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ТЕОРIЯ ТА IСТОРIЯ КУЛЬТУРИ

Юрій Богуцький

КОМУНІКАТИВНА ДІЯ ТА АДАПТАЦІЯ ЛЮДИНИ ДО УМОВ  
СОЦІОКУЛЬТУРНОГО СЕРЕДОВИЩА  

ЯК ПРОБЛЕМА НОВОЇ КУЛЬТУРНОЇ РЕАЛЬНОСТІ

Анотація. Розвиток нових цивілізаційних відносин, починаючи з 
другої половини XX ст., спричинив докорінні зміни інформаційно-
комунікативних процесів, що було пов’язано з новими тенден-
ціями цивілізаційного розвитку, і, як наслідок, – у ХХІ ст. про-
блема комунікації стає однією з нагальних проблем. Зміни, що 
відбуваються останнім часом в політичному, економічному, 
суспільному житті незалежної України, а також історичні 
виклики, що супроводжують ці зміни, актуалізують пробле-
му комунікації як невіддільної складової людського життя. 
Зазначається, що процеси комунікації охоплюють величезний 
діапазон явищ у людському суспільстві – від звичайної розмови, 
щоденного вітання й до масових комунікаційних процесів, вио-
кремлено вербальні та невербальні види комунікації, наголошу-
ється, що нагальною проблемою сьогодні є вивчення механізмів 
комунікативної взаємодії та адаптації людини до нових умов 
соціокультурного середовища. Зауважується, що дотримання 
позиції, спрямованої на соціальне співробітництво, дозволить 
створити суспільство етичної згоди, що стане запорукою ви-
рішення гуманітарних проблем, особливо в умовах сучасних ви-
кликів. Комунікативна дія, спрямована на розуміння “Іншого”, 
знижуватиме рівень соціальної напруги і створюватиме умови 
формування демократичного, консолідованого суспільства. 
Ключові слова: комунікація, комунікативна дія, “Інший”.

Аннотация. Развитие новых цивилизационных отношений, 
начиная со второй половины XX в., повлекло за собой корен-
ные изменения информационно-коммуникативных процессов, 
что было связано с новыми тенденциями цивилизационного 
развития, и, как следствие, в XXI в. проблема коммуникации 
становится одной из насущных проблем. Изменения, проис-
ходящие в последнее время в политической, экономической, 
общественной жизни независимой Украины, а также исто-
рические вызовы, которые сопровождают эти изменения, ак-
туализируют проблему коммуникации как неотъемлемой час-
ти человеческой жизни. В статье отмечается, что процессы 
коммуникации охватывают огромный диапазон в человеческом 
обществе, начиная от обычной беседы и заканчивая массовы-
ми коммуникационными процессами. Выделяются вербальные 
и невербальные виды коммуникации, подчеркивается, что 
насущной проблемой сегодня является изучение механизмов 
коммуникативного взаимодействия и адаптации человека к 
новым условиям социокультурной среды. Отмечается, что 
соблюдение позиции, направленной на социальное сотрудни-
чество, позволит создать общество этического согласия, что 
станет залогом решения гуманитарных проблем, особенно в 
условиях современных вызовов. Коммуникативное действие, 

направленное на понимание “Другого”, снизит уровень соци-
альной напряженности и создаст условия формирования де-
мократического, консолидированного общества. 
Ключевые слова: коммуникация, коммуникативное действие, 
“Другой”.

Summary. The contemporary world is convinced that social 
progress is the shift from violence and class relations to civil society 
based on law and civil rights. But the question arises: is the “law” 
and “right” absolute norms, standing over the interests of classes 
and nation states, and can consider them as universal truth? Can 
people accept the fact that, along with the religious beliefs there 
are different standards of morality, and that should show tolerance 
to those concept of “bad” and “good” understood and interpreted 
differently than we do? How to prove the truth of their faith and 
morals? This proof of rightness can be a distancing and even ag-
gression towards “the Other”. 
Society, according to T. Hobbes, for reconciliation, signed a con-
tract, which included compulsory norms that exclude violence. 
However, again the question arises: are common rules possible, 
and if possible, is it possible to specify the place where they are 
implemented? History of Culture shows that they are implemented 
in the communication. The multifaceted cultural activities of the 
individual and society is the basis of  creative process. The qualita-
tive change of society and man (the subject of historical cultural 
activity) is creative process. Formation of a personality and its 
socialization and intellectual enrichment are not possible without 
communication. 
The development of new civilizational relations starting from the 
second half of the XX century, caused  fundamental changes of in-
formation and communication process. This was associated with 
new trends of civilization development – integration, globalization, 
– on the one hand and on the other hand individualization and at-
omization of the individual. In the XXI century problem of commu-
nication is one of urgent problems. 
In cultural anthropology, Problems of Communication are studied 
in various aspects: intercultural and interpersonal. Parameters of 
communication can be direct (here and now) or indirect (in time 
and in the text, in the image, in sound). Significant place in mod-
ern society occupy the mass media, which often perform forcibly 
communication so-called indoctrination and penetration, which is 
especially pronounced in the information wars. In cultural anthro-
pology communication is divided into verbal and nonverbal, the 
latter can be much more aggressive than the first one. Communica-
tion is a form of communication that provides interaction between 
people using different kinds of message transmission. During the 
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communications emotional and psychological condition that affects 
the mood and behavior is transmitted. The changes taking place 
recently in the political, economic and social life of independent 
Ukraine, and historical challenges that accompany these changes 
are making the problem of communication, which is an integral 
part of human life, actual one.
Modern communication theory revives categories such as “justice”, 
“individual sovereignty”, “duty and conscience”. Communication 
problems include identity problem. The identity based on common 
traditions and norms is an important policy of resistance, but these 
same traditions may impede understanding of “the Other”. The so-
ciety that shows intolerance for “the Other”, is doomed to live in 
constant conflict and have no prospects for reaching an agreement. 

The problem of communication in terms of interaction between “I 
– the Other” – is the problem of the dialogue of cultures. Axiologi-
cal context of the dialogue of cultures helps to learn the system of 
human values. Since Ukraine is poly-ethnic and multicultural this 
aspect of communication is the most important and meaningful. To-
day’s society requires a full-fledged cultural ties in each region and 
in the country as a whole. This can be realized under the conditions 
of communication with public associations on various levels. The 
solution of humanitarian problems, especially in today’s challenges 
will also depend on communication, which aims at understanding 
“the Other”. This will reduce the level of social tension and create 
conditions for the formation of a democratic, consolidated society.
Key words: communication, communicative action, “the Other”.

Культура як комунікаційна система включена 
до будь-яких процесів, пов’язаних з суспільними 
відносинами. Багатогранна культурна діяльність 
індивіда і суспільства є основою творчого проце-
су, в якому якісно змінюється і суспільство, і лю-
дина як історичний суб’єкт культурної діяльності. 
У цьому процесі відбувається становлення особис-
тості, її повна соціалізація, всебічне духовне збага-
чення, що, безперечно, неможливо без комунікації. 
Сучасний світ цілком слушно переконаний в тому, 
що соціальний прогрес полягає в переході від на-
сильства, станових забобонів до закону і права. Але 
виникає питання: чи є “закон” і “право” абсолют-
ними нормами, що стоять над інтересами класів і 
національних держав, чи можна розглядати їх як 
всезагальну істину? Чи зможуть змиритися люди з 
тим, що поряд з різними релігійними віруваннями 
існують різні норми моральності й моралі та що 
слід проявляти терпимість до тих, хто поняття “по-
гане” і “хороше” розуміють і тлумачать не так, як 
ми? Адже, мовою Ю. Лотмана, “одні культури роз-
глядають себе як суму прецедентів, вживань, тек-
стів, інші   як сукупність норм і правил. У першому 
випадку правильно те, що існує, у другому існує те, 
що правильно” [5, 19]. 

Як довести істинність своєї моралі та віри? І чи 
не стане цей доказ своєї правоти дистанціюванням, 
якщо не агресією, стосовно “Іншого”? Суспіль-
ство, згідно з Т. Гоббсом, для того, щоб примири-
тися, уклало своєрідний договір, у який входили 
деякі загальнообов’язкові норми, що виключають 
насильство. Однак знову постає питання: а чи мож-
ливі загальнолюдські норми, і якщо можливі, то чи 
можна вказати місце, де вони реалізуються? Історія 
культури показує, що реалізуються вони в комуні-
кації.

Розвиток нових цивілізаційних відносин, по-
чинаючи з другої половини XX ст., спричинив до-
корінні зміни інформаційно-комунікативних про-
цесів, що було пов’язано з новими тенденціями 
цивілізаційного розвитку (інтеграція, глобаліза-
ція, з одного боку, а з іншого — індивідуалізація 
та атомізація особистості, процеси демасифікації).  
У ХХІ ст. проблема комунікації стає однією з нагаль-
них проблем, у зв’язку з чим є предметом багатьох 
наук — психології, соціології, лінгвістики, філосо-
фії. У культурній антропології проблеми комунікації 
досліджуються як у міжкультурному аспекті, так і на 
міжособистісному рівні. Аналіз видів комунікацій 
у контексті культурно-антропологічного (О. Боль- 
нов) або релігійно-антропологічного (М. Бубер) 
значення посилив вплив герменевтичної тради-
ції в дослідженні комунікативних ситуацій, зна-
кових систем, а також соціокультурних форм їх 
здійснення. Слід також зауважити, що в контексті 
філософсько-антропологічного аналізу обґрунту- 
вання здобули концепції “інтерсуб’єктивізму” 
(Е. Гуссерль), “екзистенційна комунікація” (К. Яс-
перс), “діалогізм” (М. Бахтін), “діалогічний пер-
соналізм” (М. Бубер), “комунікація як засіб сус-
пільного життя” (Ю. Габермас, Н. Луман), “масова 
комунікація” (М. Вебер) тощо. 

Як відомо, параметри комунікації можуть бути 
безпосередніми (тут і зараз) або опосередкова-
ними (у часі, а також в тексті, в образі, в звуці)1. 
Значне місце в сучасному суспільстві посідають 
засоби масової комунікації, які часто здійснюють 
(незалежно від нас) насильницьку комунікацію   
так звану індоктринацію, що особливо відчутна 
під час інформаційних війн. Крім того, в куль-
турній антропології комунікація поділяється на 
вербальну і невербальну, водночас остання може 
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бути значно агресивнішою за першу. Невербальна 
комунікація охоплює жестову, мімічну взаємодію, 
а також тактильну, ольфакторну, візуальну, звуко-
ву. Таким чином, комунікація — це форма зв’язку, 
що забезпечує взаємодію між людьми за допомо-
гою передавання повідомлення різного роду: нової, 
навчальної, яка орієнтує, направляє, стимулює до 
дії, закликає до пасивності тощо. Слід також на-
голосити, що в процесі комунікації передається і 
емоційно-психологічний стан, що впливає і на на-
стрій, і на поведінку людини. 

Отже, процеси комунікації охоплюють вели-
чезний діапазон явищ у людському суспільстві — 
від звичайної розмови до масових комунікаційних 
процесів. Не буде перебільшенням сказати, що всі 
науковці, котрі вивчають комунікацію, одностай-
ні у визнанні її фундаментального характеру для 
функціонування культур. Зміни, що відбувають-
ся останнім часом у політичному, економічному, 
суспільному житті незалежної України, а також 
історичні виклики, що супроводжують ці зміни, 
актуалізують проблему комунікації як невіддільної 
частини людського життя. 

Як уже зазначалось, існують різні підходи до 
розуміння сутності спілкування, інтерпретації про-
цесів комунікації, що пов’язано з різним розумін-
ням суті соціокультурних взаємодій між людьми, а 
також із застосуванням різної методології пізнання 
людського суспільства [2, 398]. У наш час — швид-
кого розвитку інформаційних технологій — у науці 
широко представлена точка зору про те, що суть 
комунікації полягає в сукупності засобів передання 
соціальної інформації, яка утворює базу для інфор-
маційного суспільства. Таке розуміння комунікації 
лише частково використовується культурною ан-
тропологією, в якій набули поширення два підходи: 
міжособистісний і соціокультурний. Перший своїм 
корінням сягає в епоху Просвітництва і має на увазі 
будь-яку міжособистісну взаємодію на кшталт сус-
пільного договору, де “учасники діють відповідно 
до його положень і усвідомлюють інших людей 
лише у світлі цих зобов’язань, тобто безособово” 
[2, 399]. Інший підхід ґрунтується на визнанні осо-
бистісного аспекту процесу комунікації та спрямо-
ваності на розуміння іншими людьми. 

Необхідно зауважити, що формування та роз-
робка сучасних теорій комунікації пов’язується з 
іменами як зарубіжних (Г. Тард, К. Ясперс, Е. Му-
ньє, Ю. Габермас, К. Апель, Н. Луман, П. Бурдьє, М. 

Гайдеґґер, М. Маклюен, С. Гантінгтон), російських 
(П. Флоренський, Г. Шпет, О. Потебня, Ю. Лотман, 
Г. Почепцов, О. Больнов, М. Каган, П. Гайденко, 
А. Бєлік, О. Савруцька), так і українських (О. Се-
машко, В. Судакова, Н. Зражевська, Є. Більченко, 
А. Єрмоленко, Л. Ситниченко та ін.) теоретиків 
різних поколінь. Однак, незважаючи на значну 
кількість праць, сьогодні доводиться констатувати, 
що комунікативна сфера сучасної соціокультурної 
реальності все ще залишається найменш вивченою 
в культурологічному і морально-психологічному 
планах, а вітчизняна наука у своєму внеску в за-
гальну теорію комунікації робить тільки перші 
кроки. 

Про різноманіття проблем комунікації в куль-
турологічному контексті свідчить широкий діапа-
зон понять, що використовуються як у науці, так 
і в повсякденні: “комунікативна ситуація”, “кому-
нікативний простір”, “етнокомунікація”, “масова 
комунікація”, “комунікативна особистість”, “ко-
мунікативна функція” і т. ін. Безумовно, в наш час 
найбільш нагальною проблемою є вивчення меха-
нізмів комунікативної взаємодії та адаптації люди-
ни до нових умов соціокультурного середовища.  
І сьогодні, як і сто років тому, залишаються акту-
альними, суголосними основній тенденції культур-
ної антропології, думки, висловлені К. Ясперсом 
про те, що діалог народів, культур і релігій — жит-
тєво необхідний. Дійсно, життєво необхідно в наш 
час зрозуміти в людині різноманітне, і для цього 
сьогодні відкриті безмежні можливості. 

Вивчаючи культурологічний аспект комунікації, 
неможливо обійти увагою і позицію Ю. Габермаса, 
в концепції комунікативної дії котрого слід виокре-
мити два моменти: 1. суб’єкт комунікативної дії є 
одночасно ініціатором комунікації та продуктом 
традиції, а як суб’єкт певної соціальної спільноти 
він є результатом процесу соціалізації, що визна-
чає його становлення як особистості [8, 355]. Со-
ціокультурні умови як фрагмент життєвого світу 
людини є не що інше, як контекст комунікативних 
процесів, завдяки якому формується база ресурсів 
для дій, орієнтованих на досягнення взаєморозу-
міння. Розмірковуючи про федералізацію, філософ 
наголошує на тому, що це можливо тільки тоді, 
коли членів різних етнічних груп і культурних жит-
тєвих світів можна територіально  більшою чи мен-
шою мірою відмежувати один від одного. Однак, 
коли в суспільстві існує громадськість, що ефек-
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тивно функціонує з комунікаційними структурами, 
які створюють умови і сприяють проведенню дис-
курсів самозгоди, тоді демократичний процес здій-
снення рівних суб’єктивних прав може поширитися 
і на забезпечення рівноправного співіснування різ-
них етнічних груп і їхніх культурних форм життя, 
і для цього не потрібно особливого обґрунтування 
і жодних конкуруючих принципів. Отже, в мульти-
культурних суспільствах рівноправне співіснуван-
ня форм життя для кожного громадянина означає 
гарантований шанс без образ знаходитись у своєму 
рідному культурному світі й дозволити своїм дітям 
вирости в ньому.

2. Досягнення консенсусу, за Ю. Габермасом, 
визначається рівнем стійкості соціальних норм, 
які є регуляторами поведінки людей. Якщо людина 
виявляється поза зоною цих норм, вона “випадає” 
із системи відносин, що забезпечують її існуван-
ня. Комунікативна поведінка і програма викону-
ваних соціальних ролей здійснюється людиною в 
межах певної нормативної системи, завдяки чому 
“конституюється світ легітимно впорядкованих 
міжособистісних відносин...” [9, 235]. Моральна 
нормативність, на думку Ю. Габермаса, історич-
но формувалася як умова соціальності, як фактор 
культури, як фрагмент життєвого світу людини, 
регламентуючи відносини між людьми. На думку 
філософа, універсальні підстави моральної єднос-
ті полягають у комунікації: коли ми розмовляємо 
з іншими, то визнаємо їх як самих себе. Однак 
обов’язкова до виконання моральна норма нерід-
ко порушується, люди нехтують у своїй поведін-
ці  нормами моралі, що веде до конфліктів. Рівень 
ефективності комунікативного процесу закладено 
в “етичних імперативах”, що сприяють запобіган-
ню будь-яким конфліктам, зумовлених неузгодже-
ністю прав і обов’язків [9, 251] у різних життєвих 
ситуаціях. 

Думку Ю. Габермаса продовжує німецький філо-
соф, теоретик постмодернізму К.-О. Апель, котрий, 
констатуючи надзвичайний науково-технічний роз-
виток, що відбувся протягом ХХ ст., слушно на-
голошує на тому, що науково-технічна цивілізація 
“поставила всі народи, раси і культури... перед об-
личчям спільної етичної проблематики ...брати на 
себе солідарну відповідальність за наслідки своїх 
дій у планетарному масштабі”[1, 264]. У розвитку 
сучасної цивілізації, за  твердженням К.-О. Апеля, 
існують глибокі протиріччя: диспропорція між на-

ростаючими тенденціями свободи, що забезпечу-
ється досягненнями науки і техніки, з одного боку, 
а з іншого — необхідність нормативного регулю-
вання поведінки людей. 

Слід зазначити, що у філософських поглядах 
К.-О. Апеля на природу комунікації дуже важли-
вою є думка про нерозривний зв’язок етичних і 
мовних аспектів комунікації. Так, брехня, відмова 
від “критичного взаєморозуміння” роблять, згідно 
з думкою теоретика, неможливим діалог між людь-
ми, і тільки ті істоти, які здатні до мовної комуніка-
ції, можуть бути визнані особистостями. 

На мовному аспекті комунікації наголошував 
свого часу Л. Вітгенштейн, зауважуючи в “Логіко-
філософському трактаті”, що межі людського мис-
лення визначають межі мови [3, 24 (3)]. Цю думку 
можна трактувати утилітарно: чим більшою кіль-
кістю іноземних мов людина володіє, тим ширше 
межі її світу, тим краще вона розуміє (комунікує) 
з “чужим” або “іншим”. Однак, безумовно, Л. Віт-
генштейн мислив ширше, в цій його фразі присут-
ній філософський контекст, сенс якого полягає в 
тому, що реальність опосередковується мовою, яка 
ніби сама творить образ світу, унікальний для кон-
кретної мови і конкретної культури. Цю думку, до 
речі, активно розроблятиме М. Гайдеґґер, постулю-
ючи ідею конституювання мовою реальності. Але 
американський лінгвіст, антрополог Е. Сепір, розу-
міючи, що мова тільки проектує реальність у соці-
ум, тим не менш зазначає, що усвідомити дійсність 
без допомоги мови неможливо, оскільки реальний 
світ  значною мірою будується на основі мовних 
норм кожної групи, “ми бачимо, чуємо і сприйма-
ємо навколишній світ саме так, а не інакше, голо-
вним чином завдяки тому, що наш вибір при його 
інтерпретації зумовлюється мовними звичками на-
шого суспільства” [7, 131]. Таким чином, теоретик 
наголошує на тому, що для вирішення фундамен-
тальних проблем людської культури, зокрема і про-
блем комунікації, знання мов і мовних механізмів, 
розуміння процесу історичного розвитку мови є 
важливою умовою. Мова в цьому випадку, згідно 
із Е. Сепіром, стає символічним керівництвом до 
розуміння культури, а отже і умовою адекватної ко-
мунікації. 

Мовний аспект комунікації, по-перше, — над-
звичайно актуальний для сучасної України, а по-
друге —  дозволяє оцінити роль вербальної комуні-
кації для людських спільнот, адже мова є продуктом 
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колективної взаємодії у процесі комунікації, вона 
посилює почуття солідарності, спільності й водно-
час визначає рівень культури й тип комунікації. 

Наразі, повертаючись до етичного імперативу 
комунікації, зауважу, що, на мій погляд, не тільки 
мова і почуття солідарності та спільності мають 
першорядне значення у процесі комунікації, а й 
таке поняття, як “справедливість”, яке навіть на 
сьогодні є  більш актуальним, ніж “солідарність”, 
адже проекти досягнення єдності людей у всес-
вітньому масштабі на основі солідарності — на-
ціональної, культурної, громадянської — поки не 
вдавалися, адже поетика солідарності поступаєть-
ся прозі ринкових відносин. Безперечно, ідеальне 
об’єднання — це об’єднання на духовній основі, як 
це пропонували, наприклад, філософи всеєдності, 
але для цього поки час, на жаль, не настав, тому в 
сучасній соціокультурній реальності слід створю-
вати більш реалістичні проекти. 

Отже, можна стверджувати, що сучасна ко-
мунікативна теорія відроджує такі категорії, як 
“справедливість”, “суверенність особистості”, 
“обов’язок і сумління”. 

У сучасному демократичному суспільстві (на-
віть якщо це країна, що в ній демократія тільки 
встановлюється, як зараз відбувається в Україні) 
солідарні суспільства, що виникають завдяки по-
літичної ідеології, мають усвідомлювати себе як 
громадян держави і по своїй волі розвивати від-
носини взаємного визнання, утворюючи асоціацію 
вільних і рівних носіїв прав. Права громадян у та-
кій ситуації фіксують позитивні свободи, що гаран-
тують участь у політичному житті, завдяки якому 
вони, власне, і стають політично відповідальними 
суб’єктами. Комунікація громадян і держави за та-
ких умов відбувається із самої солідарності, й по-
літика держави в цьому випадку легітимна настіль-
ки, наскільки висловлює загальну думку і загальну 
волю народу. Таким чином, комунікативна влада 
(законодавча), що виражає в дусі законів дух наро-
ду, в демократичному суспільстві — є найзначущі-
шою. Хоча, звісно, і виконавча не повинна забувати 
про комунікативні функції, але це вже проблема 
іншого дослідження. 

Слід зауважити, що усі викладені тези щодо 
“солідарного суспільства”, “асоціації вільних і 
рівних носіїв прав” є ідеальною формою відносин 
держави і громадян у демократичному суспільстві. 
Однак необхідно наголосити, що навколо цієї про-

блеми виникає комплекс проблем, що потребують 
вирішення, а саме: співвідношення буття та мо-
ральних цінностей, поєднання соціальних норм, 
що належать до конкретних систем, з моральними. 
На необхідності з’ясування цих питань, до речі, 
наголошує український теоретик А. Єрмоленко, 
зауважуючи, зокрема, що в царині політики треба 
з’ясувати, чи має легітимація політичної системи, 
держави та права бути також і моральною легіти-
мацією, чи мають максими політика виводитися з 
етичних принципів? Слушною також видається і 
думка науковця щодо необхідності встановлення 
певних норм щодо втручання у сферу людської 
природи, адже прогрес у сфері генної інженерії 
відкриває простір для непередбачених наслідків 
[4, 12]. Глобальна екологічна криза також вимагає 
встановлення моральних норм задля регулювання 
стосунків людини, суспільства та навколишнього 
середовища.

Проблема комунікації включає в себе іншу, не 
менш складну проблему — проблему ідентичності, 
адже ідентичність на основі загальних традицій і 
норм становить важливу опору політики, але ці ж 
традиції можуть перешкоджати включенню “Іншо-
го”. Суспільство, нетерпиме до “Іншого”, прирече-
не жити в постійному конфлікті без перспективи 
на досягнення згоди. Дотримання позиції, спрямо-
ваної на соціальне співробітництво, на готовність 
прислухатися до розумних доводів, є саме тим під-
ходом, що надає можливість вільного обміну дум-
ками, в ході якого кожен заявляє і захищає власні 
інтереси, але реалізовує такі, які здобули загальну 
підтримку. Саме такий тип комунікації дасть змогу 
створити суспільство етичної згоди, в якому будуть 
врівноважені інтереси традиційного, ментального 
саморозуміння і юридичної справедливості. 

Безперечно, проблема комунікації в аспекті вза-
ємодії “Я — Інший” — це проблема діалогу куль-
тур, і аксіологічний контекст цієї проблеми допома-
гає засвоїти систему загальнолюдських цінностей. 
Оскільки Україна — поліетнічна та полікультурна, 
то саме цей аспект комунікації є найбільш актуаль-
ним і значущим. 

Водночас історичний успіх будь-якої національ-
ної держави пов’язаний і з ефективністю її апара-
ту, що забезпечує захист суверенітету і внутрішній 
правопорядок. Не будемо забувати і той факт, що 
сучасне суспільство є мультисистемним, але при 
цьому різні підсистеми є автономними: якщо полі-
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тика або мораль розпочинають регулювати еконо-
міку, то вона занепадає, якщо державна бюрократія 
почне визначати життєві рішення, то це призведе 
до стагнації і, зрештою, до регресу. Вихід же із 
тотальності, що загрожує суспільству й державі в 
цілому, і, як наслідок, індивіду, — саме в комуніка-
ційних діях, що призначені для того, щоб досягти 
згоди та взаєморозуміння у процесі переговорів, об-
міну думками та вироблення консенсусного рішен-
ня. І тут виникає ще один аспект комунікативної дії 
— якою мірою “життєвий світ” людини (поняття, 
що впровадив у науковий обіг Е. Гуссерль) може 
слугувати основою раціонального обґрунтування 
моральнісних належностей, адже “життєвий світ” 
є первинною основою взаєморозуміння. Проблема 
впливу “життєвого світу” на комунікаційні процеси 
і складна, і цікава, й може стати предметом іншого 
наукового дослідження, в рамках же цієї роботи 
зауважу, що в післягуссерліанській теорії поняття 
“життєвий світ” отримує інше, ніж у Е. Гусеерля, 
котрий розглядав його з феноменологічних пози-
цій, інтерпретативне наповнення, в якому акценту-
ється увага на філософії мови та мовленні (як, на-

приклад, у Ю. Габермаса), що зрештою призводить 
до того, що комунікація, спрямована на порозумін-
ня, здійснюється на основі суб’єкт-суб’єктних від-
носин і тому потребує уваги та поваги до “Іншого”, 
що, своєю чергою, спонукає до комунікативної дії 
на основі взаємовизнання. 

Цей постулат надзвичайно актуальний для су-
часної України, в якій перманентна політична криза 
відчутно поглиблюється економічною, що призво-
дить і до зміни політичного ландшафту країни. Сьо-
годні суспільство потребує формування повноцін-
них соціокультурних зв’язків у кожному регіоні та  
державі в цілому, що може бути реалізовано за умов 
комунікації з громадськими об’єднаннями різного 
рівня, з урахуванням самоідентифікації “Іншого”. 
Саме такий підхід створить умови для утверджен-
ня єдиної України “в різноманітті”. Розв’язання гу-
манітарних проблем, особливо в умовах сучасних 
викликів, також залежатиме від комунікативної 
дії, спрямованої на розуміння “Іншого”, що, своєю 
чергою, знижуватиме рівень соціальної напруги і 
створюватиме умови для формування демократич-
ного, консолідованого суспільства. 

Примітки:

1Маються на увазі художній твір, будь-який вид мистецтва, а також види візуальної продукції.
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В останній третині минулого сторіччя відбулися 
радикальні зміни у підґрунті гуманітаристики, які 
привели до чергової глобальної наукової революції 
та стали основою для появи нової — постнекла-
сичної парадигми науки. Її провідною ознакою є 
орієнтація на інтеграцію наукових знань, міждис-
циплінарні дослідження, об’єктом яких є унікальні 
системи, що характеризуються відкритістю, само-
організацією та нелінійністю розвитку. Відповідно 
змінюються ідеали та норми наукової раціональнос-

ті, з винятку на  норму перетворюється принцип ме-
тодологічного плюралізму, зіставлення і поєднання 
різних методів наукового аналізу та дослідницьких 
підходів у тлумаченні одного об’єкта.  

Виявом некласичної картини світу є культуроло-
гія — інтегративна за своєю природою галузь знань. 
Дослідження нею такого складного феномену, як 
культура, зумовлює вихід за межі монодисциплі-
нарного підходу, актуалізує використання широкого 
методологічного інструментарію, різних міждис-

Ольга Овчарук

КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ ВИМІРИ ОСМИСЛЕННЯ ЛЮДИНИ  
В ПОСТНЕКЛАСИЧНІЙ НАУКОВІЙ ПАРАДИГМІ

Анотація. Проаналізовано концепції вчених-постмодерністів, 
які вибудували теоретичну модель людини культури постмо-
дерну, сформовану на засадах постнекласичної наукової пара-
дигми. Проведений аналіз теорій дав можливість довести, що 
в рамках парадигми постмодерну сформувалася інтегративна 
концепція людини, складовими якої є певний тип свідомості, 
сутнісні та ціннісні орієнтації людини культури постмодерну
Ключові слова: культура, культурологія, постмодерн, людина, 
методологія, наукова парадигма класична, постнекласична.

Аннотация. Проанализированы концепции ученых-постмодер-
нистов, которые выстроили теоретическую модель человека 
культуры постмодерна, сложившуюся на основе постнеклас-
сической научной парадигмы. Проведенный анализ теорий дал 
возможность доказать, что в рамках парадигмы постмодерна 
сформировалась интегративная концепция человека, составляю-
щими которой является определенный тип сознания, сущност-
ные и ценностные ориентации человека культуры постмодерна.
Ключевые слова: культура, культурология, постмодерн, человек, 
методология, научная парадигма классическая, постнекласси-
ческая.

Summary. The article analyzes the concept of academic post-
modernists who built a theoretical model of human postmodern 
culture, formed on the basis Postnonclassical scientific paradigm. 
Is characterized by the transition from classical methodologies to 
Postnonclassical scientific paradigm. Its signs are interpretatyvnist, 
fragmentation, pluralism, polycentric and more. The article ana-
lyzes the concept of two masterminds and leading representatives 
of postmodernism - Michel Foucault (1926-1984) and Jacques Der-
rida (1930–2004). Both enriched humanities research specific ways: 
Foucault – structural analysis of discourse Derrida - deconstruction 
methodology. The article states that postmodernism focusing on the 
problem of loss of identity evidence of the exceptional intuition au-
thors postmodern project. They recorded one of the first fundamental 
changes life in the new information society, systemic perturbations 
in the order of phenomena. Derrida concludes inability independent 
of human consciousness and sees it as text culture. As a result, the 

world and man look like a total and unlimited text - space, consist-
ing of current and previous cultural contexts. The article analyzes 
the concept of human future prominent Japanese researcher Yonezi 
Masoudi (1905-1995). His hypothesis demonstrates an attempt to 
link social changes with the change of rights in general, including 
its social nature. It is important to note that the concept Masoudi 
based on methodological principles on which modern systematology 
built, because the texts he repeatedly stresses the "systematic" na-
ture of their construct. This refers to the modern scientist faktazh hu-
manities anthropological orientation. Relevant in the development 
of postmodern culture is a concept developed within the humanis-
tic or existential psychology. Prominent representatives - Abraham 
Maslow (1908-1970) and Carl Rogers (1902-1987) developed the 
existentialist ideas about the authenticity of human existence, the in-
dividual needs to be self-sufficient, to become samoaktualizovanoyu 
zaproponovuvaly and their approaches to human development. 
Main research areas of humanistic psychology focused on exploring 
the possibilities of human self-realization. Among them - the human 
capacity for creativity, love, development, self-actualization, forma-
tion, sensory experience, mental health, etc. Thus the humanistic 
psychology - a psychology that interests healthy creative individual, 
and the need to create such an individual correlates with contempo-
rary problems finding different forms of identity. Generally stated 
that representatives of the works of postmodern philosophy problem 
of man has been the subject of intense reflection. The new interpreta-
tion and understanding of human postmodern society due to the en-
try in the postmodern period of development, the change in attitude 
and perception of the world. Based on the post-modern paradigm 
emerging image of man future. Thinkers tried to move away from the 
concept of integrated individuality conformist one-dimensional type 
of human civilization as a creature of reason, to question the idea 
ofthe existence of a universal, unified, permanent "I" and create an 
alternative image of man. Conducted in article analyzes the theories 
allowed to prove that in the postmodern paradigm emerged integra-
tive concept of man, the components of which are a certain type of 
consciousness, intrinsic rights and values of postmodern culture
Key words: culture, cultural studies, postmodern man, methodology, 
classical scientific paradigm, Postnonclassical.
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циплінарних дослідницьких програм і наукових 
стратегій. Попри доволі усталену думку про  те, що 
культурологія як наука вивчає явища та закони куль-
тури,  поза її увагою не залишається і творець і про-
дукт культури — людина. Саме від  їх взаємодії за-
лежить становлення тих світоглядних і культурних 
парадигм, які визначатимуть стратегії подальшого 
гуманітарного поступу людства та формування но-
вої концепції людини  як антропологічного ідеалу 
ХХІ століття. 

Актуальність дослідження проблеми  люди-
ни в контексті культури зумовлено рядом факторів. 
Спостереження доводять, що суттєвою особливістю 
сучасної культури є формування, поряд із традицій-
ним, її нового образу, пов'язаного з ідеями історич-
ної та органічної цілісності культури, уявленнями 
про  норми, правила, традиції, звичаї тощо. В умо-
вах соціокультурних трансформацій, що відбува-
ються на межі тисячоліть, завершується процес іс-
нування одного типу людини та створюються умови 
для  формування іншого. З огляду на це, в теоретич-
ному плані залучення методологічних можливостей 
культурологічного знання через аналіз історичних 
процесів, результати формування, функціонування 
та трансляції культури дозволяє осмислити пробле-
ми людини культури на рівні трансдисциплінарних  
стратегій пізнання. 

Важливим виміром актуальності є й те, що в 
загальному комплексі гуманітарних наук процес 
осягнення природи людини розширюється завдяки 
появі нових різновидів антропологічних учень. Ра-
зом вони утворюють певну систему поглядів, роз-
ширюючи предметне поле класичної філософської 
проблематики, сприяють виробленню нових знань 
про людину. Таким чином, розширення проблемно-
го поля антропології стимулює залучення все нових 
способів пізнання людини. У цьому зв’язку культу-
рологія із власною міждисциплінарною матрицею 
та  методологічним плюралізмом виявляє здатність 
бути своєрідною “культурологічною антрополо-
гією”, теоретичним арсеналом якої є культуроло-
гічні концепції як інтегративні теоретичні форми 
осмислення людини як феномену культури. У такий 
спосіб культурологія виокремлює своє власне спе-
цифічне дослідницьке поле, у якому проблеми лю-
дини посідають центральне місце. Усе це  актуалізує 
подальші  наукові пошуки у проблемному просторі  
вітчизняної культурологічної науки в аспекті аналі-
зу процесів самоідентифікації  людини як суб’єкта 

культуротворення у її соціальному середовищі як в 
історичній ретроспекції, так і у вимірах сучасності.

Засновуючись на думці, що культура відіграє  
ключову роль у формуванні певного типу особис-
тості, яка у процесі соціалізації набуває певних 
світоглядно-пізнавальних настанов, стереотипів 
мислення, навичок  інтерпретування та оцінки різ-
номанітних інформаційних повідомлень, сигна-
лів, ідеалів і цінностей, сформованих на засадах 
конкретної культурної традиції, актуальним, на 
нашу думку, є культурологічне осмислення образу 
людини в контексті культури постмодерну. Саме у 
вимірах цього типу культури видається логічним 
залучення потенціалу постнекласичної парадигми 
гуманітарного знання, яка намагається подолати 
монологічність традиційного раціоналізму та вийти 
на рівень усвідомлення буття як багатовимірного 
полісемантичного простору запитань і відповідей, 
де не існує абсолютної  істини, а  кожна точка зору 
має право на життя. 

Метою статті є аналіз концепцій вчених-пост- 
модерністів, у яких на основі залучення культу-
рологічного методологічного інструментарію ви-
будовано теоретичну модель людини культури по-
стмодерну, сформовану на засадах постнекласичної 
наукової парадигми. 

Виклад основного матеріалу. На сучасному 
етапі розвитку гуманітарного знання, що характери-
зується суттєвим епістемологічним зсувом, апелю-
вання до постмодерного дискурсу стало виразною 
ознакою значного масиву наукових досліджень, 
а феномен постмодернізму домінує в культурній 
свідомості як у європейському, так і вітчизняному 
культурному просторі. Як зауважує сучасний до-
слідник постмодернізму М. Епштейн, “саме під зна-
ком “пост” — формувалася самосвідомість культури 
останньої третини ХХ століття” [12, 462]. 

Крізь призму трансформації парадигмальних  
настанов постмодернізму формується постнекла-
сична  наука, яка звертається до вивчення надсклад-
них систем, до  яких належить людина, та намага-
ється осмислити нові умови її існування, відповісти  
на виклики, що постали перед нею. Перехід науки  
до нового, постнекласичного періоду пов’язаний із  
відкриттям законів нелінійної фізики, становленням 
нових  наукових дисциплін — синергетики, ноос-
ферології, біоніки тощо, а також досягненнями  у  
генній інженерії, кібернетиці та інших напрямах на-
укових знань. Постмодернізм актуалізує “новий ра-
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ціоналізм”, що сповідує принципи індетермінізму, 
гри, реконструкції, поліперспективності відкритих 
форм тощо. Відбувається фундаментальний пере-
хід від традиційних схем попередніх методологій, 
заснованих на визначеності й зрозумілості, спрямо-
ваних на вибудовування ієрархічної цілісності, до 
інтерпретативності, фрагментарності, перенесенні 
уваги на мікрорівень людської практики, до спон-
танності проявів духовності та внутрішнього світу. 
Тим самим окреслюється парадигмальний статус 
постмодернізму, адже його філософська програма 
задовольняє усім критеріальним вимогам до дослід-
ницької парадигми, яка має власну модель бачення 
реальності, формує специфічні ідеали, норми опису 
та пояснення світу, організації знання.

У межах цієї розвідки зупинімося на ідеології по-
стмодернізму в її пошуках смислових точок перети-
ну існування сучасної людини та культури та в кон-
тексті постмодерністських розробок, присвячених  
проблемі людини, звернімося до аналізу концепцій 
двох провідних представників і натхненників по-
стмодернізму — Мішеля Фуко (1926–1984) і Жака  
Дерріди (1930–2004). Обидва збагатили гуманітарні 
науки конкретними способами  дослідження: Фуко 
— структурним аналізом дискурсу, Дерріда — ме-
тодологією деконструкції, а також актуалізували дві 
стратегії новоєвропейського мислення Ніцше — ту, 
що дає  можливість художнього світобачення, але з 
використанням наукових засобів, іншу, спрямовану 
на  підрив самих коренів  метафізичного мислення, 
при цьому не відмовляючись від самої себе як фі-
лософії. Крім того, обох відрізняє  відмова не тіль-
ки від  метафізичного мислення, а й і від гуманізму 
ХІХ століття. Утім, як і тема “кінця філософії”, так і 
ідея “смерті людини” у постмодерністських філосо-
фів  набуває різних варіацій. 

Значний внесок у розвиток ідеї “смерті людини” 
належить М. Фуко. Він вважає хибним положення 
про те, що  людина була головним об’єктом пізнання 
ще за часів  Сократа та маніфестує, що треба припи-
нити розмови про могутність сучасної людини. На 
його думку, лише у ХІХ ст. людина стає самостій-
ним об’єктом науки, коли вона починає розглядати 
себе як результат та вершину біологічної революції. 
У новітню епоху питання про людину як сутність, 
на думку Фуко, неможливе: “...у всякому випадку, 
зрозуміло одне, людина — це не найдавніша і не 
найбільш постійна з усіх проблем, які стоять перед 
людським знанням. Можна з упевненістю сказати, 

що людина — це недавній винахід. Зовсім не навко-
ло людини та її таємниць з давніх-давен навпомацки 
блукало пізнання. Серед усіх змін, які вплинули на 
знання речей, знання їх порядку, тотожностей, роз-
різнень, ознак, рівностей, слів, серед усіх епізодів 
глибинної історії Тотожного, лише один період, 
який почався півтора століття тому, і, цілком можли-
во, швидко скінчиться, образ людини” [11, 404].

Постмодерністська ідея про тенденції втрати ін-
дивідуальності та анігіляції людини в історії  отри-
мала потужний резонанс тому, що спиралася на 
конкретні історичні й соціологічні дослідження, які 
викладалися художньою мовою з позицій естетич-
ного світобачення, що нівелювало межі між філо-
софією та літературою. Постмодерністська людина 
далека від досконалості. Вона зовсім не є інстан-
цією прийняття вільних рішень, підвладна бажан-
ням, прагне співбуття з іншими, адже залежить від 
нестачі  індивідуальної ідентичності. Більш того, 
людина є не тільки не вільною, вона — “зникає”: 
“Людина, як показує археологія нашої думки, це 
витвір недавній. І кінець її може бути недалекий. 
Якщо ці диспозиції зникнуть так, як вони колись 
з’явилися, якщо будь-яка подія, можливість якої ми 
могли лише відчувати, не знаючи поки ні її обліку, ні 
того, що вона в собі несе, зруйнує їх, як був зруйно-
ваний наприкінці ХVІІІ століття ґрунт класичного 
мислення, тоді, можна поручитися, людина зникне, 
як зникає обличчя, намальоване на піску” [10, 401]. 

Отже, людина перестала бути в центрі світу, 
зникла як зображення на піску й тому в ній поєд-
нується і лик Бога, і личина мертвої суб’єктивності, 
вони закривають людину як самототожну і самодос-
татню істоту. Саме така особа цікавить постнекла-
сичну філософію, а особа, своєю чергою, проявляє 
інте-рес до межових ситуацій, коли філософія сама 
себе заперечує. Це і є та деструктивна епістема, яка 
звертається або до архетипової визначеності за іде-
ологічними параметрами, або до комплексу кому-
нікативних ознак як знаків комунікації. Ж. Дерріда 
свідчив про децентрацію суб’єкта у свій спосіб. 
Його “Граматологія” містила в собі атмосферу не-
скінченної критичної деконструкції продуктів люд-
ського духу. На думку автора, “людина не існує поза 
текстом”, вона — соціально-культурний феномен, 
“сукупність мовних практик”. Якщо свідомість ви-
значається мовою, а її єдність — фікція, то і іден-
тичність суб’єкта ставиться під питання. 

У цьому зв’язку слід зазначити, що акцентування 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2015, №8

16

уваги постмодернізму на проблемі втрати ідентич-
ності  виникло не випадково і свідчило про винят-
кову інтуїцію авторів постмодерністського проекту, 
адже саме вони серед перших зафіксували прин-
ципові зміни життя у новому інформаційному сус-
пільстві, що породжує “позачасовий час”, системні 
пертурбації у порядку слідування явищ. Ж. Дерріда 
доходить висновку про неможливість самостійної 
людської свідомості й розглядає її у вигляді текстів 
культури: світ і людина мають вигляд безмежного 
й тотального тексту — простору, що складається із 
сучасних і попередніх культурних контекстів. Мета-
форою постмодерністського тексту слугує книга, 
яка ніколи не буде дописана до кінця і яка завжди 
відкрита для різних інтерпретацій та доповнень [2].

Різноманітні витлумачення ідеї “втрати суб’єк- 
тивності” на противагу домінуванню суб’єкта в мо-
дерній традиції, можна відзначити як одну з при-
кметних особливостей постмодерних мислителів, 
адже безмежна свобода від волі людини доби Мо-
дерну є не що інше, як утопія. Насправді, оскільки  
людина, її свідомість завжди залежали й залежать від 
соціальних, мовних  і психофізіологічних структур, 
недоцільно витлумачувати ідею “смерті людини” як 
осереддя бачення людини епохи Постмодерну. Рад-
ше, ця ідея є логічним містком для осягнення роз-
маїття та багатства її дійсного світу: “Якщо раннім 
його версіям був притаманний відвертий епатаж, то 
в пізніших, поміркованіших, виваженіших версіях 
есхатологічні мотиви “смерті людини”, “кінця істо-
рії”, “смерті автора” тощо звучать “приглушено  й 
поступово стають анахронізмом” [3, 19].

Свідченням цього стала поява наприкінці ХХ ст. 
Концепції людини майбутнього японського дослід-
ника проблем інформаційного суспільства,  автора  
понад 20 книг, зокрема бестселера “Інформацій-
не суспільство як постіндустріальне суспільство” 
(1983) Йонезі Масуди (1905–1995). Його концеп-
ція (або, як він сам її назвав, гіпотеза) демонструє  
спробу пов’язати соціальні перетворення, які несе 
із собою інформаційне суспільство, зі зміною лю-
дини в цілому, включаючи її соціальну природу. 
Важливо зазначити, що ця концепція ґрунтується на 
методологічних принципах, на яких побудовано су-
часну системологію, адже в текстах учений неодно-
разово наголошує на “системному” характері свого 
конструкта, при цьому посилаючись на сучасний 
фактажний масив “точних” і гуманітарних наук, як 
правило, антропологічної спрямованості. Й. Масуда 

конструює свою “гіпотезу” на базі даних багатьох 
галузей знання: він залучає останні досягнення 
палеоантропології, соціобіології та інформаційної 
науки з використанням історичної аналогії. Завдан-
ням такої процедури японський футуролог вважає 
створення теоретичної моделі нового типу людини 
— Homo Іntelligens, на відміну від традиційного — 
Homo Sapiens. Саме ця “нова людина”, яка вже пере-
буває на етапі свого формування, на думку вченого, 
виведе людство з кризи власного існування як виду. 
Гіпотеза ґрунтується на тезі про те, що результати 
досліджень загальноприйнятої теорії антропогене-
зу, базовані на трьох чинниках (прямоходіння, ви-
готовлення знарядь праці та розвиток мозку), нині 
повністю дискредитовані сучасними теоріями па-
леоантропології. Й. Масуда вказує на наявність у 
людини, на відміну від попередніх видів, “трьох ін-
телектуальних органів”, за допомогою яких людина 
нагромаджувала нову інформацію, знання й відкла-
дала їх у лобні частки, що, своєю чергою, розвивало 
їхні функції. “У такий спосіб ці три інтелектуальні 
органи (як щось ціле) спіральними сходами розши-
рювали інтелектуальні й культурні здібності сучас-
ної людини” [9, 341]. Саме названі риси відрізняють 
сучасну людину як вид від попередніх людських ви-
дів, і це, на думку Масуди, є підставою для надання 
біологічному чинникові першорядного значення.

Другим важливим моментом у становленні су-
часного людського виду Й. Масуда називає появу 
комп’ютерів, нових способів комунікацій, роботів.  
Він висловив припущення, що зростання у суспіль-
стві ролі біокомп’ютерних технологій і розвиток на 
цій основі нової культури спричинить не лише змі-
ни в деяких рисах характеру сучасної людини, а й 
сприятиме її генетичній перебудові. Це призведе не 
лише до різноманіття її соціально зумовлених рис, а 
й відбудеться докорінна трансформація самої люди-
ни. Масуда обґрунтував свою думку застосуванням 
історичної аналогії: ті чинники, які сприяли виник-
ненню Homo Sapiens (розвинуті лобні частки мозку; 
здатність до мовлення; нові можливості спілкуван-
ня; вправність рук) аналогічні тим, що виникають 
у інформаційному суспільстві (нові комп’ютерні 
технології, що значно посилюють інтелектуальні 
можливості людини; мережа глобального інтерак-
тивного спілкування; роботи, які демонструють  не-
бачену раніше точність і вправність рухів). На осно-
ві цієї історичної аналогії Масуда робить висновок, 
що виникають передумови для формування нового 
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типу людини. Для обґрунтування власної тези щодо 
генезису “нової людини” японський дослідник 
звертається до теорії “генно-культурної еволюції”, 
згідно з якою культура зароджується і формується 
під впливом біологічних імперативів, а культурні ін-
новації, своєю чергою, здатні змінювати біологічні 
риси, коли людські гени і культура ідуть шляхом ко-
еволюції, взаємно впливаючи одне на одне, мозок і 
розумові здібності є основою породження людиною 
культури, створюючи можливість для генезису “но-
вої людини”. Водночас, на думку мислителя, осно-
вним сенсом майбутнього суспільства має стати 
“злиття з Абсолютом”, а кінцевою метою — поява 
нового виду людини, залученої до біоекологічної 
економічної системи,  що призведе до появи синер-
гетичного суспільства: “…реалізація синергетич-
ного суспільства  Вищого Буття й людини, суспіль-
ства, в якому творчість Вищого Буття інтегрована 
з працею людини. Це сучасна версія теологічного 
синергізму, в якому духовне відродження спричи-
няється поєднанням людської волі і Божественного 
благовоління” [9, 360].

Не менш актуальними в умовах розвитку по-
стмодерністської культури є концепції, вироблені в 
рамках гуманістичної, або екзистенціальної психо-
логії. Їх видатні представники — Абрахам Маслоу 
(1908–1970) та Карл Роджерс (1902–1987) — роз-
винули ідеї екзистенціалістів щодо автентичності 
людського існування, потреби особистості бути са-
модостатньою, стати самоактуалізованою та запро-
поновували підходи щодо розвитку людини. Осно-
вні напрями досліджень гуманістичної психології 
були спрямовані на вивчення можливостей людської 
самореалізації. Серед них — здатність людини до 
творчості, любові, розвиток, самоактуалізація, ста-
новлення, чуттєвий досвід, психічне здоров’я тощо. 
Отже, гуманістична психологія — це психологія, яку 
цікавить здоровий творчий індивід, а необхідність 
створення такого індивіда корелюється із сучасни-
ми проблемами пошуку різних форм ідентичності. 
Це зумовлено потребою знаходження  оптимального 
шляху особистісного надання сенсу існування та ак-
тивізації глибинних суб’єктивних ресурсів людини 
в умовах сучасної мозаїчної культури, яка засвідчує 
крах попередніх ідентичностей і потребує форму-
вання нових [5, 10]. Крім того, ідея самоактуалізації 
забезпечує широкий вибір варіантів і можливостей 
особистісного самоздійснення і тим самим відкри-
ває ресурси, іманентно та імпліцитно закладені в 

людській  природі, вимагає вольового зусилля для 
надання адекватного імпульсу до самовдосконален-
ня  та самопосилення основ свого буття.

З культурологічних позицій ідеї гуманістичної 
психології А. Маслоу привертають увагу з погляду 
на їх зв’язок із розвитком культури. Адже в сучас-
ному суспільстві мислитель убачає дві культури: 
одна утворюється людьми, які схильні до найви-
щих переживань і  орієнтовані на вищі цінності — 
красу, істину, добро тощо. Інша культура втілює 
технократично-бюрократичну тенденцію в жит-
ті суспільства. Цю культуру створюють люди, не  
схильні до вищих переживань. Маслоу конструює 
модель ідеальної культури — еупсехію, яка дозво-
ляє розкрити людям їх потенційні можливості. Іде-
альну культуру створюють люди особливого складу, 
основною рисою яких є прагнення до самовдоско-
налення, самоактуалізації. Саме через теоретичну  
розробку цих понять мислитель демонструє новий 
психолого-культурологічний, світоглядний погляд 
на природу людини, її буття у Всесвіті.    

Так, А. Маслоу в книзі “Психологія буття” [6] 
наголошував, що потрібно виробити новий погляд 
на природу людини та її здібності. Він вважав, що в 
основі людини перебуває певне здорове ядро, якась  
динамічна сила, що робить можливою самоакту-
алізацію людини. “Самоактуалізація” стає одним 
із основних понять гуманістичної психології, най-
вищою потребою та мотивацією в ієрархії потреб 
А. Маслоу. Сутнісний зміст, який вміщує вчений у 
поняття “самоактуалізації”, розкривається через  
усвідомлення людиною свого буттєвого призначен-
ня, відчуття та прагнення жити відповідно до своєї 
природи. Отже, це найбільш сутнісна потреба лю-
дини, котра замикає цикл людських потреб і надає 
людині цілісності й гармонії. Таким чином, самоак-
туалізацію можна визначити, виходячи з онтологіч-
ного  принципу, згідно із яким призначенням кожної 
людини є “народження” свого буття, яке дане нам 
лише в зародку. Це шлях, який дозволяє йому від-
бутися, стати буттям, а не залишитись просто його 
потенційною можливістю. На думку вченого, само-
актуалізація сприяє виробленню відповідних рис, 
що стають характерними для людини, яка стала на 
відповідний шлях і які відрізняють її від “звичай-
них” людей. У праці “Мотивація та особистість” 
[7] автор визначає такі риси самоактуалізованих 
людей, а саме: ефективне сприйняття реальності та 
комфортні взаємовідносини із нею, прийняття себе, 
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інших людей та природи, спонтанність, простота, 
природність, потреба в усамітненні, автономність, 
незалежність від культури та середовища, воля та 
активність, свіжий погляд на речі, почуття спіль-
ноти, міжособистісні відносини, демократичність, 
вміння відрізняти засіб від мети, добро від зла, фі-
лософське почуття гумору, креативність, опір куль-
турним впливам, трансценденція культури. 

Отже, через безперервну актуалізацію  потенці-
алів, здібностей, талантів як виконання місії, покли-
ку долі або життєвого призначення, як більш повне 
усвідомлення, визнання і прийняття людиною своєї 
власної внутрішньої природи, як невпинне прагнен-
ня до внутрішньої єдності, інтеграції чи синергії від-
бувається посилення індивідуальних відмінностей, 
що робить кожну людину єдиною та неповторною й 
таким чином виробляє істинне, автентичне “Я” кож-
ної людини, вихід нею на автентичний рівень буття. 
В цілому можна визнати, що постмодерн створює 
своєрідні умови для самоактуалізації, що стає важ-
ливою умовою життя  людини. Прагнення до самоак-
туалізації утворює своєрідну “інерцію” руху, транс-
формацію життя людини, що “провокує” до більш 
високих онтологічних рівнів розвитку. Водночас цей 
перехід стає можливим тоді, коли, людина має хоча 
б початковий досвід самоактуалізації на вищих рів-
нях, а самоактуалізація на нижчих рівнях має входи-
ти у свій кризовий стан.  Цей перехід забезпечується 
психологічним “механізмом” катарсису, оскільки 
останній можна розуміти в його широкому смислі як 
вищий духовний стан внутрішньої впорядкованості, 
душевної гармонії, що виникають завдяки доміну-
ванню вищих загальнолюдських ідеалів. 

Висновки. У роботах представників постмодер-
ністської філософії проблема людини стала предме-

том інтенсивних роздумів. Нове тлумачення та розу-
міння людини постмодерном зумовлене входженням 
суспільства у постмодерний період розвитку, пере-
міною у світобаченні та світосприйнятті. Згідно з 
постмодерністською парадигмою формується об-
раз людини майбутнього. Мислителі намагалися 
відійти від концепції цілісної індивідуальності, від 
конформістського одновимірного типу людини як 
витвору цивілізації розуму, поставити під сумнів 
ідею існування універсального, уніфікованого, не-
змінного “Я” і сформувати альтернативний образ 
людини. Характерним для неї є можливість буття  
за умов “полілогу”, плюральності соціальних, куль-
турних і пізнавальних практик, прагнення до само-
вираження і самоактуалізації, до гармонії із собою, 
до задоволення власних потреб і бажань. Таким 
чином, можна стверджувати, що рамках парадигми 
постмодерну сформувалася інтегративна концепція 
людини, складовими якої є певний тип свідомості, 
сутнісні та ціннісні орієнтації людини культури по-
стмодерну.

У цьому контексті слушним є зауваження су-
часних вітчизняних учених (Ю. Богуцький, Н. Ко-
рабльова, Г. Чміль) про те, що постмодернізм є тим 
метанаративом, у якому експлікується образ люди-
ни, що його проектність відсувається за межу будь-
якого можливого і неможливого світу, універсалізу-
ється як гра проектами, коли кожен розбудовує свою 
окрему модель метафізики і свій проект людини 
[1, 35]. Утім, визначальною рисою людини майбут-
нього, яка подолає постмодерн, має бути глибоке 
усвідомлення  справжніх смислів буття, їх пошук, 
адже замислюватися про сенс життя — це привілей 
свідомості тільки людини. 
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Актуальність. Попри численні наукові праці 
про кіно та екранну реальність концептуалізація 
екранних мистецтв у межах філософії культури буде 
внеском у розгляд домінант смисложиттєвих реф-
лексій цивілізаційного процесу. Феномен екранних 
мистецтв поширенний у різноманітних дискурсах, 
що проблематизують його концептуалізацію. Філо-
соф усвідомлює відносність свого дискурсу і тому 
відкритий для комунікацій у взаємодії з іншими 
дискурсами, що, власне, і здійснюється в цій стат-
ті. Пошук філософського смислу в кіномистецтві 
здійснюється за тією самою логікою, що висловив і 
Жиль Дельоз: “Оскільки філософія після своєї смер-
ті розлита по усьому простору культури, то чому б 
її не знайти в кіно?” [1]. Намагаючись через кіно-
образи вибудувати теоретичний концепт, визначити 
загальні підстави фільмування як поєднання кіно-
письма і філософських рефлексій щодо фільму, ми 
досліджуємо, як кінематограф впливає на світогляд-
ну і життєву позицію людини, оскільки постачає 
“зразки” через кінообрази та їхнє екранне життя.

Метою статті є дослідження феномену кіно в 
полі філософії культури, яке збільшує можливос-

ті глибокого осмислення реальності за допомогою 
виразних засобів, відкривачем і носієм яких є кі-
нематограф. Відтворена кінематографічними засо-
бами екранна реальність впливає на глядача, його 
світогляд, життєдіяльність. Нарощування технічних 
засобів передання візуальної інформації, формуван-
ня екранного типу культури дозволяють відкривати 
нові культурні світи. Сьогодні можна діагностувати 
протиріччя між періодами появи ілюзіону, який на-
магався відображати реальність, і сучасним кіно, 
яке конструює її, кодуючи глядача на певний тип 
сприйняття, задаючи йому ціннісні орієнтири, за-
нурюючи в таку культурну реальність, де панують 
ілюзії, міфи, ідеологеми, що впливають на життєвий 
світ. Питання у тому, як далеко можуть зайти озна-
чені процеси у впливах на людину, її ціннісний світ 
і що власне стане для людини “овнутрішненою” 
реальністю. Як тільки щось означують як реальне, 
приписуючи йому статус реального, постає питання 
про реальність. Ми самовпевнено покладаємо, що 
на всьому, що існує, повинна залишити відбитки ре-
альність і беремось її дешифрувати, але це лише слі-
ди реального [8, 114–125]. За заувагою іспанського 

Ганна Чміль

ФІЛОСОФСЬКИЙ ДИСКУРС КІНОЕКРАННОЇ РЕАЛЬНОСТІ

Анотація. Аналізується філософське осмислення кіноекран-
ної реальності як явища сучасної культури. Життя людини 
сьогодення просмекнуте екранами: вони інформують, вихо-
вують, розважають, нав’язують – власне формують сучасне 
культурне поле, перетворене на екран. Хоча сам екран не дає 
змістовної характеристики культури, не є її підставою, бо 
сам екран позбавив людину “вертикалі” трансцендентного, 
сакрального і метафізичного. Завдяки філософській рефлексії, 
“вертовському кінооку” людина наділена здатністю “бачи-
ти” світ усередині власної свідомості та досліджувати його 
як своєрідну модель. 
Ключові слова: мистецтво кіно, кінописьмо, реальність, 
екранна реальність, віртуальна реальність.

Аннотация. Анализируется философское осмысление киноэк-
ранной реальности как явления современной культуры. Жизнь 
современного человека кодирована экранами: они информиру-
ют, воспитывают, развлекают, навязывают – собственно 
формируют современное культурное пространство, превра-
щенное в экран. Хотя сам экран не дает содержательной 
характеристики культуры, не является ее основанием, ибо 
сам экран лишил человека “вертикали” трансцендентально-
го, сакрального и метафизического. Благодаря философским 
рефлексиям, “вертовскому киноглазу” человек наделен способ-

ностью “видеть” мир внутри собственного сознания и иссле-
довать его в качестве своеобразной модели.
Ключевые слова: киноискусство, кинописьмо, реальность, эк-
ранная реальность, виртуальная реальность.. 

Summary. The philosophic comprehension of visual arts as cultural 
phenomena is analyzed on the principle of historic and logic unity, 
which allows to reproduce the visual arts both from the view of their 
actual state and proper theoretic interpretations in a following se-
quence: from the basics, which are forming the rationality through 
searching for the sense and retrieval of the most relevant for artistic 
synthesis for portrayal of the man, to the search of visual (screen) 
forms as an ascent from the new to the newest while each step be-
comes the ascent and barrier for the next one, trying to deprive and 
whip off the numb constituents of the precedent achievements. The 
attempt of the comprehension of the cultural experience between the 
ideal codes and their philosophic interpretation, the construction of 
subjectivity is carried out on the principles of Michel Foucault’s 
theoretic thesis of, whose response on the existentialism, meanwhile 
the exploration of the cognitive process enforces the issue of topos 
culture between the empiric presentations and scientific theories,a 
play, the individual is being engaged in nowadays. 
Key words: cinematographic art, visual arts, screen-art, screen-
reality.
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філософа Х. Ортега-і-Гассета, “те, що ми зазвичай 
називаємо реальністю, або «зовнішнім» світом, — 
не є ще первинною й вільною від будь-якої людської 
інтерпретації реальністю, але це те, у що ми віримо 
твердо й непохитно, як у реальне буття. Усе те. що 
в цьому реальному світі ми знаходимо сумнівним 
або недостатньо повним, змушує нас відтворювати 
ідеї про нього. Ці ідеї формують «внутрішні світи», 
у яких ми живемо, усвідомлюючи, що вони — наш 
винахід” [9, 432].

Російський філософ С. Л. Франк констатував 
свого часу, що об’єктивна реальність не тотож-
на “справжній”, бо справжньою є реальність вну-
трішнього світу людини, так звана первинна ре-
альність [11, 231–232]. Ідеться про множинність 
світів (реальностей. — Г. Ч.), створених людиною: 
“підсвіти” (В. Джеймсон), “симулякри” (Ж. Бо-
дріяр), “простір гри” (Й. Гейзінґа, Е. Фінк) тощо.
Українська дослідниця В. Корабльова запропо-
нувала позначити творені людиною реальності як 
“віртуальні”, наголошуючи, що використовує по-
няття “віртуальна реальність” щодо суспільства та 
інших антропогенних реальностей як метафору, 
дистанціюючись від предметної реальності й ім- 
плікацій, передбачених наявним дискурсом (кібер- 
простір, мережева спільнота тощо). Саму людину 
Корабльова означує як віртуальний креатор, сут-
нісною ознакою якого є здатність (і потреба) вибу-
довування власних реальностей, що в межах цього 
підходу позначаються як віртуальні [6, 123]. Мова 
не про новий тип людини, продукований інформа-
ційною культурою. Ідеться про  віртуальність як 
одвічно наріжну характеристику людини, що здат-
на вибудовувати всередині природного світу своє 
штучне середовище (М. Шелер) як власну даність, 
протилежну природній, як симульований простір  
нематеріальних об’єктів, як те, що буде початковою 
даністю для наступних поколінь [6].

У цьому зв’язку, кіно як особлива техніка, за 
висловом В. Скуратівського, з’явилось у людській 
культурі, серед іншого, саме з метою зовнішньої 
проекції такої “суб’єктивної” внутрішньої даності 
— у всіх її режимах, вимірах, станах, — постало як 
спроба семіотичного “озовнішнення” внутрішньо-
го  знакового процесу” [10, 52–53]. А сам процес 
повсякденного людського пізнання А. Бергсон ви-
значив як “кінематографічний” і протиставив його 
внутрішній інтуїції. У праці “Творча еволюція” А. 
Бергсон запитує, яким чином ми пізнаємо ту реаль-

ність, яка постійно розвивається, як можливе таке 
знання і зазначає: “Механізм нашого повсякденно-
го пізнання має кінематографічний характер”. Це 
пов’язане з тим, що світ кіно надзвичайно близький 
баченому довкола й навіть ілюзії реальності (пер-
ша назва “ілюзіон”) — його іманентна особливість. 
Окрім того, більшість суто кінематографічних за-
собів недостатньо осмислені у філософії як засоби, 
які дозволяють по-новому проінтерпретувати сталі 
поняття і проілюструвати ідеї, що стали вже класич-
ними.

