструментом мобілі-
зації мас чи якоїсь їх частини для захоплення 
лідерства в політиці, а отже, реалізації свого 
власного інтересу за допомогою державних 
механізмів. У нашій сучасній ситуації лідерів, 
що мають певний статус i виконують рольові 
функції відповідно до престижу, можна поді-
лити на декілька категорій. Перша — лідери, 
що посіли чинне місце в офіційних владних 
структурах, як правило, у справах партії вони 
можуть брати лише символічну, номінальну 
участь. Однак, за необхідності, можуть, вико-
ристовуючи свою вагу в суспільстві, мобілізу-
вати маси і проти безпосередніх лідерів, якщо 
вони в цьому зацікавлені. Друга група — без-
посередні лідери партій, вони намагаються 
посісти провідні позиції серед інших партій, 
використовуючи як авторитет лідерів першої 
групи та їх підтримку, так і форми роботи з 
масами, засвоюючи усвідомлено чи неусві-
домлено популістські технології. Третя гру-
па ролей пов’язана з наявністю авторитетних 
людей, які не мають офіційних посад у партії, 
але активно діють на користь вищих автори-
тетів і здійснюють контроль за політизованою 
масою, виробляючи відповідну ідеологію. Їх 
частка у прийнятті вирішальних програм до-
сить значна, без їх активності структура буде 
не дійова. А тому, маючи певний вплив, вони 
завжди, в той  чи інший спосіб, залежать від 
авторитетів і жоден з них не має шансів на 
особистий вплив на маси як лідер. Могутність 
партій залежить від їх єдності, від наявності 

добре дібраного апарату працездатних органі-
заторів, володіння популістськими методами 
політичного тиску та пропаганди.

Зміни соціальної структури, перестратифі-
кація суспільства мають безперечним наслiд- 
ком реорганізацію всього політичного спектра. 
Економічна мотивація буде завойовувати де- 
далi міцніші позиції, що потребуватиме або 
реорганізації старих партій, або утворення но-
вих. Сьогодні ми маємо, здебiльшого, крайні 
позиції при майже повній відсутності центру і 
повну відсутність середнього класу як опертя 
демократії, а тому наші партії не мають еконо-
мічного коріння, отже майбутнього. Проте не 
будемо заглиблюватись у цей прогноз, оскіль-
ки модерні й постмодерні умови конститую-
вання політичної рольової реальності дають 
простір синергетичній моделі структурування 
суспільства. Такі смислові зв’язки дозволяють 
в той чи інший спосіб поєднати життя, куль-
туру і історію, визначити можливості людини 
бути учасником історичних подій, нести від-
повідальність за те, що відбувається з твоїм 
народом.

Сьогодні кіно є дисциплінарним дискурсом 
влади. За методологією М. Фуко, дискурс — 
це не просто мовлення, а й сама ситуація поро-
дження мовлення, коли усвідомлюють те, що 
до тебе прислухаються, і є надія бути почутим 
завдяки мові як готовій системі знаків і смис-
лів [2]. Як складна цілісність комунікації, дис-
курс охоплює соціальні, культурні, історичні 
чинники, тобто дискурс — це текст і подія. 
Звідси мовна діяльність постає як законодавча, 
де мова є кодом влади, приховує владу як засіб 
впорядкування, вона спонукає, примушує. Та-
кий напрям, як комунікативна філософія, ро-
бить поняття дискурсу центральним.

Дискурс розглядають як узагалі те, що 
конституює соціум, як засіб обґрунтування 
соціальних норм, як концептуальну схемати-
зацію демократичної системи, ідеї відкритого 
суспільства або ідеалу вільної комунікації, де 
учасники є рівними й де імператив І. Канта мо-
дифіковано таким чином: “Поводься у такий 
спосіб, немовби ти живеш в ідеальному кому-
нікативному суспільстві”.

Певною мірою мову екранних мистецтв 
можна вважати дискурсом, а оскільки вона за-
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знає владного контролю, регламентації, при- 
мусу культурно-стильових обмежень, то та-
кий дискурс є дискурсом дисциплінарним. Як 
дисциплінарний дискурс екранний дискурс 
породжує багатоманітні ефекти морального, 
естетичного насильства. Екранний дискурс — 
ідеологічно заангажований, він регулярно від-
гукується на події публічного життя, надаючи 
їм певного спрямування, перетворюючи їх на 
художні, публіцистичні факти. Телепередачі 
“Шустер Life”, “Дівочі сльози” тощо є переве-
денням у вербальний план, план обговорення 
несвідомого мас з метою впливати на це несві-
доме. Відбувається символізація топосу бажа-
ного в культурі, за З. Фройдом, який розрізняв 
два основнi типи бажання: бажання, орієнто-
ване на зовнішній об’єкт, на інше чи на іншо-
го, і нарцистичний тип бажання, спрямованого 
на себе, на своє ego.

Це та ситуація мімезису, коли людина праг-
не за будь-яку ціну потрапити на екран у пере-
дачу “Караоке на майдані”, “Танці з зірками”, 
“Народна зірка”, не лише щоб здолати важкі 
перепони, але, передовсiм, тому, що цього ба-
жають інші (моє бажання — це міметичне вті-
лення бажання інших). Тоді стає зрозумілим 
і феномен вторинної ідеологізації несвідомо 
ідеологізованих відносин i проблем, що вияв-
ляють себе в тому, що конкретні питання пере-
водять у план загальних i світових. Перетворе-
ні на метафізичні, ці проблеми легітимізують 
владні дискурси (дослідження на перетині ана-
лізу дискурсу та соціальних наук, пов’язаних з 
владою, пануванням, нерівністю), забезпечу-
ють прийняття політичних рішень, процеси 
соціального, культурного та ідеологічного від-
творення. Вирішенню цих завдань сприяє уяв-
ний діалог екрану та людини-глядача.

Говорити, розмірковувати перед гляда- 
чем — це не просто комунікативний акт, а пе- 
редусім акт підпорядкування собі слухача, 
глядача в ситуації, коли мова є загально- 
обов’язковою формою примусу. Цей акт мов-
лення, на думку М. Фуко і Р. Барта, ставить 
мову на службу владі. Р. Барт називає будь-
який дискурс дискурсом влади, бо будь-який 
дискурс породжує почуття винуватості у тих, 
на кого цей дискурс спрямований. Звідси й 
природне намагання звільнення від влади, 

примусовості, мовного терору, вираженого, 
наприклад, у дискурсі моралізаторства, полі-
тичній демагогії.

Ідеологія, таким чином, породжується ме-
ханізмами конотації й денотації у мові. Відомо, 
що конотативні смисли виражають ставлення 
суб’єкта мовлення до його предмета, розкри-
ваючи тим самим комунікативну ситуацію та 
вказуючи на тип уживаного дискурсу. Якщо 
денотативні значення дані в явищі, тобто в яв-
леній формі, то конотативні більш імпліцитні 
й належать до вторинних смислових ефектів. 
Надлишковість смислів створює умови для 
ідеологізації. Конотативні смисли є сугестив-
ними, невизначеними, такими, що підлягають 
розшифруванню й передбачають зусилля того, 
на кого вони спрямовані.

Екранні технології як технології дисциплі-
нарні є не лише формоутвореннями, а переду-
сім комунікативним, інституційно позначеним 
простором, тобто місцем і умовою для функ-
ціонування й відтворення численних дисцип- 
лінарних технологій. Тому створення типової 
картини простору може розглядатися як важ-
ливий момент у процесі стандартизації інди-
відуальності, навіть за умови маніфестування 
розрізнення. Мобілізуючи власну уяву, особа 
намагається “вписатись у систему”, відтворює 
бажані цінності й генерує смисли власної жит-
тєдіяльності.

Уява як система, що охоплює увесь спектр 
уявлень і фантазій, є не що інше як відтворен-
ня запрограмованих особистих і колективних 
конструкцій аж до інституційних уявлень. Ін-
ституційні уявлення суспільства, маніфестова-
ні екранними технологіями, роблять дискурс 
екранних мистецтв відповідальним за інститу-
ційне формування парадигматичної конструк-
ції екранного простору для дискурсів.

Створену М. Фуко формулу “влада-знання” 
можна розглядати як умову і як наслідок ви-
никнення форм дисциплінарної влади, де цен-
тральне місце може посідати уява як форма 
влади. Уявлення про те, як різноманітні влад-
ні інтереси й замовлення влади визначають 
спосіб бачення, мають сугестивну природу. 
Людина стає і суб’єктом, і об’єктом бачення-
пізнання, тут її формують як бажаний тип, тут 
вона пізнає власні можливості й власні об-
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меження. Якщо ми відходимо від концепції 
протиставлення істини й влади юридично-дис- 
курсивного ґатунку, то продуктивним компо-
нентом такої зміни буде нова форма дисциплі-
нарної влади, присутність якої забезпечуєть-
ся інституціями, у яких діють дисциплінарні 
практики.

Екран висвічує знеособлену, без обличчя, 
владу, яка стає безособовою i всеприсутньою 
саме через постійне, майже підсвідоме само-
відтворення дисциплінарних механізмів. Сьо-
годні це відбувається через рекламу, еконо-
мічні механізми, які насправді є механізмами 
влади. Тому наочність культурних побудов є не 
результат, а спосіб мислення. Варто звернути 
увагу на певну дихотомію між ідеологіями та 
процедурами. Сьогодні місце екранного про-
стору, яке раніше належало реформаторським 
проектам, посідають дисциплінарні процеду-
ри, які організовують екранний простір з ме-
тою створення тих цінностей, які утвердилися 
в процесі реформування суспільства. Можемо 
стверджувати, що інституції — це певний на-
бір дисциплінарних практик, до того ж екранні 
форми є не лише їх місцем, а й забезпечують 
належне функціонування і бажаний ефект. 
Дисциплінарні практики втрачають свої ви-
димі зв’язки з ідеологіями, дають можливість 
за допомогою клітини візуального простору 
створювати потрібну екранну сітку в цьому 
просторі, і, якщо вони унаочнені показом жит-

тя шкіл, лікарень, в’язниць, розваг, засідань 
різних спілок, партій, організацій чи комюніке, 
то маємо своєрідний інструмент або механізм 
для стандартизації індивідуальності. Об’єкти 
трансформації бажаного типу конструюють-
ся таким чином, щоб ставати і джерелом,  
і об’єктом владних відносин, тобто забезпечу-
вати постійне відтворення влади. 

Екранні мистецтва — це матеріалізова-
ний театр зображення того, що стоїть за по-
казом, це організоване на площині знання з 
топосами-місцями, закріпленими за фігура-
ми, функціями, ролями. Це й місце утопічних 
побудов, місце екранних проектів з певним 
чином розставленими наголосами, що викли-
кають бажання ідентифікувати себе з певною 
соціально-культурною цілісністю, яка формує 
людину соціальну. Таким чином, екран бере 
активну участь у облаштуванні світу через 
екранні образи й завдяки екранній топогра- 
фії створює онтологію буття. Екранне мис- 
тецтво — посередник, репрезентовані ним 
функції вплетені у невидиму мережу різнома-
нітних відносин, серед яких влада й система 
пропагованих нею цінностей мають важливе 
значення для людини й для облаштування сві-
ту її буття. Влада задає способи артикуляції у 
доборі матеріалу. Цілий ансамбль владних від-
носин і взаємовідносин “працює на екран” для 
того, щоб зберегти їх як екранні, забезпечити 
постійну форму своєї присутності. 
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Анотація. Висловлено гіпотезу, згідно з якою множини 
знаків (палички, шеврони, кружечки) на образах Богині-
Космосу пізнього палеоліту позначають тривалість 
сидеричних циклів Меркурія, Венери, Місяця, Сонця і 
Марса у певній пропорції й застосовуються до аналізу 
знаків на знаряддях праці трипільців.

Ключові слова: математичне мислення, археологічний 
артефакт, сидеричні цикли планет.

Аннотация. Излагается гипотеза, согласно которой 
множества знаков (резы, шевроны, кружочки) на ар-
хеологических артефактах обозначают длительность 
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сидерических циклов Меркурия, Венеры, Луны, Солнца 
и Марса в определенной пропорции и применяются как 
ключ к анализу знаков на орудиях труда трипольцев.
Ключевые слова: математическое мышление, архео-
логический артефакт, сидерические циклы планет. 

Summary. The author expresses the hypothesis according 

to which sets of signs (sticks, stripes, circles) that are on 
the pictures of Goddess-Space of the late palaeolith era, 
render the duration of the sidereal cycles of Mercury, Ve-
nus, the Moon, the Sun and Mars reduced in certain pro-
portion.
Key words: mathematical thinking, sets of signs on the ar-
cheological arithmetic, sidereal cycles of planets.

Актуальність проблеми. Учені на сьогод-
ні не розгадали таємницю множин знаків на 
археологічних артефактах. Це стосується як 
множин знаків, що розміщені на образах, так 
і знаків на знаряддях праці. Розкриття цієї за-
гадки допоможе збагнути інтелектуальні здат-
ності й духовний світ давніх людей.

Аналіз наукового доробку. Множини зна-
ків на археологічних артефактах вивчали ар-
хеологи у США (А. Маршак), група вчених 
у Новосибірську (Б. А. Фролов). Однак вирі-
шальних успіхів у цій галузі не досягнуто.

Метою статті є показ того, що множини 
знаків на образах Богині та інших образах, що 
моделюють Космос, можуть слугувати клю-
чем  для ідентифікації множин знаків на зна-
ряддях праці.

Виклад основного матеріалу. Стаття роз-
виває ідеї, започатковані автором у статтях  
в попередніх числах “Культурологічної дум-
ки” (1, 2, 3, 5). Для розуміння наступного ма-
теріалу коротко підсумуємо думки, що в них 
викладені. На підставі досліджень первісної 
символіки і народних орнаментів було вста-
новлено, що Космос (і Велику Богиню, яка 
його втілювала) давні люди уявляли у вигляді 
семи сфер: підземні води, з якими корелювали 
ноги Богині, були першою сферою (1 sph — 
від лат. sphaere — сфера), підземелля і відпо-
відно стегна і вульва Богині — 2 sph, гори (і 
пояс Богині) -3 sph, сфера життя (і живіт Боги- 
ні) — 4 sph, хмари, грім (і шия Богині) — 5 sph, 
планети (і голова Богині) — 6 sph, зоряне небо  
(і коси Богині) — 7 sph. Три парні широкі 
сфери були жіночими, їх втілювали богині — 
іпостасі Великої богинi, чотири вузькі були 
чоловічими. Сімом сферам Космосу відпові-
дало сім відомих давнім людям планет: Мер-
курій (1 sph), Венера (2 sph), Місяць (3 sph), 
Сонце (4 sph), Марс (5 sph), Юпітер (6 sph), 
Сатурн (7 sph). Iмовірно, боги-планети “керу-
вали” відповідними сферами Космосу.

Природа множин знаків. Крім образів і 
окремих символів, за якими вбачаються сфери 
Космосу, сфери Тіла Богині чи планети, на ар-
хеологічних артефактах трапляється дуже ба-
гато однакових знаків — крапок, паличок, кру-
жечків, шевронів (мал. 3—6) та ін., які названо 
множинами знаків. Підхід  автора  до інтерпре-
тації цих множин знаків  зумовлено тим, що 
вони зображені в семичленних структурах, які 
можна інтерпретувати як сім планетних сфер 
або як сім сфер Тіла Богині. Якщо, наприклад,  
2 sph була визначена як сфера Венери і вульви 
Богині, то це означає, що вона могла місти-
ти множини знаків, що позначають цикл цієї 
планети або ж менструальний цикл жінки-
богині. Іншими словами, розміщення множин 
знаків у певних сферах містить підказку щодо 
їх інтерпретації. Однак множини знаків на ар-
хеологічних артефактах, за винятком множи-
ни з 28 знаків, яка збігається iз сидеричним 
циклом Місяця і фізіологічним циклом жінки, 
суттєво відрізнялись від тривалості циклів 
планет у днях.

Порівняння множин — кількості днів  
у циклах планет і множин знаків на артефак-
тах показало, що останні значно менші від 
перших. Кількість знаків у множинах на ар-
тефактах лише в поодиноких випадках пере-
вищила сто, тоді як кількість днів циклів блу-
каючих світил, за винятком Місяця і Меркурія 
(88 днів), сягає далеко за сотню.

Для подолання цієї неузгодженості було 
висунуто ідею, згідно з якою цикли світил пе-
редавалися пропорційно меншими кількостя-
ми знаків. Це означає, що один знак множини 
на артефактах міг передавати певну кількість 
днів. Один знак, наприклад, міг означати п’ять 
днів. Однак і такий підхід наразився на певні 
труднощі.

Дослідження множин знаків на артефактах 
у кореляції зі сферами, на яких вони (за гіпо-
тезою) були розміщені, показало, що в давніх 
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людей відсутня єдина пропорція, згідно з якою 
зменшувались дні циклів світил.

Вивчаючи множини знаків на артефактах  
порівняно iз циклами  світил, автор дійшов 
висновку, що пропорціями (мірилами), згідно 
з якими позначались (зменшувались) цикли 
планет, були 5, 7, 8 і 28. (До цього слід додати, 
що, крім циклів планет, на артефактах фігу-
рувала також множина, що позначала термін 
вагітності жінки, яку давні люди приймали за 
280 днів.)

Те, що саме ці числа були пропорціями 
(мірилами), за якими зменшували трива-
лість циклів планет і вагітності жінки, не є 
випадковим. Це були сакральні числа пер-
вісної міфології. 7 — кількість богів (сфер), 
на яке ділилась Богиня (Космос). Звідси по-
ходить рівняння 1=7, яке означає, що Богиня-
Космос (одиниця) складається iз семи сфер-
богів. Наступне рівняння: 7=8 зумовлене 
тим, що сім сфер (богів) утворювали одини- 
цю —  Богиню-Космос (восьмий член). Отже, 
де є сім богів, там присутня і Велика Богиня, 
що втілює Космос. Звідси висновується, що 
одиниця може дорівнювати і вісімці (1=8).

Зменшення днів циклів у пропорції 1= 28 
зумовлено тим, що для давніх людей 7=28. 
Логіка тут така: семичленний Космос вклю-
чає три жіночі сфери-богині (2, 4, 6 sph), які 
аналогічно Великій Богині  поділялися на 
сімки/вісімки. Внаслідок цього семичленний 
Космос набував вигляду: 1+8+1+8+1+8+1=28. 
(Докладніше про це див.: 6). Звідси висновок, 
що Богиня (одиниця) втілювала 28-членний 
Космос, тобто 1=28.

Осібно від 7, 8 і 28 знаходилась п’ятірка, 
яка також з давніх часів широко використову-
валась  як пропорція для скорочення циклів. 
Вибір п’ятірки зумовлено тим, що 1 (рука) 
складалась із 5 пальців (1=5), внаслідок чого 
одиниця могла заступати п’ятірку. На користь 
п’ятірки cвiдчить й те, що пальці як мірило 
завжди були “під рукою”. Мабуть, тому рука 
з п’ятьма пальцями була сакралізована. Вона 
стала символом бога 1 sph (бога ніг і кінців 
рук). Це єдине мірило, яке пов’язане з богом, 
а не Богинею.

Пропорціями (мірилами), згідно з якими 
давні люди скорочували великі множини днів 

циклів, були числа, які походили з пантеону 
богів. Це були загальновідомі та, очевидно, 
сакральні числа.

Множини циклів планет. Серед множин 
знаків, що трапляються на археологічних ар-
тефактах, можна вирізнити дві групи. Одні 
множини стосуються  циклів планет, інші — 
Богині-жінки. Множинами знаків, на мою 
думку, позначались цикли Місяця, Сонця, 
Венери, Меркурія і, можливо, Марса. Цикли 
Юпітера і Сатурна через значну їх тривалість, 
наймовiрнiше, не фіксувались на артефактах.

Враховуючи пропорції, згідно з якими ско-
рочувались цикли планет, а також розміщен-
ня множин на відповідних сферах Космосу  
і Тіла Богині, в попередніх статтях [див. 5, 6] 
удалось ідентифікувати такі множини: 28 — 
цикл Місяця, 52 — цикл Сонця (52х7=364); 
73 — цикл Сонця (73х5=365), 13 — річ-
ний цикл Місяця (13х28=364) і цикл Сонця.  
Ця остання множина завжди міститься на  
3 sph — сфері Місяця.

Дещо складніше ідентифікуються множи-
ни інших планет. Це зумовлене тим, що цим 
планетам притаманні сидеричні й синодичні 
цикли. Під синодичним періодом астрономи 
розуміють проміжок часу, протягом якого пла-
нета при спостереженні з Землі здійснює один 
повний оберт навколо Сонця. Це проміжок 
часу, який фіксується спостерігачем із Землі, 
яка, своєю чергою, рухається навколо Сонця.

Під сидеричним періодом розуміють про-
міжок часу, протягом якого планета здійснює 
один оберт навколо Сонця по своїй орбіті, 
якщо б спостерігач був на Сонці. Однак ви-
значити цей час, знаходячись на планеті Зем-
ля, яка також рухається  навколо Сонця, до-
сить складно. Вважається, що до Коперніка 
(XVI ст.) люди могли мати уявлення лише 
про синодичні цикли. Проте є відомості, що 
давньоіндійські й давньокитайські астрономи 
іще до нової ери оперували сидеричними ци-
клами блукаючих світил.

Багато фактів дають підставу вважати, що  
і люди верхнього палеоліту в множинах фік-
сували саме величини сидеричних, а не сино-
дичних циклів планет, тобто циклів, які візу-
ально не дані. В кожному разі множини знаків, 
які корелюють зі сферами Венери, Меркурія  
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і, ймовірно, Марса, узгоджуються iз сидерич-
ними, а не синодичними величинами циклів. 
Подальший аналіз засновано на припущенні, 
що за множинами знаків, які співвідносять-
ся iз цими світилами, приховано саме сиде-
ричні цикли. Цикл Меркурія (88 днів), згід-
но з  гіпотезою, виражався  множинами — 3 
(28х3=84), 11 (11х8=88), 17 (17х5х85). Цикл 
Венери (224 дні) позначався множиною з 32 
знаків: (32х7=224). Щодо циклу Марса (683 
дні), то є сумніви в тому, що він взагалі пред-
ставлений у множинах. При поділі його на  
28 отримуємо число, близьке до 24. Ця мно-
жина трапляється досить часто, але вона не 
корелюється зі сферою Марса у структурі 
семи сфер. Iз цією сферою швидше пов’язана 
множина з 48 знаків, яку отримуємо від поділу 
циклу днів Марса на 14 (дві сімки). 48 і було 
прийнято за множину, що стосується Марса. 
Отже, множини з 3, 11, 17, 32, 48 знаків, які 
часто спостерігаються  на артефактах, згідно 
iз запропонованою гіпотезою, позначають си-
деричні цикли Меркурія, Венери і, ймовірно, 
Марса. Зауважимо, що ці множини не мають 
тієї достовірності, яка притаманна множинам, 
що виражають цикли Місяця і Сонця.

Таким чином, множини з 13, 28, 52, 72 і 73 
знаків, які чітко ідентифікуються, можна до-
повнити множинами з 3, 11, 17, 32, 48. 

Множини, пов’язані з жінкою-богинею. 
Крім множин, що фіксують величини планет-
них циклів, існує ще один тип множин, який 
стосується богинь. До цього типу віднесено 
множини з 14, 28, 21, 56 і 40 знаків. Множину 
з 40 знаків можна однозначно пов’язати iз ци-
клом вагітності — 40х7=280. (Тривалість ва-
гітності давні люди визначали терміном у 280 
днів, про що свідчить і відомий мізинський 
орнамент, на якому міститься п’ять рядів по 
56 шевронів). Множина 40 у трипільців до-
сить часто розміщена в 2 sph, в якій містилась 
і множина з 28 знаків, що позначала менстру-
альний цикл.

Складніше визначити, що приховують мно-
жини з 14, 21 і 56 знаків, які часто зообража-
лися на фігурках богинь, хоча трапляються й 
поза фігурками. З міфологій відомо, що богині, 
які можна розглядати як прототипи богинь 2, 4,  
і 6 sph, відрізнялись за віком: богиня 2 sph (напри-

клад Інанна) уявлялась юною богинею, богиня  
4 sph — жінкою зрілого віку (віку дітонаро-
дження) і богиня 6 sph — старою жінкою піс-
ля менопаузи. (Вікова відмінність цих богинь, 
очевидно, зумовлена тим, що сімка богів мо-
делювалась згідно з місячним циклом, в яко-
му богиня 2 sph — половина молодого місяця,  
4 sph — повний місяць і 6 sph — половина 
спадного місяця).

Деякі факти дають підставу вважати, що 
множина 14 є множиною богині 2 sph, множи-
на 28 — богині 4 sph, множина 21 — богині  
6 sph. Множина 56 стосувалась богині 4 sph, 
або Великої Богині. Вона позначала двій-
ку грудей. Згідно з поглядами давніх людей, 
кожна з грудей була богинею, і як богиня 
вона втілювала множину 28, звідси 28х2=56.  
(У трипільців іноді в одному овалі зображені 
дві богині, Це і є множина 56).

Якщо розміщувати богинь відповідно до 
сімки місячного циклу, то за ними мали б за-
кріплюватись такі множини (днів): 2 sph — 7;  
4 sph — 14; 6 sph — 21. І можливо Велика 
Богиня — 28. Це сімки днів чотирьох фаз 
Місяця, з якими співвідносили четвірку бо-
гинь. За такого розміщення маємо лише одну 
збіжність: богині 6 sph відповідає множина 
21. Можна навести факти, що свідчать про 
збіжність множини з 21 знака з богинею 6 sph. 
Так, ця множина у вигляді семичленної струк- 
тури (4-2-4-1-4-2-4), що в сумі дає 21, роз-
міщена на умовній голові жіночої фігурки 
з Межиріч [див. 3, мал. 8]. До речі, ця боги-
ня означає голову і очі. Звідси, яким би це 
парадоксальним  не здалося, від її множини  
21 походить “очкоˮ (21) в картах Таро.

Якщо з множиною 21 ситуація більш- 
менш зрозуміла, то інші виділені множи-
ни не узгоджуються з множинами місячно-
го циклу. Однак вони чудово вписуються 
у цикл із двох місяців (56). За такої умови 
богиня 2 sph співвідноситиметься з числом  
14, 4 sph — 28, Велика Богиня — 56. Можли-
во, в такий спосіб передавались вікові зміни 
організму жінки? В такому випадку множина 
14, яка співвідноситься з молодою богинею, 
фіксує статеву зрілість, 28 — період розквіту 
функції дітонародження, а 56, ймовірно, край-
ню межу життя жінки(?). Логіка прив’язки за-
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значених множин до цих богинь не до кінця 
зрозуміла, але сама прив’язка підтверджуєть-
ся багатьма фактами.

Той факт, що множини 14, 21, 28, 56 часто 
трапляються на жіночих фігурках, свідчить 
про їх важливу роль у первісній міфології. 
Як приклад розглянемо множини на образах 
богинь з Верхнього Рейну, ФРН, 10 тис. р. 
до н. е. (мал. 1). На мій погляд, на ньому зо-
бражено п’ять фігурок. Три більші фігур- 
ки — з чіткими жіночими ознаками (великі 
груди, широкі стегна). Права з цих богинь несе 
на плечах дитину (прив’язана біля шиї і ниж-
че грудей), З правого боку від неї знаходить-
ся менша жіноча фігурка (підкреслені груди), 
що з’єднана з нею. На всіх фігурках нанесені 
лінії, які, очевидно, слугують множинами, що 
відрізняють одну богиню від іншої.

Розглянемо множини ліній на фігурках. На 
найменшій жіночій фігурці, якщо врахову-
вати дві лінії, що утворюють груди, — ліній 
14 або 15. На копії цього малюнка [Семенов, 
с. 38] їх 14. Є підстави вважати, що їх таки 
14. На богині, що несе дитину і веде дівчин-
ку, нанесено горизонтальних ліній — 24 (про 
цю множину йтиметься далi) і вертикальних 
(на стегнах) — 4. Разом — 28. Таким чином, 
якщо рухатись з правого боку вліво, то мно-
жини ліній 14 і 28 позначатимуть богинь 2  
і 4 sph. Дитина за плечима богині не містить 
статевих ознак, однак на ній є множина ліній. 
На самій дитині їх 12 чи 13 і на умовній сумці, 
до якої вона прикріплена, — 5 або 6. Разом їх 
17, 18 або 19. Дві перші множини збігаються з  
1 sph за мірила 5 (17х5=85; 18х5=90. Насправ-
ді цикл Меркурія — 88). Якщо врахувати, що 

Меркурій в контексті сімки фігурує як наймо-
лодший бог, а також взяти до уваги ці познач- 
ки, то є всі підстави ототожнити дитину за 
плечима богині 4 sph з богом 1 sph.

Наступна жіноча фігурка містить найбіль-
ше знаків. Горизонтальних ліній, як і в попе-
редньої богині, 24. Вертикальні порахувати 
важко. Їх кількість близько 32 (число циклу 
Венери). Разом 24+32=56. Ця множина спів-
відноситься з Великою Богинею. Зображення 
Великої Богині поруч iз богинею 4 sph поясню-
ється тим, що їх часто вміщували в одній сфе- 
рі — сфері життя (сфер сім, а богів вісім!).

Якщо двох попередніх  богинь можна 
ідентифікувати як богиню 4 sph і Велику 
Богиню, то наступна (крайня ліва фігурка)  
є богинею 6 sph і має містити 21 знак. Угорі 
до умовного пояса (дві близько зображені го-
ризонтальні лінії вище стегон) на фігурці міс-
титься 14 горизонтальних ліній. Далi, якщо 
рахувати довгі лінії (включно з лініями поя-
са), що прилягають до правої лінії контуру фі-
гурки, отримаємо число 7, яке разом з 14 дає 
21. Нижче до цієї ж лінії контуру прилягає ще  
3 коротких лінії, які в сумі з 21 дають 24. Чис- 
ло 21 можна отримати й іншим способом. 
Внизу до пояса прилягає п’ять вертикальних 
ліній, які разом з двома лініями пояса дають 
число 7. Отже, 14+7=21.

Якщо обрати цей останній варіант (п’ять 
вертикальних ліній нижче пояса), то всіх 
останніх ліній нижче пояса — 17. Ця множина 
в сумі з 21 і двома короткими лініями на гру-
дях, які раніше не рахувались, дає сакральну 
множину 40 (термін вагітності жінки).

Таким чином, на фігурках богинь (мал. 1)
можна виокремити множини з 14, 28, 56, 21 
і 40 знаків. Крім них, простежуються також 
множини 32 (двічі) і 24 (тричі).

Множина з 24 знаків досить часто трап- 
ляється на фігурках богинь. Вона мовби  
прив’язується до 2 sph і міститься поруч з 
множинами 28, 32, 40, але чітко ідентифікува-
ти її достатніх підстав немає. Це може бути і 
цикл Марса (при діленні на 28), але в такому 
випадку множина не узгоджується з 2 sph, на 
якій вона розміщується. Можливо, за анало- 
гією з 7х3=21 сформувалась множина 8х3=24, 
оскільки в давніх людей 7=8 і замість 7х3 мог- Мал. 1
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ло бути 8х3. Але тоді вона, як і множина 21, 
повинна належати до 6 sph, а не 2 sph. Хоч там 
як, а множина з 24 знаків не ідентифікована.

Крім відзначених на артефактах, повто-
рюються (часто спостерігаються) й інші мно-
жини знаків, які не підпадають під запропо-
новані схеми, тобто не ідентифікуються ні  
з циклами світил, ні з числами жінки-богині. 
Такими є множини 16, 64, 84, 88. Дві остан-
ні множини можуть стосуватися сидеричного 
циклу Меркурія (88). Хоча не виключається 
й інше джерело цих множин: богиня, згідно 
з праміфом, ототожнювалася з 7 і 28. Звід-
си 7=28. І якщо в структурі Космосу жіночі 
сфери замінити множиною 28, то отримає- 
мо — 1+28+1+28+1+28+1=88, тобто 88-членну 
структуру Космосу. Якщо ж з цієї множини ви-
ключити чотирьох богів (богiв  часто не брали 
до уваги), отримаємо множину 84 (84-членну 
структуру). Цілком ймовірно, що в множинах 
88 і 84 маємо справу зі збіжністю циклу Мер-
курія (88) і 88-членної структури Космосу.

Стосовно множини 64, яка часто трапля-
ється на знаряддях праці, у мене є припущен-
ня, що її виникнення зумовлене наступною 
логікою. Оскільки 7=8, то 28=32 (чотири сім-
ки множини 28 стають вісімками, що дає 32). 
В такому випадку число двох богинь (56) стає 
числом 64 (сімки числа 56 стають вісімками 
8х8=64). Якщо пристати на таку логіку, то чис-
ло 64 поряд з числом 56 пов’язане з Великою 
Богинею. Множину 16 є підстави пов’язувати з 
богинею грудей (4 sph). Двійка грудей — це дві 
богині, з’єднані в одну сферу, що дає множину 
56 = (28х2). З іншого боку, двійка грудей — це 
16 богів, оскільки сфера богині складається  
з восьми богів. Якщо одна богиня складається  
з вісімки, то дві — втілюватимуть 16 богів. 
Аргументом на користь такої гіпотези є те, що  
4 sph — це сфера життя, живота Богині і Сонця, 
а сферу Сонця часто позначали множиною з 16 
знаків.

Усі розглянуті вище множини я назвав 
сакральними в тому сенсі, що вони задіяні  
в первісній міфологіїі (праміфі). Мабуть, і в 
свідомості давніх людей вони функціонували 
в такому статусі.

Слід однак зазначити, що поряд з розгляну-
тими спостерігається іще багато множин, які не 

збігаються з розглянутими, тобто не ідентифі-
куються. Причини тут можуть бути різні. По-
перше, не всі таємниці праміфу осягнуто. По-
друге, досить часто трапляються помилки при 
відтворенні множин знаків на малюнках (різні 
автори іноді дають різну їх кількість), що утруд-
нює їх ідентифікацію. По-третє, як буде пока-
зано далі, давні математики використовували 
допоміжні множини, які, не бувши сакральни-
ми, використовувались в операціях переходу 
від однієї сакральної множини до іншої. Однак 
стабільна повторюваність на археологічних 
артефактах (і орнаментах) множин, які було 
названо сакральними, вочевидь виходить за 
межі випадковості. Отже, вони заслуговують 
на увагу дослідників, навіть якщо не погоджу-
ватися iз запропонованим тлумаченням.

Підсумок сакральних множин. Ряд мно-
жин, які було віднесено до розряду сакраль-
них, має такий вигляд:

3 — три знаки можуть передавати цикл 
Меркурія (28х3=84);

4 — використовується як допоміжна мно-
жина: за наявності  множини з 56 знаків вона 
може означати множник для отримання циклу 
Венери (56х4=224);

5 — використовується як множник при 
множині з 56 знаків на позначення циклу ва-
гітності (56х5=280); у кількох випадках було 
зафіксовано прив’язку п’яти знаків до сфери 
Меркурія. Можливо, це пояснюється тим, що 
Меркурія втілювали ноги (або руки) з п’ятьма 
пальцями;

7 і 8 — множини (менших) богів, на які мог- 
ла розпадатись богиня;

10 — множина з 10 знаків на животі богині 
могла позначати цикл вагітності (28х10=280);

11 — цикл Меркурія (11х8=88);
12 — ймовірно, пізніше (після праміфу?) 

13х28=364 замінили на 12х30=360.
13 — множина, яка чітко пов’язується з бо- 

гом 3 sph (одна з опорних множин при визна-
ченні структури сфер Космосу), означає річ-
ний цикл Місяця: 13х28=364;

16 — множина, що, ймовірно, позначає 
2х8=16 богів двійки грудей і пов’язана з Сон-
цем;

17 — множина, що іноді позначає цикл 
Меркурія  (17х5=85);
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21 — множина, що однозначно ідентифіку-
ється з богинею 6 sph;

24 — широко вживана множина, пов’язана 
з богинею 2 sph, не ідентифікована;

28 — сакральна множина, що належить до 
сімки (28, 32, 40, 52, 56, 73, 88) найбільш ужи-
ваних множин. Можливо, найбільш уживана 
множина. Означає сидеричний цикл Місяця  
і менструальний цикл жінки-богині;

32 — множина, що, за моєю гіпотезою, 
фіксує сидеричний цикл Венери (32х7=224), 
одна з  найбільш уживаних множин;

40 — множина, що позначає цикл вагітнос- 
ті (40х7=280), одна з найбільш уживаних  
множин;

48 — множина, що, ймовірно, позначає 
цикл Марса (48х14=672), насправді 683;

52 — множина, що позначає річний цикл 
Сонця (52х7=364) або ж великий (річний) 
цикл Місяця (28х13=364), одна з найбільш 
уживаних множин;

56 — одна з найважливіших сакральних 
множин. Означала двох богинь (двійку гру-
дей) або богиню 4 sph і Велику Богиню, що 
позначались в одній сфері. 

Часто поруч з нею містились множини 
з 4 і 5 знаків, які фігурували  як множники 
(56х4=224; 56х5=280). Так позначались цикли 
Венери і вагітності;

72/73 — множина, що позначає річний 
цикл Сонця (72х5=360; 73х5=365); одна з най-
більш уживаних множин;

84/88 — множина, що позначає сидерич-
ний цикл Меркурія або 84/88-членну структу-
ру Космосу;

112 — множина, що позначає половину цик- 
лу Венери (112х2=224);

Більшість із сакральних множин первісної 
символіки можна вибудувати в ряд, взявши за 
кратне 4: 4 — кількість богинь (богів); 8 — 
число пантеону; 16, 24, 28, 32, 40, 48, 52, 56, 
72(73), 84, 88. Деякі з цих множин  належать 
до ряду, в якому за кратне можна взяти 8: 8, 
16, 24, 32, 40, 48, 56, 72, 88. На мій погляд, 
саме ця кратність четвірці і вісімці могла ста-
ти основою формування чотири/восьмичлен-
них (квадратних) орнаментів на зразок манда-
ла. Вони, до речі, лежать і в основі множин 
знаків карт Таро.

Множини знаків на артефактах палео-
літу і мезоліту. Перевіримо запропоновану 
концепцію на прикладах множин знаків на ар-
тефактах палеоліту і мезоліту, на яких можна 
простежити кореляцію сфер і множин знаків.

На рогові оленя (мал. 2, мезоліт, Данія) ви-
гравіювано малюнок, що, на мою думку, мож-
на інтерпретувати як семи/двадцятивосьмич-
ленну структуру Космосу (докладніше про 
28-членні структури Космосу див.: 6). Як уже 
було зазначено, 28-членна структура Космосу 
виникає на основі семичленної. Кожна з трьох 
богинь сімки Космосу, бувши подобою (іпос-
тассю) Великої Богині, могла ділитись на свою 
малу сімку/вісімку, внаслідок чого Космос на-
бував вигляду: 1+7(8)+1+7(8)=1+7(8)=1=28.

Під цим кутом зору малюнок постає як зо-
браження трьох богинь. Антропоморфна фі-
гурка з головою у вигляді ромба, очевидно,  
є богинею 4 sph. Антропоморфність є озна-
кою богині 4 sph, яка вирізняє її (і Велику бо-
гиню) — поміж інших богинь. Богинею неба 
(6 sph), очевидно, є умовна фігурка з головою 
у вигляді діри (круга!) і ланцюжка ромбів, 
що спускаються від неї вниз. Між головою 
і ланцюжком ромбів містяться умовні руки. 
Просвердлена діра (умовне око) — беззапе-
речний символ богині неба (6 sph Космосу),  
а ланцюжок ромбів — символ сімки планет-
них сфер. Богинею 2 sph, ймовірно, є гори-
зонтальний ланцюжок  ромбів, розташований 
внизу з лівого боку малюна. А саме — три 
середні ромби (жіночі сфери), на двох з яких 
містяться множини знаків у вигляді паличок. 
Очевидно, горизонтальність підкреслює те, 
що вони позначають богиню 2 sph (сиру зем-
лю). (Богині 2 і 6 sph часто зображались од-
наковими символами, в цьому випадку ними 
є ланцюжки ромбів: богиня 6 sph зображена  
у вигляді вертикального ланцюжка, а богиня  
2 sph — горизонтального)

Антропоморфна фігурка не поділена на  
меншу сімку, хоча можливо, дві ноги-три- 
кутники і голова-ромб фігурують як три богинi 
малої сімки цієї богині.

Важче визначитися iз символами богів. 
Зигзагоподібна смуга (дві ламані лінії) над 
ромбами 2 sph, між колінами якої нанесе-
ні горизонтальні ряди ліній, найімовiрнiше,  
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є богом 3 sph. Такий зигзаг — символ гір і 
проваль. Зубці (символ бога), розміщені над 
умовною головою богині 6 sph (над дірою), 
можна ідентифікувати з богом зоряного неба 
(7 sph Космосу). Їх кількість 12 або, найімо-
вірніше, 13. (У сфері бога 7 sph могли позна-
чатись знаки Зодіака, яких в давні часи було 
13).

Зображення моделює не семичленну,  
а 28-членну структуру Космосу, оскільки бо-
гиня неба розпалась на свою сімку планет і 
богиню 2 sph, зображену трьома ромбами. 
Однак 28-членна структура не чітко вираже-
на, ми можемо здогадуватися про неї лише на 
підставi наявної в нас схеми.

Малюнок містить множини знаків у ром-
бах богині неба і богині землі, а також кіль-
ка груп знаків навколо богині 4 sph — сфери 
життя. Обираючи за основу 28-членну струк-

туру Космосу і кореляцію множин знаків з 
певними сферами, спробуємо ідентифікувати 
ці множини.

У центральному ромбі богині 2 sph розмі-
щено 28 знаків. У ромбі зліва від нього міс-
титься приблизно 14 знаків. Це цілком узго-
джується із запропонованою концепцією, 
згідно з якою множини 14 і 28 належать до  
2 sph.

Під ногами богині 4 sph нанесено чотири 
групи знаків — 16, 18, 19, 18. Ці множини 
не належать до розряду сакральних. Але ра-
зом  вони утворюють множину 71, яка разом 
з двома дещо більшими за розміром паличка-
ми, розміщеними біля ніг богині, утворює са-
кральну множину 73 (16+18+19+18+2=73). 

Аналіз способу, яким давні люди ділили 
множини на підмножини (групи), привів до 
висновку, що цей поділ був не випадковий. 

Мал. 2
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Підмножини добирались таким чином, щоб їх 
комбінації давали сакральні множини. Тому 
можна припустити, що цi підмножини пе-
редбачали також комбінацію 18+18+16=52. 
Множина 73, якою позначали сонячний цикл 
(75х5=365), розміщена біля богині 4 sph 
не  випадково. Солярний цикл відносили до  
4 sph.

З правого боку біля колін богині  розташо-
вані дві групи (ряди) знаків. Нижня містить 
14, верхня — 13. Остання група прилягає до 
зигзага, який було ідентифіковано як символ 
бога 3 sph. 13 є стабільною множиною, що 
часто трапляється на 3 sph і означає 13 циклів 
28-денного місяця в році (28 х 13=364).

Множина з 14 знаків, яку було визначено 
як сакральну, в описаному контексті не іден-
тифікується (незрозуміло iз чим її пов’язати).

Значний інтерес становлять знаки в лан-
цюжку ромбів богині 6 sph. Оскільки вони по-
значають планетні сфери, то множини знаків, 
що містяться в ромбах-сферах, логічно було б 
співвідносити з циклами відповідних планет.

У найнижчому ромбі міститься “гребі-
нець”, який нараховує п’ять зубців. “Гребі-
нець” є символом Меркурія (тороки, гребі-
нець, тризуб, ймовірно, символізують цівки 
дощу, води). На ідентифікацію з Меркурієм 
вказує і розташування символу в найнижчо-
му ромбі. Множина 5 (зубців) може позначати 
бога 1 sph, оскільки він є богом ніг. Імовірно, 
вона означає 5 пальців.

Вище розташовані три ромби, заповнені 
множинами з 6, 13, 13 знаків, які в сумі дають 
число 32. І місце розташування, і кількість 
знаків вказують на те, що це сфера Венери. 
Те, що знаки розміщені в трьох ромбах, може 
свідчити або про поділ богині 2 sph на меншу 
трійку богинь, або про те, що три ромби були 
потрібні для заповнення відповідної множини 
знаків.

Ще вище розташовані два незаповненi 
ромби. За логікою, вони мали б належати богу  
3 sph і богині 4 sph (місячний і сонячний ци-
кли). Iмовірно. ці ромби залишені порожніми 
тому, що їх множини (13 і 73) зображені ниж-
че (в третій і четвертій сферах Космосу).

Вищі три ромби заповнені множиною, 
кількість знаків якої (8+11+9+13+7?) при-

близно дорівнює 48. Iмовірно, вони позна-
чають цикл Марса. (З підмножин можна 
утворити такі сакральні множини: 11+13=24; 
11+9+8=28; 7+9+11+13=40). Однак ці припу-
щення приблизнi, оскільки вихідні групи зна-
ків визначаються не зовсім чітко.

Між ромбами з 48 знаків і богинею 4 sph  
(на рівні її живота) розміщена множина з 39 
знаків (5+7+10+7+6+4). Загалом, їх мало бути 
40, і їх розміщення на рівні живота богині  
4 sph, де, зазвичай проставляли термін вагіт-
ності (40х7=280), є аргументом на користь цієї 
множини. Іншим аргументом  на користь 40 
знаків є їх сусідство з множиною 48. У сумі 40 
і 48 дають 88 — множину, що позначає цикл 
Меркурія.

Позаду ніг богині 4 sph розміщена множи-
на з 41 знака (8+10 +9+14). Сама  собою ця 
множина не належить до розряду сакральних. 
Однак разом із множиною 32, яка міститься 
поряд у сфері Венери, вона утворює множину 
73. У цьому випадку, на мою думку, множина 
41 є допоміжною, за допомогою якої поєдну-
ються сакральні множини 32 і 73. Крім того, 
слід зазначити, що підмножини множини 41 
за можливих комбінацій утворюють такі са-
кральні множини: 10+14=24; 10+14+8=32.

Розглянутий матеріал є показовим для тлу-
мачення семантики ромба. На рисунку ромб 
фігурує як символ усіх трьох богинь, є, отже, 
“жіночим” символом. Однак він міг викорис-
товуватися і на позначення богів-чоловіків. 
Так, на рисунку всі небесні сфери (і чоловічі, 
й жіночі) позначені ромбами (вертикальним 
ланцюжком ромбів). Це пояснюється тим, що 
найзагальнішим значенням ромба (круга, ова-
ла) є сфера, орбіта планети-бога, “дім” бога, 
богиня, бог.

Образ Богині (мал. 3), вигравіюваний на 
кістці мамонта (20 тис. р. до н. е., Моравія), 
демонструє поділ на сфери і містить множини 
знаків. Втрачено частину артефакта зі знака-
ми, що утруднює їх інтерпретацію.

На малюнку Велика Богиня-Космос скла-
дається із семи сфер: 1 sph — вертикальні 
лінії внизу (ноги, підземні води, Меркурій); 
2 sph — еліпс із семи ліній (сідниця і вуль-
ва, сира земля, Венера); 3 sph — межа між 
сферою вульви і животом — на якій розмі-
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щені кількісні знаки (пояс, гори, Місяць); 
4 sph — еліпс внизу і два умовнi еліпси 
вище (живіт і груди, сфера життя, Сонце);  
5 sph — простір між трикутником-головою  
і лінією, що її обводить з обох боків (шия, під-
небесся, Марс); 6 sph — трикутник без най-
вищої дуги (голова, планетні сфери, Юпітер); 
7 sph — найвища дуга (коси богині, зоряне 
небо, Сатурн).

2, 4, 6 sph  поділені на малі сімки, що свід-
чить про те, що Богиня втілює 28-членну 
структуру Космосу.

2 sph, позначена сімома еліпсами, які, оче-
видно, виражають сім малих сфер цієї богині. 
Множинами знаків сфери є три групи шевро-
нів: дві менші розташовані на лініях еліпсів, 
одна більша — на середині. На жаль, части-
на знаків втрачена. Залишилось: унизу — 7, 
згори — 7, посередині — 11. Розташування 
знаків у сфері вульви вказує на те, що це має 
бути місячний цикл (28). Про це свідчать і 
множини iз семи шевронів внизу і вгорi. Оче-
видно, знаки утворювали групи 7-14-7. (На 
мою думку, реставратор не зовсім коректно 
відтворив знаки втраченого фрагмента). Якщо 

прийняти пропоноване відтворення знаків, то 
в 2 sph міститься множина з 28 шевронів. Як 
окрему множину можна розглядати 14 шевро-
нів у центрі. Ця множина є складовою першої. 
Множини 28 і 14 в 2 sph  були і на попередньо-
му малюнку.

На 3 sph залишилось 7 знаків (реставратор 
додав іще 5, що дало 12). З огляду на місце 
розташування знаків (3 sph), можна впевнено 
констатувати, що їх мало бути 13. Ними по-
значали річний цикл Місяця (13х28=364).

4 sph представлена малою сімкою — трій-
кою богинь (еліпси живота і двох грудей)  
і четвіркою богів (драбинки — дві навколо 
живота і дві у вигляді рук).  Порядок розташу-
вання еліпсів і драбинок виказує в них семи-
членну структуру, в якій еліпси є богинями,  
а драбинки — богами.

Множинами знаків цієї сфери є група 
шевронів на животі й палички на животі  
і грудях. Шевронів на животі зліва від пупця 
(центра Космосу) — 5. Логічно припустити, 
що ця сама кількість їх була і з правого боку. 
10 шевронів на животі слід розуміти як тер-
мін вагітності: 28х10=280. Очевидно, чис-
ло 28, розміщене у сфері вульви, слугувало 
множником до чисел 13 (3 sph) і 10 (4 sph) 
для отримання річного циклу (28х13=364)  
і терміну вагітності (28х10=280). Не виключа-
ється іще одна сакральна множина, отримана 
в такий самий спосіб. Якщо на правій груді, 
подібно до лівої, розміщено чотири  знаки, то 
28х8=224 (цикл Венери).

Крім зазначених множин, на животі і між 
грудьми міститься іще 14 паличок. Їх призна-
чення стає зрозумілим, коли підсумувати всю 
кількість знаків: 28+13+10+14+8 (знаки на 
грудях) = 73 — сакральна множина, що по-
значає сонячний цикл. (Такий підсумок усіх 
знаків для отримання множини 73 ми спосте-
рігатимемо не раз).

Драбинки складаються зі знаків, які також 
можуть містити кількісну інформацію. Кіль-
кість віконець на лівій, що оконтурює жи-
віт, — 8х2=16, на умовній руці — 20х2=40. 
Драбинка зображена з трьома, а не двома 
(як завжди) поздовжніми лініями. Очевид-
но, це зумовлено тим, що кількість квадра-
тиків потрібно подвоювати, щоб отримати  

Мал. 3 Мал. 4



47

ЄВГЕН ПРИЧЕПІЙ. МНОЖИНИ ЗНАКІВ НА ОБРАЗАХ БОГИНІ-КОСМОСУ ТА КАМ’ЯНИХ ЗНАРЯДДЯХ ПРАЦІ ТРИПІЛЬЦІВ

40 — множину, що позначає термін вагітності 
(40х7=280). Крім того, 40+16=56 — сакральна 
множина. Якщо ж розглядати віконця без се-
редньої лінії (нерозділеними), то вони дають 
число 20+8=28. Повторення однієї величини 
різними множинами часто практикувалось 
давніми людьми. 

Голова Богині символізує планетні сфе- 
ри (6 sph Космосу) і зоряне небо (7 sph Кос-
мосу). Вони позначені смугами у вигляді дуг. 
Якщо керуватись усталеною традицією, згід-
но з якою вужчі сфери належать богам, а шир- 
ші — богиням, то найнижча вузька смуга зі 
знаками на ній символізує бога 1 sph, ширша 
порожня смуга над нею — богиню 2 sph (Вене-
ру), наступна вузька смуга зі знаками — бога 
3 sph, порожня широка смуга — богиню 4 sph, 
дві смуги зі знаками — 5 sph. Ця сфера нерідко 
позначалася двома рядами знаків, очевидно,  
в такий спосіб підкреслювалось те, що цей 
бог наймогутніший серед богів-чоловіків.

Широка порожня смуга, розташована ви- 
ще, належить богині 6 sph, і умовна коро- 
на — конструкція з двох дуг, сполучених трьо-
ма вертикальними лініями, символізує бога  
7 sph — планету Сатурн. Символом цього 
бога є вінок (корона). Саме слово “корона”, 
ймовірно, походить від Кроноса — грецького 
імені Сатурна.

Вузька порожня смуга над короною, ймо-
вірно, символізує богиню Неба — восьмий 
член 6 sph Космосу. Над нею зображена вузь-
ка дуга зі знаками, яка, згідно з концепцією, 
позначає бога 7 sph — зоряне небо. На жаль, 
інформація, що міститься на дугах-сферах, ін-
терпретується важко. Впевнено можна зазна-
чити лише те, що на найвищій дузі міститься 
21 “віконечкоˮ. Це — множина Богині неба 
(6 sph). І хоча вона міститься не на її сфері, 
а на сфері зоряного неба, її впевнено можна 
співвіднести iз цією Богинею. Давні люди не  
завжди строго дотримувались правила поєд-
нання знаків з відповідними сферами.

Таким чином, на цьому артефакті зафіксо-
вано множини (28, 13, 10х28, 16, 21, 40, 56, 
73), що позначають величини циклів планет  
і жінки.

На зображенні Богині з півдня Франції  
(мал. 4, пізній Мадлен, Дордонь) міститься де-

кілька множин знаків. Фігура жінки передана 
досить схематично. Мабуть, давній художник 
прагнув виразити ідею сфер і сакральних чи-
сел. Овальна форма 1 sph — ніг (Меркурія), 
ймовірно, відтворює ідею циклу планети. Оче-
видно, це виражає і множина 11 з лівого боку 
овалу (11х8=88). Не виключено, що вісім зна-
ків з правого боку слугують як множник, хоча 
вони можуть символізувати і вісімку богів — 
повний пантеон давніх людей.

2 sph — вульва, передана еліпсом із чоти-
рьох дуг. Символ бога 3 sph відсутній. На місці 
пупця (4 sph) зображено прямокутник з лінією 
посередині. Між вульвою і цим прямокутни-
ком з правого боку розміщено групу знаків  
у вигляді дуги. Їх кількість — 13. Це сакраль-
на  множина 3 sph.

У верхній частині фігури (в ділянцi умов-
них грудей) розміщено іще три прямокутни-
ки, один з яких (центральний) аналогічний 
символу на пупцю. Ці прямокутники, очевид-
но, є символами богинь. (У 4 sph давні люди 
іноді вміщували богиню цієї сфери і Велику 
Богиню. В такому випадку символом богині  
4 sph був пупець, а Великої Богині — груди. 
На цьому малюнку Велику Богиню розділено 
на свою малу трійку богинь).

Розглянемо множини знаків, зосереджені 
в цій верхній частині фігури (в 4 sph). Вище 
групи з 13 розміщено 12 знаків, ще вище — 
14. З лівого боку в найнижчій групі 9, ви- 
ще — 14 і найвище — 11. Самі собою ці мно-
жини не є сакральними, але в сумі вони да-
ють: 13+12+14+9+14+11=73 — сакральну 
множину, що позначає цикл Сонця. І всі групи 
знаків, що його позначають, розміщені в 4 sph, 
сфері Сонця (живота, життя). Якщо розгляда-
ти наявні групи знаків як доданки для скла-
дання інших множин (гадаю, що саме так їх і 
розглядали давні люди), то з них можна утво-
рити багато сакральних множин: 24 =(11+13); 
28 =(14+14); 32 = (9+11+12); 40 =(12+14+14); 
48 =(9+11+14+14); 52 =(11+13+14+14).

На пластині, що походить з Сибіру (палео-
літ), вигравіювано рибу (мал. 5).

Оскільки стихією риби є вода, то вона  
є символом 1 або 2 sph Космосу. Богиню 2 sph 
іноді позначали хвилястими лініями, що свід-
чить про її причетність до води. В тілі риби 
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зображено лабіринт — символ 2 sph (підзе-
мелля, вульва, Венера). З огляду на це, можна 
вважати, що риба в цьому випадку символізує 
саме другу сферу Космосу.

Знаки у вигляді кружечків утворюють мно-
жини: 5, 14, 32, 13. Множина 5, ймовірно, спів-
відноситься з 1 sph, множина 13 iз 3 sph. З мно-
жин 14 і 32 і перша і друга однозначно належать 
до 2 sph. Множина 14, як зазначалось, ймовір-
но є віковою ознакою богині 2 sph, а 32 позна-
чає цикл Венери. Остання множина утворена 
з двох сакральних множин — 24+8. Характер-
но, що сума всіх кружечків (5+14+13)+32=64 
(сакральна множина, яка фактично утворена  
з 32+32).

На малюнку з Франції (12 тис. р. до н. е.), 
вигравіюваному на рогові оленя (мал. 6), ймо-
вірно, передано семичленну структуру Кос-
мосу. Змія посередині малюнка — богиня 4 
sph, голови-очі (ящерів) внизу — 2 sph, голо-
ви пташок вгорі (про пташок свідчать пір’їни  
з правого боку) — богиня 6 sph, а розмежу-
вальні лінії і лінії знизу і згори — боги. Очі, 
які є символом богині 6 sph, за симетрією мо-
жуть зображатись і в сфері богині 2 sph.

Множинами знаків на малюнку є три ряди 
штрихів на образі змії та “очі”. Підрахунок дає 
такі множини: нижніх штрихів — 20, верх- 
ніх — 21, середня лінія — 15 (жирні познач- 
ки) і 8 (звичайні). Окатих тваринок під змією 
(підземні ящери?) — 4, голів (і очей) птахів 
вгорi — п’ять (крайню ліву малу крапку, ймо-
вірно, не брали до уваги). 

Число 21, нанесене вгорі, корелюється  

з богинею 6 sph. 20 нижніх знаків в поєднанні 
з вісімкою із середнього ряду дають сакральне 
число 28. Чергову дію підказує кількість очей. 
Якщо їх 4 і 5, то слід шукати сакральне число 
56. Справді: 21+20+15 = 56. Помноживши 56 
на 4 і 5, отримаємо цикл Венери і цикл вагіт-
ності. Цікаво і те, що сума всіх множин цього 
артефакта: 21+15+8+20+4+5=73 — множина, 
що виражає цикл Сонця. (Iз цих груп знаків як 
допоміжних можна отримати ще такі сакраль-
ні множини: 20+8+4=32; 15+5+20=40). Три 
знаки внизу з правого боку  біля голови змії, 
очевидно, позначають цикл Меркурія. Місце 
їх розташування є додатковим аргументом на 
користь такої ідентифікації цих трьох знаків. 
Знаки читались з правого боку, за ходом Міся-
ця, і першими були знаки Меркурія.

Отже, можна зробити деякі висновки щодо 
кореляції множин знаків зі сферами планет і 
Тіла Богині. На 1 sph (Меркурій) на артефак-
тах палеоліту в двох випадках (мал. 2, 5) міс-
тились 5 знаків, по одному разу 11 (мал. 4) і 
3 (мал. 6). На 2 sph двічі (мал. 2, 5) чітко фік-
сується, в інших випадках (мал. 1, 4, 6) про-
стежується і виводиться множина з 32 знаків, 
яка співвідноситься iз циклом Венери. На цій 
же сфері двічі (мал. 2, 3) спостерiгається 28 
знаків (цикл Місяця і жінки) і двічі (мал. 2 і 
5) — 14, якими, ймовірно, позначали віковий 
(14) статус богині 2 sph. 3 sph чітко співвід-
носиться з множиною 13 знаків (мал. 2, 4, 5). 
Кореляція між цією сферою і множиною 13 є 
найбільш стійкою.

Множина з 73 знаків в одному випадку 
(мал. 2) перебуває в кореляції з 4 sph, у двох 
інших (мал. 4, 6) вона є сумою усіх наявних 
множин. Цикл вагітності (40 і 10 знаків) зобра-
жався на 4 sph (мал. 2, 3), в інших випадках він  
виводився за допомогою операцій додавання 
або множення. Множина з 21 знака в кореляції 
з 6 sph зафіксована двічі (мал. 3, 6).

Розглянуті приклади показують достатню 
вірогідність того, що множини на артефак-
тах палеоліту і мезоліту стосуються сидерич-
них циклів Меркурія (3, 11,17), Венери (32),  
28-денного і річного (13) циклів Місяця, річ-
ного циклу Сонця (52, 73) та циклу вагітності 
(40). Множини 14, 21 і 56, ймовірно, символі-
зують віковий статус богинь.

Мал. 5

Мал. 6
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ЄВГЕН ПРИЧЕПІЙ. МНОЖИНИ ЗНАКІВ НА ОБРАЗАХ БОГИНІ-КОСМОСУ ТА КАМ’ЯНИХ ЗНАРЯДДЯХ ПРАЦІ ТРИПІЛЬЦІВ

Є всі підстави вважати, що зазначені мно-
жини виконували певну сакральну функцію. 
Очевидно, що вони не є результатом здій-
снюваного кожного разу астрономічного спо-
стереження, а є надбанням культури, що, за 
традицією, передавалось від покоління до 
покоління. Слід гадати, що ці множини були 
своєрідним образом (письмовою фіксацією) 
планет-богів. В епоху, коли не було писемнос-
ті, множини знаків могли виконувати функцію 
слів, що фіксували значення планет-богів. На-
несення знаків цих богів на предмети, ймовір-
но, виконувало також функцію їх освячення. 

Множини знаків на знаряддях праці три-
пільців. Множини знаків у вигляді різів час-
то спостерiгаються на знаряддях праці. Тра-
диція нанесення груп різів на знаряддя праці 
існувала вже в ранньому палеоліті. З огляду 
на те, як ретельно наносили ці знаки, можна 
зробити висновок, що їм надавали важливого  
значення.

Учені приділяють багато уваги досліджен-
ню цих знаків, адже вони є чи не єдиним 
безпосереднiм свідченням інтелекту людей 
раннього палеоліту. Під безпосереднiм свід-
ченням я розумію те, що ці знаки, подібно до 
письма, матеріалізують думки. Якщо ж при-
пустити, що вони приховують не тільки інте-
лект, тобто оперування числами, а й елементи 
релігійних вірувань давніх людей, тоді значен-
ня цих знаків зростає. Однак, наскільки мені 
відомо, поки що не існує загальноприйнятої 
концепції їх тлумачення. Хоча деякі множини, 
як, наприклад, 280 шевронів на відомому мі-
зинському браслеті, вдалось розгадати [див. 
9], більшість із них залишається загадкою. 

Аналіз кількісних знаків на знаряддях пра-
ці свідчить про те, що вони являють собою 
множини. Такий висновок можна зробити з 
того, що вони розміщені на одній лінії або ма-
ють інші ознаки єдності. Знаючи роль і місце  
сакральних множин у світогляді давніх лю-
дей, можна припустити, що вони можуть бути 
ключем до розв’язання проблеми множин 
знаків на знаряддях праці. Це припущення 
було перевірено в аналізі знаків на знаряддях 
праці трипільців. (Матеріал для дослідження 
почерпнутий мною з книги І. Зайця “Трипіль-
ська культура на Поділлі”). Завдання полягало 

в тому, щоб показати, що множини знаків на 
знаряддях праці ідентичні множинам, що на-
явні на фігурках богинь та інших артефактах. 

На жаль, поданий нижче аналіз має той не-
долік, що автор досліджував не самі знаряддя 
праці, а лише їх зображення, опубліковані в лі-
тературі. Це означає, що не охоплюються мно-
жини, нанесені на зворотному боці знаряддя, 
що є суттєвим недоліком, оскільки тільки все-
бічний аналіз усіх множин знаків на окремо-
му знарядді може дати цілісну картину. Тому 
дослідження слід розглядати  лише як перший 
етап проникнення в цю досить складну пробле-
му. (Слід зазначити, що таке дослідження має  
і певну перевагу: ніхто не може звинуватити 
автора в тому, що він штучно підганяв множи-
ни під свою концепцію, оскільки вони брались 
в готовому вигляді з наявного матеріалу).

Аналіз множин знаків на ножеподiбних 
пластинах зі скарбу періоду пізнього Три-
пілля з поселення Сандраки Хмільницького 
району Вінницької обл. (мал. 7) цiкавий тим, 
що пластини залишились неушкодженими і, 
отже, інформація, що містилась на них, не за-
знала змін.

Уже поверховий огляд цих пластин (засто-
совуючи запропоновану раніше концепцію 
структур Космосу) навертає на думку, що дав-
ні люди на знаряддях праці, як і на всіх інших 
своїх витворах, моделювали Космос (і Тіло Бо-
гині). Це означає, що в них міг бути верх (Не- 
бо — 5, 6, 7 sph) і низ (Земля — 1, 2, 3 sph). 
Так, ці ножеподібні пластини мають гострий  
і тупий (заокруглений) кінці.

Характерно, що на заокруглених кінцях 
деяких пластин знаками передано круговий 
рух. На одній з них можна навіть простежити 
умовні (у вигляді еліпсів) сфери. Очевидно, 
так передано Небо. На іншій пластині внизу,  
в загостреному кінці у фігурі, що нагадує 
ромб, міститься 11 знаків (11х8=88 — цикл 
Меркурія). Цикл цієї планети зображався най-
нижче. Ці дані підтверджують здогадку про 
моделювання Космосу на  знаряддях праці.

Заслуговує на  увагу і той факт, що мно-
жини знаків зображені у вигляді ліній-гілок, 
що відходять від середньої лінії — умовно-
го стовбура дерева. Небо, якщо пристати на 
таку інтерпретацію, постає як вершина де-
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рева, а самі гілки мають напрям (спрямова-
ні вгору під певним кутом), як це і властиво 
деревам. Тому верх і низ можна визначати  
і за напрямом гілок.

Розрiзнення верху (Неба) і низу (Землі) 
знарядь праці важливе за інтерпретації мно-
жин, нанесених на них, адже давні люди від-
повідно до цього могли розміщувати множини 
(Космосу і Тіла Богині). Множини Меркурія і 
2 sph могли міститися в нижній частині зна-
рядь, інші (насамперед Сонця) — у верхній.  
І хоча на багатьох прикладах я переконався, 
що твердого правила тут не існує, але як тен-
денцію його можна взяти до відома.

Аналізуючи знаків на артефактах, слід та-
кож пам’ятати, що вони “читалисьˮ справа на-
ліво і знизу вгору (за траєкторією руху Місяця 
на фоні зоряного неба). Тому визначення верху  
і низу знаряддя праці важливе і для “читання” 
знаків, розміщених на них. 

Перш ніж перейти до аналізу кількісних 
знаків на окремих пластинах, розглянемо мно-
жини на пластині, що міститься  з лівого боку 
на зображенні скарбу (мал. 7). Знаки, передані 
на ній, достатньо виразні, щоб можна було їх 
рахувати.

Про верх і низ Космосу може свідчи-
ти напрям “гілок” умовного дерева. Знаки 
згруповано в праву і ліву множини, які зосе-
реджені навколо центральної лінії — умов-
ного стовбура дерева. Кількість знаків (“гі-
лочок”) з правого боку — 41. Цiєї множини 
немає серед сакральних, хоча на мал. 4 вона 
фігурує як допоміжна для того, щоб разом  
з множиною 32 отримати множину 73. З лі-
вого боку центральної лінії також містяться 
32 знаки — множина, якою позначався цикл 
Венери. Отже, можна гадати, що множини 41  
і 32 додавались для отримання сакральної 
множини 73. Багато прикладiв показують, що 
лінія праці (умовний стовбур), яка з’єднує 
знаки, може означати операцію додавання.

Уважний аналіз множини з 41 знаків по-
казує, що вона розпадається на підмножини: 
після 13 знаків знизу (рахунок знаків iшов 
знизу вверх!) з’являється пунктирна лінія, яка 
тягнеться вздовж 11 знаків. Вище залишаєть-
ся 17 знаків. Таким чином, множину 41 мож-
на представити як  суму множин 13+11+17. 

Усе це сакральні множини. Перша позна-
чає річний цикл Місяця, дві останні — цикл 
Меркурія в різних кількісних виявах. Крім 
цього:13+11=24, а 11+17=28. До того ж, три 
знаки внизу, що не з’єднані з осьовою лінією, 
можна розглядати як іще одну множину Мер-
курія. На це вказує і  трійка, і місце її розта-
шування.

Отже, в такому простому, на перший по-
гляд, “дереві” міститься цілий ряд сакральних 
множин — 3, 11, 13, 17, 24, 28, 32, 73. До того 
ж множина 73 є сумою, сукупністю усіх зна-
ків. Якщо виходити з того, що Сонце (богиня 
4 sph) є другим Я Великої Богині (Космосу), 
то можна сказати, що множина 73 втілює не 
просто цикл Сонця, а й цикли всіх планет, 
Космос, подібно до того як  дерево життя  
є зменшеною копією світового дерева.

Очевидно, практика моделювання Космо-
су і циклів планет на деревах в народних руш-
никах сягає своїм корінням моделювання їх на 
знаряддях праці.

Розгляньмо множини  на окремих пласти-
нах. На пластині 1 (мал. 8) чітко простежу-
ється космічна вертикаль: верх (Небо) — ду-
гоподібні знаки на ширшому кінці пластини, 
що, очевидно, моделюють рух планет, і низ — 
загострений кінець пластини. Вона підтвер-
джується і напрямом гілок умовного дерева. 
Позначки групуються в три множини — пра-
ву і ліву відносно осі і окрему множину, що 
моделює Небо. В правій множині до товстої 
дуги — 53 знаки, і Небо складається з 15 зна-
ків. Засновуючись на знаннi про сакральнi 
множини, можна припустити, що насправді 
права множина складається з 52 знаків (остан-
ній найвищий знак цієї множини відхиляється 
вгору від попереднього), а Небо — з 16 зна-
ків. Ця множина співвідноситься з Небом і на 
деяких інших пластинах. Iмовірно вона, як 
уже було сказано, означає двох богинь (двоє 
грудей Богині — дві вісімки) в одній сфері.  
В індійській символіці колесо з 16 спицями 
вважається Сонцем.

У верхній частині правої множини група 
знаків від’єднана від стовбура. Якщо рахува-
ти від останнього, приєднаного вгору, то всіх 
знаків включно з дугами буде 21. Ця множина 
заслуговує на особливу увагу, оскільки вона 
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стосується богині Неба і нанесена на тій час-
тині пластини, яку було визначено як Небо.

Слід звернути увагу і на такий момент. 
В правій множині, якщо рахувати  знизу (за 
правилом), знаки, що відповідають множинам 
8, 11, 16, 28 і 40, виділяються (вони простя-
гаються до краю пластини). Це вагомий ар-
гумент на користь того, що знаки читались (і 
наносились) з правого боку, починаючи знизу 
(за рухом Місяця), а з лівого боку, ймовірно, 
йшли згори вниз. Ліва множина мiстить 73 
знаки (їх кількість рахується однозначно!). 
У цій множині різним способом (довжиною 
палички, відстанню однієї від іншої) виділені 
множини 7, 11, 32, 40, 56. 

Множини  73 і 52 цієї пластини позна-
чають цикл Сонця. Множина 16 також, 
наймовiрнiше, стосується цього світила, хоча 
вона є, швидше, його міфологічним симво-
лом, ніж множиною циклу. Вона позначає дві 
вісімки богів (двоє грудей Богині), що коре-
лювали зі сферою Сонця. 

Отже, на цій пластині задіяні множини 73, 
21, 52, 16, (дві останні не зовсім чітко визна-
чені) і 8, 11, 28, 40 (з правого боку, чітко ви-
значені) та 7, 11, 32, 40, 56 (з лівого боку, не-
чітко визначені).

На пластині 2 (мал. 9) внизу окремо роз-
міщена множина з 14 знаків. Нею, як було 
показано на зображеннях богині, іноді позна-
чали богиню 2 sph. Вище цієї множини позна-
чки діляться на дві групи: в правій розміщені 
3 не з’єднані з осьовою лінією знаки, в лі- 
вій — 5, при цьому два знаки з’єднані в один. 
Якщо врахувати, що сума їх становить 8, то 
не виключено, що в такий спосіб передано 7/8 
(сімку, яка є водночас вісімкою). І, отже, ці два 
з’єднані знаки можуть читатися і як двійка,  
і як одиниця. 

Не виключено, що таке близьке розташу-
вання множин 14 і 7/8 означає їх додавання. 
Якщо прийняти ці знаки за 7, то їх сума дасть 
сакральну множин 21.

Далі, в множині знаків з правого боку, що 
приєднані до осьової лінії, розміщено 41 знак, 
останній з яких вгорі дещо відособлений, не 
приєднаний до лінії. Можна вважати, що так 
передано множину 40 і допоміжну множину 
з 41 знака. Цю множину, як було показано 

раніше, могли використовувати як доданок 
до  множини 32, щоб отримати множину 73. 
Підрахунок чітких знаків (горизонтальних 
ліній) у верхньому овалі (умовній голові) дає 
множину 16. Малі палички з правого боку  
і вертикальні лінії, що їх перекреслюють 
(вони очевидно передають рух планет), важко 
ідентифікувати. Їх приблизно 16, в такому разі  
їх сума — 32. Знаючи попередні прецеденти 
поєднання множин 41 і 32, можна з деякою 
певністю вважати, що у верхньому овалі роз-
міщені множини 16 +16=32.