Сучасна філософія кіно подає реальність через 
політику образу і навіть “капітуляція реальності” 
перетворилась на гіперреальність як її самоподво-
єння і надлишковість [1] і є виходом у віртуальність 
(також своєрідну екранну технологію). Структу-
ралізм наголошує, що не існує єдиного режиму 
читання літературних текстів, у випадку ж з кіно, 
яке багатозначне за своєю природою, не може бути 
єдиного, за визначенням, тлумачення екранного дій-
ства. У постструктуралістській філософії кінемато-
граф розглядається як надлишок реального, коли 
все пов’язано з усім і відсилає до всього внаслідок 
іманентності. Таким чином, реальність не так відо-
бражається, як реконструюється, змінюється чи за-
дається кінематографічними образами.

Як поліморфне утворення феномен екранних 
мистецтв набуває духовних, технічних, психологіч-
них конотацій, формуючи і трансформуючи кому-
нікативні смисли як культурні, пропагуючи задані 
культурні цінності та відтворюючи певні культурні 
коди, хоча, за своєю природою, як вид мистецтва 
воно антикомунікативне і схильне існувати в полі 
невисловлених смислів, поза інформаційними по-
токами. Кіно акумулювало арсенал засобів для того, 
щоб реальність була проінтерпретована за бажанням 
постановників і зрежисована “на замовлення”. До 
таких засобів можна віднести використання певної 
плівки, зорові та звукові спецефекти, колір, музику, 
використання специфічної кіномови. Це призводить 
до визначення вектора інтерпретацій “розумного 
ока” глядача.

Кіно володіє такими засобами, що може задава-
ти нові образи пізнання і реальності, що свідчить на 
користь взаємопов’язаності філософського дискур-
су і дискурсу кіно. Відбувається, за висловом Геґе-
ля, “обернення свідомості”: те, що розглядалося як 
реальність, виявляється лише знанням, а те, що ви-
никло як знання, виявляється реальністю. Уява стає 
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самостійним видом пізнавальної діяльності “Люди-
ни Телематичної” (Ж. Бодріяр) як людського типу в 
культурі. Багато в чому саме завдяки екранним тех-
нологіям і екранним мистецтвам виникли смисло-
життєві образи у філософії: образ школи Башляра, 
“кінця книги” Ж. Дерріди, “присмерку Гутенберго-
вої галактики” М. Маклюена, “уявні спільноти” в 
роздумах про витоки і розповсюдження націоналіз-
му Б. Андерсона. Постає питання, як власне комуні-
кація засобами зображення стала головним елемен-
том сучасної культури і що саме зробило межу між 
словом і образом настільки рухомою і крихкою, що 
інтерпретація “кіношних” образів можлива як гра 
смислами.

За цією проблемою тягнеться онтологічний 
шлейф (“реальність і фікція” у Пірса), реалізм про-
працьовувався в рамках позитивізму, включав у 
себе не тільки дійсність, а й проективність. За сво-
єю інформативністю візуальні образи мають важ-
ливе проективне значення. Кіно не лише увійшло в 
наше життя як масовий вид мистецтва, а і впливає 
на вибір людини, проекти її життя (часто й визна-
чає їх). Особа сприймає фільм через призму пере-
житого нею досвіду. Найкращі режисери засобами 
кіно виконують складну філософську роботу, бо, 
як і письменники, є “клініцистами цивілізації” [3]. 
Адже сучасне кіно володіє таким досвідом віртуа-
лізації світу, який раніше був доступним філософії, 
і мовні засоби, навіть з їх претензією на мову як 
реальність, вичерпали себе. Оскільки кіно — голо-
вне вмістилище віртуального, воно — радикально 
інновативне й гіперсучасне як вид мистецтва. Кіно 
ніколи не може досягти визначеності знака, але ба-
гатозначність його екранних образів (ні для кого і 
водночас для всіх) дозволяє “перемонтування” і 
перманентну змінюваність при перегляді, незмінно 
стимулюючи глядача на переінтерпретацію власної 
позиції. Кіно є живим осмисленням сучасності та її 
проговорюванням, а сама інтелектуальна дія пред-
ставлена як гра, що свідомо пропонує свою позицію 
з відтворення реальності. Сучасна філософія кіно 
має справу із софією, а не з логосом, де регулятивна 
ідея істини винесена за дужки, а метафізичне зверх-
суще замінене на семантичне присутнє — кінопись-
мо. Саме кінописьмо демонструє метамовні можли-
вості кіномови в системі культури.

Модерн сформував логіку, за якою реальність не 
може бути представлена без прагнення її об’єктивно 
репрезентувати, відповідно, проблеми репрезентації 

реальності, копіювання і симуляції реальності, по-
рядок наявного, видиме і образ перебувають у цен-
трі уваги сучасних філософських дискурсів. Вод-
ночас відбувається “переміщення” цілих сегментів 
життєвого світу у віртуальну реальність, у чому Ж. 
Бодріяр убачав капітуляцію реальності й перетво-
рення її на гіперреальність унаслідок подвоєння і 
надлишковості. 

Реальність, отже, не так відображає і репрезен-
тує, як спотворюється, реконструюється, змінюється 
чи просто задається, наприклад, кінематографічни-
ми образами. Крім того, кіно відтворює комуніка-
тивні смисли, здійснює своєрідні соціокультурні 
синтези, пропагує певні цінності та формує певні 
культурні коди. Кіно може бути й автокомунікатив-
ним, існувати в полі невисловлених смислів, поза 
інформаційними потоками, що дозволяє грати смис-
лами, передавати  рефлексію, яку вкладав режисер у 
створений ним фільм. Водночас фільм спонукає до 
власних роздумів і робить індивідуальним перегляд 
кінострічок залежно від пережитого досвіду, став-
лення до акторів, які створюють образи в кіно, гра-
ють відповідні ролі. Глядач не лише захоплюється 
фільмом, а й стає продуктом кіноідеології. Мисте-
цтво кіно завжди було філософічним, недаремно всі 
визначні режисери за допомогою образів, на рівні 
інтуїції та прозрінь, уособлювали філософські по-
зиції й концепти, як, наприклад, автор суспільства 
спектаклю Гі Дебор, для якого тісними були рамки 
теоретичної концепції про сучасне йому суспільство 
й у прогнозах стосовно майбутнього який звертався 
до кінообразів і кінорежисури, а його кінострічки — 
ілюстрація до його філософських праць. Фактично, 
всі визначні режисери якоюсь мірою були і філосо-
фами, бо звертались до межових підстав людського 
буття. Але кінореальність — не єдина реальність у 
сучасних концептуалізаціях.

Сучасне кіно — це опосередкований аналог, 
відповідник тіла, бо кіно не дає розуму можливос-
ті переосмислити конститутивні відносини речей, 
але подає на огляд оку штрихи бачення зсередини 
і пропонує зору його внутрішнє переплетіння, уяв-
ну текстуру реального. “Хрещений батько” — це 
завуальована сповідь Копполи, який разом зі своїм 
поколінням пережив крах ідеї абсолютної свободи 
і віднині прагне тільки якомога більшої міри неза-
лежності. “Хрещений батько. Частина ІІ”, мабуть, 
створений головним чином для того, щоб довести 
собі й іншим стійкість світопорядку, що рухається 
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за міфологічним колом. І вдруге, і втретє Копполі 
вдалося ввійти в ту саму воду, бо, поки він був за-
йнятий іншими справами, не припинявся циклічний 
кругообіг в природі. І все поверталось до першо-
основи речей: успіх, влада, сім’я. Така ситуація не 
знімає, а потребує взаємодії митців і філософів у 
намаганнях гармонізувати особу й культуру, мож-
ливо, через космополітичні універсальні моделі, 
бо постмодерністи, як відомо, звільнили багато не 
тих привидів і додали чималу кількість глухих нот у 
здисамбльовані відносини людини зі світом, а “ока” 
з “духом”, замінивши кінообраз на кінофантом, 
породження постмодерну. У постмодернізмі мова 
мистецького твору визначається ігровою природою 
знаків і уявлень, рухливістю зв’язків між означую-
чим і означуваним, що й породжує нові, контекстні 
значення й руйнує стильову цілісність. Досліджен-
ня функціонування мови екранного мистецтва по-
стмодерну тісно пов’язане з філософією структу-
ралізму й постструктуралізму, у тлумаченнях якої 
мова є своєрідною мірою усіх речей, визначаючи не 
тільки існування й особливості творів, а й принципи 
мислення.

Розглядаючи взаємовідносини мови, знака, об-
разу і символу, М. Фуко вказує на їхню здатність 
обертатися й можливість тлумачення мови як ціліс-
ної системи: “мови немає, коли представлення про-
сто виражається назовні, але вона є тоді, коли воно 
насамперед заданим чином відділяє від себе знак і 
починає представляти себе за допомогою нього” 
[12, 139]. М.Фуко досліджує змінюваність функ-
ціонування мови в різні періоди історії культури, 
означивши їх як епістеми, й доходить висновку, що 
в культурі між людиною й мовою встановлюються 
відносини взаємодоповнюваності, що стало можли-
вим лише в сучасній епістемі, для якої характерний 
розпад  зв’язків між буттям і уявленням, з подріб-
ненням мови, яка колись здійснювала цей зв’язок, 
на сукупність ролей і функцій. М. Фуко вважає за 
доцільне описувати досвід культури, який знахо-
диться між ідеальними кодами та їх філософською 
інтерпретацією, і так виявляти основний спосіб кон-
струювання предметності. Упроваджуючи поняття 
мовної практики, мовного факту, формації епістеми, 
М. Фуко виокремлює умови мовлення про об’єкти 
мовлення, за допомогою чого реалізується мова як 
сукупність знаків. Його аналіз є мовленнєвим дис-
курсивно впорядкованим, таким, що дає підстави 
мові та пізнанню. Дослідження М. Фуко було сво-

єрідною реакцією на екзистенціалізм у дослідженні 
процесу пізнання. Використання таких методологіч-
них прийомів, як дискретність об’єкта досліджен-
ня, його опосередкованість знаково-символічними 
системами, децентралізація суб’єкта, привели до за-
перечення пізнавальної активності суб’єкта. Аналі-
зуючи період розвитку знання від XVI до ХХ ст., М. 
Фуко вирізняє три епістемних поля: XVI ст.; серед-
ина XVII — кінець XVIII ст.; ХІХ ст. — сучасність. 
Усередині кожного поля об’єктом дослідження є 
культура.

Культура, на думку М. Фуко, є чимось середин-
ним між емпіричними уявленнями й науковими тео-
ріями. Характеризуючи епістеми XVI ст., М. Фуко 
зазначає, що річ як об’єкт пізнання постає такою, 
якою її бачать, а тому не має потреби в мові як ре-
презентант. Світ накривають знаки мов сітка. Їх тлу-
мачення потребує знань, тотожних витлумаченому, 
бо пізнання шукає й розкриває систему подібностей: 
“шукати закон знаків — означає відкривати речі, які 
подібні” [12, 65]. Мова переплетена зі світом речей, 
а слова й речі тотожні. Починаючи з XVII ст. руй-
нується співпричетність мови й світу, оскільки мова 
виявляється лише особливим випадком уявлення. 
Зникає той культурний пласт, де видиме й вислов-
лене перехрещуються між собою. Так, пласт знаків 
стає бінарним, а речі вже не зближуються, завдяки 
подібності, а розрізняються. Розривається зв’язок 
подібності та знаків. Таким чином, у класичному 
мисленні основною формою знання стає не поді-
бність, а тотожність і розрізнення. Відносини між 
речами осмислюються у формі порядку й виміру. У 
просторі пізнання знаки ізолюються і тепер всереди-
ні пізнання вони означують, а не означають. Відбу-
вається зближення знання з мовою, виникає бажан-
ня замінити всі знаки системою штучних символів і 
логічних операцій. Тепер знак — не засіб пізнання, 
тепер він співмірний уявленню.

У класичну епоху мова ще не диктує стиль мис-
лення й рефлексії, а є простором аналізу, в якому зна-
ння і час розгортають свій рух. Ім’я організовує весь 
класичний дискурс. М. Фуко вважає, що мовлення, 
як і письмо, означає не самовираження і висловлю-
вання щодо речей, докладання зусиль іти до акту ви-
словлення. Приписувати речам ім’я, поіменовувати 
їх буття — це фундаментальне завдання класично-
го дискурсу. Для класичної епістеми характерним є 
континуум не уявлення й буття, відсутність небут-
тя, всезагальна представленість буття в уявленні. 
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Слова й речі втрачають безпосередню подібність і 
опосередковуються мисленням. На думку М. Фуко, 
простір порядку постає розірваним у епістемі ХІХ 
ст. З одного боку, простір порядку, який розірваний 
на речі та їх власну організацію, з іншого — уява, 
пізнавальні акти, які втратили здатність визначати 
рівень буття, спільний для речей і знання. Таким чи-
ном, у знанні європейської культури відбулася важ-
лива подія: із знання пішла думка за межі простору 
уяви, а час перестав бути циклічним і лінійним. Він 
стає внутрішнім часом організації, керується влас-
ною необхідністю й власними законами. У мові 
тепер зіставляється не те, що означають її слова, 
а те, що пов’язує їх між собою, тобто внутрішній 
принцип, внутрішня архітектоніка, спосіб побудови 
як взаємозамінності граматичного розуміння. Слова 
й речі опосередковуються мовою, життям, працею, 
виведені за межі простору знання, а слово стає зна-
ком у системі знання.

Отже, відсутність, безпосереднього зв’язку між 
означуваним і  означаючим веде до виникнення но-
вих закономірностей в мові мистецтва, яке створює 
передумови для конструювання символічних умов-
них форм, мовних ігор. Через призму методоло-
гії М. Фуко можна розглядати екранне мистецтво, 
опрацьовуючи ідею про його знакову природу, са-
модостатність мистецької мови та мови екранних 
мистецтв. Вони перестають бути пошуком істини й 
смислу, міфологією, а перетворюються на самореа-
лізацію екранної мови, яка стає єдиним джерелом 
подібності й розрізнення, мірою продуктивності 
мистецьких пошуків. Таке тлумачення мови по-
требує характеристики мовних ігор у ситуації, коли 
мистецтво постає текстом. Відповідно до ідеї мов-
них ігор Л. Вітгенштайна, значення слова визначає 
не денотат, а спосіб уживання слова, коли відбува-
ється зміщення інтенціонального “що” на інстру-
ментальне “як”. У результаті знакові системи поєд-
нуються не як предметні сутності, а як лінгвістично 
чи логічно правильна мовна гра, як формальна гра 
зовнішньо виражених подібностей. Наслідком тако-
го тлумачення є розуміння мистецтва як самопроду-
кування й відтворення символів [12, 83–85]. У грі 
символами можуть бути поєднані різноманітні яви-
ща, не поєднувані в житті. 

Усе вищенаведене вказує на заангажованість 
людини ігровою ілюзією, коли за допомогою стан-
дартів і стереотипів грають людиною. Від того, що 
вона знаходиться у грі разом з іншим, смисл не змі-

нюється. Спів-гра як характеристика структурно-
функціонального смислу культури (Й. Гейзінґа) у 
сучасному мистецтві стає маніпулятором свідо-
мості. Виникає проблема звільнення людини з-під 
влади стандартів і стереотипів ігрової реальності, 
мовних ігор. Уже перші структуралісти намагалися 
знайти інструмент звільнення людини від міфоло-
гізованої ангажованості реальністю й мистецтвом. 
Це визначає й дискурсивну практику постмодерну.

Наприклад, реконструкція Ж. Дерріди спрямова-
на не на руйнування знаків, а на гру ними за “від-
сутності наявності” самого предмета, перетворення 
знака на “слід”. Мовленнєвий акт здійснюється не 
означенням предмета, а вказуванням на його відсут-
ність, слід: письмо йде під знаком викреслювання. 
Це мова уникання, де слово не повідомляє, а на-
тякає, створюючи замежове означуване. Звідси час 
дискурсу — уникальна мова, яка постійно перебу-
ває у стані недомовлення, структурування не в жор-
стку схему, а в інтуїтивно осягнуту галузь можливої 
наукової і художньої творчості. Сукупність знаків 
конструює мистецький текст, текстура якого підля-
гає пошуку інваріантів. Для Дерріди письмо — це 
сполучне мислення, здійснення інваріантів як дис-
курсу. Письмо не має сутності, оскільки це не ви-
хідне поняття чи форма, а функція, щось на зразок 
не-місця, його відсутність. “Це дочасне становлення 
мови, висловлювань, нових, контекстних значень, 
обмежених між «бути і не бути»” [5, 26]. Гра без 
правил, “без істини й засад”, коли знаки втрачають 
свою закріпленість і, балансуючи, дають можливість 
отримати необмежену кількість контекстуальних 
поєднань, які ставлять смисл тексту на межу буття й 
небуття, “присутності й відсутності”.

Доволі вдалий образ для характеристики цієї си-
туації використовує У. Еко — лабіринт як символ су-
часної культури й світорозуміння. Приклад — жанр 
детективу (письмового й екранного дійства), сюжет 
якого — завжди історія обрахунків і здогадок (ла-
біринт). Своєрідність постмодерного лабіринту — 
відсутність виходу, це стіна, де кожна стежка пере-
тинається з іншою: “Немає центра, немає периферії, 
немає виходу. Потенційно така структура безмеж-
на” [13, 455]. Така поетика “загального місця” як 
риса сучасного життя рельєфно показана в романі 
А. Горна “Улвертон”, де сучасні кліше й банальності 
зі сфери комунікації й популярних телепрограм як 
пустопорожнє базікання стали основою життя одно-
го із селищ на півдні Англії.
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Х. Л. Борхес сприймає творчість як захопливу 
гру в літературу й філософію. У мініатюрі “Борхес і 
я” він пише про гравців із часом, простором і самим 
собою. У новелах і есе Борхес прагне довести, що 
світ не такий простий, яким видається, що реальним 
життям живуть не лише люди й речі, а й символи, 
створені людьми. У творчості Борхеса світ постає 
бібліотекою в мініатюрі. Знову образ лабіринту (на 
цей раз бібліотечного), у якому співвідносяться 
“текст, написаний раніше”, “текст саду” й “текст 
інтриги”, чи  нескінченної книги, яка символізує 
інтертекстуальну завантаженість сучасної люди-
ни (новели “Вавилонська бібліотека”, вона ж сад і 
палац). Метафора Вавилонської Книги, Бібліотеки, 
Слова є у підґрунті багатьох творів письменника. 
Значна кількість цитат у творах дають їм можли-
вість брати участь у самому дійстві, часто перетво-
рюючись на дійство. Дєвий дух, асоціативні деталі, 
сконструйовані, як колажі, містять силу-силенну 
анотацій, довідок, фрагментів, цитат, коментарів до 
ненаписаного — разом створюють атмосферу захо-
пливої гри уяви в мозаїчному лабіринті бібліотеки.

Митець, діючи в дусі парадоксально потракто-
ваного постмодерну як попереднього майбутнього, 
перебуває у стані перевинаходу, позбавленого нау-
кової й мистецької запрограмованості. Як зауважує 
Ж.-Ф. Ліотар: “Постмодерністський художник чи 
письменник перебуває в стані філософа: текст, який 
він пише, вартість, яку він створює, в принципі не 
підлягає жодним наперед встановленим правилам, 
і про них неможливо мислити за допомогою визна-
чального судження, шляхом докладання до цього 
тексту чи цієї вартості якихось відомих уже кате-
горій. Ці правила й категорії — саме те, пошуком 
чого перейняті твір і текст, про який ми говоримо. 
Таким чином, художник чи письменник працюють 
без будь-яких правил, працюють для того, щоб вста-
новити правила того, що буде створено: ще тільки 
буде — але вже створеним” [7, 182–183].

Водночас екран, на відміну від традиційних спо-
собів філософської та мовної комунікації,  є своє-
рідним плюральним текстом, дзеркалом вираження 
культурного досвіду й досвіду мислення. Сьогодні 
екран — це картина світу, спосіб мислення, образ 
людини, форма об’єктивації соціально-культурного 
досвіду. Класичний екран, хоча й у афористичній 
манері, але керується логоцентризмом, жорсткою 
структурованістю, ієрархічністю відображувальних 
стратегій. Дискретні утворення його дзеркал дають 

цілісний образ світу. Постмодерний, ризоматичний 
екран є новим типом мистецького мислення, яке 
унаочнює образ розколотого світу, що визначається 
процесами декодування й детериторіалізації “тіла 
без органів”, з його можливістю здійснювання мно-
жинності тексту, смислу світу.

Не можна заперечити того факту, що логіка на-
шого буття протиприродна, що людина змушена 
пристосовуватися до ситуації абсурду (А. Камю), 
включаючись у парад масок Ф. Ніцше як соціальний 
актор. Естетизація “низу”, пієтизація “смітника” вка-
зує на долю мистецтва як дзеркала життя і корелює 
із ситуацією у культурі. Якщо класична гуманітарна 
культура спиралася на більш чи менш впорядковану 
та ієрархізовану систему основних понять і ціннос-
тей, то з другої половини ХХ ст. домінують тенден-
ції перетворення її на культуру мозаїчну (А. Моль), 
еклектичну, з багатьох фрагментів, у яких випадко-
во поєднані наперед задані культурою елементи, що 
не поєднуються в цілісність, бо не мають достатньої 
кількості спільних понять. Між культурними еле-
ментами існують розірвані зв’язки, що ускладнює 
або й унеможливлює віднесення їх до певних шкіл, 
стилів і напрямів, але дозволяє констатацію багато-
мовності й відкритості діалогу всередині культури 
та між культурами. Такій культурі відповідає сучас-
не мистецтво постмодерну, в дійстві якого фабула 
не може бути вичерпаною і дозволяє розгортати сю-
жетні лінії у будь-якому напрямку.

У такій ситуації традиційна культура взаємодіє 
з альтернативною, а елітарна — з розчиненою у по-
всякденному житті. Альтернативна культура — це 
символи і смисли, пропущені через призму повсяк-
денної свідомості. Формами її вираження є такі мис-
тецькі явища, як мода, реклама, побутовий інтер’єр, 
офісний дизайн. Відбуваються зрушення й у механіз-
мі розповсюдження і споживання культури, носіями 
якої стають репродукуючі засоби масової комуніка- 
ції. Трансформуються характер і форми худож-
ньої діяльності, суттєво змінюються уявлення про 
соціально-естетичну значущість художника, митця, 
оскільки до процесу творення і розповсюдження цін-
ностей залучається читач, глядач, слухач.

Вплив філософії постмодерну на конструювання 
образів “модних” героїв, наприклад, теорії симуля-
кру Ж. Бодріяра, можна помітити у стрічках Джейм-
са Камерона про Термінатора (“Термінатор-1”, 
“Термінатор-2”). Незнищуваний кіборг-симулякр 
має тіло із дзеркальною поверхнею, яка не вбирає, а 
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віддзеркалює, відштовхує, він є симулякром без ре-
ференції. Термін “симулякр” замінює поняття персо-
нажа (центральне для класичного мистецтва), вказує 
на імітаційну природу персонажа постмодерну. Кі-
нематограф перетворюється на мистецтво рухомих 
симулякрів, парад яких презентує сучасну екранну 
культуру, загострюючи до абсурду сутність мисте-
цтва — штучність, синтетичність. Перегляд таких 
фільмів формує і тип їх сприйняття, настановлення 
й інтерес реципієнта-глядача. Новизна є основною 
причиною інтересу до таких образів на усвідомле-
ному рівні, вона є своєрідним емоційним стимулом і 
збудником, саме її З. Фрейд вважав запорукою насо-
лоди. К. Г. Юнґ, його послідовник, зазначав: “Про-
довжувана новизна підтримує усвідомлення в емоції 
(напр., інтерес) і гальмує емоції, які знижують щіль-
ність стимуляції (радість, сором). Цей принцип дає 
можливість переживати періоди збудження у зв’язку 
з об’єктами, які мають властивості доволі складних, 
нових чи невизначених” [14, 88]. Створені перегля-
дом емоційні потоки стимулювання чи гальмування 
корелюють із таким феноменом, як модний фільм. 
Найчастіше “модним” є те, що відхиляється від ес-
тетичної й реальної норми. Власне, все мистецтво 
постає як історія заколотів проти панівних норм. 
Цей погляд може бути доповнений протилежним — 
поглядом на творчість як трансляцію одвічно сущих 
образів. Про це писав З. Фрейд у праці “По той бік 
принципу насолоди”, наголошуючи, що суттю всьо-
го органічного є повторюваність, репродукування й 
відновлення минулого, а не створення нового. Цю 
думку поділяв Борхес, вважаючи, що знаменитості 
не винаходять, а відкривають добре відоме.

Поширеним явищем сучасної культури є добро-
вільна зміна соціального середовища, втрата біогра-
фії, власного образу, спричинені вимушеною змі-

ною статусних і рольових ідентифікацій. Прагнення 
увійти до європейського співтовариства передбачає 
і перенесення його проблем, які зумовлені появою 
нової суспільної організації, основною ознакою якої 
є розповсюдження симулякрів, паразитарної фор-
ми соціальності, для якої характерне розростання 
штучних утворень і механізмів соціальної взаємодії 
(Ж. Дельоз, Ж. Батай, Ж. Бодріяр). Цей процес збіг-
ся з періодом зламу традиційних понять і методоло-
гій гуманітарного знання. Якщо в умовах панування 
класичної соціальної філософії могло виникнути 
питання лише про детермінанти суспільної сутнос-
ті людини: індивід із суспільства (Е. Дюркґейм) чи 
суспільство із індивідів (М. Вебер), то сучасна пост-
класична філософія вказує на новий модус існуван-
ня соціальної інстанції — неподільне її панування 
над свідомістю людини.

Висновки. В умовах високої знаковості суспіль-
ства кінематографічні образи є трансцендентною 
соціальною інстанцією, набуваючи філософсько-
онтологічного статусу. Тому теоретизації стосовно 
суспільства симулякрів, яке відчужує людину від 
буттєвих основ, передбачають багатоваріантність 
життєпроявів і бажаних позиціювань людини. У цій 
ситуації екран перетворюється на смислобуттєву 
реальність, у просторі якої розгортаються сценарії 
бажаних ролей і личин-масок, а кінодискурс набу-
ває вирішального значення у стратегіях і тактиках 
життєтворчості. Введення в коло цих проблем таких 
понять, як “личини” і “ролі”, вплив екранних техно-
логій на способи їх творення дозволить розширити 
засоби філософської рефлексії, спираючись на які 
можна переосмислити специфіку становлення но-
вих стандартів наукового знання стосовно сучасно-
го суспільства, усунути претензії до його організа-
ційних, когнітивних і світоглядних настановлень.
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КОСМОС І СЮЖЕТИ ЧАРІВНОЇ КАЗКИ В СВІТЛІ ІДЕЙ ПРАМІФУ

УДК 130.2

Анотація. У статті проведено ідею, за якою в основі чарівної 
казки лежить праміф. Автор показує, що структура Космосу 
казки аналогічна структурі Космосу праміфу, а ряд сюжетів 
казок – царівни (наречена), що знаходиться на горі (в башті), 
рідна та нерідні дочки та ін. мають праміфічну основу. На 
цій підставі робиться висновок, що в основі багатьох сюже-
тів чарівної казки лежать не історичні явища (В. Пропп), а 
праміф. 
Ключові слова: праміф,  семи- і 28-членні структури Космосу, 
чарівна казка, Космос казки, сюжети казки, музика небесних 
сфер.

Аннотация. В статье проводится идея, согласно которой в 
основании волшебной сказки  лежит прамиф. Автор показы-
вает, что структура Космоса сказки  аналогична структуре 
Космоса прамифа, а ряд сюжетов сказки –  невеста-царевна, 
находящаяся в баште (на горе), родная и неродная дочери и  
другие имеют прамифическое основание. Исходя из этого, де-
лается вывод, что в основании многих сюжетов водшебной 
сказки лежат не исторические корни (В. Пропп), а прамиф.
Ключевые слова: прамиф, семи- и 28-членные структуры 
Космоса прамифа, волшебная сказка, Космос сказки, сюжеты 
сказки, музыка небесных сфер.

Summary. In article the idea according to which in the basis of a 
magic fairy tale lays primordial myth is carried out. Its  basic ideas 
consist in the following:
 1. Space of primitive people has consisted of seven spheres of-1/un-

derground waters, 2/vaults, 3/surfaces of the ground, mountains, 4/
spheres of a life, 5/skies, 6/planetary spheres, 7/star skies. Unpaired 
was the man's spheres (spheres of gods), she was non basic, paired 
female (goddesses) - the basic. 
2. Space was identified with the Body of the Great Goddess in which 
also allocated seven parts: 1/legs, 2/hips and a vulva, 3/belt, 4/
stomach and breasts, 5/neck, 6/head, 7/skull and plaits 
3. To seven spheres of Space and Bodies of the Goddess there cor-
responded seven planets: 1/Merkury, 2/Venus and the 28-day's 
Moon, 3/Moon with a year cycle, 4/Sun, 5/Mars, 6/Jove, 7/Saturn. 
Unpaired planets were gods, paired- goddesses.
Except for 7-membered the important role in primordial myth  
played 28-membered Space. Each of three spheres of goddesses 
was prototype of the Great Goddess and in accordingly shared 
on seven little sphere which together with the same goddess of the 
given sphere became 8. From here 1+7/8+1+7/* + 1+7/8+1 = 28. 
28-membered Space corresponds with a cycle of the Moon and the 
woman.
The author shows, that the structure of Space of a magic fairy tale 
is similar to structure of Space primordial myth. The hero (heroine) 
go down in a vault or rise on the sky (mountain) where exists three 
empires - copper, silver and gold or meets small river, apple tree 
and stove. So are designated female little sphere. Man's are submit-
ted by mountains, woods and the rivers which arise owing to throw-
ing by the hero behind of itself a crest, etc.
Key words: primordial myth, seven and 28-membered structures of 
Space primordial myth , a fairy tale, Space of a fairy tale, plots of 
a fairy tale.

Концепція праміфу, сформульована автором на 
підставі дослідження архаїчної символіки, орна-
ментів1, привела його до висновку, що основні ідеї 
праміфу в своєрідній формі трапляються у чарівній 
казці. Метою статті є доведення, що космос казки, 
її основні герої і сюжети  безпосередньо співвідно-
сяться  із праміфом. 

Ідентифікаційні ознаки богів праміфу. Для роз-
пізнання богів праміфу за  героями казок важливу 
роль відіграють характерні ознаки богів праміфу, 
які можуть спостерігатися і в героїв казок. На осно-
ві аналізу символіки праміфу, міфів і казок виокрем-
лено такі ідентифікаційні ознаки богів праміфу.

Бог 1 sph є богом підземних вод, і ймовірно, 
вод взагалі; чоловіком богині 2 sph; він  коструба-
тий, тобто кошлатий, розкуйовджений, звідси такі 
речі, як гребінець, мітла, тороки, борода, які часто 
фігурують як ознаки цього бога; його можуть роз-
дирати на частини і складати, оживлювати. Він є 

прудконогим — герої казок, що його втілюють, 
миттєво добігають до заданого місця; він бог-
пастух грає на сопілку, фігурує з посохом в руках. 
В історичних міфологіях типовими прототипами 
бога 1 sph є єгипетський Осіріс (його іноді назива-
ли підземним Нілом, він чоловік богині Ізіди — 2 
sph, його розривають і оживляють. Риси цього бога 
простежуються також у мессопотамського Думузі, 
який є чоловіком Інанни — богині 2 sph. Його роз-
дирають на частини і оживляють, він має стосунок 
до стад. У слов’ян за рядом ознак відлунням бога 1 
sph можна вважати Велеса. Він — “скотій” бог, На 
обжинках залишали т. зв. Велесову бороду. Згідно 
з прибалтійською міфологією, його роздирав Пер-
кунас (Перун). Істотами, що втілювали бога 1 sph, 
були півень, цап, олень, кінь, водяні змії, ймовір-
но, риби. Змії й риби належали до цієї сфери тому, 
що вода була їх природним середовищем. Олень 
(пізніше це поширилось і на коня) вночі підземни-
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ми водами перевозив небесні світила (насамперед 
Сонце) із заходу на схід. Цап належав сюди завдяки 
бороді (“мітлі”), а півень — завдяки гребінцю — 
символам бога 1 sph. (У казках зроблено акцент на 
цих ознаках).

Богиня 2 sph — молода красива дівчина, що вті-
лює тілесне кохання; простежується її пов’язаність 
із Венерою, вона — дружина бога 1 sph; живе у під-
земеллі або навідується до нього; має стосунок до 
води, плаче за богом 1 sph. Типовими прообразами 
цієї богині були давньоєгипетська Ізіда, мессопо-
тамська Інанна (Іштар), старогрецька Афродіта, 
римська Венера. Богиню 2 sph символізують жаба 
і черепаха. Фігура жаби нагадує фігуру жінки-
породіллі (“рожаниці”). Можливо, нею була  ящір-
ка. Це, ймовірно, найдавніші втілення богині, по-
ширені в Європі, Африці, Азії та обох Америках.

Бог 3 sph живе у верхньому підземеллі, ске-
лях, печері, поверхні землі, втілює могутню дику 
силу, часто фігурує як велетень, суперник бога 5 
sph; характеризується підвищеною сексуальністю, 
носій багатства (руди, золото); коваль; творець чи 
покровитель людей, корелюється з Місяцем. Серед 
богів історичних міфологій ці риси простежуються 
у єгипетських Геба і Тота, давньогрецьких Гефеста 
і Прометея; давньоримського Плутона У казках бог 
3 sph фігурує як Кощій Безсмертний, як Верниго-
ра, Змій Горинич, Велетень, що поїдає трупи, та ін. 
Тваринами, що втілювали бога 3 sph, були  кроко-
дили, а також рогаті ссавці — бик, баран, олень, 
цап, слон (мамонт). Деякі істоти (змії, а також цап 
і олень), можливо, втілювали водночас богів 1 і 3 
sph. До цієї сфери відносили також казкових зем-
них драконів і ящерів.

Богиня 4 sph втілює сферу життя, покрови-
телька звірів, полювання, землеробства, часто 
фігурує разом з дочкою, співвідноситься з Сон-
цем, її символ — дерево життя, вона — дружина 
бога 3 sph. В історичних міфологіях, тобто мі-
фологіях періоду виникнення держав, цей образ 
суттєво змінився в зв’язку з тим, що Сонце зде-
більшого стало богом-чоловіком. Типовими вті-
леннями богині є Деметра і почасти Артеміда — 
покровителька диких звірів і лісів у давніх греків.  
У палеолітичній символіці вона єдина з трьох бо-
гинь, що зображалась в антропоморфному вигляді.
До 4 sph. належали ссавці жіночого роду — корова, 
верблюдиця, самка оленя та ін. Однак найвиразні-
шим втіленням цієї сфери було дерево.

Бог 5 sph — голова пантеону богів, войовни-
чий володар грому і блискавки, лука і стріл, су-
противник бога 3 sph чи 1sph. Його риси властиві 
єгипетському Сету, який був агресивним богом, 
супротивником Осіріса; грецькому Зевсу, римсько-
му Юпітеру, слов’янському Перуну, індуїстському 
Індрі. Бога 5 sph представляв орел, а також  хижі 
звірі — лев, ведмідь, леопард, які фігурували як 
втілення наймогутнішого бога.

Богиню 6 sph є богинею неба, втіленням му-
дрості, справедливості, гармонії і законів. Вона бо-
гиня війни і, можливо, смерті, її втілюють голова, 
око (смертоносний погляд). Ця богиня пов’язана 
з танцями і музикою. У казках її іноді символізує 
пічка, гора (кришталева чи скляна). Найповніше її 
риси простежуються у давньогрецькій Афіні. Вона 
вийшла з голови Зевса, має смертоносний погляд, 
утілює мудрість, справедливість, є покровитель-
кою ткацтва. У східних слов’ян риси богині 6 sph 
простежуються в образі Макоші — богині війни, 
смертельного погляду, покровительки ткацтва. Де-
які з цих рис притаманні християнській святій Па-
раскеві П’ятниці. Вона лікує очі та пов’язана із тка-
цтвом. Діапазон тварин — утілень богині 6 sph був 
чи не найширший. Її представляли птахи — сова, 
павич, журавель, водоплавні птахи та ін., а також 
ракоподібні, восьминіг, комахи  (павук, богомол, 
скорпіон, бджола, метелик, бабка). 8 кінцівок ко-
мах збігається з вісімкою (сім планет і сама богиня 
неба) — сакральним числом цієї богині.

Ідентифікаційних ознак бога 7 sph мало. Він є 
богом зоряного неба; старим богом, що відійшов 
від справ. М. Еліаде [16] пише про “поступове за-
міщення небесного (уранічного) бога богом атмос-
фери”, тобто бога 7 sph богом 5 sph. У історичних 
міфологіях його риси простежуються у шумерсько-
го бога Ана, старогрецького Урана, слов’янського 
Сварога, індійського Брахми. З богів праміфу — це 
єдиний бог, який зберігся у міфологіях майже всіх 
народів.

З позиції праміфу по-новому окреслюється вже 
саме поняття чарівної казки. В. Пропп до типу 
чарівних казок відносить такі, що мають певну 
морфологічну композицію (певну послідовність 
в побудові сюжетних елементів [10]. Іншими сло-
вами, він вважає чарівними такі казки, що відпо-
відають певним формальним  правилам побудови 
сюжету. На іншу думку, сутність цього типу казки 
визначається не так формальними, як змістовними 
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компонентами. Чарівна казка відрізняється від ін-
шого типу казок тим, що в ній фігурує реальність, 
відмінна від звичної (земної). Цій казці притаман-
на інша структура Космосу (крім земного, він охо-
плює підземний і небесний світи), інші властивості 
простору і часу (вони можуть скорочуватись або 
розтягуватись, інші зв’язки між речами (поруч із 
причиновими зв’язками фігурує чудо), речам і жи-
вим істотам притаманні інші — надприродні влас-
тивості (вода оживляє мертвих, гребінець перетво-
рюється на ліс, тварини розмовляють та ін.). Це не 
завжди є навіть у міфі, реальність якого у багатьох 
аспектах ближча до буденної реальності, ніж до 
реальності казки. В цьому плані чарівна казка від-
силає нас до менш упорядкованого світу, ніж міфо-
логія стародавніх історичних народів. Вона, отже, є 
своєрідним духовним реліктом, що зберіг елементи 
світогляду давніших часів.

Спорідненість чарівної казки з міфами поміти-
ли багато вчених. Так, В. Пропп зазначає: “Казка і 
міф (особливо міфи докласових народів) іноді на-
стільки повно збігаються між собою, що в етногра-
фії та фольклористиці такі міфи часто називаються 
казками” [9]. Ця спорідненість виявиться значно 
більшою, коли порівнювати казку з праміфом, в 
якому сконцентровані спільні витоки всіх міфів.

У контексті дослідження праміфу чарівна казка 
зацікавила тим, що в ній простежуються сюжети, 
спільні для багатьох народів, що дає підставу вбача-
ти в них праміфічні витоки. Наявність таких спіль-
них сюжетів була відзначена і В. Проппом, який 
писав з цього приводу: “…всі питання вивчення 
казки в підсумку повинні привести до розв’язання 
найважливішої, досі не розв’язаної проблеми — 
проблеми подібності казок по всій земній кулі. Як 
пояснити подібність казки про царівну — жабу в 
Росії, Німеччині, Франції, Індії, в Америці в індіан-
ців і в Новій Зеландії, при цьому історичне спілку-
вання народів не може бути доведене” [10].

Сам дослідник дійшов висновку, що ця єдність 
походить із “історичної реальності”, насамперед, 
з обрядів: “Ми встановили, що композиційна єд-
ність казки приховується  не в якихось особливос-
тях людської психіки, не в особливостях художньої 
творчості, вона приховується в історичній реаль-
ності минулого. Те, що зараз розповідають, колись 
діяли, зображали” [9]. Він фактично заперечує, що 
міф є підвалиною такої єдності. “Для нас мислен-
ня є перш за все історично визначеною категорією. 

Міф, безперечно, має свою семантику. Але абсо-
лютної раз і назавжди даної семантики не існує. 
Семантика може бути тільки історичною семанти-
кою” [9, 128]. 

Пропп, отже, не приймає ідею, за якою міф (чи 
умовний праміф) був (міг бути) основою подібнос-
ті казок всієї земної кулі. Він шукає таку основу в 
обрядах, в історичній реальності. Однак, на нашу 
думку, цим проблема подібності казок не вирішу-
ється. Якщо буде найдена єдність (подібность) об-
рядів, то постає запитання, чим зумовлена ця по-
дібність. Відповіді на це запитання прихильники 
“історичної реальності” не дають. На мій погляд, 
єдність обрядів, якщо й має місце у народів з різ-
них кінців земної кулі, не може бути виведена з 
історичної реальності, щоб не розуміли під цим 
нечітко окресленим поняттям. Її можна пояснити 
тільки  тим, що в основі цих обрядів лежить той са-
мий  міф, який відтворюється і передається ними.

Якщо порівнювати обряд і міф, то міф, безпе-
речно, краще зберігає сталість, незмінність (абсо-
лютність), ніж обряди (реальні дійства). Достатньо 
порівняти обрядовість різних гілок християнства і 
його змістовну основу (євангельські тексти), щоб 
переконатись у слушності цієї думки.  Логіка чарів-
ної казки, її загальний фон (тип реальності) зада-
ється не обрядами, а праміфом. Питання поєднан-
ня в казці праміфу (певної апріорної структури) і 
обрядів досить складне. Воно може бути вирішене 
тоді, коли буде чітко встановлено, що саме в каз-
ці походить від праміфу. Ми виходимо з того, що 
основу чарівної казки становить праміф. Він задає 
ті апріорні схеми, що лежать в основі як первісної 
символіки та орнаментів, так і обрядів, міфологіч-
них і казкових сюжетів.

Космос праміфу і Космос казки. Події казки 
розгортаються в певним чином організованому 
(структурованому) Космосі. Це семичленний або 
28-членний Космос, який, на мій погляд, походить 
із праміфу. Організація Космосу праміфу найбільш 
очевидно представлена в орнаментах і описана в 
попередніх статтях. [3, 4]. Семичленну структуру 
образно можна представити у вигляді триповерхо-
вого будинку, в якому підмурок, дах і два проміжки 
між поверхами (першим і другим, другим і третім) 
є чотирма чоловічими сферами, а самі три поверхи 
— жіночими. 

28-членна структура утворюється за умови, 
коли кожен з поверхів утворює свою семичленну 
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структуру. В ній, наприклад, три вікна жіночі еле-
менти, а крайні стіни і два проміжки між вікнами 
— чотири чоловічі. Ця структура  є горизонталь-
ною, на відміну від першої — вертикальної. Суть 
28-членного структурування Космосу полягає в 
тому, що три горизонтальні семичленні структури 
мовби повторюють велику вертикальну. У такий 
спосіб виражається ідея, що ці  горизонтальні сфе-
ри  — підземний, наземний і небесний світи — є 
копією (малою подобою) великого світу (Космо-
су). В кожному з них є своє сонце, дерева і т. ін. 
Слід зазначити, що зазначена структура (у вигляді 
будинку) має 25 = (1+7+1+7+1+7+1), а не 28 членів. 
Зауважу, що в первісній символіці 7 = 8. Замінив-
ши сімки на вісімки, отримаємо 28. Космос казки 
аналогічний Космосу праміфу. В ній герой (рідше 
героїня) може спускатися в підземелля або підні-
матися на небо, які разом з нашим світом утворю-
ють три світи (три жіночі сфери). Іноді три світи 
представлені трьома бабами ягами, яких по черзі 
відвідує герой. Одна скликає гадів і зміїв — істот 
підземелля, друга — звірів (сфера життя), третя 
— птахів або вітрів (сфера неба). Чоловічі сфери, 
як правило, відсутні. Хоча вони, як, наприклад,  
3 sph вгадуються в лісі, за яким живе баба яга або 
в якому розміщений вхід у підземелля. Ці сфери 
також можуть бути представлені певними дійови-
ми особами. Так, змій, що володіє водою, є богом 
1 sph праміфу — володарем підземних вод (і, ймо-
вірно, вод взагалі), Змій-Горинич є  володарем гір, 
богом 3 sph, змій у образі вихру чи вітру є богом 
5 sph - піднебесся. Отже, у вертикальній структурі 
казки простежуються майже всі сім сфер Космосу 
праміфу.

Крім семичленного, в казці іноді фігурує і 28-
членний Космос. Щоправда, він швидше вгаду-
ється, ніж представлений у розгорнутому вигляді. 
Ідеться про те, що в ній кожна з трьох жіночих 
сфер (підземелля, наземний і небесний світи) може 
бути представлена трійкою діючих осіб або речей, 
що символізують три менші сфери (підсфери), на 
які ділилась кожна з цих жіночих сфер. Так, у під-
земеллі чи на небі (та й на землі) герой може зі-
ткнутися з трьома царствами — мідним, срібним і 
золотим. Мідне царство символізує 2 sph, срібне —  
4 sph., золоте — 6 sph. Ці підсфери дублюють сфе-
ри великого світу (Космосу). Іноді в ролі менших 
сфер функціонують три палаци (царівни) підзе-
мелля чи неба. Ще в іншому випадку символами 

цих трьох сфер є річка (криниця), дерево і пічка. 
Тут річка (криниця) фігурує як 2 sph. (Богиня цієї 
сфери іноді фігурує як богиня води. Її типова бо-
гиня Афродіта — Венера з’явилась із води.) Дере-
во символізує сферу життя (4 sph). І пічка (вогонь) 
символізує небо. Те, що дівчинка в російській казці 
“Гуси-лебеді” називає їх “матінками”, свідчить, що 
вони уособлюють богинь. У іншій російській казці 
“Іван Бикович” на яблуню, криницю і ліжко, яких 
почергово зустрічають герої, перетворились три 
дочки баби яги, чоловіків яких побив Іван Бикович. 
Вони, отже, також є жіночими символами, тобто 
символами трьох жіночих підсфер. Таким чином, 
три царства, три палаци (і царівни), три об’єкти на 
шляху героя (героїні), три коні, на яких герой під-
скакує до царівни в башті — все це є символи трьох 
сфер (підсфер) підземелля або неба.

У деяких казках є і сім підсфер підземелля чи 
неба. Вони проступають у вигляді етапів втечі ге-
роя від яги чи іншого чудовиська. Під час втечі 
він кидає речі (гребінець, щітку, хустинку чи щось 
подібне), внаслідок чого позаду нього виростають 
гори, ліс, вода. Всі ці три об’єкти є символами чо-
ловічих сфер Космосу. Якщо до цих трьох сфер 
четвертою зарахувати позицію, що з неї почалась 
втеча героя, як це повинно бути за логікою речей, а 
три етапи погоні, розміщені між цими перепонами, 
розглядати як три жіночі сфери, то вся втеча по-
стане як проходження крізь сім сфер.  Іноді замість 
трьох жіночих сфер підземелля чи неба трапляєть-
ся чотири. Так, у російській казці “Мідне, срібне і 
золоте царство” [12] на скляній горі (символ  сфери 
неба), крім палаців трьох сестер-царівен, міститься 
палац викраденої Вихром (бог 5 sph) цариці Наста-
сії, матері героя. Наявність четвертої особи є тим 
варіантом, коли сімка трансформується у вісімку, 
тобто коли поруч із сімкою богів фігурує і Велика 
Богиня — восьмий член пантеону.

Важливо наголосити, що Космос казки струк-
турований здебільшого завдяки жіночим образам. 
Три вертикальні сфери представлені бабами ягами, 
три горизонтальні (підсфери) — трьома царівнами. 
Таке структурування цілком відповідне Космосу 
праміфу (і народних орнаментів). В історичних 
міфологіях спостерігаємо відхід від цієї традиції.  
У греків підземелля — царство Аїда, небо (Олімп) 
— Зевса. Богині були витіснені з цих сфер.

Погляд на Космос казки крізь призму Космосу 
праміфу дозволяє зрозуміти багато нюансів, які в 
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рамках самої казки не зовсім зрозумілі. В. Пропп, 
до речі, відчув, що мідне, срібне і золоте царства 
пов’язані стосунком  із підземним, земним і небес-
ним світами, однак не міг збагнути, чому ці світи 
зображені в підземеллі чи на небі. Тільки 28-членна 
модель Космосу праміфу, в якій три жіночі сфери 
дублюють великий Космос, дозволяє вбачати в цих 
трьох царствах як три вертикальні (жіночі) сфери 
Космосу, так і три горизонтальні підсфери кожної з 
трьох жіночих сфер. 

Образ казкового змія в світлі праміфу. Праміф 
відкриває нову перспективу в аналізі такого склад-
ного і суперечливого образу казки, яким є змій. 
В. Пропп зазначає, що змій є однією з найбільш 
складних і нерозгаданих фігур світового фоль-
клору і світової релігії. У казках ця істота часто 
пов'язана з водною стихією (бере плату за воду). 
Змій живе також  у горах (він — Змій Горинич). Хоч 
і не часто, він зображується як вихор. Крім цього, 
змій істота багатоголова, літає, хоча крила майже 
не згадуються. На додаток до всього він є іще іс-
тотою вогненною. Ці риси, на думку автора, ніяк не 
поєднуються в єдиному образі. Звідси  і висновок: 
“Змій взагалі не піддається ніякому єдиному по-
ясненню. Його значення різноманітне і різнобічне. 
Всяка спроба звести весь комплекс змія до чогось 
єдиного наперед приречена на невдачу” [9].

На мій погляд, змій є істотою, яка цілком під-
лягає поясненню, якщо розглядати його в контексті 
праміфу. З аналізу архаїчних символів можна зро-
бити висновок, що змій у більшості випадків сим-
волізує бога — чоловічий первень міфології взага-
лі, а отже чоловічі сфери Космосу. (Богині в образі 
змії фігурують рідко, як правило, нею позначається 
богиня 6 sph). Звідси випливає, що образ змія міг 
втілювати богів 1, 3, 5, 7 sph Космосу. 

Як бог 1 sph він був богом підземних вод (імо-
вірно, вод взагалі), Це найпоширеніший образ змія-
дракона (Апоп у Єгипті, Ермунганд у германців, 
Васукі в індусів). Змій Горинич був богом 3 sph — 
гір, проваль, печер. Змій, зображуваний як вихор 
(можливо, вітер, грім, блискавка) був богом 5 sph 
(піднебесся). Очевидно, існував і символ змія, що 
втілював зоряне небо (7 sph), на якому, до речі, є 
сузір’я Змія, яке раніше було тринадцятим сузір’ям 
зодіаку. 

Крім  цих богів, пов’язаних зі сферами Космо-
су, існували також боги серед сімки планет (при 28-
членній моделі Космосу). Це планети, що втілюва-

ли богів — Меркурій, Місяць і Марс (Сатурн, що 
втілював пасивного бога-отця, очевидно не при-
ймався до уваги). Вони могли фігурувати  як трійка 
зміїв — летючих істот, що дихали вогнем і спуска-
лися по мосту-райдузі битися з героєм. Саме тим, 
що вони є планетами, пояснюється їх здатність лі-
тати і дихати вогнем 

У планетах, імовірно, приховується і феномен 
багатоголовості зміїв. Перший змій зазвичай був 
триголовий. Ця кількість, на мій погляд, поясню-
ється тим, що сакральним числом Меркурія — 
першої серед планет давніх людей — була трійка 
(тризуб, триквестр та ін.). Число “три” пояснюєть-
ся  тим, що цикл Меркурія (88 днів) охоплює при-
близно три цикли Місяця (28 х 3=84). Цикл Місяця 
(28 днів) у давні часи був мірилом тривалості ци-
клів усіх інших планет. Збільшення голів у інших 
зміїв, що символізує зростання їх могутності, фік-
сує факт збільшення тривалості циклів наступних 
планет.

Отже, якщо ми приймемо концепцію Космосу 
праміфу і розглядатимемо символ змія як втілення 
богів-чоловіків відповідних сфер (Космосу і пла-
нет), то він набуде більш-менш чіткого значення й 
усі його риси здобудуть логічне пояснення.

Сюжети казки у світлі праміфу. Чарівна казка 
охоплює значну кількість різноманітних сюжетів. 
У більшості чи принаймні в багатьох із них про-
стежується зв’язок з праміфом. Цей зв'язок може 
бути різним. В одному випадку герої казки мають 
ідентифікаційні ознаки богів праміфу, в іншому 
взаємовідносини між героями повторюють вза-
ємовідносини богів праміфу, зумовлені їх місцем у 
структурі сімки богів. Зупинімося на розгляді тіль-
ки деяких сюжетів казки, в яких, на нашу думку, 
відтворюються міфологічні сюжети, що їх казка 
трансформувала на свій лад. Характерними рисами 
цих сюжетів є прив’язка їх героїв до сфер Космосу, 
що видає в них богів праміфу.

1) Герой (бог 5 sph ) добивається нареченої ца-
рівни (богині 6 sph) і відсторонює від влади старого 
царя (бога 7 sph). За сюжетом казки, цар оголошує 
“конкурс” женихів, які мають пройти  випробуван-
ня: дістатися на коні до царівни, яка знаходиться 
вгорі (в башті, на горі) і відповідним чином вина-
городжує героя — дає перстень, яблуко, поцілунок.  
У казках цього типу, на мій погляд, відтворено пра-
міфічний сюжет про поєднання богині неба (6 sph) і 
бога піднебесся — громовика (5 sph). Побічна лінія  
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— відсторонення від влади бога 7 sph — бога зо-
ряного неба, батька богині. У міфологіях багатьох 
народів цей бог, подібно до грецького Урану, посту-
пається першим місцем богу-громовику. М. Еліаде 
зазначає, що старий пасивний бог неба (бог 7 sph) 
в азіатських народів поступається першим місцем 
або богу повітря (5 sph ), або богу землі (3 sph). На 
мій погляд, бог землі на перше місце почав виходи-
ти в землеробських народів. У епоху праміфу бога 
7 sph заступав бог 5 sph.

Для виокремлення казок цього типу важливо 
ідентифікувати наречену як богиню неба (6 sph). 
Здійснити це не так просто, оскільки небо в казці 
представлене символічно. Його символізує гора, 
башта, замок, дерево. Розміщення дівчини (ца-
рівни) вгорі — на горі (кришталевій чи скляній), 
у башті, в замку — символізує її знаходження на 
небі. Те, що гора символізує небо, часто виража-
ється  її матеріалом — кришталем чи склом. Згідно 
з уявленням давніх людей, небеса було “зроблено” 
з цього матеріалу.

Розглянемо кілька казок цього типу. В україн-
ській казці “Три брати” місце  нареченої описано 
так: “Гора висока і крута, а на тій горі терем золотом 
сяє, на рундуку пишна та гарна королівна сидить” 
[15]. Гора, як і світове дерево, є символ Космосу, її 
вершина — небо. На небо вказує і золотий терем. 
Золото — символ Сонця й інших небесних світил. 
У героїні отже, можна вбачати богиню 6 sph. Герой, 
що тричі скакав на коні за перснем королівни, не 
має ідентифікаційних ознак Однак наголошується, 
що він на коні летів як вихор, а вихор — символ 
бога піднебесся (5 sph). У російській казці “Сивка-
бурка” [12] третій брат-дурень, що сидів на печі, за 
третім разом на коні доскочив до царівни, що зна-
ходилась у високому теремі. Цар миром погодився 
на шлюб і віддав півцарства.

В аналогічній норвезькій казці “Принцеса на 
скляній горі” [14] герой — молодший син Аске-
ладден (ім’я, ймовірно, походить від попелу), що 
копирсався в золі, на трьох конях здобув три золоті 
яблука від принцеси і зрештою одружився з нею і 
отримав півцарства.

Герой, що сидить на печі, здобув наречену ца-
рівну й у близькій за змістом казці “Летючий ко-
рабель”.(Є український і російський варіанти). Тут 
наречена мовби не перебуває на горі, однак те, що 
цар обіцяв її за летючий корабель, передбачає її 
зв’язок із небом. У російському варіанті казки сю-

жет завершується битвою військ царя і героя, від-
стороненням царя і одруженням з царівною.

Слід звернути увагу на три стрибки на одно-
му чи стрибки на трьох конях. Вони не випадкові. 
Принцеса на вершині скляної гори, як уже зазнача-
лось, є богинею 6 sph. А це богиня Неба — Богиня  
семи планетних сфер, три з яких (Венера, Сонце і 
Юпітер) були богинями. При досягненні кожної з 
них Аскелладен отримує золоте яблуко — символ  
планети. Відмінність збруї коней — мідь, срібло 
і золото — також підкреслює три жіночі  сфери 
(“царства”) неба.

Принцесу, отже, можна ідентифікувати як боги-
ню 6 sph. Спробуємо визначити героя. Як вид-но з 
цих сюжетів, він часто пов’язаний з піччю. Це дає 
підставу вважати його богом 5 sph. Автори книги 
“Русская мифология. Энциклопедия” [11] поясню-
ють зв’язок героя з пічкою тим, що пічка — тра-
диційне місце пошанування мертвих (відголос 
культу предків). На їхню думку, зв'язок героя з піч-
кою зумовлений тим, що молодший син здійсню-
вав похорон батьків, був, отже, охоронцем культу 
предків. На мій погляд, пічка і зола (попіл) мають 
дещо іншу символіку. Низка фактів дає підставу 
ідентифікувати пічку з небом. У багатьох казках 
вона фігурує поряд з річкою (криницею) і яблунею, 
повз які проходить героїня (“Гуси-лебеді” та ін.). 
Тут яблуня ідентифікується як 4 sph (сфера життя), 
річка чи криниця як 2 sph (підземелля) і пічка, за 
логікою структури, як 6 sph (небо). У пічці, як і в 
небі, горить вогонь. У трипільців модель пічки з 
сімома/вісьмома предметами (горщечками і вогни-
щем) однозначно ідентифікується з небом (6 sph). 
(Звідси, до речі, походить вислів “небесна кухня”). 
Є, отже, достатньо підстав вважати, що пічка спів-
відноситься з небом, символізує сферу неба.

З двох богів (5 і 7 sph), що представляли небо в 
Космосі праміфу, на роль героя, пов’язаного з піч-
кою, більше підходить бог 5 sph, який, за логікою 
праміфу, був одружений  з богинею 6 sph.

Є, проте, одна деталь, яка виявляє розбіжність 
між праміфом і казкою. У казці герой — наймо-
лодший син, у праміфі наймолодший бог 1 sph, а 
не бог 5 sph. Це не другорядна розбіжність. Але 
не виключено, що вона зумовлена тим, що в казці 
головним героєм фігурує, як правило, тільки най-
молодший син. Третьою дійовою особою є старий 
цар. Він або добровільно віддає півцарства, або ж 
його насильно відсторонюють. Те, що він старий  
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і відходить від влади дає підставу ідентифікувати  
його як бога 7 sph праміфу.

Перевага концепції праміфу полягає в тому, що 
вона дозволяє вбачати той самий сюжет за казками, 
які, на перший погляд, не мають нічого спільного. 
Так, російська казка “Піди туди — не знаю куди, 
принеси те — не знаю що”, якщо її не аналізувати з 
позиції праміфу, не має нічого спільного з попере-
дніми казками. Герой — стрілець царя — підстре-
лив горлицю, що сиділа на дереві. Пташка оберну-
лась красунею-царівною і стала дружиною героя. 
Вона виявилась неперевершеною ткалею, її виро-
би сподобались старому цареві, який, побачивши 
її красу, прагне одружитись на ній. З цією метою 
він давав  стрільцеві нездійсненні завдання, нама-
гаючись звести його зі світу. Дружина стрільця, яка 
виявилась дочкою баби яги, чарівницею (зналась 
на таємних книгах), допомагає герою виконати всі 
примхи царя. Зрештою в результаті битви цар гине, 
а стрілець посідає трон.

Спробуємо ідентифікувати героїв. Горлиця як 
пташка може втілювати богиню 6 sph. Крім цьо-
го, вона сидить на верхівці дерева, яка є символом 
неба. Ці ознаки підсилюються тим, що дружина є 
ткалею і чарівницею. Ці ознаки дають підставу вба-
чати в дружині стрільця богиню 6 sph. Герой має 
одну ознаку, він — стрілець. А стрілець — один з 
трійки супутників героїв казок, де фігурував поруч 
зі Прудконогим (1 sph) і Вернигорою (3 sph) й іден-
тифікувався як бог 5 sph — бог, що кидає вогненні 
стріли, громовик. Таким чином, цей сюжет також 
відтворює праміфічну фабулу одруження бога 5 
sph з богинею 6 sph. Дещо інша ситуація з царем. У 
попередніх казках він був батьком героїні. Тут він 
є претендентом на її руку. Але, оскільки він старий 
і був відсторонений від влади, то цього достатньо, 
щоб його ідентифікувати як бога 7 sph. 

Отже, ці два типи казок з позиції праміфу по-
стають як варіації одного сюжету. В. Пропп убачає 
в казках цього типу відгомін форми успадкування 
влади  по жіночій лінії в первісних суспільствах. 
Він, отже, прив’язує ці сюжети до історичних фак-
тів. На мій погляд, за ними приховуються не факти 
історії, а певні міфологічні сюжети. Історія в цьому 
випадку швидше забезпечувала “моду одежі” геро-
їв, ніж самих героїв і взаємовідносини між ними. 
Усунення від влади в праміфі бога 7 sph  зумовле-
не тим, що зоряне небо, яке він уособлював, було 
пасивним порівняно зі стихіями (громами і грозам, 

землетрусами і вулканами, повенями), які втілюва-
ли інші боги. Гадаю, що бог 7 sph був позбавлений 
влади вже при формуванні праміфу. 

2) Рідна і нерідна дочка. В одному із сюжетів 
казки йдеться про стосунки між мачухою, рідною і 
нерідною дочками. Казка з цим сюжетом поширено 
як в Африці, так і в Європі та Азії. Здавалося б, що 
вона зумовлена однаковими обставинами, що тра-
пляються в житті людей. Так, російський дослід-
ник народної казки В. П. Анікін зазначає невдачу 
всіх спроб виділити спільне для різних народів 
ядро казки. “Казки народів світу подібні, переду-
сім, тому, що подібні умови життя, подібні праг-
нення народів, їх бажання, сподівання і надії” [19]. 
Отже, якщо щось спільне в казках різних народів 
є, то воно зумовлене або однаковими обставинами 
життя, або ж однаковою психікою людей. Усе було 
б так, коли б ішлося про збіг в окремих рисах, а не в 
структурах та ідентифікаційних ознаках героїв каз-
ки. На прикладі сюжетів казок про рідну і нерідну 
дочку, спробуємо довести, що за ними приховано 
не “подібні умови життя”, а певні взаємовідносини 
між богинями праміфу.

Для проникнення у суть казок цього типу необ-
хідно пояснити феномен, який я назвав двома боги-
нями в одній сфері. Суть цього феномену полягає 
в тому, що богинь праміфу було чотири (Велика 
Богиня і три богині — її дочки), а жіночих сфер 
Космосу було три (підземелля, сфера життя і небо). 
Щоб сумістити чотири богині і три сфери Космосу, 
Велику Богиню іноді розміщували в одній сфері з 
іншою богинею, найчастіше, з богинею сфери жит-
тя. Так виникло зображення двох богинь в одній 
сфері (в одному овалі чи ромбі), яке часто трапля-
ється в символіці.

У Тілі Великої Богині, яке уявлялось тотожним 
Космосу, двох богинь позначали як 4 sph. Одну бо-
гиню втілювали груди, іншу — живіт (пупець).

В орнаментах трипільців ці богині представ-
лено двома жіночими фігурками, зображеними в 
одному овалі. У грецькій міфології такий тісний 
зв’язок Матері й Дочки передано в образах богинь 
Деметри і Персефони. 

На мій погляд, образи мачухи, рідної та нерідної 
дочок з казок відображають ситуацію, що склалась 
при розташуванні богинь праміфу у сферах Кос-
мосу (і на Тілі Богині). Якщо, наприклад, Велику 
Богиню (Матір) втілюють груди, то богині дочки 
— перебуватимуть в різних дистанціях стосовно 
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неї. Богиня 4 sph (живіт, пупець) буде в одній сфе-
рі, богиня 2 sph (вульва) в іншій сфері, але близькій 
до неї  частині тіл, а богиня 6 sph (голова) розташо-
вується найдалі. На мій погляд, саме ці дистанції й 
лежать в основі казок про рідну й нерідну дочку.

Сюжетів про рідних і нерідну дочку є кілька,  
залежно від кількості рідних дочок мачухи — од-
нієї чи двох. (Є сюжет і про трьох рідних дочок, але 
він  через складність структури, у статті не розгля-
дається). Найпоширеніший сюжет — одна  нерідна 
(дідова) і одна рідна (бабина) дочки. Ідентифіка-
ційні ознаки дають підставу вбачати за образами 
мачухи й рідної дочки Велику Богиню і богиню 4 
sph — богинь грудей і живота (пупця). Вони спо-
ріднені, знаходяться в одній сфері. Що ж стосу-
ється пасербиці, то нею, ймовірно, є богиня 2 sph 
праміфу, богиня, що втілює вульву і нижній світ 
Космосу. Її ідентифікаційними ознаками є краса, 
на якій наголошується чи не в кожній казці, вона, 
як правило, плаче,  що також видає в ній богиню 2 
sph. До неї прихильний підземний світ. (Лісові іс-
тоти, що трансформують зиму в літо, є насправді 
представниками нижнього світу, який знаходиться 
в опозиції до земного. Якщо на землі зима, то внизу 
може бути літо). В корейській і російській казках 
цього типу героїню топлять у воді чи болоті, тобто 
відсилають в підземний світ (в її світ) і, попри це 
вона залишається живою. Усі ці ознаки дозволяють 
вбачати в пасербиці богиню 2 sph (нижнього світу), 
а в мачусі й доньці Велику Богиню і богиню 4 sph.

В українській казці “Дідова і бабина дочка”, в 
якій передано цей сюжет, заслуговує на увагу те, 
що в жінці, яку зустріла пасербиця в лісі (ліс у каз-
ці  відмежовує цей світ від потойбічного), легко 
вгадується богиня підземелля (2 sph). Обов’язком 
дівчини, яка найнялась на роботу до цієї жінки, 
було готувати їду і годувати “гадюк, жаб, ящірок і 
всяких звірів”. Перелік цих істот не полишає сум-
ніву, що жінка є богинею 2 sph. Те, що дівчина ро-
била це залюбки, свідчить, що і вона сама причетна 
до цієї ж сфери. Іншими словами, жінка і дівчина є 
різними поколіннями богинь, які мають стосунок 
до підземелля. Відторгнення бабиної доньки підзе-
меллям свідчить, що це не її світ.

Дещо інша ситуація в казках, в яких пасербиця 
стикається з двома рідними дочками. Тут за рід-
ними дочками очевидно приховані богині живота 
і вульви (2 і 4 sph). Хоч й різні, вони належать до 
різних сфер, але розташовані в одній частині Тіла 

Богині. Що стосується пасербиці, то за нею, най-
мовірніше, приховується богиня-голова (6 sph), яка 
дещо відокремлена від двох попередніх сфер.  Таку 
ситуацію спостерігаємо в казці “Попелюшка”. 
Можна вказати на такі моменти, які видають у По-
пелюшці богиню 6 sph. Вона є причетною до пічки, 
яка є ідентифікаційною ознакою богині неба. Крім 
цього, нею опікується фея — чарівниця, в якій вга-
дуються риси богині 6 sph. До того ж вона танцює 
(танці — повторення руху планет), в неї золоті че-
ревички (золото — символізує світила).

Дві рідні й одна нерідна дочки фігурують і в 
російській казці “Василиса Прекрасна”. За сю-
жетом мати, вмираючи, залишила дочці ляльку-
помічницю. Купець одружився з жінкою з двома 
дітьми. Одного разу погас вогонь і дочки мачухи 
послали за ним Василису в ліс до баби  яги. Лялька 
допомогла  виконувати всі доручення яги. Зрештою 
баба її відпустила, давши череп, в якого горіли очі. 
Від вогню очей мачуха і її дочки згоріли. Василиса 
переїхала у місто. Вміла ткаля, вона зробила полот-
но, що сподобалося цареві, який узяв Василину за 
дружину. В образі Василиси риси богині 6 sph про-
ступають ще очевидніше, ніж в Попелюшці. Вона 
— вміла ткаля, з нею пов'язаний череп (голова) і 
очі. Все це ідентифікаційні ознаки богині 6 sph. 

Цікаво простежити відмінність баби яги, яку 
відвідала Василиса, від бабів яг казок, в яких фігу-
рує одна рідна і одна нерідна дочки. У вищезгаданій 
українській казці “Дідова дочка і бабина дочка” ми 
ідентифікували ягу як богиню підземелля. У казці 
про Василису в язі проступають риси богині 6 sph. 
По дорозі до хатинки Василина зустріла по черзі 
білого, червоного і чорного вершників, яких сама 
яга характеризує Василині як день, сонце і ніч. Цим 
самим позначається сфера небесних світил. На кіл-
ках тину навколо хатинки яги натикано людські че-
репи — символ богині 6 sph, їх очі (символи цієї 
богині) засвітились у темряві. Усе це свідчить, що 
Василину — молоду богиню 6 sph (імовірно онуч-
ку) приймала стара богиня цієї сфери. Зауважимо 
ще один момент. Перед описом походу пасербиці 
до яги зазначається: “настала осінь”. Ніде більше 
в казці жодна пора року не згадується, ця фраза 
мовби не відіграла ніякої ролі. Однак виявляється 
не все так просто. Осінь — пора року богині 6 sph 
— голови (її свято — англійський Самхейн — 22 
вересня, осіннє рівнодення). Таким чином, дівчата, 
що втілюють вульву, відвідують богиню підземел-
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ля, а ті, що голову, — богиню неба. 
Слід зазначити й таке. Хатинка баби яги, що 

пов’язується з небом, знаходиться  на поляні за гус-
тим лісом. За лісом знаходиться і хатинка баби, що 
втілює підземелля. Звідси випливає, що ліс у казці 
відмежовує цей світ не лише від підземелля, а й від 
неба, тобто він втілює як 3 sph (поверхню землі, 
гори), так і 5 sph (піднебесся). Варто зазначити, що 
в архаїчній символіці ці сфери часто позначались 
однаковими символами. 

3) Символи Сонця, Венери, Місяця в казці. Як  
було показано в попередніх дослідженнях, боги 
праміфу були пов’язані з планетами. В історичних 
міфологіях вони також співвідносяться з планета-
ми. На цій підставі можна припустити, що й образи 
чарівних казок можуть уособлювати богів-планети, 
до яких в давні часи  зараховували також Сонце і 
Місяць. Зауважимо, що в міфах і в “народній астро-
номії” зазвичай фігурують такі світила, як Сонце, 
Місяць і Венера (Ранкова чи Вечірня зірка). Рідше 
згадуються Юпітер, Марс і Меркурій, ще рідше Са-
турн, рух якого на фоні зірок майже непомітний. Із 
зазначених світил в образах казок, на мою думку, 
фігурують тільки Сонце, Місяць і Венера.

Серед образів чарівної казки на роль планети 
передусім може претендувати Жар-птиця. Вона фі-
гурує в кількох казках. В українській — “Залізний 
вовк”, російській — “Казка про Івана — царевича,  
Жар-птицю і сірого вовка”. (Ці казки побудовані 
на однаковому сюжеті). Крім цього, вона також  в 
російській казці “Жар-птиця і Василиса-царівна”.  
Є кілька ознак, що дають підставу вбачати за цим 
образом планету. Вона золота (її пір’я світить у 
темряві), вона літає і з’являється вночі. Сонце з 
цього ряду вилучаємо, бо воно денне світило. Мі-
сяць також малоймовірний. За його світлом у каз-
ці закріплений епітет срібного. Якщо обмежитись 
цими трьома світилами, то залишається Венера.

У “Казці про Івана-царевича, жар-птицю і сі-
рого вовка” про неї сказано — “тут за стіною сад, 
а в тому саду жар-птиця сидить в золотій клітці”. 
Стіна означає розмежування світу пташки від  по-
цейбічного світу Івана. Жар-птиця, отже, має бути, 
або в підземеллі або на небі. В іншій казці “Жар-
птиця і Василиса-царівна” приліт жар-птиці опи-
саний так: “Раптом зашумів ліс, піднялись хвилі на 
морі — летить жар-птиця…”. Тут  згадка про “хви-
лі на морі” на перший погляд не зовсім доречна з 
огляду на те, що стрілець чекає на пташку в полі. 

Однак ця недоречність знімається, якщо взяти до 
уваги зв’язок жар-птиці та Василиси. Цей зв’язок 
не зрозумілий для героя, але зрозумілий для його 
коня і царя. Недарма цар оголосив: “Знайшов ти 
пір’я жар-птиці, знайдеш Василису”. Якщо ж ми 
звернемось до образу Василиси, то тут “хвилі на 
морі” виявляться на місці. Ось як описано в казці 
її появу перед стрільцем: “…приїздить він на край 
світу, де червоне сонечко із синього моря виходить. 
Дивиться, а по синьому морю пливе Василиса-
царівна в срібному човнику…”. Отже, і жар-птиця, 
і Василиса якось пов’язані з морем. 

Опис появи Василиси є додатковим аргументом 
для тлумачення її як Венери. Вона з’являється на 
Сході, тобто є Ранковою зіркою. Крім цього, вона 
з’являється з моря. (Богиня 2 sph  іноді трактува-
лась як богиня води — антична Афродіта-Венера 
виходить з моря). Таким чином, можна говорити 
про близькість (тотожність?) образів Василиси і 
жар-птиці з планетою Венера. На те, що жар-птиця 
є планетою, вказує і клітка, в якій вона сидить. При 
розгляді казкових образів слід звернути увагу на те, 
що вони, як правило, знаходяться в певних помеш-
каннях — в палаці, хатинці (яга), замку, в клітці. 
Чому це так, можна здогадатись із символіки. В ній 
образи, що символізують богинь (часто і богів), не-
рідко зображені в колі, овалі, ромбі, що означають 
сферу. Кожна планета-бог, за уявленнями давніх 
людей, мала свою сферу, свій дім. (“Сонечко, со-
нечко, вигляни в віконечко” — співається в дитячій 
пісеньці. Сонечко, отже, жило у своїй хаті, палаці.). 
Звідси, на мій погляд, походять палац чи клітка у 
казці як символи  небесних сфер, з якими пов’язані 
богині та боги.

Що стосується інших дійових осіб казки про 
Жар-птицю і сірого вовка, то очевидно, що золото-
волоса дівчина символізує Сонце. У вишивках ро-
сійської Півночі Сонце часто позначене богинею, 
яка розміщена в центрі семичленної структури 
орнаментів. У праміфі Богиня Сонця (4 sph) була 
центром сімки. Звідси її трактування як богині гар-
монії. (У греків цю функцію успадкував Аполлон 
— бог Сонця). До того ж волосся на голові богині 
зображено у вигляді променів. Це є підставою ото-
тожнювати золотоволосу дівчину із Сонцем. Слід 
вважати, що й кінь зі срібною гривою у цій казці 
символізує планету. Це висновується з того, що він 
розміщений в ряду образів, які ідентифіковано як 
планети (Венера і Сонце). На мою думку, за ним 
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приховується Місяць. Він — срібногривий. І коня 
є підстави розглядати як символ Місяця. На думку 
дослідників, у символіку кінь ввійшов пізніше  на 
заміну оленя. А рогаті — бик, олень та ін. в палео-
літі й неоліті були символами Місяця. Тому як  гі-
потезу можна висунути припущення, що й він сим-
волізує Місяць.

4) Казка і музика небесних сфер. З богинею 6 sph 
праміфу і казки пов'язаний такий феномен культу-
ри, як музика небесних сфер. Про гармонію руху 
семи планет і зоряного неба, які разом утворювали 
октаву (вісімку), писали старогрецькі філософи Пі-
фагор, Платон і Аристотель. Ідея цієї гармонії мала 
важливе значення у розвитку європейської худож-
ньої культури. Крім музики, вона відобразилась і 
в архітектурі, яку вважають музикою, застиглою в 
камені. (У математиці ця ідея здобула вияв у золо-
тому  перетині, числах Фібоначчі та ін.). Саме тому 
походження ідеї музики небес (небесних сфер) ста-
новить неабиякий інтерес. Постає питання, кому і 
за яких обставин спало на думку пов’язати сферич-
ний рух планет  з музикою? У грецьких мислителів 
відсутня чітка відповідь на це питання. Вони пояс-
нювали гіпотетичні  небесні звуки рухом планет (їх 
сфер). Але навряд чи вони першими дійшли думки 
про небесну музику. Наймовірніше, вони пробували 
раціонально осмислити ідеї, які вже існували до них 
на буденному рівні. Такий висновок робимо з того, 
що про музику неба, про танці та співи йдеться в 
казках багатьох народів, в яких фігурує богиня Неба  
(6 sph). Наведу лише деякі з них. Так, у в’єтнамській 
казці “Юнак Шинь” розповідається, що небесний 
володар мав палац з сімома ворітьми. На вежі па-
лацу стоїть герой і грає на місячній лютні. Очевид-
но, що небесний палац із сімома ворітьми — це сім 
небесних сфер (планет). За небесним володарем, 
ймовірно, стоїть бог неба (7 sph). Герой, що грає на 
лютні, стоїть на одній із веж палацу. Він, отже, на-
лежить до планетних сфер. Це підсилюється і тим, 
що лютня є місячною. Отже, музика пов’язується з 
небесними (планетними) сферами. Те, що замість 
богині 6 sph тут фігурує герой, можна пояснити 
тим, що у в’єтнамській міфології, як і в індоєвро-
пейській, богиня 6 sph могла трансформувалась у 
бога [13]. 

У румунській казці “Іляна Косинзяна” (14) ге-
роїню, за якою вгадується богиня 6 sph, описано 
так: “Іляна Косинзяна, коса золота, в косі квіти 
співучі, співають дивно, за дев’ять царств чути”. 

Якщо голова Богині — це Небо, небесні сфери, то 
співучі квіти в золотих косах — планети. Дев’ять 
царств — це дев’ять небесних сфер у 28-членній 
концепції Космосу. (Тут, крім семи планет,  як вось-
мий член фігурує Богиня цієї сімки і окрема сфера 
— зоряне небо). У російських казках  часто фігуру-
ють “гуслі самогуди”. Ними випробовується герой, 
який не повинен заснути під час їх гри. Привертає 
увагу те, що ці гусла гудять  самі по собі. Якщо до-
пустити, що за ними прихована музика небесних 
сфер, то сенс випробування полягає в тому, що ге-
рой не повинен заснути під час руху планет, тобто 
вночі. 

З небесною музикою пов'язаний і шаманський 
бубон, який робиться з гілки “небесного” дерева. 
Обряд камлання, що відбувається під звуки бубна, 
символізує подорож по небесних сферах. Тут музи-
ка і небесні сфери також тісно пов’язані. Важливо 
з’ясувати, чому небо, небесні сфери, планети у сві-
домості давніх людей пов’язувались з музикою. Від-
повідь на це запитання, на мою думку, прихована в 
танцях. Круговий рух планет давні люди осмислю-
вали як танець. Сама богиня 6 sph  іноді танцює. Так, 
у португальській казці “Принцеса-кобра” [14], зо-
лотиста змійка кобра  (умовне око кобри  видає в ній 
богиню 6 sph) танцює і крутиться у скляній скринь-
ці. Змійка кобра і скляна (кришталева) скринька 
достатні ознаки, щоб убачати в ній богиню 6 sph.  
У світлі цього її танець і кружляння слід розуміти 
як кружляння планет. 

Однак пояснення музики сфер, на мою думку, 
приховано не в умовних танцях планет, а в танцях 
первісних людей. Їхні танці, як визнають дослідни-
ки, були сакральним дійством, за яким приховане 
наслідування руху планет. В одній з легенд індіан-
ців  Північної Америки герой після перебування у 
лісі (під час ініціації, за В. Проппом) повернувся з 
орнаментами і фігурами танців. Таке поєднання є 
досить показовим. В орнаментах, як було показа-
но мною в ряді попередніх досліджень, закодовані 
структури Космосу, а також множини, що переда-
ють цикли планет. А танці безпосередньо стосу-
ються руху планет. Рух по колу, кружляння під час 
руху по колу (Сонце обертається навколо землі  і 
разом з цим здійснює річний цикл) і навіть рух ме-
андрового характеру (вперед-назад), що, ймовірно, 
імітує епіцикли планет, спіралеподібні  фігури під 
час танців — все це можна розглядати як насліду-
вання руху планет. Якщо прийняти цю думку, то 
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ідея музики небесних сфер коріниться в музиці, яка  
завжди супроводжувала танці первісних людей. 
Танці пов’язані з музикою і це однаковою мірою 
стосується як земних танців людей, так і небесних 
танців світил-планет. Якщо земні танці супрово-
джуються музикою, то і небесні танці (рух планет) 
мають відбуватися під небесну музику. Звідси, на 
мій погляд, і походить ідея музики небесних сфер. 
Цим пояснюється і те, що зв'язок музики й неба 
спостерігається у народів майже всіх частин світу.

Висновок. Проведене дослідження показало 
збіжність структур Космосу і діючих осіб праміфу 
і чарівної казки. Порівняння праміфу і казки до-
помагає, з одного боку, глибше осягнути суть пра-
міфу, з іншого, — по-новому подивитись на казку.  
У світлі праміфу герої та події казки набувають но-
вого значення, яке або невидиме для дослідників, 
що перебувають за рамками праміфу, або ж викрив-
лено тлумачиться ними.
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1 Головним у праміфі є уявлення давніх людей про Космос. Він, за ві-
руваннями предків, складався із семи сфер. Три жіночі сфери — під-
земелля, наземний і небесний світи — були основними. Чотири інші 
— підземні води, поверхня землі (гори), піднебесся і зоряне небо, — 
були чоловічими, не основними [3-6]. Космос у праміфі був тотожний 
Великій Богині. Богиня була Космосом, втілювала Космос. Відповідно 
до цього Тіло Богині поділялось на сім частин-сфер: сідниця співвід-
носилась із підземеллям, живіт і груди зі сферою життя. голова з не-
бом. Їх втілювали богині — дочки Великої Богині. Ноги, пояс, шию 
і верхній череп з волоссям втілювали боги. Отже, пантеон праміфу 
складався з чотирьох богинь і чотирьох богів. Сімом сферам Космосу 
і Тіла Богині відповідали сім планет (включно з Сонцем і Місяцем), 
яких знали давні люди. Боги-планети були володарями певних сфер 
Космосу. Сім сфер Космосу, сім частин Тіла Богині й сім планет пере-

бували в кореляції. У першій сфері (1 sph) співвідносились підземні 
води, ноги богині, Меркурій; у 2 sph — підземелля, стегна і вульва 
Богині, Венера; у 3 sph — поверхня землі, пояс Богині, місяць; у 4 sph 
— сфера життя, живіт Богині, Сонце; у 5 sph — піднебесся, шия Боги-
ні, Марс; у 6 sph — сфера семи планет, голова (очі) Богині, Юпітер; у 
7 sph — зоряне небо, череп і коси Богині, Сатурн. Крім семичленного 
Космосу, у праміфі також фігурує 28-членний. Ця структура Космо-
су часто трапляється у чарівній казці. 28-членний Космос виник так: 
кожна з трьох жіночих сфер — підземелля, земний і небесний світи 
вважались давніми людьми малою подобою (копією) Космосу. Як і 
великий Космос, вони поділялись на свої сімки, внаслідок чого семи-
членна структура Космосу трансформувалась у 28-членну. Важливість 
цієї структури зумовлювалась тим, що вона відповідала циклу Місяця 
і фізіологічному циклу жінки. 

Примітки:
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ФОРМУВАННЯ МОДЕЛІ МАЙБУТНЬОГО РОЗВИТКУ СУСПІЛЬСТВА  
В ДОБУ ЦИВІЛІЗАЦІЙНОЇ ГЛОБАЛІЗАЦІЇ:  

КУЛЬТУРОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ

УДК 130.2

Анотація. Проаналізовано за допомогою методологічного 
інструментарію культурології процеси формування моделей 
майбутнього розвитку суспільства в добу цивілізаційної гло-
балізації, визначено й описано поняття майбутнього розви-
тку суспільства, фундування моделі сталого розвитку суспіль-
ства, охарактеризовані основні чинники потужного впливу на 
еволюцію світового порядку, на формування загальної картини 
глобальної цивілізації.
Ключові слова: модель майбутнього розвитку суспільства, 
сталий розвиток суспільства, доба цивілізаційної глобалізації, 
культурологічний аспект, культуротворча діяльність..

Аннотация. Проанализировано с помощью методологическо-
го инструментария культурологии процессы формирования 
моделей будущего развития общества в эпоху цивилизацион-
ной глобализации, определено и описано понятие будущего 
развития общества, основание модели постоянного развития 
общества, охарактеризованы основные факторы мощного 

влияния на эволюцию мирового порядка, на формирования об-
щей картины глобальной цивилизации.
Ключевые слова: модель будущего развития общества, пос-
тоянное развитие общества, эпоха цивилизационной глоба-
лизации, культурологический аспект, культуротворческая 
деятельность.

Summary. The author analyzes the processes of formation of the 
models of society's future development in the era of civilization 
globalization by means of methodological tools of culturology. The 
concept of the future development of society, formation of the model 
of continuous development of society are defined. The main factors 
of a powerful influence on the evolution of world order, formation of 
the general view of the global civilization are examined.
Key words: the model of society's future development, continuous 
development of society, the era of civilization globalization, cultu-
rological aspect, cultural and creative activities.

На сучасному етапі подальша доля сучасної 
цивілізації багато у чому залежить від позитивно-
го клімату взаємовідносин різних регіонів, різних 
країн світу, різних народів, їх культур. Толерантний 
діалог чи полілог різних народів, різних культур 
має привести до можливості збереження і продо-
вження взаємоіснування народів світу, їх культур. 
На цьому шляху важливо визначити перспективну 
модель майбутнього розвитку сучасної глобалі-
заційної цивілізації. Саме в цьому й полягає ак-
туальність тематики й мета її вивчення. Аналіз 
літератури із вказаного питання автором було зро-
блено в ряді його попередніх публікацій. До аналізу 
культурно-історичного аспекту формування моделі 
сталого розвитку суспільства в добу цивілізаційної 
глобалізації необхідно, на нашу думку, передусім 
розглянути концепцію майбутнього. 

Як відомо, культуротворча діяльність люди-
ни має цілеспрямований характер, отже — певну 
мету. У зв’язку з цим спроба передбачення мети та 
результатів її реалізації — невіддільна сфера люд-
ської практики. Моделювання майбутнього тісно 
пов’язане не так з практично-утилітарним вибо-
ром, як із культурологічним, чуттєво-емоційним 
аспектом діяльності людини, її вольовими зусилля-
ми. Проблема майбутнього вперше постала в ран-

ньому християнстві й набула визнання та первіс-
ного вирішення у біблійному вченні. Християнське 
тлумачення майбутнього формує глибоку істину, 
яка полягає у тому, що майбутнє — невіддільна 
частина історії людства, один із складових вимі-
рів соціального часу, який надає сутнісного сен-
су людському існуванню. Без усвідомлення май- 
бутнього неможливе усвідомлення людської істо-
рії або сенсу життя пересічного індивіда. По суті, 
змістовна сутність майбутнього фундує будь-який 
світогляд, формує його змістовні особливості. 

Слід наголосити, що категорія “майбутнє” має 
свою специфіку тлумачення. При розгляді цього 
поняття неможливо беззастережно використати на-
явні методології наукового дослідження, оскільки 
майбутнє не існує як певний в минулому чи в сьо-
годенні предмет або процес. Адже воно, з одного 
боку, базується на історичному минулому, а, з ін-
шого, ― на матеріалах сучасності. Саме ця “непев-
ність” фундації майбутнього породжує численні 
варіанти його визначення. Існує багато різноманіт-
них, іноді навіть антагоністичних дефініцій май-
бутнього. Про складність наукового прогнозування 
майбутнього, його неоднозначність стверджував 
Карл Поппер, який послідовно обґрунтував тезу 
про логічну суперечливість будь-яких пророкувань 
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майбутнього [9]. Аналогічні думки в різній трак-
товці висловлювалися науковцями і раніше. Пара-
лельно із поглядами прихильників суто наукової 
думки, питання про завтрашній день конкретної 
людини, суспільства та його культури завжди тур-
бувало пересічних громадян соціуму. Такі бажання 
не є проявом побутової цікавості або необхідності 
побудови тих чи тих концептуальних положень. В 
основі подібних прагнень, як правило, міститься 
розуміння того, що майбутнє є складовою простору 
і часу соціуму, основою розумової культуротворчої 
діяльності людини в суспільстві. Зрозуміло, що ми-
нуле, сучасність і майбутнє пов’язані й утворюють 
цілісність модусу соціального часу. Будь-яка спро-
ба розірвати складові цілісності часу приводить до 
його розпаду, а останнє, своєю чергою, приведе до 
втрати смисложиттєвих орієнтирів людської діяль-
ності та культури. 

Процеси пошуків універсальних моделей май-
бутнього розвитку суспільства давали можливість 
вибору перспективних стратегій виживання в нових 
умовах [26, 297]. Для принципово нових сторінок 
людської історії характерне радикальне перетво-
рення категоріальної моделі світу. Для кінця ХХ та 
початку ХХІ  ст. у всесвітньо-історичному масшта-
бі і відбувається таке глобалізаційно-цивілізаційне 
перетворення. Саме подібні процеси підживлюють 
інтерес до майбутнього, до формування нової мо-
делі розвитку людини, суспільства. 

Формування глобальної цивілізації в європей-
ському регіоні відбувалося як певна видозміна кла-
сичних і традиційних культур. Кожен етап еволю-
ції історико-філософської, культурологічної думки 
залишав свій історичний відбиток на формуванні 
цивілізації. Так, наприклад, перемога розуму по-
ступово привела до переважно раціонального мис-
лення, до раціоналізації всього життя. У соціумі 
дедалі більше стверджується поняття про діяль-
ність особистості, яка цілеспрямовано впливає на 
природу і світ соціальних відносин. Саме тому в 
інформаційному суспільстві в умовах техногенної 
цивілізації характерне особливе розуміння природи 
як безмежної скарбниці ресурсів, що начебто дає 
право на необмежене поле діяльності людей. Осно-
вою для формування раціоналізму стає переважно 
науково-технічне, науково-теоретичне, і менше — 
культурологічне, гуманітарно-філософське мис-
лення.

У другій половині ХХ ст. людство постало пе-

ред цілком новими безпрецедентними проблемами 
виживання. Універсалії техногенної цивілізації ви-
явилися непридатними для подальшого розвитку 
людства. Неефективність насильства, силових від-
носин як форми суспільно-соціального, наукового, 
політичного та культурного розвитку стає реальніс-
тю. Історичний розвиток залучає людство до нових 
форм взаємодії. Нова реальність характеризується 
зростаючою цілісністю розмаїття різних культур, 
традицій, релігій, цінностей [26, 300]. Збереження 
цілісності всього людства як найважливішої умови 
його виживання вимагає узгодження різноманіття, 
обмеження “силових” методів, які за своєю приро-
дою унеможливлюють діалог і породжують проти-
стояння. 

Зазначені виклики вимагають нових підходів до 
поведінки людей, народів, нових підходів до цін-
ностей, які панували в добу техногенної цивілізації. 
Фундацією цих процесів є науково-технічний про-
грес, який поступово залучає до культуротворчої 
діяльності нові об’єкти, які вимагають радикально-
го перетворення людської поведінки у світі та став-
лення до цього світу. Такими об’єктами є відкриті 
складні синергетичні системи, що саморозвива-
ються разом з людиною. Еволюція подібних систем 
характеризується їх проходженням через особли-
вий стан несталості, так званої точки біфуркації, 
коли випадкові, незначні впливи можуть призвести 
до непередбачуваних трансформацій всієї системи. 
У синергетичних системах, що саморозвивають-
ся, людина та її діяльність не є чимось зовнішнім 
— вона сама стає частиною системи [21, 420]. Її 
діяльність визначається численністю різних мож-
ливостей та проблемою вибору певної лінії розви-
тку системи. Цей вибір не може бути принципово 
лінійно визначеним. Тому важливо спробувати пе-
редбачити такі точки взаємодії людина–система, 
які потенційно містять можливості катастрофічних 
наслідків. Подібні об’єкти починають відігравати 
роль у життєдіяльності людини, спонукаючи вно-
сити суттєві корективи в цінності та смисли техно-
генної цивілізації.

Окреслюючи концепцію майбутнього, не слід 
забувати радикальні зрушення у самій техногенній 
діяльності. Сучасна науково-технічна й особливо 
культуротворча та інноваційна діяльність люди-
ни характеризується складними взаєминами, де 
пов’язані технологічні, природні та соціокультурні 
явища. І будь-яка діяльність людини в межах по-
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дібної глобальної цивілізаційної системи може ви-
кликати як позитивні, так і катастрофічні наслід-
ки, як у найближчих, так і віддалених дільницях 
системи. Тому пошук і втілення у життя моделей, 
які забезпечують виживання, стає конче необхід-
ним. Практика історико-культурологічного прогно- 
зування свідчить про те, що майбутнє важко перед-
бачити в усіх деталях та проявах. Говорити мож-
ливо лише про більш чи менш імовірний сценарій 
розвитку історії. Сьогодні можна стверджувати 
про початок глибинних зрушень сучасної цивіліза-
ції. Вивчення подібних змін не тільки свідчить про 
зв’язок з минулим, а й дає змогу участі у пошуках 
світоглядних орієнтацій майбутнього [21; 23].

Аналіз сутності процесів формування майбут-
нього розвитку цивілізації буде марним, якщо не роз-
глядати концепцію сталого розвитку людства. Дефі-
ніцію сталого розвитку суспільства сформульовано 
в 1992 р. на Міжнародній конференції ООН у Ріо-
де-Жанейро. Водночас існують й інші менш відомі 
теорії розвитку суспільства, а саме: концепція ци-
клічності розвитку систем, які самоорганізуються, 
закон фатальної смертності органічної системи та 
концепція органічної активності живих систем, се-
ред яких найактивнішою є людина. Останні вважа-
ються виключно предметом інтересу системників, 
біологів, психологів і соціологів. На нашу думку, ці 
теоретичні положення і концепція сталого розвитку 
людства не тільки не тотожні, а й дещо суперечать 
одне одному. Спробуємо виявити суть суперечнос-
тей і показати шляхи їх вирішення. Одним із мож-
ливих варіантів вирішення подібної проблеми може 
стати система біхевіористики, концепцію якої роз-
глянуто у працях автора статті [20–23].

Для початку окреслимо зміст концепції сталого 
розвитку людства. Нагадаємо, що входження люд-
ської цивілізації у глобальну багатоаспектну кризу 
загрожує існуванню людства на планеті в цілому. 
У зв’язку з цим людство має конструювати модель 
сталого розвитку, згідно з якою людина має право 
на здорове та плідне культуротворче життя. Тобто 
людство має жити у гармонії та рівноважній взаємо-
дії з природою. Втіленню принципів гуманізму та 
демократії у суспільстві має бути забезпечене рівне 
задоволення потреб людей у розвитку та якості жит-
тя. А це, своєю чергою, вимагає задовільного стану 
довкілля, відповідних умов для розвитку культури 
і освіти тощо. Сталий розвиток людства вимагає: 
зміни нинішніх технологій на більш чисті та менш 

енерго- та ресурсомісткі; зміни непоновлюваної си-
ровини на поновлювану; зниження темпів приросту 
населення; зростання продуктивності праці; зрос-
тання наддержавного регулювання та управління, а 
також державного керівництва, яке має забезпечи-
ти реалізацію зазначених мети та умов. Водночас 
центр ваги переноситься з приватних на суспільні 
інтереси. Однак основною умовою створення мож-
ливостей подальшого існування людства й далі 
залишається потреба налагодження діалогу куль-
тур різних народів та культуротворча співпраця.  
У зв’язку з необхідністю в сучасних екстремальних 
для людини умовах забезпечити на планеті наддер-
жавне та державне регулювання, управління та ке-
рівництво виникли ідеї не тільки всесвітньої рин-
кової інтеграції, а й ідея “світового уряду”. Нині 
ця ідея ґрунтується на економічній, політичній та 
військовій перевазі так званого “Заходу”, особливо 
США, в донедавна переважно однополюсному сві-
ті [11; 18, 22].

Усі відомі моделі сталого розвитку людства спи-
раються на те, що суспільство наприкінці ХХ ст. 
все ще перебувало в “медузоподібному” стані, як 
це писав багато років тому К. М. Леонтьєв [8] напе-
редодні кризи та глобальної катастрофи. Обираючи 
модель сталого розвитку, суспільство може злитися 
в системне ціле, своєрідне тіло, точніше, організм. 
Тенденція злиття та інтеграції людства за багатьма 
найважливішими життєвими аспектами була зобра-
жена, наприклад, В.І. Вернадським у його концеп-
ції ноосфери, а спочатку — поліетносфери. Полі-
етносфера, а потім і ноосфера, є єдиною складною 
системою, яка самоорганізовується та самоуправ-
ляється, тому вона не може бути “медузоподібною” 
або зореподібною системою, (за термінологією А. 
А. Малиновського), яка нагадує спільноту популя-
цій або колоніальний організм [37]. Вона має також 
представляти собою цілісну ієрархію за структу-
рою, функціями управління, видами культуротвор-
чої діяльності, взаємовідносинами підсистем та 
елементів з цілим. У подібному баченні такого сус-
пільства до складу центральної підсистеми може 
увійти так званий “золотий мільярд” держав і на-
родів, який також ієрархічно організований у функ-
ціональні підсистеми, які управляються у межах 
допустимої для них автономії. Високорозвинена 
технологічно, або, як наголошував Х. Тоффлер, 
“інформаційна”, перша підсистема процвітає через 
експлуатацію ресурсів та робочої сили підсистем 
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різних порядків, які їй підлеглі [43]. І тоді постає 
закономірне питання щодо життєздатності такої 
системи. Така система, на нашу думку, оскільки 
вона організмоподібна, може бути життєздатною 
і навіть в екстремальних умовах зможе бути сво-
єрідною моделлю для сталого розвитку людства. 
Однак це навряд чи відповідатиме вищим ідеалам 
демократії та гуманізму. Більш того, вона вибухо-
вонебезпечна. Остання базується на внутрішній 
нерівноважності як економічного, соціального, гу-
манітарного, культурного, так і політичного харак-
теру. Про це свідчить й спеціальна література, адже 
вказані підходи і модель сталого розвитку людства 
давно вже наразилися на певні труднощі [3; 4]. 

По-перше, марксизм виявив, що розвиток засо-
бів виробництва та знарядь праці разом з технологі-
ями приводить до зміни ставлення людей до них та 
один до одного, що зумовлює однотипні за формою 
цикли розвитку та зміну суспільно-економічних 
формацій для всіх цивілізацій. До “інформаційної” 
цивілізації вони мають прийти всі, ніхто не має пра-
ва заморожувати їх розвиток. Крім того, як зазначав 
К. Леонтьєв, а потім Л. Гумільов [6; 8], всі цивілі-
зації, бувши певними етнокультурними цілісностя-
ми, переживають приблизно тисячодвохсотлітній 
цикл свого розвитку за схемою: первісна простота 
— квітуча складність — вторинне (“змішувальне”) 
спрощення. Наприкінці етнос та культура гинуть 
або пристосовуються до нових умов, набуваючи 
нових форм. За результатами вказаних досліджень 
природно дійти висновку про те, що прагнути до 
формування єдиної формації, єдиної цивілізації не-
має сенсу, оскільки така цілісність неодмінно дійде 
кризового стану й розпадеться [14; 24].

По-друге, за анологією до біологічного орга-
нізму, цілісність розвитку соціуму приречена на 
смерть. Розуміючи дискусійність подібних мірку-
вань, ми спираємось на поширене в соціобіології, 
за системними ознаками, ототожнення біологічного 
організму та соціальної системи. Ці висновки біль-
ше стосуються стратегії, а не тактики виживання. І 
все ж таки ми не ризикнемо ігнорувати вказані не-
безпечні можливості розвитку науки [15, 17-18].

По-третє, існує суперечність між розвиненою 
спочатку в фізіології, потім у психології теорією 
активності та концепцією сталого розвитку люд-
ства. Так, наприклад, у 60-х роках ХХ ст. відомий 
психолог М. О. Бернштейн, працюючи в галузі 
психології та фізіології праці, виявив закономір-

ність, за якої активність є загальною характерис-
тикою живих організмів і систем. Порівняно з іде-
єю системності організму, в уявленні кібернетика 
(коли управління та гомеостатична регуляція є го-
ловним у функціонуванні живих систем) позиція 
Бернштейна виявилася суттєво найновішою, до 
того ж вона суперечила відомій концепції Кенно-
на [2, 329; 17]. Водночас, методологічне настанов-
лення останнього, яке полягає в тому, що будь-яку 
організовану систему (виробничого, економічного 
або соціального характеру) можна співвіднести за 
аналогією з живим організмом, спостерігаємо і у 
Бернштейна. Щоправда, в сучасній соціобіології як 
модель-прототип суспільства частіше називають 
узагальнену “людину”, але вона все одно розгляда-
ється і як живий організм, тільки вищої спільності 
та складності.

Фактично, подібне можна знайти і у Аристоте-
ля: організм як система є цілісним, сталим, актив-
ним, цілеспрямованим і побудованим ієрархічно. 
Телеологічність при цьому “списана” з людини 
та її поведінки. Однак важливим досягненням су-
часної нейрофізіології та психології в розумінні 
активності, крім всього іншого, ми маємо вважати 
принципове положення Ухтомського, згідно з яким 
живу систему, разом з адаптивністю і гальмуван-
ням, відрізняє “експансія” щодо середовища, по-
шук нових можливостей дії, а не тільки прагнення 
до врівноваження з нею і усунення від її впливу. 
Свою позицію можемо означити її як біосистемну 
(соціобіосистемну) [1; 17]. Більше того, припускає-
мо, що існують єдині фундаментальні системні за-
кони та принципи, які управляють біхевіоральними 
(поведінковими) аспектами всіх систем, а саме:

― організована система живих організмів, будь-
яка біхевіоральна система проходять відповідні 
цикли розвитку — від виникнення і розквіту до 
надлому та загибелі, тобто усі системно створені  
організми смертні; 

― будь-яка система організмового типу — особ- 
ливо біхевіоральна, за наявності відповідних ре-
сурсів і противаг, тяжіє до необмеженого поглинан-
ня іносистемних до середовища та явищ [1; 17].

Аналізуючи загальносистемні біхевіорального 
характеру закони, зауважуємо, що концепцію ста-
лого розвитку людства без обмежень і противаг у 
вигляді зазначених вище законів реалізувати не-
можливо, а якщо й спробувати, то це призведе до 
катастрофічних наслідків. 
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Саме тому застереження таких відомих вчених, 
як К. Леонтьєв, Ф. Ніцше, О. Шпенґлер, К. Леві-
Стросс та ін. про небезпечність для людських циві-
лізацій злиття в організмове ціле актуальні як ніко-
ли, як актуальні сьогодні заклики про збереження 
на планеті різноманіття культур. Нівелювання 
культур в єдину постіндустріальну або іншу будь-
яку культуру рівнозначне об’єднанню генофонду 
життя, живого в біосфері. Фактично для подаль-
шого існування світового співтовариства необхід-
ний поліморфізм модифікацій і напрямів еволюції 
культур. Цивілізація має бути континуумом куль-
тур. Ідея мондіалізму, якщо вона буде реалізована у 
варіанті “золотого мільярду”, об’єктивно призведе 
до катастрофи людства [5; 7; 8; 13; 24]. 

Слід зауважити, що й сьогодні земні цивіліза-
ції, культури утворюють повну систему організо-
ваного типу, в якій спостерігаємо, як наголошував 
І. Ґейзінґа [13], ворожнечу сучасних супердержав. 
Звичайна людська мораль не притаманна державі, 
вона — імморальна і керується силовими принци-
пами в боротьбі за існування. Водночас, наприкінці 
ХХ — на початку ХХІ ст. під впливом іммораліз-
му держав аналогічну поведінку обирають також 
окремі групи населення в самих державах та на 
міжнародному рівні. Безперечно, це призводить 
до ще більшого ризику катастрофи. Ідеться, пере-
дусім, про тероризм, злочинність взагалі, які під-
живлюються також індивідуалізмом як підґрунтям 
такої моралі. 

Але в будь-якому разі має діяти закон, який 
працює на створення системи, всі основні елемен-
ти і підсистеми якої також надійні та сталі. Адже 
сьогодні, коли людство знаходиться напередодні 
можливої катастрофи, державам світу слід жити за 
принципом допустимої в конкретних умовах толе-
рантності, додержуючись принципів гуманності, 
рівності, справедливості, спираючись на ООН та 
інші міжнародні організації. Майбутній розвиток 
людства, на думку вчених різних країн, може бути 
забезпечений також через: а) посилення гуманіза-
ції стосунків між людьми; б) перетворення справи 
керівництва та управління суспільством у висо-
копрофесійне заняття; в) припинення маніпуляції 
суспільною свідомістю, інформаційними війнами 
та поведінкою з корисливою метою через контроль 
суспільства над ЗМІ; г) створення психологічних 
умов для згуртовування людей; д) звуження сфе-
ри діяльності негативної активності окремих груп 

людей, яка ніким не контролюється; є) розширення 
сфери діяльності в суспільстві позитивної актив-
ності людей та ін. Подібні висновки базуються на 
самій суті фундаментальних суспільних законів, 
які не можна ігнорувати. Багато що із причин кри-
зи, яка нині відбувається, є наслідком нерозуміння 
та недооцінки характеру загальносистемних сус-
пільних законів [1; 7; 13; 14].

Сьогодні є всі підстави оцінювати ситуацію роз-
витку людства як екстремальну. Аналізуючи варі-
анти розвитку людської спільноти, ми бачимо, що 
всі вони в минулому і сьогоденні не надаються для 
обрання їх як варіанта для майбутнього розвитку. 
Імовірна, але не скоро, реалізація схеми розселен-
ня людства в космічному просторі, про що свого 
часу мріяв К. Ціолковський [19]. На наш погляд, 
слід продовжувати пошуки моделей майбутнього 
розвитку суспільства в умовах цивілізаційної гло-
балізації. Розвиток моделей подальшого розвитку 
суспільства, зокрема — концепція сталого розви-
тку людства, не дають на сьогодні ніякої перекон-
ливої відповіді на виклики завтрашнього дня. 

Фактично, вся концепція сталого розвитку є пев-
ним набором окремих положень природознавства, 
культурології, екології, теорії систем, економічних 
моделей, рекомендацій та ін. Завдання сталості сус-
пільства видається порівняно вузьким та окремим 
завданням розвитку біхевіорально-синергетичних 
систем у різних фазах. До того ж недооцінюють-
ся такі явища, як нестабільність, дезоптимізація, 
неефективність, кризовість суспільного розвитку 
тощо. Тобто побудова моделей сталого розвитку 
суспільства на перспективу поза повним контек-
стом ідей оптимології та теорії синергетики будуть 
залишатися необґрунтованими. Одночасно заува-
жимо, що ідеї сталого розвитку людства розрахо-
вані на історично віддалену перспективу. Спро-
буємо, спираючись на прогнози науковців з цього 
питання, умовно передбачити подальший розвиток 
цивілізації.  

Як уже наголошувалося, ми вважаємо, що в 
ХХІ ст. результатом співіснування суперкультур 
буде нова конфігурація світового порядку, нове 
співвідношення сил, нова геополітична, економіч-
на, цивілізаційна картина світу. З позицій осмис-
лення нелінійності розвитку історичного процесу 
ХХІ ст. — це точка біфуркації світового порядку, 
який настає. Ідеться про вплив на світ п’яти чин-
ників: зверхність сили, глобалізація світової еко-
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номіки, хаос, пошук самоідентифікації, нерівність. 
Адже саме від вказаних чинників багато у чому за-
лежатиме доля майбутнього розвитку суспільства, 
його подальші моделі й наслідки розвитку. 

По-перше, проаналізуємо такий популярний, 
“довговічний” чинник суспільних глобальних 
взаємин, як зверхність сили. На думку американ-
ського політолога Ч. Краутхаммера, “...найразю-
чішою ознакою світу після холодної війни стала 
його однополярність. З прийдешніми поколіннями, 
можливо, і виникнуть великі держави, рівні Спо-
лученим Штатам. Але не тепер”. [36, 49]. Дає себе 
знати вплив стратегічних чинників: глобальної мо-
гутності американської економіки, незрівнянної ні 
з ким військової могутності, розгалуженої системи 
супутникового та іншого стеження за світом, масш-
табної програми економічної допомоги та прийому 
спеціалістів, панування у світовій науці, вихован-
ня світової еліти в американських університетах, 
культурного впливу Голлівуду і загалом амери-
канського способу життя на весь світ. Як зазначав 
віце-президент Брукінгського інституту Р. Хаас, 
“Очевидною реальністю, є те, що Сполучені Шта-
ти — наймогутніша країна в нерівному собі серед-
овищі” [32, 37]. На думку американського вчено-
го Д. Уїлкінсона, “...однополярність є внутрішньо 
стабільною і може триватиме десятиліття. Одно-
полюсна конфігурація має внутрішні чинники, які 
саморегулюються” [40, 103]. 

На сьогодні однополярність світового порядку 
йде в минуле. Китай за обсягом внутрішнього вало-
вого продукту перегнав США. Мусульманський світ 
заявляє про свої претензії на світовий порядок. Ро-
сія прагне досягти можливостей колишнього СРСР 
і претендує на свій силовий світопорядок. Зроста-
ють лави терористів у світі тощо. Усе це свідчить 
про нові умови світопрядку і світосприймання.

Другим чинником, який потужно впливає на 
світовий порядок, є глобалізація світової економі-
ки. Остання тяжіє до злиття національних економік 
в єдину, загальносвітову. Цей процес супроводжу-
ється глобалізацією ринку, зрослим взаємозв’язком 
соціальних комунікацій, науковою революцією, 
міжнаціональними соціальними рухами, новими 
телекомунікаційними технологіями, інтернаціона-
лізацією освіти тощо. “Національні уряди почина-
ють ділити владу — політичну, соціальну, військо-
ву (як основу суверенності) — з діловими колами 
бізнесу, міжнародними організаціями, численни-

ми групами громадян” [38, 50]. Транснаціональні 
корпорації та неурядові організації відтепер легко 
перетинатимуть національні кордони і здійснюва-
тимуть владу над населенням менш розвинених 
країн, оскільки “ні національні уряди, ні локаль-
ні владні структури не зможуть власними силами 
вирішити проблеми, породжені зростаючою вза-
ємозалежністю” [40, 115]. Глобалізація має стати 
джерелом майбутнього розквіту, умиротворення, 
єдиних для всіх правил, створених шляхом вижи-
вання людства, піднесення його життєвого рівня, 
основою соціальної стабільності та політичної зна-
чущості. 

Водночас не повинно бути стимулу для колиш-
ніх методів підкорення сусідніх держав, має ви-
никнути єдина міжнародна система, яка передусім 
базуватиметься на технологічних нововведеннях, 
позитивних змінах [30, 91]. Центром зусиль у ХХІ 
ст. можуть стати культура, освіта, розвиток інфра-
структури, захоплення конкурентноспроможних 
позицій на світовому ринку інформатики, мікро-
електроніки, біотехнологій, телекомунікацій, кос-
мічної техніки, комп’ютерів тощо. Також очікуєть-
ся, що глобалізація приведе до консолідації світу. 
На початку ХХІ ст. мала відбутися, за стверджен-
нями американських теоретиків Дж. Модельські та 
У. Томпсон, “реконфігурація союзу демократій на-
вколо твердого ядра — Сполучених Штатів та Єв-
ропейського Союзу. Партнерство США — ЄС буде 
головною основою світового порядку в ХХІ ст.” 
[39, 131]. Унаслідок глобалізації до 2026 р. про-
гнозується фаза прискореного зростання. Разом 
із загальним поліпшенням освітньої системи це 
зростання має переконати більшість країн, що їх 
національним інтересам краще слугуватиме спів-
робітництво з уже діючою міжнародною системою, 
а не ізоляція від неї або спроба зруйнувати її. Після 
епохи турбулентності в 2050–2080 рр. глобаліза-
ція, імовірно, завершить загальносвітову консолі-
дацію до рівня світової федералізації, яка охопить 
і ХХІІ ст. Однак сьогодні ми бачимо, що еволюція 
світового порядку виявилася набагато складнішою 
і небезпечнішою, ніж уявлялось раніше.

З огляду на це, не слід забувати про ще один 
суттєвий чинник, який обов’язково впливатиме в 
ХХІ ст. на світовий порядок розвитку, — хаос. І 
це вже буде наступна, третя хвиля змін. Вона може 
обрушитися на людство внаслідок послаблення 
дисциплінованих гравців на міжнародній арені — 
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суверенних держав, чий суверенітет у прийдешні 
десятиліття буде жорстоко придушений транснаці-
ональними корпораціями, недержавними організа-
ціями, етнічними групами, які самоорганізуються, 
сепаратизмом регіонів, мафіозними структурами 
тощо. На думку Дж. Розенау “нині виникає нова 
форма анархії через послаблення минулої цен-
тральної влади, інтенсифікацію транснаціональних 
відносин, зменшення значущості міжнаціональних 
бар’єрів та зміцнення всього, що обминає державні 
кордони” [40, 151–152].

За визначенням І. Фергюсона та Р. Мансбаха, 
“держава-територія була продуктом унікальних по-
єднань історичних умов. Сучасні тенденції підрива-
ють державу і систему держав. ...Політика пошуків 
ідентичності стає центральним фокусом глобальної 
політики” [28, 77]. Цей процес зазнає труднощів на 
шляху побудови нового порядку. Бачачи державу, 
яка відступає, громадянин втрачає чітке уявлення 
про лояльність. Як вказував С. Стрейндж, “...у світі 
багатобічної влади, яка зазнає дифузії, наша влас-
на свідомість є нашим єдиним компасом” [42, 199]. 
Войовниче групове самоствердження загрожує за-
нурити світ у хаос. “Хаотична поведінка суб’єктів 
світової політики зовсім не є випадковою… В по-
дальшому процеси стануть некерованими... В тако-
му разі слід очікувати ствердження хаосу протягом 
декількох десятиліть” [39, 116]. Хаосу сприятиме 
підрив авторитету міжнародних організацій, роз-
повсюдження зброї масового ураження і потік 
звичайного озброєння, поширення військових бло-
ків без згоди сусідів, формування центрів міжна-
родного тероризму та організованої злочинності, 
утвердження принципу самовизначення меншос-
тей. Цьому ж сприятиме економічна нерівність, 
некероване зростання населення, феноменальні 
технологічні зміни, релігійний фундаменталізм, 
націоналізм і расизм, погіршення економічного 
стану на фоні міграційних процесів, крах життєво 
важливих екологічних систем, вичерпання природ-
них ресурсів, пріоритет місцевого самоуправління, 
релігійне самоствердження, етнічна нетерпимість. 
Міські банди, кримінальні структури можуть за-
мінити національно-державні структури. Існуючі 
соціальні інститути в ХХІ ст. можуть не витримати 
революційних перетворень [35, 58]. І ми стали уже 
сьогодні свідками трагічних подій у різних куточ-
ках світу. Про це, зокрема, свідчить і агресивна по-
літика Росії щодо України.

Четвертий чинник — пошук самоідентифікації. 
Четвертий “руйнівник” сучасної світової системи, 
який може виникнути в точці біфуркації — крах 
попереднього світосприйняття та лояльності після 
закінчення боротьби ідеологій. На думку Е. Сакакі-
бари, “«холодна» війна була конфліктом двох поляр-
них версій прогресивізму — соціалізму та неокла-
сичного капіталізму. Крах соціалізму та закінчення 
«холодної» війни позбавили світ від громадянської 
війни між двома версіями прогресивізму, які зату-
лили справді фундаментальне питання про існу-
вання різних цивілізацій” [41, 8]. Закінчення іде-
ологічного протистояння призвело “...на початку 
третього тисячоліття до кризи ідентичності. ...Наша 
психіка і навіть матеріальні потреби починають ви-
магати ускладненої самоідентифікації” [29, 151]. 
У 90-х роках почався масовий відхід до етнічного 
сепаратизму і паралельно — формування релігійно-
цивілізаційної єдності як нового універсуму.

Як вказували американські футурологи А. і 
Х. Тоффлер, демони власного історичного досвіду, 
релігійних поглядів, ментальних кодів, мови, спо-
гадів про принижену гідність, які вирвалися назов-
ні, зупинили благодушність глобалістів. Врахо-
вуючи наявність у кожної цивілізації автентичної 
морально-психологічної основи і власних еконо-
мічних, політичних та військових вимог, очікува-
ти миру і спокою було б наївністю [44, 338-339]. 
У ХХІ ст. може відбутися переорієнтація групових 
лояльностей та масової ідентичності. Останнє може 
зруйнувати сучасну державу, трансформуючи про-
цеси демократизації у політику самоідентифікації, 
й призведе до витіснення в минулому обмежених 
міждержавних війн у нічим не обмежені етнічні 
конфлікти. Уже зараз зростає кількість тих, хто го-
товий пожертвувати життям за етнічно-релігійну 
ідентичність. 

Як зазначає С. Ґантінґтон: “Фундаментальним 
джерелом конфліктів у виникаючому новому світі 
буде не ідеологія і не економіка. Найбільшою осно-
вою, яка розділяє людство, буде культура. Нації-
держави залишаться наймогутнішими дійовими 
особами у світових справах, але головні конфлікти 
у світовій політиці відбуватимуться між націями та 
групами націй різних цивілізацій. Зітк-нення циві-
лізацій домінуватиме у світовій політиці. Культур-
ні розділові лінії цивілізацій стануть фронтовими 
лініями майбутнього” [18, 22]. Війна за “югослав-
ський спадок”, події в Афганістані, Іраку показа-
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ли, що може відбутися за прискореної та схваленої 
ззовні зміни ідентичності. 

І, нарешті, п’ятий чинник впливу на світовий 
порядок — чинник нерівності. Він стає п’ятою 
біфуркаційною силою, яка виривається назовні в 
ХХІ ст., — гостра реакція на жорстку залежність 
більшості людства від трьох центрів економічного 
розвитку: Північної Америки, Західної Європи та 
Східної Азії. І ця прірва, на жаль, не зменшується, 
а збільшується. Технологічний обмін, культурне 
співробітництво та військова взаємодопомога здій-
снюються переважно всередині дуже вузької сфери 
Північної Атлантики та Східної Азії — більше 90 
% прямих іноземних інвестицій не залишають коло 
розвинених країн. Інші регіони перебувають у зоні 
спорадичної опіки або тотального забуття. Світ не 
змириться з постулатом завідомої нерівності, ре-
зультатом якої, на думку І. Валлерстайна, може 
бути глобальний економічний колапс [45, 110]. Таку 
парадигму можна визначити як “співіснування двох 
світів”, багатого — розвиненого і бідного — такого, 
що розвивається. Так або інакше ідеться про Захід 
і не–Захід [31]. Рівність “половин” не передбача-
ється — занадто могутній Захід, роз’єднані бідні 
країни — вони гірше озброєні, економічно слабкі, 
політично не солідарні, у них немає необхідних 
волі та організації. Водночас межі між багатими 
та бідними в Латинській Америці та Східній Азії 
місцями дуже розмиті. Незахідний світ занадто 
складний, щоб його можна було б увести (хоча б 
для теоретичної ясності) в загальні рамки. Очіку-
ється, що особливо гострий період почнеться після 
2015–2020 рр. [33; 45]. 

Імовірно, що загостриться протистояння багат-
ства та бідності всередині держав — “між міськи-
ми елітами і бідняками із гето. … Високоосвічені 
та пов’язані у гіперпросторі, які говорять однією 
мовою про технологію, торгівлю, професії, ведуть 
приблизно однаковий спосіб життя, матимуть між 
собою більше спільного, ніж з бідняками власної 
країни, які є геть іншими за психологією, навич-
ками та матеріальним станом” [42, 102]. Циклічні 
кризи найбільш можуть позначитися на постачаль-
никах сировини та дешевої робочої сили. Немину-
ча міграція бідного населення. “Зони демографічно 
високого тиску в Азії, — зазначає індійський спе-
ціаліст Г. Канвал, — породжуватимуть рух у зони 
низького демографічного тиску в Америці та Ав-
стралії; навіть найсуворіші імміграційні закони не 

зупинять цей рух, що неминуче зумовить застосу-
вання сили” [34, 365]. В умовах вичерпання ресур-
сів розвинені країни намагатимуться контролюва-
ти стратегічно важливу сировину, що призведе до 
загострення протиріч між багатими та бідними як 
країнами, так і людьми.

Поширення зброї масового винищення при-
зводить до вибухонебезпечної ситуації. В Індії 
пишуть, що “…у третьому світі побоюються мож-
ливості нової економічної “холодної” війни між 
індустріальною Північчю та країнами Півдня, які 
розвиваються” [34, 352]. Ідеться про можливий 
вихід за межі “холодної” війни. І знов-таки заува-
жимо, що світова практика сьогодення доводить, 
що еволюція глобальної цивілізації відбувається 
набагато складнішим та небезпечнішим шляхом. 
Згадаємо ще раз агресивну завойовницьку політи-
ку Росії щодо України.

На завершення наголосимо, що центральне по-
няття “сталий розвиток” — категорія планетарна.  
В окремій країні він можливий лише як складова 
сталого розвитку всієї цивілізації. Тому процес пе-
реходу до сталого розвитку символізує початок но-
вої глобальної взаємодії і партнерства [10; 16].

Висновки. Таким чином, ми переконались, що 
пошуки моделі майбутнього розвитку слід продо-
вжувати, що однією із продуктивних моделей май-
бутнього  продовжує залишатися модель сталого 
розвитку. Однак слід обумовити, що така модель не 
повинна вести до створення єдиного, монолітного 
інтерактивного глобально-цивілізаційного суспіль-
ства, що може й приведе до світової катастрофи. 
Необхідно будувати суспільство сталого розвитку, 
базуючись на континуумі культур, економік, соціу-
мів із збереженням і примноженням національних 
ментальних особливостей народів і країн. Осно-
вними принципами в міжнародних стосунках дер-
жав, країн і народів повинні стати верховенство 
міжнародного права, справедливість і толерант-
ність, а не зверхність сили і свавілля. У цьому кон-
тексті ще раз наголосимо, що дивно сприймається 
позиція сучасного керівництва Російської Федера-
ції, яке, нехтуючи усі міжнародні права й договори, 
взяло курс на силові, терористичні методи вирі-
шення міжнародних проблем. У відомому звернен-
ні президента РФ В.В. Путіна 18 березня 2014 р. 
з приводу анексії Криму викладено тези силового 
вирішення міжнародних проблем, спроба дестабі-
лізації стосунків у світі з метою розширення сво-



45

ВАСИЛЬ ШЕЙКОISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS, 2015, №8 

їх повноважень, невизнання прав інших народів 
й спроби будь-якою ціною розширити свій вплив, 
економічну, політичну й військову міць в Європі та 
світі. Негативні наслідки нових спроб “холодної ві-
йни”, ганебна анексія Криму, військові провокації в 

Донбасі тощо свідчать про нову хвилю загострен-
ня міжнародної обстановки, про небезпеку миру 
у світі [25]. Це спонукає до пошуку та реалізації 
дієвіших колективних моделей розвитку сучасного 
світу в добу глобалізаційної цивілізації.
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СТРУКТУРНИЙ МЕТОД І МЕТОД АПРОБАЦІЇ ГІПОТЕЗ  
У ДОСЛІДЖЕННІ ОРНАМЕНТІВ

УДК 7.016.4:008

Анотація. Розглянуто використання структурного мето-
ду  для дослідження орнаментів і архаїчних символів, який 
полягає у виокремленні структур символів (елементів) і їх 
розгляді як первісного (стійкого, інваріантного) стосовно 
символів, передбачає абстрагування від змісту символів і  
надання переваги дослідженню формальних співвідношень 
між ними і доповнюється методом гіпотез. Послідовність 
гіпотез формується і апробується в процесі аналізу струк-
тур. Дослідження розглядається як перебирання гіпотез. 
Наведено приклади аналізу структур символів орнаментів.
Ключові слова: орнамент, структурний метод, символіка 
орнаментів. 

Аннотация. Рассмотрено применение структурного ме-
тода в исследовании архаичных орнаментов и символов, 
суть которого заключается в выделении структур сим-
волов (элементов) и их рассмотрении как первоначального 
(устойчивого, инвариантного) по отношению к символам, 
абстрагируясь от содержания символов и исследуя фор-
мальные отношения между ними. Структурный метод 
дополняется методом гипотез. При этом речь идет о 
последовательности гипотез, которые формируются и 
апробируются в процессе анализа структур. Исследова-
ние представляет собой  последовательное рассмотрение 
гипотез. Приведены примеры анализа структур символов 
орнаментов.
Ключевые слова: орнамент, структурный метод, симво-
лика орнаментов.

Summary. In the article the application of the structural method 
for studying of archaic ornaments and symbols is considered. 
Alternation and periodicity of ornamental elements, their sym-
metrical nature suggests that ornamental symbols and elements 
create some certain structures – some stable connections be-
tween elements. Structural method of archaic ornaments and 
symbols study includes emphasis of some symbols (elements) 
structures and their consideration as initial (steady, invariant) 
in relation to the symbols. This method suggests some abstrac-
tion from the content of symbols and gives some preference to 
the study of formal relations between them. Obviously formal 
axiomatic of structural method should be supplemented by some 
meaningful assumptions regarding the interpretation of orna-
ments and symbols. Structural method needs to be complement-
ed by a method of hypotheses. In this case, it is not about one 
individual hypothesis and the sequence of hypotheses generated 
and tested in the process of the structures’ analysis. Therefore, 
this method is what the author calls the testing of hypotheses 
and offers it as an addition to the structural method. The essence 
of this method lies in the fact that in the study of certain struc-
tures some hypotheses regarding the semantics of its elements 
are formulated. Then next hypotheses appear on its basis that 
are refuted or confirmed. All research is considered a as search 
of hypothesis. 
The article presents examples of the ornaments symbols struc-
tures analysis.
Key words: ornament, structural method, the symbolism of the 
ornaments.

Орнамент, як і будь-який феномен культури, 
можна досліджувати різними методами залежно 
від поставленої мети: історичний метод застосо-
вують для дослідження поширення якогось типу 
орнаменту на певній території; порівняльний ме-
тод — для зіставлення різних орнаментів чи орна-
ментальних мотивів. Чергування і періодичність 
елементів орнаментів, їх симетричний характер 
дають підставу вважати, що символи та елементи 
орнаментів утворюють певні структури — уста-
лені співвідношення між елементами. Зараз зна-
чного поширення  у дослідженні орнаменту набув 
структурний метод. Започаткований швейцарським 
лінгвістом Фердинандом де Соссюром для дослі-
дження мови як системи, а термінів як її елементів, 
пізніше цей метод набув широкого застосування у 
гуманітарних науках, зокрема в антропології, етно-
логії та мистецтвознавстві. Французький вчений К. 
Леві-Стросс використовував його для аналізу стій-

ких структур у первісних культурах. Коротко сут-
ність структурного методу можна викласти в таких 
твердженнях: 

1.  Об’єкт дослідження розглядається як систе-
ма, тобто як взаємопов’язана цілісність елементів. 
Сама система приймається як автономне утворення, 
в якому головну роль відіграють внутрішні зв’язки. 
Зовнішні зв’язки по суті не беруть до уваги.

2.  Елементами називають умовні одиниці, які 
в рамках системи розглядаються як неподільні. Як 
і система, елемент є до певної міри абстракцією, 
оскільки неподільних елементів взагалі не існує.

3.  Елементи системи утворюють певні стабіль-
ні співвідношення, які називаються структурами. 

Властивостями структури є те, що вона, по-
перше, залишається незмінною (інваріантною) при 
змінах системи. Це означає, що структура є  пев-
ною мірою автономним утворенням у системі. По-
друге, структура в певних межах автономна і сто-
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совно елементів, з яких вона складається. Елементи 
можуть змінюватись, а структура залишається ста-
більною. Саме ці властивості структури: автоном-
ність у рамках системи і певна незалежність від 
елементів, її стійкість і незмінність — становлять 
інтерес для дослідника. Поняття структури наці-
лює на виокремлення стійких і незмінних вподовж 
деякого часу утворень об’єкта дослідження.

У дослідженні орнаментів і архаїчних символів, 
які лежать в основі орнаментів, структурний метод 
полягає у виокремленні структур символів (еле-
ментів) і розгляді цих структур як первісного (стій-
кого, інваріантного) в порівнянні з символами. Цей 
метод передбачає абстрагування від змісту симво-
лів і  надання переваги дослідженню формальних 
співвідношень між ними. Такими співвідношення-
ми між елементами орнаменту є їх упорядкованість 
у просторі, тобто послідовність, черговість, симе-
тричність та ін. 

Правомірність застосування структурного мето-
ду до аналізу орнаментів і архаїчних символів, що 
лежать в їх основі обгрунтовується широкою прак-
тикою застосування цього методу в дослідженнях 
явищ первісної культури, зокрема в культурній ан-
тропології [1] і специфікою самого об’єкту дослі-
дження. Ця специфіка полягає в тому, що елементи 
орнаментів (символи) є своєрідною мовою, а мова 
була першим об’єктом структурного аналізу, оскіль-
ки вона є системним утворенням Застосування 
структурного методу до аналізу орнаментів право-
мірне також і тому, що сам орнамент характеризуєть-
ся такими рисами, як повторюваність, симетрич-
ність та ін., що дає підставу виокремлювати в ньому 
структури. Важливим є і такий момент. У архаїчній 
символіці й у традиційних народних орнаментах яв-
лено (матеріалізовано) світогляд первісних людей.  
У світогляді ж світ представлений як ціле, як певне 
системно-структурне утворення, що з необхідні- 
стю має відобразитись і в системі символів та орна-
ментів, які відтворюють світ.