Серед знаків множини 41, які приєднані до 
вертикальної лінії при рахуванні знизу, виді-
ляються множини 8, 11, 14, 23, 30, 32, 39, з 
них більшість: 8, 11, 14, 32 — є сакральними.

Ліва множина нараховує 48 приєднаних до 
лінії знаків (включно з двома верхніми, що не 
приєднані). Якщо рахувати знаки цієї множи-
ни згори вниз, виділяються сакральні множи-
ни — 8, 11, 21. Щоправда, далi з невідомих 
мотивів виділені по порядку 25, 31, 33, 42, 45, 
які не є сакральними.

Нижче 48 знаків лівої множини розташова-
ні 5 знаків, які можна вважати і як 4, оскільки 
2 з’єднані знаки можна читати і як 1. Якщо 
додати 48 і 4, отримаємо 52 — множину, що 
позначає сонячний цикл.

Таким чином, чітко виділені на цій плас-
тині множини — 14, 21, 41 (допоміжна), 16, 
48, 52. Є підстави виділити також множини 
32 і 73 (32+41). На осьовій лінії, якщо раху-
вати почергово, виділені множини 8 (двічі), 
11 (двічі), 14, 32, 21. Однак на осьовій лінії  
є декілька виділених знаків, множини яких не 
включаються до розряду сакральних.

На пластині 3 (мал. 10) права множина на-
раховує 68 знаків, які, за моєю класифікацією, 
не є сакральними, хоча спостерiгаються час-
то.  При русі знизу вгору серед виділених мно-
жин  сакральними можна вважати 48 і 56. Ліва  
множина складається  з приблизно 84 — 86 
знаків (перша з них сакральна). Тут, рахуючи 
згори вниз, можна вирізнити сакральні мно-
жини — 17, 21, 32, хоча, крім них, виділені  
й інші (їх порівняно небагато).

У Небі дугами передано еліпсоподiбний 
рух планет. Кількість дуг приблизно 16 (тут 
дотримуємось позначення Неба на поперед- 
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ніх пластинах). Загальна сума знаків — 
168(170)+16=184(186) близька до половини 
днів року (183).

Отже, на цій пластині зазначені такі са-
кральні множини: основні — 84, 16 (і пре-
тендент на таку множину — 68), на бiчних лі- 
ніях — 48, 56, 17, 21.

Знаки на пластині 4 (мал. 11) вгорі з пра-
вого боку без перерви переходять на лівий. 
Внизу також відсутній чіткий поділ. Ні права 
множина (104), ні ліва (115), ні їх сума (219) 
не належать до сакральних, хоча остання до-
сить близька до циклу Венери (224). Однак в 
мене є сумнів, що люди, які так блискуче опе-
рували множинами, могли припуститися по-
милки в п’ять знаків.

Розглядаючи пластини, я звернув увагу на 
те, що на деяких з них простежується поділ 
вертикалі Космосу на три частини — верху (го-
лови Богині — Неба), низу (1—2—3 sph Боги- 
ні — землі), і середньої частини Космосу 
(сфера життя, живота Богині). Цей поділ мож-
на помітити на пластині № 2, а також і на цій 
пластині. Тут на деякій відстані від низу осьо-
ва лінія зміщується вліво (чим очевидно фіксу-
ється перший поділ), а вгорі біля чорної цятки 
на осьовій лінії простежується відокремлен-
ня умовної голови від тулуба, чим, очевидно, 
позначено другий поділ. (У деяких пластинах 
поділ знаків на три частини ще наочніший).

Якщо розглянути групування знаків у мно-
жини під кутом зору цього поділу, то отрима-
ємо наступне. В нижній частині з обох боків 
осі їх кількість — 48 (за умови, якщо два по-
єднані знаки з правого боку зарахувати до цієї 
нижньої множини. В цьому випадку з правого 
боку множина 21, а зліва 27). В середній час-
тині їх сума становить 75+66 (65)=140 — це 
половина циклу вагітності. І що прикметно, 
вони розташовані на умовному животі. На 
умовній голові розміщено 33 знаки, але якщо 
врахувати, що один із них означає вісь, то 
можна вважати, що їх 32 (цикл Венери). Ду-
маю, що таке групування знаків свідчить на 
користь ідеї поділу вертикальної лінії на три 
частини.

Пластина 5 (мал. 12) чітко ділиться на 
нижню, середню і верхню частини. В ниж-
ній, як і в пластині 2, міститься 14 знаків, які 

можна вважати сакральною множиною 2 sph. 
Кількість знаків у правій множині середньої 
частини — 64. Її можна розглядати як подво-
єння множини 32. Вона трапляється досить 
часто і, ймовірно, є сакральною множиною. 
При рахуванні знизу вгору сакральні мно-
жини не виділені. Кількість позначок у лівій 
множині — 73.

Цікавим є зображення Неба у верхній час-
тині пластини, яка відокремлена від середньої 
чорною смугою. Небо мовби поділене на дві 
сфери — верхню (ймовірно, зоряне небо) і 
нижню (планетні сфери). В нижній на небес-
ному дереві з лівого боку, якщо не рахувати 
чорної смуги, що відділяє Небо від середньої 
частини, зображено вісім гілок, які, очевид-
но, передають вісім планетних сфер (7 планет  
і Богиня  цих сфер). З правого боку гілки, мож-
ливо, демонструють круговий рух планет.

Знаки, що розміщені вище, очевидно, є  
дев’ятою сферою. Тут можуть бути знаки Зоді-
ака. В такому випадку їх повинно бути 13. Або 
ж  верхні дуги передають Велику і Малу Вед-
медицю, на яких вказує вісь світового дерева.

У середній частині пластини вісь, до якої 
“прикріплені” знаки, чітко моделює дерево 
життя. Вона не йде у глиб 2 sph — множина 
14 — і не простягається в небеса. Там своє 
відокремлене дерево.

Ця пластина дуже цікава в пізнавальному ас-
пекті. Її основними множинами є 14, 64 і 73.

Пластина 6 (мал. 13) також подiляється 
на три частини. Внизу в ромбі розміщено  
11 знаків, що позначають цикл Меркурія. 
Верхня частина позначена не так чітко. Тут 
у правій множині десятий знак зверху і про-
тилежний йому шостий знак лівої множини 
відокремлюють 10+6=16 знаків — множину 
Неба — від середніх (нижніх) множин.

Множина з правого боку складається з 73 
знаків (без 10 знаків умовної голови вгорі). 
Ліва множина охоплює 93 — 96 знаків (без 
6 знаків вгорі). Вона не є сакральною. Од-
нак сума правої та лівої множин в цілому — 
73+10+6+(93-96) дає множину 182 — 185, 
близьку до половини днів сонячного циклу.

Крім множин знаків на умовному стовбурі 
дерева, на цій пластині вгорі з правого боку 
розміщена множина, що мiстить 30 знаків. 
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Вона не є сакральною. Але сума всіх мно-
жин включно з нею близька до циклу Венери 
(182—185)+11+30=(223—226). На жаль, знаки 
в нижній частині лівої множини “читаютьсяˮ 
неоднозначно і це стає на завадi їх чіткішої 
ідентифікації.

На пластині 7 (мал. 14) також можна про-
стежити поділ знаків на три частини. Знизу до 
відгалуження гілки в правий бік представлено 
нижні сфери, iз самого верху гілки дерева, що 
розміщені по колу, очевидно, моделюють не-
бесні сфери. 

Підрахунок і відповідно інтерпретація зна-
ків наражаються на деякі труднощі, пов’язані  
з тим, що в кількох випадках знаки поєдну-
ються. Тому можливі розбіжності (в межах 
одного знака) між порахованою кількістю зна-
ків і сакральним числом.

Права множина знизу до відгалуження на-
раховує 73-74 знаки. На лінії, що відходить в 
правий бік, — 17 знаків. Оскільки сума їх ні в 
тому, ні в тому варіанті не дає сакральної мно-
жини, то слід припустити, що сакральними 
множинами були 73 і 17. Далі я пропоную та-
кий поділ знаків. Від розгалуження з правого 
боку вгору відраховуємо 56 знаків. Останній 
знак цієї множини дещо відокремлений від 
наступного знака, який, на мою думку, стосу-
ється небесної сфери. Останні 8/9 знаків вгорі 
моделюють небесні сфери. Восьма сфера — 
сфера богині Неба — є умовною, тому два 
знаки з’єднані в один. Далi з лівого боку згори 
вниз до розгалуження приблизно 60 знаків, і 
внизу (умовні ноги) — 56. Якщо додати 60 і 
верхні 8/9, отримаємо сакральну множину 68. 
Сума знаків від правого розгалуження вгору 
через небо і донизу — 56 +8/9+60+56 =180,  
а це половина циклу Сонця (360).

Окремо від цих множин з лівого боку роз-
міщено 11 знаків, які можна однозначно іден-
тифікувати з циклом Меркурія. До речі, сума 
всіх знаків (180+11+73+17=281) лише на оди-
ницю більша за множину терміну вагітності.

Отже, можна з певністю стверджувати, що 
на цій пластині представлено сакральні мно-
жини 11, 56, 73, 17, з меншою певністю можна 
говорити про множини 8, 68, а також цикл ва-
гітності й половину річного циклу.

На пластині 8 (мал. 15) вертикальна лінія 

Космосу визначається як напрямом “гілок”, 
так і вершиною дерева, що збігається із цим 
напрямом. Знаки утворюють три множи- 
ни — праву, ліву і середню. У правій кількість 
знаків — 88 (89). Враховуючи невизначеність 
зі знаками внизу і вгорi, є всі підстави вважа-
ти, що їх кількість 88 (цикл Меркурія).

У лівій знаків 111 — 112. Це — половина 
циклу Венери (112х2=224). 

Кількість знаків у середній групі 36-37. 
Ця множина, ймовірно, виконує функцію до-
поміжної. Звернемо увагу на те, що і права,  
і ліва множини поділяються на три групи зна-
ків (небо, земля і сфера життя) відповідно до 
того, де між ними вклинюється середня мно-
жина. Групами правої множини (якщо йти 
знизу) є 20, 36 і 32. (Тут можливе утворення 
сакральних множин 20+32=52 і 20+36=56). 
Групами лівої є сакральні множини 32. 52 
і 28. Крім цього — 52+32=84. На жаль, поділ 
на малюнку не зовсім чіткий, і я не виключаю 
елементу довільності. Однак ця довільність, 
на мій погляд, нівелюється  результатом. Ниж-
ня частина дерева утворює сакральну множи-
ну 48 (20+28). На середній частині дерева  на 
лівій гілці розташована множина 52, на пра- 
вій — сума з середньої множини (36—37) і 36 
позначок правої множини, що дає 72/73. Ха-
рактерно те, що 52 і 73 є множинами соняч-
ного циклу і що вони розміщені на середині 
дерева (тобто фактично в 4 sph).

Верхня частина дерева складається з мно-
жин 32 і 32. Можливо, що вони додаються для 
утворення множини 64. Вона, як уже зазнача-
лося, також входить до розряду сакральних. 
Отже, на цьому малюнку можна виокремити 
такі сакральні множини — 28, 32, 48, 52, 73, 
84, 88 і, можливо, 112 і 64.

Те, що знаки на пластинах моделюють Кос-
мос (і Тіло Богині) і що пластин у скарбі вісім, 
навело на думку, згідно з якою пластини пред-
ставляють вісімку богів — пантеон  трипіль-
ців. Очевидно, самі пластини є не скарбом, як 
вважав І. Заєць, а святилищем давніх людей. 
Ця думка підсилюється  місцем їх знаходжен-
ня (під підлогою житла в суглинковому шарі). 

Той факт, що пластини вкупі лежали під 
підлогою житла, на мій погляд, свідчить, що 
вони відігравали культову роль. Археологи 
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ЄВГЕН ПРИЧЕПІЙ. МНОЖИНИ ЗНАКІВ НА ОБРАЗАХ БОГИНІ-КОСМОСУ ТА КАМ’ЯНИХ ЗНАРЯДДЯХ ПРАЦІ ТРИПІЛЬЦІВ

під підлогою жител знаходили фігурки ві-
сімки богів. У двокімнатній моделі святили-
ща, відкритого в неолітичному селі в Zarkou 
поблизу Larisa у Фессалії (перша половина  
5 тис. до н. е.) знайдено 8 антропоморфних 
фігурок, чотири з яких можна було іденти-
фікувати як богинь. М. Гімбутас у зв’язку iз 
цим зазначає: “Модель є відтворенням дво-
кімнатного святилища Старої Європи, яке 
складалось з олтарного і робочого приміщень. 
Вона була знайдена під підлогою і присвячена 
Богині Пташці з приводу закладання хати чи 
святилища” [9, 89].

Ситуація зі скарбом з поселення Сандра-
ки аналогічна. Те, що вони моделюють богів,  
видно як з поділу деяких з них на три частини, 
так і з сакральних множин, що на них нанесе-
ні. Крім того, їх 8 і їх єдність чітко виражена 
тим, що вони знаходились разом, що вони ско-
лоті з одного нуклеуса. Цей факт для жерців 
також, мабуть, мав значення. Важливо і те, що 
в обох випадках артефакти знаходились під 
підлогою, що могло свідчити про їх посвячен-
ня закладенню житла.

Існує, однак, одна суттєва відмінність між 

фігурками з Фессалії та ножеподiбними плас-
тинами із Сандрак. Стосовно фігурок, які, ма-
буть, втілювали богів-чоловіків, М. Гімбутас 
зазначає, що решта фігурок “погано зберегли-
ся, але очевидно належали до цієї ж категоріїˮ. 
Дивно, що богині збереглися добре, а боги по-
гано. Очевидно, їх недбаліше створювали, що 
виражало статус богів. На відміну від цього 
боги з сандрацького пантеону, який створений 
приблизно на 2 тис. років пізніше, не так сут-
тєво відрізняються від богинь. І, що є принци-
пово новим, на фігурках богів також моделю-
ють Космос. Здається, раніше таке явище не 
спостерігалось. Чи  не є це ознакою того, що  
в пізніх трипільців домінування культу богинь 
поступово слабшає і натомість посилюється 
роль богів?

Якщо погодитись із гіпотезою, згідно з 
якою 8 пластин з Сандраків є пантеоном дав-
ніх людей, то вони можуть мати неоціненне 
значення для дослідників. Вони, по-перше, 
представляють усіх богів (пантеон), а, по-
друге, кожен з богів вісімки переданий за до-
помогою певної кількості сакральних множин. 
Це дає можливість порівнювати й ідентифіку-
вати богів через пов’язані з ними множини.

При ідентифікації богів важливим є роз-
межування богинь і богів. Оскільки панте-
он включає чотирьох богів і чотирьох бо-
гинь, то слід шукати ознаки, на основі яких 
їх можна було б розрiзнити. При порівнянні 
пластин виділяються чотири (1, 2, 3, 5), на 
яких, за нашою гіпотезою, різним способом 
представлено рух планет по колу. На чоти-
рьох інших пластинах вгорі зображені вер-
хівки дерева. Оскільки на пластинах 2 і 5 
першої четвірки внизу зображена множина 
14, яка чітко прив’язується до богині 2 sph, 
є підстави вважати ці чотири пластини бо-
гинями. І, відповідно, пластини з деревом  
у верхівці — богами.

Ідентифікування кожної з богинь за допо-
могою аналізу сакральних множин доведеть-
ся відкласти, оскільки нам не відомі множини 
знаків на звороті пластин, які, судячи з усього, 
на них наявні. Однак деякі міркування можна 
висловити. Iмовірно пластину (мал. 12) мож-
на ідентифікувати з богинею 6 sph — богинею 
Неба. На таку думку наводить зображення  

Мал. 14 Мал. 15
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дерева з вісьмома гілками в небесній сфері. 
Крім цього, небесна сфера саме на цій плас-
тині представлена найбільш змістовно. Якщо 
прийняти цю думку, то пластину на мал. 9 
можна було б ідентифікувати з богинею 2 sph. 
Вони є симетрично розташованими богиня-
ми сімки, яких часто позначали однаково. У 
цьому випадку однаковість підкреслюється 14 
знаками, що розташовані внизу цих пластин. 
Очевидно, дві інші пластини позначають Ве-
лику Богиню і богиню 4 sph.

Якщо ці вісім пластин позначають вісімку 
богів, то можна зробити висновок, що Космос 
могли моделювати не тільки на богинях, а й на 
богах. Поділ на три світи спостерігається, хоч 
не так виразно, і на пластинах з мал. 11, 12, 13, 
14, що, ймовірно, позначали богів. Якщо три-
пільці почали моделювати Космос на богах, то 
це може свідчити, що вони були напередодні 
цієї революції, а, можливо, в її процесі.

Порівняння множин знаків, що містять-
ся на образах Богині і Космосу з артефактів 
пізнього палеоліту, з множинами знаків на 
ножеподiбних пластинах з поселення Сан-
драки показує, що вони здебільшого тотож-
ні. Множини з 3, 11, 13, 14, 21, 28, 32, 40, 
52, 56, 73 знаків, що містяться на образах 

богинь, наявні і на пластинах. А це означає, 
що є підстави ідентифікувати ці множини  
з циклами планет і жінки.

За тим, що певні множини на пластинах з 
поселення Сандраки трапляються частіше за 
інших, можна визначати значущість певних 
богів — планет для давніх людей, їх, так би 
мовити, рейтинг.

Підрахунок основних множин і множин, 
що виокремлювались на лініях, показав, що 
найчастіше вживались множини Сонця, далі 
по спадній йшли Меркурій (?), Місяць, Вене-
ра і, ймовірно, Марс.

Висновок. Дослідження показало, що мно-
жини знаків на образах Богині, завдяки їх ко-
реляції з певними сферами Космосу і циклами 
планет, можуть слугувати ключем для іденти-
фікації множин, нанесених на знаряддя праці 
первісних людей. Щодо природи цих множин, 
то можна зробити висновок, що вони не сто-
сувалися реальної лiчби часу, не слугували 
календарем, а були швидше назвами, іменами 
богів. За відсутності письма, множина знаків, 
що позначала цикл певного світила-бога, була 
його іменем. Нанесення цих множин на обра-
зи і знаряддя праці, очевидно, означало освя-
чення цих речей.
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КУЛЬТУРА І ЛЮДИНА:
ПРОБЛЕМА СВОБОДИ В СУЧАСНОМУ СВІТІ

Анотація. Стаття присвячена проблемі формування 
свободи людини. Визначаються роль і важелі культури 
в особистій свободі людини, державно-правові гаран-
тії індивідуальної свободи у вітчизняній практиці.
Ключові слова: культура, людина, свобода, культурні 
права, культурний продукт, культурна послуга, соціо-
культурна активність. 

Аннотация. Статья посвящена проблеме формирова- 
ния свободы человека. Определены роль и рычаги куль-
туры в личной свободе человека, государственно-пра-
вовые гарантии индивидуальной свободы в отечест-
венной практике. 

Ключевые слова: культура, человек, свобода, культур-
ные права, культурный продукт, культурная услуга, 
социо-культурная активность.

Summary. Article is devoted to the the formation of human 
freedom. The study reveals the role of culture and leverage 
in personal freedom, analyzes the processes of culture, in-
dividual and society interaction, defines the constitutional 
guarantees of individual freedom in domestic practice.
Key words: culture, people, freedom, cultural rights, 
cultural products, cultural services, social and cultural  
activity. 

Серед численних теоретичних і практич-
них проблем сучасності є питання взаємодії 
культури і людини, її правового регулювання 
у процесах створення, зберігання та викорис-
тання культурних благ.

Багатоаспектність феномену культури ха-
рактеризується спільною думкою про її го-
ловне призначення, яке полягає у формуван-
ні єдиного розуміння суті людського життя. 
Культура формує єдине змістовне поле існу-
вання людини, її культурну соціалізацію. 

Взаємодія культури та людини формує за-
сади функціонування національної культури, 
спрямовані на ініціювання процесів самови- 
значення особою власних життєвих орієнтирів 
на засадах безпосередньої інтеріоризації куль-
турних цінностей, що набувають характеру 
виміру індивідуального та соціального буття. 
Процес взаємодії культури і людини в сучасно-
му світі, з його численними загрозами і викли-
ками, актуалізує проблематику свободи.

Проблема свободи — доволi складне кате-
горіальне поняття. Свобода особи — це відсут-
ність різних форм експлуатації і пригноблен-
ня, дискримінації і переслідувань, можливість 
здійснення вчинків відповідно до справжньо-
го волевиявлення людини в рамках, передба-
чених демократичним законодавством.

Визначаючи важливість культури, слід на-
голосити на її особливому важелі, а саме: по-
зитивному впливі на розвиток людини, форму-
ванні як особистості. Розглядаючи культуру як 
певну систему важливих для людини змістових 
комплексів-цінностей, які здатні бути регуля-
тивними принципами групової поведінки, ми 
визначаємо і її значення для розвитку індивіду-
ума. Маючи беззаперечний вплив на змістове 
наповнення людського життя, культура збага-
чує духовний світ людини, закладає підґрунтя 
для формування відчуття власної свободи.

Культура в усьому її різноманітті як одна із 
сфер людського буття має свої, тільки їй при-
таманні, важелі для розвитку людини. Індиві-
дуальна свобода людини є невіддiльною скла-
довою громадянської свободи, яка в сучасних 
соціально-економічних умовах набуває ново-
го змісту і форми та потребує чіткої правової 
підтримки. Так, нормативною формою вза-
ємодії культури і людини є гарантовані дер-
жавою культурні права і свободи людини. 

Права і свободи людини нормативно фор- 
мулюють умови та способи її життєдіяльнос-
ті, засновані на принципах рівності, спра-
ведливості, власному волевиявленні. У пра-
вах і свободах відображається міра волі, що 
об’єктивно визначається станом розвитку сус-
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пільства; забезпечується самовираження лю-
дини; встановлюються і гарантуються умови 
реального використання культурних благ для 
власного розвитку.

Проблема забезпечення прав і свобод лю-
дини і громадянина завжди була в центрі ува-
ги науки. До цiєї проблеми зверталося багато 
українських i зарубіжних вчених, юристів-
практиків (О. Зайчук, Н. Карпачова, М. Ко- 
зюбра, А. Колодій, В. Копєйчиков, М. Мату-
зов, А. Олійник, Н. Оніщенко, В. Погорілко, 
П. Рабінович, О. Скакун та iн.). Своєю чер-
гою, варто зазначити, що в сучасному науко-
вому доробку українських та зарубіжних ав-
торів бракує досліджень теоретичних основ 
та практичної реалізації культурних прав і 
свобод.

Водночас кожна держава, що претендує на 
статус демократичної, повинна забезпечувати 
максимально сприятливі умови для реалізації 
культурних прав її громадян, що дасть мож-
ливість реалізувати ідею свободи на практи-
ці, законодавчо закріпивши її. При цьому слід 
пам’ятати, що права і свободи мають певні 
межі, що свобода однієї людини закінчується 
там, де починається інша. Саме тому міра сво-
боди має бути чітко регламентована. 

В основу визначення прав і свобод людини 
і громадянина у Конституції України покла-
дено поняття людської гідності, її соціально-
го блага. Важливо, що Конституція розглядає 
людину як найважливішу цінність, а пра-
ва людини — як велику цінність для самої  
людини.

У сучасній парадигмі розвитку суспільства 
саме культура постає як джерело соціально-
економічного розвитку, як чинник, що обу-
мовлює та забезпечує нову якість життя, се-
ред базових показників якого є використання 
вільного часу.

Зростає усвідомлення того, що раціональне 
використання вільного часу сприяє задоволен-
ню потреб та інтересів людей у спілкуванні, 
творчому розвитку, що правильна організація 
культурного відпочинку може зменшити со-
ціальне напруження, навіть спрямувати його 
в безпечніше русло, що зростає питома вага 
культури у системі цінностей людей, їхній 
життєдіяльності. 

Право людини на розвиток і реалізацію 
своїх творчих здібностей, доступ до культур- 
них надбань і практики збереження культурно-
історичної спадщини визначається як куль-
турне право людини. На жаль, українські до-
слідження з цiєї проблематики обмежуються 
тільки визначенням понять культурних прав, 
а природа, властивості, реалізація зазначеного 
феномену вивчені недостатньо.

Українські вчені визначають культурні 
права як можливість збереження та розвитку 
національної самобутності людини, доступ 
до духовних досягнень людства, їх засвоєння, 
використання та участь у подальшому їх роз-
витку [8, 182].

А. Колодій та А. Олійник визначають куль-
турні права як можливості доступу людини 
до духовних цінностей свого народу (нації) та 
всього людства [5, 167, 207].

П. Рабінович зауважує, що серед класифі- 
кації людських прав, запропонованої сво-
го часу, нарівні з фізичними, особистісними 
правами стоять і  культурні права, реалізація 
яких задовольняє потреби людини у доступі 
до культурних надбань свого народу та інших 
народів, у її самореалізації шляхом створення 
різноманітних цінностей культури [7, 5].

С. Лисенков запропонував визначення куль-
турних прав як групи конституційних прав  
і свобод людини і громадянина, спрямованих 
на забезпечення культурних і духовних по-
треб особи. В Україні до цих прав належать 
право на освіту (ст. 53 Конституції України) 
та свобода літературної, художньої, наукової і 
технічної творчості, право на результати сво-
єї інтелектуальної, творчої діяльності (ст. 54 
Конституції України) [6, 431].

В. Акуленко розглядає культурні права лю- 
дини, громадянина і народу як можливості,  
гарантовані державою щодо збереження й роз-
витку національно-культурної самобутності, 
доступу до матеріально-духовних надбань 
людства, їх засвоєння й використання, здо-
буття освіти й одержання виховання, користу-
вання вітчизняною спадщиною, мистецтвом, 
літературою, занять науковою, технічною й 
художньою творчістю, участі у культурному 
житті суспільства [1, 7]. Визначаючи культур-
ні права, науковці об’єднані однією думкою, а 
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саме: що визначена група прав беззаперечно 
впливає на рівень духовного розвитку особи 
та забезпечує необхідні умови щодо створення 
і використання духовних досягнень людства. 
За своєю суттю культурні права визначають 
міру духовності, яку суспільство і держава га-
рантує особі, з урахуванням рівня соціально-
економічного розвитку.

Поняття культурних прав і свобод поста-
ло як продовження й поглиблення загальної 
концепції прав людини й широко дебатується 
та пропагується сьогодні не лише світовою 
культурно-мистецькою громадськістю, а й та- 
кими авторитетними міжнародними органі-
заціями, як ЮНЕСКО. Так, під культурними 
правами розуміють невіддiльну складову прав 
людини, які є універсальними, неподільними 
й взаємозалежними. Необхідною умовою роз-
витку творчої особистості є реалізація в пов- 
ному обсязі культурних прав, як їх визначе-
но в ст. 27 Загальної декларації прав людини  
і статтях 13 і 15 Міжнародного пакту про еко-
номічні, соціальні і культурні права. Відповід-
но кожна людина повинна мати можливість 
для самовиявлення, творчості й поширення 
своїх творів будь-якою мовою за своїм ви-
бором, зокрема рідною мовою; кожна люди-
на має право на якісну освіту та професійну 
підготовку в умовах цілковитого шанування 
її культурної самобутності; кожна людина по- 
винна мати можливість брати участь у куль-
турному житті за власним вибором і додержу-
ватися своїх культурних традицій у межах, що 
визначаються дотриманням прав людини та 
основних свобод [2, 462].

На сучасному етапі розвитку українсько-
го суспільства культурним правам належить 
далеко не остання роль. Основним норма- 
тивно-правовим актом, який визначає куль-
турні права і свободи людини, є Конституція 
України. Культурні права і свободи людини 
визначено також у Законі України “Про куль-
туру” та ряді галузевих законів, таких як: за-
кони України “Про бібліотеки і бібліотечну 
справу”, “Про музеї та музейну справу”, “Про 
Національний архівний фонд та архівні уста-
нови”, “Про архітектурну діяльність”, “Про 
охорону культурної спадщини”, “Про народні 
художні промисли”, “Про національні менши-

ни в Україні” тощо. Отже, важливим засобом 
взаємодії культури та людини є гарантовані 
законодавством культурні права, що являють 
собою систему норм, принципів і вимог, які 
забезпечують процес дотримання прав i за-
конних інтересів людини. 

Гарантії є засобом переходу від передбаче-
них Конституцією можливостей до реальної 
дійсності (практичної реалізації). Ефектив-
ність гарантій залежить від ряду об’єктивних 
умов, а саме: стану економіки, рівня розвитку 
демократичних інститутів, реальності полі-
тичної системи суспільства, наявності систе-
ми досконалих законів у державі та їх реалі-
зації.

Наявний стан культурної сфери в Україні 
спричинив не тільки проблеми реалізації куль-
турних прав і свобод людини, а й проблеми 
розвитку національної культури загалом. За 
всіх часів у багатьох країнах світу національна 
культура означала передусім систему ціннос-
тей, тобто той духовний і моральний фунда-
мент, на якому формується будь-яка особис-
тість, зі своєю унікальною індивідуальністю 
та, з іншого боку, зі своєю національною іден-
тичністю. Водночас саме національна куль- 
тура, передусiм, визначає унікальний образ 
будь-якої країни та її народу в багатоманітній 
мозаїці загальнолюдської цивілізації.

Теперішня ситуація, що склалася в Укра-
їні, характеризується низкою негативних 
тенденцій, які спричиняють процес зубо-
жіння нації. Підтримка і розвиток культури 
гальмуються негативними процесами, як-от: 
систематичне невиконання або ігнорування 
органами державної влади законодавчих ак-
тів у сфері культури, що стосуються фінан-
сування культури; скорочення мережі закла-
дів культури і зниження якості культурних 
послуг; недосконалість галузевого законо-
давства у сфері культури (деякі сфери діяль- 
ності у галузі культури досі перебувають поза 
межами законодавчого регулювання); недо-
тримання норм законодавства України про 
культуру та невідповідність деяких його по-
ложень європейським нормам у цій галузі; не-
відповідність українського законодавства між- 
народно-правовим зобов’язанням у частині 
гарантованого доступу до культурних ціннос-
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тей. Вищезазначені негативні процеси уне-
можливлюють повноцінне забезпечення реа-
лізації культурних прав і свобод громадян.

Неефективність діяльності владних струк-
тур усіх рівнів щодо задоволення культурних 
потреб широких верств населення, вільного 
розвитку особистості кожного громадянина, 
хронічне недофінансування закладів культу-
ри, їх перепрофілювання і ліквідація призво-
дять до спаду престижності професії праців-
ника культури, втрати кращих фахівців цієї 
галузі. 

Рівень взаємодії культури, людини, сус-
пільства, показником якого є культурні права  
і гарантії їх реалізації, визначають культурний 
тезаурус особистості, її інтелігентність, вихо-
ваність, освіченість, гуманність, милосердя та 
інші чесноти. 

Важливим показником у формуванні та 
розвитку висококультурної, творчо розвину-
тої особистості є соціокультурна активність, 
яка відображає її життєву позицію, культурно-
мотивоване прагнення і готовність брати 
участь у створенні, засвоєнні й розвитку куль-
турних цінностей. 

Засвоєння культурних цінностей безпосе-
редньо залежить від: ефективності освітньої 
діяльності навчальних закладів; культурологіч- 
ної діяльності засобів масової інформації; куль-
туротворчого потенціалу сім’ї; власного бажан-
ня; особистого життєвого середовища людини. 
Проте залучення людини у світ творчості і мис-
тецтва здійснюють заклади культури. Законо-
давство України визначає заклади культури як 
комплекс підприємств, установ, організацій 
державної та комунальної форми власності, 
діяльність яких спрямована на створення умов 
для забезпечення розвитку творчості людини, 
збирання, збереження, використання і поши-
рення інформації про матеріальні та духовні 
культурні цінності, наукові розробки, а також 
забезпечення цілісності культурного простору 
України, доступності національного культур-
ного надбання, дотримання прав громадян у 
сфері культури [4].

Сучасна мережа державних i комунальних 
закладів культури (театрів, музеїв, бібліо- 
тек, парків, клубів і будинків культури, шкіл 
мистецтв, спеціальних закладів культурно-

мистецького профілю) здебiльшого перебуває 
в незадовільному технічному стані, потре-
бує капітального ремонту, що унеможливлює 
включення людини у світ культури, творчості, 
мистецтва тощо. Особливо вiдчутною є про-
блема участі в культурному житті у сільській 
місцевості.

Суттєвою перепоною у споживанні куль-
турних послуг є їх комерціалізація. Українське 
суспільство характеризується значною мате-
ріальною нерівністю між громадянами, що 
ускладнює, а подеколи просто унеможливлює 
включення людини в культурний процес. 

Доволі часто творчі інтереси окремої осо-
би не збігаються з її реальними матеріальними 
можливостями. В цьому контексті державно-
правові важелі повинні враховувати і відпо-
відним чином регулювати баланс у запропо-
нованих культурних послугах, захищаючи 
інтереси всіх членів суспільства.

Сучасний світ змінюється стрімко і ради-
кально. Така ситуація унеможливлює вирі-
шення проблем, які з’явилися у сфері куль-
тури, традиційним способом. Представники 
органів державної влади, громадські діячі, 
громадяни, суспільство в цілому мають пере-
глянути мету, завдання і процедури забезпе-
чення культурних потреб.

Сучасна демократична держава не повинна 
обмежуватися тільки гарантуванням свободи 
творчості чи традиційною охороною пам’яток 
та іншої культурної спадщини народу — вона 
має дбати про все різноманіття творчих про- 
явів у суспільстві, про збереження й збагачен-
ня всього культурного, духовного потенціалу, 
про якнайширший доступ до нього не тільки 
окремих верств населення, а всіх соціально-
вікових, соціально-демографічних категорій 
споживачів культурних послуг. 

Завданням на ХХІ ст. для культури є під-
тримка та заохочення завдяки різноманітним 
засобам та інструментам культурних про- 
дуктів і послуг, забезпечення їх загальної до-
ступності; розвиток творчих здібностей всіх 
громадян, багатства мовного розмаїття; поліп- 
шення художньої якості культурних послуг; 
пошук нових форм самовираження, прагнен- 
ня переосмислення та поглиблення взаємо- 
зв’язку між культурними традиціями та су-
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часними реаліями; запровадження сучасних 
дієвих механізмів менеджменту культури, які 
відкриватимуть нові культурні ініціативи й 
мистецькі таланти та заохочуватимуть людей 
до їх творчої самореалізації [8, 15]. Державні 
діячі, громадськість повинні враховувати тен-
денції розвитку сучасного світу з метою реа-
лізації культурних прав, заохочення громадян 
до участі у творчому і культурному житті.

Ефективність і повнота використання лю-
диною і громадянином гарантованих держа-
вою можливостей потребують законодавства, 
формування високого рівня правової куль-
тури, вдосконалення діяльності державного 

апарату, органів місцевого самоврядування, 
громадських організацій, що, за законом, по-
кликані забезпечувати реалізацію конститу-
ційних прав і свобод людини.

Ситуація, яка склалася в Україні, потребує 
визначення основних чинників, які призводять 
до культурної кризи суспільства, виявлення 
причин його деградації та деморалізації. Ви-
хід з такого стану можливий за ефективного 
забезпечення взаємодії культури, людини, 
суспільства, що постає важливим завданням 
як для органів державної влади всіх рівнів, 
інституцій громадянського суспільства, так і 
для окремої людини.
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ЕВОЛЮЦІЯ УЯВЛЕНЬ ПРО МАСОВУ КУЛЬТУРУ

Анотація. Подано ретроспективу філософських уяв-
лень про сутність, роль, функції масової культури, що 
є базовими категоріями для сучасних досліджень куль-
тури.
Ключові слова: масова культура, культурна індустрія, 
“висока — низькаˮ культура, суспільство. 

Аннотация. Представлена ретроспектива философс-
ких представлений о сущности, роли и функциях массо-
вой культуры, являющихся основными категориями для 
современных исследований культуры.

Ключевые слова: массовая культура, культурная индус-
трия, “высокая — низкаяˮ культура, общество.

Summary. This article is based on the analysis of philosoph-
ical studies of the mass-culture, derived from the mid-XIX 
century. Evolution of understanding of functions, issues and 
determination of mass-culture are essential for up-to-date 
cultural studies.  
Key words: mass-culture, cultural industry, “high — lowˮ 
culture, society.

Масова культура, популярна культура, куль-
турні індустрії — ці терміни об’єднують широ-
кий пласт продуктів культурного виробництва, 

що увійшли у повсякденне життя сучасної лю-
дини порівняно недавно. Широковживаними 
в українській науці про культуру ці терміни 
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стали лише з початку 1990-х років, найчасті-
ше із негативним, зневажливим забарвленням. 
Причини криються в начебто загрозах тради-
ційній культурі, зумовлених засиллям масової 
культури. Занепад моральності, духовне зубо-
жіння, зниження рівня освіченості населен- 
ня — це лише узагальнені наслідки нищівно-
го впливу продуктів масової культури на куль-
туру. Численні стереотипи, пов’язані із проти-
ставленням “високої” та “низької” культури, 
автентичної культури і масового виробництва 
глобальних культурних продуктів, стали вже 
традиційними, а використання штампів уже 
не потребує жодних уточнень та історичних 
посилань. Масова культура, до якої протя-
гом історії її існування філософи і теоретики 
культури призвичаїлися ставитися як до чу-
жорідного, іншого, накинутого комерційно-
заангажованими виробниками і сприйнятого 
більшістю, є об’єктом цієї статті. Метою 
статті є визначення історичних передумов 
формування критичного і вкрай негативного 
ставлення до продуктів культурного призна-
чення масового виробництва. Актуалізація 
трактування феномену масової культури як 
втілення розважально-освітнього дозвілля 
для населення є доволі важливим для розу-
міння соціокультурних тенденцій в сучасному 
суспільстві та можливостей виходу із духов- 
ної кризи. 

Масова культура як об’єкт контролю. 
Сучасне сприйняття масової культури та її 
місця у системі загальнокультурної сфери по-
чало формуватися у другій половині ХІХ ст. 
Піонерами в царині дослідження культури  
у порівнянні з культурою робітничого кла-
су були М. Арнольд, його послідовники 
Ф. та К. Леві, німецькі філософи М. Адорно, 
М. Ґоркґаймер. Перші спроби дослідження по-
пулярної культури є, зокрема, чи не найголов- 
нішим науковим досягненням поета і теорети-
ка літератури М. Арнольда [4, 18], для якого 
культура передусім означувалася двома ас-
пектами: як сутність знань, тобто “найкраще 
серед подуманого та висловленого у світі”, та 
як головний мотиватор і виявник Божої волі, 
що, звичайно, надає моральному, соціальному 
вияву культури ознак маніфесту. На думку Ар-
нольда, культура — це наука вдосконалення, 

<…> удосконалення, передовсім, духовного, 
а не матеріального наповнення життя, удоско-
налення внутрішнього наповнення помислів 
і духу, а не зовнішньої сукупності обставин. 
Інакше кажучи, культура дає розуміння най-
кращого і водночас допомагає найкращому 
домінувати задля людського блага. 

Власне, термінологічного визначення по-
пулярної культури Арнольд не дав, проте ви-
словив ставлення до культури і способу життя 
робітничого класу як до втілення всього де-
структивного і політично небезпечного (ін-
коли — анархічного) у суспільстві, єдиною 
можливою перепоною якому є висока культу-
ра, соціальна функція якої — “контролювати” 
[4, 18—21].

За Арнольдом, культура — це людська 
“цивілізація”, що має протиставлятися анархії 
неосвіченої та “некультивованої” маси [2, 40]. 
Попри те, що Арнольд не визначав об’єктом 
своїх досліджень популярну культуру і куль-
туру мас, ідеї його були відправною точкою 
протягом майже 80-и років (від 1860-х до 
1950-х). Варто наголосити, що елітистський 
підхід, заснований на ідеях М. Арнольда, 
був своєрідною реакцією на події класового 
протистояння у 1867 р., і, поза всяким сумні- 
вом, класові розбіжності стали центральною 
віссю при відтворенні концепції культури: 
“щоразу, коли ми відчуваємо обурення неві-
гластва чи пристрасті, щоразу, коли ми омрію-
ємо можливість розчавити супротивника у ви-
ключно насильницький спосіб, щоразу, коли 
ми заздримо або виявляємо жорстокість, чи 
тішимося владою або успіхом, щоразу, коли 
ми необачно приєднуємо свій голос до галас-
ливого натовпу у протистоянні непоширено-
му погляду або зголошуємося люто топтати 
того, хто впав, ми відчуваємо у собі цвітіння 
вічного духу населення” (М. Арнольд поділяє 
суспільство на барбаріанців (аристократія), 
білістінів (буржуазія), населення (робітничий 
клас). — Прим. О.С.) [4, 19]. Арнольд завзято 
критикував літературу масового споживання, 
що прагне забезпечити “маси інтелектуаль-
ною поживою”, прилаштованою до рівня їх 
розвитку. Подібну обробку розуму він вважав 
несумісною із справжньою культурою, яка 
впливає на читача за допомогою зовсім інших 
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механізмів. На думку Арнольда, альтернативи 
протистоянню езотеричного художнього ви-
робництва і сурогатів, призначених лише для 
популярності на ринках збуту, не існує. Ар-
нольд і його послідовники пропонували кон-
цепцію, за якою мистецтво, що більше не вті-
лює виключний інтелектуальний задум, а стає 
лише пристосуванцем до людини пересічних 
розумових здібностей, не повинно залиша-
ти життєвого простору жодному з можливих 
продуктів популярної культури [1, 23].

Ідеї Арнольда широко використовував 
Ф. Леві: в основу підходу Арнольда — Леві 
покладено принцип розрізнення естетичної 
якості, розмежування поганого і хорошого, 
високого і низького, що базується на суджен-
нях про красу та цінність. Історично апеляція 
до канонів приводила до виключення попу-
лярної культури з переліку соціокультурних 
феноменів, що пояснюється наскрізною ін-
ституціоналізацією та класовою ієрархією 
культурних смаків. Однак із поширенням про-
дуктів популярної культури ставало очевид-
ним те, що законних підстав для проведення 
подібних розмежувань на гідне та негідне не 
існує, а головним завданням є опис і аналіз 
культурного виробництва символів. Така на-
станова відкрила тексти нового спрямування 
для відповідного обговорення, наприклад тек-
сти “мильних” опер. 

Звичайно, більшість спроб естетичного 
оцінення “мильних опер” були позначені пре-
зирством до самої форми. Романтизована ідея 
“мистецького об’єкта” як результату творчого 
імпульсу душі є суголосною відчуттю багато-
шаровості й автентичності витвору мистецтва. 
Сприйняття справжнього естетичного досвіду 
вимагає від аудиторії відповідних навичок й 
рівня освіченості. Аналіз текстів “мильних 
опер” як прикладу продукції масової культу-
ри, безперечно, виявляє їхню поверховість і 
незадовільну якість. Однак, при цьому не вар-
то забувати, що ані форма творчої дії, ані кон-
текст не можуть мати універсального значен-
ня. Головні акценти оцінки — краса, гармонія, 
якість, форма — є культурно забарвленими, 
асоційованими і невіддільними від цілісної 
системи культурних цінностей і символів 
кожного соціуму. Західні канони краси ви-

кликають подив у представників інших куль-
тур. Мистецтво не можна зрозуміти інакше, 
ніж у контексті певних зовнішніх і внутріш-
ніх сигналів, оскільки, зрештою, мистецтво є  
завжди категорією соціальної дії. Мистецтво 
як естетична якість невіддільно пов’язане 
лише із стереотипними уявленнями інтелек-
туальної еліти. Вважати мистецтво оригіналь-
ним новим видом праці, що дає виключний, 
неповторний, інколи трансцендентний ре-
зультат, означає помилково давати імпульс 
розвитку численних узагальнень і повсюдній 
стереотипізації цінності мистецьких творів. 
Насправді, трансцендентного досвіду або від-
битку містичної практики немає ні в Моні 
Лізі чи Герніці, ні в серіалі, більше того, їх 
об’єднує походження — вони є результатом 
інтелектуальної праці, трансформацією ду- 
ховного в матеріальне засобами творчої праці. 
І мистецтво, що завжди залишається категорі-
єю, підпорядкованою соціальним і економіч-
ним законам розвитку суспільства, в такому 
випадку радикально не відрізняється від по-
пулярної культури. За цією логікою, вилучен-
ня продуктів популярної культури із сакраль-
ного кола мистецьких творів, засноване на 
нібито відмінності естетичного характеру, не 
набирає аргументів [2, 41, 46—47].

Усі спроби визначити універсальні есте-
тичні критерії оцінки культурних продуктів 
розбивалися об непохитний камінь віднос-
ності й суб’єктивності — будь-який критерій 
має застосовуватися лише з урахуванням часу 
і місця. Тому як альтернативу було розроблено 
методики оцінки репрезентативності мисте-
цтва за соціальними й політичними наслідка-
ми поширення. 

Отже, оцінні критерії, засновані на аналізі 
політичних та ідеологічних цінностей замість 
естетичних, значно спростили розуміння, 
яким чином процеси культуро- і символотво-
рення пов’язані із соціальною, політичною та 
економічною владою. Засновуючись на цих 
позиціях, аналізувати культуру за критеріями 
“поганого” чи “доброго” надалі немає сенсу, 
сьогодні важливіше передбачати соціальні 
наслідки явищ, що ґрунтуються на судженні 
про цінності. Відносність поняття “цінність” 
породжує нову дилему: з одного боку, існує 
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потреба легалізувати популярну (масову) не-
західну культуру як носія певних цінностей 
з огляду на естетичний дискурс західної “ви-
сокої” культури, з іншого — з’являється не-
бажання оцінювати. Якщо оцінити культурні 
продукти неможливо, то чи означає це те, що 
ми повинні заздалегідь погоджуватися з тим, 
що все продуковане великими корпораціями є 
прийнятним, оскільки користується популяр-
ністю. Людина, життя якої сконцентроване 
на можливості ухвалення рішень з огляду на 
ціннісну орієнтацію, не може уникнути оцін-
них характеристик, проте ці висновки у ХХ ст. 
змінили свій естетичний характер на політич-
ний. Так, за тезою П. Бордо, в сучасному світі 
смаки та культурні уподобання є класовими 
маркерами досвіду та культурної спадкоєм-
ності [2, 48—49]. 

Попри естетичну непривабливість масової 
культури Ернест ван дер Ґааґ стверджує, що 
масова культура — неминучий результат ма-
сового суспільства та масового виробництва, 
продукти якої не орієнтуються на заздалегідь 
незадовільну якість, а орієнтуються на задово-
лення смаку пересічного споживача. Вочевидь 
відчайдушна спроба задовольнити найбільшу 
кількість індивідуальних смаків дратує кож-
ного по-іншому, бо не існує пересічних людей 
з уніфікованими смаками, які можна описати 
за допомогою статистичних показників. Тому 
продукт масового виробництва, попри задово-
лення смаку майже кожного, імовірно, не може 
повністю збігатися із смаком окремої людини. 
І саме на цьому будується уявлення про те, що 
масова культура приводить до подальшого по-
гіршення смаку споживачів [4, 30]. 

Інша причина криється у викликах масової 
культури, особливо привабливих для висо-
кої культури — це фінансовий успіх масової 
культури і велика аудиторія. І причина низької 
якості мас-культу не в тому, що смак аудиторії 
погіршується, а в тому, якого значення набу-
ває зосередженість на смаку творців культур-
них благ [4, 31—33]. 

Ф. Р. Леві використовує критичні напрацю-
вання Арнольда з культурної політики і засто-
совує для прогнозування очікуваної культур-
ної кризи 1930-х років. Повністю засвоюючи 
доробок Арнольда, Леві ще більше драмати-

зує культурний занепад, що, на його думку, 
набирає обертів з кожним роком від початку 
ХХ ст., й те, що Арнольд вважав хворобою 
ХІХ ст., значно поширилось у ХХ ст., означи-
лося швидким розвитком “стандартизації та 
деградації” культури. Основна теза Леві зво-
диться до припущення, що знов-таки “культу-
ра завжди належала меншості, саме вона під-
тримує життєздатність найбільш витончених 
і вразливих традицій минувшини, нею визна-
чаються непорушні стандарти і конкретний 
напрям руху” [4, 23]. 

Леві та його однодумці дійшли висновку, 
що у ХХ ст. поняття “цивілізація” та “культура” 
стали антитетичними, а найбільш тривожною 
ознакою цивілізації є ворожість, яку цивіліза-
ція свідомо чи несвідомо виявляє до культури. 
Цивілізація за допомогою масової культури 
створює деструктивну мережу, що загрожує 
незворотним хаосом. Прагнучи виокремити 
ключові ознаки масової культури, Леві та ко-
леги обирають об’єктом спочатку популярну 
літературу, тим самим наслідуючи Арнольда. 
Головна провина популярної літератури цього 
разу в тому, що вона пропонує форми компен-
сації та розваги, що зумовлюють залежність: 
література замість пожвавлення творчої іні-
ціативи і зміцнення духу читача поглиблює 
його апатичність, призвичаює до ухиляння від  
відповідальності та спонукає до відмови від 
звички аналізувати дійсність. А що гірше —  
ця залежність створює несприятливу соціаль-
ну атмосферу. 

Задля, певно, посилення враження від во-
рожості масової культури до інтелектуальної 
меншості, К. Д. Леві зауважує, що “для для 
тих, хто не має залежності від популярної лі-
тератури, існує загроза з боку... кінематографа, 
популярність якого є вкрай небезпечним дже-
релом розваги з огляду на гіпнотичний контакт 
із глядачем, апеляцію до дешевих емоційних 
вражень і зображення барвистої ілюзії замість 
дійсного життя. Радіо, на думку Леві, знищує 
критичне мислення, але найвпливовішим де-
освітнім засобом вона називає пресу [4, 25]. 

У пошуку виходу із “незворотного хаосу” 
Леві й прибічники знов ідеалізують золоту 
еру культури, міфічне минуле, щасливі часи 
існування спільної культури, не заплямованої 
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комерційними інтересами, коли культура була 
автентичною, породженою тим суспільством, 
якому символьна система адресувалася, і була 
зрозумілою одночасно різним соціальним гру-
пам: й простому люду, й інтелектуальній еліті, 
й, що найважливіше, маси отримували розва-
ги на додачу і змушені були задовольнятися 
тими самими розвагами, що і “господарі”, і, 
на щастя, не мали вибору. 

Така картина минулого швидше визначає 
ідеальне майбутнє, коли фундаментальними 
принципами культуротворення стануть авто-
ритетність і чітка ієрархія. Послідовники Леві 
переконують, що існував той міфічний світ 
спільної культури, що, з одного боку, давав 
інтелектуальний стимул, а з іншого — розва-
жав, кожна особа “знала своє місце, свій ста-
тус й значення в житті”, стверджуючи, що в 
XVII ст. існувала справжня культура народу, 
багата традиційна культура, що нині зникла, 
знищена індустріалізацією, проте поодино-
кі приклади можна реконструювати із творів 
очевидців [4, 26]. 

Особлива популярність цих ідей пов’язана 
з тим, що до середини 1950-х років вони були 
єдиним інтелектуальним центром, орієнтова-
ним на дослідження популярної культури, і, 
звичайно, застосування методологічних технік 
літературознавства було незаперечним пос- 
тупом у подібних дослідженнях. 

Культура як індустрія споживання. Інша, 
не менша за значенням, традиція дослідження 
масової культури заснована на критиці масової 
комунікації та культури, започаткованій пред-
ставниками франкфуртської школи філософії. 

Протягом 1930-х років франкфуртська 
школа виробила критичний міждисциплінар-
ний підхід до вивчення культури та комуніка-
ційних студій, поєднуючи критику політичної 
економії медіа, аналіз текстів, дослідження 
соціальних та ідеологічних реакцій і впливу 
масової культури й комунікації на аудиторію. 
Саме її представники сформулювали першу 
дефініцію культурних індустрій на позначен-
ня процесу індустріалізації засобів виробни-
цтва культурної продукції та комерційних ім-
перативів, що ними керується система. 

Теоретики проаналізували “всі мас-медійні 
культурні артефакти індустріального вироб- 

ництва і виявили, що продукти масового  
культурного виробництва мають усі ознаки 
масового (серійного) виробництва — комо- 
дифікацію, стандартизацію і масовість” [3, 
1—2]. Культурна індустрія мала натомість 
своєрідну особливу функцію — забезпечува-
ти ідеологічну легалізацію капіталістичних 
суспільств і залучення кожного до мережі ка-
піталістичного кругообігу. 

Останнє твердження, до речі, є очевидним 
перебільшенням. Масова культура і культурні 
індустрії більшість сучасних і тогочасних фі-
лософів та теоретиків культури не вважають 
прерогативою лише капіталістичного світу. 
Так, масова культура (і культура взагалі) за-
вжди використовувалась і використовується 
сьогодні для створення ідеологічного кола — 
світогляду як окремо взятої особи, так і певної 
соціальної групи. Культура, поміж іншим, є 
інструментом інтерпретації й маніпуляції сві-
тоглядом групи, вони — визначник ідентифі-
кації індивідуума стосовно певної культурної, 
територіальної та часової зони. 

Украй негативне критичне ставлення пред-
ставників франкфуртської школи філософії до 
культурних індустрій виражене в низці аналі-
тичних праць, зокрема — аналізі популярної 
музики Т. Адорно, дослідженні мильних опер 
на радіо, здійсненому Ґерцоґом, скрупульозно-
му дослідженні популярної літератури і жур- 
налів, здійсненому Лоуенталем у 1984 р., 
тощо.

Без перебільшення головним здобутком 
франкфуртської школи було те, що саме її 
представники вперше серед соціальних теоре-
тиків спромоглися оцінити значення явища ін-
дустрій для відтворення сучасних суспільств, 
у яких популярна культура і комунікація пе-
ребуває у центрі дозвіллєвої активності та є 
важливим агентом соціалізації, посередником 
політичної реальності й основною інституці-
єю сучасного суспільства, що має різноманіт-
ні соціальні, економічні, політичні й культур-
ні важелі впливу. 

Увагу представників франкфуртської шко- 
ли було зосереджено на технології та куль-
турі, процесі перетворення технології водно-
час на головну силу виробництва і формів-
ний модус соціальної організації і контролю.  
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В 1941 р. Г. Маркузе стверджував, що техноло-
гія сучасності уособлює собою цілісний модус 
організації та вкорінення (чи навпаки — змі-
ни) соціальних взаємовідносин, а також мані-
фест домінування розумових та поведінкових 
патернів, інструмент контролю і домінування. 
В культурній реальності технологія створює 
об’єкти масової культури, що призвичаюють 
споживача до підкорення домінантним патер-
нам мислення та поведінки. Таке сприйняття 
культурних індустрій можна пояснити тим, 
що дійсно 1930-і роки були етапом стрімко-
го розвитку гігантських корпорацій, зокрема 
й у культурному виробництві. Цей бум інду-
стріальної корпоративізації, добре відомий 
як фордизм, зумовив саму систему масового 
виробництва і звуження до режиму капіталу, 
що прагнув виробляти масові бажання, сма-
ки, поведінку. Це був час масового виробни-
цтва і споживання, схарактеризувати який 
можна уніфікацією потреб, думок, поведінки, 
що створювало масове суспільство, час, який 
представники франкфуртської школи описа-
ли як кінець індивідуального. Індивідуальні 
переконання та дії більше не були двигуном 
прогресу, натомість прогрес став підкорятися 
гігантським організаціям і корпоративному 
капіталізму [3, 3—4]. 

Теорія культурних індустрій для представ-
ників франкфуртської школи є індикатором 
історичної зміни часів, де масове споживання 
і культура стали важливими інструментами 
створення суспільства споживачів, зосеред-
женого на гомогенізації потреб і прагнень. 
З погляду культурного розвитку — це часи 
контрольованих мереж радіо- та телевізійної 
трансляції, беззмістовної популярної музики, 
голівудських фільмів та інших артефактів ма-
сової культури. Залишаючи осторонь диску-
сійну позицію німецьких філософів з приводу 
вирішального впливу технології та капіталу 
на розвиток масової культури та комунікації, 
варто зосередитися на тому, що схильність до 
перебільшення наслідків культури зближує 
німецьких філософів з елітистською концеп-
цією культури, зокрема з концепціями, що 
ґрунтуються на визначенні культури (точніше 
Культури) М. Арнольдом як “найкращого із 
того, що було подумано чи висловлено у сві-

ті”, розуміння культури як засобу морального 
вдосконалення і соціального покращення. 

Подальший розвиток уявлень про масо-
ву культуру був би неможливим без британ-
ської школи культурних студій, які дали світу 
привід для широких дискусій, відлуння яких 
впливають на культурологію і сьогодні. Фор-
ми культури, досліджені в ранніх роботах 
британської школи культурних студій, наголо-
шували на вимогах часу, коли відчутним ста-
ло напруження між звичною культурою ро-
бітничого класу і новою культурою масового 
виробництва, продукти і моделі розвитку якої 
походили переважно від американських куль-
турних індустрій. У первинних дослідженнях 
Р. Хоггарт, Р. Вільямс і Е. Томпсон спробували 
знайти можливості для захисту оригінальної 
культури робітничого класу від стрімкої атаки 
масової культури. 

Іншим прихильником радикальної крити-
ки масової культури був письменник Двілт 
Макдональд, що порівнює масову культуру 
з фольклором. На його думку, відмінність 
криється у тому, що фольклор зростає знизу, 
а масова культура накидається зверху. Якщо 
фольклор є спонтанною, автохтонною фор-
мою вираження народу, створеною власноруч, 
переважно без впливу високої культури, на 
догоду власним потребам, то масова культура 
продукується техніками, за вказівкою корпо-
рацій, аудиторія є пасивним споживачем, а її 
участь обмежується вибором купувати чи не 
купувати. Королі кітчу експлуатують культур-
ні потреби мас з метою отримання прибутків 
чи домінування свого класу (як, зокрема, в 
комуністичних країнах). Фольклор був народ-
ною інституцією, “приватним невеликим са-
дом, відгородженим від загального формаль-
ного парку майстрів високої культури, проте 
масова культура ламає огорожу, даруючи ма-
сам спрощені та необґрунтовані форми висо-
кої культури, і так стає інструментом політич-
ного домінування” [4, 29]. 

Висновки. Звісно, масова культура є нар-
котиком, що зменшує спроможність особи 
відчувати життя як таке. Масова культура —  
це, безперечно, ознака зубожіння, що виявляє 
деіндивідуалізацію життя, нескінченний по-
шук замінника задоволення, і в цьому головна 
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проблема, бо замінник притлумлює гостроту 
сприйняття, що зрештою є формою репресії: 
пустопорожні тексти і практики масової куль-
тури споживаються для заповнення внутріш-
ньої порожнечі, що зростає далі із постійним 
споживанням беззмістовної продукції масової 
культури. 

Це репресивне замкнене коло дедалі уне-
можливлює відчуття задоволення, що насам-
кінець створює жахливу картину залежності 
споживача маскультури, який опиняється у 
пастці постійного недовиконання, блукаючи 
безцільно між нудьгою та дезорієнтованістю.  
І все-таки знудьгована людина прагне відчу-
ти, що з “нею щось відбувається”, і тієї ж миті 
спустошується ще новішим — наступним 
маскультпродуктом. 

Не варто зневажати сучасну масову куль-
туру, апелюючи до культури минувшини як 
взірцевої якісної моделі, важливо визнати 
той факт, що дізнатися, якою була б сучас-
на пересічна людина, вже неможливо, і тому 
ми залишаємо собі право винуватити масову 
культуру в деградаційних проявах суспільства  
[4, 31—33]. 

Отже, позиція Ернеста Ван ден Ґааґа сут-
тєво відрізняється від хвилі так званої куль-
турної ностальгії, представники якої експлуа- 
тують романтизовані уявлення про минуле за-
для виправдання зневажливого ставлення до 
сучасного, — він визнає: “популярна культу-
ра збіднює життя, не додаючи в нього задо-
волення”, проте, чи почуватиметься сучасна  

людина — масовий споживач — краще чи  
гірше без масової продукції, невіддільною 
частиною якої є масова культура, дізнатися 
вже неможливо. 

Для подальшого дослідження масової 
культури, яка (погоджуємося ми із цим чи ні) 
є повноправним об’єктом культурного життя, 
колосальне значення має те, яким був би пе-
ресічний громадянин без продуктів масової 
культури: чи мав би він доступ до культурних 
благ, базової художньої освіти та інтелекту-
альної спадщини. 

Безперечно, продуценти культурних симво-
лів мають право обурюватися тим, що сьогодні 
домінантною у світі й в Україні також є масово 
вироблена культурна продукція, яка, зокрема, 
справді характеризується беззмістовністю, 
аморальністю, спрощеністю із тяжінням до 
одноманітних схем у організації (скоріше — 
дезорганізації) дозвілля. 

Проте, з іншого боку, масовий споживач, 
що до набуття масовою культурою очевид-
ної стійкої популярності так чи інакше не 
мав змоги стати частиною або споживачем 
продуктів високої культури, попри спроби ре-
конструювати іншу картину, масовий спожи- 
вач — сучасний нащадок тих верств населен-
ня, що не мали доступу до освіти, культурних 
благ — окрім негативного впливу, отримує і 
неоціненне добро від масової культури, отри-
мує доступ через її посередництво до взір- 
цевих зразків високої музичної, художньої 
культури. 
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Актуальність теми. Філософсько-культу- 
рологічний психоаналіз Жака Лакана (1901—
1981) можна визначити як справді “глибин-
ну течіюˮ сучасної культурологічної думки, 
оскільки “парадигмальний зсувˮ в європей-
ській гуманітарії другої половини ХХ ст., 
пов’язаний із субверсією її метафізичних та 
онтологічних підвалин, зі зміщенням фокусу 
уваги на проблематику письма й чуттєвості, 
тектонічно зумовлений саме цією постаттю 
(вкупі із семіотиком Роланом Бартом — ці дві 
постаті втілюють драму переходу від структу-
ралізму до постструктуралізму в найтонших 
міжпарадигмальних розрізненнях). 

Саме лаканівська психоаналітична концеп-
ція суб’єкта лягла в основу постструктураліст-
ської ревізії суб’єктності та суб’єктивності як 
такої — на цьому понятті суб’єкта, зокрема, 
ми засновуємося в сучасній українській куль-
турології. 

На сьогоднішній день провідні осередки  
вивчення лаканівського психоаналізу знахо- 
дяться у Франції (Ж.-А. Міллер, А. Бадью, 
К. Клеман, С. Леклер), Великій Британії 
(М. Боуї, С. Кей, Д. Мейсі, М. Саруп, Дж. Фор-
рестер), США (Х. Аєрза, А. Джонстон, 
Дж. Копжек, Б. Фінк). 

В Україні серед культурологів і філософів 
лаканівського напряму слід назвати передусім 
таких авторів, як М. Собуцький, А. Вертель, 
В. Мілотворська та ін.

Серед найбільш впливових соціально-кри- 

тичних праць на цю тему насамперед вирізня-
ємо науковий доробок французького філосо- 
фа та “історика ідейˮ Алена Бадью, який є 
вихідцем із лаканівської школи психоаналі-
зу (праці “Теорія суб’єктаˮ (Théorie du sujet, 
1982), “Політика і сучасністьˮ (Politique et 
modernité, 1992), “Стислий виклад мета- 
політикиˮ (Abrégé de métapolitique, 1998) та 
ін.); критичні розвідки теоретиків Люблян-
ської школи теоретичного лаканівського пси-
хоаналізу — Славоя Жижека, Младена До-
лара, Аленки Зупанчич, розпочаті найбільш 
резонансною в науковому світі роботою 
С. Жижека “Піднесений об’єкт ідеологіїˮ 
(“The Sublime Object of Ideologyˮ, 1989), на 
сьогоднішній день соціально-критичний до-
робок Люблянської школи нараховує десятки 
праць згаданих теоретиків; політичні студії в 
сучасній грецькій філософії, зокрема, варто 
назвати фундаментальну працю Янніса Став-
ракакіса “Лакан і політичнеˮ (“Lacan and The 
Politicalˮ, 2002). 

Серед авторів пострадянського гуманітар-
ного простору, які використовують лаканів-
ський психоаналіз у соціально-критичному 
ключі, слід назвати передусім В. Софронова, 
Д. Ольшанського (статті “Кінець історії — по-
чаток людини: про вплив стратегій Маркса 
на сучасну філософіюˮ, 2004, “Народження 
знання з духу рабстваˮ, 2005 та ін.) та інших 
молодих російських та українських філосо-
фів, які продовжують розпочату С. Жиже-
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ком у 1990-х роках традицію поєднання ла-
канівського психоаналізу з марксистською 
соціально-критичною методологією та геґе-
лівською політичною філософією у модер-
ністській інтерпретації Александра Кожева 
(див.: Вступ до читання Геґеля: лекції з фе-
номенології духу, прочитані з 1933 по 1939 р.  
у Вищій практичній школі в Парижі).

Набагато меншою мірою дослідники звер-
таються до застосовності понять і категорій 
лаканівського психоаналізу в аналізі катего-
рій освіти, особливо в її загальногуманітар-
них, позапедагогічних аспектах. Ж. Лакан, як 
і численні його колеги, французькі філософи 
постструктуралізму (скажімо, Ж. Дерріда), тя-
жів до сократичної традиції у своїх рефлексі-
ях гуманітарної освіти, навчання філософії та 
у власній освітній практиці, провадячи з 1953 
по 1980 рік безперервний семінар з теоретич-
ного психоаналізу на базі різних гуманітарних 
освітніх закладів Парижа. Лекції Лакана були 
стенографовані, розшифровані й опубліковані 
його послідовниками і становлять основний 
корпус його теоретичних праць — 30 томів 
так званих лаканівських “семінарівˮ; з них пе-
рекладено й видано російською мовою 7 то- 
мів, українською — поки що жодного тому не 
перекладено (Кн.1. “Праці Фройда з техніки 
психоаналізу” (1953/54); Кн. 2: “Яˮ в теорії 
Фройда та в техніці психоаналізу (1954/55ˮ; 
Кн. 5. “Утворення несвідомогоˮ (1957/58); 
Кн. 7: “Етика психоаналізуˮ (1959/60); Кн.10. 
“Тривогаˮ (1962/63); Кн.11. “Чотири базові 
поняття психоаналізуˮ (1964); Кн.17. “Зворот-
ний бік психоаналізуˮ (1969/70). 

Тут варто одразу наголосити на тому 
історико-філософському факті, що сам кон-
текст формування основних концептів лака-
нівського психоаналізу — передусім освітньо- 
гуманітарний, а не клінічний. Багаторічний 
лаканівський семінар (1953—1980) був кон-
цептуальним полем формування ідей та теорій 
постструктуралізму, оскільки у його роботі 
брали участь у різних роках провідні теорети-
ки постструктуралізму — М. Фуко, Ж. Дельоз, 
Ф. Ґваттарі, Ю. Крістєва, Ж. Дерріда та ін., 
сприймаючи та реінтерпретуючи ідеї Лакана 
в активному науковому міждисциплінарному 
діалозі.

Психоаналіз ХХ ст. дуже багато додав до 
розуміння понять “суб’єктаˮ і “особистостіˮ, 
змусивши гуманітарну науку відійти від тра-
диційного модерного розуміння картезіан-
ського суб’єкта як ідеалу раціональності, де 
людина ототожнюється із власним когнітив-
ним актом, та запровадивши набагато склад-
ніше, багатовимірне розуміння суб’єкта. Важ-
ливо наголосити на тому, що широко відомих 
робіт, які б досліджували психоаналітичні, 
зокрема лаканівські моделі й концепти, в гу-
манітарному освітньому дискурсі, фактично 
не існує, тому ця лакуна вимагає концептуаль-
ного наповнення, передусім із використанням 
першоджерел лаканівського психоаналізу.

У формулюванні істини у сфері гуманітар-
ної (філософської) освіти ми можемо висуну-
ти попереднє припущення, що локалізація її 
відбувається “десь поміжˮ (“in between”) тра-
диційними формулюваннями істини наукової  
(у її модерному парадиґмальному розумінні) та 
істини психоаналітичної, “контекстуальноїˮ. 
У формулюванні психоаналітичної істини по-
шлемося на статтю російського психоаналі- 
тика лаканівської школи М. Соболєва: “Іс-
тина — от ядро та водночас інструмент ана-
літичного досвіду. Це особлива істина, від-
мінна від єдиної Істини науки і зовсім не 
схожа на Істину Божественну. У психоаналі-
зі йдеться про суб’єктивну істину. І виявити 
її ми можемо тільки у мові, де вона, власне,  
й існує, і тільки у мові ми можемо відзначити 
її прогресˮ [6]. 

Ж. Лакан у найпершому семінарі зазна-
чив: “Саме з виміром мовлення до реально-
го впроваджується істина. До мовлення не-
має ні істинного, ні хибного. З мовленням 
же вводиться істина, але також і неправда, і 
ще інші реєстриˮ [4, 67]. Істина, за Лаканом, 
виникає із самоусвідомлення, проте вона за-
вжди не-повна, бо контекстуальна у своєму 
відкритті суб’єкту осягнення (аналізанту чи 
учневі — тут Лакан зрівнює їхні статуси), 
водночас у такому формулюванні лаканівська 
істина постає як суб’єктивний афект/ефект і є 
спорідненою ідеї “смислуˮ Ж. Дельоза (смисл 
як суб’єктивний афект, що виникає внаслідок 
парадоксу, синґуляризованої події смислотво-
рення у концептотворенні).
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Категорія знання у психоаналізі Лакана 
також надзвичайно важлива, бо вона є одним 
із засадничих принципів, що уможливлюють 
психоаналітичний процес, до того ж катего-
рія знання ускладнена його інтранзитивністю.  
У цьому контексті варто долучити до розгля-
ду таке поняття лаканівського психоаналізу, 
як “Суб’єкт-Вірогідно-Наділений-Знаннямˮ 
(“Суб’єкт-Зобов’язаний-Знатиˮ, “Sujet-Supposé- 
Savoirˮ), що являє собою символічну іпос-
тась, функцію психоаналітика, а також того, 
хто може стати об’єктом трансферу (перене-
сення) поза контекстом психоаналізу, в кон-
текстах мистецтва, релігії чи навчання, зокре-
ма Вчителя. 

Знання, яким символічно наділяється 
“Sujet-Supposé-Savoirˮ, є іманентно наявним 
у самому суб’єкті пізнання (аналізантові) 
і не слугує звичайною інстанцією переда- 
чі — аналітик втілює цю іпостась ще до того, 
як починає щось знати про аналізанта. 

Структура знання, за Жаком Лаканом, є 
цілковито недослідженою темою, яка потре-
бує докладного філософсько-текстологічного 
опрацювання та інтерпретації в контекстах су-
часної гуманітарної освіти. У цьому контексті 
гуманітарій-освітянин (культуролог насампе-
ред) може розглядатися як “фігура знанняˮ чи 
“фігура істиниˮ. 

Позиціонуючи наставника-культуролога 
як “фігуру істиниˮ, що транслює насам-
перед суб’єктивні смисли у лаканівсько-
дельозівському розумінні, а не як транслято-
ра утилітарно-корисної інформації (функція, 
до якої зводиться навчання та знання в ряді 
сучасних прагматистських концепцій), ми 
маємо можливість обґрунтувати переваги 
суб’єктно-орієнтованого знання, повернути 
до академічних контекстів модуси “філософ-
ського існуванняˮ Е. Гуссерля і Г. Гадамера. 

Жак Лакан зазначає, що “Інший, визна-
чений як місце мовлення (Дискурсу), з не 
меншим правом є і свідком Істини. Адже без 
виміру Істини хитрощі мовлення нічим би 
не відрізнялися від тих оманливих рухів, що 
їх застосовують тварини у боях чи шлюбних 
ігрищахˮ. Місце Іншого є тим, що потрібно 
означникові для того, аби мовлення, носієм 
якого є Інший, могло вводити в оману, тобто 

позиціонувати себе як Істину. “Таким чином, 
Істина отримує свої гарантії не від реальності, 
до якої вона має стосунок, а від мовлення. І 
від неї ж отримує тавро, що вводить її у струк-
туру фантазіїˮ [5, 140].

Для Лакана символічна іпостась Суб’єкта-
Зобов’язаного-Знати є вочевидь фігурою іс-
тини, а не фігурою знання у зазначеній то-
пологіці, якщо виходити із найвідомішого 
лаканівського твердження, сформульованого 
у тексті ХІ семінару “Чотири базових понят-
тя психоаналізуˮ стосовно того, що Суб’єкт-
Зобов’язаний-Знати (аналітик в аналізі) най-
більше є таким для аналізанта першої миті, 
коли не може знати нічого про нього, й зни-
щується в цій якості наприкінці аналізу (на 
стадіях афанізису й відчуження), коли зреш- 
тою починає таки щось про нього знати [6].  
І це невипадково. Знання й любов пов’язані в 
акті трансферу — я люблю того, за ким перед-
бачаю знання. І ненавидять нас, бо не вбача-
ють за нами ніякого знання. 