Вихідними положеннями дослідження орнамен-
тів на підставі структурного методу, є наступні:

1.  Усі символи (елементи орнаментів) утворю-
ють систему. Це означає, що вони взаємопов’язані 
і взаємозумовлені. Шукати значення символу чи 
елементу орнаменту можна тільки через включен-
ня його в систему.

2.  Символи в рамках системи утворюють ряд 
структур — утворень із символів (елементів орна-

ментів), співвідношення між якими має стійкий ха-
рактер.

3.  Інтерпретації підлягають не окремі символи, 
а структура в цілому. Структура є первинною сто-
совно елемента. Значення елемента визначається 
його місцем у структурі. 

Однак самої цієї формальної аксіоматики струк-
турного методу недостатньо для його успішного 
застосування у дослідженні символів і орнаментів. 
Про це свідчить хоча б той факт, що сьогодні багато 
дослідників орнаментів декларують застосування 
структурного методу як методу їх дослідження, але 
значних успіхів у розкритті семантики орнаментів, в 
розумінні їх місця в історії культури людства іще не 
досягнуто. На наш погляд, структурний метод має 
недоліки, які властиві будь-яким формальним мето-
дам, він передбачає різні інтерпретаційні схеми. Різ-
ні дослідники приписують різні значення елементам 
структури — символам. Тому більшість праць, при-
свячених орнаментам, позначена суб’єктивізмом.  
Очевидно, формальну аксіоматику структурно- 
го методу слід доповнити деякими змістовними до-
пущеннями, що стосуються інтерпретації орнамен-
тів символів. Структурний метод потребує допо-
внення методом гіпотез. Ідеться не про одну окрему 
гіпотезу, а про послідовність гіпотез, які формують-
ся і апробуються в процесі аналізу структур. Цей 
метод ми назвали апробацією гіпотез і пропонуємо 
як доповнення до структурного методу. Суть його 
полягає в тому, що при дослідженні певної струк-
тури формулюється певна гіпотеза стосовно семан-
тики її елементів. Далі на її основі виникають гіпо-
тези, які спростовуються або підтверджуються. Все 
дослідження —  це послідовний розгляд гіпотез.

Вихідні гіпотези для інтерпретації орнаментів 
сформульовані на підставі концепції праміфу проф. 
Причепія Є. М. [2, 3]. Суть їх така:

1.  Система символів та орнаментів відтворює 
світ, як він уявлявся давніми людьми.

2.  Світ первісних людей поділявся на ряд сфер, 
які уособлювали боги. 

3.  Базовою структурою Космосу була семи-
членна структура. Сімка сфер і богів є основним 
фігурантом орнаментів. (Крім семичленних існува-
ли також 8-, 28-, 32-членні структури та структури 
з іще більшими членами, але вони будуються на 
основі семичленної структури).

4.  Світ давні люди уявляли у вигляді жінки-
богині. Ця Богиня, яку прийнято називати Великою,  
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ототожнювалась з ним. Її тіло також поділялось на 
сім сфер. Між сферами світу і тілом Богині існува-
ла кореляція, узгодженість. Певним сферам Космо-
су відповідали певні частини тіла Богині.

5.  Сімка сфер Космосу і Тіла Богині корелюва-
лась із сімкою відомих давнім людям планет, у яку 
входили також Сонце і Місяць. 

6.  Провідну роль у розмежуванні сфер світу 
відігравала стать. Стать — чоловіча і жіноча — є 
тим принципом, що лежить в основі розмежування 
богів, сфер світу і, зрештою, символів. Зрозумів-
ши правила розташування “жіночих” і “чоловічих” 
символів у орнаментах, ми розкриємо їх таємницю. 

Цими загальними твердженнями не обмежуєть-
ся суть гіпотетичного методу. На наш погляд, сам 
хід дослідження  орнаментів на основі структурного 
методу, який зводиться до формулювання гіпотез на 
підставі аналізу одних зразків структур і їх апроба-
ції на інших зразках є конкретним проявом методу 
апробації гіпотез. Формулювання інтерпретаційних 
гіпотез і їх апробація — це, на наш погляд, і є тим  
методом, який у поєднанні зі структурним методом 
гарантує об’єктивність дослідження.Усвідомлюємо 
імовірнісний характер знання, що досягається за 
допомогою такого методу, але ця вірогідність спо-
ріднена вірогідності всякого знання, що виходить з 
аналізу фактів. У цьому випадку ми йдемо в руслі К. 
Поппера, який розглядав хід наукового пізнання як 
формулювання і апробацію гіпотез. Для того, щоб 
продемонструвати поєднання структурного методу 
з методом апробації гіпотез, розглянемо кілька при-
кладів аналізу первісної символіки та орнаментів. 
За приклад візьмемо семичленні симетричні струк-
тури, які трапляються в композиціях архаїчних 
символів і орнаментів.Оскільки архаїчна символіка 
читалась справа наліво і знизу вгору (на такий по-
рядок, очевидно, вплинуло те, що молодий місяць 
з’являється на Заході з правого боку і внизу та руха-
ється вліво і вгору), то перший член структури зліва 
і знизу будемо позначати цифрою 1, а останній  — 
7. Позначимо членів структури літерами для того, 
щоб наочно відобразити симетричність структури. 
Позначивши середній (четвертий) член структури 
як А, третій і п’ятий — як D, другий і шостий як С, 
а перший і сьомий як Д, то семичленна структура 
матиме вигляд — DСВАВСD.

Обираючи приклади структури, які належать до 
різних епох, починаючи від палеоліту і до нашого 
часу, ми мали за мету наголосити, що ця структура 

є утворенням, певною мірою незалежним від зміни 
культурних епох. На прикладі аналізу цієї структу-
ри спробуємо показати “роботу” структурного ме-
тоду разом з методом апробації гіпотез.

На фігурці богині, що походить з Межиріччя 
Черкаської обл., на умовній довгій шиї нанесено 
знаки у вигляді рисок. Ці риски певним чином згру-
повані та утворюють ряд з таких груп: 4–2–4 –1–4– 
2–4. Це семичленна симетрична структура, в якій 
рівновіддалені від центру групи однакові. Оскільки 
непарні групи (члени 1, 3, 5, 7) позначені однако-
вою кількістю рисок (по чотири), їх можна позна-
чити однією літерою. Структура матиме вигляд 
— ВСВАВСВ. Інформація, яку можна почерпнути 
з аналізу цієї структури, полягає в тому, що її не-
парні групи (члени 1, 3, 5, 7) позначені однаковою 
кількістю рисок (по чотири). З цього можна зроби-
ти висновок, що вони в чомусь подібні. Подібність 
притаманна і двом парним членам (2 і 6).

На мал. 1 [1, 634] зображено вазу у вигляді ло-
тоса з гробниці Тутанхамона. Серединою витвору 
є велика чаша, навколо якої з обох боків розміщено 
по три фігури. Аналіз останніх показує, що середня 
із них є  жінкою, а дві інші фігурки однакові. На їх 
обличчях намальовані хрести анки. Члени 1, 3, 5, 7 

ОКСАНА ПРИЧЕПІЙ

Мал. 1

Мал. 2
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цього малюнка, як і ці ж члени попереднього, одна-
кові. Це ж стосується і членів 2 і 6, середній член 
цієї структури, як і попередньої, не повторюється. 
Якщо цю структуру виразити літерами, то вона та-
кож матиме вигляд ВСВАВСВ. З однаковості цих 
структур можна зробити висновок, що це не випад-
кові структури. Далі, з огляду на те, що фігури 2 
і 6 на виробі з гробниці позначають жінок, можна 
припустити, що і за групами з двох рисок на фі-
гурці  з Межиріччя, що відповідають фігурам 2 і 
6, також можуть бути приховані жінки-богині. Так 
формулюється перша гіпотеза, яка підлягає апроба-
ції. (Такою гіпотезою є думка про те, що члени 2 і 6 
структури символізують жінок).

На мал. 3 [1, 634] зображена пектораль з цієї 
ж гробниці. У центрі композиції міститься жук-
скарабей, обабіч розташовані два його крила, за 
якими  сидять дві жіночі фігурки, яких єгиптологи 
ідентифікують як Ізіду і Нефтіду. Ще далі за ними 
з обох боків розташовані два стовпи. Про те, що 
вони утворюють сімку символів, можна здогадува-
тись із того, мал. 2 що над кожним з них зображено 
круг. Так, над жуком скарабеєм зображені крила з 
великим кругом у центрі. Цей символ єгиптологи 
трактують як сонце. Відомо, що давні єгиптяни 
ототожнювали цього жука з сонцем. З обох боків 
крил скарабея містяться по три круги. Характерно, 
що стовпи з боків завершуються кругами.

Це зображення також є симетричною семи-
членною структурою. Якщо позначити його чле-
ни відповідними буквами, то воно набуде вигляду 
DСВАВСD. На підставі аналізу можна зробити такі 
висновки: 1) Гіпотеза про “жіночість” символів 2 і 6 
посилилась. Її можна доповнити думкою, що це не 
просто жіночі фігури, а богині; 2) Якщо центральна 
фігура — скарабей — корелюється з сонцем, а всі 
інші співвідносяться з кругами, то можна вислови-
ти гіпотезу, що нижні фігури сімки співвідносяться 
з сімома планетами, відомими давнім людям. 

Мал. 3 [3, 54] містився на трипільському горщи-
ку із Чичиркізова. Він, як і попередні передає симе-
тричну семичленну структуру, в центрі якої дерево. 
Обабіч нього драбини, за якими зображені знову 
дерева. Крайніми членами структури є дві чорні 
дуги. Якщо позначити цей орнамент літерами, то 
він матиме вигляд — DАВАВАD. У цьому орна-
менті заслуговує на увагу тотожність символів, що 
позначають члени 2, 4, 6. Виходячи з того, що 2 і 6 є 
символами, що позначають жінок-богинь, на основі 

тотожності їх з четвертим членом можна допусти-
ти, що й за цим символом приховується богиня. Цей 
висновок (гіпотезу) можна підсилити тим, що дере-
во в символіці позначає, як правило, жінку-богиню. 
Світове дерево і дерево життя є жіночими симво-
лами. Висновок: у семичленній структурі символи, 
що містяться на місці членів 2, 4, 6, можуть позна-
чати богинь. Така гіпотеза має певні підстави в по-
передніх структурах, одначе підлягає подальшій 
апробації. Підсумовуючи розглянуті попередньо 
інтерпретаційні гіпотези стосовно елементів семи-
членних структур, можна висловити іще одну гіпо-
тезу: якщо парні члени структури демонстрували 
“жіночість”, то можна допустити, що за непарни-
ми членами, які у двох структурах демонстрували 
свою ідентичність, приховуються “чоловічі” сим-
воли (боги).

На мал. 4 з іншого трипільського горщика з Май-
данецького [3, 64] в нижній частині виробу також 
спостерігаємо орнамент, утворений семичленною 
структурою, яку проф.Є. М. Причепій трактує як 
сімку символів, що позначають місячний цикл. Тут 
крайніми фігурами (1 і 7 члени) є місяці-серпики 
— молодий і старий місяці. Вони позначені білим 
кольором. 2 і 6 члени — півкруги (половинки мо-

Мал. 3

Мал. 4
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лодого і старого місяців), замальовані сіткою. 3 і 5 
члени — два білі круги, які, очевидно, позначають 
місяць у фазі між половиною і повнею (вони самі 
білі й зображені на білому фоні). У середині зобра-
жено заштрихований еліпс. Цей орнамент  позна-
чаємо DСВАВСD.

Аналіз семичленних структур засвідчив, що 
члени 2, 4, 6 можуть бути ідентичними. У зазначе-
ній структурі ці члени також виказують свою іден-
тичність. Усі вони заштриховані сіткою. Можна, 
отже, допустити, що сітка є символом богинь. Усі 
інші чотири символи, хоча вони й різні, але позна-
чені білим кольором. Неважко зробити висновок, 
що чотири символи, які іноді позначено тим самим 
знаком, ототожнюють богів. Ця гіпотеза має пра-
во на існування хоча б тому, що молодий місяць-
серпик у символіці ототожнюється з биком, який є 
виразником чоловічого первня у символіці.  

Наступна структура символів взята з виробу, що 
походить із середньовічного Новгорода — мал. 5 
[1, 642]. Тут у центрі розташовано ромб, по оби-
два боки від нього (3 і 5 члени) розміщені коники, 
далі (члени 2 і 6) — голови птахів. Членами 1 і 7 є 
кільця, якими кріпиться виріб до ланцюжка. Позна-
чимо цю структуру DСВАВСD. Можна запропону-

вати таку інтерпретацію цих символів: 1) за ромбом  
приховується богиня; 2) коники символізують богів;  
3) птахи позначають богинь; 4) кільця символізу-
ють богів. Так принаймні обгрунтовується “жіно-
чість” і “чоловічість” певних символів.

Цей висновок можна апробувати на орнаменті 
подільського рушника з села Клембівка Вінницької 
обл., на якому зображено Богиню в оточенні птахів 
— мал. 6 [4, 26]. Богиня посідає центральне місце 
структури, що підсилює нашу гіпотезу про жінку-
богиню на цьому місці. Птахи навколо Богині від-
різняються формою і  розміром. Можна припустити 
(підставу для цього дають попередні структури), що 
малі птахи в руках є символами богів чоловіків, а 
великі птахи — символи богинь. Очевидно, що малі 
птахи, розміщені над великими, також символізу-
ють богів. Звідси один важливий висновок (прийня-
тий за гіпотезу). В орнаменті важливе значення має 
не лише сам символ, а і його місце і розмір порів-
няно з ідентичним символом. Ті самі птахи залежно 
від місця і розміру набувають значення то богині, 
то бога.

Висновок. Отже, у процесі аналізу структур (се-
мичленна є основною, але не єдиною) відбувається  
послідовна перевірка гіпотез.
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Within the apparatus of cultural morphology the 
place of performance (as well as that of interpretation 
as a whole) remains still very weakly determined. The 
exploratory efforts in the field are chiefly restricted 
with empirical data accumulation whereas it lacks 
theoretical conceptual approach. Meanwhile it has al-
ready been shown that the performance as a particular 
kind of interpretation has its own peculiarities. The 
necessity of performance as an intermediary link be-
tween text and code appears in drama as a metatext 
of epic narration due to the development of multiplied 
reflection and the evolvement of interpretative oppor-
tunities. G. Hegel has already paid attention to the fact 
that a performance imparts to text the properties of be-
ing represented “as if in the presence of spectator” [5,  
585]. One can easily recognize here what is now called 
the effect of attendance (participation) where the mo-

ment of present time is to forebode the expected future. 
Therefore the necessity of performance arises when 
the interpretation of a text within a single moment of 
time is needed. The infinite abstract possibilities of text 
are to be restricted and made precise so that one could 
comprehend them within a moment as a definite mes-
sage. This restriction of infinity to contemporaneity 
can be said to be the core of performance. 

The necessity of performance as a specialized form 
of interpretative activity arises with the necessity of 
a mediating link within the system “Text — Person”. 
Such medium is demanded when textual abstracted-
ness needs transformation to be communicated and 
comprehended. From the inner interrelationship of 
personal and textual entities the consequence ensues 
as to the mutual dependence of interpretation and ed-
ucation. “The educator must be educated”, therefore 
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SCRIPT, REHEARSAL, REINCARNATION:
TOWARDS THE MORPHOLOGY OF PERFORMANCE

PART 1

УДК 111.852+128

Анотація. У системі понять морфології культури виконавська 
творчість відрізняється тим, що поруч з відтворенням та ви-
тлумаченням тексту впроваджує сторонній матеріал – сце-
нічний рух до словесного тексту драми, непередбачені деталі 
звукового матеріалу до нотної партитури. Слово і танець в 
такому тлумачення дістають граничні позиції у шкалі  мор-
фологічних різновидів виконавства. В межах інтерпретації ви-
конавство постає як переклад тексту та його перевтілення. 
Зі свого боку, літературний твір постає як взаємне, зворотне, 
інвертоване перевтілення реальності у слово, її мовна інтер-
претація. Це дозволяє виявити багаті театральні властивос-
ті українська літератури. Зокрема, прийоми невласне-прямої 
мови, струменя свідомості,сценічного фантому дії, сцени на 
сцені з виконавської практики перетворюються на засоби по-
будови тексту.  
Ключові слова: авторизація, прихована цитата, струмінь свідо-
мості, уявний театр, словесна маска, опосередкування, аспект, 
точка зору, перспектива тексту, схема, характер, мотивація.

Аннотация. В системе понятий морфологии культуры испол-
нительское творчество отличается тем, что наряду с вос-
произведением и толкованием текста вводит посторонний 
материал – сценическое движение в словесный текст драмы, 
непредвиденные оттенки звукового материала в нотную пар-
титуру. Слово и танец при таком подходе получают крайние 
положения на шкале морфологических разновидностей испол-
нительства. В рамках интерпретации исполнение предстает 
как перевод текста и его перевоплощение. Со своей стороны, 
литературный текст выступает как взаимное, обратное, ин-

вертированное превращение реальности в слово, ее языковая 
интерпретация. Это позволяет говорить о богатых теат-
ральных возможностях украинской литературы. Приемы не-
собственно-прямой речи, потока сознания, сценического фан-
тома действия, сцены на сцене из исполнительской практики 
переходят в средства создания текста. 
Ключевые слова: авторизация, скрытая цитата, поток созна-
ния, воображаемый театр, словесная маска, опосредование, 
аспект, точка зрения, перспектива текста, схема, характер, 
мотивация  

Summary. Within the conceptual apparatus of the morphology of 
culture the art of performance is marked with those peculiarities 
that together with reproduction and interpretation of a text it intro-
duces the outer material, such as scenic movement in a dramatic 
text or unforeseen details in a musical score. Within such approach 
word and dance occupy extreme positions in the scale of the mor-
phological subspecies of performing activity. Performance as a kind 
of interpretation acquires the features of the translation of a text and 
its reincarnation. In its turn a literary text becomes a reciprocal, 
reverse and inverted transformation of reality in verbal description 
that’s a kind of its interpretation with the means of language. It gives 
grounds to say of the rich theatrical opportunities of Ukrainian liter-
ature. In particular the devices of improper direct speech, soliloquy, 
scenic phantom of action, scene upon scene come from the perform-
ing practice into the repertory of the means for making a text. 
Key words: authorization, latent quotation, the stream of conscious-
ness, imaginary theatre, verbal mask, mediation, aspect, viewpoint, 
textual perspective, scheme, character, motivation. 
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the personal experience is needed for interpretation. 
Reciprocally the preliminary preparatory instruction 
of a performer makes a performance become a lesson 
for those participating in it. An interpretative version 
becomes instructive already in the sense of trials-and-
errors’ method as far as failure also becomes a lesson 
to be taken into account. Still more essential reasons 
for the instructive meaning of interpretation entail 
from personal attachments. N. V. Demidov has hap-
pened to give a very prompt advice for the learners: 
“It is only while remaining yourself that You are able 
to become the Other” [8, 334] that’s to acquire another 
person’s property to represent them at stage. In other 
words one must indulge in exerting an anamnesis with 
the aims of discovering such properties in one’s own 
soul that would reproduce the traits of the role to be 
played. Everybody possesses the properties of any oth-
er human being, and the task is to discover and disclose 
them at stage. This thought comes back still to earlier 
opinions, such as those represented by S. M. Michoels, 
who insisted that “every actor discloses in the image 
one’s own self… image serves first of all to me as the 
means of the disclosure of myself” [17, 51].   

Interpretation presupposes personal activity; sub-
sequently the formation of subject as such comes into 
play. Therefore a peculiar personal quality must be elab-
orated that is called virtuosity. It is in virtuosity that the 
both oppositions “Text — Person” and “Interpretation 
— Instruction” are united. The necessity of education 
and instruction for performer ensues from the fact that 
it is her or his inner world that generates the explora-
tions of the interpreted text. In its turn an interpretative 
act aims at becoming a pattern to be learned, adopted 
and imitated. In this respect it can be taken for very 
prompt M. J. Knebel’s words that “teaching is domesti-
cation” [11, 13], where it goes about the domestication 
of one’s own self. The concept of theatrical pedagogy, 
as it has been propelled and developed by M. J. Knebel, 
gives proofs for the unity of the pair “Instruction — 
Interpretation”. As far as living persons are necessary 
to develop interpretative activity the education and in-
struction become its inseparable satellites.

It ensues from such position of theatrical pedagogy 
that interpretation as the exploratory efforts aiming at 
the disclosure of the latent opportunities of a text must 
coincide with the ascent from the abstract to the con-
crete and therefore must depart from the initial verbal 
abstraction and remove it. The explicatory role is here 
to play the concept of scheme that has been suggested 

by I. Kant as the unity of production and reproduction. 
Further this concept was developed by F. Schelling as 
the property of productive imagination that combines 
the attributes of notion and image and of the intellec-
tual and the sensual [7, 53]. Scheme does from this 
approach provide the productiveness of thought while 
enriching rational conclusions with sensual data. Kan-
tian scheme can be compared and contrasted with the 
widely used term “concept” that is often opposed to 
notion as irreducible to definitions and registers of at-
tributes. Such scheme can be described with a verbal 
script that becomes the initial point of interpretation.    

It follows from the approach to interpretation as the 
implementation of a scheme that a performance has 
a transitory quality inasmuch as it incarnates textual 
contents in the stuff of the nature different from that 
of primeval text. In particular the actor interpreting a 
drama involves physical movements absent in the ver-
bal source. It is this transition from one semiotic code 
to another that determines the peculiarities of perform-
ance within the general scope of interpretative activity. 
Then each performance is transition in the sense that 
it transforms the interpreted text in a form of survival 
and provides the conditions for its vital existence. Such 
is the transition from written text to an oral one. Such 
transition coincides with the procedure of incarna-
tion where the abstractedness of textual data becomes 
removed. The unity of intellectual and sensual com-
ponents of a scheme accounts for the essence of per-
formance as the transition from one code to another 
within the incarnation of a text and, in particular, in the 
reincarnation of dramatis personae in the case of a dra-
matic work. It gives the foundation for the morphology 
of performing activity where the relation to word and 
the remoteness from word can be the criterion of the 
place of respective performing forms.  

There are two extremities that can be discerned 
within the continuum of transition: one of them remains 
within the verbal sphere and another lies in mechanical 
movement of a body. Respectively the opposition word 
vs. dance arises that represent verbal and somatic poles 
of interpretative activity. One can take ballet (with the 
respective sculpture images) and its script as exam-
ples of such contraposition. The remoteness of ballet 
from literature can be demonstrated with the example 
of the famous actress G. Ulanova who has given the 
exclusive patterns of transferring literary imagery into 
the realm of ballet. Due to this interpretation literature 
reveals remarkable mutuality with the art of human 
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body’s movement taken not as a pantomimic play but 
as the art of dance with all its conventions. Such is, 
for instance, the performance of “The Lost Illusions” 
by B. Asafyev (to H. Balzac’s novel) where in spite of 
all expectations G. Ulanova has shown the mastership 
in reconsidering the literary source [14, 100]. Besides, 
it is worth stressing the choreographic essence of the 
scenic image that remains irreducible to pantomimic 
movements [14, 98] so that the dances’ conventions 
become the means for artistic integration. This crea-
tive attitude that discovers unexpected contents with 
the means of dance concerns also musical sources. For 
instance in “The Swans’ Lake” by P. Tchaikovsky one 
musical episode acquires in G. Ulanova’s interpreta-
tion dramatic sense of the heroine’s transfiguration [1, 
43]. The infinite multitude of details enables ballet to 
behave as the inherited and at the same time constantly 
renovated art.   

It is the cases of the kind that have given grounds 
to suggest the concept of “active (or activity’) dance” 
where the dance as such is not the aim of performance, 
whereas “the creation of an image with the means of 
dance” becomes the task [10, 111]. This statement has 
been also corrected and complemented with the cir-
cumstance that such image is not of a verbal nature 
and remains irreducible to words so that “dance is not 
speech but the form of existence” [3, 25] for an ac-
tor. The necessity of taking into account both drama 
and dance has been aptly stressed in the memoirs of 
the famous actress Helene Lucom who wrote about the 
inevitable “balance” between them and “pathetic” (hy-
perbolic) verve as the distinction of ballet from drama 
[15, 22]. The discussions about the so called “choreo-
graphic drama” [6, 141–164] attest the importance of 
the suggested contraposition “word — dance” within 
the framework of interpretative problems. Dance itself 
with its conventions is subdued to the intentions that it 
expresses ao that these conventions become intentional 
devices. These examples at the same time account for 
the significance of a script as a verbal representation 
of a scheme that builds up the initial point for inter-
pretative procedure. Be it the staging of a piece of 
literature or a dance without any word the necessity 
of some verbal medium remains the same. The per-
former must in some way suggest an explication for 
his or her consciousness with the aid of verbal means, 
and it necessarily generates a prototype for a script. 
There’s no wordless human activity, and respectively 
there’s no interpretation without verbally represented 

scheme of a script. Meanwhile the mediating place 
within this transition between verbal abstractedness 
and somatic incarnation of images is to be occupied 
with such form of activity as the rehearsal. Scheme as 
the basic concept of interpretation gives opportunities 
of elucidating the structure of rehearsal as the repeat-
ing reproduction of a textual entity. Being reiteration 
in its essence rehearsals necessarily entail exercises. 
Being reiterated the whole text becomes a kind of ex-
ercise. In this respect one can say also of improvisation 
as the indispensable component of performance as far 
as an improvising player reproduces the given canonic 
frame and enriches it with variations. In opposite to 
such variable reproduction exercise as the element of 
rehearsal is not the production itself but only the de-
gree of means serving for outer creative task. There-
fore the rehearsal can’t be reduced to exercises as an 
improvisation does in respect to canon with variations. 
In its turn a plain grammatical exercise can be regarded 
as a substitution of a rehearsal in verbal sphere. Textual 
editorial versions are those of exercises preparing the 
generation of a complete piece of literature. Therefore 
one must take into consideration the so called difficul-
ties and mistakes of a performer as the indispensable 
grades in the preparation of terminal production. In 
particular it is to remind that difficulties are generally 
acknowledged in rhetorical tradition as the meaning-
ful obstacles for the thought’s progress [2, 517]. As to 
the errors it is well known their dramatic role as the 
sources for tragedy (to begin with the medical rule 
“pathology illustrates physiology” [4, 17]) as well as 
for the comedy of errors (representing the type of the 
comedy of positions and reincarnations in opposite to 
the comedy of characters). Rehearsal with its exercises 
becomes the intermediary link on the way from script 
to its incarnation as the removal of abstractedness.   

There’s still another concept to be involved with-
in the rehearsal as the grade of reincarnation, that of 
character. It comes into play with the same Kantian 
categories that the concept of scheme belongs to. The 
character arises as the result of deviations that neces-
sarily take place while implementing a scheme into a 
real existence. It bears the vestiges of the resistance 
exerted to the impacts of the incarnation of this scheme 
[16, 221]. One of the most demonstrative witnesses of 
such contest and resistance is to de found in the rise 
and development of mask as the specific theatrical way 
of representing character. The relationship of charac-
ter to mask [16, 199] discloses also its irreducibility 
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to the restricted set of personal peculiarities. It is here 
to stress the distinctive features of character in oppo-
site both to mask (that is restricted with the circle of 
selected traits) and puppet (that doesn’t conceal some-
thing under its image [25]). As the paragon for such 
approach to character one can cite the performances 
of the famous dramatic actress M. Savina. As the con-
temporary of hers, A.R. Kugel has put it, “Her charac-
ters can be said to be expressed with aphorisms… She 
looks for a single …summed up, synthetic but at the 
same time plastic feature” [12, 47]. Such singled out 
feature refers to what is now called “ruling passion” 
of a character and designates it. At the same time por-
trait isn’t restricted with such central point, periphery 
being the indispensable condition for its outlook. The 
mentioned singled out feature is the vestige referring to 
diverse sides of personal life.     

In its turn the concepts of scheme and character as 
the decisive points of interpretative procedure must be 
complemented still with another category, namely with 
that of aspect. It has been introduced in the practice of 
theatre by L. Kurbas as the marker of partial and par-
ticular representation of a subject [13, 96]. Meanwhile 
it coincides also with the old grammatical category con-
cerning the attributes of verbs serving to designate their 
function as the manners of exerting respective deeds. 
Thus the both approaches to aspect converge in the 
point that they describe the interrelation between pur-
poses and means, the partialities being here seen as the 
means in respect to further goals. Aspect can be said 
to designate means in respect to a ´presupposed inten-
tions as the tactical steps in attaining a goal whereas 
perspective concerns strategy of intentions. Therefore 
aspect turns out to become the most indispensable tool 
in delineating a character’s features as those revealing 
personal intentions. Aspectual features of a text disclose 
motifs and motivation of the sequence of actions. It is 
textual motivational filament that must be found out 
first of all within the interpretative efforts. Aspects are 
the means for goals that this motivation discloses. From 
a performer’s viewpoint it is motifs in the respective 
moments that define the textual entity of performance.

This motivational filament imparts to text field 
structure that entails consequences concerning textual 
inner ties. It is interpretation that enables disclosing 
the immanent textual multidimensionality. This qual-
ity complements the obvious field structure of any tex-
tual tissue that is divided into central and peripheral 
fragments building up thus a hierarchy. This structure 

reveals itself through textual heterogeneity with the 
ensuing stratification and parcellation. Due to this non-
linear nature of text a verbal script of performance re-
sembles a musical score. One can discern at least two 
categories of such stratification, those of person (in 
particular, authorship) and of generalization (in par-
ticular, goals and means). Textual heterogeneity within 
the dimension of person (authorship) promotes the de-
velopment of interpretation aiming chiefly at the spe-
cialization of meanings. One detects actual meanings 
that determine the modality and aspects of action’s 
representation. Latent quotations give motivation for 
the changes of aspectual situations. Thus one can find 
scenic interpretative sources of what can be seen as a 
verbal simile to the phenomenon of a latent multipart 
structure within a melodic line. It is through interpreta-
tion that text discloses its multidimensional structure 
where the decisive role belongs to aspects and charac-
ters. This property of a text to be conceived in multiple 
dimensions explains the relationship arising between 
word and non-verbal constituents of interpretative act. 
One can observe the reciprocity between scenic per-
formance and verbal textual generation analogous to 
that existing between legislative and executive powers 
in social sphere. The very description of a scenic per-
formance gives premises for the creation of a text, and 
this description will be an interpretation of a staged dra-
ma with the means of narration. When the whole world 
is conceived as a unique theatre it is the interpretation 
of its plays that becomes the initial source of literature. 
In particular such reciprocity becomes very traceable in 
the development of some particular narrative devices. 
The means of scenic rehearsal and performance exert 
especially noticeable impact upon literature through 
the “stream of consciousness”. Soliloquy as the tool of 
an actor approaching a role promotes narration turning 
into meditation that discloses action as reflected in the 
dramatis personae’s inner world. Scenic reincarnation 
becomes traceable within personal changes attested 
with meditative passages. One of the most essential 
rules of performing a dramatic play consists in filling 
up the ‟empty gaps” between the cues of a role with 
an actor’s comments that are to be said silently in the 
manner of replicas a parte. Such comments build up 
an unuttered inner monologue or soliloquy that supple-
ments the pronounced cues. Meanwhile the very form 
of a permanent soliloquy or conversation with oneself 
comes back still to St. Augustine’s “Confession” as the 
means of representing personal attitudes. 
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This tradition of explicatory reticent soliloquy is in-
timately connected with such immanent quality of the-
atre as its playfulness that has exerted impact on liter-
ary fiction attested with L. Sterne’s ‟Tristram Shandy”. 
Still another aspect of theatrical impact is to be traced 
in conceiving the reality as a huge scene where the au-
thor becomes and actor as a medium between the stage 
of world and the narrated reality. In this way the stream 
of consciousness has come to existence as a particular 
narrative method. The theatrical impact of the kind can 
be found in the most demonstrative form of reincar-
nation in V. Woolf’s ‟Orlando” (1928) where a story 
of a person living some centuries and changing its sex 
has become the background for a mental experiment. 
In another novel ‟The Waves” (1931) a series of inner 
monologues builds up the compositional basis. Each 
tirade of a hero gives an account on the accumulated 
personal transformations and the acquired experience. 
Life itself is then conceived as a kind of permanent 
scenic reincarnations so that the meditations of inner 
monologues attest the achieved changes. Theatrical at-
tachments of the kind are summed up in the last novel 
“Between the Acts” (1941) where the composition is 
that of the “scene upon scene” itself as far as it retells 
the amateurs’ theatrical entertainment and mental re-
sponses of the observers.  

Still more persuasive are the witnesses of the men-
tioned reciprocity of interpretation that can be dem-
onstrated in the history of the Ukrainian literature. 
There are grounds to regard V. Vynnychenko as one of 
the predecessor of the artistic trend of the mentioned 
“stream of conscience” where the sources of theatri-
cal performing practice have found their imprint [31]. 
In particular it is the structure of inner monologue 
implicitly accompanying the explicit cues of drama-
tis personae that acquires its disclosure in literary nar-
ration and justifies such conjecture. This device in its 
turn continues the rite of confessions where a person 
tries to comprehend ones own self that has become the 
principal source of “stream of conscience’s” literature. 
This tradition is attested already by T. Shevchenko who 
justified such approach in particular with the folklore 
motif of “fraudulence” where the author put different 
disguises upon one’s own face. More generally an au-
thor’s image is to be conceived as that of an actor play-
ing upon the global stage with the aim of disclosing the 
infernal essence of daily life. The peculiar consequence 
of such author’s image’s transformation is the use of 
reiterated reflection as the generalized device of the so 

called scene upon scene that is peculiar for “the trag-
edy of fate”. In particular the fatal connotations contin-
ue both the societal criticism of the concept of inherent 
laical secular infernality and the subsequent restraint 
of laughter. Moreover one can say of the features of the 
drama of honor’s revival in V. Vynnychenko’s works 
as the entailment of the fatalistic viewpoint. The nec-
rophilia’s symptoms of the contemporary society are 
scrutinized via the images of fate or fortune that be-
come active forces. This disclosure of human pathol-
ogy refers to the antiquity of pagan rites transformed 
in modern times. While viewing upon world as a scene 
and taking participation in its “rehearsals” the author 
gains the opportunity of aspectual variability and of the 
representation of the viewpoints’ multiplicity.  

This line of the historical development of solilo-
quy is to be contrasted with the other theatrical tra-
dition that comes back to the so called school drama 
and is attested in the Socratic dialogues. There are ten 
dialogical works of the singular Enlightenment epoch’s 
philosopher G. Skovoroda that display the features of 
Jesuits’ school drama: “Narcissus” (1767), “Sympho-
ny” (1767), “Observatory” (1772), “A Dialogue on An-
tiquity” (1772), “A Conversation of the Five Wanderers 
on the Felicity in Life” (1774), “A Ring” (1774), “Al-
phabet” (1775), “A Conversation on the Easiness of Be-
atitude” (1781), “The Battle of the Archangel Michael 
with the Satan” (1783), “The Battle of the Author with 
the Devil” (1783). They build up a kind of a Decalogue 
as an entire textual corpus. Dramatic structure of these 
interpersonal meditations is determined with the use of 
the devices elaborated in Jesuits’ educational institu-
tions. It is the equation “school — theatre” that serves 
as the source of developing philosophical discussion as 
a scenic play in the manner of Jesuits’ school drama. As 
the theoretical basis of such approach the casuistic doc-
trine has been elaborated [35]. One takes separate case 
studies of daily life for the individual representations of 
general ideas that would build up the genuine reality. 
The principle of individuation correlates with the no-
tion of concept in the Baroque poetry. The use of casu-
istic doctrine provokes the allegorical nature of images, 
the particular situations becoming demonstrative ex-
amples for exposing generalities. These circumstances 
have turned out to become favorable for the formation 
of early prosaic drama. Didactic tasks of an educational 
discussion and instructive devices have contributed in 
the solutions of the problems of Free Will, Beatitude 
and Personal Responsibility that determined essentially 
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the structure of dramatic text. In particular one observes 
here the inserted stories told by the conversational part-
ners that represent the device of scene upon scene. 
Dramatic textual particulars display connections to the 
philosophical problems of world outlook. Besides, the 
corpus of the letters of Hr. Skovoroda to M. Klymovski 
written in Latin represents a whole entity that belongs 
to the monuments of theological thought. One can 
trace vestiges of the traditions of quietism (especially 
of its hesikhastic version), of origenism, of theocratic 
projects, of spiritual agonistic movements (the so called 
psychomakhia). There are also grounds to seek for mu-
tual points with the hermetic tradition as the source of 
the vitalism of the philosophy of life. Skovoroda is to 
be regarded as a continuator of the new latin common 
European tradition [26]. 

In difference to this predecessor the works of Gr. 
Kvitka-Osnovyanenko demonstrate the transition from 
the predestinated masks to the unpredictable conduct 
of characters [36]. The deviation from a scheme be-
comes the decisive means in developing the dramatic 
action. Such is for example the character of Halya in 
“The Sincere Love” where the heroine destroys both 
her own fate and the fate of her true lover because of 
the prejudices taken for the ground of decisions as a 
kind of phantom. With the means of deviation also the 
comic works arise where humor becomes the initial 
form for the development of the comic and the founda-
tion for the preservation of infantine worldview of a 
personality. It enables comprehending mundane van-
ity in chimerical grotesques [29]. The fundamental 
place of humor within the forms of laughter’s culture 
is tied with tolerance and open-minded sensitivity to-
wards the diversity of world. Humoristic properties 
are inherent already to idiomatic opportunities of lan-
guage and attested with proverbial locutions as wit’s 
samples. Humor is opposed to anger and aggression 
that blind personality making it unable to observe the 
meaningfulness of separate details. As the antipode 
to tedium it provides opportunities of grasping chaos 
as the category of vanity. In opposite to humor such 
phenomena as parody and ritual laughter are deriva-
tive secondary dependent comic forms. Humor retains 
infantine ability to perceive world as it is without pre-
vious preponderant general ideas. The reference of hu-
mor to childhood is attested with childish folklore. In 
particular humor reveals itself in nonsense poetry. An-
other area of childish humor is represented in animal 
tale. It is of importance that childish humor acquires 

its forms together with the formation of the notions of 
personal mortality. The priority of humor is attested 
in the development of dramatic genera in particular 
with the baroque interludes where the images of van-
ity were displayed. This experience has been inherited 
in vaudevilles (in particular those of I. Kotlyarevski 
and Hr. Kvitka-Osnovyanenko). It is comedy where 
the way towards realistic drama has been paved. Thus 
the grotesque images in drama were introduced espe-
cially in the works of M. Kropyvnytski, Panas Myrny. 
The development of comic forms in this direction has 
come to the rise of tragicomedies of V. Vynnychenko 
where the cumulative compilation of jokes resulted in 
tragic solution. Besides, the significance of the childish 
worldview for theatrical culture ensues from the role of 
fabulous imagery that presupposes humoristic verve. 
Comedy playwrights involve childish experience as 
the primary source of laughter. Still another approach 
is to traced in the lyrical genera. The dramatic pecu-
liarities of Shevchenko’s lyric verses, discovered in 
particular in L. Kurbas’ screenings, are the result of the 
textual strategy of scenic mimicry chosen by the poet. 
The chief features of this strategy are determined with 
the infernal disharmony of a world’s mapping, spe-
cific fatalism, the martyrdom of solitude that provoke 
particular seriousness of a lyric utterance. The infer-
nal map of world unites Shevchenko with Gogol who 
have continued the tradition of polemic literature of the 
Reformation epoch and have given the agelastic (that’s 
restraining from laughter) and derisive version of this 
map [24]. Together with the known epic properties of 
the lyrics one detects the dramatic features of the lyr-
ics miniatures that are represented as the replicas of 
imaginary dialogues or discussions. An important side 
of the researches of such features is a word’s location, 
in particular its address as to the imaginary dialogue’s 
partners [27].   

Lesya Ukrainka’s dramas imply multivalent inter-
pretations [23; 28]. There are the meaningful layers be-
hind the chief plot lines that presuppose different pos-
sible explanations. Tragic dominance is connected with 
the relationship towards decadence. It reveals itself in 
reconsidering the thorough theme of melancholy as the 
refusal from laugh (the so called agelasticism) peculiar 
for all dramatic works. While applying the decadent 
idioms Lesya Ukrainka remained not only perfectly 
autonomous but also went ahead of the European 
humanitarian thought advancing with her artistic dis-
coveries. The motifs of solitude peculiar for decadent 
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epoch are attested in “The Lawyer Martian” and devel-
oped in a new version of stoicism that becomes a fore-
boding of future existentialist drama. In “Cassandra” 
the problems of solitude and fatalism are reconsidered 
in such a manner that the paradox of observer becomes 
discovered that belongs to themes of the philosophical 
discussions of the XX century. The invincible power 
of phantoms created with human imagination and vio-
lating the person that has created them is presented in 
“The Blue Rose” written a decade before M. Maeter-
linck’s “The Blue Bird” and a century before the post-
modern simulation has come to existence. The motif of 
death as transfiguration and resurrection for a new life 
is developed in details in “The Forest Song” and gains 
the central place. The idea of the liberation through 
death in “The Boyarynia” gives a pretext for the recon-
sideration of the double suicide as the protest against 
despotism. The expediency of a victim is substanti-
ated with the ideas of liberation in “The Mad Girl”. 
The psychoanalytic interpretation of the image of Don 
Juan (“The Stony Host”) has become principal nov-
elty in the world literature. Psychological analysis has 
enabled the detection of the roots of the motifs of fa-
naticism (Parvus in “Ruphin and Priscilla”), radicalism 
(Anthei in “The Orgy”) and individualism (Richard in 
“The Woodland”). In the social underground “In the 
Catacombs” the growth and ripening of the history’s 
moving forces is artistically explored. All dramas are 
united with the thorough idea of the presence of nonex-
istence’s borderline within everybody’s personal life.  

The particular communicative conditions of 
M. Rylski’s creative development have predestinated 
the duplicity of poetical speech including vast scope of 
means from outer etiquette quotations to inner sincere 
enunciations [34]. The coexistence of different styles 
builds up semantic amalgams. Besides, the favorable 
conditions for latent polemics are at hand. This contra-
position of inner and outer layers of textual stratifica-
tion itself correlates with that of latent and manifested 
contents peculiar for theatre and continues the tradition 
of mimicry. It comes from here also that retrospections 
have the essence different those of mere revival and 
aim at the formation of particular rhetoric code. In its 
turn the formation of rhetoric conventions and their re-
moval come to cryptograms and conspiracy referring 
thus to the traditions of the worship of resurrection in 
the broadest sense that is in concordance with scenic 
reincarnation. Lyrical abstractedness of isolation gives 
rise to the reconsideration of separate details and their 

condensation ad the initial step for entire images. It 
coincides partly with the concept of pathos in theatre 
where such abstractedness is overwhelmed and very 
specialized idioms of poetical code arise. Anamnesis 
and amnesia find here their continuation in metem-
psychosis conceived as a form of scenic disguise. The 
conditions of lyrical enunciation promote the rise and 
development of verbal mask. The poet acquires the 
features of Proteus changing stylistic modes as a scenic 
player. Then character and mannerism play the deci-
sive role as the prerequisites of metamorphoses. Here 
such lyrical property as the particularity of vision and 
separate viewpoint become of importance as they pro-
mote imaginary changeability. All it provides condi-
tions for lyrical theatre where a reader is expected to 
coincide with a performer interpreting verses.  

The rise and development of artistic prose looks 
like the result of the destruction of rhetorical and poeti-
cal conventions replaced with colloquial speech as the 
target of reflection. The rejection of conventional sys-
tem entails first of all the reconsideration of the prob-
lem of word and picture posed by Horace. Instead of 
the conventional association of verbal and visual rows 
within emblematic code the new motivational founda-
tions must arise. Another problem is that of the verity 
of prosaic accounts arising earlier as the means for crit-
icism and negation. In particular the detailed descrip-
tions of realities serve in prose to build up the infernal 
picture off world and to disclose the vanity of the ter-
restrial existence. Within prosaic means the solution of 
these problems involves the third power of theatre. It 
is the mediating mission of theatre that provides the 
transition from poetry to prose with the discovery of 
new motivational foundations of scenic action. Theat-
rical experimentation with its unity of seriousness and 
curiousness serves as the model for prosaic substantia-
tion of textual verisimilitude and procures license for 
imaginational inventiveness. The theatrical devices of 
mask and character become the origin of the metonym-
ic prosaic style. Details are conceived in the manner of 
scenic disguise to stress or hide the features of a char-
acter. Therefore reincarnation as the basis of theatrical 
play determines the semantic shifts that prosaic stuff 
deals with. In opposite to colloquial speech prose is 
marked with its autonomous inner world that is similar 
to an imaginary theatrical stage. Subsequently the op-
portunity arises for the exploration of prosaic work as 
performing art and virtual subject for staging action. 
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Поняття “національний культурний простір” не  
є усталеною та широко вживаною культурологіч-
ною категорією. Його поширенню вітчизняна куль-
турологічна наука завдячує власне періоду з другої 
половини перших років ХХІ ст., коли незагартова-
ній українській державності, що мала ще довес-
ти вчергове свою життєздатність, було необхідно 
включати в коло ідеологічних, політичних правових 
та власне філософсько-культурологічних розвідок 
низку понять, які б відображали риси нового соціо-
політичного утворення. Це утворення виникло на 
теренах Європи як уламок зруйновного радянсько-
го тоталітаризму і, одночасно, мало довести світу, 
що є країна, яка прагне увійти в коло європейських 
демократій. Навіть за великого бажання політич-
ної еліти країни швидко і безконфліктно здійснити 
відповідні соціальні перетворення, виявляється за-
мало. Стан готовності країни (або неготовності) до 
виконання цієї місії було невизначено. Вирішення 
цієї проблеми є необхідною умовою, але уявляєть-
ся завданням з багатьма невідомими. І одне з них 
— незнання самою країною своїх можливостей. Це 
наявність амбіцій, знання особливостей способу 
мислення, нарешті здатності нації бути щирою із 
собою як риси національного характеру. Останнє, 
до речі, постає як чи не найважливіший показник, 

хоча він може здатися несподіваним. Щирість пе-
ред собою як філософсько-культурологічна катего-
рія та онтологічна ознака суспільства визначається 
наявністю у складі народу достатньої критичної 
маси громадян, які є носіями національних ціннос-
тей. Чим є останні може і має бути розшифрова-
но тільки в ретроспективному та перспективному 
осмисленні їхнього соціотемпорального втілення. 
Останнє ж постає як чи найважливіше та найакту-
альніше завдання розвитку і зростання національ-
ної самосвідомості, чільну частку якої посідає її 
культурологічна концептуалізація.

Це суперечливе, на перший погляд, поєднан-
ня як найкраще свідчить про вірність ціннісного 
просторово-часового підходу в розгляді феномену 
культури, оскільки дозволяє чітко з‘ясувати і під-
твердити головну тезу — нація тоді розширює, 
структурує і наповнює не плинним  смислом і зна-
ченням свій культурний простір, коли наступає 
відповідний історичної час, своєрідний “осьовий 
час” національної культури.  Осьовий час націо-
нальної культури — це пасіонарний стан нації, у 
якому вона здатна не тільки усвідомити зовнішні та 
внутрішні виклики,  але й  відповісти на них таким 
чином, щоб цінності, які самі по собі, насправді 
дуже слабкі, так що їх треба підтримати людськи-
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УКРАЇНСЬКИЙ НАЦІОНАЛЬНИЙ ХАРАКТЕР 
ТА КУЛЬТУРНИЙ ЧАС У КУЛЬТУРОЛОГІЧНОМУ ВИМІРІ
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Анотація. У статті запропоновано розгляд категорії “куль-
турний час” як необхідної складової розуміння розбудови на-
ціонального культурного простору в процесі історичної зміни 
та реалізації рис національного характеру. Піддано критиці 
абстрактний розгляд ідеї про неповноту нації. Визначено пев-
ні позиції врахування категорії “культурний час”, що дозволяє 
осягнути історичний характер становлення та реалізації цін-
ностей у феномені національної культури.  
Ключові слова: національний культурний простір, національ-
ний характер, цінності, культурний час, неповна нація, істо-
ричний підхід.

Аннотация. В статье предложено рассмотрение категории 
“культурное время” как необходимой составляющей понима-
ния расширения и осмысления национального культурного про-
странства в процессе исторического изменения и реализации 
черт национального характера. Критически рассмотрены 
абстрактные трактовки идеи неполноты нации. Определeны 

некоторые позиции применения категории “культурное вре-
мя”, что позволяет осмыслить исторический характер ста-
новления и реализации ценностей в феномене национальной 
культуры.
Ключевые слова: национальное культурное пространство, на-
циональный характер, ценности, культурное время, неполная 
нация, исторический подход.

Summary. In the article consideration of category is offered ‟cul-
tural time” as necessary part of understanding of expansion and 
comprehension of national cultural space in the process of historical 
change and realization of national character traits. Abstract inter-
pretations of idea of incompleteness of nation are critically consid-
ered. Application of category “cultural time” allows to comprehend 
historical character of becoming and realization of values in the 
phenomenon of national culture.
Key words: national cultural space, national character, values, cul-
tural time, incomplete nation, historical approach.
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ми зусиллями і вірою у них (Н. Гартман), втілилися 
у реальність. Яким би ззовні злагодженим, рішу-
чим  і закономірним не здавася зовні масовий ре-
волюційний рух, втілення цінностей у реальність 
завжди є результатом індивідуальної дії, а вона є 
виявленням волі і харакеру особистості у такий 
момент, коли вибір певного шляху і поведінки має 
свою ціну і свої ризики. Отже розуміння типу на-
ціонального харакеру як єдності особистісних та 
узагальнених соціокультурних властивостей по-
стає завданням, що не втрачає своєї актуальності 
для культурологічної науки.

Зазначена тема є актуальною для сьогодніш-
ньої проблематики української культурології, про-
те має зворотно пропорційні характеристики щодо 
стану її розробленості. Якщо вважати результатом 
дослідження національного характеру  схильність 
до “позитивізації” останнього, то для забезпечення 
об’ємного уявлення про структуру національно-
го культурного простору, який складається у тому 
числі, в результаті формування та дії цього характе-
ру,  було б корисним дослідити та включити до його 
складу риси, що мають обов’язково доповнювати 
цю суто позитивну картину як її тіньова, протилеж-
на сторона, що  з необхідністю  є присутньою як в 
кожної особистості, так і в усього етносу. Саме та-
кий ракурс проблеми становить предмет розгляду 
цього дослідження.

Позитивна характеристика українського націо-
нального характеру представлена досить широко. 
Для більшості дослідників українського менталі-
тету характерна узгодженість поглядів на те, що 
українська душа і психіка українця гуманітарно 
орієнтовані. Засновуючись на їхніх міркувань, 
можна схарактеризувати особливий тип української 
людини як людини інтровертивної вдачі, заглибле-
ної у внутрішній світ, котра живе і керується в діях 
серцем, почуттями, а не раціонально-вольовими 
настановами, людини, котра активна внутрішньо 
і пасивна зовнішньо, бо боїться змінити щось у 
встановленому порядку світу й природи. Ця інтро-
вертивна спрямованість доповнюється ознаками 
меланхолійного темпераменту з його неврівнова-
женим настроєм, здатним раптово з веселого стати 
сумним, дивно поєднувати сміх і сльози, піддава-
тися пристрастям і т. п. Українця з давніх-давен 
характеризує працьовитість, господарливість, гос-
тинність і доброзичливість у стосунках як з одно-
племінниками, так і з чужоземцями, обережність, 

сентиментальність, але також рішучість і незлам-
ність, винахідливість і хоробрість, героїзм і само-
пожертва, коли доводиться взяти до рук зброю. 
Українець глибоко зв’язаний з краєм, у якому на-
родився і виріс, “зрощений”, “злитий” з природою 
(ця риса зветься антеїзмом). Недостатня єдність і 
згуртованість українців пояснюється передусім їх 
індивідуалізмом (що різко контрастує з російським 
колективізмом) і перегукується з менталітетом на-
родів Західної Європи. У сфері соціальних відно-
син він поєднаний з демократизмом, толерантніс-
тю, повагою до суверенних прав особистості, але 
тяжіє до анархічності, протидії будь-яким формам 
підпорядкування. Українці глибоко релігійні, при-
чому ця релігійність добре осмислена. Всі риси 
українці можуть виявляти як з позитивного, так і з 
негативного боку [1, 9].

У сучасних дослідженнях українцю притаман-
но немало привабливих рис “соціополітичної мен-
тальності”, а саме: терплячість, відважність, скром-
ність, обережність, наполегливість у досягненні 
мети та уміння стійко сприймати невдачі, повага 
до жінки, до батьків, до родинних звичаїв і демо-
кратичного суспільного устрою, заповзятливість, 
творчий дух, завдяки якому індивідуалізм українця 
протистоїть стадності (хоча відданість улюбленій 
справі спонукає його знаходити партнерів і одно-
думців: українець тяжіє до різних спілок, коаліцій 
тощо), усвідомлення своїх політичних традицій, 
дух волелюбності й національної гордості [2, 9].

Водночас, такі позитивно-навіювальні виснов-
ки не повинні стати остаточною формою само-
свідомості. Щодо розуміння рис національного 
характеру українського суспільства дослідники 
здебільшого обмежуються зауваженнями загаль-
ного плану, що відповідає не так результатам пев-
ним чином сформульованої мети дослідження, 
як наслідуванню стереотипів суспільної думки в 
самооцінці власного соціального буття, яка б ви-
давалась прийнятною у достатньо невизначеній 
соціоісторичній періодизації та ідеологічній кон-
цептуалізації. Наприклад, разом з констатацією 
радше методологічного припущення, ніж факту, що 
сукупність усталених психологічних рис народу 
(яку відносять до суттєвої властивості національ-
ного характеру) утворюється повільно, упродовж 
століть і швидко не змінюється, стверджується, що 
він (характер) визначається суттєвою рисою, неза-
лежною від тимчасових обставин і характеризує 
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історичну діяльність націй. Така характеристика 
як провідна для вітчизняної науки тенденція фак-
тично має в засаді спрощене та достатньо вразливе 
для критики уявлення, що народ можна розглядати 
як утворення, що прямує до певної мети, яку на-
чебто доволі очевидно уявляє собі дослідник і яку 
можна “додати” у рух всіх народів згідно з певною 
“оцінно-прогресивною шкалою” і згідно з якою  
народи в цьому русі, відповідно до приписаних їм 
або притаманних природно рис, отримують відпо-
відно, задовільні, відмінні чи негативні результати 
у вигляді історичних утворень як-от: імперій, що 
підкорюють і пригноблюють інші народи, чи пра-
вителів, які дивним чином ніяк не уособлюють 
у собі характерні риси національного характеру 
тощо. Насправді, такі спроби видаються неісторич-
ними, всупереч декларованим принципам розгляду, 
отже, можуть бути все ж таки розглянуті історично, 
а цей принцип як загальний для соціогуманітарних 
наук має насправді невичерпний гносеологічний 
потенціал.

Наприклад, розглянемо характеристики, що, 
на загальну думку вітчизняних дослідників, при-
таманні українському національному характеру: 
емоційність, чуттєвість, цілісність, інтуїтивність і 
волелюбність [3, 222]. Поставимо низку запитань 
до цього твердження онтологічного, гносеологіч-
ного та історичного спрямування. Але почнемо з 
риторичного. Чи насправді ми можемо відрізнити 
ці риси українського характеру за уявною чи не-
існуючою кількісною шкалою від подібних для 
іншого національного характеру в їх індивідуаль-
ному втіленні? Відповідь, зрозуміло має бути не-
гативна. Але тоді слід говорити тільки про якісні 
відмінності національних характерів. Але якщо  
все перелічене — це якісні, тобто вітальні психо-
емоційні  характеристики людини як такої, взятої 
на певному етапі соціального розвитку, то вони су-
проводжуються, як правило, і в індивідуальній, і в 
колективній формі комбінацією з інших чи навіть 
протилежних властивостей, незалежно від того, чи 
назвати їх носія  слов’янином (включно з росіяни-
ном чи білорусом), кельтом (включно з англійцем 
та ірландцем) чи американцем (включно з тими-
таки ірландцями, чорношкірими американцями та 
етнічними індіанцями, що становлять туземне на-
селення США).

Далі постає питання: як поєднати в єдиній лі-
нійці рис волелюбність з рештою ознак, якщо не 

вважати, що вони походять з іншого родового дже-
рела? Адже воля — і онтологічно, і гносеологічно 
найбільш загадкова характеристика людської сут-
ності й означає здатність робити вибір і ухвалюва-
ти рішення в умовах непевності (ірраціональності) 
його підстав. А якщо взяти суто психологічний ас-
пект цього поняття, то К. Юнг вважав волю фено-
меном, що пов’язаний з особливою формою і видом 
енергії, яку ми в цьому дослідженні визначаємо 
як ціннісна енергія. З іншого боку, волелюбність 
як прагнення особистої свободи і бажання опану-
вання та структуризації навколишнього середови-
ща є, з одного боку, прямим шляхом до розгляду 
функції міфу в архаїчній свідомості щодо впоряд-
кування (космізації) навколишнього простору, ви-
ведення його з хаосу, з іншого — універсальним 
та притаманним будь-якій національній свідомості 
сучасного типу прагненням освоїти навколишній 
простір свого існування з погляду перетворення 
його на внутрішню інтеріоризовану царину. А це, 
власне, і є як особливістю творців будь-якого куль-
турного простору, так і зокрема українського (тоб-
то національного) культурного простору. Далі суто 
історичне питання. Чи були, зокрема, виявом воле-
любності первинного українського етносу походи 
дружини князя Аскольда на Візантію протягом 860, 
863, 866 та 874 років, а прихід на князівство в Київ 
з Новгорода дружини князя Олега, який супрово-
джувався вбивством київських князів Аскольда і 
Діра, агресією іншої етнічної групи з зовсім інши-
ми уявленнями про волелюбність? До того ж звід-
ки взялися ці різні уявлення і властивості, якщо 
для їхнього формування, як визначають самі до-
слідники, необхідний тривалий історичний час?  
І нарешті, чи можна вважати виявом  емоційності, 
чутливості, цілісності чи інтуїтивності боротьбу за 
княжий стіл між синами Володимира Святославо-
вича Святополком (Окаянним), Борисом і Глібом, 
в результаті якої відбувається вбивство Бориса і 
Гліба за намовою Святополка? Чи можна вважати 
виявом чутливості національного характеру їхню 
подальшу канонізацію православною церквою, чи 
цей факт жодним чином не стосується національ-
ного характеру?

Нам здається, що, попри прагнення захистити 
“кращі риси” національного характеру вимога ці-
лісності та єдності наукового підходу до розгляду 
будь-якої проблеми має бути пріоритетною саме з 
огляду на мету будь-якого дослідження. А метою 
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має бути встановлення істини як процесу, в річи-
щі якого відбувається наближення до неї, шляхом 
подолання суперечностей пізнання, що виникають 
на цьому шляху. У цьому випадку, наприклад, су-
перечність полягає в тому, що не може бути двох 
князів, двох народів, двох характерів і двох (чи 
більше) істин. Яким же чином запобігти застигло-
абстрактному підходу приписування певних рис 
національного характеру українському етносу на 
всі часи та у відповідності з мимоволі позитивною 
налаштованістю дослідника? Розглянути процес у 
часі, тобто — в динаміці.

Якщо слідувати загальним принципам філософ-
ської (вона ж загальнонаукова) методології, то слід 
визнати, що така категорія як національний харак-
тер не може бути  усталеною за змістом на всі часи. 
Вона не може бути  визначеною як вичерпна сукуп-
ність рис і властивостей народу чи нації. Вона не 
може розглядатися також як гомогенна для всіх її 
етноісторичних, етногеографічних та, головне, ет-
ноаксіологічних чинників її утворення. Насправді 
ця характеристика може бути зрозумілою (і теж, 
з відповідною мірою умовності) як результівна 
змінних складових утворення життєвого просто-
ру існування і розвитку певного етнокультурного 
об’єднання, сукупні стани духовного (ціннісного) 
прагнення якого, що стають фактами життя етносу 
і підтримують, і розбудовують підвалини й коор-
динати культурного простору народу, визначають, 
зрештою, зміст і риси його “національного харак-
теру”. Справді, видається, що характеристика на-
ціональний характер є достатньо умовною. Вона 
є настільки швидкоплинною та невловимою, що 
(особливо в умовах глобалізації сьогоднішнього 
світу) фактично втрачає свій пізнавальний по-
тенціал. Часто приписувані представнику етносу 
надумані чи сфальшовані властивості стають як 
причиною соціального непорозуміння та конфлік-
тів, так і інструментом маніпуляції у світі, який не 
позбавився у цілому таких позанаціональних рис, 
як жага влади чи збагачення. Однак, таким чином 
насправді важливою характеристикою (згідно з ре-
зультівними діями онто-гносеологічного принципу) 
є характеристика національного культурного про-
стору. Адже в ній, як можна сподіватись, зроблено 
спробу поєднати в методології дослідження цієї ка-
тегорії фізичні (географічні виміри матеріального 
простору) території, що фактично в силу історич-
них обставин закріплені політично та у правовому 

сенсі за певним етносом чи нацією, історичні віхи 
й духовні виміри її становлення та зміни протягом 
певних часових періодів. Час у цьому випадку роз-
глядається як феноменологічна культурологічна 
категорія власне в аспекті його ціннісного пере-
живання особою і спільнотою, до якої вона себе 
відносить, характеристику національного куль-
турного простору можна розглядати ф’ючерсно, 
тобто як пропонована онто-гносеологічну модель, 
на підставі якої потрібно будувати, чи хоча б ро-
зуміти, засади і напрями розбудови національно-
го культурного простору як феномену, що існує в 
означених вище вимірах і підлягає дії окреслених 
закономірностей. Слід визнати, що характерну для 
певної етнічної групи поведінку можливо описати 
тільки з урахуванням її здійснення в ландшафті 
просторово-часового існування та розвитку, і до 
того ж у межах і з використанням усталених під-
ходів (патернів) розуміння соціальних традицій і 
психологічних особливостей поведінки.

Для втілення пропонованого розуміння спро-
буємо за “точку відліку” обрати твердження, яке, 
на наш погляд, є похідним від певного типу неіс-
торичного підходу в розгляді “українського питан-
ня”. Ідеться про давню тезу щодо “історичності” чи 
“неісторичності“ нації, яка в різних контекстах ви-
користовується у сучасних дослідницьких працях: 
поняття повноти/неповноти національної куль-
тури чи не першим застосував (щодо літератури) 
український філософ Дмитро Чижевський у праці 
“Історія української літератури” (1956). На його 
переконання, з середини XVIII ст. “український на-
род робився помалу типовою “неповною нацією”, 
народом без культурно важливих за тих часів сус-
пільних класів — вищого духовенства та вищого 
дворянства. Тим самим відпадали не лише — по-
части — творчі групи, але ще більше групи, які в 
XVIII ст. найбільше могли спричинитися до роз-
витку літератури, бо ...вони були її головними спо-
живачами...” “Неповній нації”, за Чижевським, від-
повідає здебільшого “неповна література” — тобто 
така література, що в ній наявні “не всі” основні 
структурні елементи — жанри, види, стилі тощо — 
що їх мають ті національні літератури, чия повнота 
не підлягає сумніву — тобто західноєвропейські. 
Чижевський стверджує, що українські літератори-
романтики “свідомо поставили собі завдання утво-
рити “повну літературу”, яка могла б задовольни-
ти духовні потреби всіх кіл та шарів українського 
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суспільства. Прагнення до “повної літератури” зна-
йшло своє втілення переважно в утворенні “повної 
мови”, мови всебічної, придатної в усіх сферах лі-
тератури й життя” [6].

Сам Д. Чижевський, якщо рухатись до витоків 
його трактування ідей про “повні” та “неповні” 
нації, спирається на філософський діалектичний 
метод, до речі, засвоєний ним без “обтяжуючих об-
ставин” накидання матеріалістичного світогляду, 
як єдино вірного і застосованого у його працях з 
філософії. Зокрема, вчений зауважує: “...те, що є 
в людськім житті “об’єктивно” цінним, є усюди й 
для усіх однакове і те саме, незмінне і нерухоме. —  
В житті й історії це не є так, — ми маємо ріжні 
наукові філософічні, релігійні погляди, ми бачи-
мо ріжні побутові звичаї, ріжні моральні приписи, 
ріжні художні “стилі” та “смаки”. Треба думати, що 
одні із цих поглядів на правду, на справедливість, 
на красу є помилкові, інші є правильні. Люди, розу-
міється, дуже часто помиляються. Історія людства 
і його сучасність повні такими помилками. І націо-
нальне життя, національні особливості, національ-
ні ріжниці і належать, власне, мовляв, до таких по-
милок, “ухилів”. Історичний розвиток направлений 
(або ми маємо стреміти до того, щоб він був направ-
лений) до усунення оцих відмін, ріжниць, “ухилів” 
та помилок... Абсолютна правда не може розкрити-
ся ні в якому закінченому вияві. Кожний окремий 
вияв абсолютної правди, — тобто кожне окреме 
філософічне твердження, що ми маємо в історії 
розвитку людської думки, є лише часткова правда, 
фрагмент, уривок абсолютної правди, є неповний 
і недосконалий відблиск Абсолютного. Ця “непов- 
нота” є причиною змін і боротьби ідей в історії 
думки. Одна неповна правда бореться з іншою, теж 
неповною та частковою. Але і усяке сполучення та-
ких “неповних”, “часткових” правд в єдність, усяка 
їх “синтеза”, яка може бути осягнена обмеженим 
людським розумом, є необхідно теж неповна, теж 
часткова і тому вимагає знов доповнення. Тому ані 
на одній синтезі історичний розвиток філософії не 
кінчається, тому повстають усе нові й нові проти-
венства між світоглядами та пунктами погляду, що 
сполучаються та з’єднуються в усе нових і нових 
синтезах — кроках до безмежної повноти, абсо-
лютної правди [6].  

У розвиток цієї думки слід зазначити, що на 
принципі історичного розвитку наголошував без-
посередньо Д. Чижевський, коли зауважував:  

“...Слов’янській (зокрема українській) філософії 
треба ще чекати на свого «великого філософа». Тоді 
те оригінальне, що, може, є в зародку в творах до-
теперішніх слов’янських мисленників, виступить у 
весь зріст, відкривши глибини національного духа, 
не лише перед усім світом, а й перед народом са-
мим” [6]. Спростовує невірну трактовку розуміння 
неповноти як позачасового, застиглого принципу і 
Г. Грабович: “...поняття «неповної» нації чи літе-
ратури ґрунтується на поганій логіці, оскільки тут 
змішується питання про сам спосіб існування гру-
пи, нації з певними характерними особливостями 
або манерою функціонування не так групи в ціло-
му, як її складових частин. Бо не можна сказати, що 
українська група не мала еліти поряд із її селян-
ською масою. Просто та еліта була, скажімо, менш 
численна або менш політично активна, ніж еліти 
сусідніх груп. У цьому сенсі так само хибним є по-
няття «плебейської» нації, що для науковця стано-
вить потенційний інтерес лише як віддзеркалення 
популістських засад і, взагалі, уявлень даного віку. 
Оскільки ми говоримо про великий, багатоступе-
невий, складний і насамперед відкритий колектив і 
систему (а не про щось на кшталт бейсбольної ко-
манди або похідного оркестру, що й справді стають 
неповними, якщо пітчер чи трубач спізнюються на 
автобус), то саме поняття неповноти є фальшивим. 
Система компенсує різні обставини й прилаштову-
ється до них. Це динамічна, а не статична сутність. 
Коли групі бракує структур і динаміки, потрібних 
для усталеної моделі «нації», то логічніше й інте-
лектуально чесніше визнати, що це не є нація, а 
якесь «нижче» утворення на штиб етнічної групи 
чи племені, замість того, щоб з горем пополам ко-
ристуватися таким неточним і суперечливим термі-
ном...” [2, 12–20].

Отже, можемо стверджувати, що відсутність 
чи наявність класів, що продукують необхідний 
для “повноти нації” культурний продукт не є на-
справді причиною його відсутності в культурному 
просторі нації. Головною його причиною, на нашу 
думку, є відсутність у розгляді, саме в розгляді на-
ціонального культурного розвитку такої природної 
для об’ємного бачення цього феномену категорії, 
як “культурний час”. Тобто категорія “культурний 
час” є необхідною складовою об’ємного бачення  
динамічного розвитку і взагалі органічного роз-
витку культури, тобто такого розгляду культури, 
який передбачає, що він є аналогією живого орга-
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нізму. А оскільки ми насправді не метафорично, а 
гносеологічно сприймаємо зазначене твердження, 
то  категорію “культурний час” необхідно визнати 
суттєвим і фундаментальним виміром вивчення та 
існування феномену культури і розглядати параме-
три розвитку та формування категорії “культурний 
простір” у нерозривній єдності з категорією “куль-
турний час” як її органічним і невіддільним онто-
логічним виміром.

Зрозуміло, що такий підхід доволі радикально 
змінює достатню кількість попередньо вироблених 
і традиційно відтворюваних підходів у вивченні 
культури й тому потребує більш докладного і роз-
логого тлумачення. Насправді, він не є абсолютною 
новацією, хоча б тому, що все нове в науці є таким, 
що має право на існування, бо відбувається завдя-
ки попередникам, праці і доробку гігантів людської 
думки і творчого мислення. Таким чином, можна 
вказати на природну аналогію необхідності розгля-
дати існування будь-якого онтологічного феномену 
чи як суто матеріального походження і природи, чи 
як такого, що обов’язково існує в координатах про-
стору і часу. Варто також зазначити, що культурний 
простір і час є неостаточною і несуттєвою причи-
ною і сутнісною основою розгортання національ-
ного феномену культури. Насправді, основною сут-
ністю культури, отже, її рушійною силою та власне 
метою, досягнення якої нація прагне більш за все  
і напружує свої сили хай будь-які змісти вкладати 
у це поняття — розвиток мови, виробництво літе-

ратури і мистецтва, зусилля духовенства чи держа-
ви тощо, — є розгортання і реалізація у просторі і 
часі найвищих цінностей, які неодмінно в кожній 
конкретній спільності мають національну специ-
фіку, забарвлення, зміст, смисли. Вкрай важливо в 
цьому контексті, те, що вони мають особливий — 
просторово-часовий шлях розгортання. Інша річ, 
що ці цінності як такі, що їх можна і варто класи-
фікувати, порівняно з розгорнутими і, як здається, 
вже досягнутими цінностями інших націй, що за 
схожості і об’єднує ці нації і спільноти на кшталт 
“Європейського союзу” чи “Русского мира”, ма-
ють бути сформульовані не тільки завдяки моді 
чи мавпуванню і бажанню “політичного олімпу”, 
а в Україні в певні історичні моменти культурного 
часу ще й зрадливого прошарку керівної еліти, по-
дані запопадливо, як ВЖЕ осмислені та вистраж-
дані нацією, а як такі, що мають бути продумані 
та дійсно жертовно проявлені в діяльності самого 
народу й усіх  його представників — свідомих гро-
мадян спільноти, і тільки в цій спільній дії, щодо 
осмислення розгортання та ствердження їх у куль-
турному просторі й часі кожної нації, доведені як 
право на її існування та таке право, що на думку 
іншого представника нації, що народила ідею “іс-
торичності чи неісторичності нації (Г. Гегеля) вже 
дійсно і беззаперечно ствердилась як самостійна та 
самобутня “повна нація”. 

“Лише той є гідним життя і свободи, хто кожен 
день за них вирушає на бій.” (І. В. Гете)
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Останнім часом проблема повсякдення ста-
ла однією з тих, що активно використовується в 
теоретичних дослідженнях як зарубіжних, так і 
вітчизняних науковців. Витоки інтересу до по-
всякдення сягають глибини століть: — філософії 
стоїків, Аристотеля, Сенеки, Ніколи Кузанського, 
Еразма Роттердамського, Ф. Бекона, Р. Декарта, 
У. Джеймса, Ч. Пірса, котрі наголошували на зна-
чущості того, що оточує індивіда щодня, є “загаль-

ним здоровим глуздом”. Проблема повсякдення1 
була актуалізована завдяки працям Е. Гуссерля та 
М. Гайдеггера2. 

Слід зазначити, що питання повсякдення ви-
вчається в різних аспектах та контекстах: історико-
культурному, політико-подієвому, етнічному, кон-
фесійному та ін. Досліджується стиль і спосіб 
життя представників різних соціальних верств, 
включаючи емоційні реакції на життєві події та 

Анотація. У статті на матеріалі роману відомої французь-
кої письменниці Мюріель Барбері “Ласощі” розглядається 
проблема естетосфери гастики як мови культури, як сприй-
няття “смаку життя” за допомогою смакових відчуттів; а 
також естетизація їжі в сучасному мистецтві. 
Ключові слова: естетосфера, естетичне відчуття, повсяк-
дення, гастика.

Аннотация. В статье на материале романа известного фран-
цузского писателя Мюриэль Барбери “Лакомство” рассматри-
вается проблема эстетосферы гастики как языка культуры,  
как восприятия “вкуса жизни” при помощи вкусовых ощуще-
ний; а также эстетизация еды в современном искусстве.
Ключевые слова: эстетосфера, эстетическое чувство, пов-
седневность, гастика. 

Summary. Recently the problem of daily life was one of those 
who actively used in theoretical studies. Problem of daily life 
was actualized through the works of Edmund Husserl and Martin 
Heidegger. Daily life issues studied in historical and cultural, po-
litical and event-driven, ethnic, confessional context. Among the 
many sections of daily life problems we are interested the problem 
of symbolic functions of food and beverages in art, description of 
food in art as a language of culture. Problem: The food is spiritual, 
sensual and carnal were interested of many philosophers from an-
cient times. In ancient times there was a tradition to describe the 
banquet. Samples of such a description is found in literature and 
painting. For many artists was and is a huge interest not only an 
image or story about the events related to the feast, but also the 
description of food. Sometimes this description is a kind of the code 
of sensuality of the author. Taste sensations is complex and inte-
grated. It has its various impulses taste, smell, touch, appearance 
perceived as a whole, as a certain degree of desirability as a kind of 

an aesthetic sphere. This paper is the reliance on aesthetic theory 
Ukrainian philosopher, poet, writer, social and literary critic, jour-
nalist Ivan Franko. I. Franko thoughts about the nature of human 
sensations until now have not lost their value and can serve a basis 
for further scientific studies on the territory of aesthetic sensibil-
ity. Ukrainian of aesthetics A. Kanarsky, L. Levchuk, V. Lychkovah, 
O. Nakonechna, V. Panchenko, O. Onischenko and others made a 
significant contribution to the development of aesthetic theory, in 
particular genesis sensate culture. 
Various taste in different people raise certain memories, associa-
tions, feelings. Life experience affects perception and sensation the 
taste of food. The choice of food can be a means of self-presenta-
tion, as well as an end in itself related to the aesthetic sense. So it 
was for a character in the novel M. Barbery. 
The article based on the novel of the famous French writer Mu-
riel Barbery “Delicacy” (“Gourmandise”). Food is regarded as a 
sphere of aesthetics, food as a means of understanding the world, 
and the aestheticization of food in contemporary art. M. Barberi 
them a in character a greatculinarycritic. For restaurant critic 
process of eating refined culinary specialties equals spiritual con-
tent, way of sensation, and maybe even discovering the world.Em-
piricalsensationsaregroundforaestheticsensationstheculinaryspe-
cialist. Feeling, sensation as an end in itself – is the main idea of 
the novel. Aesthetic perception of food, sensual in its form, is a sub-
jective human experiences through cognitive action. Finally, sub-
jective experience becomes a means of knowledge, of both external 
and internal world. Meals can be understood as some influence 
of the atmosphere, a kind of supply from outward things. Through 
bodies of sensation responsiveness to stimuli and get experience. 
Thus, it appears that the process discovering the world are analogy 
of process of food.
Key words: sphere of aesthetics, aesthetic sense, everyday life, the 
science of food.

Наталія Жукова 

ПОВСЯКДЕННЯ КРІЗЬ ПРИЗМУ ЕСТЕТОСФЕРИ ГАСТИКИ:
ПРОЕКТ МЮРІЕЛЬ БАРБЕРІ
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мотиви поведінки. Протягом ХХ ст. вивченню про-
блеми повсякдення присвятили  роботи Н. Еліас, 
А. Шюц, Ж.-П. Сартр, М. Мерло-Понті, Ж.-П. Крес-
пель, М. Бахтін, Є. Анпілогова, О. Вайнштейн, Г. Га-
чев, В. Криворученко, С. Махліна, Н. Пушкарьова, 
А. Залужна, Т. Кривошея та багато інших. Серед 
багатьох зрізів проблеми повсякдення нас цікавить 
гастика як мова культури, а точніше — естетосфе-
рагастики як проект сучасного мистецтва.

Як слушно зауважує С. Махліна, “мови культу-
ри повсякдення залежать від різних об’єктивних 
обставин і закономірностей у розвитку суспільства. 
Це й кризи, політичні та економічні, й революційні 
зміни, і стійкі стадії в розвитку суспільства та бага-
то іншого” [9, 7]. Загальновідомо, що будь-яке сус-
пільство складається з ряду шарів, і в кожному з них 
своя система стереотипних знаків: манера говорити 
і одягатися, ті чи ті уподобання щодо їжі, напоїв, 
кольору, запаху — все це мови комунікації та коди 
культури. Гастика — наука про знакові й комуніка-
тивні функції їжі та напоїв, про споживання їжі, про 
культурні та комунікативні функції частувань — є 
одним з таких кодів, що відбиває специфіку наці-
ональної та регіональної ідентичності. Не кажучи 
вже про те, що їжа важливу роль зіграла в еволюції 
людини, і, “з дозволу панів вегетаріанців, людина 
не могла стати людиною без м’ясної їжі” [11, 75].

Зрозуміло, що, з одного боку, смакові уподобан-
ня на певній території пояснюються географічним, 
а отже й кліматичним, чинниками. Так, як заува-
жують російські дослідники повсякдення Г. Гачев 
і Г. Молчанова, міцність напоїв можна корелювати 
залежно від географічної широти проживання на-
роду. Наприклад, в країнах ісламського регіону — 
на екваторі, в тропіках, субтропіках — алкогольні 
напої заборонені Кораном. Логіка в цьому є, адже в 
таких кліматичних умовах немає потреби додатко-
во “підігріватися” високоградусними напоями. “У 
Середземномор’ї п’ють легкі вина 8–10% алкоголю 
(греки, італійці). Північніше — іспанці, францу-
зи...—  п’ють мадеру, херес, портвейн, шампанське, 
тобто 12–18%. Горяни Балкан, Кавказу ...чергують 
вино з коньяком (чача, ракія)” [10]. Ще північніше,  
де проживають німці, англійці, поляки, росіяни,   
п’ють горілку, шнапс, ром, грог, віскі 40–60% ал-
коголю, що збігається з 40–60° північної широти. 
Тут же їдять бекон, свинину, грубе м’ясо, які дають 
енергію і тепло [10]. З іншого боку, сучасна куль-
тура пронизана різними культурними кодами, що 

іноді співіснують в одних широтах, як, наприклад, 
американські гамбургери, японські суші, вже не ка-
жучи про різноманітні напої… До того ж існує, так 
би мовити, їжа буднів і їжа свят. Усе це — теж коди 
культури, розкриття сенсів яких, може стати темою 
окремого дослідження. 

Наразі, аналізуючи питання ставлення до есте-
тизації їжі, зазначимо, що проблема духовної їжі та 
тілесної цікавила багатьох філософів. Достатньо 
згадати діалог “Протагор” Платона, в якому Со-
крат і Гіппократ з’ясовують, чи потрібно остан-
ньому йти вчитись у софіста Протагора. Протягом 
дискусії вони намагаються збагнути, що потрібно 
для “живлення душі”. За Сократом, душа живить-
ся знаннями, софістів він називає торгівцями, які 
розпродають на ринковій площі їстівні припаси для 
душі, наголошуючи, що “при купівлі знань, мож-
на наразитися на багато більшу небезпеку, ніж при 
купівлі їжі” [14, 59]. Сам Гіппократ у фізіологіч-
ному процесі теж убачає щось більше, ніж просто 
фізіологію. Люди, згідно з Гіппократом, живляться 
потрійним харчуванням, а саме: їжею, питвом і ду-
хом. Дух автором розуміється як повітря і як якась 
надприродна сила: “найбільший володар всього й у 
всьому” [4, 264]. 

Слід зауважити, що вже в давнину існувала 
традиція опису бенкету, зразки якої можна знайти 
в творах Гомера, Овідія, Лукіана та інших відомих 
авторів Античності. Якщо вірити античній міфо-
логії, олімпійські боги живилися лише нектаром і 
амброзією. Щоправда, можна згадати ще гурманку 
Персефону, котра з’їла гранат у пеклі, однак бен-
кетом це аж ніяк не назвеш. А отже, зрозуміло, що 
для простих смертних у питанні застілля боги    не 
авторитет. У “Іліаді” Гомера застілля постає як мо-
мент насолоди героїв мирним відпочинком після 
запеклої битви. Ставлення до бенкету як до свя-
щеннодійства проявляється і у звичаї стародавніх 
проксеній — правового акта, яким іноземцю да-
рувалися певні почесні права в грецькому полісі, 
включаючи право безмитної торгівлі, безперешкод-
ного в’їзду та виїзду, який, так би мовити, закрі-
плювався спільною трапезою “господаря” і “гостя”.  
У цьому випадку їжа символізує фізичне з’єднання, 
яке є основою духовної спорідненості. Подібну 
картину спостерігаємо і у слов’янських билинах і 
казках, де вшанування героя, що символізує його 
перемогу над підступністю ворогів, як правило, 
завершується веселим бенкетом. Зображення бен-
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кетів і застіль спостерігаємо й на численних карти-
нах художників різних епох (П. Брейгель Старший, 
Дж. Арчимбольдо, Б. Е. Мурільйо, К. Маковський, 
Б. Кустодієв, Н. Піросмані та ін.). 

Потрібно зазначити, що для багатьох митців 
величезний інтерес становило і становить не тіль-
ки зображення або розповідь про події, пов’язані з 
бенкетом, а й сам опис страв3. Подекуди цей опис є 
певним кодом чуттєвості автора, кодом, за допомо-
гою якого “дешифрується” присутність у повсяк-
денні. Безперечно, чинники людської чуттєвості 
культурозумовлені, починаючи від звуків, навколо 
людини та її помешкання, кольорів, запахів тощо 
й, поза всяким сумнівом, від їжі — ставлення до 
неї, її відчуття, адже “тварина насичується, люди-
на їсть, але лише розумна і витончена людина знає 
толк в їжі” [5, 8]. Як у “череводогідництва є най-
вищий рівень обжерливість, існує зменшувальний 
ступінь обжерливості пристрасть до ласощів. ...Че-
реводогідників цікавить кількість, а витонченого 
гурмана — якість” [5, 8]. Метою цієї роботи є не 
так “обізнаність” в кулінарних шедеврах, скільки 
сприйняття “смаку життя” за допомогою відчут-
тів, які виникають під час куштування комбінацій 
різних смаків, ароматів, текстур, чим і є вишукані 
страви, а також естетизація їжі як певний естетич-
ний код світовідношення у сучасному мистецтві. 
Саме про це роман сучасної французької письмен-
ниці М. Барбері “Ласощі”. 

Відомо, що Мюріель Барбері (Muriel Barbery) 
народилася 28 травня 1969 р. в м. Касабланка (Ма-
рокко), навчалась у ліцеї Лаканаль (Lycée Lakanal), 
а 1990 р. вступила в елітний вищий навчальний за-
клад ENS de Paris (Écolenormalesupérieure — Вища 
нормальна школа). По закінченні навчання викла-
дала в середній школі в Сен-Ло (Saint-Lô), згодом   
в Університеті Бургундії (Universitéde Bourgogne), 
а також в “Інституті підготовки вчителів” (IUFMs 
Institut Universitairede Formationdes Maîtres). Має 
звання професора філософії. Як зізнається пись-
менниця, вона з дитинства занурювалась у читан-
ня, а її найулюбленішим письменником, котрий “до 
сьогодні зачаровує своїм неперевершеним стилем”, 
є Лев Толстой [16]. 

У 2000 р.Мюріель, за наполяганням чоловіка, 
надіслала рукопис свого першого роману “Ласощі” 
(“Une Gourmandise”) до видавництва Gallimard. 
Дебют письменниці виявився успішним: її пер-
ший роман переклали 12 мовами. Другий роман — 

(“Елегантність їжачка”), що вийшов в 2006 р. у 
тому ж видавництві тиражем 700 тис. примірників, 
став бестселером у Франції і був згодом перекла-
дений 31 мовою. Роман нагороджений низкою лі-
тературних премій, а у 2009 р. екранізовано. Після 
комерційного успіху другої книги письменниця 
переїхала до Японії (Кіото), де зараз “займається 
улюбленою філософією” [16]. 

Як зазначає авторка, її твір “вписується в про-
стір між трьома світами, трьома різновидами насо-
лоди: світ дитинства і суміш печалі й радості”, яку 
письменниця відчуває, згадуючи про “давно втра-
чені часи; світ кулінарії, дегустацій і обжерливос-
ті; світ слів і літературної мови, який повертає до 
життя події і образи минулого, а також давно забуті 
задоволення” [1, 7]. Усі ці світи М. Барбері з’єднала 
в одному, а саме: у портреті “старіючого кулінар-
ного критика”, котрий царював “за найвеличніши-
ми столами Франції, ситими чудовими стравами і 
власною славою”, котрий звання гастрономічного 
критика підніс до високого рангу, а, дізнавшись 
про те, що жити залишилось дві доби, “заблукав у 
спогадах дитинства і у пошуках втрачених смако-
вих відчуттів” [1, 7–12].

Зауважимо, що смакові узагальнення не можуть 
бути зведені до встановлення, так би мовити, ти-
пізованого символічного значення або пробуджен-
ня  асоціацій, оскільки не тільки рецептори кожної 
окремої людини по-різному сприймають ту чи ту 
їжу, а й асоціації в кожної людини вона може ви-
кликати прямо протилежні. І ще один важливий 
момент: усім багатством відтінків, що називають 
смаком, ми зобов’язані нюху. Водночас рецептори 
дотику і тиску підказують, що знаходиться в роті,   
хрусткі шматочки чи крем, тверда їжа чи м’яка; на-
решті, очі сигналізують про зовнішній вигляд твер-
дої страви. А зовнішній вигляд страви може зіпсу-
вати враження від неї — заглушити чи підсилити 
його смакові якості. Як слушно зауважує М. Барбері 
вустами свого великого кулінара, “страва повинна 
бути бенкетом для зору, нюху, смаку, безперечно, і 
для дотику також, бо він здебільшого визначає ви-
бір кухара та відіграє важливу роль в гастрономіч-
них святах” [1, 52]. 

Отже, смакове відчуття складне і комплексне, 
коли різноманітні імпульси смаку, запаху, дотику, 
зовнішнього вигляду сприймаються як єдине ціле, 
як певна міра бажаності, як свого роду естетосфе-
ра. Зауважимо, що поняття “естетосфера” впро-
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ваджено в науковий обіг радянським естетиком 
М. Каганом в роботі “Естетика як філософська на-
ука” і визначається ним, як аксіологічна система, 
як “світ естетичних цінностей” [6, 110]. Естетичне 
ставлення людини до дійсності в цій теорії розгля-
дається як таке, що розвивається у надрах цінніс-
ної свідомості. Процес же сприйняття цінностей 
є проявом пізнавальної активності. Феномен ес-
тетосфери зацікавив багатьох теоретиків, сферою 
наукових інтересів котрих є осмислення емоційно-
виразних феноменів і трансформацій у художній 
культурі ХХ ст. (В. Личковах, А. Царенок, С. Ва-
силенко, Н. Левченко та ін.). У контексті проблеми 
естетизації їжі значущим є уточнення поняття “ес-
тетосфера”, яке пропонує український естетик В. 
Личковах, визначаючи його як сукупність духовно-
чуттєвих і образних вимірювань. Оскільки смакове 
відчуття — складне і комплексне — є естетичним 
судженням (за І. Кантом), можна стверджувати, що 
М. Барбері в романі “Ласощі” створює естетосферу 
гастики. 

Зазначимо, що Іван Франко (котрий, за слуш-
ним зауваженням Л. Левчук, “фактично примусив 
ХХ століття по-новому подивитися на природу 
людських “відчуттів-почутів”” [8, 93]) в роботі  
“З секретів поетичної творчості” виокремлює висо-
кі (зір, слух, дотик) і низькі (смак та нюх) відчут-
тя, зауважуючи, що високі та низькі відчуття разом 
сприяють гармонійному сприйняттю світу як тако-
го. Характеризуючи вплив сприймання та відчуття 
запаху і пов’язані з цим почуття на поетичне пере-
живання, І. Франко співвідносить цю взаємодію з 
рівнем розвиненості життя людини: “чим примі-
тивніше життя чоловіка, чим примітивніша поезія, 
тим меншу роль грає запах, тим бідніша мова на 
його означення…” [17, 78]. Зауважимо, що те саме 
можна сказати і з приводу смакових відчуттів, які 
імпліцитно містять естетичну інтенцію. Слід визна-
ти, що розмисли І. Франка щодо сутності відчуттів 
у людини до сьогодні не втратили свого значення 
і здатні бути підґрунтям для подальших наукових 
розвідок на теренах естетичної чуттєвості. Підтвер-
дженням цієї позиції можуть слугувати естетико-
психологічні напрацювання І. Вернудіної.

Безперечно, вагомий внесок у розвиток тео-
рії естетичного, зокрема ґенези чуттєвої культу-
ри, зробили українські естетики А. Канарський, 
Л. Левчук, В. Личковах, О. Наконечна, В. Пан-
ченко, О. Оніщенко та ін. Думка А. Канарського 

відносно того, що “діалектика естетичного — це 
природний історичний (і практичний) процес пере-
ходу об’єктивності чуттєвого явища в суб’єктивний 
стан, самопочуття людини, іншими словами, своє-
рідне “дооформлення” буття естетичного до рівня 
його завершення в людському переживанні і за-
твердженні” [7, 10], і що задоволення одних від-
чуттів не може відбуватись у відриві від задоволен-
ня людини в цілому [7, 11], сьогодні є не просто 
актуальною, а й, можна сказати, спрямовувальною, 
такою, що має потужний евристичний потенціал, 
зокрема для культурології. Слід зазначити, що в су-
часній теорії питання так званих низьких відчуттів 
висвітлюють як зарубіжні, так і українські теоре-
тики (К. Дж. Армітейдж, М. Коннер, Ж.-Ф. Ревель, 
К. Резніков, Е. Рудаковська-Борисова, Т. Кривошея 
та ін.), наголошуючи на тому, що знання і відчуття 
тієї чи тієї культури є неповним без знань і уявлень 
щодо смакових, гастрономічних уподобань, чуття 
повсякдення доби людьми, котрі в ній жили. 

Як уже зазначалось, у будь-якої людини різні 
смакові відчуття викликають певні спогади, асоціа-
ції, почуття. Однак смакові звички залежать від ці-
лого комплексу чинників. Так, “харчова поведінка” 
охоплює  індивідуальні для кожної людини наста-
новлення, реакції, звички та емоції, що стосують-
ся їжі. До того ж специфіка “харчової поведінки” 
визначається не тільки потребами,  й отриманими 
протягом життя знаннями. Безперечно, біологічний 
потяг (відчуття голоду) впливає на конкретну по-
ведінку (що й скільки людина буде їсти), однак і 
в цьому випадку визначальність матимуть звички 
і стратегії мислення, які сформувалися протягом 
життя людини. 

Як слушно зауважує російський психолог В. Ка- 
пітанаки, харчові звички визначаються традиці-
ями сім’ї та суспільства, релігійними уявлення-
ми, життєвим досвідом, порадами лікарів, модою, 
економічними та особистісними причинами. Крім 
того, харчування людини від самого народження 
пов’язане з міжособистісним спілкуванням, їжа є 
складовою процесу соціалізації, який містить, на-
приклад, момент сприйняття та розуміння людей за 
посередництвом їжі, яку вони вживають. Як зазна-
чає О. Павлова, “форми споживання їжі структуру-
ють і соціальний простір, і соціальний час (дотри-
муючись ритму календаря будні-свята) не на рівні 
раціональних схем або безпосереднього примусу, 
а у пристрастях прихильностях, на рівні культиву-
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вання тілесності. …Смак як здібність розрізняти й 
оцінювати задоволення уже свідчить про можли-
вість визначити що-небудь як ”своє — чуже“, “цін-
не — байдуже”, естетично значиме…” [13, 111]. 

Вибір їжі може бути і засобом самопрезентації, 
а також самоціллю, пов’язаною з естетичним від-
чуттям, як це було для героя М. Барбері — Великого 
Гастронома, котрий весь світ сприймає лише крізь 
призму смакових вражень від сніданків, обідів і ве-
чер, крізь призму пристрасного бажання з’їсти або 
скуштувати ту чи іншу страву. Члени родини, котрі 
для нього не існують (вони як надокучливі мухи, 
просто є і все), переживають це як страждання і 
тортури, адже меню обговорювалося в “психодра-
матичній атмосфері, на підвищених тонах. ...По-
купки на ринку робилися в стані істерії” [1, 22]. Для 
Великого Гастронома, ресторанного критика про-
цес куштування вишуканих кулінарних смаколиків 
дорівнює духовному наповненню, способу відчут-
тя, а, можливо, й пізнання світу. Він ніби вбирає у 
себе світ, заповнюючи порожнечу душі, яка прагне 
насичення. Усе, що (або хто) знаходиться навколо 
нього, розглядається ним з позицій фізіологічної 
та сенсорної насолоди. Так, дивлячись на дружину, 
він у думках говорить про неї, як про одну з вишу-
каних речей, серед яких звик жити. Саме фізіоло-
гічне та сенсорне відчуття Гастронома формують 
естетичне. Емпіричні відчуття створюють ґрунт 
для естетичних, які втілюються у формулюваннях-
характеристиках. І тут слід віддати належне М. Бар-
бері, котра в добу посткультури, тобто відмови від 
класики, наочно її відроджує, втілюючи у своєму 
творі постулати І. Канта, котрого, як слушно за-
уважує А. Канарський, “цікавило не те або інше 
конкретне задоволення або незадоволення, …а не-
обхідність існування у людини …здатності естетич-
ного судження”, втілення його у поняттях [7, 95]. 

Слід зазначити, що М. Барбері віднаходить ба-
гаті мовні виражальні засоби й вустами свого героя 
з неабияким хистом описує смак різних страв  від 
картопляного рагу, приготованого бабусею, й тому 
такого, що викликає найтепліші спогади, аж до від-
чуття того смачного, неповторного запаху, який 
лоскотав ніздрі, охоплюючи цілком неймовірним 
ароматом, що спонукав до готовності піти на все 
заради крихти, краплі того, що умліває на плиті,   
до вишуканих страв найкращих ресторанів [1, 35]. 

Самоцільність відчування — ось головна ідея її 
роману. За допомогою опису в певні моменти без-

посереднього чуттєвого стану Гастронома ми мо-
жемо спостерігати його відчуття високого, підне-
сеного, прекрасного в “низовому”, як от “еротична 
оксамитовість устриць після скибочки хліба з соло-
ним салом” [1, 18], або потворного   як “кондитер-
ське непорозуміння” “огидне тістечко ”Мадлен“ у 
Пруста” [1, 47]. 

Оскільки естетика — це наука про становлення 
і розвиток людської чуттєвості, а чуттєвість перед-
бачає “не лише ставлення людини до речі, її влас-
тивостей і якостей, а й ставлення до самої себе, до 
мети, сенсу свого людського буття взагалі” [7, 20], 
то в цьому випадку, на наш погляд, можна говорити 
про естетосферу гастики, як “естетичний проект” 
сучасного мистецтва. Саме “проект”, адже тут спо-
стерігається поєднання певною мірою духовного 
почуття — естетичного сприймання їжі — та жаги 
володіння, що часто-густо стає критерієм інтересів 
головного персонажа, що до естетичного почуття 
не має жодного стосунку. Але разом вони ство-
рюють ціннісне відчуття значимості світу. Отже, 
спостерігаємо своєрідну метаморфозу естетично-
го. З одного боку, “смажена сардина, яка осіняє 
піднебіння своїм букетом, безпосереднім і екзо-
тичним, з нетутешнім смаком, просочена димом і 
морем ...додає людяності, …учить бути людиною” 
[1, 46], — такий неочікуваний поворот виховної 
функції смакового відчуття, задоволення смаком в 
даному випадку можна розглядати як особливого 
роду пізнання. До речі, ще Дж. Локк, щоправда в 
дещо іншому контексті, зауважував, що почуття за-
доволення є джерелом процесу пізнання. А І. Кант 
прагнення людини до пізнання пояснював раціона-
лізацією задоволення. 

Наразі існує і інший зріз, а саме: жага володін-
ня та влади, нехай і за посередництвом кулінарії: 
“Хто в житті не пізнав дурману влади, не може 
собі уявити цей викид адреналіну, що розливаєть-
ся по всьому тілу, і рухи стають гармонійними, та 
безслідно зникає втома, зникає все, що не слугує 
єдиному задоволенню, цей екстаз могутності без 
меж… Немає нічого більш солодкого, ніж бачити, 
як світогляд підкорюється лише твоєму бажанню. 
Ти відчуваєш себе всесильним у храмі кухні, усві-
домлюючи з нестримним захопленням, що можеш 
побалувати себе будь-якою стравою” [1, 11, 141]. 
Можна стверджувати, що здатність судження про 
потенціал смаку (саме смаку їжі) базується на здат-
ності дистанціюватися від вузького, часткового, 
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приватного. Емансипація смаку стає претензією на 
високе, вишукане ставлення до світу. 

Отже, естетичне сприйняття їжі, чуттєве за сво-
єю формою, викликає суб’єктивне переживання 
людини через систему пізнавальних дій. Зрештою 
воно (суб’єктивне переживання. — Н. Ж.) стає за-
собом пізнання, як зовнішнього, так і внутрішньо-
го світу. Адже харчування можна розуміти як обмін 
речовин в організмі — як у вузькому сенсі, так і 
більш широко, — як певний вплив атмосфери, сво-
го роду живлення від навколишнього світу, завдяки 
органам відчуття, здатності реагувати на подразни-
ки та отримувати враження. Отже,  процес пізнан-
ня світу є аналогічним процесу харчування. Цей 
силогізм, певною мірою, перегукується з думкою 
відомого російського релігійного філософа С. Бул-
гакова, висловленою у роботі “Філософія госпо-
дарства”: “Ми їмо світ, долучаємося плоті світу не 
тільки вустами чи органами травлення, не тільки 
легенями і шкірою в процесі дихання, а й у про-
цесі зору, нюху, слуху, дотику, загального м’язового 
відчуття. Світ входить у нас через усі вікна і двері 
наших відчуттів і, входячи, сприймається і асимі-
люється нами. У своїй сукупності це споживання 
світу ...обґрунтовує всі наші життєві процеси. Саме 
життя в цьому сенсі є здатність споживати світ, до-
лучатися до нього...” [3, 114]. 

Чуттєво-емоційна реакція може поєднуватися з 
раціонально-логічним мисленням у  акті створення 
художнього образу, що й спостерігається в романі 
“Ласощі”. Так, Гастроном — не просто дегустатор, 
а ще й талановитий критик, можна сказати, поет  
високої кулінарії. Емоційно відчуваючи смак, ге-
рой М. Барбері не просто оформлює у чуттєвих ха-
рактеристиках свої враження, а створює емоційно-
насичений образ предметів (продуктів, страв), 
завдяки виразності, навіть музичності слів, адже 
“слова інший раз доставляють куди більше задово-
лення, ніж тілесна їжа. Слова-скриньки, що в них 
складають відкинуту дійсність і вони перетворю-
ють її в миттєвості-перли; слова-чарівники, вони 
перетворюють лик повсякдення, наділяючи його 
правом стати незабутнім, посісти місце в бібліотеці 
спогадів. Життя є життя лише в силу нерозривного 
сплаву слова і події, в якому перше одягає друге у 
своє парадне вбрання” [1, 97]. 

Великий кулінар споглядає і відчуває красу в 
стравах, надаючи їм ознак фізичної досконалості. 
Імпульсом естетичного милування стає чуттєвий 

потяг, хвилююча спонука. Він подібно до грецьких 
скульпторів створює образи, наділяючи їх боже-
ственною красою і еротичністю: “єдина, оголена, 
сира — досконала” (це про сашимі — Н. Ж.) [1, 64]; 
“різати сиру рибу — все одно що ліпити з каменю” 
[1, 63]. Або такий ще вислів: “Я був Алі-Бабою. 
Моя печера зі скарбами була тут, у цьому доскона-
лому ритмі, в дивовижній гармонії між стравами, 
які ... у своїй неухильній ритуальній послідовності 
воістину наближалися до божественного (про сма-
жене м’ясо. — Н. Ж.)” [1, 29]. 

Їжа, як і сексуальність, пов’язана з уявою. Мож-
на стверджувати, що гастрономічна уява передує 
досвіду і частково заміщає його. Сам Гастроном 
підтверджує цю думку, зауважуючи, що “вся іс-
торія людства ...вміщується в ...трапези” [1, 30].  
Промовиста деталь — ця фраза, вкладена фран-
цузькою письменницею у вуста головного героя, 
на наш погляд, не випадкова. Справа в тім, що сенс 
цитованого висловлювання є певною мірою рекур-
ренцією думки К. Маркса щодо соціальної природи 
чуттєвого. Так, у роботі “Німецька ідеологія” за-
уважується, що для життя потрібні насамперед їжа 
та питво, житло, одяг і створення засобів, необхід-
них для задоволення цих потреб [11, 26]. Водночас 
людина чуттєво усвідомлює середовище, в якому 
живе, і свій органічний зв’язок з іншими особа-
ми і речами, навіть з тими, які знаходяться поза 
її діями і поза її увагою, і це відчуття обумовлене 
суспільними зв’язками. К. Маркс називає це “чут-
тєвою діяльністю” [11, 44]. Розвиваючи цю думку, 
український естетик А. Канарський зазначає, що 
“з чуттєвим пов’язано виявлення певних ціннос-
тей існуючого, ...виявлення такого стану людини, 
який у відношенні не тільки самої людини, але й 
суспільства виступає як справді безпосереднє або 
по-людськи самоцільне. …Така цілісність зале-
жить ...від характеру соціального буття людини в 
цілому...” [7, 25]. 

Продовження ідеї “чуттєвої діяльності”, що 
формує цінності, втілено й у романі “Ласощі”. Так, 
у спогадах Гастронома, так би мовити, наочно спо-
стерігаємо зміну гостроти чуттєвих вражень від тих 
чи тих продуктів і їх поєднань у стравах залежно 
від зміни його соціального статусу. Отже, вироще-
ний на “тушкованих бобах з м’ясом або ковбасою 
та капустяному супі” [1, 66], він захоплюється сма-
ком свіжого помідора, який дає цілий каскад про-
стих відчуттів, що наповнює рот усіма мислимими 
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насолодами [1, 58]; хлібом, який “багатоликий, не 
за різноманітністю сортів, а за самою суттю сво-
єю, бо хліб є достаток, хліб є безліч, хліб є мікро-
косм...” [1, 85]. 

З часом прості смакові враження переста-
ють задовольняти і йому вже потрібні “рагу по-
королівськи: морський їжак у червоному вині 
Санчо зі спинкою, нирками й печінкою молодого 
кролика і молюсками, ...жирні устриці Жільярдо і 
фуа-гра в грилі, ...голуби Готьє в анісовому лікері 
з сухофруктами” [1, 134–135]. І тут, на наш погляд, 
не випадково, можливо для порівняння естетики 
харчування, М. Барбері вводить в канву свого рома-
ну розповіді господаря про домашніх тварин,  їхні  
(тварин) думки вголос, й опис “тваринного” поїдан-
ня цілим шматком, не жуючи, з думкою: “спочатку 
з’їм, розберуся потім” [1, 104]. Щось на кшталт: 
скажи мені, що і як ти їси, і я скажу, хто ти. 

Для Великого Кулінара споживання їжі, сма-
коликів стає імпульсом, що породжує рух думки. 
Мета всього життя героя французької письменни-
ці — пошук істини за посередництвом смакових 
відчуттів, і тому задоволення від страви рівнознач-
не для нього пізнання сенсу життя, трансгресії. На 
смертному одрі, Гастроном намагається згадати 
смак — (“істину всього життя в першій і остан-
ній інстанції”), якому “належить ключ від серця” 
[1, 13]. Після пригадування неймовірної кількості 
найвишуканіших страв, він, нарешті, згадує, що ж 
це за страва-істина. Від цього спогаду навертають-
ся сльози, бо заради того, щоб знову її скуштува-
ти, він готовий віддати “усю свою славу”. Це смак 
еклерів із супермаркету, еклерів, які він стільки ра-
зів у житті критикував, і які зараз нагадали йому 
“гербарій відчуттів” (вираз М. Бахтіна. — Н. Ж.), 
втрачений смак дитинства, щастя, чуттєві спогади 
того часу, коли він ще був онуком, сином… І вияв-
ляється, що для того, щоб “доторкнутися до Бога”, 
тобто “потаємної суті, де ми тільки й буваємо ціл-
ком самими собою в апофеозі справжнього бажан-
ня і незахмареного щастя” [1, 156] достатньо знати 
навіщо жити [1, 157]. Видається  до болю простим, 
але іноді для того, щоб прийти до цього запитан-
ня, вже не кажучи про відповідь на нього, потрібне 
ціле життя. 

Слід зупинитись ще на одному, на наш погляд, 
важливому моменті. М. Барбері, виряджаючи свого 
героя по хвилях спогадів у пошуку страви-істини, 
створює, так би мовити, наскрізну лейттему, яку 

можна назвати природа-годувальниця. Адже Вели-
кий кулінар час од часу згадує запахи трав, квітів, 
дерев, які викликають у нього спогади з якимсь пе-
ріодом його життя, і головне, асоціюються з рідни-
ми: — бабусею, тіткою, дідусем, матір’ю. Природа 
тут стає символом вічної істини.

Людині мало однієї лише інформації про світ, 
вона прагне наблизити його до себе безпосеред-
ньо, творчо освоїти, зробити своїм світом, а засо-
би цього наближення та освоєння в кожного свої, 
адже в кожного свій смак: один полюбляє кавун, 
інший свинячий хрящик; один сприймає, відчуває 
і пізнає світ за допомогою лише чарівних музич-
них звуків, для іншого весь світ — це живописне 
полотно. Засновуючись на тому, що естетика, за 
авторським визначенням А. Канарського, — “це 
наука …про чуттєве, рівне значенням способу сус-
пільного ствердження людини в усьому багатстві її 
потреб, що сформувалися” [7, 26], можна говорити 
про естетосферу гастики як про естетичний про-
ект, що поєднує в собі тілесне та чуттєве. У такому 
випадку духовне наповнення організму, насичен-
ня душі відбувається за допомогою смакових від-
чуттів, незважаючи на те, що естетосфера гастики 
стверджує уявлення про пізнання світу як про про-
цес, аналогічний харчуванню. Безумовно, самих 
цих відчуттів замало для пізнання світу в усьому 
його різноманітті. 

Естетосфера гастики як проект сучасного мис-
тецтва в романі М. Барбері “Ласощі” поєднує в собі 
два шляхи: “життя мистецтва” та “мистецтво жит-
тя”, водночас останній органічно вписується в ху-
дожнє поле твору, де співіснують конкретно-чуттєве 
і тілесне. М. Бахтін називав таке поєднання “гротес-
кним реалізмом”, поширюючи його не тільки на ху-
дожню творчість, а й на сферу практично-духовного 
освоєння життя. 

У контексті проблеми гастики як естетичного 
проекту сучасного мистецтва  це поняття можна за-
стосувати й на сферу практично-духовного освоєн-
ня повсякдення і відбиття його досвіду у творчості. 
Потреба у зміні відчуттів у повсякденні пояснюєть-
ся чуттєвим засвоєнням дійсності, ставленням кож-
ної конкретної людини до тієї дійсності, яку вона 
відчуває, і свідомим, а, можливо, і позасвідомим, 
прагненням ствердитись у ній. 

Людина сприймає світ і тілесно, і в конкретно-
чуттєвій неповторності кожної миті буття, відчува-
ючи постійну його зміну й нові відтінки. Завдяки 
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чуттєвому чиннику стверджується все цінне та не-
байдуже для людини, а також встановлюється не-
повторний, мінливий взаємозв’язок з навколишнім 
середовищем, у процесі якого індивід постійно ві-
дображає себе в ньому, видозмінює його собою, ро-
бить внесок у його подальше безпосереднє існуван-
ня, а середовище, своєю чергою, відображає себе в 

індивіді, формує його особистість, робить своєю не-
віддільною складовою. Відтак відбувається взаєм-
не, обопільне освоєння конкретно-чуттєвого змісту 
життя. Середовище творить своїх індивідів, індиві-
ди творять своє середовище, свій осередок, а в ці-
лому створюється єдиний, внутрішньо нескінченно 
різноманітний, але цілісний організм.
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1  У цій роботі використано поняття “повсякдення” та “буден-
ність” як синоніми, згідно з визначенням цих понять у біль-
шості словників [2, 80; 12, 388; 15, 467–468]. Уточнення сенсу 
понять “повсякдення” та “буденність” може бути предметом 
окремого дослідження.
2  Е. Гуссерль цю проблему  називає “життєвим світом”. У по- 
дальшому питання повсякдення глибоко і всебічно, крізь 
призму Dasein, вивчає М. Гайдеггер. Можна стверджувати, 
що проблема повсякдення певним чином була актуалізована 
й у монографії З. Фрейда “Психопоталогія буденного життя” 
(1904), на сторінках якої автор пропонував своє бачення про-
яву позасвідомого у повсякденні людини, а також зв’язок між 

причинами психопатології та творчістю в буденному житті. 
3  Прикладів опису страв можна навести безліч, як у європей-
ській (Ф. Рабле “Гаргантюа та Пантагрюель”, Н. Буало “Смі-
хотворний обід”, О. Дюма-батько “Три мушкетери”, “Вели-
кий кулінарний словник”, Б. Віан “Піна днів”, усі детективи  
Р. Стаута, Дж. Харріс “Шоколад”), так і в російській (О. Пуш- 
кін “Євгеній Онєгін”, І. Гончаров “Обломов”, М. Гоголь 
“Мертві душі”, О. Толстой “Князь Серебряний”, В. Шишков 
“Угрюм-ріка”, І. Ільф та Є. Петров “Дванадцять стільців”, 
М. Булгаков “Майстер і Маргарита”, М. Шолохов “Піднята 
цілина”) та українській (Г. Квітка-Основ’яненко “Пан Халяв-
ський” та ін.) літературі.

Примітки:
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Тисячолітня історія естетичної думки, як відомо, 
здобула наукову легалізацію у середині ХVІІІ ст., 
коли О. Г. Баумґартен визначив її предмет, наголо-
сивши на пріоритеті людської чуттєвості. Висновок 
німецького теоретика, вочевидь, був спричинений 
попередніми розвідками, що, починаючи від доби 
Античності, безпосередньо чи опосередковано ру-
халися в цьому напрямі. Наголос на чуттєвому чин-
нику став тією домінантою, яка накреслила теоре-
тичні орієнтири та сформувала концептуальне поле 

сучасної естетики. Дослідження різних вимірів 
чуттєвої природи людини активізувалися в ХІХ–
ХХ ст., а отже, накопичений досвід відкрив перед 
естетичною думкою ХХІ ст. значні можливості для 
відповідних узагальнень і систематизації. 

Виокремлюючи останні два століття як показо-
вий етап аналізу природи людської чуттєвості, ми 
опиняємося в межах некласичного і постнекласич-
ного періодів естетичної науки, що зумовили прин-
ципові корективи теоретичного та методологічного 
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ТРАНСГРЕСИВНІ ПОШУКИ У ДИНАМІЦІ  
ЄВРОПЕЙСЬКОГО КУЛЬТУРОТВОРЕННЯ: 

ВІД МАРКІЗА ДЕ САДА ДО ЖОРЖА БАТАЯ

УДК 130.2

Анотація. Зростання в культурології та естетиці інтересу 
до спадщини Ж. Батая, актуалізувало питання контексту 
трансгресивної проблематики, яке зумовило вихід у широке 
концептуальне поле та європейську художню практику шля-
хом реконструкції логіки її становлення від літературних екс-
периментів маркіза де Сада до теоретичного і художнього 
доробку Жоржа Батая. Наголошено, що Д. А. Ф. де Сад ві-
діграв особливу роль у формуванні “світоглядних орієнтирів” 
Ж. Батая. Особливу увагу сконцентровано на аналізі Ж. Бата-
єм теоретичного досвіду Г В. Ф. Геґеля, передусім – антиномії 
“господар” – “раб”, що в процесі концептуалізації зумовило 
виявлення показових перетинів з антиномічними структурами 
“надлюдина” – “людина” Ф. Ніцше та “лібертен” – “раб” де 
Сада. Досліджено батаївський концепт зв’язку сміхової при-
роди та природи злочину і акцентовано, що “естетизація” 
злочину дозволила Ж. Батаю пов’язати його із естетичним ви-
міром сміхового ефекту та транспонувати у площину власної 
творчості. Розглянуто есе Ж. Батая “Література і зло”. 
Ключові слова: маркіз де Сад, Жорж Батай, трансгресивна 
проблематика, потворне, низьке, сміх, жіночі образи.

Аннотация. Возрастание в культурологии и эстетике инте-
реса к наследию Ж. Батая актуализировало вопрос контекста 
трансгрессивной проблематики.  Акцентировано, что де Сад 
сыграл особую роль в формировании мировоззрения Батая. 
Особое внимание сконцентрировано на анализе Ж. Батаем те-
оретического опыта Г. В. Ф. Гегеля, прежде всего антиномии 
“хозяин” – “раб”, что в процессе концептуализации обуслови-
ло выявление показательных пересечений с антонимическими 
структурами “сверхчеловек” –“человек”, Ф. Ницше и “либер-
тен” –“раб” де Сада.  Исследован концепт связи смеховой 
природы и природы преступления. 
Ключевые слова: маркиз де Сад, Жорж Батай, трансгрес-
сивная проблематика, безобразное, низменное, смех, женские 
образы.

Summary. The increase of interest to Georgess Bataille heritage 
which is being observed in cultorology and aesthetics has actualized 
the question of transgressive problems. This caused their appear-
ance at wide conceptual ground and European artistic practice by 
the reconstruction of their formations logic from marquis de Sade’s 
literature experiments to Georges Bataille theoretical and artistic 
work. The article underlines that D. A. F. de Sade played special 
role in the formation of world “view reference-points” of Georges 
Bataille and notes the common character of their conception pri-
orities which resulted in the accentuation on the categories of the 
ugliness and the low, specific interpretation of laughable basis and 
female images; the article also accents obvious similarity of some 
biographical facts of de Sade and Bataille, which are explained in 
the context of the theory of psychoanalyses. Particular attention is 
concentrated on Georges Bataille analysis of G.W.F.Hegel’s experi-
ence. First of all on the antinomy “master”–“slave”, which in the 
process of conceptualization brought to the exposure a demonstra-
tive crossing with Nietzsche’s antimonial structures ‘overhuman’-
’human’ and marquis de Sade’s ‘Liberten’–‘Slave’. At the same 
time the author of the article expresses an opinion concerning the 
possibilities of taking into account psycho-analytical antinomy of 
the pair ‘executioner ‘–‘victim’ and its transposition in the area of 
Bataille’s experience of understanding of de Sade’s opposition The 
article investigates Bataille’s concept of the connection of laugh-
able nature and nature of crime and accents that aesthetication of 
crime permitted G. Bataille to tie it with aesthetical measuring of 
laughable effect and transpose into the area of own creativeness. 
This opens the possibility to co-opt Bataille’s ideas to the wider aes-
thetical and artistic context and grounded connections of Bataille’s 
laughable model with the categories of the ugliness and the ‘low’, 
to interpret the famous Hugo’s novel ‘The Man Who Laughs’ under 
a new point of view. The article also examines Bataille’s critical 
work on the example of his essay ‘Literature and Evil’.
Key words: marquis de Sade, Georges Bataille, transgressive prob-
lems, the ugliness, the low, laugh, female images.
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характеру, а отже — і нові наголоси в осмисленні 
означеної проблеми. Це, зокрема, пов’язано з ак-
тивізацією міждисциплінарного підходу, який спо-
нукав “взаємодію” естетики з етикою, психологією 
та мистецтвознавством, відкриваючи можливості 
осмислити нову тенденцію, що сформувала “нега-
тивну модель” аналізу людської чуттєвості з усіма 
похідними. Її концептуальний простір доволі ши-
рокий: геніальність і божевілля, естетизація фізіо-
логічних почуттів, “негативні” стимули художньої 
творчості, моральні провокації у мистецтві та ін. 

Особливою в цьому контексті є спадщина Жор-
жа Батая (1897–1962). Як відомо, наріжною у те-
оретичному, художньому і критичному доробку 
французького дослідника і письменника стала 
проблема трансгресивного, що, формально, маючи 
тривалу історію аналізу, на концептуальному рів-
ні — безпосередньо ототожнюється з його іменем. 
Сьогодні в естетиці та культурології спостеріга-
ється очевидне зростання інтересу до батаївського 
трансгресивного досвіду, що стає предметом тео-
ретичного аналізу. Проте нас насамперед цікавить 
питання контексту трансгресивної проблематики, 
яке передбачає вихід у широке концептуальне поле 
і європейську художню практику. 

Відвертий інтерес дослідника до категорій по-
творного, низького та їх похідних, до мотиву смерті, 
агресивної еротики, насильства, деградації, “прово-
каційних можливостей” сміхового елемента та ін., 
що і сформували специфічний батаївський простір, 
спонукає розглянути становлення цієї проблемати-
ки в історичній динаміці. Ми не будемо зупинятися 
на питанні опосередкованого впливу на пошуки Ж. 
Батая, а зосередимося на тих стимулах, що безпо-
середньо визнавалися ним самим. Особливу роль 
у формуванні його “світоглядних орієнтирів” віді-
грала одна з найсуперечливіших постатей європей-
ського культуротворення — Донансьєн-Альфонс-
Франсуа де Сад (1740–1814). “Метафізик зла”, як 
називали Ж. Батая, став одним з найпослідовніших 
спадкоємців “божевільного маркіза”, що чітко про-
стежується й на рівні концептуальних пріоритетів, 
і у сфері літературної творчості, й у площині біо-
графізму. Попри те, що Ж. Батай не звертався до 
ідей тих мислителів, якими відверто захоплювався 
маркіз де Сад, аналогії зумовлено фактом, так би 
мовити, парадоксальності обрання і Батаєм, і де 
Садом своїх концептуальних камертонів. 

У монографії “Художня творчість: проект не-

класичної естетики” постаті маркіза де Сада при-
свячено окремий підрозділ. Зокрема, наша розвід-
ка зумовила звернення до питання “філософського 
компонента”, який мав особливе значення у фор-
муванні світоглядних орієнтирів апологета насиль-
ства. Зауважимо, що маркіз де Сад вільно почувався 
у теоретичному полі французького Просвітництва, 
що дозволило йому чітко визначитися зі своїми кон-
цептуальними пріоритетами. Так, наприклад, він 
доволі шанобливо висловлювався на адресу ідей 
К. А. Гельвеція і П. А. Гольбаха, індиферентно ста-
вився до праць Ж.-Ж. Руссо та Вольтера і відверто 
захоплювався ідеями Ж. О. де Ламетрі та Е. Б. Кон-
дильяка. Вочевидь, увага де Сада до розвідок двох 
останніх філософів була цілком закономірною, 
адже у своїх дослідженнях, передусім — “Тракта-
ті про відчуття” (Кондильяк) та “Людині-машині” 
(Ламетрі) — вони обидва артикулювали пріоритет 
чуттєвого первня у процесі пізнання. Однак не зу-
пинятимемося на детальнішому аналізі засадничих 
положень концепцій цих мислителів, що спонукали 
де Сада до його шокових літературних експеримен-
тів. Натомість ще раз наголосимо на його увазі до 
філософської класики французького Просвітництва 
як такої. Це тим більш показово, що згодом здобут-
ки класичної, але вже німецької філософії, стануть 
каталізатором теоретичних розвідок і мистецьких 
пошуків Ж. Батая.

Дослідники, сфера наукової проблематики яких 
пов’язана чи є дотичною до його спадщини, не-
одмінно зауважують особливий інтерес Ж. Батая 
до філософії Ф. Ніцше та психоаналітичної теорії 
З. Фрейда. Особливо акцентується на визначальній 
ролі в освітньому становленні Ж. Батая так звано-
го “гуртка Кожева”, де він студіював Ґ. В. Ф. Геґеля. 
Взагалі інтерес Батая до філософії мислителя ак-
туалізує виокремлення у доробку Геґеля тих ідей, 
які мають, так би мовити, маргінальний характер, 
проте виявляються суголосними основоположним 
батаївським орієнтирам. Так, у передмові до збір-
ки “Ж. Батай. Література і зло” Н. Бунтман зазна-
чає, що “справжня література подібна Прометею. 
Справжній письменник наважується зробити те, що 
суперечить основним законам суспільства. Літера-
тура ставить під сумнів принципи регулярності та 
обережності” [3, 12]. Наразі аналогії між образом 
Прометея і літературою Ж. Батая, що їх виявляє на-
уковець, видаються більш ніж показовими у зв’язку 
з поглядами Ґ. В. Ф. Геґеля, адже саме німецький фі-
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лософ запропонував доволі несподівану інтерпре-
тацію легендарного вчинку героя давньогрецької 
міфології, зазначивши, що “Прометей не дав людям 
ні моральності, ні права, а навчив їх тільки хитро-
щів, за допомогою яких вони підкорюють предмети 
природи й користуються ними як засобами для за-
доволення людських потреб. ...Оскільки Прометей 
не наділив людину нічим духовним і моральним, то 
він належить не до роду нових богів, а до роду тита-
нів” [5, 173]. Однак в епіцентрі геґелівського курсу 
О. Кожева передусім були “Лекції з “Феноменології 
духу”, що виконали для Батая функцію потужного 
теоретичного стимулу. 

Цей факт обов’язково опиняється у сфері ува-
ги науковців, дозволяючи їм обґрунтувати вито-
ки концепції трансгресивного досвіду і показати 
зміни батаївських наголосів, що, природно, від-
бувалися у процесі аналізу. Зокрема, український 
естетик Є. Буцикіна зосереджується на одній 
принциповій тезі французького дослідника, яка 
свідчить про його особливу увагу до метафорич-
ного геґелівського протиставлення “господар” — 
“раб”. Вона наголошує, що Ж. Батай запозичує у 
Г. В. Ф. Ґеґеля конче важливий для нього термін 
“aufhebung” — “зняття”, що інтерпретується Бата-
єм як “transgression” — і не менш важливий тер-
мін “суверенність”: “Проте обидва поняття були 
кардинально переосмислені Батаєм. Французький 
мислитель, на відміну від Ґ. В. Ф. Геґеля, відмовляє 
рабу в можливості стати дійсно вільною людиною. 
Якщо, за Геґелем, людина не народжується віль-
ною, а стає такою протягом свого історичного роз-
витку, то, за Батаєм, статус суверена є наданим від 
народження” [4, 34]. Акцентація на цьому аспекті 
дозволяє Є. Буцикіній показати очевидний зв'язок 
між геґелівською антиномією “господар — раб” і 
ніцшеанським протиставленням “надлюдина — 
людина”, який артикулював Ж. Батай. Проте кон-
цептуальні аналогії між поглядами Геґеля і Ніцше, 
що їх виявляють батаївські розвідки, стимулюють 
вийти у ширший контекст і під іншим кутом зору 
подивитися на усталені пріоритети концептуальної 
спадкоємності в німецькій філософії.

Як відомо, погляди Ф. Ніцше, в той чи той спо-
сіб, завжди корелювалися з ідеями І. Канта, проте 
ніколи не співвідносилися з концептами Ґ. В. Ф. Ге-
ґеля. Натомість значний вплив на Ф. Ніцше мав ще 
один німецький мислитель — А. Шопенґауер, ко-
трий категорично заперечував філософські розвід-

ки посткантівського періоду і, насамперед, Геґеля: 
“…за допомогою професорів філософії, нахабний  
Геґель міг друкувати свої дикі вигадки і упродовж 
тридцяти років вважатися в Німеччині видатним 
філософом” [9, 12]. Таким чином, артикуляція 
Ж. Батаєм очевидних концептуальних перетинів 
між Геґелем і Ніцше стимулює до переосмислення 
“класичних фактів” філософської теорії, а отже — 
ідея “вічного повернення” знову на часі. 

Остаточне замкнення ланцюга геґелівського про-
тиставлення: “господар” — “раб” і ніцшеанського: 
“надлюдина” — “людина”, що є одним з основопо-
ложних аспектів трансгресивної проблематики, на 
думку Ж. Батая, є можливим тільки при врахуванні 
відповідного досвіду маркіза де Сада, оскільки і в 
нього так само чітко “працював” подібний антино-
мічний принцип: “лібертен” — “раб”. Наразі увагу 
привертає “хронологічний зсув”, що його здійснює 
Ж. Батай, завершуючи цей концептуальний рух 
символічною парою маркіза де Сада. Імовірно, та-
кий акцент потрібний Батаю задля артикуляції ідеї 
“абсолютного суверена”, котрий, уособлюючи най-
вищу свободу і незалежність, дістав втілення саме 
у творчості маркіза де Сада. Цей концепт детально 
відпрацьовується дослідником у статтях “Сад і зви-
чайна людина” та “Суверенна людина Сада”, що, 
наголосимо, видається Ж. Батаю суголосним “тран-
сгресивним орієнтирам” ХІХ ст.

Водночас не можна не враховувати ще один 
показовий момент, а саме — відверте захоплення 
Ж. Батая психоаналітичними ідеями З. Фрейда і, зо-
крема, напрямом розробки віденським психіатром 
концепції садо-мазохістського комплексу. Тим не 
менш, фрейдівська антиномія “кат” — “жертва”, 
яка, вочевидь, може стимулювати до зіставлення з 
антиномією “лібертен” — “раб”, Ж. Батаєм не роз-
глядається. Нам видається, що це зумовлено суто 
теоретичними обставинами і психоаналітичний 
підхід у відпрацюванні цієї антиномії Ж. Батая, імо-
вірно, не задовольняв, адже “звужував” поле дослі-
дження, переводячи його із соціально-філософської 
та культурологічної сфери в суто психіатричну пло-
щину. Тим не менш, батаївські “стосунки” з психо-
аналізом були доволі продуктивними й не тільки на 
теоретичному, а й на практичному рівні. 

Як відомо, усередині 20-х років ХХ ст. Ж. Батай 
активно спілкується і співпрацює із представником 
французької гілки психоаналізу А. Борелем. Зва-
жаючи на суперечливі обставини його біографії, 
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важко сказати, що саме стало поштовхом для про-
ходження ним у Бореля психоаналітичних сеансів: 
чи пафосні твердження Батая на кшталт бажання 
самопізнання, чи реальне прагнення подолати пев-
ні психіатричні проблеми, чи прагнення до епа-
тажу та провокацій, що до них він був схильний 
так само, як і його соратники та опоненти з кола 
сюрреалістів. Але факт того, що після проходжен-
ня психотерапевтичного курсу розпочинається ак-
тивна літературна діяльність Ж. Батая, завжди ак-
центується дослідниками його творчості. Водночас 
науковці обходять увагою очевидні паралелі, що  
простежуються між маркізом де Садом і Ж. Батаєм 
на особистісному рівні. Загальновідомо, що пер-
шим кроком, так би мовити, психотерапевтичного 
лікування художньою творчістю, який офіційно 
визнається класичною психоаналітичною теорією, 
був шарантонський період життя маркіза де Сада. 
Саме там — у лікарні для божевільних — він ре-
алізує своє нездійсненне бажання — постановки 
вистав за власними драматургічними творами, що 
мали подвійний терапевтичний ефект: подолання 
особистої психологічної травми та лікування пси-
хіатричних захворювань пацієнтів закладу Шаран-
тон. Проте “психоаналітичні асоціації” між маркі-
зом де Садом і Ж. Батаєм виявляються не тільки на 
рівні факту використання потенціалу мистецтва як 
“психотерапевтичного засобу”, а й безпосередньо у 
площині їхніх моделей літературної творчості.