Це знання Суб’єкта-Зобов’язаного-Знати 
як фігури істини є для Лакана абсолютним 
геґелівським знанням. Абсолютне знання 
сконцентроване у точці абсолютного збігу 
Символічного з Реальним (у якій немає чого 
чекати!); у цій точці й перебуває суб’єкт, який 
досягнув тотожності із собою самим, даний 
як істота-що-все-усвідомлює (знову ж таки, за 
Геґелем).

У праці “Спростування суб’єкта та діалек-
тика бажання в несвідомому у Фройдаˮ Ла-
кан піддає сумніву (або, радше, піддає запиту, 
questions) його наукове знання: нібито вче- 
ний — це той, хто мусить “знати за всіхˮ, точ-
ніше, цікавитися тим, чим цікавиться загал, 
цього не знаючи, що становить “всезагальний 
інтересˮ, але слабкість вченого і полягає у 
тому, що він стоїть на тому самому щаблі знан- 
ня, що й пересічна людина, стосовно того, що 
в результатах його діяльності становить цей 
“всезагальний інтересˮ; вчений мусить ви-
конувати за широкий загал функцію аналіти- 
ка — “знати за іншогоˮ, але тут він і зазнає 
поразки. Отже, на думку Лакана, Суб’єкт-Зо- 
бов’язаний-Знати — це велика пастка (для ін-
шого, Іншого й себе самого) [3, 157].

Тут постає відомий лаканівський парадокс 
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істини: істина конституйована у мовленні, 
проте завжди не-вся. Багаторазово, в різних 
формулюваннях Лакан розмірковує над про-
блемою неможливості сказати “всю істинуˮ. 

Скажімо, коли цього вимагають від свід-
ка на суді, істина співвідноситься із законом, 
який регулює насолоду. В аналізі аналізантові 
пропонується “сказати всеˮ, але він не може 
“сказати всеˮ вже з тієї причини, що він не до-
рівнює своєму несвідомому! Подібним чином 
неможливо висловити всю правду (можливо 
висловити її тільки поза означником, “між 
рядківˮ). Отже: істина, яка претендує на пов- 
ноту, vs істина недовисловленості (істина, що 
боїться причини бажання). 

Дезонтологізуючи та семіотизуючи сучас-
ний йому гуманітарний лексикон, Лакан ре-
дукує численні фундаментальні поняття філо-
софського тезаурусу до “чистих означниківˮ: 
онтологія веде свій відлік не від появи буття, 
а від появи означника “буттяˮ, й немає підстав 
стверджувати, нібито цей означник є пріори-
тетним чи примордіальним стосовно решти. 
Істина ж не зводиться до означника, бо вона є 
“ефектом означникаˮ, виникаючи, скажімо, в 
лакуні обмовки, де починає функціонувати ла-
канівське “наповнене мовленняˮ як альтерна-
тива “порожньомуˮ нарцисичному дискурсу.

З іншого боку, Лакан наполягає на тому, 
що смерть як означник зумовлена самою 
структурою дискурсу: вона не тільки визна-
чає в дискурсі символіку й пунктуацію, а й 
дається взнаки у травматичному повторенні, 
через яке заявляє про себе фройдівський Та-
натос, “інстинкт смертіˮ. Цю тему, зокрема, 
він розробляє у XVII семінарі “Зворотний 
бік психоаналізуˮ, де міркування про спосо-
би функціонування смерті в дискурсі вписано 
до експлікації лаканівської “теорії чотирьох 
дискурсівˮ (дискурсу Пана, дискурсу універ-
ситету, дискурсу істерика й дискурсу психо- 
аналітика) та рефлексій стосовно місця істини 
у кожному з них.

Інстинкт смерті (або ж драйв смерті) є тим, 
що часто промовляє фігурою істини, як напо-
лягає Лакан у цьому тексті. 

Нагадаємо, що формулювання “мною гово- 
ритьˮ з’являлося вже раніше у ключовому для 
лаканівської теорії та всієї гуманітарії до на-

ших днів твердженні “Я — це Іншийˮ (“Je est 
un Autreˮ), вперше сформульованому Артю-
ром Рембо.

Шлях до смерті і являє собою (у фройдо-
лаканівській логіці) те, що іменується на-
солодою, яку конституюють в собі істина і 
знання, “і саме в ці стосунки втручається те, 
що виникає у момент появи означувального 
інструментаріюˮ [5, 97]. 

Істина викликає до життя смерть як означ- 
ник. Але варто пам’ятати і той факт, що функ-
ція насолоди для Лакана тісно пов’язана із по-
вторенням, яке і притлумлює травму, і семіоти-
зує водночас. Надокучливе повторення являє 
собою психічну реальність істоти, вписаної 
у мову. І тут Лакан доходить несподіваного 
висновку в цитованому фрагменті про те, що  
“…те, що цікавить нас у вигляді повторення 
та вписується в діалектику насолоди, виявля-
ється спрямованим проти життя. Саме на рів-
ні повторення Фройд виявляє, що сама струк-
тура дискурсу змушує його заговорити про 
інстинкт смертіˮ.

Відоме визначення Лакана стосовно се-
міотичного виміру суб’єкта, включеного до 
взаємовідносин між означниками, яке форму-
люється відомим слоганом: “Означник репре-
зентує суб’єкта іншому означниковіˮ, раптово  
набуває танатологічного аспекту: “Буття-до-
смерті, — зауважує Лакан, — це візитівка, 
якою один означник репрезентує суб’єкта для 
іншого означника… Ця візитівка ніколи не до-
сягає адресата, оскільки, щоб нести на собі 
адресу смерті, вона мусить бути розірваноюˮ. 
Дослідники звертають увагу на те, що, за Ла-
каном, “функція смерті полягає у тому, щоб 
відновити той стан структури несвідомого, що 
був порушений елементом означникаˮ [1, 7].

Висновки. “Культурологія смертіˮ — у та-
кому дисциплінарному визначенні, що дав їй 
сучасний російський культурфілософ та есте-
тик К. Г. Ісупов, нерозривно пов’язана із пи-
танням істини [2, 111]. 

Психоаналітичний проект Ж. Лакана, що 
триває в сучасному гуманітарному просторі, 
органічно вписується до цього дослідницько-
го поля, що було остаточно концептуалізоване 
протягом останніх десятиліть у сучасній ро-
сійській філософії, насамперед у світоглядно-
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му проекті “Петербурзького Танатосуˮ. 
У подальшому необхідно в окремій праці 

сформулювати базові підвалини “лаканівської 

танатологіїˮ, що ми також вважаємо актуаль-
ним дослідницьким завданням на майбутнє.
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СВIТОВА КУЛЬТУРА I МIЖНАРОДНI ЗВ’ЯЗКИ

Володимир Сараб’янов

СОФІЯ КИЇВСЬКА ТА КУПОЛЬНА ДЕКОРАЦІЯ  
БАГАТОКУПОЛЬНИХ ЦЕРКОВ СЕРЕДНЬОВІЗАНТІЙСЬКОГО ПЕРІОДУ

Анотація. Багатокупольна композиція київської Св. Со-
фії відкриває питання про програму розписів багато-
купольних храмів середньовізантійського періоду. Со-
фійський собор дає приклад купольної декорації, що 
відображає поіконоборчу традицію. Ці мотиви виявля-
ють тенденцію до літургізації храмової декорації.
Ключові слова: купол, композиція, розписи, багатоку-
польність, храмова декорація.

Аннотация. Многокупольная композиция Киевской 
Св. Софии открывает вопрос о программе росписей 
многоглавых храмов средневизантийского периода. 
Если для центральной главы наиболее традиционными 
являлись изображения Пантократора или композиция 
“Вознесение”, то программа декорации малых глав 
была более вариативной. Софийский собор дает при-
мер купольной декорации, отражающей раннюю по-
слеиконоборческую традицию. Малые купола, а также 
аналогичные по форме купольные своды ячеек под хора-
ми, заполнены одинаковыми композициями, разнящими- 
ся лишь в незначительных деталях, которые представ- 
ляют собой изображение хризмы, окруженной четырь- 
мя медальонами с полуфигурами архангелов. По своему 
догматическому содержанию малые купола повторя- 
ют роспись центральной главы, с той лишь разницей, 
что образ Пантократора заменен символом Христа. 
Эта многочастная композиция, постепенно разворачи-
ваясь в пространстве храма и осеняя все его объемы, 
составляет с центральным куполом единую програм-
му, являя образ небесного воинства, состоящего из 
бесчисленного сонма ангелов, окружающих престол 
Вседержителя. Изначально росписи верхней зоны 
насчитывали более 150 ангельских изображений. По- 
добная иерархическая программа, сформулированная 
еще в декорации Фаросской церкви, описанной в Гоми-
лии патриарха Фотия, была количественно расширена 
и применена к сложной архитектурной композиции Со-
фийского собора. В купольную зону проникают и новые 
мотивы, отражающие общую тенденцию к литургиза-

ции храмовой декорации. В первую очередь, это касает-
ся образа Христа Иерея во лбу восточной подпружной 
арки. Появление различных образов, имеющих литурги-
ческое осмысление, в нижней зоне купольных росписей 
отмечается с середины XI в., а на рубеже XI—XII вв. 
купольные росписи, вслед за алтарным пространством, 
становятся зоной, где в различных образах и их сопо-
ставлениях начинает разыгрываться литургическая 
драма. Софийский собор стоит у истоков этого нового 
направления в храмовой декорации.
Ключевые слова: купол, композиция, росписи, многогла-
вие, храмовая декорация. 

Summary. Multidome composition of St. Sophia Cathedral 
in Kyiv puts a question of the painting programme of the 
mid-Byzantine monuments of this type. The depiction 
of Pantocrator or Ascention for the main dome was 
traditional, while the decoration programme of the minor 
domes had been more variative. St.Sophia gives an example 
that reflects early post-iconoclastic tradition. Minor domes 
of the cathedral and domical vaults of the bays of the 
lower level under the gallery are filled by almost identical 
compositions of a chrism surrounded by the four medalions 
with semi-figures of archangels. The dogmatic content of the 
minor domes is the same as one of the main dome: the only 
difference is in replacing of the Pantocrator by the symbol 
of Christ.
This multicomponent composition is overhanging all the 
volumes of the cathedral and constitutes a single whole 
programme with the main dome, presenting the image of 
the celestial army of countless angels surrounding the 
throne of Pantocrator. The new images with the liturgical 
meaning had started to appear in the lower zone of the dome 
paintings since mid 11th century. Finally, at the turn of the 
12th century the paintings of the domes had become the 
stage for the liturgical drama. St. Sophia Cathedral  stands 
in the origins of this trend in the church decoration.
Key words: dome, composition, murals, multidomes, church 
decoration.

Значне місце в дослідженнях системи роз-
пису візантійського храму приділено деко-
рації центрального купола, її догматичному 
змісту і тим змінам, які відбувалися в складі 

купольної композиції. Для пам’яток серед-
ньовізантійського періоду, особливо для хра-
мових розписів ІХ—ХІ ст., двома основни-
ми варіантами розпису центрального купола 
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були або образ Пантократора, або композиція 
“Вознесінняˮ, у виборі яких автори того чи 
того ансамблю могли керуватися як загальни-
ми категоріями, так і локальними традиціями. 
Що стосується “Вознесінняˮ, то така систе-
ма розпису купола вела початок від ранньо-
християнських пам’яток, і хоча ця композиція 
широко використовується й у поіконоборчий 
період, домінантним усе-таки стає образ Пан-
тократора. Нова система візантійської храмо-
вої декорації, сформульована в перших деся-
тиліттях після перемоги іконошанувальників 
і Торжества православ’я в 843 р., створювала 
ідеальний образ космосу, що, подібно до пі-
раміди, увінчувався головним зображенням 
Пантократора, розміщуваним у центрально-
му куполі храму. Саме до нього сходилися 
всі смислові й сакральні нитки іконографіч-
ної програми будь-якого храму, саме він був 
тим смисловим і композиційним центром, на-
вколо якого будувалися всі зображення. Така 
концепція храмової декорації є закономірним 
і логічним наслідком самої архітектурної ком-
позиції хрестокупольного храму, вона зна-
йшла відображення і у відомих текстах того 
часу, і в різних пам’ятках, що збереглися або 
реконструюються на підставі документальних 
свідчень1. 

Однак ускладнення архітектури візантій-
ських церков і поширення багатокупольних 
архітектурних композицій зумовили розши-
рення іконографічних програм, у яких істотне 
місце повинні були посісти зображення в біч-
них куполах. Зміст цих зображень не міг бути 
випадковим або другорядним, оскільки вони, 
незважаючи на свою вторинну роль, залиша-
лися зоною небес, і наявність тут тих чи інших 
образів завжди була суворо регламентована. 
Звідси постала проблема добору сюжетів для 
купольних зображень, який, з одного боку, 
був досить обмеженим, а з іншого, наражав-
ся на небезпеку небажаних повторів. Важли-
вим чинником ставала міра видимості бічних 
куполів, оскільки часто вони відкривалися  
в бічні апсиди або на хори й фактично не про-
глядалися з основного простору, що найчасті-
ше могло виявитися визначальним чинником 
у складанні загальної програми. Розміркову-
вання на цю тему ускладнені й тим чинником, 

що саме ці обсяги храмових будівель, а, відпо-
відно, і їхні розписи часто зазнавали значних 
руйнувань і переробок.

Розписи Софійського собору в Києві дають 
нам рідкісний за збереженістю приклад деко-
рації багатокупольного храму середньовізан-
тійського періоду. Вони мають чітку ієрар- 
хічну структуру, в якій з усією визначеністю 
відбилося уявлення, що походить ще з доіко-
ноборчих часів, про храм як відображення не-
бесної ієрархії. У центральному куполі розта-
шовано мозаїчне зображення Вседержителя, 
оточеного чотирма архангелами, одягненими 
в царські шати, прикрашені лорами, дорого-
цінним камінням, з лабарумами й жезлами, 
тобто в класичній іконографії небесного по-
чту Христа Пантократора (іл. 1). Розпис цен-
трального купола Софії має одну унікальну 
композиційно-символічну особливість: ме-
дальйон оточено фігурами чотирьох ангелів, 
чиї симетрично опущені вниз крила утворю-
ють ілюзорний хрест, що розташований по 
основних осях купола й чітко обрамляє ме-

Іл. 1. Софія Київська. Пантократор в оточенні чо-
тирьох архангелів. Мозаїка центрального купола
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дальйон з Пантократором, акцентуючи тему 
предвічної жертви, яку Ісус взяв на себе зара-
ди спасіння людства2. Сяючи золотом тла, цей 
ілюзорний хрест осіняє храм і задає тон усій 
програмі декорації, у якій акцентується тема 
страстей Господніх. Що ж стосується малих 
куполів, то ті з них, де збереглися розписи — а 

їх більшість — мають однакову систему деко-
рації, відмінну лише в деталях, з чого можна 
зробити висновок, що зазначена схема поши-
рювалася на всі без винятку малі куполи Со-
фійського собору. У своїх основних елементах 
вона тяжіє до системи розпису центрального 
купола: скуфію займає медальйон із хриз- 
мою — найдавнішим символічним зображен- 
ням Ісуса Христа, в якому акцентується страс-
на тема, а по боках розташовуються чотири 
медальйони з напівфігурами архангелів, пред-
ставлених у тій самій іконографії небесного 
почту Пантократора. Відмінності полягають 
лише в зображеннях на пандативах голов-
ного купола, де можуть бути представлені 
орнаментальні медальйони, проквітлі хрести, 
херувими, тетраморфи, а в одному випадку — 
чотири євангелісти. 

Ця програма охоплює не тільки світлові 
барабани Софійського собору (іл. 2), а й усі 
численні низькі купольні перекриття осеред-
ків під хорами й на галереях, що повторюють 
схему розпису малих куполів (іл. 3).

Розписи малих куполів і купольних пере-
криттів під хорами не видно з центрального 
подкупольного простору, і лише два малі схід-

Іл. 2. Софія Київська.  
Розписи світлового барабана на хорах

Іл. 3. Софія Київська. Розписи купольного склепіння під хорами
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ні барабани відкриваються у простір першого 
поверху, а саме в об’єми жертовника й дия-
конника, тоді як інші світлові барабани роз-
ташовані на хорах. Гігантський ангельський 
сонм відкривався мірою просування до цент- 
рального підкупольного простору, постійно 
вказуючи на присутність ангельського воїн-
ства, яке славословить Всевишнього. Якщо 
повністю реконструювати розпис усіх 12 ма-
лих світлових куполів, а також 18 купольних 
склепінь першого поверху, тобто внутрішніх 
галерей і простору під хорами, то в них розмі-
щувалося не менше 160 ангельських образів, 
не рахуючи зображень на пандативах. Ангель-
ські зображення скрізь супроводжували лю- 
дину, що знаходиться у соборі, де б вона не 
була — на хорах, у бічних вівтарях, під хо-
рами або на галереях. Таким чином, тема 
ангельської присутності виявлялася однією 
з домінант в іконографічній програмі Софії 
Київської.

Така виразна ієрархічна структура розпи-
су куполів Софійського собору віднаходить 
прямі паралелі в системі храмової декорації, 
сформульованій в 10-й Гомілії патріарха Фо-
тія, виголошеній ним на освяченні Фарось-
кої церкви в 865 р. У куполі був зображений 
Пантократор, який, за словами Фотія, “призи- 
рає на землю і думає про її улаштування та 
управлінняˮ. Його оточували небесні сили — 
“сонм ангелів, дароносящих (тобто, які несуть 
на руках як дорогоцінний дарунок. — В. С.) 
Владику всіхˮ3. Цей текст, що містить явні лі-
тургійні алюзії, вказує на те, що в розумінні 
Фотія ангельський сонм прославляв Христа  
і як Владику світу, і як образ Предвічної Жерт-
ви, тобто в іконографічному співвіднесенні 
зображень Пантократора й ангелів, які його 
оточують, було акцентовано жертовну тему. 
Саме таке співвідношення ми спостерігаємо і 
в розписах Софії Київської. Очевидно, іконо-
графічна схема Фароської церкви могла слугу-
вати одним зі зразків для купольних розписів 
Софійського собору із тією суттєвою відмін-
ністю, що однокупольна композиція констан-
тинопольського храму була багаторазово роз-
ширена, зайнявши весь купольний простір 
київського кафедралу.

Софійський собор Києва має надзвичайно 

складну багатокупольну архітектурну компо-
зицію, що не мала аналогів у самій Візантії. 
Найімовірніше, першим досвідом складання 
подібної багатокупольної програми для ві-
зантійських художників була саме робота на 
Русі й, зокрема, декорація Десятинної церк- 
ви. Головна особливість архітектурної компо- 
зиції Десятинної церкви, відома нам за згад-
ками пам’ятки у “Списку руських містˮ, —  
це її 25-купольність4, з якої дослідники вио-
кремлюють центральний п’ятиверхий або на-
віть семиверхий об’єм, тоді як інші (дрібніші) 
куполи повинні були перекривати осередки 
галерей другого поверху. Очевидно, що схема 
багатокупольного розпису, представленого Со-
фією Київською, вперше була сформульована 
саме для Десятинної церкви, послуживши зго-
дом зразком і для Софії, і для інших багатоку-
польних церков, що зводилися в Києві в XI ст. 
Якщо враховувати, що декорація Десятинної 
церкви з великою часткою імовірності, мала 
за зразок схему Фароської церкви, про що 
свідчать деякі опосередковані факти5, то теза 
про програмну спадкоємність такої схеми з 
прославленим константинопольським храмом 
здобуває додаткові докази.

Подібна система багатокупольних декора-
цій, найімовірніше, переважала у давньорусь-
ких пам’ятках IX—XI століть, принаймні, 
важко собі уявити в цей період іншу систему 
купольних розписів для таких багатокуполь-
них храмів, як Десятинна церква чи Софія Ки-
ївська. Водночас, у практиці візантійської хра- 
мової декорації існували й інші варіанти розпи-
су багатокупольних храмів, та й у тій системі, 
що ми називаємо “ієрархічноюˮ, із централь-
ним образом Пантократора й ангельським со-
нмом, існували різноманітні варіації. Система 
декорації бічних куполів передусім повинна 
була визначатися архітектурною композицією 
храму, де найважливішою категорією для на-
шої теми є міра їхньої видимості із централь-
ного підкупольного простору. Приклади Со-
фії Київської, Спаського собору Чернігова і, 
найімовірніше, Десятинної церкви, належать 
до тієї категорії, коли жоден з бічних бараба-
нів не проглядається із центрального об’єму. 
Навпаки, їхня видимість із центральної час-
тини храму давала змогу залучати розміщені  
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в них розписи в такі програми, де обов’язковою 
умовою була можливість послідовного про-
читання сюжетів і їхнього символічного спів- 
віднесення. Подібні програми припускають  
використання сюжетних композицій, з яких 
найбільш традиційними й такими, що іде-
ально вписуються в параметри купола, є 
“Вознесінняˮ і “Зішестя Святого Духаˮ.

Саме таку архітектурну композицію, хрес-
топодібну в плані, мав константинопольсь- 
кий собор Св. Апостолів, що був увінчаний 
п’ятьма куполами, з яких центральний світло-
вий височив над середохрестям, а бічні глу- 
хі — над гілками хреста6. В описі Константи-
на Родія, який зберігся фрагментарно і складе-
ний після відновлення церкви Св. Апостолів 
Василем I (867—886), докладно розглядається 
мозаїчна декорація центрального купола, де 
був зображений Пантократор, але потім текст 
втрачає конкретність і лише в загальних словах 
ідеться про образи Богоматері й апостолів, роз-
ташованих у верхній зоні храму. Далі досить 
докладно перераховано євангельські сюжети, 
що прикрашали церкву, але текст обривається 
на сценах страстей Господніх7. Інший опис, 
що належить Миколі Месаріту й складений 
наприкінці XII ст., навпаки, відрізняється над- 
звичайною докладністю8, але й з нього не 
одержуємо однозначної відповіді, що ж було 
зображено в бічних куполах церкви Св. Апос-
толів. Суттєво ускладнює реконструкцію і той 
факт, що опис Месаріта стосується мозаїчної 
декорації, яка, найімовірніше, зазнала в XII ст. 
істотних змін і доповнень9. Згідно з цим опи-
сом, у східній частині храму розміщувало-
ся зображення “Зішестя Святого Духаˮ, яке, 
найімовірніше, займало вівтарний купол, тоді 
як у склепіннях, здається, були “Розп’яттяˮ 
та “Преображенняˮ10. Однак щодо західного, 
північного й південного куполів текст Меса-
ріта не подає докладної інформації.

Константинопольска церква Св. Апостолів 
була однією з головних святинь усього схід-
нохристиянського світу і слугувала зразком 
для численних наслідувань. Відомий ряд хра-
мів, архітектура яких орієнтована на церкву  
Св. Апостолів11, а повтори основних архітек-
турних характеристик, таких як хрестоподіб- 
ний план і п’ятикупольність, здавалося б, дають 

підстави до аналогічного підходу й щодо вну-
трішньої декорації. Найпоказовішим зі збере-
жених прикладів є собор Сан Марко у Венеції, 
що повторює архітектурну композицію собору 
Св. Апостолів у Константинополі, однак аж ніяк 
не є буквальною копією відносно іконографіч-
ної програми декорації. Важливо враховувати, 
що створення мозаїк куполів, як і всього собо-
ру, розтяглося на багато десятиліть, тому гово-
рити про єдність їхньої програми тут не мож-
на, оскільки первісний задум міг неодноразово 
змінюватися. Останні дослідження пам’ятки 
досить точно відновили хронологію декорації 
венеціанського собору. Першим був прикраше-
ний східний купол, що вінчає центральний вів- 
тар. Його композиція була сформульована на 
початковому етапі декорації, в перших роках 
XII ст., але реалізована у два етапи. У центрі 
купола розміщено медальйон із Христом Ем-
мануїлом, якого оточують фігури Богоматері 
та 12 пророків. До першого етапу роботи (до 
1106 р.) відносять сам медальйон з Еммануї-
лом (значно перекладений в XV ст.) і фігури 
чотирьох пророків, тоді як інші зображення 
належать до другої половини XII ст. Наступни-
ми за хронологією були прикрашені інші три 
бічні куполи. Південний купол (перша полови-
на XII ст.), або “купол Св. Леонардаˮ, виконано 
мозаїстами з місцевої майстерні, що пройшли 
вишкіл у візантійців. Його програма являє со-
бою спрощений варіант купольного розпису: 
у центрі знаходиться медальйон з хрестом, 
а по осях розташовані фігури чотирьох свя- 
тих — мч. Леонарда, Климента Папи Римсько-
го, Миколая Чудотворця та Власія Севастій-
ського. Приблизно тоді ж, між 1123 і 1149 рр., 
був прикрашений північний купол Св. Іоан- 
на Богослова, де по колу представлені сцени з 
його житія. У цьому ж часовому проміжку, що 
припадає на другу чверть сторіччя, ймовірно, 
були створені мозаїки західного купола із “Зі-
шестям Святого Духаˮ, і останнім був декоро-
ваний центральний купол з “Вознесіннямˮ, що 
датується останньою чвертю XII ст. точніше, 
близько 1180 р. Північний і південний купо-
ли помітно відособлені за своїм іконографіч-
ним змістом і співвідносяться із сакральними 
присвятами зазначених об’ємів, і лише три 
куполи, розташовані по центральній осі со-
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бору, складають ясну христологічну програму,  
значною мірою співвіднесену також зі сцена-
ми євангельського оповідання, розташованими 
на стінах центрального нефа12. Таким чином, 
багатокупольна декорація Сан Марко є доволі 
самостійною системою розпису, лише в за-
гальних рисах зорієнтованою на ймовірну ре-
конструкцію декорації церкви Св. Апостолів.

Поряд із церквою Св. Апостолів, іншим по-
ширеним зразком багатокупольної композиції 
була церква Неа Еклессіа, також побудована 
імператором Василем I близько 881 р. Згідно з 
авторитетною характеристикою А. І. Комеча, 
“це була хрестокупольна споруда з куполами 
над кутовими приміщеннями й, отже, слугу-
вала авторитетним джерелом багаторазово 
повторюваної потім п’ятикупольностіˮ13. Неа 
Еклессіа, імовірно, належала до того типу ба-
гатокупольних споруд, за якого бічні куполи 
не мали достатнього огляду з її основного 
об’єму і не створювали цілісної панорами, що 
зближує її з типологією найдавніших храмів 
Києва та Чернігова. На жаль, не збереглося 
жодних свідчень про систему розпису Неа 
Еклессія. Беручи до уваги імовірну конструк-
цію перекриттів будівлі, можна припустити, 
що її багатокупольна композиція навряд чи 
передбачала сюжетну у своїй основі програ-
му, засновану на співвіднесеності розташова-
них тут купольних розписів, подібних до тих, 
що ми бачимо в Сан Марко. Іншими словами, 
саме структура Неа Еклессіа могла бути ім-
пульсом для розвитку таких багатокупольних 
програм, у яких образи Христа і Його небес-
ного почту, ускладнюючись, створювали де-
далі багатогранніший і багатоскладний образ 
небесної ієрархії14.

Очевидно, зразки церков Св. Апостолів і 
Неа Еклессія виявили дві основні типології 
багатокупольних церков, які, своєю чергою, 
визначили два головні вектори у складі їх іко-
нографічних програм. Один із цих напрямів, 
характерний для будівель із взаємно осяжни-
ми для огляду куполами, тяжів до викорис-
тання сюжетних композицій, хоча централь-
ний купол, зазвичай, являв собою зображення 
Пантократора в оточенні небесного почту. Для 
іншого напряму більше показове використан-
ня “ієрархічноїˮ програми, в якій поступово 

наростають літургійні мотиви. На жаль, для 
нашої теми майже цілковито відсутній мате-
ріал Х ст., але пам’ятки XI ст. уже показують 
істотне різноманіття арсеналу сюжетів для 
багатокупольних композицій і їх помітно роз-
ширену варіативність, порівняно з константи-
нопольськими храмами початку післяіконо-
борчого періоду.

До одного з показових прикладів відносять 
церкву Георгія в Манганах, створену імпера-
тором Константином IX Мономахом (1042—
1055). Храм не зберігся, але був археологічно 
досліджений на рівні фундаментів, тому наші 
подання про пам’ятку засновані не тільки 
на описах, а й на матеріальних свідченнях. 
Церква в Манганах була найбільшою з відо-
мих константинопольських будівель XI ст., 
мала п’ять куполів і відрізнялася ясністю  
й цілісністю внутрішнього об’єму15. Зовніш-
ній вигляд церкви, відомий за описом Рюї Гон-
салеса де Клавіхо (1403)16, вражав надзвичай-
но розкішним оздобленням, що охоплювало 
як внутрішні, так і зовнішні розписи. Судячи 
з опису Клавіхо, у центральному куполі було 
зображення Пантократора. Крім того, увагу 
Клавіхо привернули композиції “Вознесінняˮ 
і “Зішестя Святого Духаˮ, що знаходилися  
у верхній зоні декорації, із чого можна зробити 
припущення, що й ці композиції розташову-
валися в бічних куполах храму. Таким чином, 
багатокупольну композицію церкви Георгія в 
Манганах можна поставити в один ряд з роз-
писами церкви Св. Апостолів і Сан Марко.

У кафоліконе Осіос Лукас (1030—1040-і 
роки), що має двокупольну композицію, дру-
гий, малий купол, що вінчає вівтар, добре про-
глядається з основного простору, і в ньому чу-
дово збереглася композиція “Зішестя Святого 
Духаˮ, яка, поза сумнівом, була співвіднесена 
з розписами центрального купола. Мозаїки 
центрального купола загинули при землетрусі 
наприкінці XVI ст., і при відновленні храму 
були замінені розписами, де зображені Панто-
кратор у медальйоні, оточений Богоматір’ю, 
Іоанном Предтечею і 4 ангелами, а нижче 
розташовані 16 пророків17. Якщо погодити-
ся з думкою дослідників, що пізніші розпи-
си відтворюють первісну декорацію, то дуже 
імовірно, що таке програмне співвідношення 
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двох куполів було скороченою цитатою роз-
писів собору Св. Апостолів18. Про стійкість 
подібної схеми свідчать розписи монастиря 
Осіос Хризостомос на Кіпрі. Вони зберегли-
ся у північної придільній церкві, яка близько 
1100 р. була прибудована до основного об’єму 
храму, зведеному на десятиліття раніше. Роз-
писи приділу, таким чином, доповнювали ан-
самбль, який уже існував, і тут у куполі була 
розташована композиція “Зішестя Святого 
Духаˮ19. Водночас мозаїки двокупольного ка-
фолікону Неа Моні на Хіосі (1049—1055) да-
ють принципово інший варіант програми ку-
полів. Декорація центрального купола, де був 
зображений Пантократор в оточенні дев’яти 
ангелів, загинула, як і у випадку з Осіос Лу-
кас, при землетрусі, але реконструйовується 
на підставі різних джерел20. Другий (малий) 
купол розташований над нартексом і тому ра-
зом вони не утворюють цілісної програми, але 
його декорація вперше дає приклад розташу-

вання у скуфії образу Богоматері, що набуває 
поширення лише за доби Палеологів21.

Водночас, “ієрархічнаˮ програма багато-
купольної декорації, у якій переважали ан-
гельські образи, залишалася у візантійських 
розписах надзвичайно розповсюдженою й ва-
ріативною, про що свідчать різноманітні кап-
падокійські ансамблі. Варіації й можливості 
цих купольних програм добре простежуються 
на прикладі трьох печерних храмів Гереме — 
Каранлик, Чариклі й Ельмалі кілісе, розташо-
ваних по сусідству один з одним і створених 
однією артіллю художників у стислий часовий 
проміжок, який припадає, очевидно, на третю 
чверть XI ст.22 Показовим є той факт, що самі 
храми були вирубані в скелях задовго до ство-
рення розписів, оскільки в усіх них з-під фре-
сок XI ст. проглядають фрагменти поперед-
ньої необразотворчої декорації, що належить 
до іконоборчого періоду. Отже, художники 
XI ст. пристосовувалися до вже наявних архі-

Іл. 4. Каранлик кілісе. Пантократор.  
Розписи центрального купола

Іл. 5. Каранлик кілісе. Архангел Рафаїл.  
Розпис бічного купола
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тектурних форм цих храмів, які, належачи до 
типології багатокупольних церков на чотирьох 
колонках, мають суттєві відмінності, зокрема  
й у кількості куполів.

Найбільш повну програму розпису являє со-
бою Каранлик кілісе — п’ятикупольний храм, 
що дає, на перший погляд, стандартно тради-
ційний варіант розпису. Його декорація, зна-
на оповідністю і значною кількістю сюжетів, 
зокрема присвячених “страстям Господнімˮ, у 
своїй купольній частині демонструє тяжіння 
до теми зображення ангельського воїнства, 
що оточує Вседержителя. Пантократор тут 
представлений двічі. У східному куполі Він 
зображений з розкритим Євангелієм, а в ме-
дальйонах, розташованих у основі барабана, 
представлені Іоанн Предтеча, Іоаким, Анна і 
чотири архангели (Михаїл, Гавриїл, Рафаїл і 
Уріїл). У центральній главі Пантократора із 
закритим Євангелієм супроводжує Спас Ем-
мануїл з “ангельським Деісусомˮ, де, крім за-
значених архангелів, зображено також Евхаїла  

і Флогорофеїла23 (іл. 4). У кутових куполах 
зображені архангели, які також підписані на 
ім’я: це зображені у великих куполах Михаїл 
і Гавриїл, Рафаїл (іл. 5) і Уріїл. Крім того, ще 
один архангел, цього разу названий Флогофе-
їлом24, розташований на одному зі склепінь, а 
Михаїл і Гавриїл на повний зріст представле-
ні в люнетах бічних стін. Скорочений варіант 
цієї програми демонструють розписи Чариклі 
кілісе, де в центральному куполі представле-
ний Пантократор, оточений по краю барабана 
медальйонами із зображенням Христа Емма-
нуїла і ангельським Деісусом, що складаєть-
ся з погрудь п’яти архангелів, (іл. 6), а також 
трьома архангелами в малих куполах25.

На тлі двох розглянутих пам’яток Ельмалі 
кілісе являє собою особливу композицію ку-
польного розпису. Простір храму перекритий 
дев’ятьма невеликими куполами. Централь-
ний купол займає погруддя Пантократора, а 
шість навколишніх його куполів відведені під 
зображення архангелів — Михаїла, Гавриїла, 

Іл. 6. Чарикли кілісе. Пантократор і ангельський 
деісус з Еммануїлом

Іл. 7. Ельмалі кілісе. “Вознесінняˮ.  
Розписи західної стіни
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Рафаїла, Уріїла, Евхаїла і Флогофеїла. Ще два 
куполи є завершеннями двох євангельських 
композицій, що займають розташовані ниж-
че люнети. Це — “Вознесінняˮ, де в купол 
винесена теофанічна частина сцени з возне-

сінням Христа, Якого несуть чотири ангели  
(іл. 7, 8), а також “Розп’яттяˮ, де подібним чи-
ном у куполі зображено сонм із восьми скор-
ботних ангелів, що ширяють над вершиною 
Хреста26 (іл. 9). Показово, що в ці малі куполи 
винесені саме “небесніˮ, тобто ангельські час-
тини композицій, що є своєрідною даниною 
традиції розміщення у верхній зоні розпису 
саме ангельських образів.

Імовірно, варіації в багатокупольній де-
корації з’являються вже на самому початку 
розвитку післяіконоборчої системи храмово-
го розпису. В цьому аспекті показовим мате-
ріалом є розпис Кілічлар кілісесі, створений 
у Х ст.27 Центральний купол храму займає 
“Вознесінняˮ, тоді як у малих східних купо-
лах розташовані два однакові за іконогра-
фією погрудні зображення Христа (іл. 10), а 
на заході — погруддя архангелів Михаїла й 
Гавриїла28. Тут ми вперше бачимо, що хрис-
тологічна тема входить у простір додаткових 
куполів, витісняючи звідти образи ангель-
ського воїнства. Розписи Кілічлар кілісесі, 

Іл. 8. Ельмалі кілісе. Центральна частина “Вознесін-
ня”. Розпис західного купола

Іл. 9. Ельмалі кілісе. Ангели з “Розпʼяттяˮ.  
Розпис південного купола
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ймовірно, демонструють нам ранній етап 
цього процесу, коли нові іконографічні фор-
мули ще не набули своєї відточеності й за-
вершеності, чим, імовірно, й можна пояснити 
повторення іконографії Пантократора в обох 
малих східних куполах. Зовсім іншу структу-
ру розпису ми бачимо у фресках церкви Юсуф 
Коч, створеної у першій половині — середині 
XI ст. Декорація цього храму включає ви-
ключно одноосібні зображення святих, які 
розташовані у строго ієрархічному порядку  
й неначе покликані проілюструвати текст 10-ї 
гомілії патріарха Фотія про Фароську церкву. 
Але привертає увагу одна надзвичайно важ-
лива відмінність — в обох куполах немає зо-
браження Пантократора, Який представлений 
у Деісусі центральної апсиди, а Його місце за-
ймають дві пари архангелів29 (іл. 11).

Означені тенденції, що знайшли виражен-
ня у варіативності багатокупольної декорації 
каппадокійських храмів X—XI ст., найімовір-
ніше, відображали загальний напрям у зміні  
й ускладненні системи храмової декорації, 
яке відбувалося у Візантії і було інспіроване 
активізацією храмового будівництва в Кон-
стантинополі й інших центрах імперії, а також 
необхідністю оздоблення стародавніх храмів, 

Іл. 10. Кілічлар кілісе. Пантократор.  
Розпис малого східного купола

Іл. 11. Юсуф Коч. Розписи купола



83

ВОЛОДИМИР САРАБ’ЯНОВ.  СОФІЯ КИЇВСЬКА ТА КУПОЛЬНА ДЕКОРАЦІЯ БАГАТОКУПОЛЬНИХ ЦЕРКОВ СЕРЕДНЬОВІЗАНТІЙСЬКОГО ПЕРІОДУ

що пройшли через руйнування стінописів у 
період іконоборства. Але, крім суто зовніш-
нього — будівельного чинника, на розвиток 
і ускладнення багатокупольних програм не 
могли не вплинути загальні для візантійської 
художньої культури тенденції до літургізації 
храмової декорації, які виявилися у всіх сфе-
рах образотворчого мистецтва й істотно змі-
нили внутрішній вигляд візантійського хра-
му. Саме в цей період у купольних розписах 
з’являються різні образи Христа, сенс яких 
найбільш повно може бути розкритий саме в 
літургійному контексті.

Тут ми знову звертаємося до каппадокій-
ських пам’яток. Уже в Кілічлар кілісесі поява 
у бічних східних куполах двох образів Панто-
кратора, що повторюють один одного, навряд 
чи можна пояснити лише простим доповнен- 
ням до традиційного “Вознесінняˮ, що при-
крашає центральний купол храму. Більш ви-
разне розширення купольних програм ми 
бачимо на прикладі Каранлик кілісе (іл. 12), 
де в основі центрального купола розміще-
но ряд медальйонів із зображенням Христа 

Еммануїла й звернених до Нього в молитві 
ангелів. Євхаристичний символізм подібно-
го “ангельськогоˮ Деісуса, добре відомий за 
цілою низкою пам’яток не тільки монумен-
тального живопису, а й іконопису та книжко-
вої мініатюри30, з усією визначеністю вказує 
на те, що літургійна тема увійшла в купольні 
програми. Нагадаємо, що аналогічний Деісус 
із Еммануїлом розташований також в основі 
центрального купола Чариклі кілісе. Подібні 
композиції із чотирьох або більшої кількості 
медальйонів, розташовані в основі барабана, 
свого роду Деісуси, де в центральному образі 
Христа зазвичай акцентується жертовна сим-
воліка, для монументальних програм сере- 
дини XI ст. стають поширеним явищем. Такі, 
наприклад, мозаїки в основі купола нарфіка 
церкви Успіння в Ніке (1065—1067), що зобра-
жують Христа, Іоанна Предтечу, Іоакима і Ан-
ну31. Надзвичайно показовий тут образ Хрис-
та, хрещатий німб Якого заповнює все тло, 
чим, безсумнівно, акцентується тема хресної 
жертви32. Непоодиноке зображення в цих ря-
дах образів праотця Іоакима і Анни, чия при-

Іл. 12. Каранлик кілісе. Деісус з Еммануїлом. Розписи в основі центрального купола
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сутність наголошує на догматі Боговтілення,  
а також Іоанна Хрестителя як Предтечі жерт-
ви Христа, також стає однієї із пріоритетних 
тем у декорації підбарабанної зони цього пе-
ріоду33. Такі, наприклад, образи праотця на 
пандативах купола нарфіка кафолікону Неа 
Моні34 або медальйони в основі східного ба-
рабана Каранлик кілісе, де в одному ряді зо-
бражені Предтеча, Іоаким і Анна (іл. 13).

Але відкривають подібну систему літургій-
них образів, розташованих в основі барабана, 
мозаїки Софії Київської. Над східною під-
пружною аркою тут розміщено медальйон із 
зображенням Христа Ієрея (іл. 14). Цей широ-
ко відомий і неодноразово аналізований образ 
має кілька шарів іконографічного й програм-
ного тлумачення35, для нашої ж теми принци-
пово важливим є його жертовно-літургійний 
сенс, а також розташування не у вівтарній зоні, 
а саме в основі барабана. Іконографія Христа 
Ієрея, відома ще з доіконоборчих часів, набула 
поширення саме в XI—XII ст., коли в іконо-
графічних програмах виявляється особли-
ва увага до літургійного символізму образів 

Іл. 13. Каранлик кілісе. Медальйони з Іоанном Предтечею, Іоакимом і Анною.  
Розписи в основі східного купола

Іл. 14. Софія Київська. Христос Ієрей.  
Мозаїка у чільній частині східної підпружної арки
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Христа. Відомі поодинокі зображення Христа 
в цій іконографії, які завжди пов’язані з про-
стором вівтаря або купола, тобто мають осо-
бливу програмно-догматичну знаущість. Най-
давнішим у переліку цих прикладів є образ 
Софії Київської, але його зображення наявне 
також у дияконнику Софії Охридської (близь-
ко 1050 р.), де воно має значуще програмне 
значення36, або в Джамбазли кілісе в Орта-
хісаре, кінця XI ст., де медальйон з Христом 
Ієреєм має схоже з київським образом розта-
шування на тріумфальній арці над вівтарною 
апсидою37 (іл. 15). Ще один образ Христа Ієрея 
займає один з малих куполів церкви Св. Пан-
телеймона в Нерізі (1164), де він, разом з ін-
шими зображеннями Ісуса Христа, становить 
багатоскладову купольну програму цього 
храму38. Показово, що ця іконографія мала 
особливе поширення — якщо так можна го- 
ворити про найрідкісніший варіант зобра-
ження Ісуса Христа — саме на Русі, де, крім 
згадуваної мозаїки Софії Київської, відомі  
ще два її приклади, а саме: фрескові зобра-
ження Христа Ієрея над синтронами церков  

Єфросиньєвого монастиря в Полоцьку (близь-
ко 1161 р.)39 і Спаса на Нередиці біля Новгоро-
да (1199 р.)40. 

Навпроти образа Христа Ієрея, над захід-
ною аркою, зображено частково втрачену на-
півфігуру Богоматері, яка, згідно з єдино мож-
ливою реконструкцією, тримала руки перед 
грудьми, долонями до глядача, в іконографії 
прийняття божественної благодаті, що прямо 
пов’язує цей образ із темою Боговтілення41. 
По боках, над північною й південною арка-
ми, стародавні мозаїки не збереглися, але на-
писані тут в XIX ст. медальйони з Іоакимом  
і Анною, найімовірніше, відтворюють обра-
зи XI ст.42 Отже, чотири медальйони в осно-
ві центрального купола Софійського собору 
створювали малу іконографічну програму,  
у якій, як і в зазначених прикладах середи- 
ни XI ст., теми Боговтілення й Жертви Ісуса 
Христа були поєднані в одному смисловому 
контексті.

Розписи Софії Київської, поза сумнівом, 
створювалися константинопольськими май-
страми, тому не буде перебільшенням ска-

Іл. 15. Джамбазли кілісе. Христос Ієрей.  
Фреска на тріумфальній арці
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зати, що поширення літургійних тем у зоні 
куполів мало столичний імпульс, а іконогра-
фічна база подібних програм розроблялася у 
храмах Константинополя. Купольні розписи, 
слідом за простором вівтаря, стають сценою, 
на якій у різних образах і їхніх зіставленнях 
тепер починає розігруватися літургічна дра-
ма. Образ небесної літургії розкривається в 
декорації Софійського собору не тільки через 
розміщення на підбарабанному кільці фігури 
Христа Ієрея, а й у самому зображенні Панто-
кратора, обрамленого ілюзорним хрестом, що 
акцентує тему предвічної жертви Ісуса Хрис-
та й задає тон усій програмі декорації з її по-
силено підкресленою страсною тематикою43. 

Очевидно, програма розпису Софії Київ-
ської або Каранлик кілісе відобразила почат-
ковий етап процесу. Але вже наприкінці XI ст. 
у трибанній композиції церкви Богоматері  
Елеуси у Велюсі (1080—1093) ми бачимо три 
образи Ісуса Христа — Пантократора, Старо-
го Деньми й Еммануїла44, які відкривають но-
вий етап в історії багатокупольних декорацій  
(іл. 16). Імовірно, ця схема мала значне поши-
рення — вона повторена навіть на склепінні 
безкупольної базиліки Св. Стефана в Кастор’є 
(кінець XII ст.)45, а в більш розгорнутому ва-
ріанті, з додаванням образа Христа Ієрея — у 
п’ятикупольній декорації церкви Св. Пантелей-
мона в Нерізі46 (іл. 17). Розташовані у вузьких 
бічних барабанах, ці образи Христа супрово-
джуються фігурами ангелів у дияконських сти- 
харях і з кадилами в руках, що не полишає сум-

нівів у літургійній інтерпретації цих образів47. 
Схему Нерізі не можна назвати повною мі-

рою логічною, оскільки вузькі бічні куполи 
повністю ізольовані від центрального просто-
ру і видимі тільки з невеликих кутових при-
міщень, над якими вони височать. Цей факт 
дає підстави для припущення, що тут міг бути 
повторений якийсь не збережений ансамбль, 
найімовірніше константинопольський, врахо-
вуючи належність замовника храму Олексія 
Комніна до імператорської родини. Більше 
пряма й літературна інтерпретація літургійної 
теми набуває розвитку в купольній композиції 
“Небесна літургіяˮ, найбільш раннім прикла-
дом якої є фреска церкви Панагії Теотокос у 
Трикомо на Кіпрі, створена на початку XII ст.48 
(іл. 18). Не виключено, що й у Нерізі в цент- 
ральному куполі, повністю переписаному в 
XVI ст., могла бути ця композиція49. Таким 
чином, відзначена нами тенденція, мабуть, за-
родилася у візантійській храмовій декорації 
наприкінці Х ст., на межі XI—XII століть зу-
мовлює появу цілого ряду сюжетів, які визна-
чатимуть іконографічну програму купольних 
розписів, зокрема й багатокупольних компо-
зицій, на сторіччя вперед.

Слід зазначити, що посилення літургійно-
го символізму не було обов’язковою харак-
теристикою змінюваних і різноманітних ба-
гатокупольних програм цього періоду. Серед 
небагатьох збережених купольних розписів 
слід згадати фрески церкви Богородиці Кос-
мосотірри у Феррах (близько 1152 р.), які та-

Іл. 16. Церква Богоматері Елеуси у Велюсі.  
Христос Еммануїл. Розпис малого купола

Іл. 17. Церква Св. Пантелеймона в Нерізі.  
Христос Ієрей. Розпис малого купола
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кож були створені на замовлення представни-
ка імператорської родини — севастократора 
Ісаака Комніна — молодшого сина імператора 
Олексія Комніна і рідного брата Іоанна II. Тут 
два східні куполи прикрашають медальйони 
з погруддями архангелів, а в західних главах 
зображені Богоматір і Ісус Христос50. Подіб- 
ну схему купольного розпису для середини 
XII ст. вже можна назвати архаїчною, що в ці-
лому характерно для розпису церкви Богоро-
диці Космосотірри51. 

Проблема іконографічної програми декора-
ції багатокупольних храмових композицій ви-
являється надзвичайно актуальною саме для 
давньоруського мистецтва, оскільки, почина-
ючи з Десятинної церкви, багатокупольність 
стає однієї з характерних рис давньорусько-
го зодчества. Багато кафедральних соборів 
давньоруських міст, збудовані в XI — напо-
чатку XII сторіччя, повторювали структуру 
центрального п’ятикупольного об’єму Софії 
Київської і, передусім, структуру взаємного 
розташування малих куполів, за якої східна 
пара верхів відкривалася в об’єми жертовни-
ка й дияконника, а західна пара — підноси-
лася над хорами52. Ця структура повторена в 
Спасо-Преображенскому соборі Чернігова 
(1030-і роки), Софійських соборах Новгорода 
(1045—1050) і Полоцька (1060-і роки), у Ми-
хайлівському соборі Переяславля Південно-

го (1089) і Миколо-Дворищенському соборі  
в Новгороді (1113), в Успенському соборі у 
Володимирі на Клязьмі після його перебу-
дови при Всеволоді Велике Гніздо (1189 р.). 
Інший варіант багатокупольності, представле-
ний трикупольними композиціями, відомий за 
прикладами церкви Благовіщення в Городи-
щі (1103), соборів Юр’єва (1119) і Антонієва 
(1122) монастирів у Новгороді, Іванівського 
монастиря у Пскові (1130-і роки). На жаль, 
домонгольські пам’ятки містять надзвичай-
но мізерну інформацію про декорації бічних 
куполів і в жодній з названих пам’яток не 
збереглося достатнього обсягу живопису, що 
дозволяв би з певністю говорити про склад 
зображень, що знаходилися тут. Цій темі ще 
належить стати предметом особливого ви-
вчення.

Розписи Софії Київської увібрали в себе 
всю традицію візантійської храмової декора-
ції післяіконоборчого періоду, починаючи із 
середини IX ст. до останніх нововведень сво-
го часу. У декорації малих куполів повністю 
взяла гору ієрархічна традиція, що відбивала, 
найімовірніше, ще доіконоборчі програмні 
настанови, коли храм і літургія мислилися як 
відображення впорядкованої небесної струк-
тури й ієрархії, описаної в Ареопагітіках. Ця 
дуже традиційна й давня система розпису 
верхньої зони храму була ідеально присто-
сована візантійськими художниками до над-
звичайно складної архітектури Софійського 
собору, а удавана одноманітність ангельських 
зображень, розташованих у численних купо-
лах храму, дозволила в реальності уникну-
ти багатослівності й ускладнення програми. 
Водночас, наполегливі літургійні інтонації, 
зосереджені, передусім, в образі Христа Ієрея, 
ставлять розписи Софії Київської на початок 
низки пам’яток, де тенденції, спрямовані на 
літургізацію храмової декорації, набувають 
дедалі більшого наповнення. У цьому сен-
сі ансамбль Софійського собору є ключовою 
ланкою в розвитку монументального живо-
пису середньовізантійського періоду, в якому 
чітко проявилася тенденція поширення літур-
гійних тем з вівтаря до купольної зони.

Іл. 18. Церква Богоматері Теотокос у Трикомо. Пан-
тократор і “Небесна літургіяˮ. Розпис купола
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Екранна культура приблизно з початку 
1990-х років вступила в нову фазу свого іс-
нування. З появою та поширенням цифро-
вих технологій, що породили різноманітний 

мультимедійний продукт, поняття фільму 
та екранної творчості зазнало принципових 
змін. Як відомо, екранне видовище є “дитямˮ 
науково-технічного прогресу, і поява нових 
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ємовпливи техніко-технологічних інновацій і творчого 
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технологій неодмінно спричиняє метаморфо-
зи в його естетиці. Це неодноразово спостері-
галось за понад сторічну історію кінематогра-
фа — з приходом звуку, винаходом кольорової 
плівки, стереоскопії тощо. А згодом — поява 
комп’ютерної анімації, залучення до активу 
художніх засобів інтерактивного діалогового 
режиму з комп’ютером, поширення Інтерне-
ту мали наслідком формування якісно нового 
типу культури, що активно вступає у взаємо-
дію з традиційними. Можемо стверджувати: 
використання комп’ютерних технологій і тиха 
“цифрова революціяˮ в аудіовізуальній куль-
турі зумовили виникнення принципово но-
вого видовища, побудованого на імітаціях та 
візуально переконливих симуляціях, — видо-
вища, що провокує фундаментальну втрату 
реальності на перетині технології та уяви.

Кінець “реальногоˮ взагалі (як і влади, іс-
торії тощо) був сміливо проголошений Жаном 
Бодріяром, який описав у праці “Симулякри  
і симуляціяˮ нестримний процес “віртуаліза- 
ціїˮ світу як поступове поглинання реальнос-
ті гіперреальністю1, що характеризується по-
єднанням реальності та ілюзорного світу, де 
домінують об’єкти та дискурси, що не мають 
референцій, тобто підґрунтя в дійсності.

Теоретичним засадам запровадження ін-
новацій, зокрема питанням історичної зако-
номірності їх виникнення, спадковості мови 
екранних мистецтв, специфіки коду цифрового 
зображення, приділено увагу в наукових роз-
відках Кирила Разлогова, Божедара Манова.  
У праці “Технічна природа та естетична харак-
теристика дигітального образуˮ вони зосере- 
дились на аспектах особливостей становлення 
цифрового екранного видовища, можливос-
тях web-кінематографії та інших перспекти-
вах, що їх відкриває “цифраˮ перед фахівцями 
екранних мистецтв. У запровадженні “цифриˮ 
аналізується насамперед технічний бік спец- 
ефектів як основних модифікаційних чинни-
ків оновлення екранної виразності.

Досліджуючи еволюцію візуального образу 
від його запису ще апаратом братів Люм’єрів 
до сучасного вторинного переродження на вір-
туальну камеру обскура, теоретики помітили, 
що процес відбувається за симетричною па-
раболою — від фотографічної достовірнос-

ті технічно недосконалих зображень, через 
різноманітні суб’єктивовані перетворення, за 
допомогою ракурсів, світла, руху, кінетичних 
відхилень від звичного темпу або внаслідок 
монтажу як форми вибудовування нового часо-
простору в кадрі, — до достовірності, отрима-
ної цифровою фіксацією навколишнього світу.

Проблемам нової “дигітальної натураліс- 
тичностіˮ було приділено увагу й у працях 
такого адепта цифрової технології, як Майклс 
Берковець. Цей автор, серед іншого, наголо-
шує, що “натуралістичністьˮ за технічною 
природою є синтетичною, отриманою шля-
хом цифрової переробки зображень та звуку, 
тобто сучасні технології парадоксально по-
єднують два шляхи розвитку кінематографа: 
відтворення дійсності та її перетворення.  На 
відміну від кіно-на-плівці, де ізоморфне зо-
браження зазнавало вторинної переробки за 
допомогою різних деформувальних прийомів, 
тепер зареєстрований візуальний образ спо-
чатку зазнає дискредитації — сканується, під-
дається цифровій обробці, і тільки після цього 
з’являється нове “ізоморфнеˮ зображення — 
піксельний (тобто забезпечений пікселями2) 
образ. Пікселі надаються до трансформацій, 
що дає змогу для вільного оперування цифро-
вим “хронотопомˮ: від різноманітних дефор-
мацій і до створення віртуальної реальності, 
тобто об’єктивно не існуючого часопростору. 
Самий термін “віртуальність”, запозичений з 
глосарію електронних обчислювальних тех-
нологій та квантової фізики, передбачає безза-
перечну очевидність, за якою не стоїть матері-
альний прототип: замість фізичного існування 
пропонується певна потенційність, можли-
вість, часто орієнтована на розбіжність із при-
родними стереотипами чуттєвого сприйняття, 
що робить видиме неоднозначним.

Усвідомлення неможливості пред’явленого 
феномену оскаржується людським оком, яке 
виставляє “алібіˮ існування фантазму, адже 
важко повірити в нереальність/ілюзорність/
ефемерність того, що бачимо “на власні очіˮ. 
Така довіра до оптичної переконливості вір-
туального образу в поєднанні з практично не- 
обмеженими можливостями маніпулювання 
оцифрованими ликами фізичного світу, аж 
до творення їх “з нічогоˮ, є своєрідним зама-
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хом на вторгнення до святая святих фізико-
філософської матерії і дає підстави визнати 
встановлення нової конвенції між автором і 
глядачем. Ідеться про довіру, радше про віру 
в переконливу “достовірністьˮ неймовірних 
зображень, названу “спецефектомˮ. Запровад- 
ження радикальних перетворень образів світу, 
закарбованих за допомогою електромагнітних 
імпульсів, передбачає відповідні метаморфо-
зи у співвідношенні екранної реальності з її 
фізичним прототипом. Відповідно, легітима-
ція гіперреальних світів актуалізує проблему 
їх естетичного освоєння. 

Еволюція аудіовізуального образу в “циф-
рову добуˮ симптоматично розпочалась з візу-
алізації “учудненьˮ світу, презентації аномаль-
них часопросторових вирішень, насамперед 
у фільмах футуристичної фантастики, набли-
жаючись до імітації натурних зображень, тво-
рення міметичної подоби “передекранної 
дійсностіˮ, її тотожного двійника — практично 
“подвоєнняˮ світу, тільки на новому етапі тех-
нічного та ментального оснащення людства. 
Ця фаза асоціюється з легендою про виноград, 
намальований давньогрецьким художником 
Зевекісом так майстерно, що птахи заходились 
їсти зображені митцем грона. 

Сьогодні людське око фактично втратило 
право експертної оцінки у визначенні міри до-
стовірності матеріалу. Водночас переконли- 
вість цифрового дубля реальності поєднуєть-
ся з високою мірою абстрагування, адже вір-
туальна часопросторовість, будь-яка оптико-
акустична ситуація — це набір алгоритмів і баз 
даних. Образи, звуки, слова передаються пуль-
сацією електромагнітних хвиль у мікросхемах 
комп’ютера, масивами цифр, що забезпечують 
електронно-графічні способи фіксації. Світ 
наче втрачає свою матеріальність. Тим більш 
органічним видається прорив у вимір чистої 
фантазії, спровокований отриманням кріей-
торами інструментарію з широким спектром 
можливостей. За висловом Д. Камерона, “тех-
нологія нарешті наздогнала силу уявиˮ3.

Цифрова обробка, комп’ютерне творення 
зображень спростовують доконечність зв’язку 
між екранною та позафільмовою реальностя-
ми. Будь-який візуальний образ переводиться 
у пікселі, які легко надаються до перетво-

рення з можливістю з-поміж іншого ручного 
“домальовуванняˮ, повертаючи тим самим 
мистецтво рухомих пластичних форм до ме-
льєсівського “дивовиськаˮ та наділяючи його 
позірною подобою дійсності, на кшталт фото-
графічного реалізму люм’єрівського ґатунку.   

Оскільки цифрові технології обробки зо-
браження є логічним продовженням опрацю-
вання “картинкиˮ, запровадженим задовго до 
цифрової доби, нагадаємо деякі аналогії, по-
чинаючи від ручного розфарбування окремих 
кадриків, практикованого ще Ж. Мельєсом. 
Варто пригадати, зокрема, ручне покадрове 
розфарбування плівки, поставлене на потік 
в італійському кіно, а також хрестоматійні 
приклади розфарбування червоним кольором 
ліхтаря у фільмі Л. Піка “Сколкиˮ та прапо-
ра в картині С. Ейзенштейна “Панцерник 
“Потьомкін”ˮ. Сьогодні опрацювання зобра-
жень перетворилось на звичайну практику, 
чому сприяло використання комп’ютерних 
технологій.

Загалом історія використання комп’ютера 
в кіно нараховує вже кілька десятиліть. Пріо-
ритет у цій сфері закріпився за Джорджем Лу-
касом, який залучив фрагменти комп’ютерної 
графіки вже у першому фільмі серії “Зоряних 
війнˮ. Це був “Епізод IV: Нова надіяˮ (“Star 
Wars. Episode IV: A new hope”),  що його ав-
тор зафільмував у 1977 р. Хоча відомі й більш 
ранні приклади цифрової обробки зображен-
ня. На думку окремих дослідників, зокрема 
Марії Теракопян, піонерами цифрової оброб-
ки зображення слід визнати творців картини 
“Світ далекого Заходуˮ, де технологію було 
запроваджено для візуалізації інфрачервоно-
го поля зору робота4. Вочевидь, авторка має 
на увазі футуристичний фантастичний фільм 
режисера Річарда Т. Хеффрона “Світ Заходуˮ 
(“West world”, 1973), де бунтівні андроїди-
двійники намагаються захопити владу у світі 
майбутнього.

На титул першого фільму, що відіграв 
значну роль на довгому шляху використан- 
ня комп’ютерної графіки, заслуговує стріч-
ка “ТРОНˮ (“TRON”, 1982, режисер Сті-
вен Лісбергер). Молодий талановитий про-
граміст Кевін Флінн створює новаторські 
комп’ютерні ігри та, внаслідок інтриг свого 
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підступного шефа Еда Діллінджера, виявля- 
ється “оцифрованимˮ і потрапляє всередину 
комп’ютера, у віртуальний світ, де комп’ю- 
терні програми існують в умовах жорсткої 
тиранії: їх утримує в концтаборах тоталі-
тарний володар на ім’я MCP (Master Control 
Program). Програми вірять, що їх доля за-
лежить від вищих істот — “користувачівˮ,  
а тому сприймають Флінна як месію, здатного 
звільнити їх від  диктату ненависної наглядо-
вої інстанції. Фільм ініціював створення серії 
комп’ютерних ігор і, вочевидь, надихнув бра-
тів Вачевських — майбутніх авторів віртуаль-
ного світу “Матриціˮ (перша частина трилогії 
вийшла 1999 р.). “ТРОНˮ — повноправний 
репрезентант нового світосприйняття, харак-
терного для комп’ютерної доби, хоча культо-
вим твором він не став, навіть не потрапив 
до номінації на премію “Оскарˮ за спецефек-
ти, оскільки на початку 1980-х використання 
комп’ютера було інтерпретоване як естетичне 
“шахрайствоˮ. Справді, у фільмі використа-
но близько 30 хвилин комп’ютерної графіки, 
але ж у творенні просторових вирішень фан-
тастичної тоталітарної утопії комп’ютерних 
програм брав участь відомий “чаклунˮ руко- 
творних спецефектів Сід Мід, відомий фе-
номенальними мальованими атракціонами 
у фільмі “Той, що біжить по лезу бритвиˮ 
(“Blade Runner”, 1982, режисер Рідлі Скотт), 
де футуристичні пейзажі було створено без 
жодного цифрового кадру. 

Не минуло і десятиліття після снобістської 
відмови оскарівського журі визнати за кінема-
тографістами право на застосування технічних 
інновацій, як практика ручного творення спец- 
ефектів майже поступилась місцем запрова-
дженню найактуальніших технологій сього-
дення — превізуалізації (рrevis), або аніма-
тики. Фахівці комп’ютерної анімації — 3D 
аніматори — здобули практично необмежені 
можливості у маніпулюванні часом і просто-
ром екранного видовища. Вони — повновлад-
ні управителі екранного “хронотопуˮ: можуть 
створювати віртуальну предметність, інтер-
претувати урбаністичний пейзаж сучасного 
міста відповідно до реалій певного періоду 
минулого, “вилучаючиˮ з ландшафту сучасні 
будівлі, запроваджуючи відверту стилізацію 

або “чеснеˮ, антикварне відтворення реалій 
будь-якої історичної доби. Супервайзери та 
дизайнери дістали можливість змінювати  
(у вимірі екрану) зовнішність актора, його ві-
кові та фізичні параметри, навіть здійснюва-
ти субституцію померлого актора ідеальним 
сканом-двійником, “захоплюватиˮ міміку жи-
вого обличчя та переносити її на дигітальний 
“клонˮ або на будь-яку віртуальну фігуру.  

У фільмі “Беовульфˮ (2007) Роберта Земе- 
кіса світ давнього англосаксонського епосу,  
від інтер’єрів та екстер’єрів споруд до відпо- 
відного одягу й предметної атрибутики, пов- 
ністю симульований комп’ютером. У цій 
ілюзорній часопросторовості діють віртуаль-
ні фантоми — анімаційні двійники “зірокˮ  
екрану, чиї імена позначено в титрах (Ен-
тоні Хопкінс, Анджеліна Джолі, Джон 
Малковіч та ін.). Вирази облич акторів ви-
користано як прообрази для створення ані-
маційних блендінг-форм, тобто виконавці 
стали лише “донорамиˮ пластики для сво-
їх цифрових “дублерівˮ. Ідея, відповідно до 
якої ігрове кіно є лише окремим випадком 
анімаційного, отримала додаткове обґрун-
тування. Комп’ютерні трансформації “ані- 
мованихˮ зображень, їх парадоксальна кіне- 
матика забезпечили наочність вражаючих ак-
тів порушення гравітації, інших законів фізи-
ки, генетики тощо. У такий екстравагантний 
спосіб любитель новаторських теорій та екс-
периментів у візуальній практиці Роберт Зе-
мекіс5 зробив спробу довести, що світ вигад-
ки та фантазії не менш легітимний за фізичну 
реальність. Проте запропонована режисером 
у “Беовульфіˮ абсолютизація технологічних 
досягнень (тотальна симуляція) видається  
у певному розумінні “глухим кутомˮ для кіно-
естетики.

Симптоматично, що попри всю фантас-
тичність часопросторових вимірів нових кі-
нематографічних “казокˮ їх автори дбають 
про “достовірністьˮ творених світів, намага-
ються досягти максимальної переконливості, 
“натуральностіˮ. Однак ілюзія викриває себе 
своєю незвичністю, руйнацією усталених 
стандартів сприйняття. Тому передбачається 
залучення “додаткових аргументівˮ, до яких, 
безумовно, належить достовірна акустична 
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підтримка. Значна увага приділяється якості 
акустичного фону, багатоканальному стерео-
звучанню, іншим “лжесвідоцтвамˮ звуку6, що 
надають психологічної глибини і конкретності 
просторові. Успішно камуфлюючи негативні 
наслідки технологічного маніпулювання, звук 
навіть після електромеханічного відтворення/
перетворення зберігає природні властивості 
об’ємного звучання, створюючи достовірний 
акустичний контекст екранної оповіді — сво-
єрідне “алібі справжностіˮ. 

Відомий дослідник шляхів розвитку зву-
кового кіно та становлення звукорежисури 
Том Левін пише: “У той час, як різні теорети-
ки визнавали, що звук додає третій вимір до 
плаского екрана, Адорно і Ейслер пішли ще 
далі — пов’язали об’ємні властивості акус-
тичних явищ з просторовою глибиною, з від-
чуттям всебічного охоплення, що зазнає інди- 
від... Це — акустичний ауро-ефект (А-ефект), 
протилежний брехтівському відчуженню, що 
його зазвичай називають “V-ефектомˮ. Під 
акустичним А-ефектом маємо на увазі здат-
ність звуку після цифрових дискредитацій 
зберігати сліди унікальності існування у ча-
сопросторі, долаючи наслідки технологічного 
маніпулюванняˮ7.

Отож, автори “оцифрованих фантазійˮ 
використовують усі засоби поглиблення ре-
алістичності екранного світу. Невідомі науці 
створіння (ельфи, гоббіти, монстри й “стра- 
ховиськаˮ різних рангів) мають дуже перекон-
ливий вигляд. Вони наділені цілком реалістич-
ною психофізикою, хоча є лише фантомними 
персонажами — ілюзорними породженнями 
віртуально-цифрової технології під назвою 
аніматика.  

Демонстрацією розгорнутого каталогу най-
сучасніших віртуально-цифрових ефектів, 
досконалої 3D-анімації видається трилогія 
Гора Вербінські “Пірати Карибського моряˮ 
(2003—2007)8. Пропонуючи різноманітні ілю-
зії — від імітації великих груп об’єктів до си-
муляції погодних явищ, поєднання природних 
ландшафтів різних географічних широт, автор 
разом з командою технічного забезпечення 
функціонування екранного міфосвіту, по суті, 
запроваджує прийом a’la Л. Кулєшов — роз-
виває принцип поєднання різних предметнос-

тей: пейзаж з одного куточка землі, небосхил з 
мінливими фототекстурами хмар — з іншого. 
За статистикою, наведеною М. Теракопян, у 
третьому фільмі “Піратів Карибського моряˮ 
нараховується 2 тис. планів зі спецефектами, 
обсяг матеріалу яких становить 103 терабай-
ти інформації, у той час як для вміщення всі-
єї інформації Бібліотеки Конгресу достатньо 
лише 20 терабайтів9. Для усвідомлення блис-
кавичності розвитку операційних систем при-
гадаймо, що комп’ютерні спецефекти у фільмі 
“ТРОНˮ створювалися на машині PDP-10 із за-
гальним обсягом пам’яті 1152 кілобайти10.

Сучасний дигітограф, оперуючи значними 
масивами бітів інформації, використовуючи 
потужні можливості тривалих (кількамісяч-
них) сеансів оперативного комп’ютерного часу, 
робить можливим творення на екрані фантас-
магоричних часопросторів, реалізацію найви-
багливіших фантазій. Використовуємо термін 
“дигітографˮ (від англ. digital — “цифраˮ), 
прагнучи акцентувати на специфічності екран-
ного видовища, орієнтованого насамперед на 
технологію, аби вирізнити його з масиву філь-
мів, які, хоч і запроваджують технічні інно-
вації, проте залишаються у рамках художньо-
естетичної традиції класичного кіно.

Для дигітографа характерним є творення 
казкових світів (“Володар перснівˮ, “Пірати 
Карибського моряˮ), міфопросторів, де запро-
ваджуються глобальні цивілізаційні страте-
гії (“Зоряні війниˮ), “віртуалізаціяˮ коміксів 
(“Людина-павукˮ, “Люди Хˮ, “Місто гріхівˮ 
тощо) або відверті екранізації комп’ютерних 
ігор, що передбачають варіативність у вирішен-
ні ситуацій, які можна “переграватиˮ до повної 
перемоги. У цьому — ще один суттєвий аспект 
влади над часопростором: герой неодноразово 
“гинеˮ, аби знову актуалізуватися у полі гри. 
Легко помітити перегук між цією типологією 
та жанровою класифікацією комп’ютерних 
ігор. З ігровою моделлю буття пов’язане саме 
становлення цифрового видовища, де відсутня 
межа між світом реальним та ірреальністю. Ця 
фаза етико-естетичного інфантилізму дигіто-
графа викликає виразні асоціації з періодом 
“дитинстваˮ кінематографа, коли той “убивавˮ 
літературу, екранізуючи літературні твори у 
простодушно спримітивізованих версіях.
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Актуалізація естетики коміксів зумови-
ла хронотопічні вирішення стрічки “Місто 
гріхівˮ (2005), створеної режисером Робер-
том Родрігесом за графічним романом Френка 
Міллера (запрошений режисер Квентін Та-
рантіно). Мешканці Міста гріхів — хворобли-
во балакучі кілери та професійний людожер 
Кевін — тихий та спритний хлопчина, подіб- 
ний зовні радше до Гаррі Поттера, ніж до 
Дракули або готичного вампіра Носферату. Ці 
та інші персонажі діють у просторі з дивною 
хронотопологією, де суб’єктивний час кожно-
го стає стрижнем окремої новели. Будь-хто з 
масовки  може виявитися то об’єктом насиль-
ства, то суб’єктом — тим, хто володіє ситуа-
цією. Фактично у кожній новелі проливається 
кров, і вона різного кольору — жовта, біла, 
синя. Водночас більшість персонажів наділені 
певною кількістю життів: убиті в одній нове-
лі, вони знову можуть з’явитися в “масовціˮ 
іншої історії — скажімо, серед відвідувачів 
популярного в місті стрип-клубу. 

Такий прийом, запроваджений К. Таранті-
но ще у “Кримінальному чтивіˮ, набуває рис 
підкреслено ігрової стратегії у вимірі “Міста 
гріхівˮ, що може бути інтерпретоване як вер-
сія відеогри (назвімо її умовно “Чистилищеˮ), 
де персонажі переживають гріхи минулого в 
режимі вічного повторення. Тому топологія 
“Міста гріхівˮ нагадує ігрове поле. 

Часом у процесі гри припускають підмі-
ну естетики образу програмною “безобраз- 
ністюˮ, як то сталося у фільмі Роберта Родрі- 
геса “Планета страхуˮ (2007), де діють му-
танти, кіборги, інші потвори, а канібалізм 
інтерпретовано як нову ритуальність. По-
жирання мозку стає тотемічною практикою 
привласнення життєвого часу супротивника 
або того, хто потрапив на очі нелюду. Чим 
не “геймплейˮ у жанрі “файтингˮ11, де герої 
діють під гаслом “Побий їх усіх!ˮ? Части-
на персонажів у ході дії зазнає мутацій під 
впливом каталізатора страху ДС-2. Інші, ті, 
хто виявився невразливим до дії препарату, 
рятуючись від терористів-зомбі,  дістаються 
до країни, яку вони самі для себе вимріяли, 
де будівлі майя стоять просто на узбережжі 
блакитного океану — таке собі повернення до 
Едему. Фільм нібито адаптує до екрану різні 

жанри комп’ютерних ігор, зокрема найпо- 
пулярніший жанр пригодницьких квестів 
(Quest) — екшн-адвенчур (Action Adventure), 
до якого цілком можна віднести некрожахи, 
презентовані Р. Родрігесом у “Планеті страхуˮ. 
А від рольових ігор (Role Playing Game) успад-
коване правило: сила персонажа визначається 
його навичками та атрибутами спорядження. 
Отже, невипадково у щасливому порятунку 
сміливих героїв “Планети страхуˮ суттєву 
роль відіграють їхні “некорисні талантиˮ, що 
несподівано обертаються своїм прагматичним 
боком: уміння робити “шпагатˮ, здатність 
до стрибків-польотів або мистецтво одноно-
гої стриптизерки використовувати протез як 
зброю.

Стало звичним бачити у фільмах аномаль-
ні ефекти: сенсаційні вибухи, ефектні перемі-
щення персонажів, пластичні деформації тіл 
і предметів,  інші оптичні ілюзії, що  супере- 
чать стереотипам чуттєвого сприйняття та за-
конам фізичного світу. За такими непрямими 
ознаками глядач здогадується: це — спец- 
ефект. Узяти хоча б відомий трюк перетво-
рення персонажа на трансформер — потвору-
зомбі або взагалі на будь-який предмет, коли 
втрата антропоморфних рис відбувається про-
сто на очах. Аналоги подібних перетворень, 
наближені до циркових атракціонів “підміниˮ, 
подибуємо ще у фільмах Ж. Мельєса. Згодом 
за допомогою багаторазового експонування 
вдалося удосконалити візуалізацію наочних 
“перетвореньˮ. Проте лише нелінійний мон-
таж, що прийшов на зміну монтажу плів-
ки, надійно приховав моменти переходу між 
окремими станами, адже в нелінійному мон-
тажі фактично нема такого поняття, як окре-
мий “кадрикˮ, статична “картинкаˮ. 

Нелінійний монтаж асоціюється не так 
з поєднанням планів, як з нашаруванням 
“маршрутівˮ — миттєвих переходів від одного 
зображення до іншого. Такі “монтажні швиˮ 
залишаються непомітними, тому “підміниˮ ві-
зуального образу, його наочні трансформації, 
інші психокінетичні, звукооптичні аномалії 
викликають  у глядача афектацію, шок, подіб- 
ний до “удару по нервахˮ, що в терміноло-
гії класичного кіно називався “атракціономˮ 
(С. Ейзенштейн). Загалом шок — крупний 
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план в А. Ганса, “монтаж атракціонівˮ С. Ей-
зенштейна або цілком сучасний спецефект 
стимулює кінематографічне мислення гляда-
ча, Cogito (“сприймаю, отже — існуюˮ) ре-
ципієнта. Саме у його свідомості міститься 
“точка збиранняˮ, вибудовується цілісний об-
раз: від почуття до осмислення, від перцепту 
до концепту. 

Органіка сприйняття цифрового зобра-
ження руйнується не тільки “альтернативною 
фізикоюˮ, а й надмірною “ідеальністюˮ пік-
сельного середовища, яке позбавлене “істо- 
ріїˮ — того надлишку “інформаціїˮ або так 
званої “надмірностіˮ, що здебільшого спо-
стерігаємо у кадрах зафільмованої дійсності. 
На думку Джона Ван Влієта — супервайзера, 
який працював над фільмами “Зоряні війниˮ, 
“Привидˮ, “Люди Хˮ, “Божевільні перегониˮ, 
“бездоганність цифрового зображення може 
означати дефіцит стилюˮ12. Це суттєвий не-
долік. Тому доводиться робити штучні де-
формації, свідомо “псуючиˮ ідеальні поверхні 
автомобілів, літаків, інших “фантомівˮ мате-
ріального, аби на крупних планах вони мали 
якомога вірогідніший вигляд. Чим переконли-
вішою є екранна “симуляціяˮ, тим сильніше 
враження справляють на глядача  спецефек- 
ти — від глобальних руйнацій до індивідуаль-
них, майже “інтимних афектаційˮ: проекції на 
екран змінених форм свідомості, викривле-
ного простору, із спростуванням звичної дис-
позиції верху й низу, деформацією масштабів; 
“текучістюˮ елементів матеріального світу, їх 
ритмізованою пульсацією тощо. 

Новітні технічні можливості вивели екран-
не видовище на принципово новий рівень 
творення екранного світу. Комп’ютер здійс- 
нює активну містифікацію глядача шляхом 
постійних змін-мутацій: форми пластично 
трансформуються суто геометричним прийо-
мом  морфінгу — “розтягуванням по точкахˮ, 
що забезпечує непомітність поступової мета-
морфози; компоузинг легко перетворює дво-
вимірний простір у тривимірний; цифровий 
аналог традиційного “напливуˮ дозволяє 
зберігати у кадрі цілий шлейф попередніх 
зображень. Модернізувались й інші засоби 
управління екранною пластикою — повер-
нення, рапід, швидка зміна “картинокˮ шля-

хом перегортання тощо13. Місце реальності 
заступає імітаційний хай-теківський дубль — 
гранично “достовірнаˮ фікція, де основним 
елементом виразності є спецефект. Оскільки 
“переконлива реалістичністьˮ оптичної ілюзії 
(a’la Люм’єр) поширюється і на спецефекти 
(“справжній Мельєсˮ), логічно побачити за-
мирення та поєднання двох провідних лі-
ній розвитку кіно в річищі “тихої цифрової 
революціїˮ в екранній культурі ХХІ століття.

Мистецтво, яке традиційно давало відпові-
ді на питання про світ і місце людини в ньому, 
й далі шукає відповіді на ці питання, аби до-
помогти людству усвідомлювати нові аспекти 
буття-у-світі. Втративши продуктивність у 
перетворенні соціального часопростору, кіне-
матограф наблизився до суб’єктивності, почав 
заглиблюватись у часопросторовість внутріш-
нього світу людини, передаючи суб’єктивний 
погляд на світ, імітуючи процеси мислення, 
психічні процеси або просто за допомогою 
оптичної ілюзії створюючи фантастичні сві-
ти із власною часопросторовою організацією. 
Тому в авторських проектах дедалі частіше 
спостерігаємо нелінійність і дискретність 
“хронотопуˮ як відбиття потоку індивідуаль-
ного світосприйняття. 

Французький письменник-режисер Жан-
П’єр Жьоне разом із своїм постійним коле-
гою Марком Каро14 створили казку “Амеліˮ 
(повна назва “Казкова доля Амелі Полленˮ, 
2001) про дівчину, яка, випромінюючи любов 
і щастя, намагається додати яскравих барв у 
життя непомітних і похмурих людей. Вико-
ристовуючи дискретизацію часу і простору на 
межі візуальної перцепції людського ока, ав-
тори формують принципово нову стилістику, 
перетворюючи технологічний засіб пікселя-
ції15 на структуротвірний принцип. Динаміка, 
своєрідне співвіднесення звукового просто-
ру з пластичним рядом, несинхронна дис-
кретність часового та просторового вимірів 
створюють спосіб суб’єктивного сприйняття 
героїні, справляючи враження інформаційної 
перенасиченості нюансами. Спроба вхопити 
всі тонкощі з першого ж перегляду викликає 
ефект запаморочення.  

“Кліповістьˮ16 стає панівною формою сві-
тосприйняття та світомислення, з чого можна 
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було б зробити висновок про переконливу пе-
ремогу “інтуїтівˮ17 над “сенсорикамиˮ18 (тер-
мінологія Отто Крешера та Дженет Тьютон19), 
якби одночасно з поширенням кліпової есте-
тики на базі новітніх технологій не відкрилися 
нові обрії перед можливостями довгого плану. 
З’явилися повнометражні фільми, зняті одним 
кадром, у яких час фільмування (єдиним мон-
тажним шматком) збігається з часом проекції, 
отже, з часом сприйняття фільму глядачем. 
“Часовий кодˮ (Time Code, 2000, Майк Фіггіс), 
розвиваючи ідею поліекрану, відому ще з часів 
А. Ганса, показує паралельно одночасні  події 
у житті чотирьох осіб. Знявши чотирма дигі-
тальними камерами чотири окремі сюжетні 
лінії, автор вивів їх на чотирисегментний полі- 
екран без будь-якого монтажу. Подібна висо-
котехнологічна витівка комп’ютерної постпро-
дукції може вважатися логічним завершенням 
розвитку цілком продуктивної ідеї Д.-У. Гріф-
фіта щодо переплетення чотирьох різних іс-
торій в “Нетерпимостіˮ, де чотири історичні 
часи сплітаються у спільний сюжетний час. 

У “Часовому кодіˮ М. Фіггіс демонструє 
можливість технології представити симуль-
тантність подій в загальному часовому потоці. 
Режисер запустив чотири самостійні сюжети, 
відзняті в режимі реального часу (хрономе-
траж фільму 93 хв.), у кожному з яких актори 
імпровізували на задану тему навколо цен-
тральної сюжетної лінії: оповіді про інтриги 
та пристрасті у гріховному Голлівуді. Аби ре-
жисер міг синхронізувати події, всі виконавці 
мали дотримуватись спільного ритму, для чого 
кожен з них носив браслет, що сигналізував 
про відхилення від загальної програми.

Допомагаючи глядачеві зорієнтуватися у 
тому, що відбувається на екрані (одночасно 
в чотирьох його сегментах), М. Фіггіс оперує 
візуальними акцентами, мікшуванням звуку 
або, навпаки, його підсиленням в одному з 
потоків подій, спрямовуючи увагу спостері-
гача. Попри все, реципієнтові важко охопити 
чотири насичені подіями хвилі, зібрати їх у 
своїй уяві у певну цілісність. Картина М. Фіг-
гіса асоціюється із згадуваним вище масштаб-
ним проектом О. Сокурова “Руський ковчегˮ 
(2002), що був також зафільмований за допо-
могою цифрової камери одним монтажним 

планом, у якому перцептуальний час згустив-
ся до просторовості, натомість простір, видов- 
жившись, набув ознак часу. 

Поширення цифрових технологій — за 
своїми наслідками певною мірою нагадує по-
чаток доби машинного виробництва, що до-
корінно змінила ціннісні орієнтації. З появою 
парової машини відкрилися нові перспективи, 
оскільки тепер можна було виробляти біль-
ше продукту з меншими витратами м’язової 
енергії. Головною фігурою став не виробник, 
а споживач — потенційний покупець. У цьо-
му простежуються виразні аналогії з кінема-
тографом. Під час становлення мови нового 
мистецтва центральною фігурою визнавався 
режисер, який цю мову розробляв, запрова-
джуючи сміливі експерименти. Тепер у центрі 
уваги опинився споживач екранного продукту. 
Саме на глядача орієнтується продюсер, який 
взяв гору і над кінопроцесом, і над режисером 
(цього останнього легко можна й поміняти!). 
Цим заперечується/руйнується традиція, що 
спостерігалась, починаючи від доби Відро-
дження — звичка ставитися до художника 
як до деміурга, здатного повторювати Боже-
ственний архетип творення… Такий пієтет 
супроводжувався вживанням стосовно митця 
тих самих епітетів і визначень, що й до Твор-
ця, тільки з малої літери. Романтики лише за-
кріпили цю традицію.

Нині в активний обіг впроваджується тер-
мін кріейтор (від англ. creative — творення). 
Отже, формально кріейтор — також творець, 
проте не так силою Духа, як завдяки допоміж-
ним засобам. Серед потужних інструментів, 
що сьогодні опинилися в руках кріейторів на-
самперед слід назвати комп’ютер, який допо-
магає створювати світи і всесвіти з різними 
формами життєвості, породжуючи емпірику 
світу, якого не існує.

Закономірно, що віртуальна часопросто-
ровість потрапила у фокус пильної уваги фа-
хівців різних сфер і філософія її сприйняття 
за недовгі 10-15 років зазнала суттєвих змін. 
Герой картини “Матрицяˮ (1999, режисери 
Енді та Ларрі Вачевські) — хакер Нео20, по-
дібно до свого кінематографічного поперед- 
ника, програміста Кевіна Флінна з фільму 
“ТРОНˮ (1982), потрапляє у віртуальний ви-
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мір комп’ютерних програм, де всім керує 
Головна тиранічна програма (удосконалений 
аналог Мaster Control Program) та її еміса- 
ри — персонажі з однаковими обличчями на 
ім’я Сміт. Сюжети обох картин спираються на 
біблійний мотив месіанства, експлуатують каз-
кові мотиви. Зокрема, у “Матриціˮ наявні алю-
зії до мотивів і образів “Сплячої красуніˮ. Оби-
два фільми інспірували серію комп’ютерних 
ігор, де найвиразніше втілюються архетипові 
мотиви міфологічного протистояння на заса-
дах “миˮ — “вониˮ. У “ТРОНіˮ екстремальну 
ситуацію вміщено в координати іншого сві- 
ту — у вимір комп’ютерних програм. Нато-
мість у “Матриціˮ ситуація загострюється: 
руйнація загрожує світові людей.

Цікаво, що герої “Матриціˮ ведуть бороть-
бу проти примусового гіпнотичного сну, на-
віяного монструозною програмою, за право 
жити в “реальному світіˮ, тобто поза впливом  
Матриці. Нео як обранцю відкривається дійс- 
на картина цього світу: постапокаліптична 
пустеля, що утворилася внаслідок війни лю-
дей з машинами. Отримавши перемогу, кі-
бернетичні прилади почали використовувати 
людські тіла як елементи живлення, своєрідні 
батарейки, тому Матриця вирощує ембріони 
на плантаціях. Штучний інтелект створює 
привабливий образ довкілля у свідомості сом- 
намбулічних індивідів, стимулюючи менталь-
ні проекції віртуальних “Яˮ, наділяючи їх 
ілюзією існування та фальшивими спогада-
ми про минуле. Пам’ять Нео, якому вдалось 
“прокинутисьˮ, ще зберігає смак піци (якої 
він ніколи не їв) у ресторанчику, що є фан-
томним локусом симулятивного простору. 
Отже, образ реальності моделюється сигна-
лами рецепторів, біохімічними реакціями, що 
обумовлюють/формують певні образи у свідо-
мості людей, яким ввижається активне життя, 
а насправді вони, перебуваючи в коматозному 
стані, лише постачають машинам свою жит-
тєву енергію. 

Чи можна припинити химерний потік га-
люцинаторних образів? Натяком на реальну 
можливість позбутися тиранії “Матриціˮ, 
пізнати закони реальності, навіть спробувати 
“змінитиˮ їх стає епізод зустрічі героя з хлоп-
чиком, який згинає силою думки металеву 

ложку. Дитина пояснює Нео сутність такої па-
радоксальної практики: “Ложки не існує. Все 
тутˮ, — каже малий, торкаючись голови. Зага-
лом модель світу, запропонована в цій культо-
вій картині, має несподівані перетини з буттє-
вим виміром нашого існування, узгоджуючись 
з новітніми поглядами на закони його функці-
онування. Насамперед ідеться про кореляції 
ментального та фізичного рівнів буття.

Але перш ніж торкнутися таких узагаль-
нених аспектів, звернімо увагу на те, що 
комп’ютерні технології за три десятиліття ви-
користання у медіа-практиках набули інтен-
сивності щодо створення віртуальних світів, 
Internet-програм на зразок “Життяˮ, конструю-
вання віртуальних симуляцій у комп’ютерних 
іграх, інших ерзац-замінників справжнього 
існування, спілкування, переживання часо-
простору. Така модель віддалено асоціюється 
з проектом “Матриціˮ, в якому комп’ютером 
організовано вимір квазігалюцинацій для 
мешканців-зомбі, з яких лише одиницям вда-
ється “прокинутисяˮ — такою мірою розкри-
ти свідомість, аби здогадатися, що живуть у 
голограмі. 

З огляду на те, що сучасний комп’ютер на-
був достатньої оперативної потужності для 
формування віртуальних світів, цікаво буде 
простежити  зворотний вплив актуальної ди-
гітальної практики та новітніх технологій на 
формування теоретичних концептів фізичної 
реальності, якби це було визнано коректним. 
Адже зовсім несподіваним результатом ди-
гіталізації екранного світу став новий ста-
тус самої фізичної реальності: формальне 
“спрощенняˮ процесу оволодіння “Боже- 
ственним архетипомˮ світотворення актуалі-
зувало питання: чи не є і наш світ сукупніс-
тю баз даних у якомусь “супер-комп’ютеріˮ? 
Більше того — аналогії між параметрами 
Всесвітнього універсуму та змодельованого 
комп’ютером екранного світу21 лягли в осно-
ву новітнього доведення існування Творця і 
водночас інспірували гіпотезу уподібнення 
нашого Космосу грандіозному штучному ла-
бораторному проекту.  

Ідея не нова. Ще 1964 р., тобто понад 40 
років тому, польський класик наукової фан-
тастики та філософ Станіслав Лем у книжці 
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“Summa technologiaˮ (1968 р. перекладена ро-
сійською) висловив думку щодо принципової 
можливості створення у комп’ютері моделі 
Всесвіту, де буде розвиватися життя.  Перед-
бачення фантаста, що автор такого проекту 
зробить все можливе для того, аби жителі 
сконструйованого ним світу не здогадались 
про штучність моделі, спровокувало диску-
сію щодо питання: чи має відрекомендуватися 
господар будинку комахам, які живуть у нього 
за піччю? Цей диспут ще наприкінці 1960-х 
років легітимізував проблему: чи не є наш 
універсум подібною експериментальною мо-
деллю? Сучасні вчені наводять аргументи на 
користь такої можливості.

“Комп’ютерна гіпотезаˮ, з урахуванням 
принципу збереження інформації в окремих 
комп’ютерних модулях пам’яті, передбачає 
дискретність часу, простору, руху. Тому до-
слідження прибічників “комп’ютерногоˮ про-
екту зосередилися на доведенні нонконтину-
альності часопростору навколишнього світу. 
Отож, не занурюючись у нетрі математичних 
розрахунків, замислимося, який вигляд у світ-
лі цих міркувань має статус реального. Юрій 
Шинкарюк, наприклад, з огляду на придат-
ність усіх відомих параметрів нашого світу  
для машинної обробки, доводить беззапереч- 
ність теорії штучного моделювання нашого 
світу в комп’ютері Творця. Дослідник фор-
мулює висновок таким чином: “І ідеалісти,  
і матеріалісти не мають слушності. Ідеалісти 
вважають, що Світ матеріальний, а Бог — ні. 
Матеріалісти вважають, що світ матеріальний, 
а Бога немає. Проте, якщо Світ — лише об-
раз у свідомості Бога, то найматеріальнішим  
є Бог, а Світ лише видається матеріальним 
його мешканцям, ще менш матеріальними є 
образи у свідомості жителів штучного світу 
або у створених ними комп’ютерахˮ23.

Якщо абстрагуватися від метафізичного 
підґрунтя наведеного висловлювання, сприй-
мати його лише як апологетику креативно-
го начала24, то смисл полягає в тому, що на 
тлі необмежених можливостей дигітографа 
автор-кріейтор знову наділяється повнова-
женнями творця, а питання про статус реаль-
ного повертається новим несподіваним боком. 
Передусім, розвиток цифрових технологій, 

розширивши обрії візуалізації будь-яких фан-
тазій, парадоксальним чином сприяв руйнації 
звичної, успадкованої від матеріалістичного 
світогляду віри в те, що зовнішній світ більш 
реальний, аніж внутрішній.    

Зрозуміло, що суто матеріалістичне тракту-
вання реального “не спрацьовуєˮ, принаймні 
не може визнаватись вичерпним у вимірі ілю-
зорної віртуальності. Видається коректним ви-
значення реального через його усвідомлення, 
тобто через проекції у внутрішній світ людини  
вражень від зовнішнього світу, відтак реаль- 
не — це те, що фіксується нашою психікою 
під час контакту з навколишньою дійсністю.  
Частина зіткнень відбувається на несвідомо-
му рівні25. Отож, наші знання про світобудову 
матеріального (фізичного) виміру доволі від-
носні, фрагментарні та індивідуальні (в кож-
ного свої). Виявляється, реакція рецепторів 
на фізичний предмет за біохімічними пара- 
метрами практично не відрізняється від реак-
ції на віртуальний образ, на емоційне мислен-
ня про цей предмет (подію), його відтворення 
в уяві. У світлі цієї теорії саме час знову по-
ставити запитання: що ж таке реальність — те, 
що бачимо очима, чи те, що “бачимоˮ мозком? 
Адже побачене очима — лише поверхневий 
шар того візуально-інформаційного потоку, 
який, подібно до кінострічки, невпинно плине 
в мозку. Відтак, людина є своєрідним  генера-
тором світу, предметність якого створюється з 
ідей та інформації.

Так сучасний віртуальний світ (дигітограф, 
медіа, павутиння Інтернету, комп’ютерні ігри 
тощо) поступово перетворюється на суро-
гатний замінник буття людини. Користувач 
“убиваєˮ час у діалозі з бездушним предметом. 
З іншого боку, відбувається процес своєрід-
ного “народження” креативного суб’єкта —  
неодмінного учасника інтерактивного проце-
су креативної співдіяльності.

Людська психіка часом не встигає адап-
туватися до техніко-технологічних новинок, 
отже, ризикує бути “втягнутою” (“insideˮ) у 
метапростір — віртуал — альтернативний 
всесвіт із власними умовними часопросто-
ровими координатами. Світ — доволі небез-
печний, адже його відкриття вже відбулося, 
а своєрідна космогонія ще перебуває у стадії 
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творення. Які ж передбачення щодо перспек-
тив подальшого розвитку процесів дигіталіза-
ції та “віртуалізаціїˮ?

Схоже, екранні технології знаходяться на 
шляху до абсолютизації фікції з утворенням 
паралельної часопросторовості, до якої буде 
залучатися глядач у інтерактивному режи- 
мі — зі статусом співтворця-кріейтора й од-
ночасно споживача артефакту. Керуючи про-
цесом, змінюючи за власним бажанням сцена-
рій, стосунки, рухи героїв тощо, він водночас 

стане і суб’єктом, і об’єктом, залученим у 
віртуальний простір, де остаточно втрачати-
ме відчуття реальності, аж до повної відмови 
визнати її існування. Тому на часі актуаліза-
ція креативних вимірів нових технологій, які 
стрімко прогресують. Вочевидь, утворюється 
плідний ґрунт для втілення найсміливіших 
творчих задумів, що провокує художні про-
риви, появу творів, де за аудіовізуальним об-
разом стоїть щось більше, ніж яскравий, ман-
ливо переконливий симулякр.  
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Анотація. У центрі уваги автора – творчий “діалог” 
між Першою симфонією Кара Караєва і Другою сим-
фонією Сергія Прокоф'єва, які оригінально тлумачать 
класичні традиції. Характеризуються індивідуальні 
підходи Прокоф'єва і Караєва до неявної композиційної 
моделі – фортепіанної Сонати c-moll, ор. 111 Л. Бет-
ховена.
Ключові слова: Перша симфонія Кара Караєва, Дру-
га симфонія Сергія Прокоф'єва, фортепіанна Соната 
c-moll, ор. 111 Л. Бетховена, композиційна модель, твор-
чі взаємозв’язки.

Аннотация. В центре внимания автора – творческий 
“диалог” между Первой симфонией Кара Караева и Вто- 
рой симфонией Сергея Прокофьева, оригинально прелом- 
ляющими классические традиции. Характеризуются ин-
дивидуальные подходы Прокофьева и Караева к подра- 

зумеваемой композиционной модели – фортепианной 
Сонате c-moll, op. 111 Л. Бетховена.
Ключевые слова: Первая симфония Кара Караева, Вто-
рая симфония Сергея Прокофьева, фортепианная Сона-
та c-moll, op. 111 Л. Бетховена, композиционная модель, 
творческие взаимосвязи.

Summary. In the focus of attention of the author is the crea-
tive “dialogue” between the First symphony by Kara Ka-
raiev and the Second symphony by Sergei Prokofiev that 
innovative refract classical traditions. The article character-
izes individual approaches of Prokofiev and Karaiev to the 
implicit compositional model – L. Beethoven's Piano Sonata 
c-moll, op. 111.
Key words: the First symphony by Kara Karaiev, Sergei Pro- 
kofiev's Second symphony, L. Beethoven's Piano Sonata c-
moll, op. 111, composition model, creative interactions.

На схилі життя, розмірковуючи про непе-
ресічне значення класичних шедеврів, Кара 
Караєв наголошував: “У мистецтві залишаєть-
ся надовго, на десятиліття, на століття, тільки 
те, що може бути перетлумачено кожним по-
колінням по-своєму”. Подібне перетлумачен-
ня, на думку композитора, завжди пов’язане з 
творчою інтерпретацією традицій: “Прагнен-
ня до нового, що виникло на хиткому ґрунті 
нігілізму, і заперечення зв’язків з нашими по-
передниками безплідне”. Водночас своєрід-
ність кожної епохи і неповторність будь-якого 
художника є запорукою невпинного збагачен-
ня та розвитку величних досягнень минулого: 
“... у мистецтві є ...щось вічно змінне й онов-

люване — це художні засоби виразності, які 
завжди відображають процес поточного часу” 
(цит. за [5, 199—201]).

Наочним підтвердженням сказаного, зокре-
ма, є Перша симфонія К. Караєва, що належить 
до найцікавіших зразків симфонічної музи-
ки Азербайджану 1940-х років. Цьому твору, 
поряд з аналогічними опусами Дж. Гаджиє-
ва і С. Гаджибекова, судилося відкрити нову 
сторінку в історії азербайджанської музичної 
культури — мається на увазі становлення на-
ціональної симфонічної школи як самобутньо-
го явища історії світового симфонізму ХХ ст. 
Можна вважати закономірним, що дослід-
ницький інтерес до Першої симфонії Карає-

23 Шинкарюк Ю. Вселенная в Господнем компьютере // 
Вселенная, пространство, время. – 2006. – № 8. – С.7.
24 Підстави для цього дає традиційне вживання до творців  
визначень, що й до Творця-Деміурга, тільки з малої літери.
25 Людина не переймається питанням про існування повітря, до- 
ки не відчує його нестачі. Про існування вогню дитина дізнається 
через візуальне враження, а про властивість вогню  – через опік. 

Один з документальних фільмів ще радянських часів починався 
сценою: на чорному фоні виразно виділяється тіло дитини. 
Немовля сидить на терезах і намагається дотягтися рукою до 
вогника свічки. Маля тягнеться, терези гойдаються і заважають 
дитині дістатися вогню. Коли дитячий пальчик торкається 
заповітного вогника, лунає ображений дитячий плач.

Лала Тофік кизи Кязимова
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ва, як і раніше, не вичерпується: вчені різних 
поколінь виявляють усе нові і нові аспекти її 
осмислення та художньої інтерпретації.

У подібних пошуках, як правило, особливо-
го значення набувають продуктивні поєднання 
з творчою спадщиною композиторів-класиків 
і найбільших майстрів сучасної епохи. Фахів-
ці вказують, до прикладу, на індивідуальну ін-
терпретацію симфонічних принципів Д. Шос-
таковича і С. Прокоф’єва. “У своєму ранньому 
опусі Караєв відкрито пішов за Шостакови-
чем, прагнучи розкрити трагедійність подій у 
їх загострено-узагальненому відчуванні, про-
тиставити позитивним життєвим ідеалам сили 
мороку і зла. Композитор дбав про монолітну 
цілісність, внутрішню зв’язність кожного роз-
ділу свого твору, Водночас у музиці симфонії 
помітне і прокоф’євське зіткнення різнохарак-
терних образів, які не творяться поступово, 
безпосередньо із провідної думки, а проти-
стоять один одному як самостійні, закінчені, 
утворюючи при цьому єдине ціле (друга час-
тина симфонії, що являє собою цикл контра- 
стних варіацій)” [1, 96].

На думку Н. Алієвої, “поліфонічна концеп-
ція музичної мови, що визначає неокласичний 
вигляд симфонії”, зумовила “...звернення Ка-
раєва до поліфонічного мислення Хіндеміта 
і Шостаковича як художників, які найбільш 
послідовно виражають принципи поліфоніч-
ного симфонізму”; також Караєва споріднює 
із Шостаковичем “варіантне проростання” як  
передумова “постійного інтонаційного онов-
лення” музичного матеріалу, з Хіндемітом —  
пріоритетна роль імітаційної техніки, “жор-
сткий лінеаризм” і різні політональні накла-
дення [3, 11]. Спостерігаються і більш відда-
лені “перегуки” (наприклад, із структурною 
організацією тематизму Й. С. Баха), які, втім, 
аж ніяк не вичерпують означеної проблеми.

Метою статті є аналіз виразної близь-
кості Першої симфонії Караєва та Другої сим-
фонії Прокоф’єва, досі не згадуваної в дослід-
ницькій літературі.

Звернімося до найбільш істотних парале-
лей між цими симфоніями, що їх зауважують 
сучасні дослідники. Насамперед, спорідне-
ність зазначених циклів на концептуальному 
рівні зумовлюється взаємодією цілої низ-

ки об’єктивних і суб’єктивних чинників. 
Як відомо, Друга симфонія створювалася 
Прокоф’євим у 20-х роках, переважно у Фран-
ції. “Земного життя здолавши половину”, най-
більший композитор ХХ ст. залишався авто-
ром єдиної (“Класичної”) симфонії і відчував 
нагальну потребу у створенні монументаль-
ного симфонічного полотна, що відтворює 
перипетії сучасної історії. Сприйняття ж су-
часності для Прокоф’єва і багатьох інших 
художників того часу було тісно пов’язане з 
есхатологічними і навіть апокаліптичними 
мотивами: небувала за розмахом Світова вій- 
на стала лише початком революційних ка-
таклізмів у багатьох країнах світу, що асоці-
ювались з “кінцем часів” і початком якогось 
нового, небувалого періоду в житті людства. 
На цьому засновувався і задум надзвичайного 
твору, що вражає уяву слухача “вселенською” 
грандіозністю задуму і його втілення. Крім 
того, Прокоф’єв гостро відчував необхідність 
реалізувати власні новаторські прагнення у 
сфері інструментальної музики. Не випадково 
майбутня симфонія мислилася як своєрідний 
“маніфест” актуального російського мисте-
цтва, який повинен був здійснити належне 
враження в тогочасному центрі музичного 
модернізму — Парижі.

Своєю чергою, Перша симфонія Караєва 
створювалася в 1943 р., коли катастрофа на-
висла над усією світовою цивілізацією. На-
ціональна трагедія, сприйнята крізь призму 
колосальних жертв і руйнувань перших років 
збройного протиборства з фашизмом, погір-
шувалася відчуттям останньої межі стосов-
но людської культури в цілому. Молодому 
композитору-симфоністу потрібно було зна-
йти власний підхід до втілення цієї теми, не 
стаючи на легкий шлях тиражування попе-
редніх шедеврів воєнної доби (досить згада-
ти хоча б Сьому симфонію Д. Шостаковича). 
Водночас Караєв повною мірою відчував себе 
першопрохідцем, що стоїть біля витоків націо- 
нального симфонізму і покликаний задати тон 
подальшим художнім концепціям азербай-
джанських майстрів у зазначеному жанрі.

Усе вище сказане зумовлювало очевидну 
складність авторських задумів Другої симфо-
нії Прокоф’єва та Першої симфонії Караєва. 
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Масштаби відтворюваного “звукового всесві-
ту” мали на меті не тільки специфіку образно-
емоційного ладу і обраних засобів музичної 
виразності, а й особливу роль композиційної 
та драматургічної логіки, яка організовує цей 
“всесвіт” і забезпечує повноцінний “діалог” 
зі слухачем. Прокоф’єв, за його власним ви-
знанням, вирішив спертися на класичну тра-
дицію, звернувшись до композиційної моделі 
пізнього шедевру Л. ван Бетховена — Сонати 
№ 32 c-moll, ор. 111 для фортепіано [7, 173]. 
Сам собою цей вибір видавався доволі не-
сподіваним, проте слід враховувати, що у 
Прокоф’єва були певні підстави, які спонука-
ли його “ухилитися” від будь-яких перегуків 
з європейською симфонічною класикою. По-
перше, композитор спочатку мав намір завер-
шити симфонію масштабним циклом варіацій 
(розвиваючи тим самим деякі композиційні 
ідеї, намічені в середній частині Третього 
фортепіанного концерту). По-друге, початко-
ве allegro повинно було втілювати творчі до-
сягнення Прокоф’єва в галузі сонатної форми, 
до того часу переважно пов’язані з фортепіан-
ною музикою (особливо сонатами). Нарешті, 
бетховенський шедевр і в концептуальному 
плані найбільше перегукувався з “апокаліп-
сисом наших днів”, який повинен був знайти 
втілення в новій симфонії Прокоф’єва.

У зв’язку з цим постає закономірне пи-
тання про принципову допустимість гіпоте-
тичної ініціативи Караєва, який звернувся до 
зазначеної класичної моделі без “посередни-
цтва” Прокоф’єва. Загалом заперечувати таку 
можливість немає підстав, проте подібна іні-
ціатива все-таки видається малоймовірною. 
Справа не тільки в тому, що Караєв, на від-
міну від Прокоф’єва, не був постійно концер-
туючим піаністом, для якого класичний фор-
тепіанний репертуар слугував універсальним 
джерелом художніх “імпульсів” у власній 
творчості (включаючи симфонічні твори). 
Індивідуальне втілення бетховенської моде-
лі сонатно-симфонічного циклу, здійснюване 
Караєвим, у своїх засадах, вочевидь, тяжіє до 
прокоф’євського варіанту.

Справді, на композиційному рівні відзна-
чений “паралелізм” двох симфоній видається 
ще більш очевидним. Слід нагадати, що ком-

позиція двочастинного циклу Сонати ор. 111 
безперечно орієнтується на “діалог” з бароко-
вою та ранньокласичною епохами: “...аналіз 
дає змогу виявити в першій частині бетховен-
ської сонати — в протиставленні величного 
повільного вступу з виразними пунктованими 
ритмічними фігурами і подальшої швидкої, 
динамічної головної теми, що починається од-
ноголосно, на зразок фуги, — відгомін жанру 
французької увертюри. А повільна Arietta, що 
завершує сонату, також ...має віддалені прото-
типи в італійських клавірних сонатах поперед- 
нього століття. З одного боку, можна навес-
ти приклади двочастинних сонат, які завер-
шуються аріями. А з іншого — згадати про  
фінали двочастинних сонат, написані у ви-
гляді менуету з варіаціями. Це видається важ-
ливим, враховуючи, що форма бетховенської 
Арієтти теж варіаційна, а метроритмічний ви-
гляд її теми виявляє характерні риси менуету” 
[3, 14].

Навпаки, у Другій симфонії Прокоф’єва 
та Першій симфонії Караєва зазначена “анти-
теза” вступу і сонатного allegro переосмис-
лена з огляду на принципи зрілого класико-
романтичного мислення. Вступ трактується 
обома авторами як початковий момент інтен-
сивної кристалізації тематизму майбутньої 
головної партії. Звідси виникає підкреслене 
зближення (не тільки інтонаційно-тематичне, 
а й темпоритмічне) названих розділів. При-
мітна й витримувана сучасними композитора-
ми ладотональна єдність циклу — на відміну 
від бетховенської поляризації “мороку” (I час-
тина) і “світла” (II частина). Так, обидві час-
тини симфонічного циклу Караєва (основна 
тональність — h-moll) завершуються ствер-
дженням однойменного мажору.

Прокоф’єв і Караєв рівною мірою прагнуть 
і до драматичного “загострення” розвитку, і до 
репризної “заокругленості” варіаційної фор-
ми, наділяючи характерними рисами “фіналу 
резюме” заключну варіацію. У трактуванні 
сонатного allegro, за всіх індивідуальних від-
мінностей, у обох композиторів спостеріга-
ється тенденція до “багатофазної” побудови 
масштабного розробного розділу (зауважимо: 
останній у бетховенській Сонаті налічує всьо-
го 20 тактів!) і цілеспрямованого “стиснення” 
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динамізованої репризи. Таким чином, найваж-
ливіші композиційні особливості розглянутих 
симфоній або тотожні, або демонструють без-
перечну спорідненість.

Подібна спорідненість спостерігається на 
драматургічному рівні Другої симфонії Про- 
коф’єва та Першої симфонії Караєва. Намі-
чена в цих циклах “есхатологічна антитеза” 
грандіозних драматичних перипетій, сповне-
них найбільшого емоційного напруження і 
філософськи-зосередженої лірики, поглиблю-
ється за допомогою активно використовува-
ного жанрово-характеристичного варіювання 
(і пов’язаних із цим контрастних зіставлень) 
не тільки у відповідних частинах, а й у роз-
робках сонатних allegri. Показовими є і по-
дібні тенденції у трактуванні поліфонічного 
розвитку: Караєв, про що зазначалося вище, 
віддає перевагу імітаційному контрапункту, в 
той час як Прокоф’єв тяжіє до більш актив-
ної ролі контрастної поліфонії, проте мірою 
зростання драматичної напруги значущість 
“прокоф’євських” поліфонічних прийомів у 
Караєва відчутно зростає. У деяких випадках 
“паралелізм” концептуальних задумів і об-
разних перипетій навіть сприяє виникненню 
“перегуків” на рівні тематизму, хоча в цьому 
аспекті Перша симфонія Караєва тяжіє радше 
до Шостаковича, ніж до Прокоф’єва. Наочним 
підтвердженням зазначеного є інтонаційна, 
ритмічна і навіть ладотональна подібність го-
ловної партії Allegro Першої симфонії і теми 
вступу Allegro ben articolato прокоф’євської 
Другої симфонії — подібність, фіксована не 
тільки аналітично, а й у процесі слухового 
сприйняття.

Висновок. Зрозуміло, такі багатоаспектні 
взаємозв’язки між зазначеними симфонічни-
ми циклами слід розглядати в загальному кон-

тексті художньо-естетичних поглядів і упо-
добань Караєва. Не випадково вже в 1960-х 
роках, через два десятиліття після завершення 
Першої симфонії, він писав про Прокоф’єва: 
“Я прийняв його одразу, всього, цілком, не 
поділяючи на “безумовне” й “суперечливе”. 
Пригадую, мене вразило відчуття надзвичай-
ної новизни в цій музиці, якесь особливе по-
єднання світла і зухвалості, яке я один час на-
магався відверто наслідувати. <...> Звичайно, 
у мене ...за плечима досвід вивчення майже 
всіх прокоф’євських партитур. Я довго, уваж-
но “придивлявся” до його драматургії, до чу-
дово лаконічного інтонаційного ліплення пор-
третів, до особливостей форми” [6, 89]. І це 
визнання видається тим більш показовим, що 
навіть у ранньому симфонічному опусі Кара-
єв зумів досягти високої міри індивідуаліза-
ції інтерпретованих впливів прокоф’євської 
творчості.

Симфонічна творчість Караєва 1940-х ро-
ків слушно характеризується дослідниками з 
позиції продуктивного вирішення художніх 
“завдань, необхідних як для становлення його 
творчого стилю, так і для розвитку азербай-
джанської музики тих років. А саме — ово-
лодіння різними пластами композиторської 
творчості минулого та сучасності, яких тоді 
зовсім або майже зовсім не зачепила азербай-
джанська музика. Але вже і тоді освоєння Ка-
раєвим традицій мало характер активного їх 
переосмислення” [2, 315]. Цитований висно-
вок перегукується зі словами композитора: 
“За всієї нашої любові до минулого, до його 
майстрів, до його гуманістичних прагнень ми 
нічого не зможемо зробити, якщо перетвори-
мо минуле з живого джерела досвіду на об’єкт 
бездумного схиляння” [5, 200, 203].
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Світлана Оляніна

ВИНОГРАДНА ЛОЗА В ДЕКОРІ ІКОНОСТАСІВ XVII—XVIII СТ.:
ТИПОЛОГІЯ ФОРМ

Анотація. У статті запропоновано типологію форм 
мотиву виноградної лози, що є одним з основних орна-
ментальних мотивів різьбленого декору українських іко-
ностасів XVII–XVIII ст. Типологія побудована на класи-
фікації за візуальними ознаками структурних елементів 
цього мотиву та основних варіантів композицій. 
Ключові слова: виноградна лоза, орнаментальний мо-
тив, іконостас, декор, форма, гроно, листок.

Аннотация. В статье предложена типология форм 
мотива виноградной лозы, который является одним 
из основных орнаментальных мотивов резного деко-
ра украинских иконостасов XVII–XVIII вв. Типология 
строится на классификации по визуальным признакам 

структурных элементов этого мотива, а также основ-
ных вариантов композиций.
Ключевые слова: виноградная лоза, орнаментальный 
мотив, иконостас, декор, форма, гроздь, лист.

Summary. In article the typology of forms of motive of a 
grapevine which is one of the main ornamental motives of a 
carved decor of the Ukrainian iconostases of the XVII–XVIII 
century is offered. The offered typology is constructed on 
classification on visual signs of structural elements of this 
motive, and the main options of composition.
Key words: grapevine, ornamental motive, iconostasis, de-
cor, shape, bunch, leaf.

Актуальність. Визначальною рисою ху-
дожнього образу українських іконостасів 
XVII—XVIII ст. є пишний різьблений декор 
різноманітних мотивів місцевої та екзотичної 
флори, антропоморфної скульптури й зоо- 
морфних орнаментальних елементів. Про це 
повсякчас зазначається в науковій літературі, 
однак детального іконографічного та стиліс-
тичного аналізу не подає жоден з дослідників.  
У публікаціях зазвичай розглядають у загаль- 
них рисах репертуар декоративних мотивів, 
окремі аспекти стилістики орнаментального 
оздоблення, зосереджують увагу на антропо- 
морфній тематиці в іконостасному опоряджен-
ні [2—6; 8; 9]. Єдиною фундаментальною пра-
цею, в якій широко розглянуто питання роз- 
витку іконостасної орнаментики, починаю-
чи від XV і до кінця XVІІІ ст., є монографія 
М. Драгана [7], однак у ній увагу зосередже- 
но лише на оздобленні царських воріт іко- 
ностасів.

На нашу думку, розмаїття флоральних мо-
тивів у програмах орнаментального оздоблен-
ня українських іконостасів XVII—XVIII ст. 
потребує передусім формальної класифікації 

цих мотивів. За відсутності загальноприйня-
тої класифікації та термінології на позначення 
конкретних мотивів і варіантів їх стилізації у 
декорі іконостасів більшість дослідників най-
частіше називає їх узагальнено — “рослинні 
мотиви”, без виокремлення навіть семантич-
но навантажених елементів, якими є символи 
Христа та Богородиці. 

Метою статті є типологія форм вино-
градної лози в декорі українських іконостасів 
XVII—XVIII ст., структурні елементи мотиву, 
а також варіанти композицій, сформованих  
з нього. 

Виклад основного матеріалу. Становлен- 
ня і розвиток декорації українського іконоста-
са починається з середини XVI ст. [7, 13], коли 
трансформується його тяблова конструкція. 
Довгі дошки ікон, що раніше стояли на тяблах, 
на початку XVІ ст. отримують вертикальні 
членування мальованими або гравійованими 
по ґрунту орнаментальними стрічками, вмі-
щеними між сюжетами. Протягом XVІ ст. для 
відокремлення сюжетів довгі дошки вже роз-
діляють на частини, а місця їхніх стиків при 
розміщенні в іконостасі декорують орнамен-
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тованими брусочками. Відтоді конструктивна 
основа іконостаса стає не опорою, а обрамлен-
ням для ікон, і далі розвивається самостійно. 
Саме це дає імпульс розвитку декоративного 
оздоблення іконостаса-рами (вдалий термін, 
який використовує О. Тарасов [13]). До кінця 
XVІ ст. декоративне опорядження іконостасів 
уже цілком оформлюється1. Одночасно скла-
дається первинний репертуар мотивів та іко-
нографія іконостасної орнаментики. Першим 
серед флоральних мотивів з’являється акант, 
після нього — виноградна лоза. 

Як відомо, мотив лози — один з найдав-
ніших в європейському образотворчому мис-
тецтві. Сакральне значення вина як символу 
життєвої сили, родючості й ототожнення його 
з людською кров’ю в близькосхідних та еллі-
ністичній культурах [12, 236] ствердило зо-
браження виноградної лози серед поширених 
флоральних мотивів.

Із прийняттям християнства виноградна 
лоза стає символом християнського вчен-
ня, Євхаристії й самого Христа, що відо-
бражено в Євангеліях: “Я правдива виногра-
дина, а Отець Мій — Виноградар...” (Ів. 15, 
1); “Я виноградина, а ви галуззя” (Ів. 15, 5);  
“І взявши чашу і подяку вчинивши, подав їм і 
сказав: пийте з неї всі; бо це Кров Моя Ново-
го заповіту, за багатьох проливається на від-
пущення гріхів” (Матф. 26, 27, 28). Відтоді 
виноградна лоза постійно використовується  
в мистецтві християнського світу і перетво-
рюється чи не на найголовніший мотив хрис-
тиянської символіки, як у сюжетних образах, 
так і в декоративному оздобленні.

Причини відносно пізньої появи виноград-
ної лози в декорі іконостасів — тема спеці-
ального дослідження. Стосовно можливих 
джерел інспірації використання виноградної 
лози в декорі українських іконостасів деякі 
припущення у літературі вже висловлюва-
лися2. У цій статті зазначимо те, що у збере-
жених царських воротах і обрамленні іконо-
стасних ікон XVI ст. мотив виноградної лози 
в оздобленнях ще не трапляється, а з початку 
ХVII ст. виноградна лоза в іконостасній орна-
ментиці вже поширена повсюди, водночас 
рисунок її елементів демонструє широкий 
спектр варіантів, навіть у межах опорядження 

однієї пам’ятки, як це можна спостерігати в 
іконостасі П’ятницької церкви у Львові, який 
датується 1610-ми роками [1]. Тим не менш 
з’являється вона лише на певних частинах іко-
ностасного фасаду: царських воротах і їх пор-
талах, на стовпчиках та колонах між іконами 
намісного та апостольського ярусу, а також на 
фризі над намісним ярусом. Можна констату-
вати, що за межі цих ділянок виноградна лоза 
протягом ХVII—ХVIІI ст. майже не виходить. 
Окремі відхилення від цієї схеми, наприклад 
введення виноградної лози в орнаментації ди-
яконських дверей чи предели (цокольна час-
тина іконостаса), не змінюють загалом означе- 
ну локалізацію мотиву в іконостасному де-
корі. Щодо останніх регістрів іконостаса, то 
з репертуару декоративних форм для їхньої 
декорації обираються семантично нейтральні 
елементи. А з середини XVІІІ ст. усі вони, зо-
крема й виноградна лоза, витісняються різно-
манітними маріологічними символами.

З огляду на сказане, основна частина типо- 
логічного аналізу проводитиметься на пам’ят- 
ках ХVII ст., оскільки в пам’ятках ХVIІI ст., 
хоча і пропонуються нові способи зображення 
виноградної лози, однак, через скорочення ви-
користання, кількість подібних новацій в іко-
ностасній орнаментиці незначна.

Для аналізу форм зображення виноградної 
лози розділимо мотив на базові складові еле-
менти: 

◉  виноградний листок;
◉  виноградне гроно;
◉  виноградний листок із гроном;
◉  виноградний листок з двома гронами.
Орнаментальний блок виноградної лози з 

погляду формальної композиції можна класи-
фікувати так: 

◉  виноградна лоза “вертикальний бор-
дюр”;

◉  виноградна лоза “горизонтальний бор-
дюр”;

◉  виноградна лоза, обкручена навколо 
опори.

Як відомо, природні форми виноградного 
листка досить різноманітні. Однак в іконо-
стасному декорі все розмаїття рисунка вино-
градного листя можна звести до двох природ-
них форм, які слід розглядати як прототипи  
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Іл. 1. Виноградний листок:
а – тридольної форми;
б – п’ятидольної форми

(іл. 1, а—б). Для зручності опису визначає-
мо листя схожого рисунка як три- або п’яти-
дольне із зубчастим краєм.

Зображення виноградного грона в іконо-
стасах можна співвіднести лише з трьома 
природними формами китиць, які у ботаніці 
визначають як циліндричні, конічні, конічні з 
крилом (або крилаті) [11] (іл. 2 а—в).

Хоча достатня реалістичність зображення 
плодів винограду в декорі іконостасів й дає 
змогу розрізняти природні типи форм, однак 
використання ботанічної термінології вида-
ється неприйнятним, оскільки вона відобра-

жає об’ємність грона, тоді як в іконостасі спо-
стерігаються рельєфні зображення. Тож тут ми 
визначаємо типи грон за загальним абрисом: 
округле (скорочений і стилізований варіант ци-
ліндричної природної форми), трикутне (проек-
ція на площину конічної форми), а також гроно  
з двох китиць (конічне гроно з крилом).

***
Виноградний листок. Із двох наведених ви- 

ще природних форм-прототипів виноградно-
го листка в декорі іконостасів ХVII—ХVIІI ст. 
домінувала тридольна. Рисунок тридольного 
листка протягом ХVII ст., за всієї його зовніш-

Іл. 2. Виноградне гроно: 
а – циліндричної форми; б – конічної форми;
в – конічної форми з крилом

Іл. 3. Фрагмент декору іконостаса П’ятницької 
церкви у Львові. 1610-і роки 

Іл. 4. Фрагмент декору царських воріт з іконостаса 
1638 р. церкви Козьми і Дем’яна у Великих Грибовичах 

Іл. 5. Фрагмент декору царських воріт з іконостаса 
XVII ст. Покровської церкви с. Седнів

Іл. 1а Іл. 1б Іл. 2а Іл. 2б Іл. 2в

Іл. 3 Іл. 4 Іл. 5 Іл. 6 Іл. 7 Іл. 8

Іл. 6. Фрагмент декору цоколя іконостаса другої 
половини XVII ст. Вознесенської церкви в Березні 

Іл. 7. Фрагмент декору колони невідомого іконостаса 
XVII ст. (Україна). Музей історії Києва 

Іл. 8. Фрагмент декору царських воріт з іконостаса 
1682 р. Вознесенської церкви в с. Волиця-Деревлянська
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ньої різноманітності, мав характерну особли-
вість, що дозволяла визначати його видову 
належність до винограду: повернуту вбік і за-
кручену у завиток верхівку центральної час-

тини виноградного листка (іл. 3—9). Однак 
уже від початку ХVIІI ст. цей завиток верхівки 
листка зникає (іл. 12, 13). Щодо абрису три-
дольного листя, то тут існували численні ва-

Іл.  9. Фрагмент декору колони іконостаса 1697 р. 
церкви Різдва Христового з Жовкви 

Іл. 10. Фрагмент декору царських воріт з іконостаса 
1638 р. церкви Козьми і Дем’яна у Великих Грибовичах

Іл. 11. Фрагмент декору колони іконостаса 1663 р. 
Микільського Військового собору Києва 

Іл. 14. Фрагмент царських воріт 1634 р. із с. Перевали
Іл. 15. Фрагмент царських воріт середини XVII ст.  

з с. Верхнів
Іл. 16. Фрагмент царських воріт 1698 р. зі Скиту 

Манявського

Іл. 9 Іл. 10 Іл. 11 Іл. 12 Іл. 13

Іл. 12. Фрагмент декору колони іконостаса  
першої половини XVIIІ ст. церкви Усіх Святих  
Києво-Печерської лаври 

Іл. 13. Фрагмент декору колони іконостаса 1720 р. 
Троїцької церкви в Жовкві 

Іл. 14 Іл. 15 Іл. 16 Іл. 17 Іл. 18

Іл. 17. Фрагмент царських воріт із с. Хревт. Після 
1708 р.

Іл. 18. Фрагмент царських воріт із Закарпаття.  
Перша половина XVIII ст.
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ріанти, які можна умовно розділити на групу 
зображень, у яких бічні долі листка розміщу-
валися під кутом 90° до центральної долі, що 
надавало листку трикутної форми (іл. 4—6, 
8, 9). Водночас краї листкової пластини мали 
більш чи менш виражений зубчастий рисунок. 
Інша група об’єднує такі форми тридольного 
виноградного листка, де бічні долі притиснуті 
до центральної, а сама листкова пластина не 
має зубчастого краю (іл. 3), що надавало йому 
форми квіткового бутона (іл. 7).

Виноградне листя п’ятидольної форми для 
іконостасної орнаментики є рідкісним явищем, 
на що вказують лише поодинокі приклади се-
ред пам’яток ХVII ст. (іл. 10—11). До того ж 
таке листя не мало закрученої у завиток вер-
хівки. У наступному столітті чітка п’ятидольна 
форма листя майже не трапляється, натомість 
у композиціях, де виноградний листок огор-
тає гроно — він розділяється на численні долі, 
кількість яких не була сталою (іл. 27). 

Ще однією ознакою, яка хоча й не є влас-
тивою виключно зображенню виноградного 
листя, а характерна для усього рослинного 
декору протягом ХVII ст., — було обов’язкове 
виділення об’ємним трактуванням централь-

ної та бічних жилок листка. Іноді листок мав 
лише осьову жилку і тоді її часто заміщає низ-
ка намистин (іл. 3, 5) — орнаментальний при-
йом, поширений також при зображенні аканта 
у ХVII ст. У наступному столітті опуклі жил-
ки й намистини на виноградному листі зни-
кають, їх замінюють жолобчастими прорізами 
поверхні листка (іл. 12, 13).

Виноградне гроно. Зображення грона, що 
на короткому пагоні відростає від стебла, — 
орнаментальний елемент, який набув поши-
рення в декорі іконостасів західних регіонів 
України. Протягом XVII ст. рисунок грона 
подається досить одноманітно — ягоди пів-
сферичної форми міцно прилягають одна до 
одної, формуючи щільну китицю. Відмінності 
спостерігаються тільки у загальній формі гро-
на: округлій (іл. 14, 15) чи трикутній (іл. 16).  
У XVIІI ст. цей орнаментальний елемент трап- 
ляється у пам’ятках Західної України, однак 
загалом популярність його зменшується і його 
витісняють зображення грона у поєднанні з 
листком. Що ж до особливостей зображення 
виноградної китиці в цей період, то зберіга-
ється поширений з XVII ст. тип грона з пів-
сферичних ягід (іл. 18). Іноді ягодам надава-

Іл. 19. Фрагмент царських воріт XVII ст. з іконо- 
стаса Покровської церкви с. Седнів 

Іл. 20. Фрагмент декору царських воріт з іконоста-
са 1653 р. с. Дністрик Головецький

Іл. 21. Фрагмент декору колони невідомого іконос-

Іл. 20Іл. 19 Іл. 21 Іл. 22 Іл. 23

таса XVII ст. (Україна). Музей історії Києва
Іл. 22. Фрагмент декору царських воріт з іконостаса 

1680 р. с. Волиця-Деревлянська
Іл. 23. Фрагмент декору царських воріт із церкви  

с. Ямне. Перша половина XVIII ст. 
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лася неправильна або ромбоподібна форма, 
від чого виноградне гроно ставало схожим на 
шишку пінії (іл. 17).

Виноградний листок з гроном. Цей деко-
ративний елемент складається з виноградної 
китиці овальної чи трикутної форми, верх-
ня частина якої прикрита листком (іл. 19, 

21—23). Водночас листок часто трактуєть- 
ся досить умовно і швидше нагадує приквіт- 
ку — невеликі листочки на квітконіжці. Ця 
композиційна формула є виявом суто худож-
ньої інтерпретації, оскільки природна форма 
виноградного грона такої комбінації не дає. 
Так само не трапляється у природі й розшире-
ний варіант цієї композиції, коли все гроно зо-
бражується на тлі широкого розкритого лист-
ка, що створює враження, ніби листок огортає 
гроно (іл. 20). Тут очевидна контамінація ви-
ноградного грона з іншими рослинами, які ма-
ють приквітки, наприклад, з ліщиною, у якій 
навколишня зав’язь приквітки розростається 
в зелену плюску, що прикриває горіх.

В окремих випадках листок, який при-
криває гроно, здобуває форму, властиву ви-
ноградному листю, яке оздоблює іконостас 
(іл. 24—26). Виноградне гроно в таких компо-
зиціях зображувалося округлої чи трикутної 
форми, ягоди — напівсферичні чи овальні. 
Такий орнаментальний елемент з однаковою 
інтенсивністю використовувався в декорі іко-
ностасів XVII—XVIІI ст. як Західної, так і 
Центральної України.

Виноградний листок з двома гронами. Цей 
декоративний елемент формувався на основі 
поєднання тридольного виноградного листка, 

Іл. 27. Фрагмент царських воріт кінця XVII ст.  
Церква Різдва Богородиці у м. Камінь-Каширський

Іл. 28. Фрагмент декору іконостаса кінця XVII ст. в 
приділі на хорах Микільського Військового собору (Київ)

Іл. 29. Фрагмент царських воріт XVII ст. Покровська 
церква в с. Седнів

Іл. 24                       Іл. 25                         Іл. 26  

Іл. 27 Іл. 28 Іл. 29 Іл. 30 Іл. 31

Іл. 30. Фрагмент декору цоколя іконостаса другої 
половини XVII ст. Вознесенська церква в с. Березна

Іл. 31. Фрагмент декору колони іконостаса 1720 р. 
Троїцька церква у Жовкві

Іл. 24. Фрагмент царських воріт іконостаса 1610-х 
років. П’ятницька церква. Львів

Іл. 25. Фрагмент царських воріт. Друга половина 
XVIII ст. Смт Войнилів

Іл. 26. Фрагмент декору колони іконостаса 1730-х років. 
Преображенська церква в с. Великі Сорочинці
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що прикриває верхівку грона, яке складаєть-
ся з двох китиць. Композиція такого мотиву 
в переважній більшості незмінна: між долями 
листка видно кінчики двох округлих чи три-
кутних грон (іл. 27, 28, 30, 31). Її спостерігає-
мо як у пам’ятках XVII, так і XVIII ст. В окре-
мих випадках тридольний лист стилізувався 
таким чином, що всі його долі були однако-
вої довжини, від чого листок набував вигляду 
приквітки (іл. 29).

Виноградна лоза “вертикальний бордюр”. 
Декор іконостасів XVII ст. часто містив бор-
дюри з виноградної лози. Найпростіші варі-
анти композиції формуються на основі хви-
лястого стебла, у вигинах якого чергуються 
зображення листка і грона (чи грона, прикри-
того листям). Цей тип орнаментальної компо-
зиції традиційно називають “візантійською 
лозою”. Характерною його ознакою є нескін-
ченність структури і можливість бути спрямо-
ваним за вертикальними або горизонтальними 
напрямними. В іконостасах він розміщувався 
вертикально і в першій половині XVII ст. при-
крашав поверхні планок чи стовпчиків, уста-
новлених між іконами апостольського ярусу 

Іл. 32. Фрагмент декору іконостаса 1610-х років. 
П’ятницька церква. Львів

Іл. 33. Фрагмент декору іконостаса 1638 р. Церква 
Козьми і Дем’яна у Великих Грибовичах

Іл. 34. Фрагмент декору іконостаса 1610-х років. 
П’ятницька церква. Львів

Іл. 35. Фрагмент декору колони іконостаса 1663 р. Микільський Військовий собор. Київ
Іл. 36. Фрагмент декору колони іконостаса другої половини XVII ст. Троїцький собор Густинського монастиря
Іл. 37. Фрагмент декору іконостаса XVII ст. Кирилівська церква. Київ

Іл. 32                                 Іл. 33                           Іл. 34

Іл. 35 Іл. 36 Іл. 37
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(іл. 32—33). В іконостасі П’ятницької церк-
ви Львова ним прикрашено також стовпчики 
між іконами празникового та страсного ярусу 
(іл. 34). Водночас в його структурі не розріз-
няється напрям “основа — вершина”, який є 
у більш розвинутих вертикальних орнамен-
тальних композиціях, що ними оздоблювали 
іконостаси. 

Від середини XVII ст. площинні стовпчи-
ки в іконостасах замінюються на колони. Зде-
більшого вони мали циліндричні фусти, однак 
тоді ж з’являються колони з гранчастими фус-
тами, де кожна грань оздоблювалася вузькою 
стрічкою орнаментального бордюру на осно-
ві хвилясто вигнутого стебла. Найпростішим 
варіантом цього типу композиції могло бути 
зображення лози, у вигинах якої вміщував-
ся виноградний листок, без його чергування 
із гроном (іл. 35). У складніших композиціях 
хвилясте стебло могло прикриватися листям 
і гронами, які виходили за межі його вигинів  
(іл. 36). При декоруванні колон з циліндрични-
ми фустами уводилися інші способи оздоблен-
ня з виноградної лози, які розглянемо далі. 
Тут лише зауважимо, що часто для цього ви-
користовували прийом обкручування стовбура 

колони виноградним стеблом. Проектуючи на 
площину такий декор, отримуємо орнамент з 
розміщених під нахилом, паралельних один 
одному фрагментів стебла. Саме таку редакцію 
композиції бачимо на півколоні з іконостаса 
XVII ст. Кирилівської церкви Києва (іл. 37).

Цей варіант орнаментації не набув знач- 
ного поширення, оскільки півколони нечасто  
вводилися до іконостаса. Водночас інші вер-
тикальні композиції з виноградної лози, в 
основі яких лежить хвилясто вигнуте стебло, 
однак складніші за рисунком, надзвичайно 
поширені в пам’ятках XVII—XVIІI ст. як За-
хідної, так і Центральної України. Вони пре-
зентують різноманітні інтерпретації цього 
мотиву. Зокрема, найвідомішою композицією, 
що була властива оздобленню царських во-
ріт протягом XVII—XVIІI ст., стає мотив ви- 
гнутого стебла, з якого виростають пагони, 
спірально закручені по циркульній кривій, що  
закінчуються картушем з іконою. Стебло і па- 
гони декоруються листям та гронами, які хао-
тично розвернуті в різних напрямках і в бага-
тьох місцях їх перекривають (іл. 38). Водночас 
композиційна будова орнаменту має чітко фік-
сований напрямок “основа — вершина”, що 

Іл. 38. Фрагмент царських воріт 1610-х років. 
П’ятницька церква. Львів

Іл. 39. Фрагмент цоколя іконостаса другої половини 

Іл. 38 Іл. 39 Іл. 40
XVII століття у Вознесенській церкві в с. Березна

Іл. 40. Фрагмент цоколя іконостаса 1762 р. Церква 
Параскеви в с. Розсішки
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визначається за точкою росту стебла в нижній 
частині царських воріт, здебільшого спеціаль-
но оформленою.

Наповненість листяною і плодовою масою 
таких орнаментальних блоків давала змогу 
приховати більшу частину стебла, що змен-
шувало його значення як осьового напрям-
ного композиції (іл. 39, 40), необов’язковим 
стає і його хвилеподібне ритмічне повторення  
(іл. 41, 42).

У пам’ятках XVIІI ст. композиції з лози 
можуть виходити за межі вертикальних бор-
дюрів і оздоблювати цілі секції на фасаді іко-
ностаса, водночас такі орнаментальні компо-
зиції не мали чіткої впорядкованої структури, 
а традиційний напрямок росту лози “осно- 
ва — вершина” іноді набував протилежного 
спрямування (іл. 43).

Наприкінці XVII ст. з’являється, а у нас- 
тупному столітті стає поширеним викорис-
тання мотиву, утвореного контамінацією ви-
ноградної лози з акантом. Ця синтезована 
форма часто застосовувалася у візантійсько-
му мистецтві, зокрема пагонами аканта, з яко-
го виростають виноградні грона, прикрашено 
саркофаг Константини (доньки Константина 
Великого) середини IV ст. (іл. 44). Орнамен-
тальні композиції VII ст. в мечеті Омара в 
Єрусалимі, виконані візантійськими худож-
никами [10, 55], не мають фігуративних зо-
бражень (іл. 45) і відображують той варіант 
композиції, що усталився і в декорі україн-
ських іконостасів XVIIІ ст. (іл. 46, 47, 48).

Іл. 41. Фрагмент царських воріт 1653 р. в с. Дніст-
рик Головецький

Іл. 42. Фрагмент царських воріт 1690-х років у  
с. Дворічний Кут

Іл. 45. Фрагмент мозаїки над аркадами октагону. 
Мечеть Омара в Єрусалимі. 691—692 роки

Іл. 41 Іл. 42 Іл. 43
Іл. 43. Фрагмент іконостаса 30-х років XVIII ст. 

Благовіщенська церква Михайлівського собору Виду- 
бицького монастиря (Київ)

Іл. 44. Фрагмент саркофага Константини середини 
IV ст. з мавзолею Константини в Римі 
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Виноградна лоза “горизонтальний бор-
дюр”. Це один з перших типів орнаментальної 
композиції в іконостасному декорі. Зокрема, 
його використано для оздоблення фризу іко- 
ностаса П’ятницької церкви у Львові (іл. 49), 
де орнаментом заповнені відрізки, які дорів-
нювали ширині ікон намісного ярусу. 

Композиція орнаменту тут утворена з двох 
хвилясто вигнутих стеблин, які сходяться до 
центра й у місці з’єднання перетягнуті пояс-
ком. Імовірно, цей спосіб декорування фризу 
не був надто поширеним, оскільки складно на-
вести багато подібних прикладів, однак схожу 
версію композиції можна бачити в іконостасі 
Спасо-Преображенського собору в Путивлі 
кінця XVII ст. Набагато частіше трапляється 
її трансформований варіант, коли центр орна-
ментальної стрічки зайнято картушем (іл. 50).  
В окремих випадках така композиційна форму-
ла виходить за межі горизонтального бордюру 
і заповнює площини різноманітної конфігурації 
(іл. 51).

Виноградна лоза, обкручена навколо опо-
ри. Більшість колон, що оздоблювали фасади 
іконостасів XVII ст., мали циліндричний фуст, 
який від низу до верху обвивало стебло вино-
градної лози (іл. 53, 54). Цей спосіб декору-
вання колон є найпоширенішим в іконостасах 
упродовж другої половини XVII ст. Сама ж 
орнаментальна композиція мала дуже давні 
корені й використовувалася у візантійському 
мистецтві ще в середині IV ст. (іл. 52). 

Що ж до джерел запозичення її до деко-
ру українських іконостасів XVII ст., то тут 
найближчими іконографічними аналогіями 
слід вважати обвиті лозою колони вівтарів 

католицьких храмів на польських та україн-
ських  землях, а у православному світі близькі 
форми у цей період спостерігаємо в колонах 
іконостасів на Балканах [14]. Часто лозу зо-
бражували так, ніби вона, обплітаючи коло-
ну, стягує її, що загалом надавало колоні ви-
разної крученої форми (іл. 55). Цей прийом 

Іл. 46. Фрагмент царських воріт. XVIII ст. С. Хревт
Іл. 47. Фрагмент царських воріт. Перша половина 

XVIII ст. С. Ямна. 

Іл. 49. Фрагмент декору фризу іконостаса 1610-х 
років. П’ятницька церква. Львів

Іл. 51. Фрагмент декору іконостаса 1659—1668 
років. Церква Св. Юра. Дрогобич 

Іл. 50. Фрагмент декору фризу іконостаса 1650 р. 
Церква Св. Духу. Рогатин

Іл. 46 Іл. 48Іл. 47
Іл. 48. Фрагмент цоколя іконостаса 1739 р. Мико-

лаївська церква. Новий Ропськ



115

СВІТЛАНА ОЛЯНІНА.  ВИНОГРАДНА ЛОЗА В ДЕКОРІ ІКОНОСТАСІВ XVII–XVIII СТ.: ТИПОЛОГІЯ ФОРМ

використовувався і тоді, коли фуст колони 
формувався лише з ажурно різьбленого ви-
ноградного стебла (іл. 56). Загалом, у таких 
орнаментальних композиціях стеблу відводи-
лася провідна структурна роль і його завитки 
спеціально підкреслювалися та декоративно 
оформлялися. Водночас, ще протягом другої 
половини XVII ст. трапляються варіанти орна-
ментації фустів колон, де провідне значення 
стебла втрачається і його приховують за лис-
тям і гронами так, що воно стає малопоміт-
ним другорядним елементом (іл. 57). Від кін-
ця XVIІ ст. з’являються колони, сформовані з 
хаотично переплетених кількох виноградних 
лоз, як, наприклад, в іконостасі того ж часу в 
Спасо-Преображенському соборі в Путивлі. 
У подальшому такий спосіб оздоблення колон 
стає надзвичайно популярним у Центральній 
Україні (іл. 58—60) і витісняє раніше поширені 
варіанти декорування, зокрема, стають рідкіс-
ними кручені колони, утворені за допомогою 
завитків виноградної лози, а гранчасті коло-
ни зникають зовсім. У більшості випадків ви-

ноградна лоза в таких композиціях доповнена 
іншими флоральними мотивами: квітами тро-
янди і мальви, листям аканта, які трансформу-
ються у її складові частини. Водночас пооди-
нокі зображення виноградного листка майже 
щезають: листок наявний тільки у поєднанні  
з гроном. У пам’ятках XVIІІ ст. в Західній Укра-
їні, навпаки, зберігається традиційна схема 
крученої колони з виноградної лози, що можна 
бачити в іконостасі церкви Різдва Богородиці 
в Жовкві, Миколаївської церкви в Бучачі. Іно-
ді мотив лози міг доповнюватися вплетеним 
серед виноградних пагонів акантовим лис- 
тям (іконостас Троїцької церкви в Жовкві). 

Висновки. Від початку XVII ст., коли мо-
тив виноградної лози вперше фіксується в іко- 
ностасному оздобленні, його вже представле-
но широким репертуаром стандартних фор-
мул зображення деталей та композиційних 
побудов. Серед них стилізовані форми вино-
градного листка, а також композиції, які де-
монструють тяжіння пізнього Ренесансу до 
поєднання непоєднуваного. Це свідчить про 

Іл. 52. Фрагмент саркофага. Середина IV ст. Музеї Ватикану 
(Рим, Італія) 
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запозиченість зазначеного мотиву у готовій 
формі, відпрацьованій у кількох стилістичних 
варіантах.

Розмаїття варіантів виноградної лози в де- 

корі іконостасів XVII ст., яке часто можна спо-
стерігати в межах однієї пам’ятки, вказує на 
цілеспрямоване розширення образного ряду 
цього мотиву. 

Іл. 53. Декор колони іконостаса 1650 р.  
Церква Св. Духу. Рогатин

Іл. 54. Декор колони іконостаса XVII ст. Михайлівсь-
ка церква в с. Скорики

Іл. 57. Декор колони іконостаса другої половини 
XVII ст. Троїцький собор Густинського монастиря

Іл. 58. Декор колони іконостаса 1730-х років. 
Преображенська церква в с. Великі Сорочинці

Іл. 53 Іл. 54 Іл. 55 Іл. 56
Іл. 55. Декор колони іконостаса другої половини  

XVII ст. Вознесенська церква в с. Березна
Іл. 56. Декор колони невідомого іконостаса XVII ст. 

Україна. Музей історії Києва

Іл. 59. Декор колони іконостаса XVIIІ ст. Вознесенсь-
ка церкви в с. Березна

Іл. 60. Декор колони іконостаса 1762 р. Церква Па-
раскеви в с. Розсішки

Іл. 57 Іл. 58 Іл. 59 Іл. 60
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СВІТЛАНА ОЛЯНІНА.  ВИНОГРАДНА ЛОЗА В ДЕКОРІ ІКОНОСТАСІВ XVII–XVIII СТ.: ТИПОЛОГІЯ ФОРМ

Від початку XVIІI ст., коли в орнаментиці 
іконостасів відбувається раптове розширення 
репертуару флоральних мотивів, що викорис-
товуються одночасно, в зображеннях вино-
градного листя спостерігається скорочення 
та уніфікація стилістичних форм. Відтак 
кількість варіантів інтерпретації виноградної 

лози в декорі іконостасів гіпотетично мож-
на пов’язати з розширенням чи скороченням 
репертуару інших рослинних мотивів. Етапи 
трансформації мотиву виноградної лози мо-
жуть бути моделлю для опису загальної ево-
люції стилістики всієї рослинної орнаментики 
українських  іконостасів означеного періоду.
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Література:

1  На малюнку іконостаса кінця XVI ст. з Успенської церкви 
Львова Мартин Ґруневеґ зафіксував пластично розвинутий го-
рішній ярус, де трикутні картуші чергуються з декоративними 
вставками. Див. іл.: Ісаєвич Я. Найдавніший історичний опис 
Львова // Україна давня і нова. – Львів, 1995. – С. 137. Ще од-
ним прикладом розвиненого декору іконостаса може бути 
світлина з мідної моделі іконостаса Успенського собору Києво-
Печерської лаври, яку опублікував М. Петров і датував першою 
третиною XVI ст. (Петров Н. И. Альбом достопримечательнос-
тей Церковно-археологического музея при Киевской духовной 
академии: Южнорусские иконы / Н. И. Петров; Вып. III. – К.: 
Тип. С. В. Кульженко, 1913. – С. 31), С. Таранушенко датував 
його кін. XVI – 20-ми роками XVIІ ст. (Таранушенко С. А. Укра-
їнський іконостас / Стефан Андрійович Таранушенко // Запис-
ки НТШ. Праці секції мистецтвознавства. – Львів: НТШ, 1994. 
– Т. 227 (CCXXVІI). – С. 150). 