Дослідження художнього доробку Ж. Батая за-
вжди зумовлює акцентуацію на його “скандальній 
самобутності”, проте необхідно чітко усвідомлю-
вати часовий фактор, що завжди залишатиме пріо-
ритет за де Садом, твори якого заклали підвалини 
“трансгресивної літератури”. У цьому зв’язку пока-
зовим видається “категоріальний аспект” його тво-
рів, зокрема, пов’язаний із категорією комічного, 
а точніше — руйнацією його класичної моделі. У 
“Жюстині, або Нещастях доброчесності” та “Історії 
Жюльєтти” комічний вимір передусім виявляється 
у формі пародії, яка спричиняє відверто богохульну 
спрямованість творів маркіза де Сада. У цьому ж 
річищі рухається і Ж. Батай, пародіюючи усталені 
канони в оповіданнях “Мадам Едварда”, “Абат  С.”, 
“Небесна блакить” та ін. Одначе необхідно наго-
лосити, що в його текстах, як і в текстах де Сада, 
домінує, сказати б, кінцевий результат пародії — 
сміховий елемент. Без сумніву, для Ж. Батая сміх 
має значно важливіше значення, ніж для маркіза де 

Сада, тому ця “психофізіологічна” реакція коміч-
ного наявна не тільки в його літературних творах, 
а й теоретичних розвідках. Отже, сміхова реакція 
виявляється для Батая вельми важливим чинником 
трансгресивного досвіду, проте її розуміння є вкрай 
специфічним. Варто нагадати, що початок ХХ ст. у 
гуманітарному знанні позначився потужним “смі-
ховим проривом”. Відстань тільки у п’ять років 
відділяє дві визначні теоретичні праці європейської 
гуманістики: “Сміх” А. Берґсона і “Дотепність та її 
ставлення до позасвідомого” З. Фрейда. Навряд чи 
Ж. Батай не був обізнаний з цими дослідженнями, 
однак апелювання до них у його розвідках не спо-
стерігаємо. Така ситуація є цілком закономірною, 
адже концептуальна логіка і фундатора інтуїтивізму, 
й засновника психоаналізу, спрямована у площину 
дослідження сміху та дотепності, не перекреслює 
значення комічного як їх каталізатора. Але, ґрунту-
ючись на паритеті естетичного і психологічного в 
аналізі цих явищ, вони не заперечували морального 
чинника. Відпрацювання батаївської “моделі” сміху 
розгортається у зовсім іншому напрямі.

Психологічний аспект сміху і у його теоретич-
них, і художніх пошуках, поза сумнівом, має друго-
рядне значення; щодо морального виміру — у “смі-
ховій концепції” дослідника він взагалі зводиться 
нанівець. Свою позицію з цього приводу Батай роз-
горнуто коментує і в літературних творах, і в тео-
ретичних розвідках. Зокрема, у відомому есе “Про 
Ніцше” він наголошує: “Я, так само як і мої друзі, 
відчуваю огиду до навіжених веселощів. Окрім смі-
ху, є смерть.., втрата свідомості, нестямності, що 
викликані якоюсь жахливою картиною, перетво-
реним жахом. У цих… ситуаціях я більше не смі-
юсь: я лише зберігаю почуття сміху (курсив мій. 
— О. О.)” [1, 92]. Отже, руйнуючи “моральний ім-
ператив” сміху, Ж. Батай артикулює його естетичну 
сутність, безпосередньо пов’язуючи її з концепту-
альним простором Ф. Ніцше. Прагнучи до “веселої 
науки”, німецький філософ, тим не менш, обходив 
питання комічного та сміху, проте для Батая сміхо-
вий елемент, вочевидь, знаходиться “по той бік до-
бра і зла”. У дещо своєрідний спосіб він залучає у 
“сміхове поле” європейського гуманітарного знання 
імпліцитний “сміховий концепт” Ф. Ніцше, що до-
зволяє, хоча і з порушенням принципу хронології, 
“замкнути” “комічно-сміхову концептуальну тріа-
ду” А. Берґсон — З. Фрейд — Ф. Ніцше. Проте на-
разі для нас важливим є чіткий наголос Ж. Батая на 
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“чуттєвості” сміху, що засвідчує беззаперечне розу-
міння ним сміхового чинника як вияву естетичного. 
При цьому Батай, як уже зазначалося, категорично 
не визнає класичну естетичну категорію комічного, 
що провокує парадоксальну ситуацію, створюючи 
своєрідний “казус Батая”. Його сутність, на нашу 
думку, зумовлена “категоріальним зсувом”, що його 
здійснює французький дослідник.

Зізнаючись в огиді до “навіжених веселощів”, 
Ж. Батай фактично рухається у напрямі категорій 
потворного і низького, що, за його логікою, і про-
вокують специфічний сміх, чуттєву природу якого 
жодним чином не можна заперечувати. Цей “кате-
горіальний пірует” потребує прискіпливого ана-
лізу, однак наразі зосередимо увагу ще на одному 
аспекті “сміхової концепції” Батая, до осмислення 
якого спонукає його літературний твір “Абат С.”.

Характеризуючи особливості “сміхової приро-
ди” свого героя, письменник наголошував: “Таке 
відчуття викликала не лише дитяча — та обтяжли-
во комічна — природа “злочинів” (курсив мій.— 
О. О.), що їх він брав на себе” [2, 389] і, розвиваю-
чи свою думку, зазначав: “Я сміюся. Природно! Це 
дивовижне людство відповідає вимогам злочинця 
(курсив мій. — О. О.), що не може не видаватися 
низьким” [2, 391]. Підтекст, який у Батая завжди є 
не менш важливим, ніж власне текст, демонструє 
його прагнення виявити зв’язок між природою 
сміху та природою злочину, яким би він не був, а 
отже — і психологією злочинця. Проте, як ми вже 
зазначали, психологічний вимір сміху не цікавить 
дослідника, однак “естетизація” злочину дозволяє 
Ж. Батаю пов'язати його із естетичним виміром 
сміхового ефекту, транспонуючи у площину влас-
ної творчості. Водночас прийом, втілений у екс-
периментах письменника, стимулює розмисли, які 
дозволяють кооптувати батаївські ідеї у ширший 
естетичний і художній контекст. Зокрема, наше 
припущення стосовно зв’язку сміхової моделі Ж. 
Батая з категоріями потворного і низького спону-
кає під іншим кутом зору інтерпретувати відомий 
роман В. Гюго “Людина, яка сміється”. 

Дослідники зазвичай аналізують цей великий 
і провокаційний твір у контексті категорії трагіч-
ного. Однак відповідний орієнтир Ж. Батая акту-
алізує зосередження уваги на тій лінії твору, що 
визначаючи всю трагічну атмосферу роману, без-
посередньо існує у вимірі потворного і низького. 
Ідеться про злочинну секту компрачикосів, яка за-

для розваг натовпу спотворювала зовнішність ви-
крадених чи викуплених дітей: “Існували справжні 
майстри цієї справи. Із звичайної людини вони ро-
били виродка. Перекроювали дитину по-новому.  
…їм (дітям. — О. О.) дозволялося страждати і вони 
були зобов’язані стати предметом розваги. Фабри-
кація потвор відбувалася у великому масштабі та 
охоплювала багато різновидів” [6, 31, 33]. Один з 
них — Гуїнплен, що йому компрачикоси винесли 
страшний вирок: “Рот твій розірваний до вух, ясна 
оголені, ніс спотворений — ти будеш машкарою 
і будеш вічно сміятися” [6, 178]. Отже, за багато 
десятиліть до Батая В. Гюго запропонував свою 
версію “злочинного аспекту” сміху, закарбувавши 
на обличчі свого героя жахливу гримасу, яка зали-
шається з ним до смерті.

Відповідні пошуки Ж. Батая, можливо, могли б 
істотно активізувати розвідки відомого психіатра-
криміналіста Ч. Ломброзо, що його праці з психо-
логії злочинця, імовірно, були відомі французькому 
досліднику. Принаймні ще один основоположний 
мотив творчості Ж. Батая виявився подібним до 
концептуальних орієнтирів італійського ученого, 
своєю чергою, суголосних ідеям маркіза де Сада, 
втіленим у його романах. Ідеться про специфіку 
жіночих образів у творах французьких письменни-
ків, сутність яких дуже точно відбиває назва роботи 
Ч. Ломброзо “Жінка — злочинниця і повія”. Те, що 
жінка для Ж. Батая і в його теоретичних працях, 
і літературній практиці є втіленням трансгресив-
ного, — аксіома, що не вимагає підтвердження і 
деталізації. Це батаївське посилання звичайно сти-
мулює до віднайдення відповідних аналогій у мис-
тецькій практиці та природно актуалізує звернення 
до художніх пошуків і сучасників Ж. Батая — пред-
ставників сюрреалізму та експресіонізму, і до екс-
периментів на теренах різних видів мистецтва в 
умовах сьогодення. 

Загальновідомий і “особливий статус” жінок 
у романах маркіза де Сада, що був успадкований 
Ж. Батаєм. Проте у випадку з Батаєм практично не 
постає питання, яке провокує дискусії навколо де 
Сада: чи ненавидів він жінок, так само як і його 
герої-чоловіки. Цей момент розгорнуто досліджує 
М. Енафф у праці “Маркіз де Сад: Винахід тіла 
лібертена”, де акцентується необхідність більш 
уважного і неупередженого читання його текстів. 
Зокрема, дослідник зауважує, що “два головні са-
дівські персонажі — Жюстіна і Жюльєтта — є жін-
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ками (ми не знаходимо героя-чоловіка, подібного 
їм), тільки жінкам надається привілейована функ-
ція Я-Оповідача, привілей, настільки маркований 
Садом, що ця функція ототожнюється з єдиною у 
своєму роді постаттю Оповідачки. Подібна роль у 
садівських оповіданнях ніколи не належить чоло-
вікові, й навіть якщо той і розповідає свою історію, 
то ніколи не називається оповідачем” [7, 388]. 

Висновок М. Енаффа виконує у концептуальній 
логіці його роботи ще одну принципову функцію, 
стаючи своєрідним містком до проблеми “жіночої 
літератури” (підрозділ “Сад і письменниці: рома-
ністки епохи класицизму”). Серед ідей, репрезен-
тованих у цьому контексті, ключовими є ті, що 
стосуються проблеми: “чи є роман (наголошуємо: 
саме роман доби класицизму. — О. О.) “ за своєю 
природою” є жанром, до якого жінки (на відміну 
від чоловіків) мають особливу схильність” [7, 389]. 
Французький культуролог виокремлює два момен-
ти, що зазвичай фіксуються дослідниками, які по-
діляють твердження: 1)“оскільки роман — це жанр 
несерйозний, створенням романів займаються жін-
ки” і 2) “оскільки роман розповідає про любовні 
пристрасті, то жінки мають схильність до нього 
більшою мірою, ніж чоловіки, адже здатні опису-
вати цей предмет більш детально і вишукано” [7, 
389]. Вочевидь М. Енафф особисто не поділяє такої 
категоричної оцінки, проте вдається до детальної 
реконструкції висловлювань, що, зокрема, належа-
ли метрам французького Просвітництва, передусім 
— Ж.-Ж. Руссо і Вольтеру. На нашу думку, подібні 
висновки щодо “жіночого пріоритету” у створенні 
любовного (саме любовного) роману з очевидною 
еротичною спрямованістю, яка іноді межує з від-
вертою порнографією, можливо, не позбавлені сен-
су. (Це засвідчує стала вражаюча популярність ро-
ману Ел Джеймс “50 відтінків сірого”). Проте цей 
вимір дослідження М. Енаффа привертає увагу до 

ще одного аспекту теоретичного доробку Ж. Батая, 
який виразно виявляється у есе “Література і зло”. 

Персоналії, спадщина яких аналізується у цьому 
зв’язку, не потребують жодних коментарів — влас-
не маркіз де Сад, В. Блейк, Ш. Бодлер, Ж. Жане, 
Ф. Кафка, М. Пруст. Зазначимо, що фактично всі 
вони вважали себе нащадками де Сада і, вочевидь, 
повністю поділяли і практично втілювали відо-
мий заклик Ш. Бодлера: “Слід постійно звертати-
ся до де Сада, щоб постійно спостерігати за родом 
людським у його природному стані й зрозуміти 
сутність Зла” [8, 318]. Виняток становить тільки 
один фігурант “списку Батая” — англійська пись-
менниця Емілія Бронте. Її творчість, так само як 
і творчість її сестри Шарлотти, увійшла в історію 
класичного європейського роману ХІХ ст., і зарахо-
вувати Е. Бронте у контекст “літератури зла” нава-
жився тільки Ж. Батай. У “Буремному перевалі” Е. 
Бронте він фактично ідентифікує трансгресивність 
письменниці із трангресивністю її героїні: “Емілі 
Бронте і Кетрін Ерншо, котрих ми бачимо крізь 
призму подолання ними кордонів і спокути, керу-
ються… не загальноприйнятою мораллю, а певною 
надмораллю…” [4, 141]. До такого висновку Ж. Ба-
тая спонукають попередні розмисли: “ В уявленні 
Емілі любов була пов’язана не тільки з ясністю, а й 
із жорстокістю і смертю, оскільки, напевно, в смер-
ті — істина любові. Так само, як у любові — істина 
смерті” [4, 142]. Таким чином, “за рекомендацією” 
Ж. Батая, Е. Бронте органічно увійшла і до “ списку 
де Сада ”, тим більше, що, характеризуючи її твор-
чість, Батай застосував той самий прийом пошуку 
“людського, занадто людського”, яким послугову-
валися науковці, досліджуючи тексти “епатажного 
маркіза”. 

Отже, аналізуючи культуротворчі пошуки на 
теренах трансгресивного, можна констатувати не-
згасний інтерес до нього дослідників мистецтва.
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ДО ПРОБЛЕМИ ДОСЛІДЖЕННЯ  
СУЧАСНИХ МОДЕЛЕЙ ХУДОЖНЬОЇ КОМУНІКАЦІЇ  

(НА ПРИКЛАДІ ТВОРУ “ЛЕДІ ШАЛОТТ” CІРІЛА БРЕДЛІ РУТЕМА)

УДК 78.01[004.5+008]

Анотація. Дослідженно окремі моделі художньої комунікації. 
На прикладі долі ”Леді Шалотт” С. Б. Рутема продемон-
стровано, що використання музикантами комп’ютерного про-
грамного забезпечення (як спеціалізованого, так і для широкого 
загалу) привело до зміни складових звичних комунікаційних лан-
цюжків. Визначено основні чинники, що змінили сталу комуні-
каційну модель ”Композитор – Слухач”. Запропоновано різні за 
смисловим наповненням варіанти зазначеної моделі.
Ключові слова: музичні комп’ютерні технології, художня ко-
мунікація, комунікаційна модель, композитор, слухач, Сіріл 
Бредлі Рутем. 

Аннотация. Исследованы некоторые модели художествен-
ной коммуникации. На примере судьбы произведения "Леди 
Шалотт" С. Б. Рутема отмечено, что использование музы-
кантами программного обеспечения (как специализированно-
го, так и для широкого применения) изменило составляющие 
привычных коммуникационных цепочек, вследствие чего иден-
тифицируются новые коммуникационные модели. Определены  
факторы,изменившие устойчивую коммуникационную модель 
”Композитор – Слушатель”. Предложены три варианта дан-
ной модели, отличающиеся своим смысловым наполнением.
Ключевые слова: музыкальные компьютерные технологии, ху-
дожественная коммуникация, коммуникационная модель, ком-
позитор, слушатель, Сирил Бредли Рутем.

Summary. Article is devoted to identification of new models of 
art communication. The increasing the role of information and 
the speeding-up its transmission resulted in developing informa-
tion technologies in various fields, and the scope of music is not 
the exception. The Ukrainians have already been making use of the 
computer both in musical creation and in its investigation for over 
twenty years. Owing to spreading of the use of specialized compu-
ter software, the new facilities made it possible qualitatively for the 
composer’s creative work, musicological studies. Major factors 
which changed the constant communication model “Composer — 
Listener” are defined. Use of musical computer technologies was 
changed a little by a circle of communication models in modern 
space. So some traditional models (“Composer – Performer”, ”Per-
former, – Listener”, ”Composer – Performer – Listener”, ”Compos-

er – Listener”, “Composer – Publisher – Musical performer – Lis-
tener”, “Musical teacher – Student” etc.) were filled with new sense, 
here and there today they are built in a line-up by means of other 
components. Besides, new models are identified: “Interactive soft-
ware – User”, in musically information space it is expressed in com-
munication “Composer – Virtual sound studio”, “Composer / Music 
editor – Computer software (note editors)”, “Composer/sound pro-
ducer – Computer software (sound editor)” and so forth. Therefore, 
interactive function of art communication as dialogue during which 
interaction between components is carried out is shown. On the ex-
ample of destiny of vocal–symphonic work “Lady of Shalott” (op. 
33, 1909) of Cyril Bradley Roottam the author of article notes that 
with possibility of use by musicians of the software as specialized, 
and for wide use, change of the making usual communication chain 
and emergence of new communication models is observed. Opus 33 
“The Lady of Shalott” by Cyril Bradley Rootham lay neglected and 
forgotten for a very long time. Written in 1909, this highly-charged 
setting of Tennyson’s dramatic poem was neither published nor 
performed in the composer’s lifetime. The first performance did not 
take place until September 1999, in the School Hall at Eton Colleg. 
Incidentally Eton College was the school of Rootham’s grandchild, 
and he were singing in the chorus for this concert. So it was a very 
emotional occasion for him in several ways. This concert was re-
searched, rehearsed and conducted by Robert Tucker. The concert 
was recorded, and that is the recording which is now available on 
the Cyril Rootham website [2]. Рractical experience of reconstruc-
tion of the “Composer – Llistener” model is got by us in work on 
the score of the work “Lady of Shalott” of the English composer 
Cyril Bradley Rootham (1875–1938), whose creativity isn’t known 
in Ukraine. Thus, “Composer — Listener” model can look behind 
the following lines-up:
VARIANT 1: Composer/photocopy of the manuscript – Musical edi-
tor/Special software – Publisher – Musical performer – Listener.
VARIANT 2: Composer/photocopy of the manuscript – Musical edi-
tor/Special software (virtual sound studio) – Mass media (rotation 
by means of mass media) – Listener.
VARIANT 3: Composer/photocopy of the manuscript – Musical edi-
tor/Special software – Internet-site – Listener.
Key words: musical computer technologies, art communication, 
communication model, composer, listener, Cyril Bradley Rootham.

Глобальні зміни в соціально-політичному та еко-
номічному житті України наприкінці ХХ ст.  позна-
чилися на комунікативній сфері сучасної музичної 
культури. Внаслідок усунення перепон у глобаль-
ному інформаційному просторі, комунікаційний 
технічний прогрес сприяв входженню української 
музичної творчості у світовий контекст. Сьогоденна 
музична творчість, як і музикознавча наука та галузь 
професійної музичної освіти, залежить від швид-

кого темпу розвитку інформаційних технологій. 
Наявність у сучасному музично-інформаційному 
просторі технологій програмування музичних сис-
тем, розробка нових електронних пристроїв, вірту-
альних музичних інструментів змістила акценти в 
морфології культури, що проявляється в трансфор-
мації звичних нам співвідношень об’єктів, форм і 
характеру їх взаємодії.

Світова історія галузі музичних комп’ютерних 
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технологій тісно пов’язана з подіями, що відбували-
ся в музично-інформаційному просторі. І, на нашу 
думку, складається вона з декількох паралельних 
процесів, які відбувалися незалежно один від одно-
го. Назвемо найбільш значущі: винайдення та вдо-
сконалення засобів звукозапису, розробка та впрова-
дження у широке використання електромузичного 
інструментарію, дослідження в галузі акустики, 
потужний розвиток кібернетичної науки, і як наслі-
док — винайдення та модернізація спеціалізовано-
го устаткування та поява музично-комп’ютерного 
програмування з широким спект-ром спеціалізо-
ваного програмного забезпечення. Таким чином, 
у результаті незалежних шляхів розвитку різних 
складових, в другій половині ХХ ст. в суспільстві 
сформувалася нова галузь творчої діяльності, яка, 
увійшовши в історію, зміцнила свої позиції та від-
дзеркалює загальну тенденцію останнього століття 
до синтезу наук. Актуальність статті пов’язана з 
появою нових інструментів комунікації, що стає 
вагомим підґрунтям для вивчення окремих сфер 
застосування музичних комп’ютерних технологій 
за глобальними напрямами. В українському про-
сторі дослідження  найважливіших питань щодо 
використання інформаційних технологій в різних 
галузях музичного мистецтва представлені праця-
ми А. Карнака (2000), І. Гайденка (2005), О. Берего-
вої (2006), І. Ракунової (2008), К. Фадєєвої (2009), 
Т. Тучинської (2009), К. Черевко (2012), Є. Куща 
(2013) та інших дослідників. Українські науковці 
неодноразово приділяли увагу висвітленню історiї 
виникнення та розвитку нових технологій, як і 
темі застосування комп'ютера у композиторській 
практиці: запропоновано авторські методи аналізу 
електроакустичних, електронних творів; вивчають-
ся технології розвитку музичного матеріалу елек-
тронних та електроакустичних творів; досліджено 
методи штучного інтелекту, методи фрактальної 
композиції та багато іншого. Водночас недостат-
ньо розроблено  питання, пов’язані з художньою 
комунікацією, “як взаємодією між митцем — “пер-
соналізованим передавачем” та “приймачем”, тоб-
то індивідуумом, що сприймає цю інформацію” [1, 
266]. Безперечно, художня комунікація як духовно-
емоційне явище є виявом комунікативної функції 
культури.

Метою цієї статті є виявлення нових сучасних 
моделей художньої комунікації, оскільки з вико-
ристанням програмного забезпечення (як спеці-

алізованого, так і для широкого використання)   
спостерігаємо зміну складових звичних дотепер  
комунікаційних ланцюжків і появу нових комуні-
каційних моделей. 

Виклад основного матеріалу. З іменами про-
відних музикознавців України, серед яких Л. І Дис, 
І. Б. Пясковський, С. В. Шип, пов’язано зароджен-
ня нової ланки музичної науки, яка вивчає но-
вітні процеси художньої творчості. Музикознав- 
ці О. М. Жарков, М. А. Ковалінас, С. Г. Гоме-
нюк, Є. Морева започаткували вивчення питань, 
пов’язаних з проблемами інновативного компо-
зиторського мислення, сонористики та формотво-
рення. Як зазначає сучасна українська дослідниця 
комунікації в соціокультурному просторі України 
музикознавець О. М. Берегова, “теорія культури 
ХХ і вже нового ХХІ століття все наполегливіше 
звертається до проблеми художньої комунікації, 
вивчення комунікативних процесів взаємодії твор-
чих суб’єктів. Це пов’язано, насамперед, із значною 
активізацією комунікативного чинника в житті су-
часного суспільства, надзвичайним поширенням 
і впливом на суспільну свідомість мас-медіа, но-
вітніх засобів зв’язку, комп’ютерних технологій” 
[1, 260]. Якщо в західній культурології до 1970-х 
років спостерігалося розмаїття ідей і концепцій ху-
дожньої комунікації (К. Ясперс, Ж.-П.Сартр, А. Рі-
чардс), то дослідники двох наступних десятиріч, 
як іноземні (Ю. Лотман, В. Ізер, Г. Р. Яусс), так і 
вітчизняні (Т. Гундорова, Д. Наливайко, О. М. Бе-
регова) переключають увагу з вивчення процесів і 
явищ, пов’язаних із продукуванням творів мисте-
цтва, а також іманентних особливостей цих творів, 
на реципієнта — читача, слухача, глядача [1].

Використання музичних комп’ютерних техно-
логій дещо змінило коло комунікаційних моделей 
в сучасному просторі. Так, деякі традиційні моде-
лі (“Композитор — Виконавець”, “Виконавець — 
Слухач”, “Композитор — Виконавець — Слухач”, 
“Композитор — Слухач”, “Композитор — Вида-
вець — Музичний виконавець — Слухач”, “Му-
зичний викладач — Студент”) наповнилися новим 
смислом, подекуди сьогодні вони вибудовуються 
в ланцюг за допомогою інших складових. Крім 
того, актуалізуються нові моделі: “Інтерактивний 
програмний засіб — Користувач”, в музично-
інформаційному просторі це виражається в кому-
нікації “Композитор — Віртуальна звукова студія”, 
“Композитор/Музичний редактор — Програмні 
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Iл.1. Фотокопія перших тактів манускрипту твору “The Lady of Shalott” C. Pутема
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Iл.2. Перша сторінка відновленої партитури твору “The Lady of Shalott” C. Pутема
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комп’ютерні засоби (нотні редактори)”, “Компози-
тор/Звукорежисер — Програмний комп’ютерний 
засіб (звуковий редактор)” тощо. Отже, проявля-
ється інтерактивна функція художньої комунікації 
як діалог, у процесі якого здійснюється взаємодія 
між складовими.

Сучасний музичний ринок України кінця 
80-х — початку 90-х років ХХ ст. визначив попит 
на додрукарську підготовку нотних видань за но-
вітніми технологіями та зумовив появу нового виду 
музичної діяльності, яка об’єднує в собі фіксацію, 
редагування та форматування нотного тексту за 
допомогою комп’ютерних технологій. Сьогодні з 
наявністю спеціалізованого програмного засобу — 
нотного редактора — спростився процес складання 
партитури музичного твору та прискорився процес 
підготовки інструментальних, ансамблевих та ор-
кестрових партій, стала можливою допрем’єрна 
демонстрація твору за допомогою цифрового ін-
терфейсу музичних інструментів (MIDI) та вірту-
альної звукової технології (VST).

Перевага нового методу додрукарської під-
готовки нотного матеріалу над старим безсумнів-
на. Але найціннішим видається все ж таки те, що 
суспільство наблизилось до вирішення питання 
озвучення “непочутого” музичного твору та має 
змогу реконструювати перерваний комунікаційний 
ланцюг “Композитор — Слухач”. За відсутнос-
ті такої можливості в минулому значна кількість 
музичної спадщини втрачена назавжди і не від-
новиться вже ніколи. Щаслива доля тих рукописів, 
які були створені композитором — продемонстро-
вані потенційному видавцю — видані — викона-
ні в концерті — оцінені слухачами. Або: створені 
композитором — продемонстровані потенційному 
виконавцю — (виконані в концерті) — сприйняті 
слухачами — викликали зацікавленість видавця, 
тобто видані). Таких комбінацій може бути декіль-
ка в різних варіантах. Але коли порушується цей 
комунікаційний ланцюг (ланцюг взаємовідносин), 
обривається невидимий зв’язок у суспільній між-
особовій взаємодії між композитором як генерато-
ром ідеї та слухачем.

Практичний досвід реконструкції моделі “Ком-
позитор — Слухач” отриманий нами в роботі 
над партитурою твору “Леді Шалотт” (“Lady of 
Shalott”) англійського композитора, органіста, ди-
ригента кінця XIX — початку XX ст. Сіріла Бред-
лі Рутема (Cyril Bradley Rootham (1875–1938), чия 

творчість не відома в Україні, став емпіричною 
базо нашого дослідження. У творчому доробку 
Сіріла Рутема  — симфонічна, оперна, камерна та 
хорова музика. Викладаючи оркестровку в Кемб-
риджському університеті та керуючи Музичним 
товариством університету, Рутем був особистістю, 
що не тільки мала вплив на зміст музичного жит-
тя Англії початку ХХ ст., а й сприяла формуванню 
художнього смаку англійців. Твір С. Рутема “Леді 
Шалотт” (“The Lady of Shalott”) (ор. 33) для меццо-
сопрано, змішаного хору та потрійного складу сим-
фонічного оркестру посідає особливе окреме місце 
в творчому доробку композитора. Ця масштабна 
вокально-симфонічна композиція (час звучання 33 
хвилини), на наш погляд, — найкращий містико-
драматичний твір Рутема, створений на текст ба-
лади англійського поета вікторіанської епохи лорда 
Альфреда Теннісона (1809–1892) “Леді Шалотт”1 
(в інших перекладах “Леді з Шалотт”, “Чарівниця 
Шалот”).

Образ Елейн, Леді Шалотт надихнув багатьох 
митців, серед яких англійські художники Вільям 
Холман Хант (William Holman Hunt (1827–1910), 
Данте Габріель Росетті (Dante Gabriel Rossetti 
(1828–1882), Джон Вільям Вотерхаус (John William 
Waterhouse (1849–1917). Рядки балади Теннісона 
процетовані в романах А. Крісті (фраза “The mirror 
crack’d from side to side”), О. Уайльда (“Портрет 
Доріана Грея”, “I have grown sick of shadows”), Дже-
сіки Андерсон (“"Tirra lirra, by the river”), Мег Ке-
бот (“Школа Авалон”) та інших. Ще одне звертан-
ня до образів балади Теннісона ми спостерігаємо 
у Олів’є Месіана, автора п’єси для фортепіано “La 
dame de Shalott” (1917). 

Щодо академічної музики, то немає сумніву, 
що саме Сірілу Рутему належить першість у вико-
ристанні цієї балади. Робота над партитурою твору 
“Леді Шалотт” (ор. 33) була розпочата у 1908 р. та 
закінчена в грудні 1909 р. Дивовижна доля твору, 
який не був виконаний за життя композитора, а 
після його смерті — забутий. За свідченням ону-
ка композитора, Деніела Рутема (Daniel Rootham), 
який опікується спадщиною свого видатного діда, 
Сіріл Бредлі за життя робив дуже мало для про-
сування своїх композицій у репертуар оркестрів, з 
якими працював, віддаючи перевагу творам Генде-
ля, Моцарта, Елгара, Кодая, Онегера та інших. І все 
таки прем’єра твору відбулась 18 вересня 1999 р. 
в англійському Ітон коледжі під орудою диригента 
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Роберта Такера, який через 90 років після написан-
ня “Леді Шалотт” зацікавився цією композицію. 
Запис цього єдиного виконання твору викладений 
на веб-сайті композитора [2]. Треба наголосити, 
що для цього виступу симфонічна партитура твору 
була перероблена на фортепіанний клавір. Таким 
чином, почувши “Леді Шалотт” у виконанні меццо-
сопрано, хору та фортепіано, слухач отримав зміне-
не, спрощене естетичне повідомлення, яке не роз-
криває чудової оркестровки Сіріла Рутема, яка є чи 
не найважливішим чинником образного змісту та 
містичного колориту твору. Після зазначеного ви-
конання твір ще 15 років чекав на свого слухача, 
оскільки нотний матеріал був знову загублений.

У цьому дослідженні ми не ставимо за мету про-
аналізувати трансформації оркестрової партитури, 
хоча, працюючи з фотокопією манускрипту та над 
відновленням нотного матеріалу твору, спостері-
гаємо, що за минуле сторіччя відбулися зміни саме 
в оформленні партитури вокально-симфонічного 
твору (на сьогодні партитура оцифрована). Загаль-
новідомо, що “система художньої комунікації вклю-
чає в себе вироблення художньої стратегії. Вибір 
жанру, форми, засобів художньої виразності тощо, 
тобто в нашому випадку акт реалізації творчого 
задуму, комунікатором–композитором С. Рутемом 
відбувся. А на стадії “безпосереднього управління 
комунікативним процесом через художнє повідо-
млення (твір мистецтва)” [1, 267] комунікація була 
перервана, оскільки твір був і загублений, і забутий. 
Отже, декодування повідомлення унеможливилося. 
Але з появою комп’ютерного устаткування та спе-
ціалізованого програмного забезпечення в арсеналі 
користувача-музиканта з’явилася можливість опра-
цювання та відновлення музичного матеріалу. Ан-
глійське видавництво “Стейнер&Белл” планує ви-
дати зазначений нотний матеріал в липні 2015 р.

Висновки. Основними чинниками змінами ста-
лих комунікаційних моделей, з одного боку, є вільне 
використання ресурсів глобальної мережі Internet, 
що загалом сприяє зміцненню міжнаціональних і 
міжкультурних зв’язків. З іншого боку, оперування 
музикантами спеціалізованими програмними засо-
бами пов’язано із введенням в обіг нових музич-
них творів. Таким чином, з огляду на практичний 
досвід роботи з партитурою твору “Леді Шалотт” 
Сіріла Бредлі Рутема комунікаційна модель “Ком-
позитор — Слухач” може мати такий вигляд:

ВАРІАНТ 1
Композитор / фотокопія манускрипту — 

Музичний редактор / Спеціалізований програмний засіб 
(нотний редактор) — 

Видавництво — Музичний виконавець — Слухач
ВАРІАНТ 2

Композитор / фотокопія манускрипту —
Музичний редактор / Спеціалізовані програмні засоби 

(нотний редактор та віртуальна звукова студія) —
Мас-медіа (ротація засобами мас-медіа) —  

Слухач
ВАРІАНТ 3

Композитор / фотокопія манускрипту — 
Музичний редактор / Спеціалізований програмний засіб 

(нотний редактор) — 
Internet-сайт — Слухач

Технологічний поступ людства зумовлює змі-
ни в структурі культури, нові потреби у спілку-
ванні, нові способи і форми комунікації, зокрема 
художньої [1]. Практичне використання музичних 
комп’ютерних технологій є потужним творчим ін-
струментом. Зміна акцентів у морфології культу-
ри, що проявляється в трансформації звичних нам 
співвідношень об’єктів, форм і характеру їх взаємо-
дії зумовлює варіативність сталих комунікаційних 
моделей у сфері художньої комунікації та появу но-
вих, які потребують подальшого дослідження.

1 Балада А. Теннісона є інтерпретацією легенди з Артурівського 
циклу про дівчину надзвичайної вроди – Елейн, на якій лежить 
прокляття: вона зобов'язана залишатися у вежі на острові Ша-
лотт і вічно ткати довге полотно. Якось вона побачила в дзер-
калі, як сер Ланселот скаче в напрямку міста на білому коні. 
Вона залишає кімнату, щоб подивитися на нього з вікна. Тієї 

миті прокляття набирає силу, а дзеркало розбивається. Елейн 
розуміє, що вона вчинила необдумано, і з острахом тікає з вежі. 
На березі річки вона сідає в човен і відпливає від берега. Життя 
полишає її тіло, перш ніж човен допливає до міста. Течія при-
биває човен до берега Камелоту. Ланселот наважується підійти 
до човна і зачарований вродою невідомої дівчини.

Примітки:

1. Берегова О. М. Комунікація в соціокультурному просторі 
України: технологія чи творчість? /О. М. Берегова. – К.: НМАУ 
ім. П. І. Чайковського, 2006. – 388 с.
2. Веб-сайт композитора С. Б. Рутема. – [Електронний ресурс]– 

Режим доступу: http://rootham.org/
3. Веб-сайт хору “The Broadheath Singers”. – [Електронний ре-
сурс] – Режим доступу:  http://emberchoral.org.uk/
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Мета статті полягає, по-перше, у здійснен-
ні культурологічного аналізу творчості Джузеппе 
Торнаторе в контексті естетико-мистецтвознавчих 
шукань європейської гуманістики ХХ ст., по-друге, 
у хронологічній реконструкції творчого шляху ре-
жисера, котрий за доволі короткий час зміг створи-
ти власний кінопростір, по-третє, у виокремленні 
понять “пошук”, “поліжанровість”, “експеримент” 
як таких, що є наріжними у процесі культуроло-
гічного аналізу фільмів режисера. Торнаторе нале-
жить до того покоління кінорежисерів, яке увійшло 
в європейський кінематограф на межі 80–90-х ро-
ків ХХ ст. Майбутній режисер народився 1956 р. в 

Багерії — провінційному сицилійському містечку, 
яке адміністративно підпорядковане Палермо. Від 
середини ХХ ст. Багерія уславилася як батьків-
щина видатного італійського живописця і графіка 
Ренато Гуттузо (1911–1987), а пізніше  — завдяки 
третій частині “Хрещеного батька” Френсіса Коп-
поли та “Баарії” (2009) — фільму, який на 66-му 
венеційському кінофестивалі вчергове підтвердив 
статус Торнаторе як одного з провідних режисерів 
сучасного європейського кінематографу.

З дитячих років він захоплюється фотографією, 
досягнувши такого рівня, що дозволив йому друку-
ватися в професійних виданнях, а в 16 — заявляє 

Тимофій Кохан

КІНОПРОСТІР ДЖУЗЕППЕ ТОРНАТОРЕ:  
ДИНАМІКА ХУДОЖНІХ ПОШУКІВ

Анотація. Розглянуто етапи творчості відомого іта-
лійського режисера, сценариста та продюсера Джу-
зеппе Торнаторе: від захоплення фотографією, через 
досвід театрального режисера до опанування найви-
щих щаблів  документального, а пізніше художнього кі-
нематографу. Проаналізовано вплив на творчість мит-
ця   ідей, що формувалися в європейській гуманістиці 
протягом ХХ ст. та сприяли утвердженню постмодер-
нізму. Обгрунтовано чинники, які визначили специфіч-
ний кінопростір митця: опанування різних кіножанрів, 
послідовний інтерес до смисложиттєвих ситуацій, на-
голос на морально-психологічній сутності конфліктів, 
у більшості фільмів, свідома персоналізація матеріалу. 
Окремо розглянуто ‟сицилійські фільми” режисера.    
Ключові слова: кінопростір, художній пошук, ретро-
стиль, речовізм, колажність, самоцитування, експери-
мент, поліжанровість. 

Аннотация. Рассмотрены этапы творчества извес-
тного итальянского режиссера, сценариста и продю-
сера Джузеппе Торнаторе от увлечения фотографией  
через опыт театрального режиссера до восхожде-
ния на высшие ступени документального, а позже ху-
дожественного кино. Проанализировано влияние на 
творчество художника идей, сформировавшихся в 
европейской гуманистике в ХХ в. и способствовали 
утверждению постмодернизма. Обоснованы факторы, 
определившие специфическое кинопространство ре-
жиссера: использование разных киножанров, интерес к 
смысложизненным ситуациям, акцент на нравственно-
психологической сущности конфликтов, сознательная 
персонализация материала. Отдельно рассмотрены 
‟сицилийские фильмы” режиссера.
Ключевые слова: кинопространство, художественный 

поиск, ретростиль, вещизм, коллажность, самоцити-
рование, эксперимент, полижанровость. 

Summary. The article studies the work of the famous Italian 
director, screen writer and producer, Giuseppe Tornatore, 
whose films identified a news tage in the development of Eu-
ropean cinema on the verge of the XX–XXI-th centuries. The 
author shows the stages of standing up of theartist, who went 
on from photo admiration to higher level sofmastery of the 
documentary, and later – thear to fcinema by experience of 
the at erdirector. The influence on the creativeness of Torna-
toreby someaes the ticartideasthatwere formedinthe Euro-
pean human studies during the XX-th century and profited to 
the formation of postmodernism is analyzed. The fragments 
infilm art paradigm of the director, wherewe can clearlysee 
the detalization, citation and self citation, collage and oth-
ers are determined. The factor sthatidentified a specific 
cinema space of artist are grounded, namely:acquirement 
of different filmgenres, consecutive interest of the situations 
regarding to the sense of life, focus on the moral and psycho-
logical background of the conflicts, which form the artistic 
“соntexture” of the majority of films, consciouspers on ali-
zation of the material. “Sicilian” filmsof the director, who 
give ther ight to speak about his commitment to the retrostyle 
are determined. The article shows that the majority of films 
produced by J. Tornatoreduring 1986–2013 are reasonably 
to attribute not only to the author, but also recognize that 
some of them, in fact, are an artistic search that some times 
acquire the features of creative experiment. Thus, the experi-
ment has not only self-sufficientand self-contained meaning, 
but – from film to film – “increases” artistic possibilities and 
reveal sits potential.
Key words: cinemaspace, searchart, retrostyle, detalization, 
collage, selfcitation, experiment, multigenre.
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про себе як про театрального режисера. У 18 років 
дебютує як кінорежисер-документаліст низкою ко-
роткометражних фільмів. На початку 1980-х років 
документальний фільм “Етнічні меншини Сицилії” 
приніс йому визнання й нагороди. До документа-
лістики режисер ще раз повернеться у 1995 р. і зні-
ме картину “Щит і три мечі”, засвідчивши близь-
кість до традицій італійського кінематографу, які 
спиралися на ідею експерименту.

Як відомо, у 1935 р. в Римі був заснований “Екс-
периментальний центр” — дворічний державний 
інститут, який готував фахівців майже з усіх кіне-
матографічних професій. Саме творчість більшості 
випускників центру сформувала неореалізм — фе-
номен італійського кіно кінця 40-х — початку 50-х ро-
ків ХХ ст. Торнаторе, безперечно, перебуває під зна-
чним впливом неореалізму, поділяючи не лише його 
антифашистську, загострену соціально–політичну 
орієнтацію, а й експериментальний характер, що 
стимулювався новими завданнями, які постали пе-
ред неореалізмом, а саме: розширення тематики, 
узагальненість образів, пошуки естетико-художніх 
засобів проникнення у внутрішній світ людини. 
Неореалісти, як відомо, сміливо експериментували 
з виразністю і навіть “емоційністю” чорно-білого 
зображення, з крупним планом, з динамікою мон-
тажу та ін. Від часів неореалізму розуміння експе-
рименту (від лат. experimentum — проба, досвід) 
значно розширилося і в теоретичному аспекті, й у 
мистецькій практиці. Щодо теоретичного аспекту, 
то сучасні науковці (А. Ахутін, Н. Бугайов, В. Ві-
згін, А. Чепа та ін.) пов’язують експеримент із гіпо-
тезою, акцентують значення чуттєво-предметного 
чинника та обґрунтовують існування приблизно де-
сятка видів експерименту, серед яких до сфери кіно-
творчості можуть бути трансформовані психологіч-
ний та критичний [3]. Експериментальні тенденції 
в мистецькій практиці (а Торнаторе може вважатися 
одним із її представників) стають своєрідним засо-
бом оновлення, передусім художньої форми в кіне-
матографі. Це довів режисер у документальному 
фільмі “Щит та три мечі”, де органічно поєднано 
500 уривків із 100 фільмів про Сицилію. Фільм по-
казав, що Торнаторе не стоїть осторонь тих новацій, 
якими опікується постмодерністське мистецтво, 
адже експериментальність цього твору спирається 
на принцип колажності. Як естетико-художній чин-
ник, колаж — від фр. сoller — наклеювання — у 
перші десятиліття ХХ ст. широко використовував-

ся кубістами та футуристами як художній експери-
мент, здатного динамізувати форму в живописних 
та графічних творах. Колаж створює ефект неспо-
діванки від поєднання протилежних емоційних по-
дразників. У другій половині ХХ ст. колаж поступо-
во був трансформований у літературну творчість, а 
на межі ХХ–ХХІ ст. відомі французькі письменни-
ки Мішель Уельбек та Девід Фонкінос, “змішуючи” 
уривки текстів чи фрагменти реальних подій з жит-
тя історичних персоналій, створюють нове, виразне 
“художнє повідомлення”. На нашу думку, у фільмах 
Торнаторе колажність — чи окремі елементи цьо-
го прийому — здобули виразне кінематографічне 
втілення, утверджуючи самого режисера в статусі 
доволі сміливого експериментатора. Творчі пошуки 
Торнаторе підтверджують, що колажність є однією 
з ознак сучасного кінематографу, який, згідно з за-
гальними тенденціям руху європейської культури, 
враховує як вимоги специфічної естетичної сутнос-
ті постмодернізму, так і художні прийоми, що ши-
роко використовуються мистецтвом постмодерніст-
ської спрямованості. 

Повертаючись до початку 80-х років, — періоду, 
коли Торнаторе занурюється у професію режисера 
художнього фільму, виокремимо його співпрацю 
як сценариста і другого режисера з Дж. Феррара 
над фільмом “Сто днів у Палермо”. Співтворчість з 
Дж. Феррара, без сумніву, мала позитивні наслідки 
для Торнаторе, котрий лише починав опановувати 
“секрети” художнього кінематографу. По-перше, 
він, вочевидь, “погодився з присутністю криміналь-
ного “присмаку” в “Ста днях у Палермо” — фільмі, 
що відтворює складну соціально-політичну ситуа-
цію у Сицилії 70-х років ХХ ст., спрямовану на де-
мафінізацію суспільства. Зацікавленість Торнаторе 
кримінальним жанром відіб’ється у його першій 
самостійній повнометражній художній стрічці “Ка-
моррист” (1986), знятій за романом Дж. Мараццо. 
По-друге, набувши певного досвіду роботи як один 
із сценаристів фільму “Сто днів у Палермо”, у по-
дальшій творчості Торнаторе сам писатиме сценарії 
власних фільмів. По-третє, фільм Дж. Феррара сти-
мулював особливий інтерес Торнаторе до постаті 
актора, передусім, виконавця головної ролі. Адже 
не секрет, що фільм “Сто днів у Палермо” своїм 
успіхом багато в чому завдячує такій яскравій твор-
чій індивідуальності, як Ліно Вентура (1919–1987). 
Пізніше, через фільми Торнаторе пройде ціла низка 
відомих акторів — Моніка Белуччі, Філіпп Нуаре, 



87

ТИМОФІЙ КОХАНISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS, 2015, №8 

Марчелло Мастроянні, Мішель Морган, Мікеле 
Плачидо, Тім Рот, Жерар Депардьє, Бен Газарра, 
Джеффрі Раш, Роман Поланскі, Франческо Шіанна, 
Валерія Коваллі, — формуючи своєрідний творчий 
паритет: успіх режисера визначений блискучою 
грою акторів — успіх акторів наснажується тала-
новитою режисурою. 

Як відомо, творчість кожного непересічного 
митця — незалежно від виду мистецтва, на теренах 
якого він працює, науковці починають аналізувати, 
відштовхуючись від його “малої” батьківщини, від 
традицій того регіону, самобутність якого визна-
чила та сформувала витоки художнього мислення 
майбутнього митця. Наголосимо, що — в теоре-
тичному плані — такий підхід “спрацьовує” далеко 
не завжди. Стосовно ж творчості Торнаторе можна 
стверджувати, що він є, по-перше, об’єктивним, а, 
по-друге, таким, що допомагає “розкодувати” мо-
тиви й стимули тих творчих пошуків митця, які  
— від фільму до фільму — формують самобутній 
кінопростір режисера. На нашу думку, аналіз кіно-
простору Дж. Торнаторе — навіть якщо він від-
бувається у межах статті — вимагає не лише ура-
хування хронологічної послідовності створених 
фільмів, а і їх певної структуризації, завдяки чому 
можна відтворити як власні надбання режисера, 
так і відображення в його творах тих мистецтвоз-
навчих ідей, на засадах яких формувалося художнє 
мислення митця. 

Намагаючись структурувати створене режи-
сером між 1986 та 2013 роками, слід, передусім, 
виокремити його “сицилійські” фільми. Наголо-
симо, що “мала” батьківщина Дж. Торнаторе — 
Сицилія і його відданість цьому “географічно-
територіальному простору” не може не вражати 
глядача. Сицилія присутня у більшості фільмів ре-
жисера. Її специфіка — природа, архітектура, тра-
диції, побут, мова, емоційна виразність кожного об-
личчя, котре потрапляє до кадру, скрупульозність 
відтворення атмосфери життя провінційних сици-
лійських містечок — усе це сукупно персоналізує 
естетико-художню насиченість фільмів Торнаторе. 
У відтворенні духу Сицилії режисер, безперечно, 
спирається на власний досвід документаліста, який 
допомагає створити враження, що кожен епізод 
фільму — це лише “схоплений” митцем зріз ре-
ального життя. На нашу думку, в “сицилійських” 
фільмах режисера передусім формується докумен-
тальне тло, а вже потім в нього “вписується” біо-

графічна чи вигадана кінематографічна історія. За-
уважимо, що поєднання біографізму та вигаданості 
постійно використовується Торнаторе, котрий ніби 
демонструє глядачеві власну свободу руху не тіль-
ки у жанровій площині, а й у площині “реальність 
— уява — фантазія”.

У таких фільмах, як “Новий кінотеатр “Пара-
дизо” (1988), “Фабрика зірок” (1996), “Малена” 
(2000), “Баарія” (2009), сицилійська провінція по-
дається як самостійне культурне середовище, яке, 
з одного боку, формує людину, а з іншого — через 
свою замкненість і надмірну самобутність — об-
межує її майбутнє. Саме цей аспект сицилійського 
буття надзвичайно чітко проведений Торнаторе у 
фільмі “Новий кінотеатр “Парадизо”. Головний ге-
рой фільму, Альфредо — немолодий кіномеханік, 
який, не маючи власних дітей, усю любов й увагу 
віддає маленькому Сальваторе, на прізвисько Тото, 
розкриваючи перед ним чарівний світ кіно. Рік за 
роком він виховує у хлопця любов до фільмів Ча-
пліна, Ренуара, Вісконті та багатьох інших, хто сво-
єю творчістю дозволяє хлопцеві побачити світ поза 
сицилійським селищем. 

Пізніше, коли молодий Сальваторе, повертаю-
чись з армії, стає кіномеханіком у новому кіноте-
атрі “Парадизо”, саме Альфредо з надзвичайною 
емоційною силою закликає вихованця якнайшвид-
ше покинути “малу” батьківщину, “розірвати нит-
ку”, що “прив’язує” його до Сицилії. Саме Альфре-
до, який разом з Тото багато років провів у будці 
механіка, намагається вкласти у свідомість молодої 
людини розуміння відмінності між реальним жит-
тям і штучним світом фільмів. Виконуючи волю 
наставника, Сальваторе полишає Сицилію, стає 
відомим кінорежисером і повертається до рідних 
пенатів лише через тридцять років, повертається, 
щоб поховати Альфредо. Саме в цьому фрагменті 
фільму Торнаторе використовує деталь, яка — без 
жодного слова — розповідає, що таке Сицилія для 
сицилійця. Мати Сальваторе, почувши голос сина, 
кидається до дверей, тягнучи нитку плетива, яке 
вона плете: нитка не розривається, незважаючи на 
доволі довгий прохід героїні. На рівні свідомості 
(її уособлює Альфредо) можна “розірвати нитку”, 
але на рівні історичної — чи навіть генетичної — 
пам’яті (її у фільмі втілює мати героя) вона не тіль-
ки не розірветься, а й залишиться цілою, протягну-
тою у часі та просторі.

Слід зазначити, що фільм “Фабрика зірок”, який 
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був знятий після “Нового кінотеатру “Парадизо”, 
дещо скорегував позицію Торнаторе. Формально в 
новому фільмі режисер зберігає й збагачує досяг-
нення попереднього, проте герої “Фабрики зірок” 
позбавляються лірико-романтичного забарвлен-
ня, яке властиве прихильникам світу “Парадизо”.  
У картині режисер досить жорстко відтворює і та-
кий бік сицилійських провінціалів 1950-х років, 
як примітивність, жадібність, ницість, байдужість, 
жорстокість та ін. Саме ці риси дозволяють афе-
ристу Джо Мореллі доволі легко маніпулювати і 
молодими дівчатами, і хлопцями, і карабінерами, і 
селянами, і місцевими мафіозі, продаючи їм надію 
на блискучу кінематографічну кар’єру. Цинізм Мо-
реллі не знає меж, адже він немає жодного стосун-
ку до кіно, а плівка, яка використовується для проб, 
настільки стара й зіпсована, що не фіксує жодного 
зображення. У цьому фільмі Торнаторе відродив 
кращі традиції тих неореалістичних фільмів, режи-
сери яких вміли “працювати” на перетині трагедії 
й комедії, не цураючись гротескних і саркастичних 
ситуацій.

У 2000 р. на екрани світу виходить фільм “Ма-
лена”, події якого — у часово-просторовому вимірі 
— пов’язані як з Сицилією, так і з перед- та після- 
воєнним періодом. Як і у “Новому кінотеатрі “Па-
радизо” головним героєм фільму є школяр Ренато, 
котрий — завдяки сицилійській красуні Малені 
— переживає перше сексуальне захоплення. Вод-
ночас на очах глядачів відбувається і пробудження 
морально-етичних почуттів хлопця, адже саме він 
виступить в ролі захисника молодої жінки, коли за-
здрість, ненависть, дикість, породжені злиденним 
існуванням, штовхнуть жителів сицилійської про-
вінції на жорстке, нелюдське переслідування Ма-
лени, єдиною провиною якої стають її краса і неза-
лежна поведінка.

Багатошаровість “кінопростору” Дж. Торнато-
ре, вочевидь, вимагає розширення суто кінознавчо-
го підходу і здійснення культурологічного аналізу 
“сицилійських” фільмів митця, а отже, “вписуван-
ня” їх у ширший гуманітарний контекст. Так, стає 
цілком очевидним, що режисер прагне осучаснити 
засади ретро-стилю, акцентуючи увагу на світо-
сприйманні підлітків. Режисер дає можливість як 
відчути процес їх зростання й набуття життєвого 
досвіду, так і побачити ставлення дорослої людини 
до власного дитинства, відтворюючи в такий спо-
сіб досить непересічний “діалог поколінь”. Спе-

цифічне художнє мислення Торнаторе дозволяє 
легко виявити ті чинники, що впливають на його 
самобутні естетико-художні виражальні засоби. Це 
не лише неореалізм, постмодернізм і традиції екс-
периментування, що формувалися в італійському 
кінематографі в середині ХХ ст. На нашу думку, 
це й філософсько-естетичні шукання А. Берґсона 
на теренах мистецької інтерпретації часу, що — 
як відомо — активно вплинули на творчість по-
передників Торнаторе. Так, під значним впливом 
берґсонівського розуміння часу перебував відо-
мий іспанський режисер Карлос Саура, котрий у 
фільмах “Сад насолоди” (1970) та “Кузина Анхе-
ліка” (1974) застосував прийом “перехрещення” 
минулого і сьогодення. Не відмовляючись від ідеї 
часового “перехрещення”, Торнаторе йде дещо ін-
шим шляхом, експериментуючи з феноменом “три-
валості” часу, який дозволяє героям його фільмів 
існувати як в минулому, так і в сучасному. Режисер 
“користується” “тривалістю” з такою майстерніс-
тю, що подекуди дозволяє глядачеві передбачити і 
майбутнє кіногероїв. Доля Мореллі у фільмі “Фа-
брика зірок”, котрий став жертвою іншої групи 
аферистів, зіставляється режисером з драмою мо-
лодої дівчини, яка, покохавши Мореллі і повірив-
ши в реальність казкового світу кіно, опиняється у 
психіатричній лікарні. Водночас те, як інтерпретує 
Торнаторе епізод зустрічі героїв фільму на подвір’ї 
лікарні, дає глядачеві надію як на моральне пере-
родження героя, так і на хоча б незначний промінь 
світла в житті героїні. 

Приклади, до яких ми звернулися, не вичерпу-
ють тих впливів, що простежуються у фільмах Тор-
наторе. На нашу думку, доцільно також привернути 
увагу до тенденції до наслідування ним специфіч-
ної кіноестетики Алена Роб-Гріє (1922–2008), яка 
формувалася в межах руху французького “нового 
роману”. І як сценарист фільму “Минулим літом у 
Марієнбаді” (1961), і як режисер фільму “Трансєв-
ропейський експрес” (1966) А. Роб-Гріє обстоював 
значення “речовізму” — зображення світу через 
опис (в літературному тексті) чи відтворення (на 
екрані) окремих фрагментів, через посилену ува-
гу до окремих “речей” реального світу. “Речовізм” 
чітко простежується в усіх фільмах Торнаторе, до-
сягаючи особливої виразності у “Простій формаль-
ності” (1994) та “Незнайомці” (2006), а у “Кращій 
пропозиції” (2013) він взагалі виконує специфічну 
роль рушія сюжету. Водночас, “речовізм” — у ро-
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зумінні Торнаторе — значно перевершує те наван-
таження, яке він мав в естетиці А. Роб-Гріє, оскіль-
ки, наприклад, у фільмі “Проста формальність” 
функцію “речовізму” виконує природне явище 
— страшна злива, “присутня” на екрані фактично 
впродовж усього фільму.

Отже, необхідне вивчення феномену впливу те-
оретичних шукань в умовах конкретного історично-
го періоду на творчість сучасних митців, зокрема, 
на Дж. Торнаторе. Кінознавець О. Аронсон, оціню-
ючи монографію Жиля Дельоза “Кіно”, стверджує: 
“Ми звикли мислити історію кіно як серію значи-
мих імен. Для Дельоза ж існують кінематографічні 
події, які не належать окремим фільмам і не від-
криваються окремим кінематографістам. Ці події 
перебувають у сфері образності сучасної людини, 
котра йде в кінотеатр і переглядає фільм не заради 
знання, а заради власного задоволення. Внаслідок 
цього історія кіно, за Дельозом, представлена іс-
торією подій сприймання, які спровоковані розви-
тком кінематографу” [1, 11]. Оцінка О. Аронсоном 
специфіки ставлення до кінематографу сучасного 
глядача повністю суголосна тому, як закладається 
і поступово стверджується те культурно-мистецьке 
підґрунтя, яким живиться творчість митців взагалі, 
й Торнаторе зокрема. Це “сфера образності сучас-
ної людини”, яка сформована значним попереднім 
і теоретичним, і художнім досвідом; це “історія по-
дій сприймання”, яка, на думку українського куль-
туролога А. Залужної, створює “життєвий світ лю-
дини як смисловий універсам культури” [2]. 

Через 21 рік після виходу на екрани картини 
“Новий кінотеатр “Парадизо” Торнаторе знімає 
епічний фільм “Баарія”, події якого охоплюють 
період між 20—80-ми роками. Баарія — це сици-
лійська назва селища Багерія, де народився режи-
сер, що дає підстави говорити про біографічний 
характер фільму, оскільки — тою чи іншою мірою 
послідовності — на екрані відтворено життя трьох 
поколінь баарійців. Слід наголосити, що хоча “Баа-
рія” знята вже визнаним режисером, Дж. Торнаторе 
тим не менш не відмовляється від досвіду, набуто-
го в попередніх фільмах. У теоретичному аспекті, 
означений у “Баарії” естетико-художній контекст 
можна визначити як самоцитування. Зауважимо, 
що цитування — це прийом, який, по-перше, ак-
тивно пропагується естетикою постмодернізму, а 
по-друге, широко використовується в європейсько-
му мистецтві межі ХХ–ХХІ ст.

Головним героєм фільму “Баарія” є хлопчик 
Пеппіно Торренуова, який на очах глядачів виросте, 
одружиться, стане батьком великої родини і визна-
ним профспілковим діячем. У тканину життєвого 
руху Пеппіно будуть “вписані” роки фашизму, Дру-
гої світової війни, трагічні події проведення на Си-
цилії аграрної реформи у 50-х роках і багато інших 
важливих суспільних подій. І все це буде відбувати-
ся у замкненому просторі маленького містечка, де 
панує світоставлення малописьменних, вкрай збід-
нілих, традиційно релігійних сицилійських селян. 
“Баарія” не тільки наслідує (цитує) просторово-
часову модель побудови фільму “Новий кінотеатр 
“Парадизо”, а й використовує ті “речовізми”, що 
вже успішно “спрацювали” у попередніх філь-
мах. Це, зокрема, епізоди, зняті у глядацькій залі 
в кінотеатрі селища Баарія, темпераментна реакція 
глядачів на екранні події, педалювання побутових 
звичок жителів та ін.

До самоцитування — як і до цитування — мож-
на ставитися по-різному, але, сформувавшись на 
теренах постмодерністської літератури, воно від 
середини 90-х років ХХ ст. дедалі частіше викорис-
товується в кінематографії. Принаймні, Торнаторе 
робить це талановито, а відтак — примушує при-
йняти його творчу модель як приклад художнього 
пошуку. Реконструюючи кінопростір Дж. Торна-
торе, слід, на нашу думку, наголосити на фільмі 
“У них усе гаразд” (1990), від якого починається 
повільне, але послідовне “розчинення” “сицилій-
ської” проблематики у його творчості. З одного 
боку, стрічку “У них усе гаразд” — формально до-
цільно віднести до “сицилійських”, оскільки голо-
вний герой — Маттео Скуро — сицилієць похилого 
віку, розшукує своїх трьох синів і двох дочок, котрі, 
живучи в різних італійських регіонах, привнесли 
туди “присмак” Сицилії. З іншого, — ця картина 
демонструє спробу режисера освоїти нові зрізи 
щодо світоставлення та світосприйняття сицилій-
цями навколишньої реальності. Таким чином, Тор-
наторе символічно розширює межі провінційних 
сицилійських містечок і аналізує драматичні ситу-
ації зіткнення уявного світу Маттео, в якому “усе в 
порядку в житті його дітей”, з їх реальним життям, 
де кожний має власний “скелет у шафі”. 

Картина “У них усе гаразд” вчергове підтверди-
ла сталий інтерес Торнаторе до кінематографічного 
потенціалу “речовізму”, що здатний “донести” до 
глядача зовсім недругорядні морально-психологічні 
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стани героя фільму. Так, М. Мастрояні, створюючи 
образ старого Маттео Скуро, знімається в окулярах 
з великими діоптріями, скельця яких трохи забруд-
нені рожевою фарбою. Через товсте окулярне скло 
очі актора на екрані неприродно великі, одначе ці 
“великі очі” не допомагають Маттео відділити “зер-
на від плевел”: ілюзорну “рожевість” від брудної 
реальності життя його дітей. Починаючи від філь-
му “У них усе гаразд”, Торнаторе активно експери-
ментує із штучними художніми ситуаціями, в яких 
моделюється не лише уявність і реальність, а й смі-
ливо перетинаються реальність і умовність. Таким 
є фільм “Проста формальність” (1994), успіх якого 
завдячує як сценарію та режисурі Торнаторе, так і 
блискучому акторському тандему “Ж. Депардьє — 
Р. Поланскі. Серед усіх фільмів режисера цей — чи 
не найскладніший щодо його інтерпретацій, яких 
доволі багато. Можливо, “Проста формальність” — 
це перша спроба Торнаторе трансформувати у влас-
ний кінопростір фрейдівські ідеї щодо “існування” 
митця — героєм фільму є геніальний письменник 
Оноф — на різних рівнях власної психіки: на по-
верхових та глибинних. При цьому, глибинні рівні 
продукують надзвичайно складний “матеріал” як 
для роздумів самого письменника з приводу влас-
ного життя, так і для стимулювання творчої фан-
тазії. Це і приховані бажання, і нездійснені мрії, і 
дитяча травмованість, і тяжіння до самогубства, і 
залежність від “батька” — його постать символі-
зовано у фільмі клошаром Фабеном, котрий віді-
грає доленосну роль у житті й творчості Онофа. 
Зазначимо, що інтерес до психоаналізу не є для 
Торнаторе випадковим, адже режисер послідовно 
реконструює у своїй творчості фрейдівські моделі. 
Психоаналітичний “присмак” наявний і в “Мале-
ні”, і в “Незнайомці”, і в останньому фільмі митця 
“Краща пропозиція”.

Тяжіння до умовності, до свідомого “зіткнення” 
уявного з реальним простежується й у фільмі “Ле-
генда про піаніста” (1998), який, на нашу думку, 
найяскравіше віддзеркалює зацікавленість режисе-
ра у принципово нових — відносно і традицій єв-
ропейського кіно, і напрацьованих до 1998 р. “тра-

дицій” самого Торнаторе — естетико-виражальних 
засобах. Формально сюжет фільму будується на 
детективному підґрунті: у перший день ХХ ст. в 
коробку з-під цитрини знаходять немовля. Коробок 
з дитиною залишений на борту лайнера “Вірджи-
нія”, що курсує між Європою і Америкою. Хлопчик 
виростає і, ставши піаністом, розважає пасажирів 
кожного рейсу. Він усе життя проводить на гігант-
ському лайнері, жодного разу не замінивши хистку 
палубу на тверду землю. У ситуації, яку “відпрацьо-
вує” режисер, знову фіксуємо феномен цитування, 
оскільки в історії кінематографії неодноразово ви-
користовувався корабель як символ “зменшеного”, 
“сконцентрованого” у просторі і часі реального 
світу людей. Цей символ дозволяв митцям ( а серед 
них були і всесвітньо відомі) сфокусувати ті най-
важливіші проблеми, конфлікти, бажання, які “роз-
кидані” просторами “великого світу”.

“Легенда про піаніста” — як і інші стрічки Тор-
наторе — виявляє і приклади самоцитування. Якщо 
порівняти цю картину з творчими шуканнями ре-
жисера у “Новому кінотеатрі “Парадизо”, що при-
ніс Торнаторе світове визнання, його авторською 
“цитатою” є використання у естетико-художній 
тканині твору тих самих кінофільмів, які демон-
струються у сільському кінотеатрі. У “Легенді про 
піаніста” мистецтво кіно замінюється мистецтвом 
музики. Відтак, хоча види мистецтва — кіно, му-
зика, література, живопис, — що є важливими чин-
никами розвитку сюжету, і змінюються, проте герої 
Торнаторе не можуть існувати поза тим емоційно-
чуттєвим світом, в який людину “занурює” лише 
мистецтво. 

Висновки. Намагання систематизувати та 
структурувати фільми, зняті Торнаторе за чверть 
століття, мають дещо умовний характер, передусім 
тому, що кінематографічна кар’єра режисера три-
ває. Водночас, за всіх імовірних подальших твор-
чих трансформацій Дж. Торнаторе “сицилійські” 
фільми, на нашу думку, набули статусу якщо не 
класичних, то близьких до цього і цілком законо-
мірно стали надбанням європейської культури кін-
ця ХХ — початку ХХІ ст.