2  На думку В. Александровича, “родовід іконографічного мо- 
тиву виноградної лози” в українському мистецтві слід шука-
ти в другій половині ХV ст., а у ствердженні мотиву лози у 
XVII–XVIII ст. “є підстави вбачати особливе значення, зокрема, 
П’ятницького іконостасу та інших споріднених з ним пам’яток 
львівського мистецтва першої половини XVII ст., оскільки ши-
роке впровадження декоративного різьблення з мотивом вино-
градної лози в українському мистецтві розпочинається саме від 
них”. Див: Александрович В. Іконостас П’ятницької церкви у 
Львові / В. Александрович // Львів: історичні нариси. – Львів, 
1996. – С. 103–144.
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ни XVII століття. – К.: Наукова думка, 1967. – С. 137.

Список ілюстрацій:

1.  Виноградний листок: а – тридольної форми; б – п’ятидоль- 
ної форми. 
2.  Виноградне гроно: а – циліндричної форми; б – конічної 
форми; в – конічної форми з крилом.
3.  Фрагмент декору іконостаса П’ятницької церкви у Львові. 
1610-і роки.

4.  Фрагмент декору царських воріт з іконостаса 1638 церкви 
Козьми і Дем’яна у Великих Грибовичах (Львівщина).
5.  Фрагмент декору царських воріт з іконостаса XVII ст. По-
кровської церкви с. Седнів (Чернігівщина).
6.  Фрагмент декору тумби іконостаса другої половини XVII ст. 
Вознесенської церкви в Березні (Чернігівщина).

Примітки:
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7.  Фрагмент декору колони невідомого іконостаса XVII ст. 
(Україна). Музей історії Києва.
8.  Фрагмент декору царських воріт з іконостаса 1682 р. Воз-
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9.  Фрагмент декору колони іконостаса 1697 р. церкви Різдва 
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13.  Фрагмент декору колони іконостаса 1720 р. Троїцької 
церкви в Жовкві.
14.  Фрагмент царських воріт 1634 р. із с. Перевали (Волинь).
15.  Фрагмент царських воріт XVII ст. із с. Верхнів (Волинь).
16.  Фрагмент царських воріт 1698 р. зі Скиту Манявського.
17.  Фрагмент царських воріт з с. Хревт. Після 1708 р.
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XVIII ст.
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с. Дністрик Головецький (Львівщина).
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(Україна). Музей історії Києва.
22.  Фрагмент декору царських воріт з іконостаса 1680 р.  
с. Волиця Деревлянська (Львівщина).
23.  Фрагмент декору царських воріт із церкви у с. Ямна. Пер-
ша половина XVIII ст.
24.  Фрагмент царських воріт іконостаса П’ятницької церкви 
у Львові. 1610-і роки.
25.  Фрагмент царських воріт із с. Войнилів (Івано-
Франківщина). Друга половина XVII ст.
26.  Фрагмент декору колони іконостаса Преображенської 
церкви в с. Великі Сорочинці. 1730-і роки.
27.  Фрагмент царських воріт із с. Камінь-Каширський (Во-
линська обл.). Кінець XVII ст.
28.  Фрагмент декору іконостаса кінця XVII ст. в приділі на 
хорах Микільського Військового собору (Київ).
29.  Фрагмент царських воріт з Покровської церкви с. Седнів. 
XVII ст. (Чернігівщина).
30.  Фрагмент декору тумби іконостаса другої половини 
XVII ст. Вознесенської церкви в Березні (Чернігівщина).
31.  Фрагмент декору колони іконостаса Троїцької церкви в 
Жовкві. 1720 р.
32.  Фрагмент декору іконостаса П’ятницької церкви у Львові. 
1610-і роки. 
33.  Фрагмент декору іконостаса церкви Козьми і Дем’яна у 
Великих Грибовичах. 1638 р. (Львівщина). 
34.  Фрагмент декору іконостаса П’ятницької церкви у Львові. 
1610-і роки.

35.  Фрагмент декору колони іконостаса 1663 р. Микільського 
Військового собору Києва.
36.  Фрагмент декору колони іконостаса другої половини 
XVII ст. Троїцького собору Густинського монастиря.
37.  Фрагмент декору іконостаса XVII ст. Кирилівської церкви 
в Києві.
38.  Фрагмент царських воріт П’ятницької церкви у Львові. 
1610-і роки.
39.  Фрагмент цоколя іконостаса другої половини XVII ст. 
Вознесенської церкви в Березні (Чернігівщина).
40.  Фрагмент цоколя іконостаса 1762 р. церкви Параскеви  
у с. Розсішки (Черкащина).
41.  Фрагмент царських воріт із церкви у с. Дністрик Голо-
вецький (Львівщина). 1653 р.
42.  Фрагмент царських воріт із церкви с. Дворічний Кут (Хар-
ківщина). 1690-і роки.
43.  Фрагмент іконостаса 30-х років XVIII ст. Благовіщен-
ської церкви Михайлівського собору Видубицького монастиря 
(Київ).
44.  Фрагмент саркофага Константини середини IV ст. з мавзо-
лею Константини в Римі.
45.  Фрагмент мозаїки над аркадами октагону. Мечеть Омара в 
Єрусалимі (691—692 роки).
46.  Фрагмент царських воріт із с. Хревт. Після 1708 р.
47.  Фрагмент царських воріт із церкви у с. Ямна. Перша по-
ловина XVIII ст. (Івано-Франківщина).
48.  Фрагмент цоколя іконостаса Миколаївської церкви Ново-
го Ропська. 1739 р.
49.  Фрагмент декору фризу іконостаса П’ятницької церкви у 
Львові. 1610-і роки.
50.  Фрагмент декору фризу іконостаса 1650 р. церкви Св. Духу 
в Рогатині (Івано-Франківщина).
51.  Фрагмент декору іконостаса 1659—1668 років церкви 
Св. Юра в Дрогобичі (Львівщина).
52.  Фрагмент саркофага. Середина IV ст. Музеї Ватикану 
(Рим, Італія). 
53.  Декор колони іконостаса церкви Св. Духу в Рогатині 
(Івано-Франківщина). 1650 р. 
54.  Декор колони іконостаса Михайлівської церкви в Скори-
ках (Тернопільщина) XVII ст.
55.  Декор колони іконостаса другої пол. XVII ст. Вознесен-
ської церкви в Березні (Чернігівщина).
56.  Декор колони невідомого іконостаса. Україна. XVII  ст. 
Музей історії Києва.
57.  Декор колони іконостаса другої половини XVII ст. Троїць-
кого собору Густинського монастиря.
58.  Декор колони іконостаса Преображенської церкви в с. Ве-
ликі Сорочинці. 1730-і роки.
59.  Декор колони іконостаса XVIIІ ст. Вознесенської церкви в 
Березні (Чернігівщина).
60.  Декор колони іконостаса 1762 р. із церкви Параскеви в  
с. Розсішки (Черкащина).

Альбом “Київ. № 29”. ДНАББ ім. В. Г. Заболотного – іл. 11, 35;
Альбом “Царські врата українських іконостасів” / упор. Ю. Юр-
кевич. – Львів, 2012. – Іл. 4, 8, 10, 16, 22, 23, 24, 25, 38, 47;
архів С. Оляніної – іл. 3, 7, 9, 12, 13, 14, 15, 21, 26, 31, 32, 33, 34, 
36, 49, 50, 51, 53, 56, 57, 58;
архів С. Таранушенка. Інститут рукописів Національної бібліо-
теки України – іл. 5, 6, 19, 29, 30, 39, 42, 48, 55, 59;
архів Д. Щербаківського. Науковий архів Інституту археології 
НАН України – іл. 60;

Драган М. Українська декоративна різьба ... – іл. 17, 18, 20, 27, 
41, 46;
Лазарев В. Н. История Византийской живописи ... – іл. 45;
Логвин Г. Н. По Україні: стародавні мистецькі пам’ятки. – К., 
1968. – Іл. 40, 54;
науковий архів Інституту археології НАН України – іл. 43;
фонд негативів НЗ “Софія Київська” – іл. 37;
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Актуальність. Питання еволюції скульп- 
тури як окремого виду образотворчого мисте-
цтва на обмежених теренах будуть цікаві до-
слідникам насамперед можливістю екстрапо-
ляції висновків загального характеру стосовно 
інших регіонів, а також можливістю виявлен-
ня внутрішніх законів розвитку одного з най-
давніших видів образотворчої діяльності —  
скульптури.

Автор намагається не вживати термін “мис-
тецтво”, здебільшого використовуючи термін 
“діяльність”, щоб не ускладнювати зміст про-
веденням межі між мистецтвом і діяльністю. 
Водночас слід пам’ятати про поглинання по-
няття “мистецтва” поняттям “діяльність”. Ана-
лізуючи розвиток скульптури, автор вважає  
за доцільне впровадження поняття “етапно-
порівняльний аналіз”. 

Метою статті є аналіз розвитку скульп- 
тури на рівні первісних суспільств за допо-
могою розроблених сучасною наукою послі-
довних стадій розвитку малювання у дитини. 
Своєю чергою, можливість подібного порів-
няння базується на добре відомому біогене-

тичному законі Е. Геккеля про прискорену 
паралельність стадій розвитку людини в он-
тогенезі порівняно з філогенезом. 

Сучасна наука на базі досліджень Г. Кер-
шенштейнера, Ж. Піаже, Л. С. Виготського, 
Є. І. Ігнатьєва, О. О. Смірнова та ін. виявляє 
такі етапи розвитку образотворчої діяльнос-
ті у дитини: дообразотворчий, схематичний, 
фізіопластичний, правдоподібний та вірних 
зображень. На першому етапі (або стадії) 
дитина опановує нові можливості вивчення 
світу через плоске зображення на зовнішній 
поверхні. З’являється штриховий рисунок, на- 
роджуються прості форми, насамперед коло. 
Цей етап збігається з віком дитини від од-
ного до чотирьох років. На другому етапі 
з’являються окремі, побудовані за допомогою 
штрихів зображення, здебільшого схематич-
ні, погано зрозумілі, оскільки дитина ще не 
бачить цілого і її увага зосереджується на де-
талях, зокрема гіпертрофованих, але інколи й 
на цій стадії з’являються цікаві зображення. 
У віці чотирьох-п’яти років увага дитини зо-
середжується на предметі, вона наполегливо 

Cергій Росляков

ПОЧАТКИ СКУЛЬПТУРИ НА ТЕРЕНАХ УКРАЇНИ:  
ЕТАПНО-ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ

УДК 73.03(477)Р75

Анотація. У статті розглянуто ключові етапи по-
чаткового розвитку скульптури на теренах України. 
Вперше пропонується узагальнений погляд на розвиток 
окремого виду образотворчого мистецтва протягом 
тривалого часу на обмежених територіях. Автор про-
понує впровадити новий метод етапно-порівняльного 
аналізу щодо пам’яток первісної скульптури.
Ключові слова: образотворча діяльність, схематич-
не зображення, стиль, антропоморфний, зооморфний, 
кам’яна скульптура, еволюція, первісна скульптура, 
етапно-порівняльний аналіз.

Аннотация. В статье рассматриваются ключевые 
этапы начального развития скульптуры на территории 
Украины. Впервые предлагается обобщенный взгляд на 
развитие отдельного вида изобразительного искусства 

на протяжении длительного времени на ограниченных 
территориях. Автор предлагает новый метод этапно-
сравнительного анализа памятников первобытной 
скульптуры.
Ключевые слова: изобразительная деятельность, схе-
матическое изображение, стиль, антропоморфный, зоо-
морфный, каменная скульптура, эволюция, первобытная 
скульптура, этапно-сравнительный анализ. 

Summary. The article is devoted to main stages of evolution 
of sculpture in primitive tribes on the territory of Ukraine. 
Author also proposes using of new “stage – comparison” 
method of analysis of artefacts of sculpture.  
Key words: art activity, scheme graphic, style, anthropo-
morphic, zoomorphic, stone sculpture, evolution, composi-
tion, primitive sculpture, stage-comparison analysis.
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намагається передати все, що вона про цей 
предмет знає. Саме на цьому етапі дитина по-
чинає мислити за допомогою асоціацій. Вона 
знаходить у власних зображеннях схожість із 
предметами з навколишнього світу. Цей етап 
відповідає віку дитини від трьох-чотирьох до 
шести-семи років. Третій етап є дуже важли-
вим, оскільки з погляду професійності зобра-
ження дитина робить значний крок уперед у 
вдосконаленні пластики лінії та форми. На 
цьому етапі бурхливо розвивається світ уяв-
лень. Дитина вміє виявити форму об’єкта. 
Але все ще не варто шукати вірних пропорцій 
і співвідношень так само, як і композиції в 
малюнках, що належать до цієї стадії. Цікаво, 
що на цій стадії дитина починає писати. Зага-
лом цей етап триває від семи до дев’яти років. 
Четвертий етап є вирішальним для опануван-
ня образотворчої діяльності дитиною. Саме 
на цьому етапі дитина розуміє співвідношен-
ня частини та цілого. Вона здатна робити ці-
каві композиційні рішення, достатньо впевне-
но володіє лінією та формою. Але і на цьому 
етапі ще існує проблема пропорційних спів-
відношень. Триватиме цей етап від дев’яти до 
одинадцяти років. 

Лише п’ята стадія, яка охоплює вік дити-
ни від одинадцяти до тринадцяти, дає право 
говорити про повне опанування дитиною об-
разотворчої діяльності. Досягнення цієї стадії 
можливе лише за цілеспрямованого навчання 
дитини прийомів образотворчої діяльності [3, 
199—210].

У цій статті пропонується використати 
характеристики цих етапів для порівняльно-
го аналізу, незважаючи на належність їх до 
розвитку не скульптури, а малюнка. З одного 
боку, підставою для цього є належність обох 
видів діяльності до світу образотворчості.  
З іншого боку, є багато прикладів паралель-
ності в розвитку скульптури і живопису або 
малюнка в первісному суспільстві. Так, відо-
мий американський дослідник у галузі психо-
логії мистецтва Р. Арнхейм вважає, що коло 
є тією найпростішою первісною формою, яку 
краще сприймає зором людина і швидко опа-
новує дитина під час початкової образотворчої 
графічної діяльності [2, 167]. Саме коло пере-
важає всі інші форми в дитячих малюнках. 

Водночас до перших кроків образотворчої ді-
яльності за доби мустьє та пізнього палеоліту 
належить виготовлення первісною людиною 
так званих глиняних куль з глини або каменю. 
Ці округлі тривимірні артефакти можна вва-
жати дообразотворчим етапом опанування об-
разотворчої діяльності первісною людиною. 
Отже, збігаються первісні форми, які обирає 
людина на початку образотворчої діяльності 
й на двовимірній площині, й у тривимірному 
вигляді. Більше того, цей приклад дозволяє, 
принаймні на початковому етапі, підтвердити 
вірність обраного аналізу і можливість його 
використання.

Не можна не пригадати загальноприйня-
тої системи “стилів”, розробленої А. Леруа-
Гураном стосовно сукупності певних сти-
лістичних ознак для значної групи пам’яток 
первісного мистецтва. Цікаво порівняти ці 
стилі (а їх усього чотири) з етапами дитячої 
творчості.

От як визначається перший стиль у А. Ле- 
руа-Гурана в інтерпретації А. К. Філіппова: 
“Стиль І, схарактеризований першими фігу-
ративними формами, не має стійкого вира-
ження. Дуже рідко зображують повний кор-
пус тварин, найчастіше лише голову і груди. 
Стиль 1 може бути проілюстрований блоками 
із сховищ Белькер, Феррасі, Сельє, Берну і 
Кастане. Зображення відзначаються над-
звичайним схематизмом. З фігурами тварин 
пов’язано особливі знаки — реалістичні сим-
воли статі, здебільшого жіночі. Як окремі ціл-
ком закономірні рецидиви подібні зображення 
з’являються і пізнішого часу” [10, 47]. Опис 
пам’яток цього стилю майже тотожний із схе-
матичним етапом опанування образотворчою 
діяльністю в дитини. В цей час розвиваються 
асоціативні уявлення. Так само, як у первісної 
людини, у дитини протягом цієї стадії іде ак-
тивний процес розподілу функцій в мозку, що 
зумовлено, насамперед, асиметрією у роботі 
правої та лівої півкуль.

Наступний, стиль ІІ, “…показує тварин в 
елементарно-синтетичній манері. Дуже проста 
шийноспинна лінія, яка іноді дає поштовх до 
впізнання тварини, как правило, одноманітна. 
До профільного корпусу неначе приставлено 
специфічні деталі — роги, нерідко зображені у 
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фас (“кручена” перспектива А. Брейля), вуха, 
хвіст і т. ін.; ноги зазвичай не закінчено, час-
то у вигляді однієї передньої і однієї задньої; 
скульптурні фігури тварин і людей статичні й 
відповідні певному канону, жіночі зображен-
ня виконуються з деяким перебільшенням 
стегон, живота, грудей. Знаки жіночої статі 
еволюціонують до абстрактності. Вони мають 
концентричну або овальну форму. Техніка має 
жорсткий, дещо  невмілий характер. Стиль ІІ, 
як пише А. Леруа-Гуран, добре простежується 
на плакетках і блоках з Істюриць, Лабаттю, а 
також на знахідках у гротах Лоссель, Леспюг, 
Брассемпуї; на пам’ятках настінного мисте-
цтва — Гаргас, Пер-нон-Пер, Ля Грез, Улен, 
Юшар, Шабо” [10, 47].

Цей стиль певною мірою відповідає фізіо-
пластичному етапу опанування дитиною об-
разотворчої діяльності, коли в дитини бурхли-
во розвивається світ уявлень. Саме тому вона 
намагається “видати” про об’єкт усе, що знає, 
і, своєю чергою, це провокує мозок до певної 
гіпертрофії зображення якихось характерних 
ознак. Більше того, гіпертрофія приводить до 
появи символів у вигляді знаків. Це можна від-
стежити на прикладах еволюції знаків жіночої 
статі. Ці знаки мають концентричну або оваль-
ну форму і форму трикутника, зверненого вер-
шиною вниз.

Стиль ІІІ і стиль ІV відповідно є ілюстра-
цією переходу і відображенням у первісній 
образотворчій діяльності етапу правдоподіб-
них зображень у дитини. Останній стиль, за 
А. Леруа-Гураном, закінчується появою най-
кращих зображень палеоліту з правильними 
пропорціями та співвідношеннями, що, на 
нашу думку, відповідне і останньому етапу  
в опануванні дитиною образотворчої діяльнос-
ті: “у стилі ІІІ еволюція синтетичної манери 
зображення стилю ІІ, але в цілком розвинуто-
му живому вигляді. У формах зображених тва-
рин ми спостерігаємо поки той самий доволі 
спрощений звивистий вигин шийно-спинної 
лінії, силует тварин таксоподібний, перед кор-
пуса громіздкий. наче  надутий уперед і на-
зад, перспектива “напівкручена” — передній 
ріг показано прямим, інший — закрученим; 
техніка зображення деталей і фігур в цілому 
досягає досконалості; знаки остаточно пере-

творюються на абстракцію… Стиль ІV разді-
лено на два етапи і пов’язано з аналітичною 
фігуративністю; він свідчить про повний роз-
квіт палеомистецтва у середньому і пізньому 
мадлені” [10, 47].

Таким чином, можна простежити певну 
відповідність стилів, за А. Леруа-Гураном,  
з етапами розвитку образотворчої діяльності  
у дитини. До того слід додати, що рівень опа-
нування образотворчої діяльності у різних 
авторів буде різним, так само, як і у дітей. 
Тому не потрібно дивуватись різним витво-
рам первісного мистецтва з однієї культури  
і того самого часу. Подібні приклади лише під-
тверджують достовірність обраної стратегії 
аналізу, тобто етапно-порівняльного аналізу.

Образотворча діяльність з’являється на 
межі мустьє та пізнього палеоліту в різних 
місцях планети. Її дообразотворчий період 
цілком можна ідентифікувати з дообразотвор-
чою діяльністю дитини. У вигляді артефак-
тів це можна представити як різного вигляду 
кольорові плями на стінах печер, уже згадані 
вище глиняні кулі, різноманітні знаки на виро-
бах з кістки, відбитки рук людини тощо. Ар- 
хеологи можуть навести тисячі подібних при-
кладів з різних куточків світу. Цей період, згід-
но з етапно-порівняльним аналізом, повинен 
тривати до, умовно кажучи, схематичної ста-
дії, яка повинна пред’явити власні артефакти.  
І такі артефакти в Україні є.

Першим етапом розвитку скульптури на 
теренах сучасної України стає палеоліт. Стоя- 
нок палеоліту, на яких знайдені скульптурні 
артефакти, всього чотири, а саме: Мізинська, 
Межиріцька, Добраничівська, Молодова. Пе-
реважна більшість знахідок виконані в ма-
теріалі кістки мамонта. Але одна знахідка у 
Добраничівці виконана з бурштину, ще одна 
знахідка у Молодові V виконана з мергелю. 
Найчисленніші знахідки скульптур, приблиз-
но два десятки, походять з Мізина.

Загальна картина знахідок антропоморфних 
зображень України доби палеоліту свідчить 
про наявність двох тенденцій, а саме: прагнен-
ня, з одного боку, до реалістичного трактуван-
ня людини, а, з іншого боку, до схеми, тобто 
до дуже схематичних зображень об’єктів на-
вколишнього світу, насамперед людини.
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До таких дуже схематизованих зображень 
відносять знахідки з Мізина, які інколи нази-
вають, за традицією, “жінками-пташками” і 
“фалосами”, тим самим розрізняючи два окре-
мі типи. На підставі аналізу обох типів автор 
дійшов висновку, що принципової відміннос-
ті між ними не існує. Це переконливо засвід-
чує вигляд декількох фігурок у профільному 
вигляді. Всі вони мають однаковий профіль. 
Відмінність між скульптурами полягає лише 
в розмірах і пропорційних співвідношеннях. 
Профільне зображення дозволяє дуже добре 
бачити незначний нахил голови фігури вперед 
і гіпертрофовані сідниці. Якщо поглянути на 
фігури з фронтального напрямку, чудово мож-
на бачити підкреслену вертикаль угорі та під-
креслені жіночі стегна внизу. Цікаво, що жод-
на з цих скульптур не зображує жіночі груди, 
тоді як верхня частина всіх скульптур (якщо 
вона залишилась без втрат) нагадує чолові- 
чий фалос. Вигляд скульптури в профіль також 
нагадує фалос. Отже, мізинські скульптури  
(і “пташки”, і фалоси) одночасно мають жіночі 
й чоловічі ознаки. Це може бути лише у випад-
ку комбінованого зображення людини. Подібні 
приклади добре відомі в мистецтві палеоліту 
Європи, наприклад скульптура з регіону Тра- 
зименського озера, яка знаходиться в колекції 
графа Пальма ді Чезіола [8, 247; іл. 233].

Сьогодні більшість учених дотримується 
думки, що розвиток мовної функції у людини 
відбувався паралельно з розвитком образо- 
творчої діяльності. У розвитку мови спочат-
ку з’являється слово, потім абстрактне по-
няття і, нарешті, фраза. Так само відбувалось  
і в царині образотворчої діяльності. Спочат-
ку з’явилось окреме зображення людини або 
тварини, потім реалізовано спроби виконати 
зображення поняття (схематичні образи) і, 
нарешті, з’являються “фрази”, на кшталт зо-
бражень сцен полювання на тварин на стінах 
печер. Саме до другого етапу розвитку обра-
зотворчої діяльності й відносимо так званих 
мізинських пташок. Вони є унікальними ар-
тефактами, які свідчать про народження по-
няття не окремо жінки або чоловіка, а людини 
загалом. Принагідно згадаймо дві платонів-
ські половинки людини: чоловічу та жіночу, 
як відгук первісних уявлень про, можливо, 

перше абстрактне поняття в царині образо- 
творчої діяльності. Доречно впровадити два 
різних поняття схематичності зображення, а 
саме: поняттєву схематичність і технічну схе-
матичність. 

Поняттєву слід розуміти як паралельну 
фазу в розвитку мови та образотворчої діяль-
ності, коли вперше в людини формується уяв-
лення про явища або об’єкти взагалі (напри-
клад, людина, кінь, житло)1, виникають перші 
абстрактні поняття. Технічну схематизацію 
слід розуміти як частину процесу опанування 
людиною образотворчої діяльності. 

Зрозуміло, що перші витвори, найімовірні-
ше, були недосконалими, людині ще важко ви-
значати правильні пропорції, співвідношення 
частин тіла, формоутворення тощо. Можна 
припустити, що обидві схематизації інколи 
були тотожні.

Стосовно двох антропоморфних зображень з 
кістки, які презентують дві постаті людини без 
будь-яких ознак статі й форми тіла взагалі, що та-
кож походять з Мізинської стоянки, то, на нашу 
думку, їх слід віднести до найпершого, дообра-
зотворчого етапу засвоєння людиною образо- 
творчої діяльності. Це — аналог штрихів дити-
ни, з яких раптово з’являються ті чи ті об’єкти.

Воночас можна виявити на стоянках па-
леоліту України і прагнення до реалістичних 
зображень. Передусім слід пригадати скульп- 
туру з каменю зі стоянки Молодова V. Май-
стер первісного мистецтва, який зробив цю 
скульптуру, достатньо вірно передає спів-
відношення між головою і тілом людини, 
чітко відокремлює голову від корпуса, на-
віть демонструє спробу зробити талію та 
показати напрям розташування рук. До цієї  
ж групи можна віднести і маленьку скульпту-
ру з Межиріч, у якій досить чітко відокремле-
на голова і пророблені очі та рот. Подібні до 
останніх скульптур дві скульптури (з буршти-
ну та пісковику) зі стоянки Добраничівка.

Реалістичний напрям, таким чином, за чи- 
сельністю значно поступається схематизова-
ному. Але саме реалістичні зображення де-
монструють більшу різноманітність матеріа-
лів. До традиційної кістки додається бурштин 
і (вперше) камінь — мергель і пісковик. Якщо 
на схематизованих скульптурах можна спо-
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стерігати нанесений орнамент, на скульптурах 
реалістичного спрямування орнаменту немає. 
Враховуючи останні ознаки і той факт, що за 
часом датування Мізинська стоянка старша за 
віком порівняно з рештою, реалістичні скульп- 
тури молодші за віком порівняно зі схематич-
ними. Отже, їх можна вважати такими, що 
належать до ІІІ стилю, згідно з класифікаці-
єю А. Леруа-Гурана, тоді як схематичні фігу-
ри належать до ІІ стилю. Так само і дитина 
більш правдоподібні зображення робить після  
схематизованих і гіпертрофованих. 

Окремо слід сказати про орнаментальні 
прикраси мізинської пластики. Досвід вивчен-
ня дитячої творчості промовисто свідчить про 
те, що дитина завжди намагається прикрасити 
вдалі й привабливі, на її погляд, зображення за 
допомогою орнаменту [3, 217]. Таким чином, 
орнаментальні прикраси переводять скульп- 
тури до категорії суто естетичної і з цього мо-
менту, можливо, мову слід вести вже не про 
образотворчу діяльність, а про образотворче 
мистецтво.

Наступний етап розвитку скульптури пови-
нен був би збігтися з мезолітичною добою. На 
жаль, не лише в Україні, а взагалі у світі ще не 
знайдено скульптурних артефактів цієї доби, 
якщо виключити з розгляду так звані чуринги, 
тобто зображення, нанесені на камінь. Оскіль-
ки чуринги не є тривимірними зображеннями, 
немає і сенсу в їх залученні до нашої теми. 

Водночас доба мезоліту достатньо бага-
та на значну кількість двовимірних пам’яток 
образотворчої діяльності. Є такі пам’ятки і в 
Україні, наприклад, славетна Кам’яна Могила 
під Мелітополем. Виникає питання: чому саме 
так склалося? На нашу думку, період мезоліту 
збігається з особливим періодом формування 
розподілу функцій між півкулями головного 
мозку. Мовознавці трактують цей період як 
добу активного формування абстрактних по-
нять. Мова цієї доби значно збагачується на 
абстрактні поняття, поступово звільняючись 
від конкретних понять. Тривимірна скульпту-
ра більш конкретна щодо об’єктів навколиш-
нього світу, принаймні у просторі, двовимірні 
зображення більш абстрактні. Зрозуміло, що й 
інша знакова система, а саме — образотворча, 
проходячи через фазу формування абстрак-

тних понять, надає перевагу двовимірним 
зображенням перед тривимірними скульпту-
рами. Пригадаймо також унікальні артефакти 
мізинських “пташок”, які на ранньому етапі 
(пізнього палеоліту) уже формують абстрак-
тні поняття.

Отже, на довгі тисячоліття скульптура ви-
ходить із обігу образотворчої діяльності й 
з’являється знову лише за доби неоліту. Од-
разу слід зазначити, що поява скульптури в 
неоліті на теренах України була дуже неви-
разною. Можна вести мову, насамперед, про 
появу досить незграбних глиняних витворів 
у так званих закарпатських культурах Кереш 
та мальованої кераміки. Антропоморфні зо-
браження цих культур мають суттєві недоліки 
у пропорційних співвідношеннях, майстри не 
вміють передати риси обличчя людини і, най-
імовірніше, не володіють знаннями щодо при-
йомів обробки каменю. Не можна не згадати 
про знахідку унікальної кам’яної скульптури, 
яка належить і буго-дністровській неолітич-
ній культурі. Антропоморфна жіноча скульп- 
тура з мергелю була знайдена на неолітичній 
стоянці Митьків Острів на Південному Бузі 
(Вінницька обл.). Скульптура має вкрай схе-
матичну форму і вкрита орнаментом. Узагалі 
скульптура доби неоліту також має ознаки як 
реалістичної пластики, так і схематизованої, 
тобто певною мірою повторюється така сама 
ситуація, що й за доби палеоліту.

Проте доба неоліту дає ще й зразки кістко-
вої та глиняної зооморфної скульптури, які з ху-
дожнього погляду кращі за незначну за кількіс-
тю зооморфну кісткову скульптуру палеоліту 
України. Вони належать до так званої дніпро-
донецької неолітичної культури [9, 160].

Крім зазначених регіонів і витворів обра-
зотворчої діяльності цієї доби, що були зна-
йдені в Закарпатті, Буго-Дністровському ре- 
гіоні та на сході України, слід зауважити і 
значне поширення того часу кам’яних пред-
метів господарського та, можливо, культово-
го призначення. До таких предметів належать 
кам’яні диски, булави, сокири. Самі собою 
вони вже є предметами, які дуже наближені до 
образотворчої діяльності, оскільки потребу-
ють опанування доволі складних форм кола, 
кулі, прямокутника, практики шліфування 
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тощо. Зробити, наприклад, кам’яне коло діа-
метром 12—20 см і завтовшки всього 1—2 см  
зумів лише дуже досвідчений майстер-
каменяр, який добре опанував складні при-
йоми каменярської справи. Від цього вже 
один крок до опанування мистецтва кам’яної 
скульптури, що й відбувається на межі нео-
літу і енеоліту.

Не можна не пригадати і чудові зразки се-
редньостогівської глиняної пластики, особли-
во з Дереївської пам’ятки, а також скіпетр з 
порфиріту із Суворовської пам’ятки новода-
нилівської культури. Щодо глиняної антро-
поморфної та зооморфної скульптури з Де-
реївки, то за якістю поєднання реалістичних 
ознак з рисами схематичних зображень їй уза-
галі важко знайти відповідні аналоги. 

Одразу зазначимо, що першими здійснити 
перехід від малої пластики до кам’яної мо-
нументальної скульптури на теренах Украї- 
ни змогли племена славетної Трипільської 
цивілізації. Саме трипільці були тим наро-
дом, який зумів створити чудову малу глиня-
ну пластику і, водночас, розпочав перехід до 
кам’яної скульптури великих розмірів. Мала 
трипільська скульптура доволі ретельно ви-
вчена й репрезентована в науці. Завдяки робо-
там українських учених останніх десятиріч, 
таких як С. М. Бібіков, Т. С. Пассек, Т. Г. Мов-
ша, В. Г. Збенович, М. Ю. Відейко та інші, 
була складена послідовна картина розвитку 
трипільської глиняної скульптури. Найхарак-
тернішою ознакою трипільської малої плас-
тики слід визнати, знов-таки, поєднання рис 
реалістичного та схематизованого підходів 
до відтворення як антропоморфних, так і зоо- 
морфних зображень. До речі, серед значної 
кількості глиняної малої пластики трипільців 
є рідкісні зразки пластики з каменю.

Скульптура трипільців малих форм також 
має на собі орнаментальні мотиви в досить роз-
винутому вигляді, що змушує пригадати палео- 
літичні мізинські скульптури та орнаментацію 
дитиною найбільш вдалих з її погляду робіт.

Розповсюдження трипільської малої плас-
тики як на території поселень Трипільської 
цивілізації, так і в могильниках свідчить про 
широке впровадження в життя первісних гро-
мад такого специфічного виду образотворчої 

діяльності, як скульптура. Для нас дуже сут-
тєвим є факт використання малої глиняної 
пластики під час ритуалу поховання людини. 
Багато знахідок скульптур у могилах свідчать 
про наявність певних уявлень людини про по-
тойбічний світ. Подібна картина добре відо-
ма з історії, зокрема не лише Єгипту або Ки-
таю, а й України. За авторитетним свідченням 
З. О. Абрамової, більшість скульптур доби па-
леоліту була знайдена “похованими” в ямках 
на території жител (наприклад Костьонки на 
Дону) первісних поселень [1, 94].

Пізній варіант Трипільської культури, так 
звані усатівські племена, локалізований у пів- 
нічно-західному регіоні Причорномор’я і від-
несений за хронологією вже не до часу нео-
літу, а до доби енеоліту та ранньої бронзи, 
зумів-таки опанувати кам’яну монументаль-
ну скульптуру. Українськими дослідниками 
В. Г. Петренко, Л. В. Суботіним, Є. Ю. Новиць- 
ким та ін. були ретельно зібрані майже всі 
відомі на кінець ХХ ст. артефакти кам’яної 
скульптури усатівських племен (усього близь-
ко трьох десятків), як антропоморфної, так  
і зооморфної, і зроблені висновки щодо ти-
пології, призначення та місця скульптури 
в житті цього народу [5, 50]. До того ж, на 
думку Є. Ю. Новицького, існували дуже тісні 
контакти між усатівськими племенами та пле-
менами ямної культури й іншими можливими 
енеолітичними культурами. Йому ж належить 
дуже цікава гіпотеза щодо можливості вико-
ристання і усатівськими, і ямними племенами 
кам’яного матеріалу у вигляді стел, що дістав-
ся їм від попередників — творців мегалітич-
них споруд — дольменів доби неоліту [6].

Звісно, що перші монументальні кам’яні 
скульптури (а їх знайдено всього декілька 
екземплярів) були дуже недосконалими: го-
лова людини, наприклад, виконувалась як 
примітивне коло, без ознак шиї, плечового 
поясу, рис обличчя. Стосовно останнього слід 
зауважити, що, можливо, обличчя було на-
мальоване вохрою, але фарби не збереглися. 
Такі зауваження можна зробити й відносно 
зооморфних зображень, наприклад бика. Зо-
бражена дуже схематизовано голова твари-
ни нагадує добре відомі трипільські кісткові 
пластини у формі стилізованої голови бика.  
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У цьому випадку ми стоїмо біля самих дже-
рел появи антропоморфної скульптури, яка 
виконується стосовно глини з принципово 
нового матеріалу — каменю. І ми спостеріга-
ємо дуже схематизовані зображення, які від-
повідають лише другому етапу опанування 
дитиною образотворчої діяльності за обраним 
нами етапно-порівняльним методом. Отже, з 
певною мірою припущення можна вважати, 
що схематизовані зображення передують ре-
алістичним або, принаймні, більш реалістич-
ним. Остання думка набирає більшої ваги, 
враховуючи значну перевагу в кількості схе-
матизованих зображень людини над більш ре-
алістичними зображеннями за доби палеоліту 
в Україні.

Як вище зазначено, за доби енеоліту — 
ранньої бронзи виникає принципово нова си-
туація щодо появи та швидкого поширення на 
теренах України серед різних народів явища 
монументальної кам’яної скульптури. Одра- 
зу слід зауважити, що скульптура ця була 
здебільшого антропоморфною. Крім усатів-
ських племен, які належали до пізнього періо- 
ду розвитку Трипільської цивілізації та були 
землеробсько-скотарськими племенами, слід 
вказати на потужну ямну культуру і культури 
нижньомихайлівських та кемі-обинських пле-
мен, які також вже згадувались вище. Деякі 
сучасні українські вчені дотримуються думки, 
що немає принципової відмінності між ямни-
ми, з одного боку, та кемі-обинськими і ниж-
ньомихайлівськими племенами, з іншого, але 
поки що це питання дискусійне.

Хоч там як, але за доби енеоліту в степовій 
частині України відбувся вибух монументаль-
ного кам’яного мистецтва скульптури. І у ям-
них племен, і у нижньомихайлівських племен, 
і у племен кемі-обинців (а до них і в усатів-
ських племен) знайдено кам’яні антропоморф-
ні скульптури у значній кількості. Всього на 
сьогодні відомо близько 350 кам’яних зобра-
жень цієї доби на теренах лише України. Трап- 
ляються кам’яні зображення цього часу й на 
теренах Європи, від Бретані у Франції, узбе-
режжям Середземного моря, до Болгарії, Ру-
мунії й далі до Північного Кавказу. За підра-
хунками деяких українських вчених, більшість 
цих зображень знаходиться саме на території 

степової зони України [11, 42]. А серед укра-
їнських степів найбільше кам’яних скульптур 
знайдено на низових землях Південного Бугу 
та Дніпра. Саме в цих краях був своєрідний 
центр розгалуженої мережі кам’яної монумен-
тальної скульптури доби енеоліту — ранньої 
бронзи.

Узагалі можна виокремити три головні ре-
гіони, в яких знайдено кам’яні монументи цієї 
доби, а саме: північно-західний, південно-
кримський та приазовський. Межею розпов- 
сюдження скульптури за енеоліту — ранньої 
бронзи на північ була сучасна Дніпропетров-
ська область. 

Що стосується північно-західного регіону, 
то він був ретельно досліджений Є. Ю. Но-
вицьким, який видав 1990 р. монографію про 
кам’яну монументальну скульптуру цього ре-
гіону [6]. Близько 90 скульптур, що походять 
із регіону північно-західного Причорномор’я, 
дослідник типологізував, каталогізував їх і ви-
словив припущення щодо їх належності до ям-
ної культури та культури усатівських племен.

На жаль, ґрунтовна праця Є. Ю. Новиць- 
кого, як і більшість робіт історико-археоло- 
гічного спрямування, фактично не містить ху- 
дожньо-естетичної оцінки кам’яної скульп- 
тури. Пам’ятки не аналізуються з погляду 
технологій праці скульптора, майстерності 
художнього виконання скульптури, не порів-
нюються між собою.

Південний регіон, особливо його Буго-
Інгулецький сегмент, в якому зосереджено 
80 % усіх знайдених на півдні пам’яток, був 
ретельно досліджений О. Г. Шапошніковою, 
Н. Д. Довженко та В. М. Фоменко. Дослідники 
виявили основні типи пам’яток монументаль-
ної кам’яної скульптури доби енеоліту — ран-
ньої бронзи, здійснили спробу їх каталогізації 
та визначення місця артефактів у духовному 
житті скотарських племен того часу в півден-
ному регіоні. Визначено основні типи, а саме: 
прості стели, антропоморфні стели, менгіри, 
фалоїдні камені, ідоли. Останні становлять 
у художньому сенсі доволі довершені витво-
ри. Загальна кількість артефактів останнього 
типу цієї групи становить близько двох десят-
ків одиниць.

Остання група скульптур належить до при-
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азовського регіону і складається з декількох 
десятків кам’яних пам’яток. Вони всі уклада-
ються в типологію, яка була розроблена для 
південної групи, і принципово не змінюють 
уявлення про спадщину ямної культури.

Скульптурні пам’ятки доби енеоліту — 
ранньої бронзи здебільшого презентовано сте-
лами та антропоморфними стелами, тобто сте-
лами, які мають форму, більшою або меншою 
мірою наближену до форми  тіла людини. Але 
весь цей масив скульптури загальною кількіс-
тю 350 експонатів (більшість з них перебуває 
в обласних краєзнавчих та історичних музеях 
Дніпропетровська, Херсона, Одеси, Миколає-
ва, Донецька, Києва, Кіровограда) з художньо-
го погляду нагадує айсберг, який на своїй вер-
шині несе два десятки видатних скульптурних 
зображень, так званих ідолів. Саме ці твори 
є справжніми шедеврами степового каменяр-
ського мистецтва свого часу.

Усі ці скульптури, а саме: Керносівський, 
Федорівський, Наталівський, Казанківський, 
Новочеркаський, Верхньорічинський ідоли 
(усього близько двох десятків із загальної 
кількості 350), добре відомі та багато разів 
описані та проаналізовані. Головним залиша-
ється той факт, що перед нами явище світо-
вого рівня. Скульптури доби енеоліту — ран-
ньої бронзи з теренів України за художніми 
властивостями ні в чому не поступаються 
кращим зразкам одночасної їм скульптури 
західноєвропейського походження з Фран-
ції, Німеччини, а також Туреччини, Болгарії, 
Румунії. Перед нами монументальна кам’яна 
степова скульптура, розміри якої інколи пере-
вищують три метри. Майстри, що створили 
ці пам’ятки, чудово розуміли вимоги до три-
вимірного образотворчого мистецького ви-
твору. Вони, безперечно, вже знаходилися на 
етапі переходу до правдоподібних зображень 
відповідно до вимог етапно-порівняльного 
аналізу. Автор висловлює гіпотетичну дум-
ку про те, що перехід від малої пластики до 
монументальної скульптури певною мірою 
відповідає переходу від схематичного та фі-
зіопластичного етапу до етапу правдоподіб-
них зображень у дитини. Людину більше не 
задовольняє масштаб малої пластики, який 
не відтворює фізичні розміри тіла людини, 

і з’являється скульптура монументального 
виду. Цей період у розвитку кам’яної скульп- 
тури на території України можна вважати за  
її апогей.

Час створення цих шедеврів сучасна нау- 
ка відносить до середини доби бронзи, тоб-
то вони були зроблені майстрами, які мали за 
попередників каменярів усатівської та ямної 
культур, первісних скульпторів нижньоми-
хайлівських та кемі-обинських племен, тоб-
то перед ними був довгий шлях різних на-
родів в опануванні образотворчої діяльності,  
а згодом і образотворчого мистецтва, зокрема 
й монументальної кам’яної скульптури.

Слід зазначити, що жодна із скульптур до- 
би енеоліту — ранньої бронзи не повторює 
одна одну. Більшість з них знайдена або без-
посередньо у похованнях (не має значення: 
первинних чи повторних), або поряд з по-
ховальними спорудами. Обидва ці висновки 
змушують припускати, що ми маємо справу 
із зображеннями людей, що пішли із життя. 
Матеріалом слугують різні породи каменю 
від вапняку до пісковику та діориту. До того ж 
скульпторів не лякала перспектива працювати 
з тривкими каменями. Переважна більшість 
скульптур виконана з каменю, який залягає  
в місцях мешкання племені.

Наступний етап розвитку пластики харак-
теризується значним зменшенням як кількості 
монументальної скульптури (за даними архео-
логії відомо близько двох десятків скульптур), 
так і її розмірів. Усе це відбувається наприкін-
ці бронзового віку. Знахідки останнього часу 
на території поселення білозерської культури 
“Дикий сад” (м. Миколаїв) підтверджують ці 
дані. Знайдено декілька антропоморфних стел 
незначних розмірів (до 0,5 м заввишки, тоді 
як доба ранньої бронзи дає стели висотою до 
2,5 м). Водночас повністю відсутня будь-яка 
розробка зображення, а саме: відсутні позна-
чення голови, рук, рис обличчя тощо. Можна 
уявити, що антропоморфні стели мали мальо-
ване зображення, хоча залишків фарби від ма-
люнків не знайдено.

Звісно, що подібні метаморфози свідчать 
про занепад образотворчої діяльності в аспекті 
відтворення монументального образу людини. 
Але цей занепад триває не надто довго. Настає 
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доба раннього заліза й на теренах сучасної 
України з’являються нові мешканці: кіммерій-
ці та їх наступники — скіфи та сармати.

Кіммерійці є першим народом в історії Пів-
нічного Причорномор’я, назва якого відома 
завдяки Геродоту. Цей дуже войовничий на-
род залишив по собі пам’ять не лише у вигляді 
міфів і численних археологічних артефактів, 
а й у вигляді досить примітивних кам’яних 
стел. Кіммерійські монументи за розміра-
ми заввишки рідко сягають більш ніж 1,3— 
1,5 метра. В цьому вони також поступаються, 
як і пам’ятки доби пізньої бронзи, стелам доби 
енеоліту — ранньої бронзи, але суттєво від-
різняються від своїх попередників за формою. 
Кіммерійські кам’яні монументи нагадують 
форми кам’яних фалосів ямних племен. Вони 
мають у перетині форму або кола, або еліпса. 
Голова відокремлена від тулуба здебільшого 
лінією, що повинна зображати, найімовірні-
ше, гривну. На тулубі можна спостерігати зоб- 
раження прикрас та зброї.

Дуже цікавим фактом є наявність двох го-
ризонтальних кіммерійських стел, які Д. Я. Те- 
лєгін помилково вважав двоголовими. Ретель-
ний аналіз засвідчив, що перед нами зображен-
ня людини, яка лежить. Чітко відокремлена 
голова, пояс, за яким можна побачити зобра-
ження зброї, вкорочені ноги. Стели походять з 
регіону Північного Кавказу. Більшість вчених 
на сьогодні дотримуються думки, що кімме-
рійські племена прямували зі сходу на захід, 
тому можна вважати ці стели більш архаїч-
ними, ніж ті, що знайдені на теренах України 
та Болгарії. Якщо до цього додати, що обидві 
стели знайдено на значній глибині у похован-
ні, все стає на свої місця: це зображення лю-
дини, яка пішла із життя і “похована” поряд з 
небіжчиком. Пригадаймо слушне зауваження 
З. О. Абрамової, що у всіх палеолітичних скуль-
птур голови нахилені вперед і ноги вкорочені. 
Так само можна спостерігати нахил голови та 
вкорочені ноги у горизонтальних кіммерій-
ських стел з Північного Кавказу, які датовані  
VІІІ ст. до н. е.

Усього в теперішній час відомо близько 
півтора десятка кіммерійських стел, знайде-
них на теренах від середньої Волги до Болга-
рії, зокрема й на теренах сучасної України. 

Значно цікавішу кам’яну спадщину зали-
шили на теренах України скіфські племена. 
Розквіт монументальної степової скульпту-
ри скіфів припав на VI—IV ст. до н. е. Саме 
в цей час на степових просторах з’являються 
поховальні кургани скіфів. Переважна біль-
шість кам’яної скульптури знайдена саме  
в курганах або поряд з ними, що вказує на без-
посередній зв’язок скульптури з поховальним 
культом. 

Цікаво, що скульптура скіфів із часом 
“дрейфує” від більш реалістичного зображен-
ня до більш схематичного, що добре помітно, 
якщо порівняти ранні зображення з пізніши- 
ми. Особливо вражають розмаїттям облич-
чя скіфських монументальних скульптур. 
Слід звернути увагу на той факт, що в деяких 
пам’яток зображено заплющені очі, начебто 
людина спить або пішла із життя. Це також 
свідчить про те, що скіфська монументальна 
пластика пов’язана з поховальним культом. 
Загальна кількість пам’яток скіфської пласти-
ки сьогодні наближається до 200 одиниць. На 
теренах України знайдено більше половини 
всіх артефактів. 

З погляду етапно-порівняльного аналізу 
рання скіфська пластика відповідає перехід-
ному періоду від фізіопластичної фази розвит- 
ку до фази правдоподібних зображень обра-
зотворчої діяльності в дитини. Багато окремих 
деталей на скульптурах, а саме: зброя, одяг, 
прикраси, предмети побуту вказують на увагу 
до дрібного зображення, характерного для фі-
зіопластичного етапу, тоді як дуже реалістич-
на трактовка обличчя із суто індивідуальними 
рисами тяжіє до правдоподібності. 

Зображення IV ст. до н. е. стають менш реа- 
лістичними, значно зменшується кількість 
предметів на тулубах, зростає прагнення до 
схематичності й лаконічності зображень. Як не 
дивно, але цей процес повністю відповідає змі-
нам у так званому скіфському звіриному стилі.

Добре відомо з пам’яток декоративно-
ужиткового мистецтва скіфів, що трансформа-
ція “звіриного стилю” відбувалася в напрямку 
від більш-менш реалістичних зображень до 
дуже схематичних і таких, що майже пере-
ходять у знаки. Що при цьому відбувалось  
у скіфському суспільстві, можна лише моде-
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лювати. На думку автора, скіфи прагнули до 
впровадження власної писемності. Як відомо, 
цей процес доволі складний і далеко не всі на-
роди зуміли створити власну писемність. Але 
знак і зображення певним чином пов’язані 
один з одним. У стародавніх єгиптян писем-
ність була образотворчою, так само як ієроглі-
фічна писемність у японців. Проте на сьогодні 
у японців є і складова писемність, тобто суто 
знакова писемність. Добре відомо, що під час 
експериментів в Японії з мозком людини у 
японця, який втрачав можливість застосову-
вати складову писемність унаслідок ураження 
лівої півкулі мозку, здатність до відтворення 
ієрогліфічної писемності не втрачалась. Та-
ким чином, можна вважати доведеним, що 
ці два види писемності взаємно протилежні 
один одному. Взагалі складається вражен-
ня, що під час створення власної писемності 
пригнічується здатність до образотворчої ді-
яльності. Це особливо помітно на прикладі 
монументальної пластики сарматів, які зміни-
ли скіфів на теренах українського північного 
Причорномор’я. 

Перш ніж перейти до скульптурної спад-
щини сарматських племен, згадаймо розквіт 
скіфської скульптури за часів пізньої скіф-
ської держави на теренах Криму. Під впливом 
еллінської цивілізації з її високою образотвор-
чою культурою скіфські майстри скульпту-
ри зуміли створити зразки круглої пластики, 
яка за всіма ознаками може бути віднесена 
до правильно зображених образів відповідно 
до етапно-порівняльного аналізу. Це кругла 
скульптура доволі високої якості, з вірними 
пропорціями, знанням пластичної анатомії 
людини, опануванням складних технік і тех-
нологій обробки каменю. Усього цього скіф-
ські майстри, найімовірніше, навчились у гре-
ків. Можливо, частина скульптур (наприклад, 
рельєф зі Скілуром та Поллаком) взагалі була 
виконана грецькими майстрами. Проте подіб- 
ні припущення ніскільки не принижують до-
сягнення пізньої скіфської скульптури. 

З ІІІ ст. до н. е. на зміну скіфам приходять 
племена сарматів, загальна культура яких 
нижча за попередників. Проте перші кроки  
в скульптурі сарматів можна впевнено порів-
нювати зі скіфською скульптурою. Кам’яні 

скульптури сарматів і схожі, і відмінні від скіф-
ських. Вони взагалі дуже різняться між собою 
навіть у власному колі. Є пам’ятки, дуже подіб- 
ні до скіфської пластики (хоча й більш при-
мітивні у виконанні), є пам’ятки, які не мають 
аналогів узагалі з жодними скульптурами по-
передньої доби, є пам’ятки, які мають ознаки 
впливу грецької скульптурної спадщини.

Досі не вирішено питання про наявність 
примітивної писемності у сарматів. Але ні  
в кого з учених немає сумнівів, що сармат-
ські племена були на межі створення власної 
писемності. Знайдена велика кількість сар-
матських знаків — тамг, знайдені навіть цілі 
сукупності знаків, нанесених на каміння, так 
звані сарматські енциклопедії. Водночас, слід 
зауважити, що сарматські кам’яні стели своїм 
походженням також пов’язані з поховальни-
ми спорудами та поховальним культом. Дея-
кі стели були знайдені “похованими” поряд з 
небіжчиками. В. С. Драчук вказує на знахід-
ку сарматської стели, яка була “похована” у 
впускному похованні кургану ямної культури 
поряд з кістяком небіжчика [4, 105], такі зна-
хідки не поодинокі. Подібну картину спосте-
рігаємо й раніше, за доби скіфів, племен доби 
міді та бронзи. 

Порівняно з кам’яною скульптурою скіфів 
у сарматських племен значно більш звужений 
репертуар: якщо у скіфів нараховується п’ять 
типів монументальної пластики, у сарматів 
лише два, а саме: антропоморфні стовпи та 
рельєфи. Вважати за пластику каміння із зо-
браженням сарматських знаків, як то пропо-
нують робити деякі дослідники, не варто [7, 
82—95].

Дослідивши розвиток скульптури як окре-
мого виду образотворчого мистецтва протя-
гом тривалого часу від пізнього палеоліту до 
скіфо-сарматського світу на теренах України, 
можна зробити декілька важливих висновків.

По-перше, далеко не всі народи, які мешка-
ли на теренах України, були здатні до створен-
ня власної скульптурної спадщини. Подібний 
висновок знову повертає до життя відому тео-
рію французького вченого ХІХ ст. Д. Леббока 
про нездатність деяких народів до створення 
культури (культури з мистецтвом і культури 
без мистецтва).
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По-друге, скульптура протягом усієї доби 
дослідження безпосередньо пов’язана з по-
ховальними культами, починаючи з часів піз-
нього палеоліту. Вона постійно супроводжує 
обряди поховального культу (зокрема й у те-
перішній час). 

По-третє, схематизм і реалістичність зо-
браження в скульптурі тісно пов’язані й пере-
ходять одне в інше інколи протягом розвитку 
однієї культури (Трипілля, скіфи, сармати).

По-четверте, на теренах України є два 
унікальні періоди, яким немає аналогів за 
кількістю збережених артефактів у світі, а 
саме: скульптурна спадщина енеоліту — ран- 
ньої бронзи, а також скіфське скульптурне 
надбання.

По-п’яте, окремим унікальним явищем є 
серія антропоморфних скульптур з Мізин-
ської стоянки на Чернігівщині. Подібних зна-
хідок досі немає ніде у світі. Ці скульптури  
є перехідним етапом в опануванні людиною 
образотворчої діяльності від окремих інди-
відуальних образів до узагальнених уявлень 
про людину.

Іл. 1. Пізній палеоліт України. Антропоморфні фігури 
(так звані пташки за Ф. К. Волковим).  
Місце знаходження: Мізинська стоянка  
(Чернігівська обл.);  
матеріал: кістка мамонта; 9,5х3,2 см; 9х4 см;  
техніка виконання: рельєфне різьблення,  
карбування

Іл. 3. Неоліт України. Антропоморфні фігури. Місце 
виявлення: Закарпатська обл.; розміри: верхнього зоб-
раження голови 4х3,2 см; 12х4 см; техніка виконання: 
ліплення, культура мальованої кераміки; репродукція: 
Котова, 1997, с.217, рис. 50 (3–4)

Іл. 2. Енеоліт України. Фрагмент антропоморфної 
стели.  
Місце виявлення: Усатове (1961–1962, Одеська обл.); 
Матеріал: вапняк; 0,35х0,2–0,3 м; 12х4 см;  
техніка виконання: різьблення, пізнє Трипілля 
(Усатівська культура); 
репродукція: Новицький, 1990, с.217, рис. 50 (3–4)
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По-шосте, перша кам’яна скульптура на 
теренах України з’являється в усатівських 
племен (пізнє Трипілля), тоді як перші зем-
ляні поховальні кургани будують скелянські 
племена за доби енеоліту.

По-сьоме, мала пластика завжди передує 
монументальній скульптурі.

Скульптурна спадщина Давньої України на-
стільки величезна й різноманітна, що головні 
відкриття в ній, на думку автора, ще попереду. 

Іл. 4. Енеоліт – рання бронза України. Антропо-
морфна стела-ідол у вертикальному положенні (за  
А. О. Щепинським). Кемі-Обинська культура. Місце 
виявлення: Тірітака (Крим);Місце виявлення бази для 
стели:Ближнє-Бойове (Крим); репродукція: Круца, 
1997, Давня історія України, с. 365, рис. 145 (3)

Іл. 5. Середня бронза України. Антропоморфна стела-
ідол у вертикальному положенні. Кемі-Обинська куль-
тура. Місце виявлення: Казанка (Бахчисарайський р-н, 
Крим), 1956 р.; випадкова знахідка; матеріал: діорит 
(сіро-зеленого кольору); 1,45х0,28-0,29х0,15м; репро-
дукція: Щепинський, 1958, с. 145, рис. 4
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1  У деяких сучасних мовах існують так звані артиклі, наприклад, 
в англійській мові артикль “the” вказує на конкретну річ, конкрет-

ну людину, житло, тварину, і навпаки, артикль “а” на невизначену 
річ з відомого ряду, людину взагалі, житло взагалі тощо.

Примітки:
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Анотація. Формування хореографічної педагогічної ме-
тодики розглянуто на прикладі школи В. А. Денисенка.  
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Аннотация. Формирование хореографической педа-
гогической методики рассмотрено на примере школы 
В. А. Денисенко. 

Ключевые слова: артистическая школа, хореографи-
ческий театр, балетная педагогика. 

Summary. The development of choreographic instructive 
methods is studied with the involvement of the experience of 
Volodymyr Denysenko.
Key words: artistic school, choreographic theatre, ballet 
pedagogy.

Актуальною проблемою хореографічної 
культури було і залишається всебічне вихо-
вання танцюриста, формування творчої осо-
бистості. Цю думку висловив ще Лукіан у 
трактаті “Про танець” — одному з перших у єв-
ропейській історії творів, присвячених хорео- 
графічному мистецтву. “Танець… прагне тієї ж 
мети, що й оратори, — показати людські упо-
добання і пристрасті” [3, 275]. Саме на Лукіа-
на посилався реформатор балету нового часу 
Ж. Ж. Новерр, наголошуючи, що “не самими 
лише симетричними фігурами і розміреними 
па, а живою виразною грою” [4, 70] потрібно 
визначати хореографічну майстерність. Ці ви-
моги цілком суголосні твердженню сучасної 
психології, за якою “біодинамічна тканина мо-
торного акту неповторна так само, як відбит-
ки пальців” [1, 28]. Більше того, навіть дуже 
вузький досвід відновлення руху травмованих 
дав підставу для радикального висновку, що 
“зміна моторних настановлень пов’язана не 
лише зі зміною… окремих дій, а й …загаль-
них особистісних мотивів” [2, 101]. 

Метою статті є показ цілісного підходу 
до виховання особистості танцівника на при-
кладі творчого досвіду видатного українсько-
го педагога хореографії, заслуженого артиста 
України Володимира Андрійовича Денисенка, 
якому 23 січня 2013 р. виповнилося 80 років.

За роки своєї педагогічної діяльності в Ки-
ївському хореографічному училищі В. Дени-
сенко виховав не одну сотню артистів балету, 
серед яких багато провідних танцівників та 
солістів, лауреатів міжнародних конкурсів, 

заслужених і народних артистів, талановитих 
балетмейстерів і педагогів. Учні В. Денисенка 
відомі не тільки в Україні, а й далеко за її межа- 
ми: вони успішно працюють за кордоном, 
виступають на сценах уславлених театрів, 
згодом і самі починають займатися педаго-
гічною діяльністю, відкривають свої школи, 
організовують балетні трупи. Сам В. Дени-
сенко і досі плідно працює. Окрім Київсько-
го хореографічного училища, де він з 1964 р. 
викладає класичний танець і сценічну прак-
тику, він також веде щоденний ранковий клас 
удосконалення солістів у Національній опері  
(а донедавна встигав вести такий самий клас 
і в Київському державному дитячому музич-
ному театрі). За час викладання В. Денисен-
ко виробив власний педагогічний метод, який 
потребує вивчення та фіксації.

В. Денисенко народився у 1933 р. у Москві. 
“Танцювати я почав із раннього дитинства. 
Мій батько вмів грати на балалайці, гітарі. 
Часто він брав інструмент і казав: “Володю, 
танцюй!” Я танцював і всім родичам це стра-
шенно подобалося”. Дорогу до Московського 
хореографічного училища, яке знаходилося на 
Неглинній вулиці, хлопчик знайшов сам: він 
прийшов на конкурс і був прийнятий. В. Де-
нисенко закінчив Московське хореографічне 
училище Великого театру по класу знамени-
того педагога М. Тарасова.

Микола Іванович Тарасов зробив величез-
ний внесок у розвиток хореографічної педаго-
гіки. Його ім’я має таке саме значення для чо-
ловічого класичного танцю, як ім’я Агрипіни 
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Ваганової для танцю жіночого. З 1920 по 1935 
роки Тарасов був прем’єром Великого театру і 
вже з 1923 р. розпочав педагогічну діяльність: 
спочатку в МАХУ (Московське академіч-
не хореографічне училище), де працював до 
1960 р. і був художнім керівником та директо-
ром у різні періоди, потім — у Великому теат- 
рі (1929—1930), з 1946 р. — викладачем мето-
дики класичного танцю у ГІТІСі, де з 1958 р. 
очолив відділення педагогів-хореографів, а 
з 1962 р. став професором. Книга М. Тара-
сова “Класичний танець. Школа чоловічого 
виконавства” стала основним підручником 
з методики. Учнями М. Тарасова були Юрій 
Жданов, Олександр Лапаурі, Михайло Лав-
ровський, Маріс Лієпа, Ярослав Сех, Азарій 
Плисецький, Петро Пестов.

В. Денисенко одразу привернув увагу пе-
дагога. Юнак був дуже здібним до класичного 
танцю: він мав великий легкий стрибок, абсо-
лютну виворотність ніг, без якої неможливе 
правильне виконання балетних вправ, кра-
сивий підйом стопи. До того ж він був дуже  
координованим, швидко запам’ятав склад-
ні танцювальні комбінації. М. Тарасов дуже 
часто доручав Володимиру показувати іншим 
учням нове завдання, бо він швидко сприймав 
слова педагога, наполегливо працював, а голов- 
не — любив танцювати і мріяв потрапити на 
сцену Великого театру.

Мрії не судилося здійснитися: з того ви-
пуску до Великого театру взяли тільки тан-
цівників високого зросту. Найкращий випуск-
ник, що йому Галина Сергіївна Уланова, яка 
була головою екзаменаційної комісії, постави-
ла найвищий бал, був зарахований до трупи 
Музичного театру ім. К. С. Станіславського та 
В. І. Немировича-Данченка. Дитяча образа так 
і залишилася в серці: Володимир Андрійо-
вич і досі не може спокійно розповідати про 
той період свого життя: ”Я вирішив покину-
ти балет і вступив до МАІ — Московського 
авіаційного інституту. Але, провчившись там 
3 семестри, я зрозумів, що жити без танців 
не можу”. В. Денисенко спробував повер-
нутися до театру ім. К. Станіславського та  
В. Немировича-Данченка, але його місце вже 
було зайняте. У Міністерстві культури для мо- 
лодого артиста відшукали вільну вакансію  

в Харківській опері, і він поїхав туди. Так 
почалася сценічна кар’єра Володимира Де-
нисенка. У Харківській опері на танцівника 
одразу звернули увагу. В. Денисенко став ви-
конувати сольні партії (Блазень та па-де-труа 
у “Лебединому озері” П. І. Чайковського, Вац-
лав та Нуралі у “Бахчисарайському фонтані” 
Б. Асаф’єва, вставне па-де-де з балету А. Ада-
на “Жізель”, “Танок зі стрічкою” з балету 
Р. Глієра “Червоний мак” у постановці А. Ме-
серера та багато інших) і мав великий успіх 
у глядачів. У Харківській опері починається й 
педагогічна діяльність В. Денисенка.

Керівництво, оцінивши високий професіо- 
налізм молодого артиста, вихованого у кра-
щих традиціях московської академічної школи  
(а московська школа чоловічого танцю в усьо-
му світі вважається еталонною), доручило 
йому проводити класи вдосконалення для ар-
тистів балету з метою підвищення професій-
ного рівня харківської трупи.

У 1964 р. В. Денисенко разом зі своєю дру-
жиною переїхали до Києва. Обставини скла-
лися так, що, незважаючи на високий профе-
сійний рівень, артист не зміг влаштуватися до 
балетної трупи Київського державного акаде-
мічного театру опери та балету ім. Т. Г. Шев-
ченка, але директор Київського державного 
хореографічного училища Галина Березова 
запросила його на посаду викладача класич-
ного танцю. Відтоді він залишив сцену і при-
святив себе вихованню молодих талановитих 
артистів, утілюючи свої творчі задуми у своїх 
учнях. На жаль, кінохроніка не зберегла тан-
ців Володимира Денисенка, але ті, хто займав-
ся у нього в класі або тільки спостерігали, як 
натхненно ця людина проводить звичайний 
урок, заряджаючи всіх своєю енергією, мо-
жуть з упевненістю сказати, що перед ни- 
ми — справжній артист. Володимир Андрійо-
вич під час уроку майже не сидить на місці: 
всі комбінації він показує сам (для уроку він 
взуває спеціальне взуття — це і для зручності, 
й частина театральної культури: до балетно-
го залу у вуличному взутті, як і у верхньому 
одязі, не ходять). Його покази не формальні, а 
артистичні: педагогу самому подобається ви-
конувати класичні port de bras з прогинанням 
і розтяжкою у “напівшпагат”, фіксуючи ака-
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демічні положення рук, піруети у великих по-
зах, стрибкові комбінації. Одного разу навіть 
дійшло до нещасного випадку: на показовому 
уроці в Київському хореографічному учили-
щі педагог отримав травму під час виконання 
складного стрибка (розрив ахіллової зв’язки). 

Грамотний показ комбінації педагогом має 
дуже велике значення і в балетній школі, й у 
подальшій сценічній кар’єрі артиста, оскіль-
ки сприйняття візуального образу випереджає 
вербальне пояснення. Коли дітям подобається, 
як педагог виконує вправу, вони намагаються 
точно її повторити, те ж саме стосується і до-
рослих артистів. У класі В. Денисенка завжди 
панує творча атмосфера: біля тренувально-
го станка стоять визнані майстри — народні 
артистки України О. Філіпп’єва, Т. Голякова, 
Р. Хілько (ця балерина, яку свого часу визнали 
найкращою в світі Жизеллю, вже давно поки-
нула сцену, але й досі кожного ранку прихо-
дить у клас до улюбленого педагога), молоді 
талановиті солісти, які здобули нагороди на 
багатьох престижних конкурсах, О. Стоянов, 
О. Голиця, К. Кухар, артисти, які щойно при-
йшли зі школи, а також ті, що прагнуть по-
ліпшити свою творчу форму (перед складним 
спектаклем або після травми). Об’єднує цих 
людей одне: бажання самовдосконалюватися. 
Педагог знаходить для кожного привітні сло-
ва, він уміє водночас і підбадьорити, і бути 
вимогливим, зробити саме те зауваження, яке 
потрібне артисту, поставити складне завдан-
ня, але таке, що його можна виконати.

Універсальність класу В. Денисенка визна-
чається не зниженням планки до середнього 
рівня, а, навпаки, прагненням піднести цей 
рівень до ідеального, і кожен артист докладає  
максимум зусиль, щоб наблизитися до цьо-
го ідеалу. “Якщо Ви хочете чогось досягти в 
балеті, обирайте клас Денисенка. Там не про-
сто розминаються, а навчаються” — до цієї 
поради, що її автору статті дав соліст балету 
Віталій Відінєєв, можна додати тільки те, що 
цей клас лікує. Дійсно, педагог дає артистам 
комбінації, спрямовані на розвиток сили й 
еластичності м’язів ніг і спини, координації 
рухів, рухливості стопи (для цієї мети Во-
лодимир Андрійович дає на початку уроку 
кілька комбінацій battement tendu — у повіль-

ному темпі на витягнутій опорній нозі, та ж 
сама композиція з demi plié, а потім — у дуже 
швидкому темпі). Екзерсис біля станка дуже 
насичений і фізично виснажливий, зате на 
середину залу артисти виходять розігрітими 
й готовими до виконання будь-яких технічно 
складних вправ. Після таких інтенсивних за-
нять артисти іноді відчувають біль у м’язах, 
але травмування на уроці В. Денисенка при-
гадати важко (за винятком вищезгаданого ви-
падку з самим педагогом). На середині залу 
екзерсис повторюється не в повному обсязі 
(ідеться про театральний урок): педагог надає 
перевагу вправам, які потребують апломбу, 
володіння вестибулярним апаратом, коор-
динації у повільних і швидких обертах. Це 
обов’язкові піруети (по ІІ позиції для чолові-
ків і по IV — для жінок), якими завершують-
ся початкові комбінації battement tendu, tours  
у великих позах, fouettés у різних формах та 
ракурсах. Значну увагу В. Денисенко приді-
ляє стрибкам, адже у чоловічому танці це го-
ловне. Педагог чергує комбінації, спрямовані 
на розвиток елевації, з танцювальними ком-
позиціями, які розвивають амплітуду рухів і 
координацію. Часто Володимир Андрійович 
добирає для виконання уривки з відповідним 
музичним супроводом.

В. Денисенко — майстер композиції. У його 
комбінаціях, на перший погляд складних для 
вивчення, існує своя логіка. Педагог ставить 
перед собою методичне завдання: — на-
приклад, відшліфування якогось елемента. 
Це означає, що вся композиція цієї комбіна-
ції має бути підпорядкована цій меті: на по-
чатку комбінації елемент виконується кілька 
разів у початковій формі або у повільному 
темпі кілька разів, щоб артисти налаштува-
лися на алгоритм цієї вправи, а ближче до 
фіналу цей елемент виконується в усклад-
неній формі або у швидкому темпі, або й 
те, й те. Головний принцип: комбінація не 
може бути монотонною: вона повинна мати 
свою мету, свою кульмінацію, свій основ- 
ний елемент. 

Можна говорити про драматургію комбі-
нації, хоча драматургія — це суто театральне 
поняття, невіддільне від сценічного дійства, 
а класичний екзерсис ставить перед артиста-
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ми суто методичні завдання. Однак принцип 
розвитку — від простого до складного — при- 
таманний саме драматургії, що надає балетно-
му тренуванню рис справжнього спектаклю. 
Існує багато балетних вистав, побудованих ви-
ключно на матеріалі балетних екзерсисів. Це 
“Консерваторіяˮ А. Бурнонвіля (1848), “Етю- 
диˮ Ландера (1948), “Клас-концертˮ А. Месе-
рера (1958). У класі В. Денисенка є не тільки 
елементи, що проходять через усю комбіна-
цію, а й такі, що проходять через весь урок: 
елементи — лейтмотиви і наскрізний розви-
ток — теж ознаки драматургії. Взагалі, для 
уроків характерна циклічність: педагог кож-
ного дня нарощує навантаження, а в останній 
день тижня проводить так званий технічний 
урок, де учні тренують швидкі обертання на 
пiдлозi та в повітрі з рухом по діагоналі, вели-
кі jeté та assemblé по колу, великі піруети, —  
тобто все те, з чого складається техніка чоло-
вічого танцю.

Володимир Андрійович ніколи не називає 
себе балетмейстером, хоча він має кілька влас-
них хореографічних постановок. На концерті, 
присвяченому ювілею педагога, було показано 
чудовий номер — “Рондо-капричіозо” на му-
зику Ф. Мендельсона, який виконували учні 
старших класів. Хореографом і репетитором 
був В. Денисенко. Цей номер має свою істо-
рію: він був поставлений ще у кінці 1960-х ро-
ків до чергового огляду радянських балетних 
шкіл, що проходив у Москві, і виконували його 
перші учні В. Денисенка. Заслужений діяч 
мистецтв РСФСР, керівник кафедри хорео- 
графії Ленінградської консерваторії П. Гусєв 
відзначив роботу педагога і його талановитих 
учнів в одній із статей.

Колишня артистка балету Національної 
опери Наталя Киянченко-Захарчук згадує, що 
на випускному концерті (1971) вона танцю-
вала па-де-де “Пташки” в хореографії Воло-
димира Денисенка. Її партнером був Валерій 
Михайловський, який згодом прославився не-
забутніми драматичними образами в балетах 
Бориса Ейфмана (“Весілля Фігароˮ на музи-
ку Дж. Россіні — Т. Когана, “Ідіотˮ на музику 
П. Чайковського, “Пізнання” на муз. Альбіно-
ні та багато інших), а потім створив свій влас-
ний балетний колектив “Чоловічий балет”, ві-

домий неповторними пародіями на класичних 
балерин. “Пташки” — це па-де-де з балету 
Л. Мінкуса “Баядерка” (на музику “Танцю дів- 
чат з папугами”), яке Володимир Андрійович 
поставив і сам виконував у спектаклі Харків-
ської опери.

У різні роки у Володимира Андрійовича 
навчались: М. Прядченко, С. Лукін, І. Пого-
рілий, А. Кучерук, С. Бережной, М. Ковмір, 
В. Литвинов, В. Федотов, В. Писарев, Д. Кля-
він, М. Міхеєв, М. Мотков, Є. Кайгородов, 
І. Мамонов, М. Білоцерковський, О. Шаповал, 
О. Гамаюнов, Я. Іваненко, І. Буличов, Л. Сара-
фанов, О. Стоянов та багато інших. Набухіро 
Терада з Японії, який навчався в КДХУ в класі 
В. Денисенка, написав книгу про свої шкільні 
роки, де багато рядків присвячено й улюбле-
ному педагогу. Н. Терада став солістом Націо- 
нальної опери, він заслужений артист Украї-
ни, а нещодавно його призначено художнім 
керівником КДХУ. 