Література:

1.  Аронсон О. Язык времени: вступит  статья / О. Аронсон 
// Жиль Делёз. Кино. — М.: ООО “Издательство Ад Марги-
нем”, 2004. — 622 с.

2.  Залужна А. Життєвий світ людини як смисловий універ-

сам культури: морально-естетичні виміри // Автореф. ...доктора 
філос. наук /А. Залужна. — К., 2013. — 32 с.

3. Інтернет-ресурс: https: // ru.Wikipedia.org / wiki /



91

ISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS, 2015, №8 

Лейт Абдуламір Кадум 

ТВОРЧІСТЬ ОЛЕКСАНДРА ДОВЖЕНКА

ЯК ЕКСТРЕМАЛЬНА РЕЖИСУРА:

РЕЦЕПЦІЯ ФРАНЦУЗЬКИХ І НІМЕЦЬКИХ ДОСЛІДНИКІВ  

Анотація. Наукове дослідження, що розглядає специ-
фічну тему  екстремального у кінематографі, за приклад 
може розглядати творчість О. Довженка. Вважаємо, 
що екстремальна ситуація – це таке ускладнення умов 
життя і діяльності, яке набуло для особистості осо-
бливої значущості і втілює у собі єдність об'єктивного 
і суб'єктивного, де об'єктивне — це вкрай ускладнені зо-
внішні обставини і процес діяльності, а суб’єктивне — 
психодогічний стан і способи дії у різко змінених обста-
винах, то це  застосовне до творчості О. Довженка. 
Режисер творив на грані можливого, в екстремальних 
умовах тоталітаризму. Радянські дослідники в цей ас-
пект не заглиблювалися. У статті проаналізовано ви-
словлювання відомих зарубіжних дослідників кіно, які 
відзначали своєрідність кіномови О. Довженка. Усі кі-
нознавці одностайні в тому, що Довженко — унікальний 
творець, одна з найсильніших особистостей в історії 
кіно. Присвячено увагу також аналізу виражальних за-
собів документальних фільмів Довженка, їх зв'язку із 
художньою творчістю.
Ключові слова: кінорежисура, Олександр Довженко, 
кінокритика, документальний фільм, кіномова, екстре-
мальна режисура.

Аннотация. Научное исследование, касающееся спе-
цифической темы экстремального в кинематографе, 
как пример может рассматривать творчество А. Дов- 
женко. Если учесть, что экстремальная ситуация – 
это такое усложнение условий жизни и деятельности, 
которое приобрело для личности особую значимость 
и воплощает в себе единство объективного и субъек-
тивного, где объективное – это крайне усложненные 
внешние условия и процесс деятельности, а субъектив-
ное – психологическое состояние и способы действия в 
резко изменившихся обстоятельствах, то это вполне  
применимо к творчеству А. Довженко. Режиссер рабо-
тал на грани возможного, создавая свои произведения 
в экстремальных условиях тоталитаризма. Советские 
исследователи, как правило, в этот аспект не углубля-
лись. В статье проанализированы высказывания извес-
тных зарубежных исследователей кино, отметивших 
особую поэтичность, своеобразие киноязыка А. Дов- 
женко. Все исследования, посвящённые Довженко, еди-
нодушны в одном — это уникальный творец, одна из са-
мых сильных  и притягательных личностей в истории 
кино. Также уделено внимание анализу выразительных 
средств документальных фильмов Довженко, их связи с 
художественным творчеством.

Ключевые слова: кинорежиссура, А. Довженко, кино-
критика, документальный фильм, язык кино, экстре-
мальная режиссура. 

Summary. A scientific study that aims to illuminate a specific 
topic of the extreme in cinema might use the art of Oleksandr 
Dovzhenko as a perfect example. An extreme situation can 
be regarded as one in which the conditions of life and work 
has been severely complicated — to an extent in which that 
conditions acquire special importance for a person and em-
body the unity of the objective and the subjective. The objec-
tive in this case being the extremely problematic external 
circumstances and conditions of labor; the subjective is the 
psychological stance and one’s actions in the situation that 
has changed dramatically. Both of that would be entirely ap-
plicable to Dovzhenko’s life and art. The director worked on 
the verge of human ability creating his art in the extreme 
conditions of totalitarianism. Soviet researchers tended not 
to explore this aspect. The article analyzes the quotations of 
distinguished foreign movie researchers (such as Georges 
Sadoul, Barthélemy Amengual, Marcel Oms, Luda and Jean 
Schnitzer and others), who celebrated the special kind of po-
etic nature, the peculiarity of Dovzhenko’s visual language. 
All the studies dedicated to the Dovzhenko agreed on one 
thing - he had been a unique creator, one of the strongest 
personalities in the history of cinema, and one of the most 
endearing. The article also pays attention on the analysis of 
expressive means in Dovzhenko’s documentaries, and their 
relationship with his artistic creativity. The director was 
powerless facing the bloody Stalinist terror. This was an ut-
terly dangerous, extremely intense, anti-human atmosphere, 
which compelled Dovzhenko to seek the answers in the art 
itself, in the extraordinary possibilities hidden within the 
means of expression of cinematic language.Worldwide crit-
ics reviewing Dovzhenko’s art agreed on one thing: in their 
own way every one of them stated that the Ukrainian film 
director had been a completely new, unique, and revolution-
ary phenomenon in the history of world cinema. The poetic 
visual language of cinema he created is a test for politicians 
and conservative critics. The subtlety of how he violated 
the legalized aesthetic criteria of Socialist Realism, how he 
swept away all the established dos and don’ts, was unique 
and natural to Dovzhenko. In that regard, one can assess the 
innovation brought by Oleksandr Dovzhenko as an extreme 
feature in moviemaking.
Key words: filmmaking, Oleksandr Dovzhenko, film critic, 
documentary, film language, the extreme in movie directing. 
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Наукове дослідження, що стосується специ-
фічної теми екстремального в кінематографі, як 
приклад може розглядати творчість О. Довженка. 
Якщо вважати, що екстремальна ситуація — це 
таке ускладнення умов життя і діяльності, що на-
була для особистості особливої значущості й уті-
лює в собі єдність об’єктивного і суб’єктивного, де 
об’єктивне — це вкрай ускладнені зовнішні умови 
і процес діяльності, а суб’єктивне — психологіч-
ний стан і способи дії в різко змінених обставинах, 
то це цілком застосовно до творчості О. Довженка. 
Режисер працював на межі можливого, створюючи 
свої твори в екстремальних умовах тоталітаризму. 
Радянські дослідники, як правило, в цей аспект не 
заглиблювалися. Наведемо висловлювання про ре-
жисера теоретиків та істориків кіно різних країн, 
кінокритиків, що беруть до уваги аспект екстре-
мального і вважають Довженка одним з найбільш 
емоційних, “чутливих” режисерів.

Жорж Садуль — один з найвідоміших істориків 
кіно, називав режисера поетом. Французький мис-
тецтвознавець і кінокритик Марсель Омс (Marcel 
Oms) у 1968 р. опублікував велике і важливе до-
слідження про Довженка в цьому ж аспекті у фран-
цузькому журналі “Revue premiere plan”. Ще один 
французький історик і кінокритик Бартелемі Аман-
галь (Barthélemy Amengual) небайдуже висловився 
про автора фільму “Земля”: “Треба бути поетом, а 
не критиком, щоб бути гідним говорити про най-
прекрасніший у світі фільм — “Земля””. Також і 
німецькі кінознавці Люда і Жан Шнітцер (Luda u 
Jean Schnitzer), торкаючись минулих дискусій про 
значення Довженка у світовому кінематографі, 
писали: “Часто сперечаються: Довженко переду-
сім режисер чи письменник? Письменники його 
приймають до свого кола, в той же час більшість 
кінорежисерів, починаючи з Ейзенштейна, вважа-
ють своїм”. Кінокритик Домінік Паіні (Dominique 
Paini) теж стверджує, що Довженко — “незамінний 
поет для кіномистецтва”. Ці висловлювання про 
Довженка зумовлено властивими йому делікатніс-
тю почуттів, пристрасністю натури, оголеного не-
рва і, відповідно, його поетичною розповіддю на 
екрані. Новаторська лірична кіномова Довженка 
виходила за межі жанрових і стилістичних критері-
їв кіномистецтва того періоду. “Життя Олександра 
Довженка пояснює його фільми, і ми не можемо 
говорити про його  діяльність як про кінорежисе-
ра, не торкаючись його людської та громадянської 

сутності”. На нашу думку, саме Бартелемі Аман-
галь найглибше проник у сутність Довженкової 
творчості, в його поетичний стиль, визначив його 
особливе місце у світовому кіномистецтві епохи 
німого кіно, проголосивши: “Довгий час його нази-
вали і вважали третім у видатній історичній трійці: 
Ейзенштейн, Пудовкін, Довженко. Коли ми краще 
пізнали його фільми, треба було визнати, що він 
має бути першим. Тому й виникла необхідність 
переоцінки всієї його творчості”. Згідно з оцінкою 
французького журналу “Позитив” (“Posetif”): “До-
вженко був найсвоєріднішим автором фільмів, і ця 
унікальність виявлялася в тому, що всі фібри його 
істоти формували живу тканину кожного його ка-
дру. Пудовкін — перший час після революції дра-
матизований, позбавлений конфліктів — закінчив 
пасивністю і пересічністю. Ейзенштейн зумів пере-
нести свої естетичні конструкції в творчі шукання 
— у сферу інтелекту. Довженко не міг знайти жод-
ної шпарини, і тому все його єство прийняло гру, в 
якій свобода стала його киснем”3.

Аналізуючи творчість Довженка, порівнюючи 
з творчою манерою інших режисерів тієї доби пе-
редусім зауважуєш: задум і його втілення в карти-
нах Довженко знаходиться у структурі — в тканині 
одного кадру, а не в монтажній майстерності, як 
у Ейзенштейна. Відомо, що в Ейзенштейна голо-
вним елементом виразності, ударним засобом був 
монтаж, а в Довженка — він у самому змісті ка-
дру, його “нутрощах”, його субстанції. Зображення 
мирно плине, але цей удаваний спокій завжди ві-
щує драму. Бартелемі наголошував, що його кар-
тини наснажені почуттями: “...Довженко прямує 
всупереч ейзенштейнівському маршруту: від емо-
ції — до почуття і від почуття — до ідеї”4.

Про чуттєвість Довженка нагадує нам і заува-
ження М. Омса, який посилається на слова Дов-
женка: “Якби мене запитали, про що я думаю, на-
смілюся сказати, що я б міг відповісти, як Курбе 
тій пані, яка його запитала, про що він думав, коли 
писав картину: “Мадам, я не думаю, я охоплений 
емоціями”5. На відмінність творчості Ейзенштейна 
і Довженко звертають увагу і Шнейтцери, зазнача-
ючи, що золота доба радянського кіно припала на 
епічний революційний час, бурхлива енергія якого 
вихлюпувалася на екран. Завдяки унікальній лек-
сиці, що складається з фрагментів реального світу, 
своєму синтаксису, в основу якого покладена сво-
бода асоціацій, кіномові Довженка вдалося ство-
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рити поетичний реалізм6, піднісши його до рівня 
епопеї. І якщо Ейзенштейн намагався перевести 
абстрактну думку в ряд повторюваних епізодів-
ієрогліфів (але це занадто інтелектуальні символи, 
які важко читалися: вони навіть часто проходили 
над головами глядачів), то в Довженка думка автора 
брала владу над екраном. Саме Довженкові судило-
ся впровадити цю абсолютно нову й досі небачену 
складову: світ автора, виражений безпосередньо 
через відображення його думок, через його власне 
слово. Вже за часів німого кіно  Довженко шукав 
шляхи діалогу з глядачем. Поява кіно звукового  
дала йому, нарешті, можливість висловитися без-
посередньо — від себе особисто. Сьогодні така 
практика видається загальноприйнятою і так само 
законною, як flash-bac (зворотний кадр) або зсув 
часів (temps melee). Але для тієї епохи сміливість 
словесного вираження на екрані була екстремаль-
ною. Очевидно, що форма фільмів Довженка нале-
жала тільки йому, й усі спроби імітації неминуче 
призводили до провалу. Довженко збентежив, спан-
теличив усіх критиків, яким нічого не залишалося, 
як визнати особливий, довженківський шлях, який 
далеко відхиляється від методу соціалістичного 
реалізму. Цікаво, що й оцінка німецьких критиків 
збігається з думками самого Довженка, опубліко-
ваними у французькому журналі “Ревю Прем’єр 
План” (який цитує радянські наукові кінодослі-
дження): “Документальність моїх фільмів згуще-
на, сконцентрована, доведена в деяких моментах 
до останньої крайності; і, водночас, я пропускаю її 
крізь призму емоцій, які дарують їй життя, а іноді і 
промовистість”7. Саме тому, очевидно, дослідники 
Шнейтцери зробили висновок, що, як і Елюар, До-
вженко вважає, що “поет — це той, хто надихає”8. 
І, немов стародавні епічні поеми, його фільми — 
екстремально хвилюючі. Вони і справді надиха-
ють, передають глядачеві пристрасть поета.

Як відомо, Довженко був людиною емоційною, 
палкою, але й принциповою і багато в чому — мак-
сималістом. Читаючи його щоденники (“Олександр 
Довженко. Щоденникові записи”), дивуєшся, в якій 
напрузі, в яких душевних муках доводилося йому 
жити і творити: “Згадую диявольську пику, яку 
скорчив Берія, коли привезли мене до Сталіна на 
суворий страшний суд з приводу невдалих помил-
кових фраз, що проникли, заа словами самого Ста-
ліна, в мій сценарій “Україна в огні”. Витріщивши 
на мене очі, як фальшивий поганий актор, він грубо 

гаркнув мені на засіданні Політбюро на початку со-
рок третього року: “Будемо вправляти мізки!”. Хто 
тільки не вправляв мені мізки, боже мій, кому тіль-
ки не клявся я у вірності партії та нашій соціаліс-
тичній батьківщині, які тільки ментори не повчали 
мене! “О, я знаю тебе! ...Грізно тикаючи пальцем і 
також люто витріщивши очі, вчив мене “друг Бе-
рії” Чіаурелі: “Ти вождю пошкодував десять метрів 
плівочки. Ти жодного епізоду в картинах йому не 
зробив. Пожалів! Не хотів зобразити вождя! Гор-
дість тебе заїла, от і пожинати тепер! І що твій та-
лант? Тьфу, ось що твій талант... Він нічого не озна-
чає, якщо ти не вмієш працювати... Ти працюй, як 
я: думай, що хочеш, а коли робиш фільм, розкидай 
по ньому те, що люблять: тут серпочок, тут молото-
чок, там зірочка”, тут “перший маестро” почав на-
віть показувати мені, як саме треба розкидати сер-
почки і молоточки, от чого я мало не провалився в 
землю від обурення, відчаю і відрази”9.

Екстремальність творчості, як і щоденного жит-
тя Довженка, полягала і в тому, що він перебував 
під постійним наглядом. Кращі його друзі або до-
носили на нього, або були доведені до самогубства, 
або були розстріляні — щоб залякати неподатли-
вого режисера з Києва. Але Довженко не схилявся, 
не корився вказівці Господаря, він знайшов свій 
шлях, свою істину, свою атмосферу, свій світ, які 
приголомшують і бентежать одночасно! У нього 
була своя інтерпретація кіно. Повна свобода моло-
дого режисера, який творив, як “соловей співає”, 
збивала з пантелику і критику, і його колег. До-
вженко переступав загальноприйняту специфіку 
свого мистецтва і використовував навиворіт забо-
ронені естетичні прийоми і напрямки. У самому 
розквіті “золотого століття” він скаржився на німо-
ту кінематографу: в очах інших діячів кіно це було 
так само абсурдно, “як ніби художник скаржився 
на своє полотно, у якого лише два виміри, та ще 
й зміст його позначено несмаком”. Великий Німий 
— так величали кіно, було великим, бо було німим. 
Довженко нападав на нові традиції нового мисте-
цтва і ніколи не припиняв цього, впродовж усього 
життя. Очевидно, що Олександр Довженко, кіноре-
жисер і письменник — насамперед поет. Критика, 
яка звикла судити на підставі очевидних канонів, 
втрачає ґрунт перед творінням, яке вислизає від 
порівнянь”10.

Нагадаємо сцену, яка вразила глядача і критиків,  
у фільмі “Арсенал”, коли Іван б’є свого коня, а кінь 
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відповідає: “Не туди б’єш, Іване””. В одному цьому 
епізоді — весь Довженко з його метафоричністю, 
і елементами казки, і езопової мови, і сміливістю 
тексту, і дивовижною простотою і дохідливістю 
думки автора, і водночас — з вибуховим, бунтар-
ським підтекстом!

Довженко ніколи не дотримувався напрацьова-
них канонів у кіно, завжди шукав свій стиль, свою 
форму самовираження, з якими б перешкодами це 
не було пов’язано. До речі, критики неодноразово 
звинувачували його у відхиленні від прийнятого на 
Першому з’їзді письменників у 1934 р. за єдиний 
напрям у мистецтві  методу соціалістичного реаліз-
му. Цей напрям  поділяв всіх героїв на позитивних 
і негативних — Довженко був дуже далекий від та-
кого примітивного поділу. Американський кінокри-
тик Вожеле у книзі “Кіно як підривне мистецтво”11, 
аналізуючи фільм “Земля”, писав, що Олександр 
Довженко — один з найглибших талантів росій-
ського кінематографу, людина, що знає, як позбу-
тися банди пропагандистів та інтелектуалів, щоб 
піднестися до рівня візуальної поезії. Руйнування 
реального часу і простору сочиться в його фільмах 
так само, як у кіно сучасного авангарду — це ви-
моги поетичного мистецтва”. Не можна не звер-
нути уваги на новаторську мову фільму “Земля”, її 
надзвичайну простоту, в якій відчувається незмір-
на глибина. “Земля” — естетично революційний 
фільм, так само бунтарски-зухвалий, шокуючий, як 
і більшість його робіт. Недарма дослідники Шнейт-
цери писали, що його фільми не вміщаються в 
жодні рамки, що український режисер порушив 
усі звичні межі:  “Безперечно, що Олександр До-
вженко, кінорежисер і письменник, насамперед — 
поет12. Його фільми-поеми не підлягають жодній 
класифікації, вони унікальні, ні “більш чудові”, ні 
“менш чудові ніж”, а зовсім інші”13.

Реальність і поезія — дві протилежності, зазви-
чай не поєднувані, що знаходяться по різні боки. 
Сфера поезії — це фантазія, сон, мрія, що перено-
сять нас у інший світ, далекий від сірої буденності, 
від конкретності буття. Але у фільмах Довженка 
реальний і поетичний світ з’єднуються, зливаються 
в одну тканину, як у казці. Довженко зумів поєдна-
ти антагоністичні поняття: він сам — і цивільний, 
антисталінський режисер, його поетика — реаль-
на, а реальність — поетична; він агресивний, не-
примиренний, як у “Битві за нашу радянську Укра-
їну”, і миролюбний в інших стрічках. На початку 

цього документального фільму чуємо голос за 
кадром: “Коли вщухне грім останніх знарядь, і ае-
роплани накреслять у небесах слово “мир” усіма 
мовами...”14. У Довженка дійсність дуже лірична, 
пов’язана з любов’ю до української землі, соняш-
ників, річки, батьківщини. До жорстокої правди 
Другої світової війни Довженко ставиться як поет-
режисер, і цей важливий період його життя поки 
недостатньо досліджений. І щоб краще його про-
аналізувати, звернемося до його творів і докумен-
тальних фільмів цих років.

Війна залишила невиліковну рану у свідомості 
мільйонів. Побачене і пережите на полях битв ста-
ло потрясінням для режисера, він сам про це пише 
у 1941—1943 роках у сценарії “Україна в огні”. Цей 
сценарій, як відомо, став причиною багатьох про-
блем в подальшому житті і творчості кінорежисе-
ра. Відомо так само, що конфлікт із владою дійшов 
до того, що його звинуватили у націоналізмі й се-
паратизмі, що загрожувало Довженка розстрілом. 
Про це констатують Шнейтцери: “Тон і форма 
звинувачень були незаслужено грубі й надовго по-
ранили Довженка”15. Ці звинувачення, найімовір-
ніше, й послужили причиною, що фільм з такою 
назвою не з’явився. Іронічна фраза одного невідо-
мого французького журналіста точно передає не-
вдалу хитрість майстра. “Вогненні роки” (саме так 
було перекладено  французькою мовою назву сце-
нарію “Україна в огні”) — це демонстрація того, як 
“режисерові не потрібно ні брати участі у зйомках 
свого фільму, ні стежити за ним, щоб вийшов ше-
девр, в якому відбивається його особистість”.

Без сумніву, це трагікомічне зауваження точно 
характеризує кошмарне становище, в якому пере-
бував режисер. Але він був безсилий перед кри-
вавим сталінським терором. Ця надзвичайно не-
безпечна, екстремально напружена, антилюдська 
атмосфера змусила Довженка шукати вихід у само-
му мистецтві, в незвичайних можливостях засобів 
виразності кіномови. Омс зазначав: “Соняшники 
“Землі” — це лейтмотив “Битви за Україну”. Нам 
було невідоме ім’я режисера цього документально-
го фільму, але ми його впізнали завдяки цій квітці, 
як археолог по вушній раковині впізнає майстра 
ХV століття. Соняшник, що гойдається над хвиля-
ми моря пшениці, соняшник у вогні, соняшник, що 
схилився до жіночих трупів з оголеними стегнами, 
соняшники, що тремтять від оглушливої канонади 
“Катюш”, соняшник — символ України, як жайво-
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ронок — Франції або кленовий лист — Канади”17.
Заслуговують на особливу увагу також автор-

ські коментарі у фільмах Довженка, оскільки це 
одне з відкриттів у використанні виразних засобів 
в кіномистецтві. Ці коментарі побудовані як діа-
лог автора і глядача. “Подивіться на них! Ось вони 
— гітлерівці, ганьба людства...”; “Ось ганьба люд-
ства. Дивіться. Ненавидьте проклятих вбивць на-
ших дітей... Не забувайте, що не прощаєте жодної 
материнської сльози!”; “Ось вже перший рятівник 
вривається в місто, перші вісники звільнення. Але 
чому немає зустрічі? Де народ? Де радісні натов-
пи веселих киян?” От що зауважує з цього приво-
ду Шнейтцер: “У Довженка голос за кадром стає 
новою складовою, вростає в поліфонію фільму, 
збагачуючи зображення і продовжуючи його. Ви-
ходячи з цього, Є. Габрилович стверджував: “До-
вженко переступив бар’єр. Усупереч всім укоріне-
ним традиціям, він ввів у мистецтво кінематографу 
силу слова”18. Довженко зумів обійти сталінський 
цензурний апарат.

Цей фільм оповідає про Другу світову війну на 
території України в період з 1941 по 1943 роки. В 
образотворчому ряді широко використані довоєнні 
радянські та німецькі архівні дані (документальні 
хроніки), а також матеріали, зняті 24-ма оператора-
ми під керівництвом Довженка на полях битв. Ма-
теріалу було достатньо для режисерської свободи у 
виборі планів, контрастних кадрів — впроваджен-
ням в тканину картини серця художника, обпале-
ної болем за свій народ. Щоб висловити цей біль, 
режисер шляхом монтажу протиставляє кадри до-
воєнного мирного життя кадрам жахів війни. Але 
як? Ми милуємося довгими кадрами українських 
полів з хвилями пшениці, бачимо щасливих жінок 
на збиранні врожаю, чуємо їх дзвінкий сміх, під-
німаємо погляд на світле безхмарне небо, мелодія 
української пісні так і ллється в душу... Це щастя, 
ця втрачена мрія тривають більше п’ятнадцяти се-
кунд в одному епізоді — Довженко буквально за-
кохує нас у цих людей, красу цієї землі, їх голосів. 
Таке саме відчуття дає план, де український хлоп-
чик у вишиванці читає вірші рідною мовою... і рап-
том — німецький бомбардувальник, страшніший 
за смерть, підриває, вбиває, знищує...

Два улюблені мотиви Довженка — соняшни-
ки і українська пісня — лейтмотивом проходять у 
цій картині, втім, як і в усіх інших. Але їх вико-
ристання в цьому фільмі про війну виконує не тіль-

ки контрапунктну функцію, а й вселяє зрозумілу 
думку режисера про його коріння, його невичерп-
ну й непереможну любов до української землі та 
її народу. В жодній картині йому не вдалося стати 
радянським режисером, він скрізь — син україн-
ського народу, люблячий і коханий. І як говорить 
арабське прислів’я: “Чим посудина наповнена, те з 
неї і ллється”. Соняшник у Довженка — це не про-
сто улюблена квітка, символ України, він — живий 
персонаж, один з головних героїв.

На 23 хв. 08 сек. фільму — загальний план: 
поле струнких, рівно вишикуваних соняшників, 
крупний план — “голова квітки” падає “з плечей”, 
як у вбитого солдата. У глибині цього ж кадру гур-
коче артилерія, а на передньому плані — тремтячі 
від страху соняшники. Зображення соняшників по-
вторюється більше десяти разів. Коли ми бачимо 
соняшники у вогні, то розуміємо: це горить Укра-
їна. У тісному середовищі соціалістичного реаліз-
му, де відомі символи використовувалися у свідомо 
відомих цілях, квітка соняшника в Довженка трак-
тувалася як зухвалий виклик — адже квітка стала 
центром, а не Сталін.

Довженко, може, не цілком усвідомлено, йшов 
на конфлікт: замість радянського гімну або пісень 
про Сталіна лунає українська пісня, монтаж точно 
б’є в ціль: ось солдати в траншеях задушевно спі-
вають рідну українську пісню під акордеон (кадр 
настільки вражає, що видається — це художнє 
кіно); з’являється вантажівка, важко тягне гармату, 
виходить з плану. І одразу в наступному кадрі: ні-
мецькі літаки бомблять соняшникові поля, неначе 
соняшники — жива армія. Довженка дивно вільно 
зіставляє в монтажі кадри миру і війни, минулого 
і сьогодення, що ніяк не порушує логіку фільму. 
Монтаж, абсолютно незвичайний, зухвалий (для 
тієї епохи), автор змішує часи, без підготовки пере-
ходить від сцен тортур до веселих кадрів минулого, 
від задоволених облич окупантів до поля, де замер-
зають їхні трупи”19. 

Кожне слово в коментарі надзвичайно вагоме, 
має глибокий сенс. У Довженка за виразністю і 
впливом коментарі дорівнюються до образотвор-
чого ряду. Наприклад, на тлі моторошної сцени 
мертвих тіл українських жінок і дітей у загальній 
могилі  і німецьких солдатів, які сміються, лунає 
голос коментатора: “Ось ганьба людства. Дивіться. 
Ненавидьте проклятих вбивць наших дітей... Не 
забувайте, що не прощаєте жодної материнської 
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сльози!” У Довженка голос за кадром став новою 
складовою фільму. Він вростає в поліфонію філь-
му, збагачуючи зображення і продовжуючи його. З 
огляду на це, Є. Габрилович констатував, що До-
вженко: “Сценарій Довженка — істинно револю-
ційний, він сприяв появі так званого слова з екра-
ну (голоси за кадром. — Прим. авт.), з відкриття 
якого почався злам у мистецтві кінематографії”20. 
У цьому суть Довженкового почерку. 

Зі сказаного вище можна зробити такі виснов-
ки. Усі зарубіжні дослідження, присвячені До-
вженкові, одностайно констатують: це унікальний 
творець. Довженко — одна з найсильніших осо-
бистостей в історії кіно, також з тих, хто найбільше 

підкорюють. Оцінки творчості Довженка критиків 
світового масштабу збігаються: кожен з них по-
своєму довів, що український кінорежисер — аб-
солютно нове, унікальне, революційне явище в 
історії світового кіно, що створена ним поетична 
образотворча мова кіно — це тест і для політиків, 
і для консервативних критиків. На закінчення за-
значимо, що порушувати узаконені соцреалізмом 
естетичні критерії, а ще точніше — руйнувати, 
громити всі усталені норми та встановлені межі — 
для Довженка було його неповторним і природним.  
З огляду на це, цілком закономірно назвати нова-
торство Олександра Довженка екстремальним.
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УКРА¯НСЬКА КУЛЬТУРА

Світлана Оляніна

СИМВОЛІЧНА СТРУКТУРА 
ФЛОРАЛЬНОЇ ДЕКОРАЦІЇ УКРАЇНСЬКИХ ІКОНОСТАСІВ

Анотація. Орнаментальна програма рослинного декору іко-
ностасів була сукупністю закодованих в ній символів. Найчас-
тіше флоральні мотиви мають декілька рівнів символічного 
значення, іноді прямо протилежного, які проявляються за-
лежно від варіантів комбінування рослинних елементів і зміс-
ту образу, який обрамляється. 
Огляд основних символічних значень мотивів, які входили до 
орнаментації іконостасів, дозволив визначити загальне смис-
лове поле їх тогочасної рослинної декорації, а також розгля-
нути змістовну програму окремих композицій. Це виявило, 
що в її основі лежать тільки дві головні теми: христологіч-
на і маріологічна. Для розпізнавання цих двох смислових по-
токів іконостас слід розглядати як єдину складну раму, вся 
орнаментація якій підпорядкована одній провідній темі. До-
мінантний смисловий потік складається з окремих мотивів, 
об’єднаних між собою синтагматичними зв’язками. Своєю 
чергою, із зчеплення значень синтагматичних послідовностей 
конструюється зміст послання.
Програмний склад декору іконостасів XVII–XVIII ст. форму-
вався з урахуванням символічного значення рослинної орна-
ментики, яка була інструментом дидактики. Складені за 
правилами риторики орнаментальні композиції утворюва-
ли синтаксичні поєднання, повідомляли певний символічний 
зміст. Цим пояснюється обмежене коло варіантів таких 
композицій, які переходили з пам’ятки до пам’ятки. Відповід-
но, сукупність різьбленого оздоблення іконостасів є текстом, 
який утворюється об’єднанням орнаментальних композицій 
між собою за допомогою синтагматичних зв’язків.
Реконструкція метатексту рослинного орнаменту іконоста-
сів дозволила дешифрувати семантику декору і виявила, що 
він відображав ідеологічні домінанти релігійного світогляду 
українського суспільства XVII–XVIII ст.
Ключові слова: іконостас, орнамент, рослинні мотиви, ком-
позиція, риторика, текст, символіка, семантика.

Аннотация. Орнаментальная программа растительного 
декора иконостасов являлась совокупностью закодирован-
ных в ней символов. Чаще всего флоральные мотивы имеют 
несколько уровней символического значения, иногда прямо 
противоположного, которые проявляются в зависимости 
от вариантов комбинирования растительных элементов и 
содержания образа, который обрамляется. Обзор основных 
символических значений мотивов, которые входили в орна-
ментацию иконостасов, позволил определить общее смыс-
ловое поле растительной декорации в течение указанного 

периода, а также рассмотреть содержательную программу 
отдельных композиций. Это выявило, что в ее основе лежат 
только две главные темы: христологическая и мариологичес-
кая. Для распознавания этих двух смысловых потоков иконос-
тас следует рассматривать как единую сложную раму, вся 
орнаментация которой подчинена одной ведущей теме. До-
минирующий смысловой поток состоит из отдельных моти-
вов, объединенных между собой синтагматическими связями.  
В свою очередь, из сцепления значений синтагматических пос-
ледовательностей конструируется содержание послания.
Программный состав декора иконостасов XVII–XVIII вв. фор-
мировался с учетом символического значения растительной 
орнаментики, которая выступала инструментом дидактики. 
Составленные по правилам риторики орнаментальные ком-
позиции образовывали синтаксические сочетания, сообщали 
определенный символический смысл. Этим объясняется огра-
ниченный круг вариантов таких композиций, которые перехо-
дили из памятника в памятник. 
Соответственно совокупность резного убранства иконос-
тасов является текстом, который образуется объединением 
орнаментальных композиций между собой при помощи син-
тагматических связей.
Реконструкция метатекста растительного орнамента ико-
ностасов позволила дешифровать семантику декора и обна-
ружила, что он отображал идеологические доминанты рели-
гиозного мировоззрения украинского общества XVII–XVIII вв.
Ключевые слова: иконостас, орнамент, растительные моти-
вы, композиция, риторика, текст, символика, семантика.

Summary. Ornamental program of floral decor of the iconosta-
sis is a collection of encoded characters in it. Most often, floral 
motives have several levels of symbolic meaning, sometimes just 
the opposite, that appear depending on the combination of options 
vegetative elements and content of the image, which is framed. 
Overview of the main motifs of symbolic meanings that were in the 
ornamentation of iconostasis, to find similar semantic field of floral 
scenery during this period, and to consider a substantial program 
of individual compositions. It is found that it is based on only two 
main themes: the Christological and Mariological. 
For the recognition of these two streams of meaning, the iconosta-
sis should be viewed as a single complex frame, all ornamentation 
which is assigned to a leading topic. Dominant semantic stream 
consists of individual motifs, united by the syntagmatic relations. 
In turn of the coupling values syntagmatic sequences constructed 
content of the message.

УДК [7.04+7.034.7:7.025.]:930.25(477)
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Різьблене опорядження українських іконостасів 
XVII–XVIII ст. — виразна риса їх художнього обра-
зу, яка багато в чому визначає національну своєрід-
ність. Більша частина цієї орнаментації традиційно 
сприймається як суто декоративне оздоблення, що 
складається під дією стилістичних впливів. Проте 
не можна забувати, що в християнській свідомості 
іконостас є межею між світом видимим і світом не-
видимим і водночас вікном, крізь яке зі світу доль-
нього ми можемо побачити світ горній [30, 61–62]. 
Він же об’єднує ці два світи у єдине ціле в образі, 
який є картиною християнського космосу [29, 326, 
327]. Таке розуміння сенсу іконостаса зумовило 
формування його іконографічної програми, що 
осмислювалася як ілюстрація “шляхів домобуду-
вання Божого” [29, 322]. 

Відтак архітектурно-пластичну складову іконо-
стаса, як невіддільну частину його образу, також 
слід розглядати в контексті спеціального бого-
словського задуму. Тож заслуговує на пильну увагу 
питання про сенс пишного обрамлення іконічних 
образів, яким орнаментальне опорядження іконо-
стасів стає у XVII–XVIII ст. 

Це питання видається тим важливіше, якщо 
згадати, що давні ікони не потребували облямувань 
[15, 246; 9, 61]. Так само його не потребували іко-
ни, з яких формувався високий іконостас XV–XVI 
ст., оскільки вони визначали його семантику як лі-
тургійного об’єкта: “...у середньовіччі важливим 
був самий образ кінця історії та завершення часів, 
розрахований на урочисте предстояння, а не його 
обрамлення, яке могло натякати на значення по-
чуттів і особистого переживання” [26, 130]. Тож 
на архітектурну конструкцію іконостаса того часу 
покладається лише роль багатоярусної опори для 
ансамблю ікон. Однак за доби Ренесансу ікона по-
чинає сприйматися як міметичний образ [26, 53], 
якому потрібні засоби, щоб визначити межі між 
зовнішнім світом і світом живописного твору. Зо-
браження набуває значення вікна, а його рама не 
тільки організує образ, а й надає йому семіотичної 

значущості [28, 261]. Відповідно роль рами в про-
цесі показу образу зростає: вона спрямовує погляд 
на окреме зображення, встановлює з ним тривалий 
візуальний контакт і стає інструментом його піз-
нання. Саме ж облямування набуває самостійності 
як окремий художній текст, що перебуває у тих чи 
тих семантичних зв’язках із зображенням, яке об-
рамлюється.

Смислове значення ренесансної рами поширю-
ється і на іконостас, де кожна ікона отримує власну 
оправу. В Україні трансформування іконостаса-
опори на іконостас-раму відбувається під потужним 
впливом риторики, яку у XVI — першій половині 
XVII ст. в українському середовищі опановують за 
латинськими підручниками [12; 13]. Риторика, яку 
в Європі часів Ренесансу осмислювали як науку, що 
вивчає закономірності побудови художньо-виразної 
мови (тексту), визначає його структуру найпридат-
нішою для зрозумілого і аргументованого викла-
ду думки [42, 546–548] — набуває цього часу для 
східнохристиянських країн значення універсально-
го культурного дороговказу, що спричинив зміну 
культурної традиції і здобув відображення в галузі 
візуальної культури [26, 44].

Однак до сьогодні зміст іконостасної декора-
ції досліджений недостатньо. Розкриття значення 
окремих рослинних мотивів і їх груп, яке трапля-
ється в літературі, описує смислову програму кон-
кретної пам’ятки або лише її частини. Винятком 
є роботи Ю. Звездіної для російських іконостасів  
XVII — початку XVIII ст. [10, 11], в яких зробле-
но спробу прочитання і осмислення символіко-
алегоричного змісту їх флорального декору. Вона 
ж зауважує, що декорація російських іконостасів 
того часу виконувалася за зразками “флемського 
різьблення”, запозиченими з України [10, 651].

Оскільки орнаментація українського іконо-
стасу під цим кутом зору поки що не вивчалися, 
наявна лакуна не дозволяє не тільки наблизитися 
до розуміння такого явища, як семантична функ-
ція іконостаса-облямування, яким він стає у XVII–

The software part of the decor iconostasis XVII–XVIII centuries. 
formed with the symbolic meaning of floral ornamentation, which 
is an instrument of didactics. Compiled according to the rules of 
rhetoric ornamental compositions formed syntactic combinations 
reported some symbolic meaning. This explains the limited number 
of options such compositions, which passed from the iconostasis 
to iconostasis. Accordingly, a set of carved decoration of the icon-
ostasis is the text of which is formed by combining the ornamen-

tal composition interconnected by syntagmatic relations. Recon-
struction metatext of floral ornament of the iconostasis allowed to 
decrypt the semantics of the decor and found that it displays the 
ideological dominant religious worldview Ukrainian society XVII–
XVIII centuries.
Key words: iconostasis, ornament, floral motives, composition, 
rhetoric, text, symbols, semantics.
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XVIII ст., а навіть пояснити програмний склад 
іконостасної тогочасної орнаментики, її варіанти і 
особливості.

Мета цієї статті — конструювання метатексту 
флоральної декорації іконостасів XVII–XVIII ст.

Для цього необхідні:
●  визначити репертуар і скласти словник се- 

мантично-релевантних рослинних елементів деко-
рації українських іконостасів XVII–XVIII ст.;

●  виявити способи формування конкретних 
текстів іконостасної декорації пам’яток XVII–
XVIII ст. за допомогою типових синтаксичних по-
єднань складових флорального репертуару.

●  простежити діахронічну класифікацію син-
тактики типових текстів орнаментики іконостасів 
XVII–XVIII ст.

●  виявити зміни семантики флорального деко-
ру іконостасів XVII–XVIII ст.

Виклад матеріалу. Різьблений декор україн-
ських іконостасів XVII–XVIII ст. є однією з най-
виразніших рис їх художнього образу. Їх орнамен-
тальна програма, що формувалася переважно з 
рослинного декору, є сукупністю закодованих у ній 
символів. Значення флоральних мотивів на етапі 
формування програмного складу декору іконоста-
сів XVII–XVIII ст. було зрозумілим не тільки вузь-
кому колу замовників, а й, безперечно, тим, хто 
були адресатами “послання”. Можливості для про-
читання символіки декору сучасниками закладено 
особливостями загальноєвропейської культури, 
зокрема розвинутим “емблематичним мисленням” 
[10, 659].

Зазвичай флоральні мотиви мають кілька рівнів 
символічного значення, іноді прямо протилежно-
го, які проявляються залежно від варіантів комбі-
нування рослинних елементів і змісту образу, що 
обрамлюється. Тлумачення символіки більшості 
флоральних мотивів, що спостерігаються у христи-
янському орнаментальному мистецтві, відображе-
но у ветхозавітних і новозавітних текстах, творах 
святих отців і релігійно-філософській літературі. 
Сприйняття і розуміння сакрального зображення 
відбувалося через прочитання символіки його фло-
рального оздоблення, яке розширювало й коменту-
вало зміст образу.

Звертаючись до проблеми семантичної про-
грами декору українських іконостасів, необхідно, 
передусім, зупинитися на символіці флоральних 
мотивів, що була поширена у християнському мис-

тецтві. Окреслення основних символічних значень 
рослин, які входили до орнаментації іконостасів, 
дозволить визначити загальне смислове поле рос-
линної декорації в його динаміці протягом означе-
ного періоду, а також розглянути змістову програму 
окремих флоральних композицій, утворених як ін-
струменти підсилення дидактичного і полемічного 
елементу орнаментальної програми іконостаса.

Виноградна лоза. Цей мотив на початок XVІІ ст., 
коли він з’являється в декорі українських іконо-
стасів, мав розроблену протягом тисячоліть бага-
топланову і багатошарову семантичну структуру, 
зміст якої прочитувався залежно від контексту. Не 
зупиняючись детально на дохристиянській сим-
воліці лози, вкажемо лише те, що вона — один з 
найдавніших символів родючості та воскресіння 
в малоазійських та античних культурах [32]. Ще 
за ветхозавітною традицією виноград розуміється 
як образ богообраного народу, виведеного з Єгип-
ту і насадженого на новій землі [160, 160], а лоза 
пов’язується з темою Соломона як характеристика 
періоду миру і добробуту в період його правлін-
ня (3 Цар. 4:25; Мих. 4:4). Символіка виноградної 
лози була сприйнята християнством, яке протягом 
століть наполегливо культивувало релігійну еніг-
матичність її значення. Початок цього процесу 
покладено в Євангелії від Матфія (Мф. 26:28-29).  
В Іоанна словами самого Христа визначається нове 
значення виноградної лози — вона стає символом 
християнського Бога: “Я є істинна Виноградна 
Лоза, а Отець Мій — Виноградар” (Ін. 15:1-2), “Я 
є Лоза, а ви гілки” (Ін. 15:5). Метафора істинності 
виноградної лози також трактується як істинність 
вчення Христа, і виноград є символом істини. Тому 
плоди винограду, які збирають як врожай чи ви-
дзьобують птахи, — символи божественного вчен-
ня [27, 173].

Символізація образу лози охоплювала не тільки 
мотив у цілому, а й окремі його частини, чим могла 
визначатися і специфіка його зображення. Поши-
реність у мистецтві здебільшого тридольної фор-
ми виноградного листка, що має чітко виражену 
трикутну форму. є символом Св. Трійці [27, 175], 
очевидно таку саму символіку мало й трикутне за 
формою гроно. Трактування грона у формі коло-
са злаку — створювало алюзію до євхаристичного 
хліба [33, 197]. Окрему увагу приділяли загалом 
значенню виноградного грона, незалежно від його 
образного втілення. Іспанський єпископ Орієнтій 
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ще у IV ст. вважав символом Христа лише вино-
градні грона. Блаженний Ієронім подає значення 
грона як крові Христової та мучеників [27, 174]. 
Св. Августин метафорично уподібнював Христа 
виноградному грону, покладеному під прес: “Ісус 
є виноград Землі Обітованої, гроно, покладене під 
чавильний прес”. Ці його слова започаткували роз-
виток іконографії Спасителя у виноградному точи-
лі, де сік, що витікає з точила, є кров Христова, і є 
Гнів Господній [33, 131]. Таким чином, у художній 
культурі за століття стверджується символіка вино-
градного грона як живої плоті Христа [10, 658].

Інше значення образу винограду пов’язане з 
його фактичним використанням в обрядовості 
християнської церкви. Виноград є одним із сим-
волів Євхаристії, де сік (вино) ототожнюється з 
кров’ю Христовою, причастя якою обіцяє спасіння. 
Цей літургічний символ лози також прописаний у 
Євангеліях: “А взявши чашу, і подяку вчинивши, 
Він подав їм і сказав: Пийте з неї всі; Бо це кров 
Моя Нового Заповіту, що за багатьох проливаєть-
ся на відпущення гріхів!” (Мф. 26:27–28); “Хто 
Тіло Моє їсть і Кров Мою п'є, той житиме життям 
вічним, і Я воскрешу його останнього дня” (Ін. 
6:54).

Окрім розробленого топоса “спасіння”, вино-
град часто розуміється як символ самої церкви. 
Він уподібнює церкву земну Раю [16, 164]. Церква 
описується як плодоносна виноградна лоза, яку на-
садив і оберігає сам Бог: “и о входящи(х) в добрыи 
виногра(д) въ ц(е)рк(о)въ” [6, 126].

Ще один аспект символіки виноградної лози 
пов’язаний з темою саду. Тут необхідно згадати, 
що в країнах римо-католицького впливу флораль-
на символіка знайшла ширше застосування, ніж у 
візантійському культурному ареалі, де вона була 
лише прямим відображенням біблійної образнос-
ті [23, 527]. Однак, хоча для православного світу 
в цілому невластиве розширення смислового поля 
рослинних образів, існує ранній приклад розгор-
тання символіки винограду в східнослов’янській 
літературі: проповідник і письменник ХІІ ст. Ки-
рило Туровський визначає його як небесну росли-
ну райського саду: “раискаго сада, н(е)б(ес)н(а)го 
виногра(д) красныя леторасли” [24, 432]. Водночас 
у західноєвропейській культурі від доби Середньо-
віччя образ винограду пов’язується з темою саду. 
Метафоричне тлумачення Пісні Пісень, Книги 
пророка Ісаї та євангельської притчі про ділателів 

винограду складається у топос “замкненого саду” 
— hortus conclusus. Його розуміли як образ Бого-
родиці й водночас раю, що дозволяє об’єднувати ці 
два образи [17, 43]. Серед рослин цього саду нео-
дмінно проростає і виноградна лоза. У спеціаль-
них дослідженнях уже зазначалося, що в середньо-
вічній та бароковій літературі та образотворчому 
мистецтві мотив саду є однією з найважливіших 
метафор з розмаїттям значень, де він має наперед 
визначену семантику “саду душі” або “вертограду 
духовного” [23, 536]. Під впливом західноєвропей-
ського бароко таке значення саду поширюється і 
стверджується в українській дидактичній літера-
турі XVII ст., для якої характерним стає вживання 
слів “виноград” і “сад (вертоград)” як синонімів 
[99, 185]. У текстах українських письменників нео-
дноразово наголошується на значенні образу вино-
граду — як символу душі. Осмислюючи виноград 
як метафору душі, Антоній Радивиловський убачає 
життєве покликання людини в тому, щоб “абысь 
осажал виноград свой — душу [мовлю] розными 
добродетілями украшал” [22, арк. 204, зв.].

У творах християнських письменників вино-
градна лоза також пов’язувалася з образом Бого-
родиці: в каноні Божій матері св. Йосифа Пісне-
писця є слова “Радуйся... істинна лоза виноградна, 
що взростила зрілий грозд...” [14, 72]. Цей вислів, 
частково перефразований, є і у творах Петра Да-
маскина “Ти істинна лоза, що взростила нам Плід 
життя” [7, 95]. Тож зображення лози могли наділя-
ти і маріологічною символікою.

Троянда і лілея. Ці мотиви символізували любов 
до Бога, а сама їх назва була поширеними епітетами 
Богородиці [36, 82]. Особливе значення мав білий 
колір цих квітів. Так, біла троянда — традиційно 
позначала непорочність Діви Марії, яку називали 
“Троянда без колючок”, “Троянда небес”. Водно-
час червона троянда була символом крові, проли-
тої розіп’ятим Христом. Символом чистоти Діви 
Марії, а також Христа і його перемоги над смертю 
була біла лілея, яка, окрім того, означала світло, що 
з’являється з темряви і перемагає її, прощення і 
спокуту гріхів і воскресіння [10, 657].

Соняшник. Квітка соняшника в західноєвро-
пейській традиції означала слідування за сонцем, 
Богом, була знаком Божественної присутності та 
Всевидющого ока [43, 285, 311]. У слов’янській 
культурі з прийняттям християнства відбувається 
переосмислення язичницької багатопелюсткової 
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розетки — солярного знака: її пов’язують із обра-
зом Христа і його словами “Аз єсмь світло світу”, 
знаменуючи ідею Фаворського світла [19, 10]. Зо-
браження багатопелюсткової солярної розетки у 
подальшому контамінується з образом квітки со-
няшника.

Гвоздика. За квіткою гвоздики в низці християн-
ських символів усталилося значення крові Христо-
вої, смерті і хресних страждань Спасителя [41, 30].

Гранат. Цей давній античний мотив родючості, 
достатку та воскресіння у християнському мисте-
цтві залишився емблемою воскресіння і розширив 
свою символіку, позначаючи страждання Госпо-
да та мучеників [10, 656]. Зерна граната, з’єднані 
під твердою оболонкою, символізували єднання 
віруючих у лоні церкви. Гранат був символом не-
порушності віри та її солодкості всередині плоду і 
одночасно незайманості Діви Марії. У добу Бароко 
тріснутий гранат набув значення благодійності й 
милосердя [4, 606].

Шишки (пінії, соснові та ін.). Ще один антич-
ний образ родючості, який також символізував по-
тойбічний світ, надію на продовження життя і щас-
тя у вічності [5, 442–443].

Інжир (смоква). Плоди інжиру в західноєвро-
пейській традиції інтерпретувалися як плоди Де-
рева Пізнання. І тут розуміння дерева інжиру як 
плодоносної смоківниці давало можливість осмис-
лювати його плоди як символ Діви Марії, непоруш-
ної цноти, солодкості, яку здобуваєш подолавши 
прикрощі, а також солодкості Бога і плодів Духа 
Святого [38, 63, 64; 39, 216].

Яблуко (персик, апельсин). Це традиційний плід 
Дерева Пізнання, який є символом гріхопадіння і 
водночас вказує на Христа як Спасителя людства.

Завершуючи огляд символіки мотивів, необхід-
но сказати кілька слів про акант. Незважаючи на 
те, що цей мотив незмінно наявний серед рослинної 
орнаментики іконостасів XVII–XVIII ст., його зміс-
товна сторона залишається нез’ясованою. Античне 
мистецтво, яке впровадило й активно використо-
вувало акантову орнаментику, не пов’язувало із 
цим мотивом спеціального символічного значення.  
У країнах візантійського культурного ареалу, де 
акант також був достатньо поширеним, він три-
валий час залишався семантично нейтральним 
декором. Лише в західноєвропейському середньо-
вічному мистецтві глибоко вирізані лиски аканту 
починають ототожнювати з подібним за рисунком 

листям чортополоху, що надає аканту страсної 
символіки. Він асоціюється з терновим вінцем 
Спасителя, одночасно символізує життя, динаміку 
зростання, усвідомлення гріха, біль, співчуття до 
ближнього, стає емблемою Вічного життя і без-
смертя душі [3, 98–100].

Можливості для декодування орнаментальної 
програми іконостасів і визначення її домінантної 
теми закладено не так у самій сукупності представ-
лених мотивів, а насамперед у способі їх компо-
нування. Якщо розглянути рослинну орнаментику 
іконостасів XVII–XVIII ст., вражає не тільки роз-
маїття мотивів, а й способи їх поєднання, завдяки 
чому створювалися фантастичні композиції. Тут 
ідеться не про такий орнаментальний мотив, як гір-
лянда, самий принцип утворення якого передбачає 
поєднання з різноманітних компонентів. Шляхом 
контамінації, з’єднання в єдину структуру кількох 
елементів від різних рослин, створювалися абсо-
лютно нові рослинні орнаментальні форми, які ста-
вали традиційними й поширювалися в наступних 
пам’ятках. Немає сумнівів, що такий підхід засто-
совувався не з метою створення ефектних художніх 
образів, а був спрямований на формування у такий 
спосіб певного символічного послання. Одним із 
підтверджень цього є те, що уявна довільність у 
комбінуванні мотивів могла б спричинити незлі-
ченні варіанти орнаментальних композицій, утім 
спостерігаємо їх обмежене коло, яке здебільшого 
переходить з іконостаса в іконостас. Причина цьо-
го — в структуризації орнаментики за правилами 
риторики для чіткого формулювання символічного 
послання, закодованого в декорі.

Під час складання орнаментальних компози-
цій із спеціальним смислом, вірогідно, особливе 
значення мали такі прийоми риторичного вчення, 
як зміст (inventio), стилізація (elocution), додаван-
ня (adjectio), утинання (detraction) і перетворення 
(transmutation). Застосування цих категорій може 
пояснити розроблення завдяки стилізації числен-
них форм однієї рослини, створення завдяки пере-
творенню чи утинанню неприродних варіантів їх 
образу, поєднання у будь-яких комбінаціях рослин-
них мотивів шляхом додавання і отримання бажа-
ного змісту орнаментальних композицій.

Розглянемо основні варіанти компонування 
флоральних мотивів у іконостасах XVII–XVIII ст., 
які можна пов’язати з наведеними тут риторични-
ми прийомами, і символіко-алегоричний підтекст 
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орнаментальних композицій, що виникає завдяки 
цьому. Розпочнемо з перетворення (transmutation), 
яке передбачає розкладання рослинних моти-
вів на складові елементи, після чого відбувається 
об’єднання окремих їх частин і утворення нових 
рослинних форм.

Виноград і акант. Поєднання цих мотивів у 
одну композицію має приклади в орнаментально-
му мистецтві ще з ранньохристиянського часу, що 
можна спостерігати, наприклад, на мозаїках мавзо-
лею Галли Плацидії в Равенні, де з акантового куща 

виростають виноградні лози (іл. 1). В орнаментиці 
українських іконостасів тривалий час ці два моти-
ви існували паралельно. Поодинокі приклади їх 
поєднання у єдине ціле відомі з другої половини 
XVII ст., наприклад, грона серед акантового листя 
на царських вратах іконостаса 1663 р. Микільсько-
го Військового собору в Києві або на вратах іко-
ностаса 1690 р. церкви Різдва Богородиці з с. Дво-
річний Кут на Харківщині (іл. 2). Однак у першій 
половині XVIІI ст. подібних прикладів уже багато. 
Характерно, що в таких композиціях обидві росли-
ни поєднані не додаванням їх частин одна до одної, 
а злиттям на рівні самої структури: акант часто має 
пластично вигнутий пагін на зразок лози, водно-
час серед примхливо трактованого листя місцями 
введено виноградні грона (іл. 3). Таке злиття обох 
мотивів може бути пояснене, якщо взяти до уваги, 
що символічний підтекст мотиву лози зумовлював 
принцип її художнього втілення: зображення вино-
градної лози в сакральному мистецтві не потребу-
вало реалістичності, бо вона віддзеркалює не себе, 
а символ. Лоза, таким чином, є так званим “неподіб-
ним” образом, відповідно до вчення візантійських 
мислителів про образи, який не “відображує”, а 
“позначає” істину [2, 161]. Тож її зображення не 

Іл. 1. Фрагмент мозаїчної декорації. 
Мавзолей Галли Плацидії в Равенні. V ст.

Іл. 2. Фрагмент різьблення царських врат  
іконостаса 1690 р. Церква Різдва Богородиці,  

с. Дворічний Кут (Харківщина)

Іл. 3. Фрагмент різьблення царських врат 
кінця XVII — початку XVIII ст., 

с. Великі Мости (Львівщина)
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є чимось, що справді відтворює реальність, через 
неї маємо зрозуміти щось у реальності. Розуміння 
лози як “неподібного” образу давало можливість 
роз’єднати її на складові елементи і зображувати 
лише окремі з них, що не зменшувало змістовне на-
повнення мотиву.

Що стосується аканта, то як уже зазначалося 
вище, тривалий час після свого виникнення в анти-
чному мистецтві він не мав спеціального символіч-
ного значення і лише у період готики набув страс-
ної символіки і став образом страстей і безсмертя. 
Утім, немає підстав вважати, що такий поширений 
орнаментальний мотив, як акант, в кожному випад-
ку наділявся особливим символічним значенням. 
Наявність змісту можна припустити в акантових 
обрамленнях сакральних образів, особливо страс-
ної тематики, і водночас цілком виключити, якщо 
йдеться про акантову орнаментику в класичному 
ордері або його похідних. Звернення мистецтва в 
добу Ренесансу до античних зразків залишає від-
критим питання про символіку аканта в цей час. 
Однак у добу Бароко концепція світу як складної 
метафори [26, 70] залишає можливість для симво-
лічної інтерпретації аканта в дусі середньовічного 
містицизму.

Зважаючи на те, що немає безпосередніх свід-
чень наділення акантової орнаментики в укра-
їнському мистецтві XVII–XVIII ст. особливим 
символічним значенням, будемо вважати акант се-
мантично нейтральним мотивом, який, можливо, 
втілював узагальнений образ рослини. Дотриму-
ючись такої думки, неможливо водночас забувати, 
що акант для України залишався рослиною екзо-
тичної флори, він століттями зазнавав стилізації 
і це навіть без додаткового змісту надавало йому 
певних фантастичних “райських” конотацій.

Поєднання аканта з виноградною лозою ство-
рювало рослинну форму, в якій став нерозділь-
ним образ рослини невідомої “райської” землі із 
рослиною, що беззаперечно визначалася райсь- 
кою, — виноградом. Тож, навіть залишаючи осто-
ронь версію про обізнаність українського суспіль-
ства XVII–XVIII ст. із середньовічною страсною 
символікою аканта, можемо стверджувати, що при 
поєднанні з виноградом його символічне значення 
цілком оформлюється. У символіко-алегоричному 
сенсі ця композиція ставала метафорою: пагони 
аканта з виноградними гронами — райські літорас-
лі, що вміщують символ воскресіння і вічного жит-

тя. У більш узагальненому сенсі можна розглядати 
її як образ “райських кущів”. Якщо прийняти таке 
символічне трактування утвореної композиційної 
формули, це може стати одним із пояснень, чому 
після скорочення, а часто і повного зникнення об-
разу лози з іконостасів доби зрілого Бароко, її замі-
нив саме акант, що перебрав на себе всю символіку 
“райської” рослини.

Підтвердження припустимості такої інтер-
претації групи акант+виноград спостерігаємо на 
царських вратах, які традиційно також називали 
“райськими вратами” [8, 16]. Чимало їх зберегло-
ся на Західній Україні, зокрема врата кінця XVII 
— першої половини XVIII ст. з Благовіщенської 
церкви с. Великі Мости, врата початку XVIII ст. 
із церкви Параскеви в с. Крехів, врата першої по-
ловини XVIII ст. із с. Перемисловичі на Львівщині 
(зберігаються у музеї-заповіднику “Олеський за-
мок” ЛГМ).

Акант+виноград+троянда+лілея. Орнамен-
тальні композиції з поєднання цих мотивів зосе-
реджені на царських воротах і в намісному ярусі 
іконостаса і з’являються там у першій половині 
XVIII ст. Згідно з правилами риторики, при форму-
ванні таких композицій використовувався прийом 
утинання (detraction): добиралися лише ті части-
ни рослин, що були необхідні для складання сим-
волічного тексту. Тому такі другорядні з погляду 
символіки елементи квітів, як стебла і листя, вза-
галі ніколи не зображувалися в іконостасному різь-
бленні. Не обов’язковими стають і пагони лози: на-
приклад, у центральному іконостасі Вознесенської 
церкви в Березні на Чернігівщині першої половини 
XVIII ст., колони, царські ворота і їх портал були 
оздоблені акантовим листям, трояндами, лілеями й 
виноградними гронами, тоді як лози та виноградне 
листя відсутні (іл. 4). Застосування прийому ути-
нання дозволило створити композицію, в якій ви-
ноградні грона вже не сприймаються євхаристич-
ним і страсним символом, а в сукупності із квітами 
та травами, найімовірніше, є частиною рослинного 
розмаїття, властивого вертограду. Той самий ефект 
виникав навіть у разі збереження пагонів лози, 
оскільки вони щільно прикрашалися квітами і лис-
тям аканта — оздоблення намісного ярусу іконо-
стаса Успенського собору Києво-Печерської лаври, 
Миколаївського собору в Ніжині.

Виноград+троянда (+гвоздика). Така комбіна-
ція мотивів будувалася на обов’язковому збережен-
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ні пагонів лози як провідного структурного елемен-
та композиції й водночас поєднання їх із гронами, 
квітами троянди та іноді лілеї. Сюди ж в окремих 
випадках могли додаватися листя аканта, однак їх 
кількість була настільки незначна, а роль другоряд-
на, що з позиції осмислення символіки такої ком-
позиції можемо його ігнорувати. Водночас відсут-
ність аканта зовсім по-іншому розставляла акценти 
в значенні цих згрупованих мотивів. Наприклад, ко-
лони намісного ярусу іконостаса Преображенської 
церкви в Великих Сорочинцях, об’єм яких сформо-
вано з майже позбавлених листя пагонів лози, об-
сипаних трояндами, гвоздиками і великими грона- 
ми — набувають підкреслено драматичного образу. 
На тлі пишного листяного декору навколишнього 
оздоблення, відсутність листя на колонах привер-
тає до них погляд і змушує виокремлювати із за-
гальної декорації. Такі самі колони мав іконостас 
Успенського собору Києво-Печерської лаври (іл. 5). 
Смислове значення такої композиції з очевидністю 
несе ідею лози як хресного древ, а троянд і гвоздик 

як пролитої Христом крові, що в цілому складаєть-
ся в тему спокутної жертви. Такі композиції наявні 
на стовпчику царських воріт: ворота з Мотронин-
ського монастиря, Михайлівської церкви в Очерет-
ні, із церкви с. Перегримка в Польщі та ін.

Акант+троянда (+лілея). Така композиція 
спостерігається в декорі іконостасів від початку 
XVIII ст. Можна говорити, що для зрілого Баро- 
ко — це найпоширеніша група мотивів для оздоб-
лення горішніх ярусів іконостасів (іл. 6). У багатьох 
пам’ятках із цих елементів утворено оздоблення 
усього тла іконостасів: листя аканта щільно по-
кривало їх площини і перетворювало на суцільну 
флоральну завісу, по якій розсипано численні тро-
янди, часто підкреслені кольором — срібні на тлі 
золота аканта. У сукупності ці мотиви створювали 
образ пишного і водночас фантастичного цвітін-
ня. Квітку троянди й лілеї у такому контексті слід 
розуміти як емблеми Богородиці, отож тут цілком 
можна говорити про наголошення на ідеї вертогра-
ду. Вірогідно, саме осмислення флоральної декора-
ції як образу райського саду спонукало в окремих 
випадках піти далі й доповнювати додатковими ак-
центами, що посилювали цей ефект. Найбільш по-
казовим прикладом є колони намісного ярусу іко- 
ностаса Михайлівського собору Михайлівського 
Золотоверхого монастиря (іл. 7). Тут традиційну 
для іконостасів капітель з кількох ярусів коротко-
го із загнутими кінчиками акантового листя замі-
нили на густолистий розлогий жмут, який створює 
алюзію до пальмової крони. У цілому ж такий ряд 
колон недвозначно нагадував “екзотичний сад” з 
пальмових дерев.

Акант+шишки. Об’єднання цих мотивів в одну 
композицію також є відображенням погляду на де-
корацію іконостаса як образу райського саду і жит-
тя душ праведників у вічності. Не можна твердити, 
що ця композиція була повсюдно поширено, однак 

Іл. 4. Різьблений декор колони іконостаса XVIIІ ст. 
Вознесенська церква в м. Березна (Чернігівщина)
Іл. 5. Різьблений декор колони центрального іконос-

таса 1729 р. Успенський собор Києво-Печерської лаври

Іл. 6. Фрагмент різьбленого декору іконостаса 
1732 р. Преображенська церква 

в с. Великі Сорочинці (Полтавщина)

Іл. 4 Іл. 5
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наприклад, на неї натрапляємо в іконостасі церкви 
Всіх Святих Києво-Печерської лаври (іл. 8). Шиш-
ки уведені в плетиво аканта на царських вратах 
Троїцької Надбрамної церкви Києво-Печерської 
лаври (іл. 9).

Акант+соняшник. Велика, здебільшого фрон-
тально зображена квітка соняшника в обрамленні 
акантового листя у XVIII ст. часто вміщувалася над 
царськими воротами (або на них самих) та над ди-
яконськими дверима. Наприклад, таку композицію 
розміщено над царськими воротами в іконостасі 
1784 р. церкви Різдва Богородиці Києво-Печерської 
лаври, а в іконостасі першої половини XVIII ст. із 
церкви Всіх Святих Києво-Печерської лаври її вмі-
щено над дияконськими дверима. Прикладів вве-
дення її на царських воротах існує багато, згадаємо 
тут ворота першої половини XVIII ст. із церкви с. 
Вербів на Тернопільщині (іл. 10). Іноді така ком-
позиція входила до оздоблення намісного яру- 
су (іконостас початку XVIII ст. Троїцької церкви у 
Жовкві) або празникового ярусу (іконостас церкви 
Всіх Святих Києво-Печерської лаври). Водночас в 
інших місцях іконостаса соняшник у поєднанні з 
акантом майже не трапляється. Тут слід згадати, 
що, на відміну від інших квітів, якими оздоблюва-
ли іконостас, символіка соняшника пов’язувалася 
лише з образом Христа. Отож розміщення цієї пари 
мотивів на таких значущих місцях, як проходи до 

Іл. 7. Фрагмент іконостаса 1718 р. 
Михайлівський собор 

Михайлівського Золотоверхого монастиря в Києві

Іл. 8. Фрагмент різьбленого декору іконостаса  
першої половини XVIII ст. Церква Всіх Святих 

Києво-Печерської лаври

Іл. 9. Фрагмент різьбленого декору царських врат 
1735 р. Троїцька Надбрамна церква 

Києво-Печерської лаври
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вівтаря, безперечно, продиктоване смисловим на-
вантаженням, яким наділявся соняшник.