“Я не можу особливо виділити когось зі 
своїх учнів: усі вони мені дорогі”, — як люди-
на емоційна, В.Денисенко не шкодує епітетів 
найвищої міри, говорячи про своїх учнів. На-
приклад, про соліста петербурзького Михай-
лівського театру Леоніда Сарафанова: “Він 
зараз один з найкращих танцівників не тільки  
в нашій країні, а й на всій земній кулі”. Але те  
ж саме можна сказати і про iнших учнів Воло-
димира Андрійовича, які здобули світове ви-
знання. Вони відзначені почесними званнями, 
нагородами, посiдають провідні позиції як  
в Україні, так і в кращих балетних трупах сві-
ту, серед них є унікальні артисти, самобутні 
хореографи, досвідчені педагоги. 

Хоча В. Денисенко здебiльшого працює з 
хлопцями, багато балерин вважають його сво-
їм учителем, адже він веде не тільки уроки 
класичного танцю, а й сценічну практику — 
репетирує па-де-де, варіації, і його зауважен-
ня для балерин так само необхідні, як і для 
танцівників. 

Для В. Денисенка безперечними автори-
тетами в балетній педагогіці є представники 
російської школи: московської та петербурзь-
кої. Передусiм він називає свого педагога 
Миколу Тарасова, потім — Асафа Месерера, 
педагога-репетитора Великого театру, а також 
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Олександра Пушкіна — уславленого педаго-
га Вагановського училища, який виховав Ру-
дольфа Нурієва та Михайла Баришникова (час 
вiд часу В. Денисенко їздив до Ленінграда і 
займався в класі Пушкіна — він старанно ви-
конував складні завдання педагога, не посту-
паючись у техніці іншим учням). 

Серед провідних сучасних балетмейсте-
рів В. Денисенко вирізняє Бориса Ейфма-
на та Юрія Григоровича. Володимиру Ан-
дрійовичу подобаються великі масштабні 
спектаклі з цілісним режисерським задумом  
і цікавим хореографічним рішенням, спек-
таклі, де танцівники можуть розкритися як 
актори. Незважаючи на свою прихильність 
до вітчизняної балетної школи, В. Денисенко  
з цікавістю вивчає досвід іноземних хореогра-
фів, він розуміється на хореографічних сти-
лях, нюансах, які відрізняють різні хореогра-
фічні школи і проявляються у непомітних, на 
перший погляд, деталях — позиціях рук, по-
воротах голови тощо. Володимир Андрійович 
часто при розподілі сценічної практики для 
своїх учнів обирає ті па-де-де або варіації, що 
рідко виконуються.

Вище було сказано про балетмейстерські 
роботи В. Денисенка. Але робота педагога-
репетитора, який працює зі своїм учнем над 
відомим класичним танцювальним фрагмен-
том, також має багато спільного з балетмей-
стерською. Педагог повинен у рамках певно-
го хореографічного тексту і стилю створити 
таку сценічну редакцію для свого учня, щоб 
максимально розкрити його фізичні та артис-
тичні можливості. Це дуже складний процес, 
унаслiдок якого народжуються нові рішення, 
а іноді й нові елементи класичного танцю. Ві-
домо, що в чоловічій коді з балету “Дон Кі-
хот” було поставлене jeté en tournant по колу. 
Так було доти, поки Володимир Васильєв не 
вставив у цю низку jeté кілька обертів у пові-
трі у позі attitude. Цей елемент в іспанському 
стилі мав дуже ефектний вигляд і згодом так 
почали танцювати всі. 

Але прагнення технічної досконалості час-
то призводить до того, що танцівники просто 
вставляють до варіації той стрибок або піру-
ет, який їм краще вдається, не думаючи про 
доречність і загальну художню цілісність. Ба-

летні конкурси перетворились на демонстра-
цію спортивних досягнень, де одна варіація 
від іншої відрізняється тільки назвою та кос-
тюмом виконавців. “Усі стрибають, усі обер-
таються, ніхто не впав — і ніякого вражен- 
ня,” — так характеризує Володимир Андрійо-
вич танець, у якому відсутня культура вико-
нання. Однак сам він аж нiяк не ігнорує ба-
летні форуми, більше того, учні В. Денисенка  
демонструють високі результати і здобувають 
нагороди.

Дочка В. Денисенка Ганна теж стала бале-
риною: вона танцювала сольні партії на сцені 
Національної опери, здобула диплом І Міжна-
родного конкурсу артистів балету ім. С. Лифа-
ря (жюрі відзначило саме її артистизм у вико-
нанні хореографічної мініатюри Алли Рубіної 
“Щоденник Анни Франк”).

Ганна Денисенко з чоловіком і дочкою жи-
вуть у Німеччині: Андрій Голубовський — чо-
ловік Ганни — танцює в балетній трупі, а сама 
вона — педагог хореографії.

У день ювілею уславленого майстра приві-
тали артисти Національної опери, учні Київ-
ського державного хореографічного училища, 
близькі, друзі та колеги. Відбулося два свят-
кові концерти: у приміщенні Київського муні-
ципального театру опери та балету для дітей 
та юнацтва і Національній опері. Ювіляр був 
удостоєний багатьох памʼятних подарунків, 
але найбільш зворушливими були вітання від 
учнів — тих, хто радував хореографічною 
майстерністю, тих, хто просто виходив на сце-
ну зі словами подяки, і навіть тих, хто не зміг 
приїхати на свято до улюбленого педагога і 
надіслав відеопривітання. 

Серед них — заслужений артист Росії і 
н. а. Карелії Валерій Михайловський, народ-
на артистка Росії Ніна Семизорова, балет-
мейстер Генріх Майоров, група танцівників i 
педагогів-репетиторів з балетного театру міс-
та Кошице (Олександр Хабло, Людмила Жит-
никова, Михайло Новиков, директор трупи і 
головний балетмейстер Ондрей Шотт), Арка-
дій Ораховський — художній керівник амери-
канської балетної трупи, Анатолій Бабенко — 
директор балетної школи у Південній Африці 
і багато інших. Поміж інших запамʼяталося 
привітання з Італії. Високий худорлявий чо-
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ловік артистичної зовнішності розповів, як 
Володимир Андрійович допоміг йому змінити 
життя: “Тільки Володимир Андрійович пові-
рив у мене і взяв до свого експериментального 
класу. На випускному концерті я танцював 5 
номерів і був щасливий!” Це був Віктор Лит-
винов, який завдяки своєму педагогу В. Де-
нисенку здобув професію артиста балету. 
В. Литвинов (тезко балетмейстера Національ-
ної опери, який теж навчався у В. Денисенка) 
працював у багатьох балетних трупах світу, 
оселився в Італії, став педагогом. Він приїхав, 
щоб особисто привітати улюбленого вчителя. 
Ця історія доводить, що справжній педагог не 
тільки навчає секретiв своєї спеціальності, а й 
допомагає учням зорієнтуватися в житті, зро-
бити правильний вибір. Ті, хто приходить на-

вчатися балету, мають різні фізичні дані, різну 
зовнішність, але, якщо вони мають бажання 
танцювати, педагог повинен допомогти кож-
ному з учнів знайти своє місце, свою сцену, 
сказати своє слово мовою танцю, бо від цього 
залежить доля артиста.

Висновки. Завдання педагога-хореографа, 
який виховує молодих балетних танцівників, 
полягає в тому, щоб не тільки дати їм профе-
сійну школу класичного танцю, а й розкрити 
творчу індивідуальність своїх учнів, зробити 
їх справжніми артистами. Ставлення до ар-
тистів як до неповторних цілісних особистос-
тей стало визначальним у творчій педагогіці 
видатного майстра хореографії В. А. Денисен-
ка, досвід якого потребує всебічного осмис-
лення.
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Анотація. Статтю присвячено феномену української 
народної гри та іграшки, проаналізовано функціональні 
особливості української народної дитячої ігрової куль-
тури як рушія пізнавальної діяльності дитини.
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Аннотация. Статья посвящена феномену украинской 
народной игры и игрушки, проанализированы функцио- 
нальные особенности украинской народной детской 

игровой культуры как движущей силы познавательной 
деятельности ребенка.
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Summary. The article is devoted to the researches of the 
phenomenon of the Ukrainian folk games and toys. The 
functional peculiarities of Ukrainian folk children’s playing 
culture are observed.
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Актуальність. Сучасні дослідники гри  
та іграшки дедалі частіше висловлюють дум-
ку, що відродження традиційних народних 
ігор вкрай необхідне для успішного розвит- 
ку особистості, формування її належності до 
певної культурної спільноти. 

Беручи участь в опитуванні й відповідаючи 
на запитання “У що ти любиш гратися?ˮ, біль-
шість сучасних дітей (від 4 до 10 років) нази-
вали рухливі ігри: у квача, хованки, баби-куці, 
рибалку і рибку, чорта і фарби, але не всі мо-
гли сформулювати правила гри, визначити її 
значеннєвий стрижень.Частина опитаних вза-
галі не могла згадати жодної гри, деякі назва-
ли комп’ютерні ігри, чверть дітей замість гри 
назвали іграшки (машинки, трансформери, 
Барбі). На жаль, у дитячих відповідях майже 
не згадувалися неодмінні складові гри в гур-
ті: лічилки, заклички, пісеньки й інші жанри 
дитячого фольклору, які зберігалися в дитячій 
субкультурі протягом століть завдяки комуні-
кації між поколіннями. Зараз дитина живе у 
світі, на перший погляд, набагато різноманіт-
нішому, ніж її однолітки двісті, сто й навіть 
тридцять років тому. Проте мішанина, а час-
то надмір кольорів, звуків, форм заповнюють 
простір для творчості, роблячи непотрібними 
фантазування, вигадку, власну творчість.Тим 
часом, ігрові форми традиційної дитячої суб-
культури не лише зрозумілі й цікаві для сучас-
них дітей, а й можуть функціонувати як дієві 
когнітивні моделі розвитку особистості. 

Мета статті — проаналізувати історію 
дослідження когнітивних особливостей тра-
диційних українських дитячих ігор, розгля-
нути можливості та форми їх застосування в 
сучасній українській дитячій субкультурі.

Основний зміст. Весь спектр зацікавлен-
ня і розвитку дитини може бути реалізований  
у ігрових формах традиційної української ди-
тячої субкультури. Гра й іграшка як її похід-
на, на думку вчених, найважливіша складова 
будь-якої культури, за допомогою якої визна-
чається стан сучасної культури (цивілізації), 
напрямок руху: до процвітання чи деградації, 
взаєморозуміння чи відчуження. За допомо-
гою гри дитина опановує час і простір, спри- 
ймає суть людських стосунків. За В. Абрамен-
ковою, це також засіб масової інформації, в 

якому зафіксовані основні тенденції впливу 
на свідомість і поведінку людини, способи та 
засоби її виховання[1, 3]. 

Ключовою ознакою дитячої субкультури є 
її ігрове наповнення, у теорії Л. Виготського 
категорії “дитинствоˮ і “граˮ невіддільні. Все 
життя дитини — гра, вона є її життєвою енер-
гією, засобом входження у світ, інструментом 
його пізнання та освоєння. На переконання 
Й. Гейзінґи, гра — це першооснова мистецтва, 
функціональна його організація. Дослідник 
трактує гру як дію з певними образами, як 
своєрідне “пере-образуванняˮ дійсності, пе-
ретворення реальності на образи і саме в цьо-
му вбачає важливе значення гри як чинника 
культури [3, 11]. Важливою особливістю гри є 
її невимушеність — неможливо змусити гра-
тися, це вільна діяльність, природний процес. 
Гра є формою організації середовища, джере-
лом певного локального ладу, який базується 
на правилах, що діють у певний відтинок часу 
на означеному просторі (локальність гри). 

Як зауважив російський дослідник ХІХ ст. 
Є. Покровський, гра поступово зумовлює ви-
знання дитиною причин, зв’язків і наслідків 
усіх явищ, які вона спостерігала або сама на-
вмисно “зрежисерувалаˮ за допомогою своїх 
іграшок або ігор [16, 30]. На думку Ж. Піа- 
же, діти повинні взаємодіяти із середовищем, 
щоб розвиватися, але нові коґнітивні структу-
ри будують саме вони, а не постачає зовнішнє 
середовище [15, 67]. В такий спосіб забезпечу-
ється зв’язок традиційного і нового. У сучас-
ному світі гра давно вийшла за межі дитячого 
середовища і застосовується як ефективний 
спосіб набуття нових знань і навичок. 

Пошук нового у старому, тобто дієвих піз-
навальних і соціалізаційних механізмів у тра-
диційній ігровій культурі, зумовлює потребу 
визначити міру дослідженості зазначеної 
проблематики.

Традиційні дитячі ігри записувалися і ана-
лізувалися українськими вченими від другої 
половини ХІХ ст. За порівняно короткий час 
були записані дитячі ігри майже з усієї терито-
рії України. Першими були поодинокі записи 
дитячих ігор у фольклорних та етнографічних 
розвідках К. Сементовського, М. Максимови-
ча, А. Свидницького, М. Лисенка, С. Ісаєви-
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ча. Чималий матеріал про ігри містять “Труды 
этнографическо-статистической экспедиции 
в Западно-русский крайˮ П. Чубинського. 
Серед найповніших публікацій з докладним 
описом і спробою класифікації варто назвати 
збірку П. Іванова “Игры крестьянских детей в 
Купянском уездеˮ, яка містила 95 зразків ігор 
лише з одного повіту Харківської губернії. 
Упорядник поділив їх на 11 розділів, засно-
вуючись на принципах: а) наявності того чи 
іншого знаряддя у грі — м’яча, ножа, палиці 
(групи А — Д); б) основного сюжету — кра-
діжка, купівля-продаж, небо, пекло (групи 
Е, Ж, Й); в) спортивного змісту — “Квачˮ, 
“Воронˮ, “Горю — дубаˮ (З, І); г) окремим 
розділом подано ігри з діалогами, приспівка-
ми, піснями (К). До групи К були зараховані 
й такі ігри, що, побутуючи серед дітей, оста-
точно не втратили зв’язку з дівочими веснян-
ками й у яких пісня посідала чільне місце в 
сценарії гри. Подано короткі зауваження щодо 
ігор, у яких діти наслідують дорослих, їхні 
соціально-статеві ролі [9]. 

Автор передмови до збірки М. Сумцов, по- 
даючи бібліографію питання, зазначає, що у 
збірниках “парубоцьких та дівочих пісень та 
ігор... ігри важко розділити точно за віком учас-
ників, і в числі парубоцьких та дівочих ігор 
часто зустрічаються дитячіˮ [9, 5]. Значним 
доповненням до збірки були лічилки до гри 
у “кузьмаркиˮ — піжмурки. Докладний опис, 
варіанти вміщених зразків, вичерпний комен-
тар надає цій праці значної наукової ваги. 

Крім вищезгаданих матеріалів з Херсон-
щини, “Киевская старинаˮ надала свої сторін-
ки для ще кількох публікацій. Автор збірки 
“Малорусские народные игры окрестностей 
Переяславаˮ (1887) С. Ісаєвич зауважив сві-
тоглядний компонент впливу гри на дитину, 
адже, крім гігієнічного значення ігор як уні- 
версальної гімнастики, тут важливий і вихов-
ний момент. Завдяки іграм у природний спо-
сіб формується почуття обов’язку, взаємодо-
помоги, дружби. В іграх корегується характер, 
вправляється воля, формуються лідерські риси 
тих дітей, котрих інші  привчаються слухатися 
з дитинства і за якими піде громада. Упоряд-
ковуючи чималий зібраний матеріал, С. Іса- 
євич поділив його на чотири групи: І. “Ігри  

в м’ячˮ (9), II. “Ігри в картиˮ (17), III. “Пали-
ці і костіˮ (15), IV. “Збірна дружинаˮ (23). IV 
розділ украй строкатий і вмістив усі ті зраз-
ки, які не вкладалися в попередні розділи. Тут 
трапляються ігри-жарти, індивідуальні заба-
ви, забави для двох (“Коромислоˮ, “Ріпкаˮ) 
чи багатьох осіб (“Мала кучаˮ, “Сухий вовкˮ, 
“Тісна бабаˮ) та ін. [10].

Широко використав український матері-
ал у фундаментальній праці “Детские игры, 
преимущественно русскиеˮ Є. Покровський. 
Він охопив значне коло питань, заглибився  
в історію побутування ігор у давніх та сучас-
них народів, провів паралелі, порівняв тво-
ри, залучивши величезну кількість джерел  
і відомостей. Автор як дитячий лікар фахо-
во наголошує на значенні ігор для фізичного  
й розумового розвитку дитини. В книзі йдеть-
ся про гру взагалі й дитячі ігри зокрема, про 
перші потреби і перші спроби дитини осягну-
ти навколишній світ. Подано це явище бага-
товекторно і в розвитку: проаналізовано про-
цеси наслідування, експерименту, творчості. 
Наявні паралелі з іншими культурами епохи 
середньовіччя і пізніших часів, висвітлене їх 
значення в етнографії, археології та антро-
пології. Є. Покровський оцінює феномен гри  
з позицій фізіології, психології, педагогіки та 
гігієни, пропонує свій погляд на необхідність 
заохочення розвитку дитячих ігор. Докладно 
описані жеребкування і покарання, матеріаль-
на ігрова культура: іграшки дітей різного віку, 
їх значення для дитини, матеріали і фарби, 
способи гри, її походження. Наведено оцін-
ку іграшок різними мислителями і педагога-
ми, опис зимових і хатніх ігор. Український 
матеріал у збірнику Є. Покровського пред-
ставлений варіантами не лише з України, а й 
з територій українсько-російського етнічного 
порубіжжя, а також місцевостей, пов’язаних 
з історичними міграціями українців (Курська, 
Воронезька губернії, Кубань) [16]. Його нау-
кові знахідки перегукувалися з українськими 
та становили найближчий контекст розвитку 
українського дитинознавства.

У 1901 р. у “Киевской Старине” була опри-
люднена “Программа для собирания кол- 
лекций детских игрушек и материалов по дет-
ским играм и забавамˮ [18], яка зумовила пиль-
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нішу увагу дослідників до цього явища і появу 
в друці кількох розвідок, присвячених дитячій 
грі, — зокрема, коротенької статті П. П. (Поня-
тенко П.) “Некоторые детские игры в Маяках 
Херсонской губернииˮ і маcштабнішої праці 
Марка Федоровича Грушевського “Дитячі за-
бавки та гри усякі. Зібрані по Чигиринщині 
Київської губернії Мр. Г.ˮ, в якій вміщено 
близько 50 ігор і забав з Черкащини [7]. Вони 
подані у віковій послідовності відповідно до 
здатностей дитини гратися іграшкою або й ви-
готовити її. Ця збірка подає широкий спектр 
засобів розвитку дитячого просторового мис-
лення, тактильної чутливості, почуття кольо-
ру, ритму, матеріалу. Вона відкрила в укра-
їнській етнографії епоху осмислення дитячої 
іграшки й загалом дитячої субкультури та під-
валин майбутнього світогляду.

Кожна гра чи іграшка, віднайдена й описа-
на М. Ф. Грушевським, вирішувала якусь про-
блему зростання, відтворювала стадії розвит- 
ку людства і людини (стрелька, возик, раль-
це тощо), спонукала до винахідництва. Хоча 
діти здебільшого запозичують технічні ідеї  
в дорослих, можливий і зворотний процес — 
часом ігри використовувалися як модель для 
винаходів людства, зокрема в галузі механіки; 
йдеться про такі іграшки, як млинки, гойдал-
ки, крутилка. М. Ф. Грушевський нерідко за-
кінчує описи способу виготовлення іграшки 
запевненням, що дітей тішив сам процес тво-
рення не менше, ніж процес гри. 

Сучасний дослідник української народної 
іграшки О. Найден переконаний, що для дітей, 
які перебувають на межі між раннім і середнім 
розвитком, народні ігри та іграшки допома-
гають віднаходити образні відповідники між 
реально-конкретним та умовно-узагальненим, 
осягати світ предметних реалій через плас-
тично доцільні та дотично-комфортні форми 
[13, 20]. Найчастіше іграшки діти робили гур-
том, де актуальними були спільний досвід, 
співпраця, спільне бачення проблеми й колек-
тивний пошук способів її вирішення. Дитина 
вчилася бачити світ як майстерню для своєї 
праці і співпраці, навчалася законів такого  
співіснування. Фактично виготовляючи іграш-
ку, дитина грається в майстра. 

Аналізуючи специфіку іграшкової куль-

тури, О. Найден зауважує: “В дитинстві 
людства освоєння простору навколишнього 
середовища відбувалося шляхом створення 
найпростіших (“примітивнихˮ) лаконічно-
компактних форм із найбільш доступних при-
родних матеріалів… Спілкуючись з народною 
іграшкою через зір і дотик, іноді й через смак, 
дитина збагачується загальнолюдським, на-
ціональним та місцевим досвідом художньо-
естетичної та доцільної організації матеріалу, 
а через нього — організації навколишнього 
життєвого простору ˮ [13, 6]. 

У грі набувається здатність до співпра-
ці та співтворчості (за допомогою абстракт- 
них форм втілення соціальних колізій).  
У М. Ф. Грушевського читаємо: “...дівчинка, 
як ляльки нема — оцваночок буде в заполі ко-
лихати, — хлопчик з палички ножика зробить 
і буде носиться. До чого яка чия врода. Чия 
кому стать ˮ [7, 60]. Дитина в грі поєднує ре-
альність і фантазію, моделює уявний світ, тре-
нує фізичні і душевні ресурси, мову, мислен-
ня, стає цілеспрямованою, вчиться приймати 
рішення і керувати своїми почуттями, увагою. 
В ігровій ситуації дитину легше виховувати, 
розвивати в ній самоповагу, здібності, зміц-
нювати духовні контакти з нею, створювати 
можливості дозрівання власного “Яˮ.

Основною одиницею гри на думку видат-
ного російського ученого-психолога Д. Ель-
коніна є уявна ситуація, коли дитина обирає 
ролі інших людей і реалізує типові для них 
дії і стосунки в особливих ігрових умовах [8, 
110]. Витворення дитиною такої уявної ситуа- 
ції описує М. Ф. Грушевський: “Як тільки в 
сім’ї чи у селі стається щось не щоденне: 
москалі увійдуть, хтось женитися чи виходи-
ти заміж не хоче, а батьки змушують, — то  
в це діти будуть гратися. Котресь буде так 
само щось розказувати, передражнюючи й по-
стать, і слова, і голос того, за кого воно каже,  
а часом і палички, якими бавляться, назива-
ють іменням тих людей: “Оце, бач, Явтусю,  
з ріжками паличка, оце буде молода у вінку, 
оце й молодий, їде її сватати, а вона, ба, як тіка 
од нього (паличка якраз скотилася з горбка).  
А оце батьки її лають. А оце його корови, ті, 
що мати казали! ˮ [6, 72]. М. Ф. Грушевський, 
описуючи гру ляльками, акцентує увагу на 
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тому, що типовим сценарієм цієї гри є весіл-
ля, тому найчастіше ляльки виготовлялися як 
весільні персонажі. Сценарії цих дитячих ігор 
стійкі й не виходять з репертуару століттями, а 
лише адаптуються до умов реального життя. 

У компонуванні альтернативи й тенденції 
закладено потенції розвитку дитячої свідо-
мості. Дитина в такий спосіб розширює світ 
можливого, порушуючи межі реальності, пе-
реграючи різні ролі, перебираючи варіанти, 
критично осмислюючи явища і відкидаючи 
неприйнятне для неї. Виконуючи запропоно-
вані грою ролі (позитивні і негативні), маючи 
можливість критично їх оцінювати, дитина 
вчиться мислити альтернативно, застосовува-
ти механізми протистояння або наслідування. 

Дитячі ігри містять релігійні сюжети (Адам 
і Єва по раю ходили) [4, 363], природні колі-
зії (“Яструб і курчатаˮ [4, 121], “У повіньˮ [4, 
406]), професійні та статево-вікові ролі (шев-
чик шиє черевики і танцює в них [4, 366]; хтось 
із гравців — бондар, а всі інші  — клепки, які 
він клепає [4, 393]; сліпі подорожують [4, 397]; 
підкрадаються козаки-розбійники [4, 401]; ще 
грають у муляра [4, 406], у чаклуна [4, 407], у 
нещасний ополоник [4, 386], у глуху бабу [4, 
410]); переграються заздалегідь неможливі си-
туації — Маринку продають на базарі [4, 367]; 
створюються метафоричні образи  — діти но-
сять сміх у міху. (Мимоволі згадується голов- 
ний герой казки В. Симоненка “Цар Плаксій 
та Лоскотонˮ). Сама гра “Ніс міх, у міху сміхˮ 
або “У сміхˮ містить потужний світоглядний 
механізм вибудови системи координат. Від-
бувається це так. Усі стають у ряд або в коло 
(чітка символічна геометризація простору),  
а той, хто, за лічилкою, лишився осторонь,  
підходить до крайнього й питає, показую-
чи на схід: “А що то таке?ˮ. “Райˮ, — відпо- 
відає крайній. “А що то?ˮ — питає, показу- 
ючи на захід. “Пеклоˮ. — “Вгорі що?ˮ — 
“Небоˮ. — “А в землі що?ˮ — “Хлівецьˮ. — 
“А в хлівці?ˮ — “Кабанецьˮ. Закінчується діа-
лог розповіддю про те, що чоловік, який ішов 
по драбині, ніс мішок із сміхом, розповідають-
ся різні кумедні історії, крайнього лоскочуть  
і спонукають розсміятися. Якщо він розсмієть-
ся — відступає на захід (у пекло), якщо ні — 
на схід (у рай). Коли гравець, котрий запитує, 

обійде всіх і вони розділяться на дві групи, 
то на землі палицею проводиться межа і дві 
команди, взявшись за кінці палиці, перетягу-
ють її. Залежно від того, чия команда перетяг-
не, всі переходять чи до пекла, чи до раю [4, 
386]. Є також окремі ігри “У землюˮ і “У не- 
баˮ [4, 386]. Небо і земля, пекло і рай є смис-
ловими маркерами простору світу та антисві-
ту, перехід з одного до іншого відбувається у 
часових межах однієї гри кілька разів. Окрім 
того, тут також відбувається трансформація 
пікових життєвих явищ у просторі дитячої 
субкультури. Хоча в описаній грі безпосеред-
ньої вказівки на смерть немає, простір поді-
ляється відповідно до засадничих смислових 
констант-антиномій цієї події. У таких іграх 
наявні адаптаційні когнітивні механізми аси-
міляції та акомодації, досліджувані Ж. Піаже. 
У так званих символічних іграх переважає 
процес когнітивної асиміляції, коли об’єкти 
гри повністю підкорюються дитячій уяві. 
Якщо ж акомодація переважає, то гра набуває 
форми імітації. На найвищому рівні когнітив-
ного розвитку процеси акомодації й асиміляції 
різнозначні. Попри те, що таку рівновагу втри-
мати важко, вона, на думку Ж. Піаже, існує на 
всіх рівнях розвитку інтелекту: від ранніх ста-
дій до наукового мислення [15, 23]. У грі на-
лагоджувався баланс різного рівня мислення, 
молодші діти були спочатку спостерігачами, а 
потім ставали активними учасниками гри, ви-
пробовували себе у простіших і складніших 
ролях, в імпровізованих діалогах.

Улітку 1901 р. Михайло Русов під час екс-
педиції на Полтавщину уклав збірку дитячих 
ігор з докладним описом процесу кожної гри, 
учасників та їх ролей, етнографічного та со-
ціального контексту [14, 190—211]. Всі запи-
си згруповані за статтю та ігровим прилад-
дям. До дівчачих ігор зараховано здебільшого 
хороводи з танцями, піснями і діалогами. До 
групи хлопчачих ігор увійшли ігри з м’ячем, 
палицями та іншими дерев’яними предме-
тами, ґудзиками і картузами, до спільних  
ігор — змагальні, наслідувальні, ігри-діалоги.

Праця М. Русова порівняно недавно стала 
доступною широкому загалу дослідників у ви-
данні “Діти, дитинство, дитяча субкультура” 
[14] та була проаналізована в дослідженнях 
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М. Гримич “Дитяча субкультура як моделюю-
ча система” [14, 175—189] та Н. Аксьонової 
“Ініціація через гру” [14, 160—164].

Чимало з традиційних дитячих ігор, запи- 
саних на межі ХІХ—ХХ ст. М. Русовим, Н. За-
гладою та іншими збирачами, не містять не-
знайомих сучасній дитині реалій, привабли-
ві своїм динамізмом, сюжетом, можливістю 
позмагатися. Частина цих ігор побутувала в 
міській дитячій субкультурі ще у1980-х роках, 
(в сільському дитячому середовищі побутує і 
досі). 

“Бідність винахідлива, — згадує про ди-
тинство у 1930—1940-х роках на Донеччині 
академік НАН України Іван Дзюба. — Не було 
в нас ніяких фабричних ляльок чи мудрованих 
“казенних” ігор, але були земля під ногами, 
простір навколо, гуляща свобода (у вільні від 
праці години) — й уява. Та й у праці розважали-
ся. Найнудніше діло — пасти корови. Та коли 
нас гурт — уже гра: довга лоза. Запальна гра!  
А вдома — скраклі (те, що по-російському 
зветься “городки”). Звичайно, саморобні, на-
пиляні з гілляччя. “Фігури” ставили посеред 
вулиці, “битки” аж свистіли в повітрі... Не-
абиякої віртуозності вимагало вміння ганяти  
колесо — обідок з невеличкої бочки чи ще 
щось — за допомогою товстого металевого 
дрота з “ручкою”-гніздечком: хто довше ганя-
тиме вулицею (непросто втримати його рівно-
вагу на горбках і ямках)” [5, 56]. 

На жаль, сучасні міські діти часто не ма-
ють можливості погратися гуртом через від-
сутність простору і часу для тривалої гри, 
окрім того, вони потребують інформаційного 
та організаційного керівництва. Часто міські 
діти збагачують свій ігровий досвід у селі, 
тим самим сільська дитяча субкультура зно-
ву живить міську. Традиційні ігри широко 
популяризуються на дитячих майданчиках 
етнофестивалів (“Трипільське колоˮ, “Країна 
мрійˮ, “Ореліˮ, “Жниваˮ у Пирогові та ін.), 
деякі складові традиційної української дитя-
чої субкультури використовуються батьками 
і вихователями в розвитку дітей дошкільного 
віку.

Автором статті у співпраці з канд. соц. наук 
М. Наумовою розроблено анкету-питальник і 
розпочато дослідження щодо сприйняття до-

рослими і дітьми традиційної народної куль-
тури, зокрема ігор. Попередні дані за цим до-
слідженням, а також аналіз існуючих практик 
застосування дитячих ігор у вихованні дітей 
в родинах, навчальних закладах, на різнома-
нітних мистецьких заходах дають достатньо 
матеріалу для певних узагальнень щодо мож-
ливості і способів використання традиційних 
ігор і розваг в житті сучасних дітей, а саме: 
1. Насамперед потрібні особи (не обов’язково 
дорослі), обізнані з правилами і способом гри 
та здатні пояснити їх дітям. 2. Практика за-
свідчує, що для дітей немає бар’єру, ні куль-
турного, ні лексичного, ні поняттєвого. Діти 
залюбки граються в ці ігри, вони для них про-
сті й цікаві. 3. На відміну від героїв сучасної 
маскультури, здебільшого налаштованих на 
знищення, хай навіть ворогів, у традиційних 
іграх панують творці, створюється простір 
для соціалізації дитини, надається можли-
вість відчути себе в ролі володаря природних 
сил. Дитина має змогу відтворити у грі родин-
ні, соціальні колізії. Аналіз виявив ще одну 
важливу тенденцію: у групі ігор, пов’язаних 
з народним календарем, дорослими часто пе-
ребільшується роль етнографічного елементу 
гри, її стосунок до народного календаря. Через 
це втрачається невимушеність, імпровізація і 
гра перетворюється на виставу, позбуваючись 
частини своїх властивостей.

Висновки. Українські фольклористи та ет-
нографи ще у середині ХІХ ст. звернули увагу 
на прояви дитячої субкультури як на матеріал, 
вартий фіксації й аналізу. Численні результати 
їхніх пошуків у цьому напрямі публікували-
ся здебільшого в періодиці, такій як “Киев-
ская старинаˮ, “Этнографическое обозрениеˮ, 
“Матеріали до українсько-руської етнологіїˮ, 
а також у регіональній пресі. 

Безсумнівний когнітивний потенціал на-
родних дитячих ігор є підставою для широкої 
екстраполяції їх до сучасної дитячої субкуль-
тури. Поле діяльності дитини в традиційному 
суспільстві постійно спрямовувало її на шлях 
вдосконалення, накопичення інформації про 
все, що відбувалося навколо. Від народження 
щоденний досвід дитини екстраполювався на 
її майбутнє. З раннього дитинства заохочу-
валося різноманітне майстрування, констру-
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ювання навколишнього простору, вивчення 
його властивостей, щоб надалі мати чітку 
систему взаємодії з природою на користь собі 
й не на шкоду їй. Ігри, іграшки, фольк- 
лор — артефакти цієї взаємодії, сформульо-
ваний заздалегідь власний досвід, що накла-
дався на досвід попередніх поколінь. Ігрові 
механізми є потужними рушіями існування 
дитячої субкультури, українська народна куль-
тура містить значний запас створення і функ-
ціонування цих механізмів. Широкий асорти-
мент народних іграшок забезпечував потребу 

дитини у грі з предметом від того часу, коли 
вона навчається тримати щось у руці й до 
майже невловимої межі між грою і роботою 
у підлітковому віці. Відоме твердження, що  
гра — це репетиція життя, вповні можна за-
стосувати й до явища української іграшки та 
гри. Але, окрім іграшкових предметів побуту 
та знарядь праці, народна гра надавала чима-
ло простору для творчості й винахідництва, 
забезпечуючи цим внутрішню динаміку ди-
тячої субкультури та готуючи ґрунт для такої 
динаміки у культурі дорослих. 

Література:

Примітки:
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МУЗЕСЗНАВСТВО ТА ПАМ’ЯТКОЗНАВСТВО

Перш ніж звернутися до теми про доку-
ментацію пам’яток монументального живо-
пису, необхідно зазначити, що всі теоретичні 
проблеми музейного обліку та, відповідно, на-
укового опису різнотипних експонатів мають 
доволі глибоке історичне коріння, пов’язане з 
розвитком суспільного ставлення до культур-
ного статусу музейних предметів. Здійснюючи 
стислий екскурс в історію питання, доцільно 
звернути увагу на розвиток методики обліку в 
Київському художньо-промисловому і науко-
вому музеї та у його наступників, які завдя-
ки безперервній спадковій лінії сформували 
цінне джерело для музеєзнавчих досліджень. 
Власне, початок ведення облікової докумен-
тації в цій установі слід віднести ще до часу 
діяльності Київського Товариства старожит-
ностей і мистецтв, за два роки до заснування 
музею з аналогічною назвою. Вже тоді Вікен-
тій Хвойка почав послідовно фіксувати пред-
мети з археологічних колекцій. Процес тривав 

після офіційного відкриття експозиції, яке від-
булося 30 грудня 1904 р. Тоді ж Міський музей 
старожитностей і мистецтв було перейменова-
но на Київський художньо-промисловий і на-
уковий музей. Уся облікова документація на 
той час була представлена єдиною інвентар-
ною книгою, експонати в якій фіксувались за 
часом надходження, без урахування датування 
чи типологічної належності, місця знахідки та 
інших атрибутивних ознак.

Після революції та передання музеїв у ві-
дання Наркомпросу ситуація поступово змі-
нюється. Зростання загального рівня освіти в 
суспільстві й, відповідно, кількості наукових 
центрів зумовило значне розширення зацікав-
леної аудиторії. Окрім того, музейні колекції 
(і не лише їх частина з дорогоцінних металів) 
почали сприйматись як важлива складова дер-
жавного майнового фонду і вимоги до обліку 
та звітної документації суттєво ускладнились. 
Ставлення до музейних колекцій як до важли-

-

Анотація. Стаття присвячена проблемам атрибуції, 
наукового опису та облікування предметів музейного 
фонду. Обґрунтовується висновок про невідповідність 
існуючих стандартів уніфікованого опису для об’єктів 
різної типологічної належності. Основну увагу приділе-
но пам’яткам монументального живопису, нерозривно 
пов’язаним з архітектурними об’єктами. Запропонова-
но нову, спеціальну форму уніфікованого паспорта для 
цього виду пам’яток. Паспорт супроводжується де-
тальною інструкцією щодо його заповнення.
Ключові слова: музейний облік, музейний фонд, мозаїки, 
фрески, стінопис, паспортизація, музеєзнавство.

Аннотация. Статья посвящена проблемам атрибуции, 
научного описания и учета предметов музейного фон-
да. Обосновывается вывод о несоответствии сущест- 
вующих стандартов унифицированного описания для 
объектов различной типологической принадлежности. 
Основное внимание уделено памятникам монументаль-
ной живописи, неразрывно связанным с архитектурны-

ми объектами. Предложено новую, специальную форму 
унифицированного паспорта для этого вида памятни-
ков. Паспорт сопровождается детальной инструкцией 
по его заполнению.
Ключевые слова: музейный учет, музейный фонд, мо-
заики, фрески, настенная живопись, паспортизация, 
музееведение.

Summary. The article is devoted to the problem of attribu-
tion, scientific description and registration of the items of 
the museum fund. The conclusion about discrepancy of the 
existing standards of the unified description of the items of 
different typological appurtenance is justified. The main at-
tention is paid to the monuments of the monumental paint-
ings that are closely connected with the architectural ob-
jects. A new special form of the unified passport for such 
type of the monuments is suggested. The detailed instruction 
regarding the passport filling in is attached.
Key words:  museum registration, museum fund, mosaics, 
frescoes, wall painting, certification, museology.
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вого історичного джерела стимулювало й ви-
моги до підвищення їх інформативності. На 
додачу до інвентарних книг дедалі ширше за-
стосовуються індивідуальні облікові картки, 
до яких, окрім опису, вносять атрибутивні дані, 
посилання на речові аналоги, архівні джерела 
та літературу. Формуються обов’язкові вимо-
ги щодо наявності даних про джерело надхо-
дження, місце та умови знахідки, відомості 
про подальшу історію експоната тощо.

Специфічний вплив на документування 
музейних предметів мав розвиток каталогі-
зації, який, вимагаючи системного підходу, 
об’єктивно потребував усталених правил щодо 
типології та класифікації, а також певних стан-
дартів для візуального опису, атрибутивних да-
них та іншої інформації. Фактично, саме такі 
причини обумовили появу самої ідеї уніфікації 
облікових описів. Ще 1978 р. Пітер Хомулус з 
Канади та Роберт Дж. Ченхілл із США пред-
ставили на обговорення Комітету з докумен-
тації Міжнародної ради музеїв ICOM проект 
стандарту опису музейного предмета, який 
складався з шістнадцяти інформаційних кате-
горій. Проект було прийнято за основу для по-
дальших розробок у цьому напрямі, якими ак-
тивно займались музейні (та причетні до них) 
установи різних країн світу. У СРСР відповід-

ний стандарт було розроблено та затверджено 
Міністерством культури 1987 р. “Уніфікований 
паспорт на рухомі пам’ятки історії культури 
(музейні предмети)” складався з сорока семи 
полів для різних ознак опису.

На сьогодні будова уніфікованих паспортів, 
розроблених для музеїв як Росії, так і України, 
зазнала помітних змін. Необхідно зауважити, 
що проблеми, пов’язані з розбіжністю у мето-
дах опису різнотипних експонатів, не можна 
вважати вирішеними навіть для “рухомої” час-
тини музейного фонду. Водночас треба мати 
на увазі, що порівняно з “рухомим” складом 
музейних колекцій пам’ятки монументального 
живопису стали об’єктом уніфікованого облі-
ку не так давно. Саме у зв’язку з цим, облікова 
документація, призначена для опису рухомих 
предметів, стала виконувати ту саму функцію і 
для фресок, мозаїк та інших об’єктів монумен-
тального мистецтва, невіддільно пов’язаних з 
конкретними пам’ятками архітектури. В цій 
ситуації невідповідність форми чинного уні-
фікованого паспорта для такого типу пам’яток 
можна вважати очевидною. З огляду на це, 
співробітниками Національного заповідника 
“Софія Київська” запропоновано проект спе-
ціалізованого паспорта для різних типів мону-
ментального живопису.
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Охор. № Тип Вид Категорія

1/1 Споруда
Пам’ятка архітектури 

та містобудування; 
монументального  

мистецтва

Національного  
значення

2. АДМІНІСТРАТИВНЕ ПІДПОРЯДКУВАННЯ
Міністерство культури України
3. УСТАНОВА:
Національний заповідник “Софія Київська”, 01001, Київ-01, вул. Володимирська, 24

4. НАЗВА ОБ’ЄКТА ОПИСУ (КОМПЛЕКСУ ОБ’ЄКТІВ), ОБЛІКОВІ ПОЗНАЧЕННЯ

№ Назва об’єкта (для 
комплексу – назва 
комплексу та його 

елементів)

Інв. №: Старі облікові 
позначення

Інші назви  
(протягом часу  

існування об’єкта)

1. Мученик Феопіст 
(Агапій?) ХХХ Відсутні Не відомі

5. ТИПОЛОГІЯ ОБ’ЄКТА ОПИСУ

Вид Матеріально-технологічна та тематична  
характеристика

Монументальний живопис Настінний фресковий розпис. Зображення з циклу 
одноосібних образів мучеників Євстафія, Феопіс-

тії, Феопіста, Агапія

6. РОЗТАШУВАННЯ В ІНТЕР’ЄРІ / ЕКСТЕР’ЄРІ 

Опис локалізації (для комплексу – найменування 
елементів з описом локалізації)

Топографічний код (для комплексу – коди 
елементів)

Західна внутрішня галерея. Лопатка південної частини 
галереї, східної сторони. Лицьова грань. Відстань від 
сучасної підлоги до нижнього облямування 0,60 м (від-
носно первинної підлоги сучасна підлога піднята)

ХХХ

Додаток
ПРОЕКТ

ПАСПОРТ
ПАМ’ЯТКИ МОНУМЕНТАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА

1. ОБ’ЄКТ НЕРУХОМОЇ СПАДЩИНИ, ЯКОМУ НАЛЕЖИТЬ ОБ’ЄКТ ОПИСУ
Назва Софійський собор
Місцезнаходження Київ, вул. Володимирська, 24
Датування Друга чверть ХІ–ХІХ ст.
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7. РОЗМІР

Розміри відповідно до зовнішнього периметру 
(для комплексу – найменування елементів з роз-
мірами відповідно до зовнішніх периметрів)

Назва та розмір архітектурної основи.  
Визначення розташування на основі

240х116 см Лицьова грань лопатки розміром 3х1,16 м (пер-
винна висота лопатки зменшена внаслідок підйо-
му рівня підлоги). Угорі висота лопатки обмежена 
карнизом. Верхня сторона зображення збігається 
з рівнем карнизу, бічні сторони зображення збіга-
ються з гранями лопатки, між нижнім облямуван-
ням та підлогою розташовується цокольна панель 
(частково перекрита новою підлогою).

8. ДАТА
Вірогідно друга чверть ХІ ст.

9. ЗАМОВНИК
Ярослав Мудрий, київський князь 1017, 1019–1054 роки

10. АВТОР (ВИКОНАВЦІ)
Представники візантійської художньої школи

11. ОПИС ЧАСТИН, ЯКІ НАЛЕЖАТЬ ЕТАПУ СТВОРЕННЯ ОБ’ЄКТА
Стан збережених частин 

Тинькова основа збереглася на всій площі зображення, існують дрібні механічні ушкодження. Фарбо-
вий шар змито частково або до тинькової основи на 50% площі зображення.

Матеріали і техніка живопису 
Тиньк. Вапняний з солом’яним наповнювачем, поверхня гладенька. По свіжому тиньку циркульна 

грав’я на німбі. Пігменти. Вохра жовта та червона, темно-коричнева умбра, чорний, оливково-зелений, 
сурик свинцевий, білила. Техніка. Пігменти нанесені по свіжому тиньку (можливо, з клейовими доміш-
ками). Первинний малюнок не виявлено. Тло та площина позему фарбовані однотонно. Лик та одяг мо-
дельовані по підкладках локальних кольорів кількома шарами тіньових і світлових відтінків.

Облямування 
Ширина смуг облямування: верхня 8 см, бічні 9–11 см, нижня 13 см. Розмір зображення в межах 

облямування 228х96 см. Усі смуги облямування фарбовані червоною вохрою, по центру кожної смуги 
лінія шириною до 1 см сурику свинцевого (почорнів), по внутрішньому периметру смуг тонкі лінії білил 
(сліди).

Зображення 
Чоловіча постать на повний зріст, займає усю висоту зображення. Постава фронтальна, голова анфас, 
опорна нога ліва, права відставлена убік і дещо вперед. Зігнута права рука тримає перед грудьми хрест 
(збереглися сліди темного малюнка хреста), ліва рука виставлена перед грудьми долонею вперед. Лик 
безбородий, безвусий, з підкреслено високим відкритим лобом, волосся коричнево-червонувате, опуска-
ється за вуха невеликими кучерями. Одяг світло-сіра далматика з широким опліччям та широким подо-
лом і фігурними нашивками, розташованими на грудях, на обох плечах, а також трьома такими самими 
нашивками внизу. Диск німба жовто-вохристий. Тло було блакитним, але зберегло лише залишки пер-
винної чорної підкладки. Площина позему оливково-зелена. Лик зберіг коричневу первинну підкладку 
та залишки кількох покладених по ній шарів вохристого світлового моделювання (деталі лика майже всі 
змиті). Далматика по світло-сірій підкладці модельована темно-сірими смугами складок із сірими тіня-
ми, покладеними прозоро, та білильними висвітленнями. Опліччя з подолом та фігурними нашивками 
зберегли початкові темно-коричневі підкладки і залишки верхнього жовто-вохристого пофарбування, по 
якому вони промальовувалися декорацією з білильних крапок, що зображають перлини, та кольоровими 
каменями (збереглися сліди). На німбі залишки першої темно-коричневої підкладки і жовто-вохристого 
верхнього пофарбування.

Написи 
Втрачені.
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12. ДОПОВНЕННЯ, ЯКІ НАЛЕЖАТЬ ПІЗНІШИМ ЕТАПАМ ІСНУВАННЯ ОБ’ЄКТА 
(враховуючи ті, що були пізніше видалені)

№ п/п Дата та характеристика етапу Проведені роботи та зміни первинного стану
1 1843–1853 рр. Реставрація Софійсько-

го собору при митрополиті Філареті 
під керівництвом Ф. Солнцева 

1. Фресковий ансамбль ХІ ст. розчищено від пізні-
ших тинькових нашарувань (1843–1845). 
2. Доповнення втрат тиньку ХІ ст. 
3. Суцільний запис фресок ХІ ст. олійними фарбами 
(1850–1853). Наслідок: значні ушкодження фреско-
вого фарбового шару після видалення записів

Записи, зроблені у 1850–1853 рр., з ді-
лянок збереженого фрескового тинь-
ку ХІ ст. були видалені у 50–60 роках 
ХХ ст.

13.  ОПИС ДОПОВНЕНЬ, ЯКІ НАЛЕЖАТЬ ПІЗНІШИМ ЕТАПАМ
1. Олійні записи ХІХ ст. при реставраціях ХХ ст. повністю видалені

14.  ТЕХНІЧНИЙ СТАН УСІХ ЧАСТИН ОБ’ЄКТА (ПЕРВИННИХ, ПІЗНІШИХ  
ДОПОВНЕНЬ І НАШАРУВАНЬ)

Стан тинькової основи ХІ ст. і залишків фрескового фарбового шару ХІ ст. задовільний. Рештки олій-
них записів відсутні. 

15.  ПІДСТАВИ АТРИБУЦІЇ СЮЖЕТУ ТА ДЖЕРЕЛА ВІДОМОСТЕЙ ПРО ОБ’ЄКТ

15.1. Іконографія
Чоловіча постать з ликом безбородим і безвусим, що має підкреслено високий лоб, подібний до типа-

жів лика Спаса-Еммануїла, для одноосібних зображень є традиційною іконографічною ознакою персона-
жа дитячого віку. Поряд з лопаткою на стіні розташовується зображення мучениці, на якому збереглося 
графіті ХІ ст. з написом ФЄОПІНСТН, яке свідчить, що тут представлена мучениця Феопістія. На цій же 
стіні розташовується фрагмент постаті невідомого мученика (зображення голови втрачене) і повністю 
збережена постать мученика з невеликою сивою (сірою бородою), що відповідає іконографічним озна-
кам Євстафія Плакиди. Відтак на цій стіні та на лопатці розташовано цикл зображень мучеників Євста-
фія Плакиди, Феопістії та їхніх дітей, мучеників Феопіста і Агапія.

15.2. Автентичні написи, які є складовими частинами об’єкта

№ Текст мовою оригіналу Текст в українському перекладі
Втрачений —

15.3.  Автографи автора (авторів) на збережених частинах об’єкта

№ Спосіб виконання Текст мовою оригіналу Текст в українському перекладі
Не виявлено Не виявлено —

15.4. Графіті по сухому розчину

№ Опис Текст в українському перекладі

Графіті на постаті, розташованій поряд  Феопістія

15.5. Написи, які є складовими частинами пізніших доповнень і нашарувань

№ Текст мовою оригіналу Текст в українському перекладі
Не збереглися —

15.6. Стилістичні аналогії
Ієратичний стиль, типовий для представлення персонажів одноосібних зображень мозаїчного та фреско-
вого ансамблю Софійського собору. Зображення лика зберегло рештки шарів з ознаками світлотіньового 
моделювання об’ємної форми, характерного для тих фресок Софійського собору, де трактування тілес-
них частин орієнтоване на елліністичну малярську традицію. Моделювання складок умовне, тритоновою 
технікою, поширеною у стінних розписах ХІ ст.
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ПРИКЛАДНА КУЛЬТУРОЛОГIЯ
I КУЛЬТУРНI ПРАКТИКИ

Микола Туленков

ОРГАНІЗАЦІЙНА ПОВЕДІНКА
У СОЦІАЛЬНО-КУЛЬТУРНОМУ ДИСКУРСІ

Анотація. У статті в контексті соціологічного аналі-
зу розглядаються соціально-культурні чинники форму-
вання та відтворення організаційної поведінки в рамках 
формальних соціальних утворень.
Ключові слова: організаційна поведінка, регуляція орга-
нізаційної поведінки, організаційна культура.

Аннотация. В статье в контексте социологическо-
го анализа рассматриваются социально-культурные 
факторы формирования и воссоздания организационно-
го поведения в рамках социальных образований.

Ключевые слова: организационное поведение, регули-
рование организационного поведения, организационная 
культура.

Summary. The article discloses social and cultural factors 
of development and demonstration of organizational beha- 
viour within the formal social structures in the context of 
sociological analysis.
Key words: organizational behaviour, regulation of organi-
zational behaviour, organizational culture.

Проблема організаційної поведінки розгля-
дається головним чином в рамках концепції 
обмеженої раціональності Г. Саймона і стосу-
ється, зазвичай, специфіки професійних (або 
непрофесійних) організаційно-управлінських 
взаємодій індивідів і соціальних груп, вклю-
чених у виробничий процес в рамках інсти-
туціоналізованих організаційних систем. Ор-
ганізаційна поведінка охоплює широке коло 
соціальних дій і взаємодій, інтегрованих у 
певних організаційних формах і пов’язаних із 
перетворенням наявних ресурсів (зокрема, й 
таких не відчутних, як власність, влада, стату-
си, ролі, престиж, компетенція тощо) з метою 
отримання прибутку або досягнення певно-
го результату. Отже, організаційна поведінка 
є конкретною діяльністю з реалізації певних 
функцій, наприклад, максимілізації вигоди 
(прибутку, доходу, результату), незалежно від 
того, в якій формі вона виявляється.

У цьому контексті про організаційну по-
ведінку можна говорити лише тоді, коли роз-
глядаються так званi інституціональнi áктори 
(суб’єкти), до яких належать фірми, підпри-
ємства, установи, асоціативні суб’єкти (акціо- 
нерні товариства, корпорації), а також інди-
відуальні суб’єкти (власники підприємств, 
наймані менеджери, працівники). З погляду 

соціологічного підходу основними акторами 
організаційної поведінки є власники засобів 
виробництва, менеджери і працівники. Кож-
ний з них демонструє специфічні поведінкові 
програми максимізації вигоди, які детерміну-
ються їх статусами, ролями, повноваженнями 
та кореспондуються з основними моделями 
дистрибутивної поведінки — господарськи-
ми, агентськими (комісіональними) і функціо- 
нальними.

Водночас організаційна поведінка в рамках 
соціологічного підходу може, на наш погляд, 
розглядатися в різних аспектах: як організацій-
на діяльність індивідуальних або колективних 
акторів (суб’єктів), які максимілізують свою 
виробничу функцію у рамках певної органі-
заційної системи; як організаційна взаємодія 
керівників і підлеглих у рамках організаційної 
структури управління будь-якого рівня і будь-
якої сфери соціальної діяльності; трудова по-
ведінка індивідів, якi реалізовують конкретну 
трудову функцію на робочому місці в рамках 
певної організаційної ланки (одиниці); як сис-
тема організаційних взаємодій власників і 
менеджерів в рамках будь-якої організаційно-
виробничої системи; як система організацій-
них взаємодій роботодавців з найманими пра-
цівниками і т. iн.
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Необхідно наголосити, що проблема орга-
нізаційної (або адміністративної) поведінки 
стосується об’єднання (інтеграції) людських 
ресурсів у рамках різних організаційно-вироб- 
ничих систем (фірм, підприємств, установ) і 
розглядається соціологією організацій. У цьо-
му контексті організаційну поведінку можна 
також розглядати як поведінкові реакції особи 
(або групи людей) на організаційні вимоги і 
приписи, а головним чином на організаційно-
управлінські дії. Останні слугують взаємному 
узгодженню інтересів працівників з інтере- 
сами організації, підвищенню задоволеності 
працівників від членства в організації, а також 
формуванню в них позитивної мотивації до 
праці та бажаних форм поведінки.

Аналіз також свідчить, що обґрунтування 
функціональної і бажаної поведінки індиві-
дів і соціальних груп здійснюється різними 
методами: організаційно-нормативними (або 
адміністративними), економічними (прямими 
і непрямими) і позаекономічними (або соці-
альними): підтримка престижу, задоволеності, 
статусу і т. iн. Натомість різні моделі органі-
заційної поведінки обумовлено дією спеціаль-
них інститутів — офіційних установ, які ре-
гулюють дії членів організації відповідно до 
її мети, розподілу праці (функціональними 
обов’язками), а також до заданого способу ви-
конання професійних і виробничих завдань на 
робочих місцях. На цьому рівні здійснюються 
управлінські процеси планування організації, 
мотивації та контролю за оптимальним хо-
дом виробничої (трудової) діяльності. У цьо-
му контексті члени виробничих організацій 
відповідно до фіксованого статусу і техніко-
організаційної спеціалізації реалізовують на-
бір функціональних обов’язків і прав у чітко 
окресленій системі спеціалізації та відпові-
дальності.

Основною функцією регуляції організацій- 
но-управлінських процесів в рамках соціаль- 
но-виробничих утворень, як показує аналіз, є 
насамперед: формування та відтворення стій- 
ких і технологічно доцільних стереотипів тру-
дової (функціональної) поведінки; забезпе-
чення оптимальних організаційних умов для 
їх реалізації; підтримка на необхідному рівні 
цілісності структури взаємодії працівників у 
системі розподілу і кооперації праці з метою 

реалізації цільової функції виробничої орга-
нізації. Предметом регуляції організаційно-
управлінських процесів є професійний статус 
і функціональна роль працівників. Сам процес 
соціальної регуляції менеджмент організацій-
них формувань розуміє як постійну підтримку 
організованості, готовності, дієздатності й мо-
тивованості працівників до стійкого і доціль-
ного застосування своїх професійних знань, 
умінь і навичок. Подібні форми соціальної ре-
гуляції трудової поведінки вводяться в дію сис-
темою вербальних, адміністративно-правових, 
економічних і соціально-психологічних мето-
дів, які спонукають (мотивують), стимулюють 
працівників до своєчасного і якісного вико-
нання виробничих завдань, а також формують 
у них прийнятні зразки і стандарти трудової 
поведінки.

Водночас аналіз показує, що базовим еле-
ментом соціологічного аналізу організаційної 
поведінки є вивчення її соціально-культурних 
детермінант. Важливість визначення цих де-
термінант пояснюється тим, що цінності ор-
ганізаційної культури істотним чином вплива-
ють, по-перше, на спосіб соціальної інтеграції 
працівників, а по-друге, на міру відповідності 
їх інтересів інтересам організації і, зрештою, 
на механізми і способи участі членів органі-
зації в ухваленні важливих організаційних 
рішень. Можна також виокремити такі базові 
види організаційної культури (субкультури), 
як патерналістська, сімейно-кланова (або ме-
режева), бюрократична, інноваційна і змішана 
(або мозаїчна).

Патерналістську організаційну культуру 
прийнято поділяти на директивну, автори-
тарну і кланову. У першому випадку система 
організаційної поведінки визначається держа-
вою (бюрократією), у другому — конкретною 
особою — лідером (керівником, менеджером), 
а в третьому випадку — кланом, під контролем 
якого знаходиться влада або власність органі-
заційного утворення. Ухвалення рішень в орга-
нізаціях з патерналістською культурою має, як 
правило, командно-директивний характер, а їх 
підготовка відбувається за умов строгої конфі-
денційності, не доступної для рядових членів. 
Для них ці процедури набувають міфотворчо-
го характеру і зводяться головним чином до га-
сел і декларацій. Процедури ухвалення рішень  



151

МИКОЛА ТУЛЕНКОВ.  ОРГАНІЗАЦІЙНА ПОВЕДІНКА У СОЦІАЛЬНО-КУЛЬТУРНОМУ ДИСКУРСІ

в організаціях цього виду завжди завершують-
ся посиланням на абсолютний авторитет сим-
волічних або реальних носіїв влади.

Важливим компонентом поведінки людей 
в організаціях, у яких домінантна роль нале-
жить патерналістській культурі, є панування 
принципу лояльності, який абсолютизується 
навіть у тому випадку, коли лідери (керівники) 
організації приймають помилкові рішення. Та-
ким чином, принцип лояльності тут є вищим 
від принципу функціональної компетентності, 
оскільки він слугує надійним запобіжником 
відтворення авторитету носія владних повно-
важень (навіть за умов помилковості його 
рішень). Персонал організацій цього виду є 
лише ресурсом (або засобом) реалізації їх ці-
льових настановлень, оскільки будь-яка іні-
ціатива рядових виконавців допускається тут 
лише тоді, коли вона санкціонована згори.

Основою сімейно-кланової (або мережевої) 
організаційної культури є сімейно-споріднені 
зв’язки, які цементують організаційно-вироб- 
ничу систему і утворюють її латентне “ядро”. 
Найбільш масового характеру організаційні 
формування цього виду набувають, наприк- 
лад, в сімейному (малому і середньому бізне-
сі), а також у сільськогосподарському (фер-
мерському) секторі економіки. Функціонуван-
ня організаційної культури сімейно-кланового 
типу базується на принципах спадкоємності 
влади (у рамках сімейно-кланової структу-
ри) від покоління до покоління; сімейно-кла- 
нового патерналізму (що забезпечує опіку і 
соціальні переваги особам, які знаходяться 
усередині конкретної сімейно-кланової систе-
ми, що контролює активи організації); патрі-
архальності (або старшинства) (встановлює 
верховенство влади в організації); сімейно-
кланової монополізації влади в організації (яка 
делегується переважно за сімейно-клановою 
ознакою; переваги сімейно-кланових інтере- 
сів (що забезпечує їх пріоритет). В соціоло-
гії організацій головна увага звертається на 
функціональні та формально-рольові особ- 
ливості організаційної поведінки, а латентні 
структури, які домінують над формальними 
(тут: сімейно-кланові), часто ігноруються.

Бюрократична організаційна культура, як  
свідчить аналіз, припускає панування раціо- 
нально-технологічних принципів організацій- 

ної поведінки індивідів і соціальних груп, 
які є типовими для сучасних організаційних 
утворень (особливо великих), але також слу-
гують основою відтворення раціонального по-
рядку організаційної поведінки, що базується 
на необхідному розподілі трудових і владних 
функцій. До механізмів функціонування бю-
рократичних організаційних культур, на яких 
ґрунтується організаційна поведінка, належать 
такі: 1) формалізації і стандартизації поведін-
ки, які забезпечують безумовне наслідування 
конкретної системи норм і правил поведінки 
членами організації, а також зведення різно-
манітних моделей соціальної поведінки до мі-
німуму стандартних процедур, у рамках яких 
ці моделі спрощуються і впорядковуються;  
2) регламентації, субординації та ієрархічнос-
ті поведінки, які сприяють, по-перше, певно-
му порядку і послідовності процедур ділового 
спілкування; по-друге, забезпечують відносно 
жорстку послідовність процедур власне са-
мої організаційно-управлінської поведінки, 
а по-третє, відтворюють певний алгоритм 
трансляції влади “згори до низу” і відповідну 
йому систему підпорядкування. З огляду на 
це, можна визначити кілька основних принци-
пів організаційної поведінки, на підставі яких 
функціонують сучасні бюрократичні органі-
заційні структури управління. Це насамперед 
принципи: безособовості, мінімізації особової 
активності; безумовного панування організа-
ційної системи над її елементами; панування 
формальної норми над особистістю; обмеже-
ної компетентності (тобто вузької спеціалі-
зації); ротації персоналу; делегування повно-
важень і одноканальності влади.

Слід також зазначити, що, за всiєї позитив-
ної раціональності й технологічності бюро-
кратичних організацій, вони мають дуже іс-
тотні недоліки. По-перше, вони незадовільно 
адаптуються до перманентих змін зовнішньо-
го середовища. По-друге, в них часто порушу-
ється чи сповільнюється зворотний зв’язок у 
системі проходження управлінської інформа-
ції. По-третє, професійна активність членів 
організації вітається тільки у межах заданого 
статусно-рольового репертуару, що призво-
дить до серйозних дисфункцій в організацій-
них системах цього типу, особливо в період 
виникнення екстремальних ситуацій, оскільки 
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вони є занадто консервативними, громіздкими 
і погано “переналагоджуються”.

Інноваційна організаційна культура (і ті 
організаційні системи, що формуються на її 
основі) локалізується, як правило, в рамках 
венчурного бізнесу, а також у наукових і тех-
нологічних осередках. Тут домінує пріоритет 
компетентності над іншими принципами фор-
мування організаційної поведінки. Отже, меха-
нізм розподілу функцій і владних повноважень 
базується в організаційних системах цього типу 
передусім на об’єктивній оцінці професійних 
можливостей членів цих утворень. Способи 
організаційної поведінки тут орієнтовані не на 
захист статусу чи інших соціальних атрибутів, 
а на мету (або завдання) організації і засоби її 
(або їх) досягнення. Організація як засіб досяг-
нення професійної мети не домінує над її еле-
ментом (або особистістю) працівника, оскільки 
тут відбувається природна інверсія у формаль-
ній взаємодії “організація — особистість”.

Особистий професійний інтерес за іннова-
ційного типу культури домінує над формаль-
ною структурою організації, яка швидко пере-
будовується відповідно до зміни професійних 
або цільових пріоритетів. У певному сенсі об-
разно можна сказати, що за цих умов організа-
ція є “меншою” за особистiсть, яка є не тільки 
базовим компонентом таких організаційних 
структур управління, а й активно переналаго-
джує їх до відповідних інноваційних завдань.

Зазначене дає підстави сформулювати ряд 
принципів, на базі яких не тільки формується 
організаційна поведінка, а й структуруються 
інноваційні організації в цілому. Серед них 
можна виокремити такі принципи, як: профе-
сійного суверенітету, що визначає формаль-
ний статус людини в організації, який визнача-
ється передусім її компетентністю; конкуренції, 

відповідно до якого будь-який член організації 
має право на обстоювання своєї професійної 
позиції і критику інших точок зору в рамках 
вільного обміну думками у відкритій дискусії; 
безумовного пріоритету компетентності над 
статусом, тобто компетентність будь-якого 
члена організації є базовим чинником соціаль-
ної стратифікації останньої; підпорядкування 
нижчих східців компетентності вищим, тоб-
то йдеться про те, що професіонал завжди має 
слушнiсть, за умови, якщо його компетентність 
доведена беззаперечними реальними результа-
тами; результативності, згідно з яким оцінка 
членів організації, їх статус і влада перебува-
ють у прямій залежності від результативності 
їх діяльності; свободи професійного ризику, 
відповідно до якого чим вищий рівень компе-
тентності, тим складніший клас вирішуваних 
професійних завдань. Тому право професій-
ного ризику (за безумовної особистої відпо-
відальності за кінцевий результат) є гарантією 
того, що будуть вирішуватися дійсно іннова-
ційні завдання, які не мають аналога. У інших 
випадках професійна поведінка членів органі-
зації буде орієнтована на мінімізацію ризику з 
метою страхування від невдач і уникнення від-
повідних санкцій.

Змішана (або мозаїчна) організаційна куль-
тура являє собою симбіоз організаційних куль- 
тур, які, по-перше, можуть домінувати в окре-
мих ланках організаційних систем управління; 
по-друге, “переміщатися” усередині організа-
цій відповідно до мобільності управлінсько-
го персоналу; по-третє, різко змінювати свою 
організаційну структуру при зміні вищого ме-
неджменту або власників, а по-четверте, мо-
жуть також модифікуватися за умов масової 
зміни рядового персоналу організаційних фор-
мувань змішаного типу.
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Анотація. Стаття присвячена вивченню та аналізу 
системи радянських свят України в 1917 — середині 
1990-х років.
Ключові слова: свято, державне свято, радянський ка-
лендар, релігійні свята, радянські свята.

Аннотация. Статья посвящена изучению и анализу 
системы советских праздников Украины в 1917 – сере-
дине 1990-х годов.

Ключевые слова: праздник, государственный праздник, 
советский календарь, религиозные праздники, совет- 
ские праздники.

Summary. The article is devoted to the study and analysis 
of the Soviet holidays' system in Ukraine in 1917 — mid-
1990s.
Key words: holiday, a public holiday, the Soviet calendar, 
religious holidays, Soviet holidays.

На межі XX—XXI ст. в умовах переорієн-
тації суспільства на Захід, так званої вестер-
нізації, зниження загального рівня культури, 
зміни ідеалів, роль свята в житті суспільства 
набуває дедалі більшого значення. Виникають 
нові й зазнають трансформації старі свята. 
Перехід сучасної України до нової парадиг-
ми освіти, якісні зміни в соціальній сфері 
впливають на характер як буднів, так і свят, 
реформуючи локальну і національну ідентич-
ність українців. Свято як соціальний феномен 
має особливе функціональне навантаження 
в перехідні періоди розвитку соціуму. Сьо-
годнішній стан суспільства актуалізує сис-
тематизацію нових даних, проведення куль-
турологічного дослідження феномену свята. 
Актуальність статті зумовлена необхідністю 
наукового аналізу феномену свята як засобу 
збереження культурних традицій і звичаїв. 
В умовах соціальної нестабільності важливо 
дослідити сутність свята, його роль у функ-
ціонуванні та збереженні цілісності струк- 
тури суспільства, простежити трансформацію 
функцій свята. Особливий інтерес у вчених 
викликають форми святкування, характер змін 
міжособистісних і міжгрупових зв’язків.

Актуальним залишається питання періоди- 
зації вивчення святкової культури. Хроноло-
гічно дослідження цього питання у вітчиз-
няній науці відбувалося за такою схемою: 
дослідження XIX ст. та початку XX ст., пред-
ставники якого користувалися переважно 

описово-емпіричним методом у своїх роботах; 
дослідження радянського періоду (XX ст.), в 
якому вчені вивчали свято в рамках теоретич-
них концепцій; дослідження пострадянського 
періоду (кінець XX і початок XXI ст.).

На початку ХХ ст. святкова культура яв-
ляла собою сукупність релігійних, царських, 
храмових, майнових, військових, міських, 
народних свят і просто вихідних днів, таких 
як неділя. Особливе місце у ній посідали дер-
жавні свята. До них належали церковні (та-
бельні дні) і світські свята, які відзначалися 
урочистими богослужіннями у присутності 
адміністративної влади, представників місь-
ких установ, почесних гостей і парафіян. Змі-
ни в святковій культурі розпочалися одразу 
після Жовтневої революції й були зумовлені 
цілеспрямованими діями нової влади, яка 
прагнула отримати схвалення і підтримку на-
селення, а також бажанням закріпити перемо-
гу революції. Нами було виділено два голов- 
ні напрями цих змін: реорганізація календаря 
і проголошення нових державних свят.

Календарна реформа назрівала давно, ще з 
середини XIX ст. У царській Росії в громадян-
ському та церковному побуті використовував-
ся юліанський календар, а в більшості захід-
них країн — григоріанський. Російські вчені 
П. Саладілов, М. Степанов, Д. Менделєєв не- 
одноразово пропонували різні варіанти для 
зміни системи літочислення. Завданням ре-
форми було усунення 12-денної, а потім і  
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13-денної різниці, що виникла через різні спо-
соби обчислення високосних років. Подані 
пропозиції наражалися на негативну реакцію  
вищих посадових осіб, які обстоювали думку 
про те, що введення нового календаря є зра-
дою канонів православ’я.

Питання про календарну реформу було по-
ставлене вже в листопаді 1917 р. Менше ніж 
за два місяці проекти були підготовлені, й  
24 січня 1918 р. голова Раднаркому В. Ленін 
підписав декрет “Про введення в Російській 
республіці західноєвропейського календаря” 
[6, 404—405]. “З метою встановлення в Росії 
однакового майже з усіма культурними на-
родами обчислення часу…” пропонувалося 
ввести в обіг григоріанський календар замість 
юліанського. Для вирівняння календарних 
днів слід було після 31 січня 1918 р. рахувати 
не 1-е, а 14 лютого.

Упровадження нового календаря виклика-
ло негативну реакцію церкви. На Помісному 
соборі, що проходив у 1917—1918 роках, пи-
тання про введення григоріанського календа-
ря стало предметом бурхливого обговорення 
[11, 132—133]. Питання про прийняття но-
вого календаря розглядалося на спільному 
засіданні двох відділів — про богослужін-
ня і правове становище церкви в державі. 
Воно відбулося 29 січня 1918 р. Головуючий 
митрополит Арсеній (А. Стадницький) за-
жадав якнайшвидшого вирішення пробле- 
ми — до наступного дня. На його думку, оби-
два відділи повинні були виробити аргумен-
товану позицію. Терміновість диктувалася за-
провадженням нового стилю через два дні, з 
1 лютого.

На засіданні одноголосно вирішили збе-
регти юліанський стиль літочислення в цер-
ковному побуті. Одному з делегатів собору, 
професору богослов’я Московської духовної 
академії С. Глаголєву, було доручено підго- 
тувати проект з цього питання, який оголо- 
шено на засіданні собору 30 січня [1]. У ньому  
констатувалося, що: 1) запровадження нового 
стилю в громадянському житті не повинно пе-
решкоджати віруючим дотримуватися юліан-
ського календаря; 2) церква повинна зберегти 
старий стиль, бо введення нового календаря в 
церковний обіг спричинило б ліквідацію свята 
Стрітення в 1918 р.; 3) питання про календар-

ну зміну повинно стати предметом обговорен-
ня і бути прийнятим Вселенським собором за 
участю всіх християн; 4) до григоріанського 
календаря не можна застосовувати правила 
про святкування Великодня, оскільки в дея-
ких роках за новим стилем він святкувався ра-
ніше за єврейську Пасху; 5) наголошувалося, 
що новий, виправлений календар необхідний 
для всього християнського світу, але значення 
григоріанського календаря в цій якості запере-
чувалося.

Позиція С. Глаголєва висловлювала офі-
ційну думку православної церкви. За рішен-
ням одного з перших Вселенських соборів 
у Нікеї встановлювалося, що християнську 
Пасху слід святкувати пізніше за єврейську. 
Православна церква протягом багатьох років 
неухильно дотримувалася цього правила і не-
одноразово звинувачувала католицьку церкву 
в порушенні. Однак, з огляду  на зміни полі-
тичної ситуації в країні, церква була змуше-
на пом’якшити жорстку позицію. У 1918 р. 
можливість проведення календарної й тісно 
пов’язаної з нею пасхальної реформи не за-
перечувалася. Водночас можливість її прове-
дення ставилася в залежність від скликання 
Вселенського собору і, отже, відкладалася на 
невизначений час. На думку С. Глаголєва, до 
цього цивільна влада не перешкоджала дотри-
манню юліанського календаря. Ця заява була 
безпосередньо пов’язана з негативним став-
ленням православної церкви до втручання в її 
справи радянського уряду. Після  обговорення 
висновок було затверджено Собором [2].

Незабаром для поглибленого вивчення ка-
лендарного питання була створена спеціальна 
комісія. До її складу ввійшли делегати Собору 
Православної Церкви єпископ Чернігівський 
Пахомій (П. Кедров), професори С. Глаголєв, 
І. Соколов, І. Карабінов, Б. Тураєв, П. Жуко-
вич. С. Глаголєв та І. Соколов дотримувалися 
думки, що григоріанський календар шкідли-
вий, а юліанський — відповідний науковим 
вимогам. Однак це не означало, що необхідно 
зберегти старий стиль. Зокрема, С. Глаголєв 
запропонував скасувати 31-і числа місяців і 
тоді через два роки старий стиль вирівнював-
ся з новим [1]. Він запропонував також інший 
варіант вирівняння григоріанського календа-
ря — через скасування одного дня будь-якого 
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31-го числа і ліквідацію одного високосного 
через кожні 128 років. Одночасно визнава-
лося, що подібна зміна могла бути прийнята 
тільки за рішенням міжнародної конференції. 
Дослідник визнав, що правильніше пересу-
нути старий стиль зазначеним методом не на 
13, а на 14 днів. Но його думку, проведені ним 
астрономічні обчислення довели, що цей про-
ект був більш точним. Тим не менш, незва-
жаючи на такі радикальні пропозиції, вчений 
вважав, що на найближчий час церква повин- 
на зберегти старий стиль [3].

Члени комісії ухвалили постанову, в якій 
зазначалося про неможливість самостійного 
рішення православної церкви. Патріархові Ти-
хону пропонувалося скласти особливу грамо-
ту на ім’я Вселенського патріарха Константи-
нополя, щоб з’ясувати погляди на календарну 
проблему всіх автокефальних православних 
церков.

У зв’язку з початком Громадянської війни 
засідання комісії більше не проводилися. Ді-
яльність її обмежилася укладенням і спробою 
видання церковного календаря на 1919 рік [4].

У наступнах роках православна церква й 
надалі дотримувалася старого стилю. Одні-
єю з причин цього було негативне ставлення 
церкви до радянської влади. Показовою є за-
ява, зроблена одним з делегатів Помісного со-
бору М. Семеновим: “Не слід звертати жодної 
уваги на декрети більшовиків і на них реагу-
вати” [10, 188]. Таким чином, відбувся розрив 
між релігійним і громадянським календарем, 
який зберігся й сьогодні. 

Стосовно революційних свят, то для них 
було характерним запозичення релігійної 
основи, що знайшло відображення у викорис-
танні таких заходів і елементів, як хресні ходи 
та молебні, військові паради, участь влади та 
духовенства. Спостерігалися й істотні відмін-
ності, зумовлені революційними перетворен-
нями. Серед головних святкових форм вико-
ристовувалися мітинги, маніфестації та масові 
демонстрації, які раніше були незаконними і 
приводили до сутичок із поліцією. Новими ре-
волюційними святами були “свято Свободи (10 
березня)”, “День похорону жертв Революції (23 
березня)”, “День робітників (1 Травня)”.

Іншим видом свят, що поширились в ра-
дянські часи, були патріотичні. Їх поява була 

зумовлена не так революцією і перетворення-
ми, як участю Росії в Першій світовій війні, 
яка вимагала уваги населення до обставин на 
фронті й надання посильної фінансової допо-
моги. Тому цей вид свята був звернений до 
громадянських почуттів у представників різ-
них майнових станів і супроводжувався зби-
ранням коштів і пожертвувань. До таких свят 
були віднесені “Позика Свободи (червень-
липень)”, “Свято ударних батальйонів (14—
15 серпня)”, “Урочистість з нагоди ліквідації 
корніловського заколоту (7 вересня)”.

Встановлення влади партії більшовиків у 
Радянському Союзі привело до впроваджен-
ня масштабних змін у повсякденному житті 
населення. Спрямування перетворень у цій 
сфері визначалися, зокрема, й настановами 
на формування нової соціалістичної культури. 
Появу радянських свят можна датувати вес-
ною 1918 р., коли більшовиками були прове-
дені перші після Жовтневої революції 1917 р. 
урочистості: День Великої Російської Рево- 
люції (12 березня) і День робітників (1 трав-
ня). Дати свят не мали випадкового й хаотич-
ного характеру, а були закріплені законодавчо 
декретом “Про восьмигодинний робочий день, 
тривалість і розклад робочого часу”.

Для свят були характерні: ретельне плану- 
вання, обов’язковість участі військових час-
тин, робітничих, партійних і громадських ор-
ганізацій, різноманітність використовуваних 
культурних форм (мітингів, маніфестацій, де-
монстрацій, інсценівок, урочистих засідань).

Зауважимо, що часто використовуваними 
святковими заходами й елементами були: вій-
ськові паради, хресні ходи, літургії, молебні, 
народні гуляння та урочисті застілля. Поши-
рення радянських державних свят було перер- 
вано Громадянською війною. 

У 1920—1930-х роках релігійні та тради-
ційні свята характеризувалися: 1) проведен-
ням антирелігійних святкувань і 2) створен-
ням радянських аграрних свят. 

Перший напрям реалізовувався в рамках 
організації “Комсомольського Різдва”, “ком-
сомольского Великодня” і радянського Ново-
го року. Антирелігійні святкування почалися 
1923 р. з проведення “комсомольського Різд-
ва”. Уже в квітні 1923 р. XII з’їзд РКП(б) при-
ймає резолюцію “Про постановку антирелі-
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гійної агітації та пропаганди”, якою фактично 
передбачалося повне викорінення народних 
звичаїв святкування, зокрема “так званих му- 
зичних творів на релігійно-біблійну темати- 
ку”. Пропонувалося збільшити видання науко- 
во-популярних книжок, розширити усну про-
паганду, запровадити антирелігійну освіту 
в шкільній системі, а також ввести “свята та 
звичаї, які б відповідали вимогам соціалістич-
ного культурного будівництва”.

Як наслідок, приміром, активно запрова-
джувалися звіздини (на противагу церковним 
хрестинам), антирелігійні обряди поховання 
(із зіркою на надгробку замість хреста).

Широко святкувалося так зване комсомоль-
ське Різдво з демонстраціями, транспаранта-
ми та червоними прапорами. Подібні свята 
закінчувалися антирелігійними мітингами, на 
яких спалювали опудала богів усіх релігій.

Проте, якщо святкування справжнього 
Різдва чи Великодня ще можна було заборо-
нити (що повсюдно і робилося), то коляду-
вання та щедрування викинути з ужитку було 
неможливо. Тому колядки і щедрівки почали 
переробляти на радянський манер, викрес-
люючи будь-які згадки на релігійну тему.

Ось зразок такої колядки з Козельця на 
Чернігівщині (1925 рік):

Добрий вечір тобі, вільний пролетарю!
Радуйся, ой радуйся, земле,
Світ новий народився. 
Застилайте ж столи та все килимами,
Оселі вбирайте та все прапорами.
Гей, пісні складайте, волю величайте,
Бо прийдуть до тебе твої свята в гості.
Що першеє свято — першого повстання,
Першого повстання ще й свято Тараса.
А другеє свято — то Першого Травня,
Свято робітниче, всесвітнє, весняне.
А що третє свято — Червоного Жовтня,
Червоного Жовтня, коли пута впали,
Коли пута впали, Ради понастали!

Ці твори народного мистецтва поширюва-
лися як усно, так і в популярних радянських 
збірниках “Червоний пісенник” і “Великий 
співаник”.

На Вінниччині побутувала така радянська 
колядка:

Коляда, коляда, дай, бабо, пирога,
Як не даси пирога, візьму вола за рога
Та приведу на поріг та викручу правий ріг,
Буду в ріг трубити: буржуям не жити!
(Записано у 1929 році у селі Котюжани).

Радянська влада викреслювала релігій-
ні образи, що ними сповнені старі колядки, 
радісно переробляючи вертепну “звізду” на 
зірку червону. Це бачимо на прикладі пісні 
“Ясная зірка”, що її співали на мотив старої 
церковної колядки “Небо і земля” (записано у 
1928 р.):

Ясная зірка весь світ освітила,
Бідній голоті диво сповістила. 
Світ новий родився,
В крові оповився,
Царі геть тікають,
Глитаї здихають,
Бідняки співають,
Комуну вітають.
Свято стареє, святую казку
Всі ви забудьте,
Свято Жовтневе, свято комуни
Гуртом святкуйте!

Музикознавець П. Ващенко зазначає, що 
радянська влада, “прагнучи повністю ви-
корінити дух Різдва і його ганебне релігійне 
спрямування, змінювала не тільки тексти, 
а й навіть темпоритм мелодій — замість 
оригінального “dolce pastoso” (італ. “ніж-
но, лагідно”) їх виконували “pateticamente” 
(італ. “патетично, героїчно”) тощо” [5]. 
“Це, на думку цензорів, мало остаточно ви-
корінити релігійний блуд з голів україн- 
ців”, — додає науковець. Наприклад, у Кре-
менчуці 1929 р. було зафіксовано таку спо-
творену різдвяну пісню, що після переробки 
стала більше схожою на гімн:

Да звізда ясна возсіяла, 
Всему світу путь показала.
А труба звучна затрубила, 
Всіх трудящих розбудила.
Всіх трудящих докупи зібрала,
Путь трудящим показала.
Всему миру трудящому
Царство жизні вказала!
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Отже, для цього періоду стають характер-
ними постановка інсценізацій та п’єс, читання 
лекцій і доповідей, виконання антирелігійно-
го і революційного дивертисменту, що склада-
ється з частівок, байок і колядок на атеїстичні 
теми. Крім того, комсомольці влаштовували 
демонстрації, мітинги і “хресні ходи”. У на-
ступних роках комсомольські свята проходили 
без карнавалів та антирелігійних демонстра-
цій. Місцевий агітпроп та комітети комсомо-
лу готували антирелігійні лекції-співбесіди 
та ставили їх у робітничих клубах і закритих 
приміщеннях напередодні чи у дні релігійних 
свят. Для витіснення церковних свят вико-
ристовувався і День Інтернаціоналу. Це стало 
можливим через періодичний збіг Великодня  
і 1 Травня. У такі дні програма першотрав-
невого свята в містах і сільській місцевості 
ретельно планувалася від ранку і до самого 
вечора, щоб храми і церкви відвідало якомога 
менше людей. Участь населення в демонстра-
ції владою сприймалася як переконливе свід-
чення розриву з релігією.

Інший напрям пов’язано зі створенням ра- 
дянських аграрних свят (Міжнародного дня 
кооперації, Дня урожаю, Дня урожаю і ко-
лективізації), що покликані були замінити ко-
лишні сільські традиційні та релігійні свята, 
присвячені початку та закінченню польових 
робіт. Крім антирелігійної агітації та про-
паганди, вони несли з собою важливий про-
світницький та освітній імпульс. Під час їх 
святкування організовувалися сільськогоспо-
дарські ярмарки та виставки, на яких демон-
струвалися останні досягнення в галузі сіль-
ського господарства, відкривалися оснащені 
агропункти, проводилося виявлення непись-
менних серед населення з поступовою лікві-
дацією неписьменності.

Мірою розвитку соціалістичної держави  
і появи нових важливих історичних дат і подій 
відбувалося запровадження нових державних 
свят: Міжнародного юнацького дня (МЮД), 
Дня Конституції СРСР, Дня пам’яті В. І. Ле-
ніна. Важливою тенденцією, характерною для 
формування календаря в 1920-х роках, було 
те, що збільшення кількості державних свят 
не приводило до зростання кількості вихід-
них днів. Це стало можливим завдяки тому, 
що нові свята відзначалися в неділю, що й так 

була вихідним днем, або поєднувалися з інши-
ми датами.

Розвиток радянської святкової культури 
було перервано війною. В цей час особливо-
го значення надавалося святам, які викорис-
товувалися партійними і радянськими орга-
нізаціями для піднесення духу військових  
і громадян, з метою збільшення поставок до 
фонду фронту і оборони шляхом організації 
передсвяткових соціалістичних змагань. Це 
стало важливою особливістю, характерною 
для святкувань під час війни.

Першим святом, проведеним під час війни, 
стала річниця Жовтневої революції. Вона від-
значалася традиційним урочистим засіданням 
і військовим парадом у Москві на Червоній 
площі 7 листопада 1941 р. У регіонах влада 
відмовилася від масових форм участі насе-
лення у святі, обмежившись проведенням мі-
тингів. До свята почався збір подарунків від 
населення для фронту.

У зв’язку з постійною військовою небезпе-
кою під час свят зникають масові форми участі 
населення: демонстрації, ходи, військові пара-
ди. Як  санкціоновані форми проводилися ко-
лективні збори на виробництві та в установах, 
урочисті засідання представників партійних  
і громадських організацій, лекції, бесіди та до-
повіді за місцем роботи. Домінантний раніше 
масовий характер свят поступово витіснявся 
сімейно-дружнім. Цьому сприяло і скасуван-
ня вихідних днів, оскільки рішення про те, 
оголошувати свято робочим днем чи ні, бра-
ла на себе центральна влада, що залежало від 
“побажань населення” та ситуації на фронті. 

Особливістю досліджуваного періоду є те, 
що в період Великої Вітчизняної війни тери-
торія на нетривалий термін була окупована 
німецькими військами. Тому радянські свята, 
наприклад річниця Жовтневої революції, не 
відзначалися. Звільнення територій від ворога 
зумовило появу важливих регіональних свят, 
пов’язаних з війною, — річниць визволення.

Затяжний характер війни зумовив появу 
такого тимчасового виду свята, як фронтове 
свято. Приводом святкування слугували прак-
тично ті самі події, що і в тилу. Проте було 
незрівнянно менше можливостей для його 
проведення. Тому напередодні свят населен-
ня проявляло свою турботу про фронтовиків, 
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збираючи подарунки: теплі речі, гроші. Закін-
чення війни привело до появи нового держав-
ного свята — Дня Перемоги, яке збагатило 
особливими традиціями і незабаром стало од-
ним з головних як державних, патріотичних, 
так і родинних свят радянських людей.

Після закінчення військових дій необхід-
ність швидкого відновлення країни спричини-
ла реорганізацію календарних свят. Характер-
ною рисою було зменшення кількості свят, що 
мали статус вихідного дня. Відновлення краї-
ни зумовило зворотний процес — збільшення 
кількості календарних свят. Початок цьому 
було покладено в січні 1955 р. з прийнят-
тям ЦК КПРС постанови “Про день пам’яті 
В. І. Леніна” [9, 54].

Новий період у розвитку радянських дер-
жавних свят почався в 1965 р. і тривав до по-
чатку 1980-х рр. У цей час календар доповнив-
ся як вихідними новими державними святами: 
Днем Перемоги, Міжнародним жіночим днем, 
Днем Конституції СРСР. Поступово створю-
валася післявоєнна модель радянського свята, 
що містила поздоровлення партійних і урядо-
вих органів з урочистостями; лекції й допо-
віді на підприємствах і в установах, покли-
кані створити особливий святковий настрій; 
урочисті засідання та збори, що проводяться 
напередодні святкування; військовий парад і 
демонстрація трудящих як головні офіційні 
форми; концертні виступи, театралізовані ви-
стави, фізкультурні паради, спортивні змаган-
ня і народні гуляння, що доповнювали про-
граму свята.

У 1960-х роках у межах нової загальної 
свято- та обрядотворчої державної політики 
виникають і впроваджуються професійні свя-
та. Цей процес проходив двома основними 
напрямками: перший — активне створення 
нових професійних і інших трудових свят; 
другий — розвиток небагатьох існуючих тру-
дових свят (на початок 60-х років їх існувало 
всього чотири), а також ритуалів і обрядовості 
(урочисте посвячення в робітники, ушануван-
ня трудових династій, проводи на заслужений 
відпочинок) тощо. Практикувалося три підхо-
ди до призначення часу професійного свята.

Перший — коли призначалася фіксована 
дата визначної для кожної професії історичної 
події. Таке професійне свято, як правило, було 

приурочене до якоїсь річниці. День космонав-
тики був призначений на 12 квітня (річницю 
першого польоту людини у космос в 1961 р.), 
День енергетика святкувався 22 грудня (день 
підписання В. І. Леніним плану ГОЕЛРО у 
1920 р.) тощо.

Другий варіант (основний) — коли оби-
рався день конкретного тижня (майже завж- 
ди — неділя) певного місяця. Наприклад, 
День шахтаря святкувався в останню неді-
лю серпня, День хіміка — в останню неділю 
травня, День медичного робітника — у третю 
неділю червня, День вчителя — в першу неді-
лю жовтня, Всесоюзний День раціоналізато-
ра й винахідника — в останню суботу червня 
тощо. Такий підхід був зумовлений зручністю 
святкування. Напередодні, наприкінці робо-
чого тижня, в трудових колективах проходило 
вшанування працівників, а саме святкування 
відбувалось у вихідний день.

Третій варіант — коли дата вшанування на 
законодавчому рівні взагалі не фіксувалася. 
Це стосувалося лише сільськогосподарських 
професій. Вітання працівників пропонувало-
ся проводити у межах інших трудових свят 
або пристосовувати для цього календарні.

Переважна більшість свят, як і інші громад-
ські свята, була встановлена Указами Президії 
Верховної Ради СРСР. Лише у сільському гос-
подарстві професійні свята встановлювалися 
рекомендаціями Комісії з радянських тради-
цій, свят і обрядовості.

На кінець 1970-х років склався цілісний 
комплекс професійних свят, які охоплювали 
майже все працююче населення, представни-
ків усіх галузей економіки, соціальної сфери. 

Як типовий можна навести документ “Про 
проведення свята Дня вчителя”, ухвалений на 
засіданні секретаріату Харківського ОК КПУ 
1965 р. У ньому пропонувалося напередод-
ні свята провести урочисті збори вчителів і 
громадськості у межах навчальних закладів, 
районів, міст, області, широко розрекламува-
ти свято у газетах, на радіо, телебаченні [15].  
У суспільстві склалася стійка традиція напе- 
редодні Дня вчителя особисто вітати, вшано-
вувати вчителів, викладачів, навіть виховате-
лів дитячих садочків. Але попри це, святку-
вання все ж таки залишалося корпоративним.

Входження радянських свят у повсякденне 
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життя населення знайшло вияв у відповідних 
традиціях, якими поступово вони стали “об-
ростати”. Так, крім обов’язкової участі у де-
монстраціях, люди організовували святкові 
застілля в сімейному або дружньому колі.

Отже, можна зазначити, що протягом до-
сліджуваного періоду, в СРСР склалася вива-
жена державна політика щодо всієї святково-
обрядової сфери, під впливом якої відбулося 
оформлення цілісного комплексу професійно-
трудових свят, що охопив усе працююче насе-
лення країни. Свята сприймалися населенням 
не тільки як громадські (офіційні), а і як важ-
ливі особисті події. Їх традиційною частиною 
були взаємні поздоровлення, надсилання ві-
тальних листівок і посилок з подарунками.

Наступним етапом у святковій культурі 
стала перебудова. Під впливом перебудови  
в країні відбулися ідеологічні, політичні, 
економічні, соціальні та культурні зміни, які 
знайшли відображення і у проведенні святко-
вих заходів. Державні свята в період перебу-
дови стали одним із засобів вияву зміненого 
ставлення населення до проведених реформ  
і перетворень, що відбилося у відповідних 
висловлюваннях, гаслах, акціях, відмовах від 
участі в офіційних заходах. Демократизація 
суспільного життя привела і до відродження 
релігійних свят. Імпульсом для них стало масш-

табне святкування 1000-річчя хрещення Русі. 
Цей ювілей мав суспільно-значущий характер 
і не зводився виключно до релігійного змісту. 
Участь у ньому взяли не тільки церковні діячі 
та віруюче населення, а й партійні працівники. 
Подальший розвиток релігійної обрядовості 
зумовив зміни у радянському законодавстві  
і скасування актів, що обмежують проведен-
ня громадських церковних заходів. Відповід-
но до постанови Верховної Ради РРФСР від  
27 грудня 1990 р. “Про оголошення 7 січня 
(Різдво Христове) неробочим днем” цей день 
повернувся в календар.

Висновки. Отже, проведене дослідження 
показало, що протягом 1917—1991 років дер-
жавні свята посідали значне місце в життєді-
яльності суспільства. Залежно від конкретно-
історичних та політичних обставин вони 
використовувалися з ідеологічною метою, 
сприяючи легітимізації влади, були одним з 
інструментів державної агітаційної та пропа-
гандистської політики. Вивчення державних 
свят протягом зазначеного періоду дозволило 
встановити причини їх змін. Серед чинників, 
як внутрішніх, так і зовнішніх, що привели до 
трансформації, нами були визначені Жовтнева 
революція, Громадянська і Велика Вітчизня-
на війни, політичні, соціально-економічні та 
культурні реформи і перетворення.
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Костянтин Давидовський

СЕМАНТИКА МИСТЕЦЬКОГО ПРОЕКТУ  
(НА ПРИКЛАДІ ТВОРЧИХ ІНІЦІАТИВ  

КИЇВСЬКОГО ІНСТИТУТУ МУЗИКИ ІМ. Р. М. ГЛІЄРА 1990–2000-Х РОКІВ)

Анотація. У статті розглянуто культурні смисли, що 
їх містить поняття “мистецький проект”. Сформульо-
вано параметри мистецького проекту як естетичної ка-
тегорії. Висвітлено особливості резонансних мистецьких 
проектів, ініційованих Київським інститутом музики ім. 
Р. М. Глієра.
Ключові слова: мистецький проект, культурно-мистець-
ке середовище, творча діяльність, позанавчальні творчі 
заходи.

Аннотация. В статье рассмотрены культурные смыс-
лы, содержащиеся в понятии “художественный проект”. 
Сформулированы параметры художественного проекта 
как эстетической категории. Выявлены особенности ре-

зонансных художественных проектов, инициированных 
Киевским институтом музыки им. Р. М. Глиэра.
Ключевые слова: художественный проект, культурно-
художественная среда, творческая деятельность, вне-
урочные творческие мероприятия.

Summary. Cultural senses, contained in a concept “artis-
tic project” are considered in the article. The parameters of 
artistic project are formulated as to the aesthetic category. 
The peculiarities of the resonance art projects, initiated by 
R. Gliier Kyiv Institute of Music, are exposed.
Key words: art project, cultural and artistic environment, 
creative activity, extra studying artistic arrangements.

До сьогодні відсутні дослідження узагаль-
нювального характеру, де було б виявлено та 
проаналізовано особливості мистецького про-
екту як явища сучасного культурного життя, 
його семантика, параметри й семіотичне зна-
чення (попри те, що деякі вищі освітні закла-
ди культури України, зокрема Національна 
академія керівних кадрів культури і мисте-
цтва, готують фахівців зі спеціалізації “Керів-
ник мистецького проекту”). 

Як феномен сучасної культури мистець-
кий проект постає тим Текстом, що повинен 
бути прочитаний дослідником з усією увагою 
до деталей, ціннісно-оцінних проблем, вза-
ємодії та протидії колективного смаку та осо-
бистісних позицій. Необхідність всебічного 
висвітлення мистецького проекту як категорії 
мистецтвознавства обумовлює актуальність 
цiєї статті.

Мета статті: на прикладі творчої діяль- 
ності Київського інституту музики ім. Р. М. Глі-
єра дослідити культурні смисли мистецького 
проекту як соціокультурного явища, а завдан-
ня — визначити параметри мистецького про-
екту як естетичної категорії.

Творча діяльність викладачів i студентів 
КІМ ім. Р. М. Глієра має складну комплексну 

структуру, об’єднану спільною метою: фор-
мування творчої особистості випускників, 
суб’єктів культурно-мистецького середовища 
Києва й гiдне продовження та розвиток твор-
чих традицій цього уславленого освітнього за-
кладу. Класифікуючи численні творчі задуми, 
передусiм слід виокремити навчальні та по-
занавчальні проекти. До навчальних проектів 
належать ті, які доповнюють та закріплюють 
досягнення навчально-виховного процесу й 
паралельно стверджують й популяризують ці 
здобутки як мистецький продукт провідного 
столичного вишу. Заходи, які відбуваються 
зазвичай у класах i залах інституту, мають 
опосередкований вплив на трансформацію 
київського культурно-мистецького середови-
ща через майбутню творчу діяльність сфор-
мованих завдяки участi в них особистостей 
музикантів-професіоналів. До таких творчих 
заходів слід віднести звітні концерти КІМ  
ім. Р. М. Глієра та його предметно-циклових 
комісій, концертні виступи творчих колекти-
вів навчального закладу — симфонічного, 
камерного, духового оркестрів, оркестру на-
родних інструментів та джаз-бенду, унісону 
скрипалів та унісону домр, капели бандурис-
тів, жіночого, камерного та дитячого хорів, 

УДК 78.06(477-25)“1990-2000”
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численні концерти класів провідних викла-
дачів, сольні концерти кращих студентів, від-
криті тематичні концерти, присвячені попу-
ляризації та вшануванню пам’яті, діяльності, 
творчого доробку видатних діячів музичного 
мистецтва, а також інститутські конкурси, ве-
чори тощо, участь у яких враховується у під-
сумковому оцінюванні досягнень студентів зі 
спеціальності, виробничої практики та інших 
дисциплін.

Позанавчальні мистецькі проекти, ініці-
йовані в КІМ ім. Р. М. Глієра, значно пере-
вищують нормативні вимоги до навчального 
закладу. Багато з них викликають регіональ-
ний, загальноукраїнський й міжнародний ре-
зонанс й помітно впливають на формування 
та трансформацію культурно-мистецького се- 
редовища Києва й усієї України, інтеграцію 
музичного мистецтва України в європейський 
та світовий культурні процеси. Це — міжна-
родна творча діяльність КІМ ім. Р. М. Глієра, 
яку репрезентують такі масштабні мистець-
кі проекти, як Міжнародний конкурс моло-
дих піаністів пам’яті Володимира Горови-
ця, міжнародні музичні фестивалі “Віртуози 
планети” та “Київські літні музичні вечори”,  
а також Міжнародна літня музична академія. 
Позитивний вплив на формування культурно-
мистецького середовища Києва мають такі 
визначні тривалі мистецькі проекти, як фес-
тиваль мистецтв “Шевченківський березень”, 
міжнародна науково-теоретична конференція 
“Молоді музикознавці України”, Міжнарод-
ний конкурс виконавців на дерев’яних духових 
інструментах ім. В. С. Антонова, Всеукраїн-
ський відкритий конкурс молодих виконавців 
на мідних духових та ударних інструментах 
ім. В. М. Бабенка, Всеукраїнський музичний 
конкурс молодих композиторів пам’яті Івана 
Карабиця, Регіональний конкурс-огляд юних 
піаністів Олени Вериківської, науковий мис-
тецький часопис “Київське музикознавство” 
(затверджений МОНмолодьспорту Украї-
ни як фахове видання з мистецтвознавства 
та культурології), Музичний студентський 
театр-студія і Музичний лекторій “Класи-
ки — нащадкам” та інші мистецькі проекти, 
народжені завдяки творчій діяльності КІМ  
ім. Р. М. Глієра. Кожний з творчих проектів 

конкретизує завдання, вирішення яких сприяє 
досягненню основної мети діяльності.

Дослідивши численні творчі заходи, іні-
ційовані КІМ ім. Р. М. Глієра в останні два 
десятиліття, ми зробили висновок, що най-
більший семіотичний вплив на формування 
нового культурно-мистецького середовища 
мають тривалі мистецькі проекти. На відміну 
від одноразових мистецьких акцій, які, попри 
їх ретельну підготовку й успішне проведення, 
залишають лише приємні спогади у слухачів, 
мистецькі проекти, що діють на постійній 
основі, створюють свою знаково-смислову 
систему культурних і художніх взаємодій. 

Семантику поняття “мистецький проект” 
визначає ряд параметрів і особливостей:

1.  Народження нового прогресивного мис-
тецького задуму, що кореспондується з націо- 
нальною ідеєю українського народу. Так, 
успішне існування впродовж 17 років фести-
валю мистецтв “Шевченківський березень” 
зумовлено історичною традицією вшану-
вання українським народом знакової постаті  
Т. Шевченка.

2.  Наявність сприятливих умов для впро-
вадження нових мистецьких ініціатив. Нова 
соціокультурна реальність, що склалася після 
проголошення державної незалежності Укра-
їни у 1990—2000-х роках, створила саме такі 
умови.

3.  Створення прецеденту історичного 
“ексцесу” — оприлюднення раніше невідо-
мого, проте значного факту, здатного заціка-
вити культурно-мистецьке середовище, або 
народження принципово нової, актуальної та 
сучасної концепції культурного заходу. 

Так, оприлюднення архівних документів, 
які доводили, що визначний піаніст ХХ ст. 
В. Горовиць народився в Києві, створило пе-
редумови для започаткування конкурсу, при-
свяченого пам’яті великого киянина, — Між-
народного конкурсу молодих піаністів пам’яті 
Володимира Горовиця. 

З іншого боку, ідея поєднати в межах одно-
го циклу концертів виступи лауреатів виключ-
но перших премій і володарів Гран-прі най-
престижніших музичних конкурсів — членів 
Всесвітньої федерації міжнародних конкур- 
сів — зробила успішним резонансний мис-
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тецький проект — міжнародний фестиваль 
“Віртуози планети”.

4.  Наявність лідера мистецького проек- 
ту — непересічної творчої особистості, здат-
ної генерувати нову мистецьку ідею, створи-
ти команду однодумців, зацікавити майбутніх 
учасників і публіку, добитися підтримки влад-
них структур, поширювати й пропагувати про-
відну ідею проекту протягом тривалого часу  
в мас-медіа, вишукувати кошти для підготов-
ки й проведення творчих заходів мистецького 
проекту тощо. Лідером і автором концепції 
створення таких значних мистецьких про-
ектів, народжених творчою діяльністю КІМ  
ім. Р. М. Глієра, як Міжнародний конкурс мо-
лодих піаністів пам’яті Володимира Горови-
ця, музичних фестивалів “Віртуози планети”  
й “Київські літні музичні вечори”, стали про-
ректор з науково-методичної роботи Київсько-
го інституту музики ім. Р. М. Глієра, кандидат 
мистецтвознавства, Заслужений діяч мистецтв 
України Ю. Зільберман, фестивалю мистецтв 
“Шевченківський березень” — проректор з 
навчально-виробничої роботи інституту, За-
служений діяч мистецтв України М. Зарудян-
ська, Музичного студентського театру-студії 
та музичного лекторію “Класики — нащад-
кам” — викладач-методист Ж. Литвиненко.

5.  Визначення чіткої (саме мистецького 
спрямування) мети і завдань проекту. Так, 
більшість мистецьких проектів, ініційованих 
Київським інститутом музики ім. Р. М. Глієра, 
ставлять за головну мету формування ваго-
мого сегмента знавців і поціновувачів акаде-
мічного мистецтва в київському культурно-
мистецькому середовищі, а також формування 
творчої особистості своїх випускників, яким 
належить стати активним суб’єктом цього се-
редовища.

6.  Визначення (вибір) певного часу для 
проведення заходу, що повторюється періо-
дично й зумовлений найбільш сприятливими 
обставинами, передусім — соціальними. На-
приклад, наявність вільного часу й соціально-
культурної потреби в задоволенні естетичних 
запитів киян і гостей столиці під час так зва-
ного мертвого сезону в період літніх вакацій 
створило об’єктивні умови для започаткування 
Міжнародного фестивалю “Київські літні му-

зичні вечори”, а національна традиція святку-
вання Шевченківських днів — створення фес-
тивалю мистецтв “Шевченківський березень”.

7.  Формування “своєї” аудиторії тривалого 
мистецького проекту — сталого контингенту 
публіки, інтерес якого, на відміну від відвіду- 
вачів комерційних шоу-проектів, не обмежу-
ється звичною цікавістю людини до будь-чого 
нового.

8.  Підтримка мистецького проекту відпо-
відними владними структурами: без офіційної 
підтримки держави, її авторитетних інститу-
цій, які стають гарантами значущості й на-
дійності проекту, здійснювати пошук позабю-
джетних коштів для реалізації масштабного 
творчого задуму безперспективно.

9.  Диверсифікація джерел фінансування 
мистецького проекту: соціокультурна реаль-
ність сьогодення не дає підстав сподіватися на 
вичерпне фінансування мистецького проекту 
однією урядовою установою, програмою чи 
одним фондом, спонсором або меценатом. На-
дійність існування постійно функціонуючого 
проекту забезпечує відповідний благодійний 
фонд. Так, з метою підтримки головного мис-
тецького проекту КІМ ім. Р. М. Глієра створе-
но Міжнародний благодійний фонд конкурсу 
Володимира Горовиця.

10.  Для тривалого існування мистецького 
проекту необхідно створити суспільний і між-
народний резонанс першого ж заходу проек-
ту, широкий розголос його в мас-медіа. Так, 
адміністрація І Міжнародного конкурсу мо-
лодих піаністів пам’яті Володимира Горовиця 
отримала привітання таких поважних осіб, 
як Папа Римський Іоанн Павло II, президент 
США Білл Клінтон, сенатор Хілларі Клінтон, 
держсекретар США Кондоліза Райс.

Мистецький проект як естетична категорія 
містить у собі можливість постійного збагачен-
ня новими культурними смислами й розвитку 
вже існуючих. Показовим у цьому сенсі може 
бути такий приклад. Серед цікавих і корисних 
проектів, що привертають увагу багатьох му-
зикантів у освітньо-мистецькому середовищі, 
можна назвати майстер-класи. Після здобут-
тя Україною державної незалежності, початку 
процесу активної інтеграції у європейський 
і світовий культурний простір традиційна 
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форма майстер-класу була збагачена міжна-
родною компонентою й набула поширення  
в Україні з 1990-х років. Через дипломатичні 
представництва КІМ ім. Р. М. Глієра домов-
ляється про візити до Києва досвідчених пе-
дагогів, професорів провідних консерваторій 
країн Європи та світу. Внаслідок цих домов-
леностей майстер-класи для студентів КІМ 
ім. Р. М. Глієра у 1990—2000-х роках прове-
ли професори Жанін Редінг-П’єтте (Монако), 
Л. Жук, І. Жук (Канада), С. Мірзоєв (Туреччи-
на), В. Рухман (Італія). Своєю чергою, на за-
прошення закордонних навчальних закладів 
“глієрівський” викладач Г. Смєхова з успіхом 
провела майстер-класи з навчання гри на фор-
тепіано в Литві, Південній Кореї та Китаї. 
Відтоді однією з форм співпраці став обмін 
досвідом наших викладачів із викладачами та 
студентами навчальних закладів інших країн. 
Починаючи з 1996 р., київські викладачі пра-
цювали у Венесуелі, Греції, Південній Кореї. 

Значними мистецькими акціями стали та-
кож концерти iз творів сучасних композиторів 
Фінляндії, Норвегії, Швеції, Ізраїлю, США за 
участю колективів і солістів КІМ ім. Р. М. Гліє- 
ра в різних концертних залах, спільні концер-
ти студентів інституту та іноземних студентів 
і учнів різних навчальних закладів Києва, що-
річні благодійні концерти за участю представ-
ників дипломатичного корпусу в Україні.

У цей час в Києві відкривається Між-
народна інтернаціональна школа, в якій на-
вчаються діти дипломатів і бізнесменів. КІМ 
ім. Р. М. Глієра розпочинає співробітничати 
з цією школою. У 1993—1995 роках спільно 
з Міжнародною школою музичне училище 
ініціює, організовує і проводить три різдвяні 
концерти, які стали помітними подіями для 
всього культурно-мистецького середовища 
Києва 1990-х років. Самобутньою є драма-
тургія і режисура різдвяних концертів: спо-
чатку в концерті беруть участь талановиті 
діти дипломатів і студенти iнституту, творчі 
колективи. Потім на сцену виходять дорос- 
лі — дипломати, талановиті й музично об-
даровані особистості, для яких музика — це 
хобі. Останній різдвяний концерт (1995 р.) 
відбувся в Національній філармонії України. 
На сцені виступили представники тридцяти 

держав — співробітники іноземних посольств 
в Україні.

Згодом у школі-студії КІМ ім. Р. М. Глієра 
почали навчатися діти дипломатів, студентів 
iнституту запрошували на дипломатичні прийо-
ми, презентації та концерти. Таким чином, учи-
лище зарекомендувало себе як провідний осе-
редок професійної музичної культури в Україні. 
З’явилися нові контакти і творчі пропозиції.  
В коло культурно-мистецького середовища Ки-
єва інтегрувалося дедалі більше суб’єктів — 
іноземних громадян, організацій, мистецьких, 
освітніх і дипломатичних установ.

Найбільший регіональний, національний  
і міжнародний резонанс як мистецький про-
ект, ініційований КІМ ім. Р. М. Глієра, має 
Міжнародний конкурс молодих піаністів 
пам’яті Володимира Горовиця. Щорічне про-
ведення цього визначного форуму молодих 
талантів, увага до нього кращих піаністів  
і фортепіанних педагогів світу перетворили 
Київ на міжнародну столицю сучасного піа-
нізму. З іншого боку, постійне існування цьо-
го проекту сприяє формуванню в Києві сучас-
ного культурно-мистецького середовища, в 
якому значним сегментом є творчі працівники 
й шанувальники естетичних і гуманістичних 
засад академічного музичного мистецтва, кра- 
щих зразків класичної і сучасної фортепіанної 
музики. Одночасно відбувається інтегрування 
київської семіосфери до світового культурно-
го простору, зміцнення мистецьких зв’язків 
Києва з іншими містами світу. Також демон-
струється високий рівень київської виконав-
ської школи, її самодостатність у контексті 
світової та європейської культури.

Міжнародний музичний фестиваль “Вір- 
туози планети” — унікальний мистецький 
проект, що набув світового визнання завдя-
ки ініціативі КІМ ім. Р. М. Глієра проводити 
в Києві на базі конкурсу Горовиця музичний 
фестиваль за участю зірок виконавського мис-
тецтва — лауреатів виключно перших премій 
і володарів Гран-прі міжнародних конкурсів, 
членів Всесвітньої федерації міжнародних 
музичних конкурсів. Завдяки фестивалю було 
створено механізм взаємозбагачення двох ма-
гістральних напрямів світового культурного 
обміну — міжнародного конкурсного та між-
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народного фестивального рухів, у якому фес-
тиваль “Віртуози планети” виконує функцію 
конектора цих двох течій і створює в Києві 
“точку золотого перетину” провідних світо-
вих мистецьких рухів.

Щорічний міжнародний музичний фести- 
валь “Київські літні музичні вечори” — най-
більш оригінальний і демократичний мистець-
кий проект серед трьох міжнародних фести-
валів, започаткованих у КІМ ім. Р. М. Глієра, 
що відроджує й розвиває традиції культури 
паркового музикування в Києві. Просвітниць-
ке значення фестивалю полягає в тому, що 
він надає можливості змістовного відпочинку 
киянам та гостям столиці, заповнення “куль-
турного вакууму” міста, що утворюється в 
літній період, створює художню альтернативу 
“майданним” малокультурним розважальним 
заходам, сприяє культурному обміну кращи-
ми музичними колективами і солістами в рам-
ках євроінтеграційних культурних процесів, 
посилює імідж Києва як культурної столиці 
України. Одночасно фестиваль створює базу 
музично-концертної практики для випускни-
ків і студентів КІМ ім. Р. М. Глієра, а також 
курсантів і слухачів Міжнародної літньої му-
зичної академії.

Фестиваль мистецтв “Шевченківський бе-
резень” — найбільш масштабний за кількістю 
щорічних творчих заходів мистецький проект 
Київського інституту музики ім. Р. М. Глієра, 
що став реальною контроверсійною силою  
в протидії руйнівним процесам у культурному 
житті Києва 90-х років ХХ ст. Започаткований 
як всебічний звіт творчого колективу “гліє-
рівців” перед киянами, що відбувався щороку  
з вільним входом для всіх поціновувачів укра-

їнської культури, фестиваль є своєрідним син-
тезом мистецтв, і в цьому його унікальність. 
Організація та проведення фестивалю від-
буваються в магістральному руслі світового 
процесу самоорганізації культури, що дово-
дить можливість існування у вітчизняному 
культурному просторі помітних і стабільних 
мистецьких проектів без (або майже без) за-
лучення бюджетних, спонсорських чи про-
дюсерських коштів. “Шевченківський бере- 
зень” — незабюрократизована, незаангажо-
вана, некомерціалізована мистецька акція, що 
діє вже 17 років на постійній основі як один 
із сучасних відгуків української культури на 
виклики часу.

Позитивний вплив на формування мис-
тецького простору Києва 1991—2010 років 
мали також такі визначні багаторічні мистець-
кі проекти, як міжнародна науково-теоретична 
конференція “Молоді музикознавці України”, 
Регіональний конкурс-огляд юних піаністів 
Олени Вериківської, науковий мистецький 
часопис “Київське музикознавство” (затвер-
джений МОНмолодьспорту України як фахо-
ве видання з мистецтвознавства та культуро-
логії), Музичний студентський театр-студія  
і музичний лекторій “Класики — нащадкам” 
та інші проекти, народжені в процесі творчої 
діяльності КІМ ім. Р. М. Глієра.

Таким чином, у соціокультурній реаль-
ності кінця ХХ — початку ХХІ ст., в умовах 
тотального недофінансування й байдужості  
з боку управлінських структур в Україні мис-
тецький проект є дієвим засобом самооргані-
зації культури та надає національному мисте-
цтву нових смислів і форм розвитку.
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Як відомо, глобалізація означає посилення 
взаємозалежності, зникнення інформаційно-
культурних моделей, що склалися історично,  
формування єдиного інформаційного просто-
ру. Ця взаємозалежність, взаємозумовленість 
відбувається на всіх рівнях та в усіх сфе- 
рах — економічній, культурній, політичній, 
науковій, екологічній тощо. Водночас глобалі-
зацію можна розглядати як універсальне роз-
повсюдження однорідних культурних зразків 
і створення єдиної глобальної системи еконо-
міки, політики, культурних продуктів за умов 
неуникненного відходу від національних тра-
дицій та будь-яких інших особливостей.

Відсторонення від партикулярних куль-
турних зразків та моделей і насадження 
універсально-глобалізованих у наш час відбу- 
вається через експансію ліберально-капіталіс- 
тичної економіки і стилю життя, хоча, як зазна-
чає відомий російський соціолог Л. Іонін, така 
спроба мала місце з 1920 до 1980-х років ХХ ст. 
на засадах соціалістичної моделі суспільного 
ладу [4, 117]. Головне завдання — уніфікувати 
культурне життя і стиль споживання.  

Нинішній процес глобалізації здійснюєть-
ся через створення глобальної мережі куль-
турних символів і значень: Інтернет, мода, 
реклама, кінематограф, природні катакліз-
ми, політичні події, наукові відкриття, курси 

валют, спортивні досягнення тощо — усі ці 
різноякісні явища, повідомлення й знаки існу-
ють одночасно, для усіх, сприймаються усіма 
однаково та справляють відповідний вплив. 
Завдяки глобальним засобам масової інфор-
мації й мережевій спільності всі живуть у од-
ній системі подій та одній системі смислів. 

Таким чином, глобалізація постає як комп-
лекс взаємопов’язаних процесів: економіч-
них, культурних, технологічних, політичних, 
інвайроментальних. Наслідком таких проце-
сів є необмежений плин інформації, образів, 
ідей, товарів, капіталів, людей і, водночас,  
загроз та ризиків через кордони. У поєднан-
ні із виникненням світових соціальних ме-
реж і політичних інституцій, що обмежують 
вплив національних держав на життєдіяль-
ність своїх суспільств, це сприяє створенню 
глобальної культури сучасного світу. За таких 
умов культурні процеси, які є дуже важливи-
ми для соціального функціонування й визна-
чення ідентичності членів соціумів, майже не 
контролюються на політичному рівні націо-
нальними державами. Наднаціональні, гло- 
бальні впливи стають більш потужними і ви-
значальними. Звідси виникають не досліджу- 
вані раніше проблеми, що постають перед 
культурологами, соціологами культури, кер-
маничами культурного життя. 
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МУЛЬТИКУЛЬТУРНІ ПРОБЛЕМИ СОЦІАЛЬНОГО СВІТУ, 
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Анотація. Аналізується проблематика національної 
ідентичності, пошуку гармонізації глобального і ло-
кального, мультикультурності і традиціоналізму, кос-
мополітизму та самобутності і т.ін., яка виявляється у 
соціально-політичній аналітиці, передусім постмодер-
ністській соціології.
Ключові слова: мультикультуралізм, глобалізація, гло-
калізація, гібридність, ідентичність,  постмодернізм.

Аннотация. Анализируется проблематика националь-
ной идентичности, поиска гармонизации глобального и 
локального, мультикультурности и традиционализма, 

космополитизма и самобытности и т. д., которая нахо-
дит отражение в социально-политической аналитике, 
прежде всего в постмодернистской социологии.
Ключевые слова: мультикультурализм, глобализация, гло-
кализация, гибридность, идентичность, постмодернизм.

Summary. The article discloses analysis of the trends of glo-
bal culture development. The study of such socio-cultural 
phenomenon as multiculturalism, globalization, and others 
is proposed in the article.
Key words: multiculturalism, globalization, glocalization, 
identity, postmodernism.
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Такі процеси знайшли своє відображення 
в соціологічній науці, передусім в концептуа-
лізації теоретиків, яких відносять до постмо-
дернізму. Постмодерністська соціологія —  
це узагальнене поняття, яке позначає сукуп-
ність соціологічних ідей та концепцій, що на-
були поширення наприкінці ХХ ст. на ґрунті 
нового соціально-філософського підходу до 
суспільного життя, культури, науки, людської 
діяльності. Це соціокультурна, світоглядна 
конфігурація, яка заступає чи вже заступила 
місце модерну, епохи модернізму, а також соці-
альні концепції, що пояснюють ці зміни. “Си-
туація постмодерну характеризується наступ-
ними особливостями: недетермінованістю  
і невизначеністю суспільних процесів, фраг-
ментацією і швидкозмінністю форм соціаль-
ного життя, світу ризиків і відсутністю абсо-
лютних цінностей, зневірою у невідворотному 
прогресі, раціональності, науковій істиннос-
ті, наголошенням важливості підсвідомих, 
плинних знаків і образів, загальною плюра-
лізацією і релятивізацією уявлень та оцінок.  
У соціологічній царині постмодерністський 
підхід синтезує кілька напрямів теоретизу-
вання, зокрема різні інтерпретації сучасної 
соціальної та культурної реальності, котрі вза-
ємодоповнюють одна одну. Ці узагальнення і 
висновки ще не усталилися і є досить неви-
разними, проте вони поєднані спільним дис-
курсом і змальовують єдиний образ суспіль-
ства, яке називають постмодерним [1, 6, 8].

Хоча прихильники концепції глобалізації 
нечасто безпосередньо ототожнюють себе з 
постмодернізмом, очевидно, що багато які 
тези глобалізації тісно пов’язані із визнанням 
“постмодерного повороту” в соціальній аналі-
тиці. А отже, “глобальна культура”, передусім, 
розглядається як постмодерний феномен, який 
характеризується відповідно постмодерними 
рисами, як-от: швидкозмінність, фрагментар-
ність, плюралізм, гібридність тощо. Отже, за 
умов завершення процесу модернізації  гло-
бальна культура постає як закономірний на-
слідок модернізаційних процесів [6, 50—69].

Однак надмірно фрагментизована і плюра-
лістична глобальна культура, за аргументами 
теоретиків постмодернізму, не стає світовою 
культурою. Вочевидь стверджується, що не 

спостерігається “одного глобального репер-
туару вірувань та стилів”. Питання глобальної 
культури постало тому, що обсяг й швидкість 
поширення комунікативних мереж у світі не- 
одмінно зумовлюють плин цією мережею 
культурних продуктів, певних смислів, уніфі-
кованих значень такою ж мірою, як і уніфіко-
ваних товарів, стандартів споживання. 

Світом поширюється не тільки мережа за-
кладів “швидкої їжі”, попсові хіти, кліпи і се-
ріали, а й певні моделі світосприйняття, стилів 
життя. Наприклад, партнерські відносини “ра-
зового вживання”, які не передбачають роз-
витку і збереження цих відносин, взаємопід-
тримки і компромісів, натомість вкорінюють 
стратегію “зараз і тут”, де швидкоплинність і 
непевність набувають переваги над довготри-
валістю і стабільністю. Взаємозобов’язання на 
зразок “доки нас не розлучить смерть” — замі-
щаються контрактом “доки відчувається задо-
волення”. Постмодерний наголос на “вживан-
ні”, а не на “виробленні” ставить під сумнів не 
тільки “вічні цінності”, а й необхідність вра-
хування ближчої перспективи будь-яких дій. 
Такі приховані смисли і підтексти культурних 
продуктів індустрії глобального маскульту 
проникають у тканину соціального життя та 
певним чином позначаються на ньому.  

Отже, поняття “глобальна культура” може 
вживатися у розумінні наявності процесів 
глобалізації у сферах культури, дозвілля, по-
буту тощо, але не встановлення єдиної, інте-
грованої, стандартної культури, що заступає 
культури національні. Відбувається експансія 
певної духовної атмосфери. Водночас вона 
породжує спротив, зростає культурна “вак-
цинація” проти епідемії вірусів глобалізації  
в царині культури, тобто незаперечним є про- 
цес глобалізаційних проявів у світовій культу-
рі, проте  про виникнення якоїсь єдиної гло-
бальної культури говорити ще зарано. Насам-
перед ця культура поширюється серед певної, 
не дуже значної, верстви, специфічних космо-
політичних спільностей, проте не охоплює 
більшості людності.

Культурна глобалізація і мультикуль-
туралізм. У полікультурному (мульти-
культурному) світі, що вступив у період 
швидкої глобалізації, одразу проявилися про-
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блеми, суперечності й конфліктні зони в цари-
ні соціально-культурних відносин, які стали 
предметом розгляду соціологів, темами ана-
літичних розвідок і дискусій соціальних до-
слідників. Культурні взаємовпливи, уніфіка-
ція культурного споживання, універсалізація 
норм і цінностей, гібридизація культур тощо є 
помітними наслідками глобалізації, що стрім-
ко стає визначальним чинником сучасного 
суспільного розвитку. В цьому сенсі можна 
прийняти визначення глобалізації як  процес 
посилення  інтенсивності й глибини взаємодії 
та взаємозалежності  між культурними світа-
ми (національно-державними утвореннями, 
цивілізаційними моделями) у глобальній світ-
системі.

Такий процес не є однобічно детерміно-
ваним і конституйованим,  як його характе-
ризують бажаючі ідеологізувати історичний 
планетарний рух. На думку знаного аналі-
тика феномену глобалізації Р. Робертсона, у 
середині глобалізації відбувається боротьба 
панівних напрямів її розгортання та альтер-
нативних засновків з боку антисистемних 
рухів (антиглобалістів). Отже, конфігурація 
глобального порядку не може бути остаточ-
но з’ясована,  навколо неї точитиметься ідео- 
логічна й символічно-культурна боротьба [7, 
68—69]. З огляду на багатоагентний і проти-
борчий характер глобалізації її не можна вва-
жати детермінованим процесом, краще роз- 
глядати як процес, що конституюється діями 
його учасників і тому має невизначені наслід-
ки [7, 15].

Феномен культурної глобалізації в сучасній 
соціологічній аналітиці підводить до кількох 
висновків. По-перше, культурна гомогенність 
не бачиться реальним результатом глобаліза-
ції, що спостерігається. Більше того, вона не 
є бажаною, бо “багатокультурність із безпе-
рервним перемішуванням у довших і ширших 
масштабах — повсюдна і, напевно, обов’язкова 
риса для започаткування і збереження цивілі-
зацій (Wilkinson D). По-друге, глобалізація не 
веде до глобальної однорідності і не стирає 
локальне, обидві сторони однаково функціо-
нальні для системи. По-третє, протиставлення 
глобального і локального у світовій культурі є, 
радше, свідченням неадекватності теоретизу-

вання на основі національно-державного оці-
нювання сучасних процесів у цій царині. Оче-
видна необхідність нового підходу. Справді, 
глобальна культура і глобальний інформацій-
ний простір не просто результат модернізацій-
ного розвитку. Це особлива система, яка зараз 
конституюється та зумовлює перерозподіл  
і винайдення функцій на всіх рівнях соціаль-
ної організації — від локального мікрорівня 
до інтернаціонального макрорівня [7, 19].

Водночас, безсумнівним видається трак-
тування глобальної культури як феномену 
постмодерного світу. Цей феномен містить у 
собі більше, ніж констатування геторогеннос-
ті, фрагментованості, плинності як основних її 
характеристик. Таке трактування має включа-
ти аналіз того, яким чином цінності й смисли 
західної культури приймаються і сповідують-
ся у світі, попри тернисті шляхи їх вкорінення.  
Постмодерністська мова стає метанаратив-
ною, хоча й декларує свою відкритість та по-
вагу до інакшості під гаслами постмодерної 
“рівності різноманітного” та мультикультур-
ності як засадничих тез. Інше питання — на-
скільки реалізуються ці декларації.

Висновки і умовиводи сучасних культуро-
логів, соціологів і мистецтвознавців щодо по-
чатків глобальної культури зводяться до кіль-
кох узагальнень.

По-перше, зауважують багатозначність по- 
няття “західна культура” в контексті глобалі-
зації. Ставиться під сумнів теза про універ-
сальність західних цінностей, поцінованість 
їх усіма, за всіх часів і повсюди. Адже вони 
сприймаються у різний спосіб різними сус-
пільними верствами, суспільствами з різним 
історичним і соціальним досвідом, а отже, ви-
являються сповнені різним змістом. Досить 
пригадати, що такі цінності, як демократія, 
справедливість, громадянські права, гуманізм 
і т.ін., під час їх реалізації у різних контекстах 
різними суспільствами набувають зовсім різ-
ного трактування. Наприклад, те, що є спра-
ведливим для американця (зокрема, принцип 
“переможець отримує все”), не видаватиметь-
ся справедливим для росіянина, з його колек-
тивістськими (общинними) уподобаннями.

По-друге, наголошують на очевидній різ-
номанітності, різноякісності західної культу-
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ри. Вона ніколи не була однорідною (тільки у 
зіставленні з іншою). Тим більше тепер, коли, 
внаслідок потужної міграції на Захід, пере-
важно із колишніх колоній, утворюються нові 
культурні ідентичності, такі як “азійські аме-
риканці”, “чорні британці” чи “мусульманські 
слов’яни”, котрі теж є частиною західної куль-
тури й справляють на неї помітний вплив. Так, 
широковідомі напрями популярної музики 
“реґґі”, “реп” та інші є незахідного походжен-
ня і традиції, проте стали важливою складо-
вою світової  популярної музичної індустрії.

Суттєвою також видається та думка, яку 
обстоюють численні аналітики культурних 
процесів, де йдеться про два різні  аспекти за-
хідної культури. З одного боку — вона постає 
вмістилищем універсальних гуманістичних 
цінностей, усього того, що сприяє просвіт-
ництву й самореалізації особистості, розвит- 
ку найкращого у людській природі, поширен-
ню високих ідеалів людяності, насамперед 
цінностей ліберального гуманізму. З іншого —  
в ній втілені специфічні національні здобутки 
духовного розвитку,  кращі традиції та звичаї 
народів, що були покликані інтегрувати ці на-
роди навколо національних ідеалів і символів. 
Того, що формує націю як “уявну спільноту”, 
за визначенням Б. Андерсона. Оскільки на-
ціоналізм, як довів цей відомий теоретик, —  
є культурним продуктом, який виробляється  
в процесі ідентифікації з побратимами у про-
тиставленні до інших.

Отже, двоєдина сутність культури, де сплі-
тається гуманістична вселюдська культура й 
специфікована національна культура, що роз-
винулися в ХІХ ст. на підставі національних 
мов, друкованих видань, фольклору та інших 
носіїв національної ідентичності, має бути 
врахована при витлумаченні феномену фор-
мування глобальної культури, оскільки така 
двоїстість буде зберігатися й у ній. Варто на-
голосити, що певне напруження завжди буде 
відчуватися між цими двома аспектами куль-
тури: універсальним, наднаціональним й пар-
тикулярним, національним.

Звідси висновок, що процес глобалізації 
культури є у своїй основі постмодерним тому, 
що він плюралізує й фрагментизує кожне за-
лучення до сучасної домінантної культурної 

продукції Заходу. Сучасна глобальна культу-
ра еклектично поєднує і універсальну західну 
культуру, і не-уніфіковані культури, які існують 
“під дахом” національних держав. Можна гово-
рити про типово постмодерний стан співісну-
вання різних наративів, зокрема локальних, які 
не обов’язково є носіями універсальних цін-
ностей. Важливими рисами глобальної куль-
тури будуть спроби поєднання різних форм і 
моделей культурного життя, гнучкість у ба-
жанні зрозуміти суперечливі підходи й погля-
ди. Мультикультурність, що декларується як 
важливе надбання сучасного західного світу, не 
означає відмови від первинно набутої ідентич-
ності, як наголошує У. Бек. Створюється склад-
не сплетіння часткових, “локально переплете-
них спільнот, у яких ми живемо і діємо” [6].

На сучасній моделі глобальної культури 
позначився досвід західних інтелектуалів, які 
прийшли до проголошення принципів реля-
тивізації, плюралістичної толерантності й лі-
беральності стосовно широкого кола поглядів  
й ідеалів. Водночас, за аргументами З. Бау-
мана [8], соціальні мислителі більше не є за-
конодавцями суспільних процесів, вони не 
є “законодавцями духу і розуму”, як у часах 
Просвітництва, тими, хто встановлює раціо-
нальну соціальну організацію на базі універ-
сальних принципів розуму. На перший план 
висувається інша стратегія — стратегія ви-
живання, стратегія зваблення споживанням  
і ринкового маркетингу, на якій ґрунтується 
підтримання соціального порядку. За Баума-
ном, це є наслідком втрати інтелектуалами 
своєї політичної, культуроформівної ролі, 
втратою віри у “західні цінності”. Вони свят-
кують релятивізацію метанаративів, плюралі-
зацію усього й вся.

Відповідно, сучасна постмодерна соціо-
логія і філософія є принципово діалоговими,  
в якій метою є “не досягнення істини про себе, 
а підтримання постійного обговорення, під-
давання сумніву знайдених узгоджень”. Така 
постмодерністська зосередженість на діало-
говості створює ризики відкидання або маргі-
налізації поглядів, які є не-західними, “інши-
ми”. Зокрема, толерантність й плюральність 
відступає на задній план, коли йдеться про 
“догматичних фундаменталістів”, для яких, 
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наприклад, релігійні істини є абсолютними і 
не підлягають плюральним компромісам.

Глобалізація чи “культурний імперіа-
лізм”? Аналізуючи процеси глобалізації, не 
можна оминути проблему так званого культур- 
ного імперіалізму, (зокрема “інформаційного, 
“інтелектуального), під яким розуміється на-
кидання мистецьких продуктів, способу жит- 
тя, духовних цінностей Заходу всій решті сві-
ту. Тут, безперечно, треба розділяти два мало- 
пов’язані процеси: розповсюдження маскуль-
ту глобальною індустрією, його “просуван-
ня” як і будь-якого ринкового продукту, та 
об’єктивну тенденцію наближення до спіль-
ного планетарного споживання нових культур- 
них товарів. Тобто йдеться про той процес, 
на який звернув увагу З. Бауман: суттєва риса 
глобалізації — її некерованість, самостій-
ний характер усього, що відбувається у світі 
культури, іншими словами “відсутність пуль-
ту управління” [8, 217—221]. Адже ситуація 
постмодерну зовсім відмінна від тієї, що па-
нувала в часах сподівань реалізації модерно-
го проекту: поширення універсальних знань, 
просвіти, загального раціонального порядку 
у планетарному масштабі тощо. На думку 
аналітиків, глобалізаційні процеси у царині 
культури є абсолютно непередбачуваними й 
неумисними, вони не мають стосунку до того, 
чого ми прагнемо, а тільки до того, що з нами 
відбувається.

Ми можемо говорити про “анонімні сили”, 
що діють на теренах, які є, як правило, поза 
нашим осягненням і впливом. Політичного 
суб’єкта цих процесів виявити ще не вдалося. 
Водночас ми спостерігаємо слабкість тради-
ційних суспільних інститутів, котрі займають-
ся інформаційною безпекою, підтриманням 
соціального порядку, відтворенням ціннісно-
нормативного підґрунтя суспільства. Очевид-
не безсилля насамперед демонструє сучасна 
держава. За влучною метафорою одного ра-
дикального соціолога: “в кабаре глобалізації 
держава виконує стриптиз, наприкінці виста-
ви в неї залишається лише мінімально необ-
хідне — її репресивні повноваження”. Отже, 
із засобів впливу залишається тільки насиль-
ство, але в ХХІ ст. — це не надто ефективний 
засіб.

Критики ідеї мультикультуралізму також 
зазначають, що спроби поставити культурний 
експансіонізм на фундамент загальнолюд-
ських, гуманістичних цінностей часто призво- 
дять до намагань видати за них власне західні, 
християнські постулати як просунуті, прогре-
сивні, універсальні. Етноцентризм національ-
них культур вступив у протиріччя з глобаліст-
ськими тенденціями суспільного розвитку, де 
домінує один тип культури. Проте ліберально-
індивідуалістичне, раціоналістичне світоба-
чення сприймається далеко не всіма як таке, 
що гідне наслідування. 

Досягнення спільної мети у єдиній систе-
мі ціннісних координат усіма народами зали-
шається все ще доволі утопічною ідеєю. Так, 
один з теоретиків глобалізму У. Бек стверджує, 
що успіх в “глобальній метагрі залежатиме від 
звільнення від національно державної орто-
доксії, від традиційної самоідентифікації”. Він 
закликає змінити погляд на світ, що форму-
ється на ґрунті національної культури, на но- 
вий — космополітичний [2, 39—41]. Та поки 
що це залишається лише побажанням. Адже 
світ роздирають економічні, ідеологічні, релі-
гійні й, головне, культурні суперечності. По- 
будова глобального громадянського суспіль-
ства, де розв’язуватимуться зазначені про-
блеми, згідно з міркуваннями У. Бека, все ще  
віддалена перспектива, а напруження і кон-
флікти мультикультуралізму — реальності 
сьогодення.

Отже, якщо відійти від пропагандистських 
гасел “західного культурного імперіалізму”,  
“американізації” і т. ін,. які популярні серед ан-
тиглобалістів, то ми не побачимо значного  го-
могенізуючого, стандартизаційного ефекту гло- 
бальної культури як інструмента просування 
“ворожих” поглядів, натомість привертає увагу 
феномен, що отримав назву “глокалізація”.

Феномен глокалізації. Стає дедалі очевид-
ніше, що наслідком культурної глобалізації  
є не тільки певна вестернізація (“макдональ-
дизація”, “кокаколанізація” й тому подібний 
синонімічний ряд), а також суміжні явища ко-
модифікації, консюмеризації усіх сторін жит-
тя, експорт “західних” цінностей і стандартів 
до “решти” світу, нові відносини між глобаль-
ним і локальним (місцевим, регіональним, на-
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ціональним) в культурному світі. З. Бауман, 
розглядаючи культурні наслідки глобалізації, 
звертає увагу на те, що для багатьох країн, 
регіонів, певних сегментів населення глобалі-
зація обертається локалізацією, тобто виклю-
ченням із загального незворотного процесу, 
ізоляцією, консервацією застарілих відносин 
і зразків поведінки. 

Центри, де виробляються сенси  й форму-
ються цінності, відзначаються екстериторі-
альним характером та не мають нічого спіль-
ного з місцевими потребами, зі станом людей, 
що покликані наповнювати змістом ці ідеї й 
цінності [1, 6—7]. Це не може не породжу-
вати напруження і ворожості між центрами 
культурних інновацій та периферійними, ло-
калізованими спільнотами. Проблеми співіс-
нування у полікультурному суспільстві є дуже 
актуальними.

Гармонізація міжкультурного співжиття  
може бути досягнута у площині поступової 
та зваженої “культурної дифузії”. Під кутом 
зору цієї нової концепції вбачається перспек-
тива врівноваження глобального і локального, 
універсального і партикулярного у світовому 
культурному розвиткові.  

Ідеться передусім про дифузію культурних 
взірців, пов’язаних із практиками  споживаць-
кого суспільства. І хоча домінують тут взірці, 
типові для західної культури, проте функціо-
нують вони перетвореними згідно з локальни-
ми стандартами та місцевими умовами, тобто 
як глокалізовані, а не просто глобальні взірці. 
Таким чином, світ залишається культурно ди-
ференційованим й надалі.

Найважливішим у цьому новому співвід-
ношенні є дві констатації. По-перше, націо-
нальна держава вже не в стані контролювати 
потік ідей, образів, зразків, який плине через 
кордони. Вони просто долають будь-які пере-
пони (Інтернет, супутникове ТБ, мультинаціо-
нальна реклама тощо). 

По-друге, глобальна культура — це певна 
загроза “усереднення”, гомогенізації, стандар-
тизації, тоді як локальне акцентує на специ- 
фічному, особливому, прив’язаному до кон-
кретного місця, такому, що автентичне певно-
му способу життя.

Отже, найсуттєвішим видається те, що під 

тиском глобальної масової комунікації культур-
на диференціація змінює своє обличчя. В кон- 
тексті глобалізаційних процесів вона стано-
вить не просто синдром культурних відмін-
ностей, а організацію культурних різноріднос-
тей, котра покликана стимулювати розвиток 
людського світу в цілому. Найбільш точно таке 
явище визначається поняттям “гібридизація”, 
що означає змішування культурних змістів, 
які відірвалися від основних контекстів свого 
початкового прояву, змішування елементів різ-
них культур, які належать різним суспільствам 
або перебувають у межах одного суспільства.

Таким чином, немає опозиції глобального 
і локального. Вони взаємопов’язані та зумов-
лені, породжують спільну динаміку культур-
ного розвитку. Очевидно, що глобалізація є 
великомасштабним, макросоціологічним про-
цесом, але специфікація його відбувається у 
локальному масштабі. Глобальне — прояв-
ляється в певній локальності, тоді як остання 
визначається загальним  дискурсом глобаліза-
ції у спеціалізованій виокремленості. Поняття 
“глокалізація” найкращим чином “охоплює” 
цю двоєдиність. Глокалізація — це “глобаль-
на перспектива, накреслена в локальних умо-
вах”, або ж “спосіб, у який товари, послуги й 
реклама створюються для диференційованих 
локальних ринків”. Вони завжди відмінні, 
модифіковані. Наприклад, транснаціональні 
фірми виробляють продукцію для специфі-
кованих груп споживачів різних країн, підла-
штовуючись під місцеві смаки. Так, Кока-кола 
однакова у Європі й у Африці, проте презен-
тується і рекламується по-різному.

Крім того,  вироби глобальної культури по-
різному діятимуть тому, що різним є спосіб, у 
який споживачі глобальних медіа роблять свій 
культурно спеціалізований вибір зразків, об-
разів, метафор. Так, відомо, що “мильні опе-
ри” знаходять різні інтерпретації в різних ре-
гіонах світу, ті самі сюжетні лінії отримують 
різне витлумачення у різних країнах. Іноді на-
віть важко передбачити, як сприймуть той чи  
той поворот подій на телеекрані.

Глокалізація означає також, що локальна 
культурна продукція виробляється для досяг-
нення глобального ринку. Насамперед це сто-
сується виробів традиційних промислів для 
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іноземних туристів. Відомі приклади, коли 
відбувалося поновлення призабутих “фоль-
клорних” виробництв, орієнтованих на між-
народний попит. Завдяки цьому маргінальні 
меншини виходять на міжнародний ринок, а 
локальні культури стають модними. Так, гу-
цульські мотиви “диких танців” української 
співачки Руслани знайшли відгук у європей-
ської публіки. Дедалі частіше зразки тради-
ційної, народної культури поширюються, ста-
ють популярними, глобально відомими через 
світові медіа. 

Висновки. Таким чином, глобальне й ло-
кальне у світовому культурному процесі, су-
перечливо взаємодіючи й взаємовпливаючи, 
сплітаються у спільному русі людського роз-
витку. 

Видається важливим, щоб глобалізація куль-
тури не призводила до маргіналізації й приду-
шення того, що вважається не-західним, тоб-
то не може ототожнюватися з універсальним, 
сучасним, просунутим тощо. Уникнути хиб-
ного протиставлення плюралістичного, толе-
рантного, ліберального Заходу догматичному, 
фундаменталістському, традиціоналістському 
Сходу (решті). В цьому разі може виявитися 
корисним постмодерністське гасло “поваги до 
інакшості”, визнання відносності, частковості 
будь-яких висновків і узагальнень. 

Інтерпретації завжди багатозначні, завжди 
можна знайти чимало поглядів на певні істо-
ричні події чи способи життя, навести аргу-
менти на користь тієї чи тієї оцінки, завжди 
буде місце для неостаточності, корекції по-
зицій. Так постає нагальність діалогу. Отже, 
діалоговість має стати головним принципом 

і метою культурної політики за умов постмо-
дерної культурної глобалізації. Необхідно вра- 
ховувати нову структуру відчуттів, стилів 
життя, гібридні ідентичності, які притаманні 
сучасній людині, адже вона тепер може жити 
одночасно немовби в різних світах, соціо-
культурних полях, виконувати різні соціальні 
ролі, дотримуватись різних орієнтацій. Бага-
то додає у наше життя транснаціональний та 
інтеркультурний обмін, який уже не потребує 
державного чи ще якогось санкціонування.  

Не зменшується актуальність підтримки 
інтегрованої національної культури, пошуку 
нових форм для цього. Зокрема, видається 
перспективним розвиток гібридних форм су-
часних культурних продуктів, заслуговує на 
увагу транскультурна співпраця, міжнарод-
ний культурний обмін тощо.

У концепції “нового космополітичного ре-
алізму” У. Бека цінності живого розмаїття на- 
ціональних культурних здобутків поєднують-
ся із космополітичним “здоровим глуздом, 
який охоплює значні маси людські спільноти 
і сприяє тому, щоб надати сенсу безладному 
нібито розвитку”. Як аргументує У. Бек, “кос-
мополітичний погляд поєднує повагу до куль-
турної інакшості з турботою про виживання 
кожного індивіда. Інакше кажучи, космополі-
тизм — це наступна велика ідея, яка прихо-
дить на зміну націоналізму, комунізму, соціа-
лізму, неолібералізму, що вичерпали себе, і ця 
ідея могла б уможливити неймовірне — щоб 
людство пережило ХХІ століття без повернен-
ня до варварства” [2, 32]. Цей висновок має 
стати відправним для витлумачення сучасних 
соціокультурних процесів часів глобалізації.
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Анатолій Ручка 

ЦІННОСТІ ТА ЦІННІСНА ЗМІНА У СУЧАСНОМУ СУСПІЛЬСТВІ

Анотація. Розглядається змістовність цінностей і цін-
нісної зміни в сучасному соціумі. Аналізується концепт, 
моделі, спрямованість і наслідки ціннісної зміни як у 
розвинутих, так і у транзитних суспільствах.
Ключові слова: цінності, традиційні цінності, модерні 
цінності, постмодерні цінності, ціннісна зміна, ціннісна 
криза, заміщення цінностей, ціннісний синтез.

Аннотация. Рассматривается содержательность 
ценностей и ценностного изменения в современном 
социуме. Анализируется концепт, модели, направлен-
ность ценностного изменения как в развитых, так и в 
транзитных обществах. 

Ключевые слова: ценности, традиционные ценности, 
модерные ценности, постмодерные ценности, цен-
ностное изменение, ценностный кризис, замещение цен- 
ностей, ценностный синтез.

Summary. The article is devoted to maintenance of values 
and values’ transformation in modern society. The concept, 
models, trends and consequences of values’ transformation 
in developed and transforming societies are analyzed.
Key words: values, traditional values, modern values, post-
modern values, values’ transformation, crisis of values,  
values’ substitution, synthesis of values.

УДК 316.7

З давніх-давен людство під цінностями ро-
зуміло різні блага, чесноти, ідеали. З ХІХ ст., 
коли термін “цінність” отримав у філософії 
та науці концептуальний статус, його стали 
приписувати ідеям, предметам, властивостям, 
ситуаціям, які люди відчувають і вважають 
за важливе і бажане у своєму житті й одно-
часно визнають за необхідне і обов’язкове 
для розвитку суспільства в цілому. У такому 
випадку ціннісні оцінки, ціннісні вибори лю-
дей базуються на їхньому преференційному 
мисленні, що формується в молодому віці та 
функціонує протягом усього людського жит-
тя. Характерною особливістю цього мислення 
є те, що воно вбирає в себе не тільки належне, 
а й можливе і бажане, тому пов’язується з від-
носно незалежним, вільним вибором людини. 
Водночас ідеться не просто про якісь конкрет-
ні бажані явища, а про ті, що варто бажати. 
Таким чином, коли людина ставить собі за-
питання на кшталт: до чого варто прагнути в 
житті, заради чого необхідно докласти зусиль, 
зазнавати страждання, йти на жертви, в чому 
сенс людського життя, вона, прагнучи відпо-
вісти на них, звертається, так чи інакше, до 
світу цінностей.

І дійсно, люди кожного дня у своєму жит-
ті звертаються до цінностей, щоб прийняти 
певне рішення, здійснити певний вибір, роз-

почати якусь справу тощо. Питання ціннос-
тей особливо помітне в так званих граничних 
пунктах людської екзистенції, коли йдеться 
про явища життя і смерті, щастя і страждань, 
любові й ненависті, набуття ідентичності та 
її втрати тощо. У виборі професійного шля-
ху, визначенні життєвої мети і завдань, добо-
рі відповідних засобів для їх реалізації люди 
також спираються на певні ціннісні критерії.  
У всіх подібних випадках значна роль нале-
жить преференційному мисленню людини.

Основною функцією цього мислення є не 
тільки встановлення цінного, важливого і ба-
жаного в людському житті, а й упорядкуван-
ня зазначеного за ранговою шкалою. У цьому 
випадку одним явищам і подіям віддається 
перевага, вони вважаються найбільш важли-
вими як для окремих людей, так і для соціу-
му в цілому, інші тлумачаться як другорядні, 
менш важливі. Інакше кажучи, на підставі 
преференцій людини вибудовується ієрархія 
її екзистенціальних цінностей. 

Загалом цінності окремої людини, тих чи 
інших соціальних угруповань, суспільств, 
культур утворюють певну ціннісну систему, 
яка має, як правило, ієрархічний характер.  
У складі будь-якої ціннісної системи можна 
виділити передусім домінантні цінності. Це 
пріоритетне ядро ціннісної системи. Друге 
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місце за ієрархією посідають субдомінантні 
цінності, які можуть з часом переміщуватися 
як до складу ціннісного ядра, так і в зворот-
ному напрямі — до складу напівпериферії 
ціннісної системи. Цінності середньої важли-
вості, що становлять саме ціннісну напівпери-
ферію, посідають третє місце в межах цінніс-
ної системи. Вони можуть з часом переходити 
як до складу субдомінантних цінностей, так і 
до складу периферії ціннісної системи. Остан-
нє, четверте, місце за ієрархією займають ма-
ловажливі цінності, які є периферією цінніс-
ної системи.

Преференційне мислення становить осно-
ву ціннісно-орієнтаційного потенціалу людей, 
який реалізується в їхньому ціннісному підхо-
ді до навколишнього природного і соціокуль-
турного середовища. За своєю ґенезою такий 
підхід залежить не тільки від потреб, інтере- 
сів, життєвої ситуації людей, а й від їхньої 
культурної ментальності, що формується у 
процесах соціалізації, інкультурації та акуль-
турації під впливом сім’ї, школи, медіа, церк-
ви, субкультур тощо. 

Зрозуміло, ціннісний підхід до навколиш-
нього середовища постійно опосередкову-
ється тими змінами, що відбуваються як на 
макросоцієтальному, так і на індивідуально-
особистому рівнях. В умовах перехідного пе-
ріоду зміна цінностей населення не завжди, 
щоправда, відбувається синхронно до макро-
змін у політиці, економіці, соціокультурній 
сфері. Їхня спрямованість і темп залежить, 
по-перше, від послідовності, повноти та ефек-
тивності здійснюваних реформ. По-друге, ха-
рактер ціннісних пріоритетів людей в умовах 
економічних, політичних і соціокультурних 
змін зумовлюється їхньою належністю до тих 
чи інших соціальних угруповань суспільства. 
Бо одна справа, коли, наприклад, ідеться про 
ціннісні пріоритети малозабезпечених, а ін- 
ша — коли йдеться про ціннісні пріоритети 
добре забезпечених людей.

Крім цього, не треба забувати ще й  про фе-
номен сучасної глобалізації, який демонструє 
посилення взаємопов’язаності та взаємоза-
лежності основних складових життєдіяльнос-
ті людства у планетарному масштабі. Актив-
на реалізація цього посилення є прикметою 

нашого часу. Загалом цей феномен означає 
рух світового порядку в напрямі до загально-
світової та міжцивілізаційної інтеграції. Тому 
глобалізація сьогодні є неусувною умовою 
суспільних перетворень, зокрема й ціннісно-
смислових метаморфоз також.

В епоху глобалізації, коли тема змін у всіх 
суспільних царинах стає генеральною, цінніс-
на зміна теж стає провідною темою наукового 
вивчення, зокрема й соціологічного аналізу. 
Стрижневе запитання тут наступне: якщо в 
країнах світу відбуваються суспільні пере-
творення, то чи змінюються разом історично 
напрацьовані цінності та смисли людського 
життя. Відповісти на це запитання ніби не 
так уже й складно. Колись на нього відповів 
П. Сорокін, який вказував, що всі явища со-
ціокультурного світу “змінюються в процесі 
свого емпіричного існування”. Отже, цінності 
та смисли людського життя підлягають істо-
ричній зміні. Але в якій спрямованості? Що 
відбувається із змістовністю історично напра-
цьованих цінностей і смислів? І який вигляд 
має їхня історична трансмісія?

На початку 2001 р. європейські інтелек-
туали, які під егідою ЮНЕСКО зібралися у 
Лондоні для обговорення подібних питань, 
дійшли такого висновку: Європа вже десь 200 
років як охоплена кризою людських ціннос-
тей. З початком нового тисячоліття кількість і 
масштаби глобальних загроз, небезпеки і ризи-
ків не тільки не зменшуються, а навпаки лише 
зростають. Глобальні кризи в першій декаді 
ХХІ ст. (фінансово-економічна, енергетична, 
продовольча), масова міграція, падіння на-
роджуваності в Європі, зростання невизначе-
ності, невпевненості, конфліктогенності тощо  
справді змушують інтелектуалів замислитись 
над природою кризових явищ і пріоритета-
ми подальшого розвитку людства. Для того, 
щоб забезпечити екзистенційну безпеку люд-
ства, далекоглядні експерти пропонують від-
мовитись від принципу антропоцентризму, 
згідно з яким “людина є мірою всіх речей”, 
на користь збалансованого екоантропоцен-
тризму. У зв’язку з цим потрібно обмежити 
споживання, скоротити шкідливе виробни-
цтво, дбайливо ставитись до природи… На 
жаль, ця пропозиція залишається практично 
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утопією, бо у світі, навпаки, спостерігається 
посилення конкуренції за природні ресурси, 
зростає економічна напруга, мають місце го-
стрі політичні конфлікти.

Якщо це так, то немає нічого дивного, що 
й суспільна аксіосфера, де зосереджуються 
людські цінності та смисли, теж перебуває 
в кризі. Російський філософ П. С. Гуревич 
стверджує, що сьогоднішній людський світ 
охоплений кризою ціннісних орієнтацій. При 
цьому поширюється “відчуття смисловтра-
ти”. Це відбувається тому, що девальвуються 
універсальні людські цінності. Сучасна люди-
на зайнята переважно задоволенням власних 
потреб. Вона не переймається реалізацією 
якихось піднесених цінностей і смислів, а об-
межується здебільшого пошуком засобів за-
доволення своїх потреб. Звідси дедалі більше 
людей відчувають безцільність і порожнечу 
свого життя. Тим самим створюється ціннісно-
екзистенційний вакуум, який потрібно долати 
за допомогою нових універсальних цінностей 
і смислів.

У західних соціальних науках сучасні цін- 
нісно-смислові метаморфози активно вивча-
ються за допомогою як відповідних концепту-
альних моделей, так і всеохопних емпіричних 
досліджень. У цьому сенсі загальновідомими 
є міжнародні проекти, що здійснюють вивчен-
ня ціннісної зміни в сучасному світі: Всесвітні 
дослідження цінностей (WVS), Європейські 
дослідження цінностей (EVS), Європейське 
соціальне дослідження (ESS). 

На сьогодні в науковій літературі пошире-
ні три концепції ціннісної зміни (Р. Інглгарта, 
Е. Ноель-Нойман, Г. Клагеса), які пропонують 
теоретичне бачення спрямованості, чинників 
і наслідків ціннісно-смислових метаморфоз 
у сучасному світі. Усі три моделі ціннісної 
зміни отримали валідне обґрунтування в ре-
зультаті проведених емпіричних досліджень. 
Цікавим тут є те, що автори у своїх моделях 
виходять з одного: сьогодні кожне суспільство 
підлягає ціннісній зміні, яка йде пліч-о-пліч з 
економічними, соціальними і технологічними 
змінами. Однак висновки про спрямованість і 
наслідки ціннісно-смислових метаморфоз ав-
тори вказаних моделей роблять різні.

Одна із моделей сучасної ціннісної зміни 

належить американському досліднику Р. Інгл- 
гарту. Він вважає, що підґрунтям масштаб-
них змін у політичній, соціальній і культурній 
сферах людського суспільства є рівень його 
соціально-економічного розвитку. Ця теза під-
тверджується даними соціологічних опиту- 
вань, які проводились у 81-й країні світу 
(1984—2001 роки). Аналіз зібраних емпірич-
них даних показує, що основні цінності й пере-
конання, які притаманні населенню розвину-
тих країн, радикальним чином відрізняються 
від цінностей і переконань мешканців менш 
розвинутих країн. Це означає, що соціально-
економічний розвиток стимулює ціннісну змі-
ну в певному напрямі, а саме: від матеріаліс-
тичних цінностей, які пов’язані з потребами 
виживання, фізичної та матеріальної безпеки, 
до постматеріалістичних цінностей, які вира-
жають потреби самореалізації, самоекспре-
сії, зацікавленість якістю і комфортом життя. 
Водночас сучасна ціннісна зміна демонструє, 
за Інглгартом, певну девальвацію традицій-
них зразків сімейних відносин, традиційних 
інститутів, авторитетів, вірувань, орієнтацій 
і зростання світсько-раціональних цінностей, 
які акцентують індивідуальні досягнення, 
ефективність і самостійність, демократичну 
партиципацію, а також раціонально-правову 
легітимність інститутів суспільства. Зага-
лом Інглгарт висловлює оптимістичну пози-
цію щодо перспективи глобальної ціннісної 
зміни. На його думку, зростання соціально-
економічного розвитку людського суспільства 
згодом створить ґрунтовну підставу для по-
дальшого людського розвитку, утвердження 
тендерної рівності, демократичних свобод, 
зміцнення нових моральних цінностей і норм 
тощо.

Таким чином, згідно з моделлю Інглгарта, 
ціннісна зміна сьогодні зводиться до заміни 
“старих” цінностей (традиційних, матеріаліс-
тичних, модерних) на інші, “нові” цінності 
(ліберальні, постматеріалістичні, постмодер-
ні). Це означає, що в сьогочасних умовах по-
передні ціннісно-смислові пріоритети втра-
чають своє колишнє значення. З’являються 
нові ціннісно-смислові пріоритети, які разом 
із соціально-економічним розвитком суспіль-
ства успішно утверджуються в житті людей і 
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повністю усувають (замінюють) “старі” цін-
ності та смисли.

Якщо Інглгарт тлумачить ціннісну зміну, 
що відбувається в розвинутих країнах, як пе-
рехід до вищої якості людського життя, висо-
кого рівня суспільного, політичного і людсько-
го розвитку, то відома німецька дослідниця 
громадської думки Е. Ноель-Нойман виступає 
з попередженням про загрозу з боку спосте-
режуваної ціннісної зміни. Вона вважає, що 
утвердження цінностей саморозвитку за раху-
нок традиційних цінностей має своїм наслід-
ком суспільну дезінтеграцію. Звідси сучасна 
ціннісна зміна є не що інше, як занепад кла-
сичних цінностей суспільства. Користуючись 
моніторинговими даними, Ноель-Нойман на-
водить приклади такого занепаду зазначених 
цінностей. Про це свідчать, зокрема, ослаб- 
лення зв’язків людей із релігією і церквою, 
зниження традиційних обмежень щодо індиві-
дуальної свободи, девальвація авторитетів та 
ієрархії, втрата важливості таких традиційних 
чеснот, як ввічливість, добрі манери, пункту-
альність, акуратність, ощадливість, зміна ети-
ки досягнень (професійного успіху) на орі-
єнтацію на вільний час і гедонізм, зниження 
смислу наявних спільнот і здатності людей до 
взаємозв’язку. Подібна спрямованість цінніс-
ної зміни, зазначає дослідниця, багато в чому 
залежить від впливу мас-медіа.

Отже, Ноель-Нойман тлумачить сучасну 
ціннісну зміну з песимістичних позицій. Вона 
вбачає в цьому процесі певну загрозу для роз-
винутого плюралістичного суспільства. Мож-
ливість нейтралізації цієї загрози німецька 
дослідниця пов’язує із ціннісно-орієнтованим 
вихованням молоді (в дусі традиційних чес-
нот) та зміною громадської думки щодо кла-
сичних цінностей.

Третя модель ціннісної зміни в розвинутих 
суспільствах належить німецькому соціолого-
ві Г. Клагесу. Згідно з його моделлю ціннісної 
зміни, остання в умовах сьогочасності полягає 
у переміщенні акценту з цінностей обов’язку 
і прийнятності (Pflicht und Akzeptanzwerte) на 
цінності саморозвою (Selbstentfaltungswerte). 
Причому в межах зазначеної зміни відбува-
ється не просто одновимірний перехід одних 
цінностей до інших. Тут спостерігається наяв-

ність декількох ціннісних конфігурацій. Кла-
гес виділяє чотири такі конфігурації: 1) цін- 
нісний консерватизм (Wertkonservatismus) ви-
різняється передусім визнанням цінностей 
обов’язку і прийнятності й водночас низь-
ким рівнем орієнтації на цінності самороз-
вою; 2) ціннісний переворот (Wertumsturz), 
який демонструє низьке визнання цінностей 
обов’язку і прийнятності та водночас зна-
чне визнання цінностей саморозвою; 3) цін-
нісна втрата (Wertverlust), що означає низьке 
визнання обох типів зазначених цінностей;  
4) ціннісний синтез (Wertesynthese), який 
характеризується визнанням як цінностей 
обов’язку і прийнятності, так і цінностей.

Згідно з Клагесом, ціннісний консерва-
тизм притаманний такій типологічній гру-
пі суспільства, як конвенціоналісти. Саме 
конвенціоналісти показують значне визнан- 
ня цінностей обов’язку і прийнятності та 
водночас низьке визнання цінностей само-
розвою. Як правило, це люди старшого віку, 
забезпечені, орієнтовані на традицію, сім’ю, 
порядок. Своєю чергою, ціннісний переворот 
охоплює типологічну групу нонконформістів-
ідеалістів, які демонструють значне визнання  
цінностей саморозвою і незначне — ціннос-
тей обов’язку і прийнятності. У середовищі 
нонконформістів-ідеалістів панують крити-
цизм щодо суспільних реалій, орієнтація на ав-
тономію, свободу, рівність, демократію. Кон-
венціоналісти і  нонконформісти-ідеалісти є 
носіями двох “чистих” протилежних ціннісно-
смислових позицій, які протилежним чином 
заявляють про себе у суспільному житті.

Крім цього, німецький соціолог виділяє дві 
“змішані” ціннісно-смислові позиції. Одна з 
них стосується розчарованих (Resignierte) 
людей, які втратили перспективу життя і де-
монструють низьке визнання як цінностей 
обов’язку і прийнятності, так і цінностей само- 
розвою. Ціннісно-смислова втрата перспекти- 
ви життя нерідко супроводжується втечею від 
суспільних реалій, замиканням у собі, відсто-
роненням від соціального життя. На думку  
Клагеса, в контексті ціннісної зміни Resignierte 
являють собою неперспективний тип людської 
ментальності.

Натомість інша, “змішана” ціннісно-смис- 
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лова позиція, яка характеризується значним 
визнанням як цінностей обов’язку і прийнят-
ності, так і цінностей саморозвою, розціню-
ється в цьому контексті як корисна і перс- 
пективна, “старі” традиційні цінності (дисцип- 
лінованість, любов до порядку, акуратність, 
слухняність, працьовитість) не відкидаються, 
а доповнюють “нові” постмодерні  цінності 
(автономія, самоствердження, самозабезпе-
чення, вільний час, розмаїтість тощо). Вна-
слідок цього виникає своєрідний синтез двох 
типів цінностей, який репрезентує собою зна-
чущий варіант ціннісної зміни в сучасних роз-
винутих суспільствах.

За Клагесом, носіями зазначеного синтезу 
є типологічна група активних реалістів. Емпі-
ричні дані свідчать, що активні реалісти по-
зитивно і творчо поєднують потенціали цін-
ностей обов’язку і прийнятності та цінностей 
саморозвою. Вони вирізняються дисципліно-
ваністю, готовністю до співпраці, орієнтацією 
на сім’ю, професійні досягнення, поважають 
право і порядок, обстоюють свої права перед 
владою. Водночас активні реалісти схильні до 
розвитку власної ініціативи, вони цікавляться 
смисловою стороною соціального життя, го-
тові брати на себе відповідальність за справи, 
охоче включаються в дії публічного штибу.

Особливий різновид активних реалістів 
становлять гедоністичні матеріалісти (Hedo- 
nistische Materialisten). Це, як правило, моло-
ді люди, які схильні здійснювати на практиці 
гедоністичні складові  цінностей саморозвою 
(самоекспресія, самореалізація, розмаїтість, 
вільний час, задоволеність життям) разом із 
деякими цінностями обов’язку і прийнятності 
(добре сімейне життя, довіра до партнерів, ви-
конання обов’язку, соціальна справедливість 
тощо). На думку Клагеса, гедо-матеріалісти є 
не просто носіями гедоністичного матеріалізму 
як особливої ціннісної домінанти. Вони пред-
ставляють передусім окремий варіант цінніс-
ної зміни, який німецький дослідник називає 
“малим синтезом” старих і нових цінностей.

Загалом “ціннісний синтез” у Клагеса є 
ключовим поняттям його моделі сучасної 
ціннісної зміни. У цій моделі старі й нові цін-
ності не обов’язково перебувають  в опозиції 
одна до одної, а можуть у ментальності бага-

тьох людей (насамперед у активних реалістів) 
створювати продуктивну взаємодію і відповід-
ним чином мати прояв у їхній реальній пове-
дінці. Отже, переміщення акценту з цінностей 
обов’язку і прийнятності на цінності само-
розвою не означає, за Клагесом, утрату таких 
класичних цінностей, як виконання обов’язку, 
любов до порядку, ретельність, надійність, 
працьовитість. Зазначені цінності і далі ма-
ють значний рейтинг у ментальності багатьох 
людей розвинутих суспільств. З іншого боку, 
нові цінності саморозвою (самореалізація, са-
моекспресія, креативність, любомудрість, то-
лерантність тощо) не обов’язково означають 
егоцентризм і безвідповідальність. Навпаки, 
синтез певних класичних і новітніх цінностей 
може мати наслідком справді продуктивний 
(як з індивідуального, так і соціального огля-
ду) вплив на ментальність і поведінку людей.

Отже, модель ціннісної зміни Клагеса по-
сідає проміжне становище між моделями  
Інглгарта і Ноель-Нойман. З одного боку, до-
слідник згоден з Інглгартом, що в розвинених 
суспільствах зараз відбувається ціннісна зміна, 
яка по суті є зміною ціннісних уявлень, орієн-
тацій пріоритетів людей. Але її спрямованість 
і зміст не можна зводити до простої (одно-
вимірної) заміни матеріалістичних цінностей 
постматеріалістичними. Клагес вважає, що в 
розвинених суспільствах ціннісна зміна від-
бувається скоріше за рахунок переміщень ак-
центу з цінностей обов’язку і прийнятності 
на цінності саморозвою. Тим самим тради-
ційні цінності не зникають і не замінюються, 
а лише втрачають (не повністю!) свою попе-
редню значущість. У нових суспільних умо- 
вах останні можуть специфічним чином від-
роджуватися, про що наочно свідчить “цінніс-
ний синтез” Клагеса.

Розглянуті моделі сучасної ціннісної зміни, 
як бачимо, дещо розрізняються між собою, за 
визначенням її спрямованості й наслідків для 
суспільного життя. За допомогою цих моде-
лей їх автори намагаються дати пояснення 
ціннісно-смисловим метаморфозам, які відбу-
ваються в сучасних розвинених суспільствах. 
І цей досвід, без сумніву, заслуговує на увагу і 
ретельне вивчення. Тим паче, що ціннісна змі-
на є на сьогодні провідною темою вітчизняної 
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соціальної науки. Тому освоєння  відповідного 
досвіду, що накопичили зарубіжні спеціалісти 
у своїх дослідженнях ціннісної проблематики, 
може бути релевантним для розуміння і по-
яснення ціннісно-смислових змін сучасного 
українського соціуму.

Ціннісна зміна: актуальні українські 
тренди. У соціологічному моніторингу, який 
проводить Інститут соціології НАН України, 
ціннісна зміна фіксується з 1991 р. У цілому 
за період 1991—2012 років було реалізова-
но вісім опитувань українського населення 
з метою з’ясування його ціннісних пріори-
тетів. При цьому використовувались список 
цінностей-цілей Р. Інглгарта, його техніка до-
слідження, а також список цінностей, який 
розроблений у відділі соціології культури 
і масової комунікації Інституту соціології  
НАН України (автор А. О. Ручка).

Нижче наводяться дані, що показують ди-
наміку ціннісних типів (за Р. Інглгартом) за пе-
ріод 1991—2012 років. Американський дослід-
ник, як відомо, виокремлював, згідно зі своєю 
теоретичною моделлю, тип матеріалістичних 
цінностей, що охоплювали цінності фізич-
ної та економічної безпеки людей. У зв’язку з 
масовим зубожінням людей такі цінності ще 
іменують як “цінності виживання”. Цінності 
самовираження і самореалізації людей Інгл- 
гарт відносив до типу постматеріалістичних 
цінностей. Окрім того, на підставі емпіричних 
досліджень виокремлювався тип проміжних 
(змішаних) цінностей, який у своєму складі 
мав два підтипи. Один із них тяжів до типу ма-
теріалістичних цінностей, а інший — до типу 
постматеріалістичних цінностей.

Наведені дані показують, що в ціннісній 
ментальності українського населення пану-

ють матеріалістичні цінності. Інакше кажучи, 
в ментальності українського соціуму доміну-
ють “цінності виживання”. Водночас спостері-
гається, що під час гострої економічної кризи 
(1994 р. і 2009 р.) відсоток “матеріалістів” мав 
тренд до зростання. Тим не менш, за період 
1991—2012 років частка “матеріалістів” трохи 
знизилась. Що стосується постматеріалістич-
них цінностей, то на них протягом зазначеного 
періоду орієнтувалась мізерна кількість опи-
туваних. За Інглгартом, цей факт пов’язується, 
як правило, не тільки із загальною бідністю 
суспільства, в якому переважають “цінності 
виживання”. Він також свідчить про низькі по-
казники здоров’я населення, його добробуту, 
міжособистісної довіри в суспільстві, гендер-
ної рівності тощо. Крім того, в бідних країнах 
“цінності виживання” супроводжуються під-
вищеним інтересом до матеріальних і гедоніс-
тичних аспектів життя, сплесками ксенофобії, 
авторитарності, ірраціональності тощо.

Зрозуміло, в розвинутих, багатих країнах 
“матеріалістів” серед населення значно мен-
ше, а “постматеріалістів” значно більше. Хоча 
під час світової фінансово-економічної кризи 
їхня пропорція підлягає зміні.

За наших умов, натомість, набуває ваги 
певний ціннісний синтез, який репрезентує 
змішаний ціннісний тип (за Інглгартом). Ідеть-
ся про своєрідне поєднання матеріальних і 
постматеріальних цінностей. Як показують 
дані, за період 1991—2012 років змішаний 
ціннісний тип мав тренд до зростання. Водно-
час під час помітної економічної кризи 1994 р. 
і 2009 р. він підлягав скороченню. Загалом 
зростання змішаних ціннісних орієнтацій слід 
оцінювати позитивно, бо воно найбільш адек-
ватно відповідає тим суспільним реаліям, які 

1991 1994 1997 2000 2003 2006 2009 2012

Матеріалістичний 62 74 68 67 59 59 70 58

Змішаний 32 25 31 32 39 39 29 40

Постматеріалістичний 6 1 1 1 2 2 1 2

Динаміка ціннісних типів за Інглгартом (1991–2012 рр., %)
Таблиця 1
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склалися у нас на сьогодні. Їх розвиток надалі 
залежатиме від поліпшення як загальної сус-
пільної ситуації в країні, так і індивідуальних 
життєвих обставин.

Систематичний моніторинг ціннісної мен- 
тальності населення, що здійснює Інститут со-
ціології НАН України, дає можливість встано-
вити загальні тренди ціннісної зміни, яка від-
бувалась за період 1991—2012 років. Нижче 
наводяться відповідні дані, що були отримані 
на підставі восьми репрезентативних загаль-
нонаціональних опитувань населення України 
протягом зазначеного періоду. При цьому ви-
користовувався список цінностей, розробле-
ний у відділі соціології культури і масових 
комунікацій ІС НАН України. Респондентам 
пропонувалось оцінити важливість для себе 
певного списку цінностей за п’ятибальною 
шкалою, де один бал означав “зовсім не важ-
ливо”, а п’ять балів — “дуже важливо”. Якщо 
згрупувати запропонований список за крите-
рієм функціональної однорідності, то можна 
вирізнити декілька специфічних ціннісних 
синдромів. Було виокремлено такі цінніс-
ні синдроми: “Безпека”, який охоплював ві-
тальні цінності; “Соціальний комфорт”, що 
охоплював соціальні, егалітарні, традиційні, 
релігійні цінності; “Самореалізація”, що охо-
плював різноманітні самореалізаційні цін-

ності; “Демократія”, що охоплював політико-
громадянські цінності.

У табл. 2 наводяться дані, що показують 
ієрархію і динаміку виокремлених цінніс-
них синдромів. Як бачимо, ієрархію цінніс-
них пріоритетів населення України протягом 
1991—2012 років упевнено очолює ціннісний 
синдром “Безпека”, який пов’язується зі здо-
ров’ям, сім’єю, дітьми і добробутом людей. 
Саме реалізація цих вітальних цінностей за- 
безпечує насамперед екзистенційну безпе-
ку населення, його виживання в часах ради-
кальних суспільних перетворень. Водночас 
у контексті динаміки помітно, що ціннісний 
синдром “Безпека” знизив (за період 1991—
2012 років) свою значущість. Можливо, цьому 
опосередкованим чином сприяли оздоровчі 
процеси в економіці країни, а також більша 
психологічна адаптованість людей до нових 
соціоекономічних реалій.

За порядком ціннісний синдром “Соціаль-
ний комфорт” посідав (у ієрархії ціннісних 
пріоритетів опитаних) друге місце (протягом  
1991—2000 років). Далі його рівень (за пе-
ріод 2000—2009 рр.) знижувався. Проте у 
2012 р. спостерігається деяке підвищення йо- 
го індексу. На мій погляд, зниження загалом 
суб’єктивної важливості для нашого населен-
ня соціально-комфортних цінностей відбува-

1991 1994 1997 2000 2003 2006 2009 2012
“Безпека” 
(вітальні 
цінності)

4,74 4,79 4,82 4,87 4,80 4,73 4,77 4,67

“Соціальний 
комфорт” 
(соціально-
комфортні 
цінності)

4,04 4,08 4,24 4,27 3,82 3,82 3,69 3,78

“Самореалізація” 
(самореалізаційні 
цінності)

3,81 3,71 3,92 3,94 4,09 3,95 3,88 3,88

“Демократія” 
(політико-
громадянські 
цінності)

3,25 2,98 2,98 2,97 3,56 3,51 3,32 3,54

Ієрархія і динаміка ціннісних синдромів за період 1991-2012 років
(агреговані середньозважені бали за п’ятибальною шкалою)

Таблиця 2
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ється за рахунок певної девальвації егалітар-
них і традиціоналістських цінностей, про що 
наочно свідчать індекси зазначеного ціннісно-
го синдрому за період 2003—2012 років. 

Синдром самореалізаційних цінностей по-
сідав (у ієрархії ціннісних пріоритетів опита-
них) третє місце. Проте протягом 1991—2000 
років індекс синдрому “Самореалізація” зрос-
тає і у 2003 р. випереджає індекс ціннісного 
синдрому “Соціальний комфорт”. Далі протя-
гом 2006—2012 років його індекс знижується. 
Тим не менш, цей ціннісний синдром в ієрар-
хії ціннісних пріоритетів посідає зараз друге 
місце. Загалом за період 1991—2012 років ін-
декс цього ціннісного синдрому трошки зріс, 
але статистично незначущо.

Натомість статистично значущо виріс у 
1991—2012 років індекс ціннісного синдро-
му “Демократія”. Щоправда, цей ціннісний 
синдром знижував суб’єктивну важливість 

для людей під час економічної кризи (1994 р. 
і 2009 р.).

Резюмуючи, можна зробити такий узагаль-
нений висновок. Сьогоднішній людський світ 
є плинним у багатьох вимірах. Він не стоїть 
на місці, він змінюється. І це загальновідомо. 
Але змінюється своєрідно. Це особливо по-
мітно, коли йдеться про цінності та ціннісну 
зміну в розвинутих суспільствах і транзитних 
соціумах. Поки що в останніх домінують пе-
редусім ціннісні пріоритети безпеки і вижи-
вання. Проте із зростанням тут рівня і якості 
життя зростає змішаний ціннісний тип, що 
об’єднує матеріалістичні й постматеріалістич- 
ні орієнтири. Поступово підтягуються до цьо-
го самореалізаційні й демократичні політико-
громадянські цінності. І це для сучасного 
українського соціуму є обнадійливою обста-
виною.

Тетяна Колос

ПОЧАТКОВА МИСТЕЦЬКА ОСВІТА 
В СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ УКРАЇНИ  
(НА ПІДСТАВІ СОЦІОЛОГІЧНОГО ДОСЛІДЖЕННЯ)

Анотація. Досліджується вплив початкової мистець-
кої освіти та дитячих мистецьких шкіл на культурний 
розвиток сучасного українського суспільства через ана-
ліз окремих аспектів соціологічного дослідження.
Ключові слова: початкова мистецька освіта, дитячі 
мистецькі школи.

Аннотация. Исследуется влияние начального художе-
ственного образования и детских школ искусств на 
культурное развитие современного украинского обще-

ства посредством анализа отдельных аспектов социо-
логического исследования.
Ключевые слова: начальное художественное образова-
ние, детские школы искусств.

Summary. The influence of primary artistic education and 
artistic schools for children on culture development of pre-
sentday Ukrainian society by means of analysing different 
aspects of sociological research is shown.
Keywords: primary artistic education, infant art schools.

УДК [373.3+7]:316.7(477)

Сучасна вітчизняна культурологічна нау- 
ка активно досліджує культурні процеси і фено-
мени, визначаючи їх вплив на формування гро-
мадянського суспільства загалом та всебічно 
розвинутої особистості зокрема. Особлива ува-

га сьогодні приділяється культурному просто-
ру, його структурі та характеру взаємодії його 
елементів. Однією з інтерпретацій культурного 
простору є тлумачення його як сукупності сфер 
суспільно-культурної діяльності, що забезпе-
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чують культурні потреби громадян. В цьому  
контексті до структури культурного просто- 
ру входять сфери мистецької, культурно-прос- 
вітницької, культурно-дозвіллєвої діяльності 
(професійної та аматорської), а також суміжні 
сфери — освітня і наукова діяльність [2].

У рамках цього твердження важливою скла-
довою культурного простору видається і сфера 
мистецько-освітньої діяльності, яка інтегрує в 
собі відносно автономні мистецьку і освітню 
сфери. Мистецько-освітня діяльність здійснює 
безпосередній вплив на формування сучасно-
го культурного простору України. Мистець-
ка освіта, інтегруючи освітній та мистецький 
елементи, з одного боку, виконує роль соціаль-
ної підсистеми, яка забезпечує кадрами сферу 
культури, з іншого — безпосередньо причетна 
до нематеріального, культурно-духовного роз-
витку суспільства, продукуючи відтворення та 
створення мистецьких витворів.

Питання становлення мистецької осві-
ти, формування її як системи в різних регіо- 
нах України в історичному контексті до- 
сліджували Т. Благова, В. Добровольська, 
І. Зязюн, М. Чепіль, Р. Шмагало. Питання роз-
витку окремих видів мистецької освіти в сис- 
темі загальноосвітніх навчальних закладів в 
Україні і за кордоном вивчали В. Демиденко, 
Л. Зязюн, І. Полякова, І. Шкелебей та інші. 
Особливе значення для осмислення предме-
та початкової мистецької освіти має науковий 
доробок О. Рудницької, Л. Масол, С. Волкова.

Попри значну увагу науковців до мистець-
кої освіти спостерігається відсутність комп-
лексного дослідження феномену початкової 
мистецької освіти, яка має значний культу-
ротворчий потенціал. Одним із джерел для 
дослідження початкової мистецької освіти, а 
також підґрунтям моделювання її подальшого 
розвитку в соціокультурному просторі Украї-
ни є вивчення громадської думки щодо стану 
і перспектив її розвитку. Уперше таке дослі-
дження було проведене у 2010—2011 роках 
Українським центром культурних досліджень 
Міністерства культури України. Його резуль-
тати частково опубліковано в методичних ма-
теріалах заходів з питань стану і перспектив 
розвитку культурно-мистецької освіти [1; 3]. 
Однак зазначені матеріали не охоплюють усіх 

аспектів дослідження, зокрема оцінки заці-
кавленими сторонами культурного потенціалу 
початкової мистецької освіти, що, безперечно, 
є важливим для розробки стратегії її подаль-
шого поступу. Необхідність розкриття ролі 
початкової мистецької освіти в українському 
суспільстві та сучасній культурі і зумовлює 
актуальність статті. Метою статті є ви-
світлення ролі початкової мистецької освіти в 
соціокультурному просторі сучасної України 
на пiдставі аналізу результатів соціологічного 
дослідження.

У рамках дослідження опитано 184 батьків 
учнів та 113 керівників мистецьких шкіл з шес-
ти областей України: Донецької, Запорізької, 
Івано-Франківської, Київської (також i м. Ки-
єва), Харківської, Херсонської, Хмельницької, 
а також 26 представників органів управління 
культурою Міністерства культури і мистецтв 
АР Крим, обласних, Київської та Севасто-
польської міських державних адміністрацій, 
до функціональних обов’язків яких належить 
координація діяльності дитячих мистецьких 
шкіл. В опитуванні взяли участь директори 58 
музичних шкіл, 48 шкіл мистецтв і 7 художніх 
шкіл. З них 45 шкіл знаходиться в обласних 
центрах та містах обласного підпорядкуван-
ня, 26 в містах — районних центрах, 13 —  
в селищах міського типу та 29 — в селах.  
Серед батьків учнів більшість представляли 
музичні школи (49,5 %) та школи мистецтв 
(45,1 %). Художні школи представили 7,6 % 
батьків. 43,2 % проживають в обласних цент- 
рах та містах обласного підпорядкування, 
16,4 % — в містах — районних центрах,  
19,7 % — селищах міського типу, 23,5 % меш-
кають в селах.

Діти 77,2 % опитаних респондентів навча-
ються музичного мистецтва, 19,6 % — образо- 
творчого, 10,3 % — хореографії. Декоративно-
прикладного мистецтва навчаються діти 3,3 % 
опитаних, театрального мистецтва — 1,6 %. 
57,6 % батьків зазначили, що вони особисто 
або члени їх родини навчалися в мистецькій 
школі, 8,7 % — навчалися, але не закінчили. 
33,2 % — відповіли, що не навчалися в мис-
тецьких школах.

Суспільний аспект початкової мистець-
кої освіти розкривається в площині безпосе-
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реднiх та прихованих взаємозв’язків дитячих 
мистецьких шкіл із зовнішнім середовищем. 
Безпосереднiй вплив на суспільство здій-
снюється через культурно-просвітницьку і 
рекламну діяльність навчальних закладів, 
в той час як опосередковано початкова мис-
тецька освіта впливає на піднесення культур-
ного рівня соціуму через навчання і вихован-
ня учнів мистецьких шкіл. Відповідаючи на 
запитання: “У чому, на Вашу думку, полягає 
соціально-культурне призначення Вашої шко-
ли?”, переважна більшість опитаних дирек-
торів мистецьких шкіл визнали важливість 
діяльності очолюваних ними шкіл в житті 
суспільства. Зокрема, 35,2 % респондентів 
вказали, що вихованці беруть участь у куль-
турному житті населеного пункту, заходах 
соціально-громадського спрямування. 25,1 % 
зазначили, що викладачі та учні школи попу-
ляризують народне мистецтво; 19,4 % — що 
школа сприяє організації дозвілля дітей та мо-
лоді; 8,9 % вважають, що школа проводить за-
ходи, спрямовані на профілактику бездогляд-
ності, правопорушень серед дітей та молоді; 
6,9 % вказали, що школа проводить концертні 
заходи для дітей з особливими потребами. Се-
ред власних варіантів директори назвали:

•  заохочення дітей та підлітків міста до ес-
тетичної культури;

•  всебічний розвиток особистості;
•  виховання культурних людей;
•  діти, сформовані на зразках загально-

людських культурних цінностей, самі стають 
активними учасниками окультурення життє-
вого простору.

Такі результати свідчать про розуміння 
керівниками дитячих мистецьких шкіл важ-
ливої ролі початкової мистецької освіти в 
суспільному житті певного населеного пунк-
ту. Враховуючи це, школи виявляють себе як 
культурні осередки в активній комунікації  
з соціумом, зокрема, проводячи рекламну ді-
яльність. Така діяльність спрямована на по-
пуляризацію початкової мистецької освіти 
й залучення якомога ширшого кола дітей до 
навчання в дитячих мистецьких школах, але 
через специфіку форм рекламної діяльності 
одночасно реалізується функція долучення 
широкого кола громадян, безпосередньо не 

пов’язаних з мистецько-освітньою діяльніс-
тю, до надбань світової та української куль-
тури. Найпопулярнішим рекламним заходом, 
названим директорами, є публікації, статті в 
місцевих друкованих засобах масової інфор-
мації (25,1 % відповідей). 19 % директорів за-
значили, що використовують проведення ін-
формаційних заходів, лекцій, бесід-концертів 
для учнів і вчителів загальноосвітніх шкіл i 
дошкільних навчальних закладів, 17,2 % про-
водять лекції для батьків i учнів. 15,1 % ди-
ректорів зазначили, що в рамках рекламної ді-
яльності школа проводить концерти, виставки 
робіт педагогічних працівників школи, 12,7 % 
вказали, що керівники і педагогічні працівни-
ки дають інтерв’ю місцевим ЗМІ. Порівняно 
незначна кількість опитаних вказали, що шко-
ла поширює буклети, інші друковані матеріа-
ли (4,8 % відповідей), виготовляються та роз-
повсюджуються відео- та/або аудіо-диски про 
школу та шкільні колективи (3,6 %). 

Застосування телевізійних та інтернет-
ресурсів є поодиноким,  що пов’язане iз слаб-
ким матеріально-технічним забезпеченням  
i недостатнім фінансуванням мистецьких 
шкіл. Таким чином, на сьогодні школи вико-
ристовують переважно традиційні та малобю-
джетні рекламні заходи для висвітлення своєї 
діяльності. 

Початкова мистецька освіта як культуро- 
творчий чинник проявляється в поширенні 
результатів навчання учнів дитячих мистець-
ких шкіл, які вони демонструють поза ме- 
жами школи. Відповідаючи на запитання: “Де 
використовує Ваша дитина знання і навички, 
отримані в мистецькій школі?”, 37,1 % батьків 
зазначили, що результати навчання мистецтва 
учні використовують у самій школі. Однак 
доволi значний відсоток отримала відповідь 
“в колі сім’ї” — 33,8 %. В колі друзів викорис-
товують свої мистецькі навички 22,9 % учнів 
дитячих мистецьких шкіл. Тільки 6,2 % бать-
ків зазначили, що їх діти в мистецьких школах 
готуються до вступу в музичне училище, учас-
ті у фестивалях, конкурсах, інших творчих 
заходах, а також демонструють свої навич- 
ки в загальноосвітній школі, в місцях орга-
нізованого відпочинку тощо. Отже, навчання 
в школі дає її учням широкі можливості для 
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використання здобутих навичок у повсякден-
ному житті.

Реалізуючи програми початкової мистець-
кої освіти, дитячі мистецькі школи забезпе-
чують навчання обдарованих дітей різних 
видiв мистецтв. Одним з дискусійних питань 
на сьогодні є те, чи повинна школа скерову-
вати свої зусилля на поглиблену професійну 
підготовку, чи більше орієнтуватися на есте-
тичний розвиток учнів. З цією метою батькам 
було поставлене запитання: “З якою метою 
Ваша дитина відвідує мистецьку школу?”,  
а директорам шкіл та управлінцям: “Яке го- 
ловне призначення мистецьких шкіл?”. За да-
ними дослідження, більшість батьків учнів 
мистецьких шкіл стверджують, що їхні діти 
навчаються в мистецьких школах передусім 
з метою формування гармонійної, естетично-
розвиненої особистості дитини, розвитку її 
мистецьких здібностей (35,1 % відповідей), а 
також здобуття дітьми корисних практичних 
навичок у певному виді мистецтва (27,6 %). 
Здобуття початкової професійної освіти в га-
лузі мистецтва для подальшої роботи в цій 
сфері є важливим для 18 % опитаних батьків. 
Деякі респонденти також розглядають дитячі 
мистецькі школи як заклади проведення орга-
нізованого дозвілля дітей.

Респонденти-директори не повністю поді-
ляють думку батьків з цього питання. Для цієї 
категорії опитаних дві функції школи — фор-
мування особистості та надання початкової 
професійної освіти — є майже рівнозначними. 
Порівняно з оцінками батьків допрофесійна 
підготовка дітей для директорів набагато важ-
ливіша (відсоток директорів, які обрали цей 
варіант відповіді, вдвічі вищий, ніж батьків).

На думку управлінців, призначення мис-
тецьких шкіл полягає передусім у формуванні 
гармонійної, естетично розвиненої особис-
тості дитини, розвитку її мистецьких здібнос-
тей, а також у здобутті початкової професій-
ної освіти в галузі мистецтва для подальшого 
професійного навчання.

17,5 % фахівців вважають, що школа також 
є закладом для здобуття практичних навичок 
у певному виді мистецтва (музичного, теа-
трального, хореографічного, образотворчого, 
декоративно-прикладного тощо). Тільки 2,1 % 

респондентів вважають, що школа покликана 
організовувати культурне проведення дітьми 
вільного часу, спілкування з друзями за інте- 
ресами. Ставлення респондентів до головного 
призначення мистецької школи як до осеред-
ку формування гармонійно розвиненої осо-
бистості пояснює і їхнє бачення оптимальної 
форми організації навчального процесу.

На думку опитаних батьків, якщо б у них 
була можливість обирати форму організації 
навчального процесу в мистецькій школі, об-
рали б ту, що передбачає відводити більше 
уваги предметам, які формують виконавські 
навички (40,7 % відповідей). 25,1 % респон-
дентів зазначити, що для них є важливим 
можливість вивчення дітьми інших видів мис-
тецтв, а 22,4 % вказали на бажання самостійно 
обирати предмети для вивчення. Можливість 
підсилити підготовку з теоретичних дисцип- 
лін, а також отримувати додаткові платні по-
слуги є актуальним відповідно для 5,8 % та 
5,1 % опитаних батьків. Отже, батьки вбача-
ють таку оптимальну форму організації на-
вчання в мистецькій школі, яка відводить 
більше уваги формуванню виконавських на-
вичок та дає можливість вивчати інші види 
мистецтв. При цьому батьки або учні повинні 
мати можливість самостійно обирати предме-
ти для вивчення в школі. 

На думку 27,4 % директорів, школа пере-
дусім повинна формувати виконавські навич- 
ки. Щодо вибору предметів, то 25,4 % вважа-
ють, що таке право має бути лише в самої шко-
ли. Вибір предметів для вивчення батьками 
або учнями допускають тільки 11,7 % опита-
них директорів. Натомість 16,9 % респонден-
тів зазначили, що у дітей має бути можливість 
вивчати інші види мистецтв поряд із фахом. 
11,3 % директорів вважають за необхідне роз-
вивати сферу додаткових освітніх послуг, що 
можна пояснити необхідністю пошуку додат-
кових джерел фінансування. І тільки 7,3 % рес-
пондентів вказали на необхідність підсилити 
теоретичну підготовку дітей. На нашу думку, 
цей факт не узгоджується з розумінням дирек-
торами такого призначення мистецької шко-
ли, як надання початкової професійної освіти.  
Дивним видається нерозуміння  необхідності 
належної теоретичної підготовки дітей.
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Оптимальна форма організації навчаль-
ного процесу в мистецькій школі, на думку 
директорів, — та, яка відводить більше уваги 
формуванню виконавських навичок, дає мож-
ливість школі обирати предмети для форму-
вання навчального плану та можливість дітям 
вивчати інші види мистецтв. Думки дирек-
торів та батьків щодо форми організації на-
вчального процесу різняться тільки у питанні 
залучення батьків та учнів до вибору предме-
тів для вивчення.

Відповідаючи на пов’язане з попереднім 
запитання: “Яку модель організації навчаль-
ного процесу в школі Ви вважаєте більш ефек-
тивною?”, переважна більшість респондентів-
директорів — 69,4 % — вважають, що учні 
повинні виконувати навчальний план, затвер-
джений у мистецькій школі. Тільки 24,1 % 
опитаних обрали модель, яка передбачає 
можливість для батьків та учнів вилучати та 
додавати окремі предмети до затвердженого 
навчального плану відповідно до індивідуаль-
них потреб. Аналізуючи відповіді директорів 
на останні два запитання, можна стверджува-
ти, що на сучасному етапі розвитку початко-
вої мистецької освіти більшість директорів 
початкових спеціалізованих мистецьких на-
вчальних закладів пiдтримують організацію 
навчального процесу шляхом затвердження 
школою навчального плану. 

Думка управлінців фактично збігається 
з думкою батьків i директорів стосовно най-
більш перспективної форми організації на-
вчального процесу — спрямованої на надан-
ня та вдосконалення виконавських навичок 
(27,5 % відповідей) та вивчення інших видів 
мистецтв (17,4 % відповідей). 

Такої самої, як управлiнцi, думки дотри-
муються i  директори у питанні формування 
програми навчання в школі: 14,5 % фахівців 
вважають, що предмети для вивчення повинна 
обирати школа, а 10,1 % допускають участь 
батьків та учнів у цьому процесі. 13 % пере-
конані, що організація навчального процесу 
повинна спрямовуватися на посилену тео- 
ретичну підготовку (вивчення теорії музики, 
сольфеджіо, історії мистецтв тощо).

Цікаво, що значний відсоток відповідей 
отримав варіант щодо необхідності надання 

додаткових платних освітніх послуг. Отже, на 
відміну від опитаних керівників шкіл та бать-
ків учнів, які цей варіант залишили останнім 
у рейтингу, фахівці органів управління вва-
жають його важливим і перспективним. Щоб 
з’ясувати, наскільки важливою є фінансова до-
ступність початкової мистецької освіти, бать-
кам учнів шкіл було поставлене запитання, 
чи продовжить дитина навчання в мистецькій 
школі у разі збільшення розміру плати. 48,9 % 
респондентів відповіли, що їхня дитина про-
довжить навчання в будь-якому разі, 32,4 % —  
продовжить навчання у разі незначного збіль-
шення плати. Тільки 4,9 % зазначили, що їхні 
діти змушені будуть піти зі школи. 13,2 % опи-
таних не змогли відповісти на це запитання.

У регіональному розрізі більшість респон-
дентів, для яких збільшення плати за навчан-
ня не є причиною залишення школи, прожива-
ють в Донецькій (68,8 %), Херсонській (62,5), 
Запорізькій (58,8 %) та Київській (38,5 %) 
областях. Більш актуальним це питання є для 
батьків Хмельницької та Івано-Франківської 
областей, оскільки більшість цих респон-
дентів зазначили, що їхні діти продовжать 
навчання у разі незначного збільшення пла- 
ти — відповідно 61,5 % та 47,6 %. Отже, фі-
нансовий чинник не є визначальним для бать-
ків у мотивації до навчання дітей в мистець-
ких школах.

Таким чином, сьогодні батьки учнів, дирек-
тори шкіл та управлінці бачать дитячу мис- 
тецьку школу закладом, який повинен фор-
мувати гармонійну, естетично розвинену осо-
бистість, через практичні навички розвивати 
її мистецькі здібності й передбачати в програ-
мі навчання інші види мистецтв. У суспільній 
свідомості дитячі мистецькі школи виходять 
за рамки закладів виключно початкової спе-
ціальної освіти, набуваючи дедалi більшого 
значення як осередки загальної початкової 
мистецької освіти. На думку опитаних рес-
пондентів, початкова мистецька освіта має 
велике значення для розвитку суспільства, 
оскільки впливає на культурне життя населе-
ного пункту, популяризує народне мистецтво, 
сприяє організації дозвілля дітей та молоді, 
профілактиці бездоглядності, правопорушень 
серед дітей та молоді, заохочує дітей та під-
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літків до естетичної культури. Діти, сформо-
вані на зразках загальнолюдських культурних 
цінностей, самі стають активними учасника-
ми окультурення життєвого простору.

Висновки. Як інституціалізована система 
початкової мистецької освіти дитячі мистець-
кі школи залишаються відкритими закладами, 
які здійснюють активну популяризацію своїх 
послуг через загальні та специфічні форми 

рекламної діяльності. Культурне призначення 
цих навчальних закладів полягає також у ши-
рокому використанні учнями шкіл здобутих 
навичок у повсякденному житті. Отже, мож-
на стверджувати, що дитячі мистецькі школи 
виявляють себе активними учасниками куль-
туротворчого процесу, використовуючи зов- 
нішні зв’язки, і безпосередньо впливають на 
культурний розвиток суспільства.

1.  Всеукраїнський семінар-практикум викладачів художніх 
шкіл з декоративно-прикладного мистецтва (ткацтво – кили-
марство): науково-методичні матеріали. Моніторинг розвитку 
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сучасної України. Аналітичний огляд і рекомендації. – Елек-
тронний ресурс. – Режим доступу: http://www.culturalstudies.
in.ua/2009_zv_9_2.php
3.  Соціологічне дослідження розвитку системи культурно-
мистецької освіти в Україні (науково-методичні рекомен-
дації): матеріали до Всеукраїнської наради з керівниками 
структурних підрозділів місцевих державних адміністрацій у 
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Summary. The normative legal acts of UNESCO, which 
regulate the protection of the cultural heritage, intangible 
cultural heritage and natural heritage are investigated. The 
advantages of posting on the Internet copies of documents 
contained in institutions of culture.
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Анотація. У статті досліджено нормативно-правові 
акти ЮНЕСКО, які регулюють охорону культурної 
спадщини (зокрема нематеріальної) та довкілля. Пока-
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Аннотация. В статье исследованы нормативно-право-
вые акты ЮНЕСКО, регулирующие охрану культурного 
наследия (в т.ч. нематериального) и природной среды.
Показаны преимущества размещения в Интернете ко- 
пий документов, находящихся в учреждениях культуры.
Ключевые слова: правовые акты ЮНЕСКО, визуальная 
антропология, Интернет-копии документов, нематери-
альное культурное наследие.

Borys Holovko

MODERN PROBLEMS OF PRESENTATION  
OF INTANGIBLE CULTURAL PROPERTY ON THE WEB

УДК 160.522

There is a far-reaching impact of the activities 
of UNESCO in establishing normative instru-
ments for the protection of the cultural heritage, 
intangible cultural heritage and natural heritage.

According to the Convention for the Safe-

guarding of Intangible Cultural Heritage adopted 
in 2003 The “intangible cultural heritage” means 
the practices, representations, expressions, know- 
ledge, skills — as well as the instruments, ob-
jects, artefacts and cultural spaces associated 
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therewith — that communities, groups and, in 
some cases, individuals recognize as part of their 
cultural heritage. This intangible cultural herit-
age, transmitted from generation to generation, is 
constantly recreated by communities and groups 
in response to their environment, their interaction 
with nature and their history, and provides them 
with a sense of identity and continuity, thus pro-
moting respect for cultural diversity and human 
creativity. For the purposes of this Convention, 
consideration will be given solely to such intan-
gible cultural heritage as is compatible with ex-
isting international human rights instruments, as 
well as with the requirements of mutual respect 
among communities, groups and individuals, and 
of sustainable development [1].

The thematics of intangible cultural property 
forms the object of anthropology, public policy, 
archaeology, art history, preservation, ethics, eco-
nomics, museum, tourism, heritage studies. The 
thematics is aimed at improving the living stand-
ards in countries of Western Europe.

Cultural heritage is becoming digital heritage: 
tangible objects in museum collections are being 
rapidly photographed and made available over the 
Internet, while documentation of intangible cul-
tural heritage is also being launched into digital 
environments in the name of safeguarding. These 
media are now available to diverse networked 
publics, including  the cultural communities from 
which they were originally collected.

Charter on the Preservation of Digital Her-
itage adopted on the 15th of October 2003 the 
digital heritage consists of unique resources of 
human knowledge and expression. It embraces 
cultural, educational, scientific and administra-
tive resources, as well as technical, legal, medi-
cal and other kinds of information created digit-
ally, or converted into digital form from existing 
analogue resources. Where resources are “born 
digital”, there is no other format but the digital 
object. Digital materials include texts, databases, 
still and moving images, audio, graphics, soft-
ware and web pages, among a wide and growing 
range of formats. They are frequently ephemeral, 
and require purposeful production, maintenance 
and management to be retained. Many of these 
resources have lasting value and significance, and 
therefore constitute a heritage that should be pro-
tected and preserved for current and future gen-

erations. This ever-growing heritage may exist in 
any language, in any part of the world, and in any 
area of human knowledge or expression [2]. 

While the tangible and intangible, or the ma-
terial and immaterial, have been treated mostly as 
separate fields of study, both have been gathered, 
interpreted and exhibited, considered aspects 
of cultural performance, understood as cultural 
symbols, and claimed as cultural property. Tan-
gible objects have been removed from their cul-
tural and environmental contexts, just as intangi-
ble expressions have been selected, documented, 
and archived in locations both near and far from 
source communities.

Modern foreign researches suggest applying 
digital heritage as the object of digital visual 
anthropology — the practice of visual anthro-
pology that engages a broad spectrum of digital 
tools and hypermethodologies to create and com-
municate ethnographic media — is methodologi-
cally and theoretically positioned to contribute 
to discourse on digital heritage and cultural pro- 
perty. For example Kate Hennessy argues that 
the community-based production of multimedia 
aimed at documenting, transmitting, and revita- 
lizing intangible heritage creates space in which 
these decision-making processes, or local cul-
tural property rights discourses, are initiated and 
negotiated. Recent digitization and community 
remediation of ethnographic archives has illumi-
nated tensions over the transformation of intan-
gible expression into digital heritage, where is-
sues related to cultural representation, copyright, 
and ownership of cultural property are amplified 
by digital circulation. Digital heritage and local 
control over its production is central in debates 
about cultural property and circulation over the 
Internet. Juxtaposing these geographically dis-
tant articulations of local cultural property rights 
discourse emphasizes the particularities of lo-
cal interpretations of the ethics and values of 
circulating digital heritage. These ethnographic 
examples hint at a spectrum of possibilities for 
the articulation of local cultural property rights 
discourse that are being negotiated in relation to 
UNESCO's world heritage policies. In the era of 
the born-digital ethnographic object, these sites 
have become as infinitely entangled as words and 
things [3, p. 348].

The 2003 Convention for the Safeguarding of 
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the Intangible Cultural Heritage outlines a proc-
ess by which intangible culture may be protected 
for future generations. Measures should be taken 
to: (a) urge hardware and software developers, 
creators, publishers, producers and distributors 
of digital materials as well as other private sec-
tor partners to cooperate with national libraries, 
archives, museums and other public heritage or-
ganizations in preserving the digital heritage; (b) 
develop training and research, and share experi-
ence and knowledge among the institutions and 
professional associations concerned; (c) encour-
age universities and other research organizations, 
both public and private, to ensure preservation of 
research data. 

The purpose of preserving the digital heritage 
is to ensure that it remains accessible to the pub-
lic. Accordingly, access to digital heritage materi-
als, especially those in the public domain, should 
be free of unreasonable restrictions. At the same 
time, sensitive and personal information should 
be protected from any form of intrusion. The 
world’s digital heritage is at risk of being lost to 
posterity. Contributing factors include the rapid 
obsolescence of the hardware and software which 
brings it to life, uncertainties about resources, re-
sponsibility and methods for maintenance and 
preservation, and the lack of supportive legisla-
tion. Attitudinal change has fallen behind tech-
nological change. Digital evolution has been too 
rapid and costly for governments and institutions 
to develop timely and informed preservation 
strategies. The threat to the economic, social, in-
tellectual and cultural potential of the heritage — 
the building blocks of the future — has not been 
fully grasped. 

Continuity of the digital heritage is funda-
mental. To preserve digital heritage, measures 
will need to be taken throughout the digital infor-
mation life cycle, from creation to access. Long-
term preservation of digital heritage begins with 
the design of reliable systems and procedures 
which will produce authentic and stable digital 
objects. 

Strategies and policies to preserve the digital 
heritage need to be developed, taking into ac-
count the level of urgency, local circumstances, 
available means and future projections. The co-
operation of holders of copyright and related 
rights, and other stakeholders, in setting common 

standards and compatibilities, and resource shar-
ing, will facilitate this. 

As with all documentary heritage, selection 
principles may vary between countries, although 
the main criteria for deciding what digital materi-
als to keep would be their significance and last-
ing cultural, scientific, evidential or other value. 
“Born digital” materials should clearly be given 
priority. Selection decisions and any subsequent 
reviews need to be carried out in an accountable 
manner, and be based on defined principles, poli-
cies, procedures and standards. 

As with all documentary heritage, selection 
principles may vary between countries, although 
the main criteria for deciding what digital materi-
als to keep would be their significance and last-
ing cultural, scientific, evidential or other value. 
“Born digital” materials should clearly be given 
priority. Selection decisions and any subsequent 
reviews need to be carried out in an accountable 
manner, and be based on defined principles, poli-
cies, procedures and standards [2].

While documentation of intangible heritage 
is clearly only one aspect of safeguarding, the 
proliferation of digital tools now available for 
documentary recording, archiving, and circula-
tion has implicated digital documentation of the 
intangible in the production of the digital cultural 
heritage. Local, institutional, and national docu-
mentary practices have become spaces of nego-
tiation over ownership and ethical circulation of 
cultural property; such media collaborations and 
processes are sites through which local cultural 
property rights discourse can be formed. Nego-
tiation over cultural property and digital heritage 
therefore take place in overlapping domains — in 
documentation of cultural expression, in access 
to cultural documentation, and in the design of 
digital archives that both facilitate and limit ac-
cess to documentation and related information.

After the adoption of the Charter on the Pres-
ervation of Digital Heritage representative func-
tion of culture on the Web is becoming stronger 
by the presentation of veries practices. The Char-
ter is seen to exemplify the uncritical induction 
of digital cultural heritage materials into wider 
processes of globalization and heterogenization. 
For example, assistant Abbot Phra Patiphan Pu-
riphanyo was the creator and webmaster of a site 
called www.muanglamphun.com, on which he 
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posted documentation of the Salak Yorm festi-
val and related activities and traditions. The web 
site, and its related Facebook page, were used as 
a strategy for documenting and circulating the 
distinct practices of the Wat Pratupa ethnic Yong 
community. For example anthropologe Keit Hen-
nessy based on fieldwork in British Columbia 
and Thailand, showed that community-based 
productions of multimedia aimed at document-
ing, transmitting, and revitalizing intangible 
heritage are productive spaces in which local 
cultural property rights discourses are initiated 
and articulated. She argues that digital heritage 
initiatives can support decision making about the 
circulation — or restriction — of digital cultural 
heritage while drawing attention to the complexi-
ties of safeguarding heritage in the digital age.

Theoretical discurs of researches based on 
diversity of modern cultural practices should 
embrace the digital heritage. Access to legally 
deposited digital heritage materials, within rea-
sonable restrictions, should be assured without 
causing prejudice to their normal exploitation. 
Legal and technical frameworks for authenticity 
are crucial to prevent manipulation or intentional 
alteration of digital heritage. Both require that the 
content, functionality of files and documentation 
be maintained to the extent necessary to secure 
an authentic record. For example, in his descrip-
tion of Woodland Native American digital docu-
mentary practices in cultural performance and 
ritual contexts, scientists point out that as new re-
cording technologies have become available over 
time, Native peoples in Oklahoma who are con-
cerned with the conservation of ancestral forms 
of dance, music, and ritual have integrated digital 
documentation into their production of digital ar-
chives for education, cultural revitalization, and 
personal use. These digitally mediated practices 
have emerged along with tension and anxiety 
about the commercialization of documentation 
and the loss of the authority of ceremonial leaders 
to control how recordings are used [3, p. 349]

At the same time that the Charter advocates 
open access to digital heritage, it asserts that “sen-
sitive and personal information should be pro-
tected from any form of intrusion”. These state-
ments highlight a key issue in the transformation 
of intangible heritage into digital cultural herit-
age; when and how are decisions made about the 

open or closed nature of cultural documentation? 
Major policy documents like the Convention for 
the Safeguarding of the Intangible Cultural Herit-
age demonstrate a tension between cultural inter-
nationalists and cultural nationalists, an ongoing 
concern with “the balance between heritage as 
a resource for all of humanity and as something 
that properly belongs to, and remains controlled 
by, its communities of origin” At the same time 
that indigenous communities are demanding 
recognition as legitimate authors and owners of 
documents representing their cultures, they are 
faced with the fact that legal ownership is granted 
to the individual who made the recording. These 
archival materials are also anxiety-inducing be-
cause they often do not reflect contemporary cul-
tural identifications and desired representation, or 
their anticipated use and circulation. These ten-
sions and anxieties are exacerbated in discourse 
and practices related to the production of digital 
cultural heritage [3, p. 351].

The Convention for the Safeguarding of In-
tangible Cultural Heritage largely sidesteps ques-
tions of its relationship with intellectual property 
rights and issues about who controls the direction 
any safeguarding mechanisms may take, refer-
ring both to the state and to communities, groups 
and individuals. Despite heated debate during its 
drafting, the Convention lacks operational defi-
nitions, clear answers and workable solutions to 
identify the holder, owner or steward of intangi-
ble cultural heritage. However, questions about 
who has the right to decide which particular 
safeguarding measures are put into place cannot 
be avoided when the Convention is being imple-
mented.

As a key element of national preservation 
policy, archive legislation and legal or voluntary 
deposit in libraries, archives, museums and other 
public repositories should embrace the digital her-
itage. Access to legally deposited digital heritage 
materials, within reasonable restrictions, should 
be assured without causing prejudice to their nor-
mal exploitation. Legal and technical frameworks 
for authenticity are crucial to prevent manipula-
tion or intentional alteration of digital heritage. 
Both require that the content, functionality of 
files and documentation be maintained to the ex-
tent necessary to secure an authentic record. Us-
ing the experience of the EU countries will pro-
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Актуальність. Видання книжок, особливо 
художньої літератури, видавнича діяльність за-
галом невіддільно пов’язані з культурним жит-
тям суспільства, свідчать про його духовний 
розвиток, спроможність розвивати моральний 
та естетичний потенціал. Метою статті є 
показ динаміки утворення державних, приват-
них, громадських видавництв в Україні в пері-
од 1917—1927 років ХХ ст.

Стрімкі зміни суспільно-політичного жит-
тя часів Першої світової війни надали нового 
імпульсу розвитку національної культури, а 
доба національно-визвольного руху і рево-
люції дала потужний поштовх до пробуджен-
ня творчого потенціалу народу. В Україні 
з’явилися щоденні газети (“Нова Рада” за ре-
дакцією А. Ніковського, “Робітнича газета” за 

редакцією В. Винниченка та інші), відкрилися 
нові навчальні заклади (Педагогічна академія, 
Український народний університет у Києві, 
університет в Кам’янці-Подільському), засно-
вано Національну бібліотеку України, Укра-
їнську державну академію мистецтв тощо.  
В різних містах України було відкрито понад 
80 українських гімназій, а вже створені школи  
переходили на українську мову викладання. На 
тлі піднесення українського культурницького 
життя відчутно зросла потреба в українській 
книжці, особливо художній. У цих умовах лише 
протягом 1917 р. “виникло 78 видавництв, а в 
1918-му їх налічувалось вже 104” [5, 75]. Набу-
ла прискорення діяльність видавництв, створе-
них раніше, переважна більшість яких випус-
кала українську художню книгу. Серед них —  

mote accounting, state registration, preparation 
legal normative acts for the protection of cultural 

heritage with the goal of presentation of intangi-
ble cultural property on the Web in Ukraine.
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Анотація. Розглядається діяльність приватних, коопе-
ративних, державних видавництв у 1917—1927 роках.  
Ключові слова: видання художньої літератури, дер-
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видавництво “Вік”, організоване в Києві ще 
1895 р. як видавничий гурток творчої моло-
ді. До його створення причетні історики та 
письменники А. Кониський, В. Доманицький, 
О. Лотоцький, С. Єфремов, Ф. Матушевський. 
Воно існувало до 1918 р., головним напрямом 
роботи була пропаганда української класичної 
літератури. Книжки видавництва “Вік” виріз-
нялись високою поліграфічною культурою, 
мистецьким оформленням та редагуванням. 
Талановиті ілюстрації Ф. Красицького, І. Бу-
ричка прикрашали навіть невеликі за розміром 
книжки і тим приваблювали читача.  Видав-
нича спілка “Дзвін”, заснована ще в 1907 р. В. 
Винниченком, Л. Юркевичем та Ю.Тищенком, 
випускала твори українських письменників, а 
також кращі зразки зарубіжної літератури. Ве-
ликий досвід у виданні творів красного пись-
менства мало київське видавниче товариство 
“Час”, утворене  письменниками В. Королівом-
Старим, П. Петрушевським та М. Синицьким 
1890 р.

Видавничий осередок “Ґрунт” видавав серії 
“Універсальна бібліотека”, “Народна бібліо-
тека”, “Театральна бібліотека” тощо. Твори 
красного письменства видавало також коопе-
ративне підприємство “Книгоспілка”.

Діяли також видавництва, створені раніше 
за межами України (переважно в Росії, де утис-
ки українського слова не були такими нещад-
ними) і перенесені до Києва після подій 1917 р. 
Так, відновило діяльність видавництво “Дру-
кар”, засноване 1917 р. у Петербурзі, переїха-
ло до Києва з Москви й видавниче товариство 
“Вернигора”, що провадило видання переваж-
но творів класичної літератури – української й 
перекладної. До видання художньої літератури 
було також причетне “Благодійне товариство з 
видання загальнокорисних та дешевих книг”.  

В Україні були створені умови для розвитку 
приватного книговидання. “Численні приватні 
видавництва діставали від уряду безвідсоткову 
позику, що сприяло активізації їх діяльності” 
[6, 18]. Серед них особливо помітний доробок 
мало видавництво М. М. Грінченко. Тут ви-
йшли друком твори Б. Грінченка, Марка Твена, 
Г. Х. Андерсена, Г. Бічер-Стоу. Видання були 
ілюстровані, виходили на якісному папері, 
відповідали основним вимогам друкарського 

мистецтва. Цікавою видається діяльність при-
ватного видавництва Д. Кащенка в Катеринос-
лаві, що видавало белетристику. Тут же діяло 
приватне видавництво “Стежка додому”.  

Слід зазначити, що видавництва та видав-
ничі осередки діяли не тільки в Києві, Харкові, 
Одесі, Катеринославі, а й у невеликих містах і 
містечках — Вінниці, Катеринодарі, Черкасах, 
Лубнах, Полтаві, Кобеляках, Охтирці та ін. Ви-
данню української художньої книжки сприяли 
й видавничі осередки товариства “Просвіта”, 
інтенсивне зростання яких спостерігається з бе-
резня 1917 р. (Полтава, Могилів-Подільський, 
Васильків, Троїцьк, Кролевець, Київ, Вінниця, 
Золотоноша, Кременчук, Харків та ін.) [11, 4].

На тлі загального зростання книжкової про-
дукції відбувалося зростання частки худож-
ньої літератури. З 1917 по 1918 роки кількість 
виданої українською мовою літератури зросла 
з 814 до 1184 назв [10, 5]. На 1918 р. загаль-
ний тираж книжок, виданих лише в Києві та 
найбільших містах України, становив 4 млн. 
666 тис. примірників, з них творів красного 
письменства — 652 тис. [2, 22]. 

Видання художньої книги в Україні в перші 
роки радянської влади пов’язане з діяльністю 
Всевидаву, згодом реорганізованого у Все-
українське державне видавництво (Всеукр- 
держвидав). І хоча в 1919 р. ще продовжува-
ли працювати окремі видавництва, які почали 
свою роботу в 1917—1918 роках, з утворенням 
Всевидаву їх діяльність була припинена. На кі-
нець 1920 р. правобережна філія ВДВ починає 
видавати “Універсальну бібліотеку”, в якій ви-
йшли й твори художньої літератури. 

Усього ж у 1920 р. Всевидав випустив 15 
назв творів красного письменства, якщо дода-
ти сюди 5 назв поетичних видань, то це стано-
вить менше 3% від загальної кількості видань 
(676 примірників.) [10, 31]. Навесні 1921 р. 
Всеукраїнське державне видавництво випус-
тило першу вартісну художню книгу — збірку 
Т. Г. Шевченка.  

Цього часу засновано багато державних й 
урядових видавництв, що існують як спеціаль-
ні підрозділи при різних урядових, адміністра-
тивних, наукових та інших установах. Вони 
видають книжки, пов’язані переважно з діяль-
ністю цих установ. 
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Нова хвиля пожвавлення видавничої діяль-
ності в Україні, і зокрема видання художньої 
літератури, пов’язана з упровадженням но-
вої економічної політики. Так, якщо в 1921 р. 
приватних видавництв було 5, то в 1922 р. — 
9, а в 1923 р. — 22 (з них 18 — українських,  
4 — російські) [11, 26]. Натомість зменшилася 
кількість кооперативних видавництв. На цей 
період припадає діяльність видавництва “Цех 
каменярів” (Харків), яке видавало переваж-
но поетичні збірки. Також діяли видавництва 
“Слово”, “Спілка”, “Гольфшторм”, “Всеуви-
то”. Видавництво “Слово” вирізнялося поміж 
інших  підходом до книжки як до витвору мис-
тецтва, тому чи не кожне видання “Слова” було 
взірцем високої художньої культури. 

У звʼязку з процесами  українізації значно 
зросли кількість і тираж книжкової продукції 
українською мовою. Так, за кількістю назв — 
з 4508 у 1924 р. до 5413 у 1928 р. В 1924—
1925 роках видань українською мовою було 
40 %, а в 1927—1928 — 54 %. Головним видав-
цем художньої книги було ДВУ, але в умовах 
нової економічної політики воно поступалося 
своєю монополією. Виникає низка відомчих і 
приватних видавництв. Багато з них “працю-
вали, не знаючи ринку, не пристосовуючись до 
нього, часто виступали на ньому як конкурен-
ти, проводячи паралельну роботу” [10, 10].

У 1923–1924 рр. приватні видавництва ви-
дали 4 % усієї книжкової продукції, а в 1926—
1927 роках — уже 10,1 %. Найпродуктивні-
шими були “Космос”, “Час”, “Сяйво”, “Рух”. 
Видавництво “Рух” видало  багатотомне ви-
дання творів В. Винниченка, а також окремі 

оповідання, п’єси. Видаючи у 1927 р. твори 
О. Кобилянської, у ювілейному 4-му томі, при-
свяченому 40-річчю літературної діяльності 
письменниці, було подано  вступну статтю 
І. Лизанівського та автобіографію ювілянтки. 
Але згодом приватний сектор згортає свою ді-
яльність, поступається окремими ділянками, 
що в них був до цього часу майже монополіс-
том. Так, дитяча література, що була пріори-
тетом приватних видавництв,  переходить до 
державних видавництв — ДВУ, “Книгоспілки”. 
Ще на початку діяльності ДВУ було доручено 
реєструвати всі видавництва і надавати їм до-
звіл на видання окремих книжок. Уже у 1927—
1928 роках частка літератури, що вийшла у 
приватних видавництвах, знизилась до 6,5%. 
Натомість засновуються нові видавництва, 
як наприклад “Червоний шлях”. Це видавни-
цтво було утворене шляхом злиття видавництв 
“Шлях освіти”, “Гарт”, “Плуг” і за обсягом ви-
дань майже зрівнялось з ДВУ. Головною його 
метою було видання масової літератури. Вра-
ховуючи читацькі потреби, в Державному ви-
давництві створюється юнацький сектор, де 
виходять художні твори для дітей та юнацтва.

Висновки. Видавнича діяльність у період з 
1917 по 1927 роки виявляє виразну пов’язаність 
із загальними суспільно-політичними проце-
сами в Україні. 20-і роки позначені загальним 
піднесенням художньої літератури, її жанрів 
і напрямів, а звідси — розвиток видавничої 
справи у цій галузі. Наприкінці 1920-х років 
процеси формування тоталітарної держави на-
кладають відбиток на всі ділянки суспільства, 
зокрема й на книговидавничу галузь.
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