Позначаючи межу між місцем буття Бога — вів-
тарем і наосом — його творінням, іконостас також 
поєднував ці два світи через влаштовані в ньому 
дверні прорізи. Це зумовлювало дуалістичну сим-
воліку входу, який виступав як шлях до святого пре-
столу і водночас як перешкода у вигляді дверей, що 
нагадувала про недоступність Царства Небесного 
[34, 559]. Символічне значення вівтарних дверей 
здобуло наочне відображення і в флоральній орна-
ментації іконостаса навколо них. Введення квітки 
соняшника над проходами недвозначно вказувало 
на шлях спасіння через Христа і водночас її вмі-
щення серед акантового листя свідчило про при-
сутність Бога в усіх його творіннях.

З прийомом додавання (adjectio) слід пов’язува- 
ти створення такої композиційної формули, як гір-
лянда. Завдяки тому, що гірлянда може наповню-
ватися щоразу різними складовими елементами, 
вона є декоративним мотивом, дуже мінливим за 
своїм символічним значенням. Здебільшого гірлян-
ди компонуються з акантового листя, серед якого 
виноградні грона, яблука, стилізовані шишки пінії, 
невеликі плоди, схожі формою на інжир. Можна 
натрапити також на волоський горіх, лимон, спо-
стерігаємо невеликі округлі плоди, які в пластич-
ному виконанні точно визначити неможливо. Вод-
ночас центр гірлянди часто особливо виділяється 
вміщенням виноградного грона в розетці акантово-

го листя (іл. 11) чи квітки — це може бути троянда, 
лілея або соняшник. Акцентування на такій квітці, 
як соняшник, у центрі гірлянди (іл. 12) нагадує про 
її христологічну символіку, що свідчить про волю 
Божу і уславлення Бога у його творіннях. Уведення 
троянди чи лілеї в центрі композиції не дає такої 
однозначної інтерпретації. Розетки з лілеєю в цент-
рі в оздобленні високого цоколя іконостасних колон 
могли позначати Воскресіння Христове (іл. 13). На 
такій інтерпретації лілеї наголошував Антоній Ра-

Іл. 10. Фрагмент різьбленого декору царських врат 
першої половини XVIII ст., с. Вербів (Тернопільщина)

Іл. 12. Фрагмент різьбленого 
декору царських врат XVIII ст. 

Миколаївська церква, 
с. Городище (Чернігівщина)

Іл. 11. Фрагмент різьбленого декору від невідомого 
іконостаса першої половини XVIII ст. 

з Успенського собору Києво-Печерської лаври

Іл. 13. Різьблений декор 
колони іконостаса XVIIІ ст. 

Вознесенська церква 
в м. Березна (Чернігівщина)



107

СВІТЛАНА ОЛЯНІНАISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS, 2015, №8 

дивиловський: “...яко Лелея з земле выходитъ бе-
лая, червоная, такъ Х(ристо)с Спаситель з Гробу 
вышол Белым и Червонымъ” [21, 18].

Троянда як центральна квітка гірлянди чи роз-
етки в оточенні винограду, смокв, пінієвих шишок, 
граната та інших плодів “райського саду” — набуває 
очевидного маріологічного змісту й у ширшому ро-
зумінні ілюструє ідею декорації іконостаса як образу 
квітучого і родючого небесного вертограду (іл. 14).

Гірлянди без композиційного центру не мають 
спеціального наголошення на основній їх симво-
лічній ідеї. Складаються вони здебільшого з чергу-
вання певної групи мотивів, наприклад виноград-
ного грона серед троянд і соняшників (іл. 15) або 
винограду, аканта, смокв та інших екзотичних пло-
дів (іл. 16). Такий склад гірлянд також схиляє роз-
глядати їх як узагальнені образи “райського саду”.

Важливим аргументом на користь такого розу-
міння гірлянд у іконостасі є зображення гірлянди 
на іконі “Успіння Богородиці” 1730 р. з церкви 
Різдва Христового в Києві (іл. 17). Тут з центра гір-
лянди звисає зміїний хвіст, і його об’ємне тракту-
вання та відповідний колір не залишають варіантів 
для двозначної інтерпретації: це є натяком на змія-
спокусника. Відповідно, гірлянда — образ раю до 
гріхопадіння. До того ж сама гірлянда наповнена 
плодами Едемського саду: тут переважають пло-
ди смокв, є виноградне гроно, а також введено дві 
п’ятипелюсткові квітки, які ми трактуємо як зобра-
ження троянди. На те, що ця гірлянда наділялася 
іконописцем особливим змістом, вказує парна їй 
гірлянда на тій самій іконі, яка має подібну компо-
зицію, тотожний набір фруктів, однак тут відсутній 
зміїний хвіст, але введено квітку лілеї, що, най-
імовірніше в цьому контексті, є символом Христа 
— “Азъ есмъ Цветъ по(л)ный и кринъ удольный” 
[21, 2]. Тож цю гірлянду можна інтерпретувати як 
образ раю після спокутної жертви Христа.

Огляд символіки рослинних мотивів, що вхо-
дили до орнаментальної програми іконостасів, по-
казує надзвичайно широкий діапазон їх значень, 

який можна було б сприймати як надмірно різно-
плановий, якби не розуміння, що в його основі — 
тільки дві головні теми: христологічна й маріоло-
гічна. Осмислення флоральних мотивів, передусім, 
як образів христологічної символіки, закладено в 
традиції тлумачення рослин як образів спасіння. 
Як відомо, сотеріологічну ідею рослинних образів 
успадковано християнством від античних міфів ро-
дючості й уже з усією очевидністю представлено в 
Біблії, в якій спасіння і сам Спаситель відобража-
лися в образі рослини [31, 126–137]. Рослинна сим-
воліка спасіння у переломленому вигляді була запо-
зичена також християнством від іудаїзму [37, 117].

Рослинні мотиви, пов’язані з маріологічною 
символікою, насамперед співвідносяться з образом 
вертограду, який у західноєвропейському мистецтві 

Іл. 14. Фрагмент різьбленого декору іконостаса 1735 р. 
Троїцька Надбрамна церква Києво-Печерської лаври

Іл. 15. Фрагмент різьбленого декору іконостаса 1740-вих 
років. Миколаївська церква в Бучачі 

Іл. 16. Фрагмент різьбленого декору іконостаса 1732 р. Пре-
ображенська церква в с. Великі Сорочинці (Полтавщина)

Іл. 15 Іл. 16

Іл. 17 Фрагмент ікони 1730 р. “Успіння Богородиці” із церк-
ви Різдва Христового в Києві



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2015, №8

108

сам є символом Богородиці [40, 45]. Іконографія 
“Hortus conclusus” (з лат. — замкнений сад) актив-
но розроблялася в західноєвропейському мистецтві 
XV–XVII ст. Для “замкненого саду” властиве рос-
линне розмаїття, яке складалося з квітів і плодів, і 
в їх символічному значенні домінувала ідея покло-
ніння Мадонні з немовлям [10, 656].

Розпізнавання цих двох смислових потоків на 
рівні емблематичної інтерпретації чи виокремлен-
ня домінантної теми становить значні труднощі, 
оскільки майже всі значення рослинних образів 
амбівалентні. Тобто, залежно від контексту, рос-
лини можуть бути втіленням і символів Христа, і 
символів Богородиці. На перший погляд видається, 
що найбільш вірогідне тлумачення семантики рос-
линного декору іконостаса можна отримати через 
осмислення сюжету ікон, які ним обрамлені. Від-
повідно, сумарне символічне значення обрамлень 
дало б загальний зміст флоральної декорації іконо-
стаса. Однак не можна забувати, що зміст зобра-
ження та символіка його декоративних елементів 
в обрамленні не завжди й не в усьому збігаються 
[10, 652]. Таке твердження особливо має підставу 
для ікон, які в іконографічній програмі іконоста-
са належать до зображень наративних циклів, а 
також сюжетів і образів святих, вміщення яких в 
іконостасі не було обумовлено каноном. Це свід-
чить про те, що іконостас не можна розглядати як 
сукупність рам, наділених різними смислами (від-
повідно до кожного зображення) та об’єднаними 
в одну конструкцію. Він є єдиною складною ра-
мою, уся орнаментація якої підпорядкована єдиній 
провідній темі: христологічній чи маріологічній. 
Іншими словами, домінантний смисловий потік 
складається з окремих мотивів, об’єднаних між со-
бою синтагматичними зв’язками. Своєю чергою, зі 
зчеплення значень синтагматичних послідовнос-
тей конструюється зміст послання. Зрозуміло, що 
утворений за обраною темою символічний текст 
декору не виключав маргіналії, тобто до обрамлен-
ня певних ікон вводилися флоральні елементів, які 
були коментарем, уточнювали і розширювали зміст 
облямування для таких образів. Водночас така кон-
кретизація контексту обрамлення не впливала на 
загальний смисл іконостасної орнаментації.

На підтвердження цієї думки розглянемо зміни, 
які відбулися в семантиці іконостасного декору від 
початку XVII ст. і до 80-х років XVIII ст., спираю-
чись на визначений вище словник орнаментальних 

мотивів і їх синтаксичні звя’зки. У цих хронологіч-
них межах можна умовно виокремити три періоди, 
в які фіксується інший програмний склад рослинної 
декорації. Перший з них охоплює першу половину 
XVII ст., другий — з 60-х років XVII ст. до серед-
ини XVIII ст., третій — 50–80-ті роки XVIII ст. Тож 
для кожного періоду оберемо найбільш знаковий, 
на наш погляд, іконостас, щоб здійснити первинну 
діахронічну класифікацію семантики декору.

Почнемо з іконостаса П’ятницької церкви у 
Львові 1610-х років, який є найдавнішим, повніс-
тю збереженою до тепер пам’яткою. Головними 
темами рослинного різьблення цього іконостаса є 
виноградна лоза та акантове листя. Ці два мотиви 
ніде не об’єднуються в одну композицію. Лозою 
заповнені більшість поверхонь, найбільше її скон-
центровано в нижніх ярусах: на обрамленнях ікон 
і антаблементі в намісному ярусі, на стулках цар-
ських врат, на стовпчиках між іконами в празнико-
вому, апостольському та страсному ярусах. Акант 
навпаки, частіше трапляється у горішніх ярусах: з 
нього складено розетки, що прикрашають поверх-
ні в кутах обрамлень ікон, відповідно до античних 
принципів декорації ним прикрашені карнизи й 
консолі, великі поодинокі листки використано як 
опертя підставка для ікон пристоячих. Окрім назва-
них двох мотивів, у п’ятницькому іконостасі уве-
дено невеликі композиції з в’язок фруктів, ском-
понованих з інжиру та виноградного грона: вони 
прикрашають консолі між апостольськими ікона-
ми. Характер розподілу зазначених флоральних 
мотивів дає підставу для припущення, що основне 
змістовне навантаження належить зображенню ви-
ноградної лози: вона не тільки кількісно домінує в 
орнаментиці, а й розміщена на найбільш важливих 
ділянках іконостаса, зокрема на царських вратах. 
Водночас композиції з фруктів через малий розмір і 
уміщення на значній висоті можуть визначатися як 
допоміжні смислові акценти. Щодо аканта, то най-
більш вірогідно, що він у цьому іконостасі не має 
іншого значення, окрім орнаментального, оскільки 
цей мотив тут задіяно за класичною схемою деко-
рації архітектурних елементів.

Символіку виноградної лози в цьому іконоста-
сі, очевидно, слід пов’язувати з темою Євхаристії 
та через неї — з темою спасіння, істинності вчення 
і самим Спасителем. Тобто з тими значеннями цьо-
го мотиву, про які говориться у Євангеліях словами 
Ісуса Христа. Підставою для такого тлумачення є, 
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на нашу думку, відсутність поєднань лози з іншими 
флоральними мотивами, які б коментували, уточ-
нювали або вказували на інше її значення. Крім 
того, не можна не помітити, що лозою в іконостасі 
оповито новозавітні сюжети й персонажі, а також 
образи святих, що пізніше постраждали за христи-
янську віру, тоді як образи пророків не мають її в 
обрамленні. Це вказує, що символіка виноградної 
лози тут має прочитуватися саме через новозавітне 
її тлумачення. Важливо й те, що царські врата, за 
якими відбувається Таїнство Євхаристії та які ак-
тивно задіяні протягом служіння літургії — щіль-
но вкрито різьбленими виноградними лозами, що 
також змушує убачати в цьому алюзію до євхарис-
тичної теми. Композиції з виноградного грона та 
інжиру, розміщені між апостолами, спонукають ін-
терпретувати їх як символ солодкості плодів боже-
ственного вчення, донести яке були покликані учні 
Христа, що також цілком співвідноситься з темою 
спасіння.

Орнаментика інших іконостасів цього періоду, 
хоча й різниться в окремих деталях, загалом збері-
гає близький до іконостаса П’ятницької церкви про-
грамний і пропорційний склад флоральних мотивів. 
Тож можемо припустити, що в першій половині 
XVII ст. в декорі українських іконостасів превалює 
рослинна орнаментика із сотеріологічним смислом 
і, відповідно, домінантною христологічною темою.

Іконостас Спасо-Преображенської церкви Ве-
ликих Сорочинцях, споруджений на початку 1730-х 
років, презентує другий період у програмному скла-
ді декору. Його характерною особливістю є багатий 
репертуар флоральних мотивів, згрупованих у чис-
ленні композиції. Докладний опис кожної розетки 
чи гірлянди в цій роботі нам видається невиправ-
даним, оскільки вони або дублюються на різних ді-
лянках іконостаса, або маючи одноманітний склад 
мотивів, відрізняються способом їх компонування 
у вертикальні чи центричні композиції. Тож, опи-
суючи орнаментальну програму цього іконостаса, 
вкажемо лише основні синтагматичні сполучення, 
утворені з декоративних мотивів.

Цоколь іконостаса щільно прикрашено квітково-
плодовими композиціями з виноградних грон, ін-
жиру, шишок, троянд в оточенні акантового листя. 
У намісному ярусі колони сформовано з лоз, вино-
градних грон, квітів гвоздики і троянди. Обрамлен-
ня намісних ікон має три різні репертуари мотивів. 
В одному випадку — це листя аканта, виноградні 

грона, квіти троянди (образи Спаса і Богородиці з 
немовлям), в іншому — акант, виноградні грона, 
квіти й голівки маку (образи “Успіння Богородиці”, 
пророка Даниїла, Св. Уляни, “Преображення Гос-
поднє”). Нарешті окремі ікони мають суто аканто-
ве обрамлення, наприклад, “Покров Богородиці”, 
“Благовіщення”. У крилах іконостаса замість колон 
ікони перемежають вертикальні гірлянди з чергу-
ванням виноградних грон, аканта, плодів інжиру, 
шишок, квітів тюльпана. Празниковий ярус запо-
внений акантовим листям, серед якого розсипано 
троянди, лілеї і виноградні грона. На консолях в 
центральній частині ярусу вміщено гірлянди з ви-
нограду, інжиру, шишок, аканта і троянд.

В апостольському ярусі центральна ікона “Спас 
на престолі” і пара ікон апостолів обабіч неї обрам-
лені акантом, виноградними гронами, трояндами, 
плодами інжиру, квітами і голівками маку. Інші чо-
тири ікони апостолів оповиті лише акантовим лис-
тям. Площини між іконами також щільно заповне-
ні акантом, серед якого подекуди можна побачити 
композиції з троянд і виноградних грон або просто 
окремі квіти троянди. В апостольському ярусі біч-
них приділів уведено той самий набір мотивів, що 
і навколо описаної вище ікони “Спас на престолі”. 
Окрім цього, в північному приділі між іконами вмі-
щено гірлянди з виноградних грон, аканта, плодів 
інжиру, шишок, квітів тюльпана.

Пророчий ярус менш щедро прикрашений 
квітково-плодовими мотивами: тут домінує акан-
това орнаментика, лише в окремих місцях введено 
троянди, лілеї і шишки. Прикметно, що виноградні 
грона у пророчому ярусі відсутні, однак вони зно-
ву з’являються у квітково-плодових розетках, яки-
ми оздоблено стовпчики, на яких розміщені ікони 
пристоячих Богородиці та Іоанна Богослова. Саме 
ж Розп’яття обрамлено в акантове листя, серед яко-
го звисають виноградні грона.

Дослідники вже неодноразово зазначали, 
що флоральна декорація сорочинського іконо-
стаса відбиває ідею райського саду [18]. Розгляд 
оздоблення з позиції синтаксичного сполучен-
ня мотивів також у цілому дає опис образу саду: 
акант+виноградне гроно+інжир+шишка+троянда, 
акант+виноградне гроно+троянда+лілея, акант+ви- 
ноградне гроно+мак — ці групи недвозначно вка-
зують на ідею пишно квітучого і плодоносного 
саду, а об’єднавчим елементом між ними є мо-
тив аканта. Лише сполучення виноградна лоза і 
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грона+троянда+гвоздика має виразний страсний 
сенс. Однак таку композицію уведено локально — 
на колонах обабіч намісних образів Спасителя і Бо-
городиці з немовлям і більше вона ніде в іконостасі 
не трапляється. Тому ця група мотивів має роз-
глядатися лише як спеціальний коментар до кон-
кретних образів і не може справляти визначальний 
вплив на загальний зміст іконостасного декору.

Тема саду, з очевидністю втілена в орнамен-
тиці сорочинського іконостаса, своєю чергою має 
співвідноситися з ідеєю поклоніння Богородиці, 
оскільки, як сказано вище, рослини у вертограді 
пов’язані з маріологічною символікою. У церков-
ній поезії й сама Богородиця уподібнюється до 
райського саду: “Таємний Ти, Богородице, рай, що 
нерукотворно виростив Христа” (ірмос 9-ї пісні 
канона на Воздвиження Хреста св. Косми Маюм-
ского). Тож можна говорити, що в орнаментації 
іконостасів другого періоду сотеріологічне значен-
ня флоральних мотивів відступає на другий план, а 
його місце посідає маріологічна інтерпретація рос-
линної орнаментики.

Семантику декору іконостасів третього періоду 
розглянемо на прикладі іконостаса Софійського со-
бору в Києві 1754 р. І хоча ця пам’ятка збереглась 
фрагментарно, її нижні яруси багато оздоблені рос-
линною орнаментикою, що дозволяє вирізнити нові 
риси, які з’являються в програмі декору. Слід заува-
жити, що програмний склад різьблення софійсько-
го іконостаса вже привертав увагу дослідників. К. 
Шероцький перший зазначив, що мотив виноград-
ної лози відсутній у цьому іконостасі і його замінює 
зображення троянд [35, 56–58]. На жаль, софійський 
іконостас, окрім демонтажу і перебудов, які зміни-
ли його загальний вигляд, зазнав також втрат деко-
ративних елементів у збережених долішніх ярусах: 
зникли деякі зображення квітів, які різалися окре-
мо, а потім приєднувалися на тиблях до іконостаса. 
Частково дають уявлення про втрачені фрагменти 
декору світлини початку ХХ ст. З урахуванням цих 
джерел можна сказати, що гірлянди на тумбах під 
колонами компонувалися з троянд, плодів інжиру, 
листя аканта і великої квітки соняшника або з тро-
янд, лілей, інжиру та аканта. Арку царських врат 
прикрашено гірляндою з букетів троянд та інжиру 
в листковій розетці. На колонах серед нерослин-
них мотивів спостерігаємо великі листки аканта 
та букети з троянд і лілей. Примхливо вигнуті до-
вгі акантові листки також оздоблюють медальйони 

над намісними іконами. З чергування акантового 
листя і квітково-плодових букетів сформовано де-
кор антаблементу. Склад букетів варіюється: до не-
змінної основи — плоди інжиру в листковій розетці 
— уводиться інша центральна квітка: троянда, лілея 
або квітка, яку ми інтерпретуємо як зображення  
нарциса.

Отже, в декорі софійського іконостаса можна 
виокремити такі синтаксичні ряди: троянда+лі- 
лея+соняшник+інжир+акант; лілея+інжир+акант, 
троянда+лілея+інжир+акант троянда+лілея+акант; 
троянда+інжир+акант; нарцис+лілея+інжир+акант. 
Для інтерпретації їх семантики слід врахувати дві 
обставини. 

По-перше, ці флоральні мотиви здебільшого зі-
брано в гірлянди або розетки і лише акант подекуди 
подано самостійно. 

По-друге, окрім рослинних мотивів, в оздоблен-
ні іконостаса введено значну кількість різнома-
нітних нерослинних елементів, якими декоровані 
колони, обрамлення ікон та інші поверхні. Це не 
дозволяє вбачати в орнаментиці іконостаса образ 
саду. Радше тут можна знайти аналогію до пишних 
гірлянд, які трапляються на гравюрах тез і панегі-
риків у XVIII ст. Вірогідно, як і там, букети й гір-
лянди в софійському іконостасі мають втілювати 
ідею уславлення, а склад гірлянд, зокрема перева-
жання троянд, схиляє до думки, що тут домінує ідея 
уславлення Богородиці.

Спираючись на визначення метатексту як “ко-
мунікативного “дейксису”, що вказує на тему по-
відомлення, організацію тексту, його структурність 
і зв’язність” [22, 90], можемо порівняти наведені 
вище приклади оздоблення іконостасів і виокреми-
ти елементи, які слід, на наш погляд, вважати мета-
текстом для кожного з них. Ці елементи ми розуміє-
мо як “надбудови” над текстом, що вказують на код 
усього тексту. Тож метатекстом для орнаментальної 
програми іконостасів означених періодів є:

●  у перший період — виноградна лоза, вино-
градні грона та інжир;

●  у другий період — акант, троянда, виноград-
не гроно;

●  у третій період — троянда, інжир, лілея.
Водночас наведені метатексти є такими части-

нами тексту, що мають самостійне зв’язне значен-
ня, тобто являють собою семантично автономний 
текст. Якщо звернутися до питання співвіднесен-
ня метатексту до семантичної й композиційно-
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синтаксичної структури тексту, то можна визначи-
ти, що для іконостасів першого періоду виноградна 
лоза з її сотеріологічним значенням є тим “об-
рамленням”, через яке слід інтерпретувати смисл 
інших флоральних мотивів, введених до декору. 
Щодо значення метатексту у формуванні синтак-
сичної структури іконостасної орнаментики, то 
виноградна лоза, яка або сама є орнаментальним 
мотивом, або входить до складу композицій як ме-
таелемент (виноградні грона), — виконує функцію 
провідного структурного елемента, забезпечуючи 
зв’язність повідомлення.

У тому самому руслі слід розглядати співвідне-
сення аканта і троянди до орнаментики іконостасів 
відповідно другого і третього періодів. Висловлюю-
чи прямо чи опосередковано ідею поклоніння Бого-
родиці, ці метатексти вказують, що саме через ма-
ріологічну символіку слід сприймати різного роду 
коментарі, які утворюються поєднаннями значень 
рослинних мотивів. Використання аканта і троян-
ди майже в кожній флоральній композиції створює 
своєрідний “каркас”, у який вплетено інші мотиви 
— тобто і тут метатекст, виконуючи текстотвірну 
функцію, вказує на цілісність синтаксичної струк-
тури усієї повноти оздоблення іконостаса.

Висновки. Програмний склад декору іконоста-
сів XVII–XVIII ст. формувався з урахуванням сим-
волічного значення флоральної орнаментики, яка 
була інструментом дидактики. Це робить малоймо-
вірною можливість довільного добору рослинних 
форм за естетичним принципом. Складені за пра-
вилами риторики орнаментальні композиції утво-
рювали синтаксичні сполучення, що сповіщали 
певний символічний зміст. Цим пояснюється обме-
жене коло варіантів таких композицій, які перехо-
дили з пам’ятки в пам’ятку. Відповідно, сукупність 
різьбленого оздоблення іконостасів є текстом, що 
утворюється об’єднанням орнаментальних компо-
зицій між собою за допомогою синтагматичних 
зв’язків. Реконструкція метатекстів уможливила 
дешифрування семантики рослинної орнаментики 
і виявила, що флоральний декор іконостасів відо-
бражав ідеологічні домінанти релігійного світогля-
ду українського суспільства XVII–XVIII ст. Тому 
зміна метатексту, яка хронологічно збігається із 
зміною мистецьких стилів, вказує не на безпосе-
редню залежність між цими фактами, а на те, що 
духовні потреби доби синхронно спричинили пере-
хід до нових художніх концепцій і трансформацію 
релігійної думки.
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Актуальність теми зумовлена необхідністю 
поглибленого дослідження теоретичної думки 
про правові звичаї українців в науковому доробку 
сучасної культурологічної науки. Звичаєве пра-
во українців формувалося впродовж століть і має 
велике значення для дослідження функціонування 
правових звичаїв (неписаних законів) у регулюван-
ні суспільних відносин українців. Вони виникали та 
формувалися в ході еволюції господарчо-побутових 
відносин людей і спиралися на загальноприйняті 

“давні” норми поведінки, вироблені за різноманіт-
них обставин і “якими керувались у громадському 
й приватному житті. В основі цих норм лежали: в 
публічному праві — принципи народоправства, а 
в приватному — принципи рівноправності всіх у 
спільному та прагнення до індивідуальної автоно-
мії в приватному житті” [12, 222].

Коло цих проблем перебуває у полі зору різних 
наук — історії, етнології, культурології, соціології, 
історії права, соціальної антропології. Відповідно 

Тетяна Гаєвська

СОЦІОКУЛЬТУРНА ЦІННІСТЬ ПРАВОВИХ ЗВИЧАЇВ  
У ЖИТТІ УКРАЇНЦІВ

Анотація. В статті робиться спроба охарактеризувати 
період середини XVII–XVIII століття, який характери-
зують як період національно-визвольної боротьби укра-
їнського народу за свободу та незалежність. Особливий 
вплив у розвиток правових звичаїв здійснює в цей період іс-
нуючий державний лад, класовий поділ суспільства, рівень 
розвитку публічних та приватних відносин. 
Ключові слова: звичай, обряд, правові звичаї, звичаєве 
право, неписане право..

Аннотация. В статье делается попытка охарактери-
зовать период середины XVII–XVIII века, который харак-
теризуются как период национально-освободительной 
борьбы украинского народа за свободу и независимость. 
Особое влияние в этот период на развитие правовых 
обычаев осуществляет существующий государственный 
строй, классовое деление общества, степень развития 
публичных и частных отношений.
Ключевые слова: обычай, обряд, правовые обычаи, обыч-
ное право, неписаное право. 

Summary. Ukrainian customary law had been created for 
centuries and is of great importance for the study of the func-
tioning of legal practices (unwritten law) in regulations of so-
cial relations of the Ukrainians. They arose and were formed 
during the evolution of economic-household relationships and 
people relied on the conventional “old” standards of behav-
iour, developed by a variety of circumstances and were guided 
by them in public and private life. In basis of these norms laid: 
in a public law – the principles of government by the people, 
and in private law – principles of equality of everybody’s rights 
in commonality and striving for the individual autonomy in 
private life. In a cultural aspect, an important place in a his-
torical process occupies the period between mid XVII–XVIII 
century that is characterized as a period of national liberation 
fight of the Ukrainian people for freedom and independence. 
“Cossack Revolution” in 1648 ended with the creation of the 

Ukrainian state, which led to radical changes in area of both 
constitutional and private law. According to the researchers, 
in contemporary documents it is called the Zaporozhian Host, 
Rus, and Ancient Rus. In that period a particular impact in 
the development of legal practices was made by the existing 
political system, class division of society, the degree of public 
and private relations. The relationship between people, society 
and the specific person, between the state and individual were 
determined by customary norms that touched such important 
sphere of the  life of society as arrangement of public life. 
The revolutionary events liberated from the power of Poland 
Ukrainian lands – Kyiv region, Volyn and part of Podillia – an-
nexed in 1569 and led to the state formation under the name of 
the “Zaporozhian Host”. The Revolution abolished the privi-
leges of the ruling class of the nobles, passed the land to the 
state. Cossacks took the dominant position among population 
and got a special significance. The political system of the Za-
porozhian Host was based on the principles of government by 
the people of Kiev Rus and was approaching the Republican 
system. The sovereign power belonged to the whole people; it 
was carried directly by the popular assembly – General Coun-
cil. The General Council exercised all functions of the supreme 
power: legislative, judicial, and administrative; it passed acts 
and resolutions, elected the Hetman and lieutenant colonels 
of Cossack troops, decided the questions of war and peace, 
signed the treaties with foreign states, had the authority to 
trial the Hetman and lieutenant colonels of Cossack troops, 
etc. The power of the Hetman as an elective head of the state 
was limited during the force of the General Council. Out of 
the session of the Council the Hetman was complete “overlord 
and landlord”. There was an advisory body – the Council of 
lieutenant colonels of Cossack troops, and executive and ad-
visory body – General lieutenant colonels of Cossack troops. 
As it is seen the structure of the Cossack state contained many 
ancient principles of the Kiev Rus state structure and ancient 
folk customs.
Key words: custom, ordinance, unwritten law, customary law.   
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кожна з них має свою специфіку у трактуванні та-
кого явища, як звичаєве право. Проблеми, постав-
лені дослідниками: походження звичаєвого права, 
його роль в ранніх державах; особливості правових 
норм на різних етапах розвитку держави; спадко-
ємність розвитку правових норм; роль і місце зви-
чаю в правовій системі, до теперішнього часу за-
лишаються дискусійними.

Вивчення правових звичаїв має давню тра-
дицію, котру було започатковано ще римськими 
юристами. З 70–80-х років ХІХ ст. пожвавився ін-
терес до правового звичаю і серед українських та 
російських істориків права. М. Калачов першим 
зробив комплексний філологічно-юридичний  ана-
ліз “Руської Правди” і розглянув її як правовий 
пам’ятник, що зберігся від сивої давнини. О. Єфи-
менко доводила безпосередній зв’язок “звичаєво-
правових уявлень” з усім загальним життям на-
роду. М. Ковалевський визначив співвідношення 
народоправства та божественного походження 
влади. М. Владимирський-Буданов обґрунтував 
ідею єдності слов’янського права, безпосередньо 
пов’язавши його із звичаєвим правом, проте укра-
їнському праву не надавав самобутнього значення. 
Ф. Леонтович першоджерелом права вважав саму 
природу суспільства. 

Учені приділяли значну увагу трактуванню 
самого терміна “звичаєве право”. Побутують як 
усталені, так і новітні підходи. Так, А. Чечот за-
значав, що звичаєвим правом називається юри-
дична норма, яка складалася в результаті побуто-
вих обставин, незалежно від верховної влади та 
від закону, і була закладена у свідомості народу як 
обов’язкова норма. Звичай походить від звички, від 
наслідування того, що вважається необхідним, ви-
никає ніби випадково, але насправді свідомо і не 
повинен суперечити моральним цінностям [1]. М. 
Владимирський-Буданов вважав звичай одним з 
основних джерел права, що виражався в однома-
нітному повторенні тих самих юридичних дій і мав 
певні ознаки (подвійну обов’язковість, релігійне 
значення, етнічність і консервативність) [2, 108–
111, 295]. Г. Шершеневич вказував на домінантне 
значення юридичних норм, що склалися унаслідок 
побутових стосунків, у формуванні звичайного 
права [11, 37]. М. Загоскін, показуючи першоряд-
не значення звичаєвого права, зазначав: “Стосунки 
юридичного життя всякого народу далеко не ви-
черпуються ...писаним правом; поряд з останнім 

у житті кожного народу, діють також норми права 
неписаного, ...які твердо і незмінно живе в народ-
ній пам’яті. Сукупність подібних норм неписаного 
права, що діє в середовищі відомого народу, ста-
новить його звичаєве право” [3, 29]. З ним солі-
дарний і В. Сергеєвич, стверджуючи, що приватні 
й державні права в давнину завжди підпорядкову-
валися дії звичаю [9, 22]. Ф. Леонтович, дослідник 
звичаєвого права народів Кавказу, зазначав, що “в 
звичаєвому праві кавказьких горців, що стоять на 
низьких щаблях суспільного розвитку, збереглося 
чимало інститутів глибокої старовини, що за своїм 
походженням і характером належать до таких явищ 
суспільної культури, які на початку спостерігалися 
в історії всіх народів” [8, 4]. Таким чином, перші 
дослідники правових звичаїв вказували на його 
значення у становленні нормативної системи ран-
ніх держав.

Мета статті проаналізувати соціальну та ет-
нічну цінність звичаєвого права українців у XVII–
XVIII ст., які регулювали порядок у розв’язанні 
життєвих конфліктів на ранніх етапах становлення 
української державності.

До питання існування правових звичаїв звер-
талися такі відомі дослідники, як В. Антонович 
(“Очерк истории вел. княжества Литовского”, “Из-
следование о городах юго-западного края”, “О про-
исхождении шляхетських родов юго-западного 
края”), М. Грушевський (“Історія Київської землі”, 
“Барское староство”), О. Кістяківський (Права, по 
которым судится малороссийский народ”), І. Но-
вицький (“Очерк истории крестьянскаго сословия 
юго-западной России в XV–XVIII в.”), О. Єфимен-
ко (“Дворищное землевладение в Южной России”, 
“Копные суды в левобережной Украйне” “Народные 
суды в западной России” та ін.).

Чимало питань звичаєвого права було висвітле-
но в етнографічних працях комплексного й спеціа-
лізованого характеру. Особливий інтерес становить 
серія регіональних історико-етнографічних дослі-
джень. Так, важливі звичаєво-правові аспекти по-
буту українців, висвітлені вченими 1920-х–1930-х 
років, розкрито в історико-етнографічних дослі-
дженнях Бойківщини, Лемківщини, Гуцульщини, 
Поділля, Холмщини та Підляшшя. 

Дослідження історії українського права велось 
вченими-емігрантами при Таємному Університеті у 
Львові та на кафедрі права при Українському Віль-
ному університеті в Мюнхені. Роботи цього періоду 
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Л. Окіншевича “Лекції з історії українського права. 
Право державне. Доба становлення суспільства” 
(1947, 1954), Л. Юрченка “Чинне право в Україні у 
двох частина”(1948, 1954), Я. Падоха “Давнє укра-
їнське судове право. Конспект викладів”(1949), 
“Нарис історії українського карного права” (1951), 
“Суди й судовий процес старої України” (1990), 
М. Чубатого “Огляд історії українського права. Іс-
торія джерел та державного права” (1994) поглиби-
ли дослідження правових звичаїв в України.

В основі поглядів цих вчених лежить уявлення 
про те, що звичаєве право — лише народне, тобто 
незалежне від держави. Водночас вчені не розмеж-
овували звичаїв нормативного характеру і правових 
звичаїв. Своєрідною була думка М. Грушевського 
про правові звичаї українців. Позитивний фактор 
в існуванні держави вчений вбачав лише в тому, 
що вона стала формівним елементом для пасивної 
маси людей, утворюючи в їх середовищі політико-
державний, культурний та юридичний устрій.

Історію правових звичаїв взагалі можна ро-
зуміти абстрактно, як і взагалі всесвітню історію 
культури, людського розвитку. Річ у тому, що ко-
жен народ, кожна нація в своєму поступовому роз-
витку іде більш-менш визначеним шляхом, вияв-
ляючи в своїй творчості свої особливі національні 
риси. Культурні та історичні умови покладають на 
культурно-поступовий розвиток народу свій виз-
начний відбиток, що, своєю чергою впливає на пра-
вові звичаї. Саме наслідки правної творчості наро-
ду проявляються у цінних здобутках національної 
культури. Правові звичаї є самобутнім явищем в 
історико-культурному процесі розвитку людства. 
Основними категоріями, що описують сутність 
правових звичаї, є “обряд”, “обрядова дія”, “звич-
ка”, “звичай”, “правовий звичай”, “традиція”, “пра-
во”, “звичаєве право”, “закон”. Дослідження змісту 
цих категорій дозволяє стверджувати, що означені 
категорії знаходяться між собою в культурному 
взаємозв’язку, сутнісною складовою їх змісту ви-
ступає діяльнісний аспект.

Першим найдавнішим джерелом права, як і вза-
галі права будь-якого народу, був звичай. В прадав-
ні часи нашої історії права писаного ще не було і 
бути не могло (писемність з’являється значно піз-
ніше), і наші предки правувалися тривалий час на 
підставі тих норм, які “заховував” в собі звичай. 

Внутрішнє життя східнослов’янських племен 
визначали звичаї нормативного характеру.  В антів 

і склавінів вони регламентували їх життя в “наро-
доправстві”. Нормативний характер мав і звичай 
особистої свободи антів, згідно з яким їх ніяк не 
можна було схилити до рабства. Цей правовий зви-
чай вони поширювали і на представників інших 
племен, які були захоплені ними в полон. Через де-
який час анти або відпускали їх додому за викуп, 
або приймали до свого племені.

З утвердженням військової демократії в сус-
пільній організації антів діяв і далі традиційний 
інститут управління — народні збори, рада старій-
шин, жерці, племінні вожді. Але в результаті по-
стійної воєнної активності і збагачення під час по-
ходів зростає значення військового вождя, пізніше 
— князя, навколо якого починає гуртуватись дру-
жина. З появою особи царя (rex), започатковується 
формування інституту одноосібної спадкової влади 
і дружини. А роль народних зборів як звичаєвого 
правового інституту самоуправління поступається 
місцем сходці озброєних воїнів. 

Військовий вождь був головним ідеологом для 
найближчого кола — дружини, котра була зацікав-
лена в перемозі під час воєн. До виокремлення в 
соціальну групу князя і його оточення, військові 
вожді й старійшини племен мирно співіснували в 
рамках племінного союзу і ділили між собою іде-
ологічну та судову функції. А вожді племінних 
союзів племен виконували переважно військову 
функцію. У мирний час внутрішнє життя східних 
словян регламентувалось землеробським звичаєм, 
який базувався на календарному циклі сільськогос-
подарських робіт. Він визначав язичницькі свята, 
кількість днів між ними, строки основних сільсько-
господарських робіт. Нормативний характер мали 
також свята і ритуали. Відносини між окремими 
племенами і союзами племен унормовували пра-
вові звичаї усної домовленості. До них належали 
недоторканність представників іншої сторони під 
час переговорів, вірність угоді, присяга як гарант 
дотримання домовленості. 

На базі звичаїв міжплемінних відносин почало 
формуватись і міжнародне право, яке регламенту-
вало різні аспекти відносин між племенами, зокре-
ма викуп полонених, гостинність до чужинців, що 
тимчасово перебували на слов’янській території, 
особиста відповідальність того, хто приймав гостя, 
за безпеку останнього. Це свідчить про високий рі-
вень правової культури та правосвідомості племен 
антів і склавінів.
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Своєрідністю відзначались воєнні звичаї схід-
них слов’ян. Спочатку вони не передбачали ні 
оголошення, ні припинення війни чи укладання 
перемир’я на певний час. Але під впливом Візантії 
анти запозичували передові на той час норми між-
народних відносин і почали укладати з нею відпо-
відні угоди. Вони базувались на звичаї усної до-
мовленості, скріпленому присягою.

Переломним етапом еволюції суспільно-полі- 
тичних і правових відносин серед східних слов’ян 
стало VІІ ст. У цей час з письмових джерел зникає 
назва “анти”, натомість дедалі частіше пишеться  
про слов’ян. Звичаї нормативного характеру узго-
джуються з інтересами нових суспільних груп на-
селення — ремісників і торгівців. До цього часу 
відносяться і перші спроби київського князя вста-
новити контроль над навколишніми племенами, що 
викликало і правові колізії між ними. У VІІ–VІІІ  
ст. активізується процес відчуження князівської 
влади — князь стає над племенем, а свою політи-
ку проводить вже не з інтересів землі, а з інтересів 
власного оточення. З цим виникає правова невідпо-
відність правотворчості князя звичаєвим нормам.

У VІІ–VІІІ ст. відбувся незафіксований на пись-
мі конфлікт племінного звичаю та права (право-
творчості князя). Однак, у цей час ще на  могло бути 
прямого наступу на звичай, оскільки для цього не 
було необхідних можливостей. Суть конфлікту між 
звичаєм і правом VІІ–VІІІ ст. полягає в різних ме-
ханізмах реалізації перетворень, що відбувались 
в східнослов’янському суспільстві. Князь цього 
часу мав узгоджувати нововведення з охоронцями 
звичаєвих норм — радою старійшин, племінними 
вождями і жерцями. В ІХ ст. відбувається центра-
лізація влади київського князя, внаслідок чого змі-
нюються його правові відносини з князями інших 
племен. Стає все помітнішою розбіжністю інтере-
сів князів і жерців. Водночас, в діяльності князя ще 
зберігаються окремі звичаєві норми  при вирішен-
ні важливих задач життя суспільства. Регулятивні 
функції правового звичаю помітно поступаються 
правотворчості князівської влади.

Наприкінці ІХ ст. стає активним окняжіння 
територій, що було предтечею князівської право-
творчості. Між великим князем і управлінською  
верхівкою племен укладався усний договір, умови 
якого базувалась на традиційних звичаях. Почина-
ється період законотворчої діяльності князів, пер-
шими зразками якої були “устави” і “уроки”.

Першим відомим свідченням конфлікту дер-
жавного права і племінної звичаєвої традиції ста-
ла страта князя Ігоря древлянами, причиною яко-
го було грубе порушення звичаю про дотримання 
умов угоди. Після смерті князя Ігоря починається 
новий етап наступу на звичай, що проявилось у ре-
формах княгині Ольги. Віддавши належне звичаю 
помсти, княгиня знешкодила князів древлянських 
племен, взявши їх заручниками. Реформа київської 
правительки полягала в загальній фіксації право-
вих норм, які врегульовували збирання податків 
представниками князівської адміністрації, а отже і 
зміни у правничій системі Київської Русі. Вводя-
чи нове право, княгиня зробила все, щоб зберегти 
ті звичаєві правові норми, згідно з якими поняття 
власної території вважалось священним і непоруш-
ним. Нові правовідносини в державі не  виключали 
старих, а діяли паралельно з консервативними зви-
чаєвими відносинами.

З часу заміни язичництва на християнство у 
988 р. система права набуває в якісно нової форми. 
Вона поширюється вже і на ідеологію населення. 
Після запровадження християнства встановлюють-
ся три регулятивні правові системи різного похо-
дження: 1) звичаєві язичницькі правила, терпимі 
новою релігією; 2) правила християнської релігії 
та християнської церкви, реципійовані владою 
Русі; 3) нові правила політико-юридичного життя. 
Запровадження християнства означало заміну в 
правосвідомості населення старого закону, звичаю 
предків, на Закон Божий. Літопис про це зазначає, 
що Володимир жив у “законі християнському”.  
У християнську епоху законодавство за допомо-
гою писемності відділилось від народних звичаїв 
і встало над ними.

Серед інститутів соціальної регуляції відносин 
у руському суспільстві з’явився ще один — церква. 
Через прив’язаність руського населення до своїх 
звичаїв і консервативність громад у правничій сис-
темі Київської держави не відбулось кардинальних 
змін. Ті звичаєві норми, що не суперечили церков-
ному праву, пристосовувались до нього. 

Одні збірники візантійського права набирали в 
Русі чинності без змін, інші були пристосовані до 
місцевих звичаїв або ж помітно впливали на нор-
ми звичаєвого права. До найбільш реципованих 
візантійських збірників належав “Номоканон” (по-
слов’янськи — законоправила), а також ряд збірни-
ків світського права. Візантійське право збагатило 
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руське і сприяло його власному вдосконаленню. 
Прикладом цього є трактат київського митрополи-
та Іларіона “Слово про закон та благодать”. Існу-
вання у Київській державі візантійських та інших 
збірників права викликали необхідність впорядку-
вання місцевих законів, звичаєвого права, “уставів” 
та “уроків”.

Першим руським кодексом, що систематизував 
і об’єднав санкціоновані державою звичаєві норми 
та акти князівської правотворчості, була “Руська 
Правда”. “Руська Правда” — кодифікація норм зви-
чаєвого права ХІ ст.”, яка розглядає  особливості 
систематизації і об’єднання правових норм Київ-
ської Русі. 

До недавнього часу навколо цієї збірки точи-
лись дискусії з приводу того, чиє право лягло в її 
основу. На думку автора статті, руське право ви-
никло на слов’янському ґрунті, а законодавство ви-
росло з норм звичаєвого права. Вироблені східни-
ми слов’янами місцеві загальнодержавні закони і 
норми правового звичаю були враховані в “Руській 
правді”, оскільки вже закріпились у повсякденно-
му житті.

Дискусійний характер має також проблема від-
несення “Руської Правди” до збірника норм звича-
євого права, збірника законів, чи кількох збірників, 
що постали на основі зобов’язуючого звичаєвого 
права і т.п.  На наш погляд, “Руську Правду” мож-
на вважати кодифікацією звичаєвих норм, але не 
збіркою звичаєвого права. В основі  фіксації нових 
відносин і упорядкування численних “уставів” і 
“уроків” лежали  соціально-економічні та ідеоло-
гічні перетворення, що відбулися в слов’янському 
суспільстві Х–ХІ ст. Серед них — ліквідація союзів 
племінних княжінь, зміни в немайнових відноси-
нах, поземельних стосунках, збільшення кількості 
злочинів у результаті розшарування суспільства, 
захоплення феодалами “вервних племенщин”, 
збільшення кількості ізгоїв. “Руська Правда” (Ко-
роткої редакції) становила собою світський судеб-
ник, який майже не зачіпав церковної юрисдикції.

Звичаєвий елемент був присутній у регуляції 
державного життя, що відбилось і в писаному ко-
дексі законів. До них належали зовнішня звичаєва 
форма присяги при укладанні угоди, звичаєве по-
ходження певного суспільного інституту, зокрема 
створення князівської ради за зразком  ради ста-
рійшин, упровадження судочинства, встановленні 
процедури розшуку злочинця (заклич, свод, гонін-

ня сліду), закріплення права спадковості, присяги 
і процедури виправдання відповідача, збереження 
термінології тощо. Залишаючи за злочином назву 
“обида”, “Руська Правда” робила поступку звичає-
вому праворозумінню. З усіх покарань найтяжчими 
були покарання за злочини проти особи, особливо 
за вбивство. “Руська Правда” піднесла правову 
культуру Київської Русі на вищий рівень. Жоден з 
тогочасних правових кодексів не визначав з такою 
точністю правовий статус окремих категорій напів-
залежного населення держави і захист їх прав від 
сваволі власника, як “Руська Правда”.

В культурологічному аспекті важливе місце в 
історичному процесі посідає період середини XVII 
–XVIII століття, який характеризуються як пері-
од національно-визвольної боротьби українського 
народу за свободу та незалежність. “Козацька ре-
волюція” 1648 р. завершилася створенням Україн-
ської держави, що привело до змін у сфері звичає-
вої культури. Відносини між людьми, суспільством 
і конкретною особою, між державою та індивідом 
визначалися звичаєвими нормами, які торкалися 
такої важливої сфери життя суспільства як упоряд-
кування суспільного життя.

Джерелами публічного, державного й адміні-
стративного права були постанови Генеральної 
Ради, універсали гетьмана й полковників. Гетьман-
ські універсали іноді містили й норми приватного 
права. В царині приватного права і в судочинстві 
були чинними ті  самі кодекси, що й за литовської 
доби: Литовський статут 1588 р. та Магдебурзь-
ке право в неофіційних збірниках. Як Статут, так 
і Магдебурзьке право настільки вже увійшли в 
життя українських земель, що вважалися за укра-
їнське національне право. Зазначимо, що поряд з 
цими “кодексами” діяло народне звичаєве право, 
яке за козацької держави мало переважно значен-
ня. Ці зміни відбувались під виглядом відновлен-
ня “стародавніх прав і вольностей”. Наприклад, на 
прохання Б. Хмельницького і старшин російський 
цар Олексій Михайлович видав 27 березня 1654 р. 
жаловану грамоту, в якій велів “Их права и вольно-
сти войсковіе , как издавна бівали при великих кня-
зех руских и при королех полских, что суживали и 
волности свои имели в добрах и судах, и чтоб в те 
их войсковіе суди нехто не уступался, но от своих 
би старшин судились, потвердити; и прежних би 
их прав, какови дани духовного и мирского чину 
людем от великих князей руских и от королей пол-
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ских, не нарушить” [10, 177]. Особливі зміни відбу-
лись у карному праві й процесі у бік пом’якшення 
суворих кар середньовічних звичаїв, закріплених у 
Маґдебурзькому праві.

Відповідно до звичаїв, які становили основу 
життєдіяльності війська козацького, процес про-
вадився на народній мові. Суддями були козацькі 
старшини та міщани, що досягли 21-річного віку, 
але не старші 70 років, котрі мали певний майно-
вий ценз. Не могли бути суддями жінки, особи, 
прокляті церквою, нехрещені, а з національних 
меншин — євреї та цигани [4, 153]. Така ситуація 
була зумовлена тим, що в цей період в суспільстві 
зросла роль військової козацької знаті, а тому саме 
вона стала організатором національної держави та 
її центральних і місцевих органів і, як наслідок, і 
судових органів. Процес становлення національної 
держави на визволеній території України стимулю-
вав розвиток національної системи права. 

Стосовно норм права, які регулювали судоустрій 
і процесуальний порядок розгляду цивільних справ 
у судах, то, як і у попередній період, основним дже-
релом залишилося звичаєве право. Звичаєве право 
регулювало публічно-правові та приватно-правові 
відносини, визначало судову систему і порядок 
провадження у справах в судах. Козацьке звичаєве 
право, яке сформувалося у Запорізькій Січі, посту-
пово трансформувалося у конкретні поняття, котрі 
й стали основою для формування козацького пра-
ва. За своїм змістом, як стверджує О. П. Івановська, 
для такого права було характерним усна форма ви-
раження (у більшості випадків), суворість, консер-
ватизм [5, 31]. Але надалі звичаєве право набувало 
письмової форми.

З часом змінювалися не лише умови життя й 
відповідно до них норми поведінки, а й сталася 
поступова трансформація у ставленні як постого 
люду, так і органів державної та судової влади са-
мого змісту “стародавніх прав і вольностей”.

Слід згадати про наявність в Україні й так зва-
ного церковного звичаєвого права. Під ним розу-
міли сукупність правил поведінки, які не набули 
законодавчого затвердження, але їх обов’язково 
дотримувалися у житті люди: “Побоюючись кари 
і гніву Господнього”. У християнській церкві тра-
диції, що підтримувалися повсюдно, також не мали 
“офіційних” письмових підстав. Судова практика 
застосовувала звичаєве право при вирішенні ци-
вільних справ, а тому в цей період набули поши-

рення судові прецеденти, засновані на звичаях.  
У судах застосовувався особливий вид звичаєвого 
права — церковне право, яке регулювало шлюбно-
сімейні відносини, відносини церковнослужителів 
і яке не дістало затвердження в офіційних збірни-
ках [6, 218].

Фактично усний переказ чи звичай ставали за-
коном при вирішенні таких церковно-практичних 
питань, про які нічого не було сказано в Новому 
Завіті (наприклад, тодішня поведінка в церкві при 
богослужінні, займаншина, тільки застосована 
монастирем, і “звикле послушенство” підданих 
духовних феодалів тощо). Ці норми протягом три-
валого часу підтримувалися лише силою “звички”, 
що мала неабияке значення в церковно-юридичній 
практиці. На жаль, нам невідоме докладне та сис-
тематизоване зібрання українських церковних зви-
чаїв у нашій духовній літературі. 

Найбільш розповсюдженим способом судового 
розгляду було закликання божества в свідки і на-
зивалося божбою. Переглянемо деякі види божби, 
яким користувався народ, це — словесна божба, 
божба з використанням хреста, зняття і цілування 
ікони, присяга. Можна тлумачити божбу як словес-
ну формулу, що передавалася усно.

Християнство забороняло користуватися бож-
бою як такою, в якій “ім’я Боже згадується в сує”, 
тобто “несерйозно”, але тут же вказується на те, 
що у “важливих випадках” можна користуватися 
клятвою. Звичайні формули божіння: “Їй Богу”, 
“Ось тобі Хрест”, “з місця не зійти”, “провалити-
ся мені крізь землю” і т. ін. Юридичного значення 
в повному розумінні цього слова обряд божби не 
мав, а існував як нормативна одиниця. У народі го-
ворили: “Не божиться, так і не красти”, “попався, 
так і божиться, на божбу його не дивишся” та ін. 
Іноді, як виняток, за взаємною згодою сторін судо-
вий розгляд закінчувався божбою. Одна з сторін, не 
бажаючи “доходити через малу до великих справ” 
пропонує іншому побожитися у присутності ро-
дичів або старійшин сходу, і якщо той побожився, 
вважає справу закінченою. Була й “більш страшна” 
божба дружиною, дітьми і самим собою. Як прави-
ло, божбою закінчувалася справа в розгляді з роди-
чами на сільському сході.

Важливою для народу була присяга і корис-
тувались нею тільки у тих випадках, “коли немає 
можливості довести правду” і до цього всі засоби 
випробувані не привели до жодних результатів. Се-
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ляни вірили, що той, хто прийме присягу, буде дій-
сно говорити правду, бо в іншому випадку його на-
здожене Божа кара. Страх перед нею (карою) такий 
великий, що має величезну доказову силу, навіть у 
тих випадках, коли вона свідомо не правдива. Буде 
дана неправдива присяга, якщо навіть докази гово-
рять зворотне. Інша справа для того, хто присягав: 
це його гріх, за який йому платити, відповідати.

Обряд присяги також мав свої обрядові дії. 
Якщо одна із сторін “бралася право піднести”, тоб-
то присягти, а інша на це погоджувалася, тоді ця 
остання повинна була свого супротивника “вести 
до присяги”, зазвичай до церкви, де відбувався акт 
присяги (з тих часів і дотепер зберігся термін “при-
водити до присяги”). Невиконання обряду вело до 
припинення процесу і виправдання сторони, яка 
виконала обов’язок. До обов’язку сторони, що вела 
до присяги, належало замовити священика, від-
чинити церкву, виготовити текст присяги (роту). 
В тих випадках, коли обидві сторони “бралися до 
присяги” і суд визнавав за ними це право, кидали 
жеребок, який визначав, кому складати присягу, а 
кому вести до присяги. 

До присяги вдавалися в практиці суду родичів 
та в практиці суду сільського сходу. І в тому, і в ін-
шому випадку вона застосовувалася рідко.

Звичаєве право безпосередньо проявлялося у 
вчинках людей, в їх уявленнях про правду та спра-

ведливість, що панували серед населення на пев-
ному етапі суспільного розвитку. Тому реакція на 
якісь явища і події в житті була лише показником 
власного бачення конкретної особи (осіб) і не мо-
гла сама по собі бути ґрунтом для нормування від-
носин. Звідси випливало: творцем звичаїв ставав 
загалом народ (у вузькому розумінні слова), а не 
окремі особи або ті численні його представники, 
які виражали “загальні” погляди. Разом з тим невір-
но вважати, що звичаї виникали тільки в народі як 
єдиній етнічній спільності. Вони могли формува-
тися незалежно в різних регіонах, областях, місце-
востях країнах, які мали свою своєрідну соціально-
економічну і політичну структуру. Повторюваність 
учинків місцевих жителів створювала вже законо-
мірність — звичку діяти відповідним чином при 
подібних обставинах, а сукупність такого роду дій 
поступово формувала думку: в цьому випадку слід 
поводитись саме так, а не інакше.

Отже, звичаєві норми поведінки проник-
ли в сфери регулювання суспільних відносин 
адміністративно-громадсько-карно-правового ха-
рактеру і самого процесу судочинства. Вони обу-
мовлювали систему органів самоуправління, впли-
вали на встановлення порядку, прав і обов’язків 
громадян на місцях і обов’язково враховувалися 
усіма без винятку кодифікаторами [6, 164].
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Творче становлення одного з найвидатніших і 
водночас найнедооціненіших класиків української 
музики післявоєнних часів — Валентина Савича 
Бібіка (940–2003) — припало на другу половину 
1960-х років. Цього часу молодий композитор закін-
чив Харківську консерваторію за класом композиції 
Д. Клебанова, вступив до асистентури-стажисури 
Ленінградської консерваторії та познайомився з ки-
ївськими колегами-шістдесятниками — Л. Грабов-
ським та В. Сильвестровим, які стають його творчи-
ми однодумцями та найкращими друзями до кінця 
життя. В атмосфері творчих комунікацій з одно-
думцями, в умовах пошуку себе в музичному світі, 
в умовах експериментів з авангардним звучанням, 

народжується низка камерно-інструментальних і 
фортепіанних творів. Особливе значення серед них 
має цикл “34 прелюдії і фуги”.  

Реалізуючи задум циклу, композитор, з одно-
го боку, вступає у творчий діалог з видатними 
композиторами-класиками минулого — Й. С. Ба-
хом, Д. Шостаковичем та П. Ґіндемітом. З іншого 
боку, цикл В. Бібіка відрізняється певною експери-
ментальною спрямованістю, коли традиційні по-
ліфонічні засоби (такі як інверсія, ракохід, стрета 
тощо) поєднуються з техніками авангардного пись-
ма (зокрема з кластерним контрапунктом, алеато-
рикою та елементами серійності). За рахунок цього 
утворюється звуковий простір, у якому, з образної 
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Анотація. Розглядаються основні принципи поліфо-
нічного письма В. Бібіка у межах циклу “34 прелюдії і 
фуги”. За умов  застосування авангардних технік, зокре-
ма алеаторики та сонористики, вони набувають сут-
тєвих видозмін. Застосування цих технік вирізняє даний 
цикл з-поміж інших і робить його певною мірою експе-
риментальним. Водночас, з точки зору форми, компози-
тор демонструє свою прихильність до структур кла-
сичних поліфонічних фуг Й. Баха, Д. Шостаковича та 
інших композиторів.
Ключові слова: В. Бібік, поліфонія, кластер, сонористи-
ка, фуга.   

Аннотация. Рассматриваются основные принципы по-
лифонического письма В. Бибика в пределах цикла “34 
прелюдии и фуги”. В условиях применения авангардных 
техник, в частности алеаторики и сонористики, они 
существенно видоизменяются. Применение данных 
техник отличает цикл среди других современных ему, и 
делает его экспериментальным по сути. В то же вре-
мя, с точки зрения формы, композитор демонстриру-
ет свою приверженность к структурам классических 
полифонических фуг Й. Баха, Д. Шостаковича и других 
композиторов.
Ключевые слова: В. Бибик, полифония, кластер, соно-
ристика, фуга.

Summary. The article is dedicated to the artistic formation 
of the one of the underappreciated, but nevertheless notable 
classics of Ukrainian music of the post-war period – Valentin  

Bybyk. The author of the article gives a review of the main 
experimental features of composer’s chamber-instrumental 
and piano works, inspirited with the experiments to discover 
the new avant-garde sounding. The outlined significance 
in composer’s music heritage has the polyphonic set “34 
Preludes and Fugues”, thus the set is chosen as the subject 
of the article. The article is designed to reveal the stylistic 
features of the polyphonic set and the principal composition 
and dramaturgic concepts to translate the leading theme of 
the artistically integral work. The latter is a valuable notion, 
despite the unusual number of the preludes and the fugues 
that could be explained by the various interpretations of to-
nality, division into three parts, and the avant-garde sound-
ing trend. Composing the scheme of the set, Valentin  Bybyk 
dialogize the works of prominent classic composers – J. S. 
Bach, Dmitri Shostakovich and Paul Hindemith, meanwhile 
the set is notable for its specific experimental direction: the 
traditional polyphonic means (inversion, stretto etc.) are 
supported with the techniques of avant-garde composing 
(cluster counterpoint, aleatory etc.), creating the lyric and 
meditative sound-space. The composer actively integrates 
the aleatoric, sonoritic and serial structures in the scheme 
of composition. Nonetheless the unusual number of the prel-
udes and the fugues have been influenced by the dramatur-
gic concept of the set. The drama of the set is directed from 
the concentrated and dramatic notions of the initial preludes 
and fugues to the enlightened, lyric and meditative ones of 
the final. This dramaturgic concept explains both the tonal-
ity of the set and its three-part structure.
Key words: V. Bybyk, polyphony, klaster, sonoryc, fugue.
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точки зору, поєднується лірика та медитативність. 
Український композитор Л. Грабовський про цикл 
згадував “...такого фундаментального, майстерно-
го, захоплюючого, оригінального, у багатьох рисах 
новаторського циклу прелюдій та фуг не було на-
писано після П. Ґіндеміта, Д. Шостаковича та Р. 
Щедріна. Автор постає на весь зріст свого таланту, 
який вже розкрився” [9, 14]. Метою наукової роз-
відки є спроба охопити стильові риси поліфонічно-
го циклу В. Бібіка та магістральних композиційно-
драматургічних ідей. У втіленні ідеї художньо 
цілісного твору. Останнє є важливим, з огляду на 
незвичну кількість прелюдій і фуг, що викликана 
інакшою трактовкою тональності, тричастинністю 
циклу та авангардною спрямованістю звучання.

Поява поліфонічного циклу В. Бібіка чітко впи-
сується в контекст останньої третини ХХ ст. На 
той час в українській та загалом радянській музиці 
відбувається своєрідний “вибух”. Поліфонічні ци-
кли з’являються мало не один за одним, і кожен з 
них втілює тенденцію, яка осмислюється як пошук 
нових шляхів розвитку жанру, нових теоретичних, 
композиційних і художніх ідей. Наприклад, М. 
Скорик у циклі “24 прелюдії та фуги”, в умовах 
традиційних поліфонічних засобів активно екс-
периментує в ладовому ключі. Микола Капустін в 
аналогічному циклі робить спробу поєднання полі-
фонічних жанрів і форм, із джазовими ритмічними 
та гармонічними структурами. Отже, відбувається 
певна модернізація жанрів та форм, про яку І. Ва-
сирук зазначає: “...на зміст сучасних поліфонічних 
композицій здійснюють вплив структурні норми 
компонентів фуги, але найбільше — оновлені та 
модернізовані види її елементів” [2, 5]. 

Уже такі традиційні для музики ХХ ст. пошуки 
в ладотональному напрямі призводять до більшої 
різноманітності в поліфонічній вертикалі, зокрема 
відбувається “посилення дисонантності вертикалі, 
напруженості звучання та уваги до звуку, <....> під-
креслення яскравих колористичних зсувів. Смис-
лові значення інверсії та ракоходу, збільшення та 
зменшення, стрети в сучасній фузі доволі різно-
планові, але вони завжди активно або працюють 
на доведення початкової тези, або сприяють зміні 
початкового образу. Сучасні композитори застосо-
вують строгі перетворення не тільки з метою роз-
робки теми фуги, а й у структурі самої теми та в 
композиції всієї фуги. <...> задум твору видається 
у демонстрації складної композиторської техніки 

крізь вмілу гру, комбінування об’єктів” [2, 8]. За-
значені риси цілком вписуються й у поліфонічну 
роботу В. Бібіка. Порівняно з більш традиційними 
та неокласичними пошуками М. Скорика, М. Ка-
пустіна, Р. Щедріна — композитор не просто не 
цурається авангардних технік, навпаки — дуже ак-
тивно інтегрує структури алеаторики, сонористики 
та серії у композиційну побудову прелюдій та фуг. 
Валентином Бібік кардинально переосмислює засо-
би розвитку — його тема може бути як більш тра-
диційною (мелодична лінія тактометричної побу-
дови), так і більш експериментальною (кластерний 
контрапункт). Нарешті — в циклі спостерігаємо й 
дві цитати з інших творів; так, у прелюдії № темою 
виступає фрагмент з Віолончельного концерту В. 
Лютославського, у фузі №33 — тема з b-moll’ної 
фуги Д. Шостаковича. Авангардні техніки, що фор-
мують сонористичну вертикаль у деяких випадках, 
домінують над поліфонією. Вс. Задерацькому за-
значив: “рівень мелодико-лінеарного напруження в 
голосах фуг тут дуже поступається і перед Шоста-
ковичем, і перед Щедріним” [5, 5].

Незвичайна кількість прелюдій і фуг пов’язана, 
як уже зазначалось, з дещо інакшою трактовкою 
тональності, а також з драматургічною концепцією 
циклу. Так, тональну ідею засновано на чергуванні 
білоклавішних та чорноклавішних прелюдій і фуг. 
Додаткові десять тональностей забезпечуються за 
рахунок енгармонізмів чорних клавіш, так другий 
том заснований на їхніх дієзних варіантах, третій 
— на бемольних. Зауважимо, що саме ставлення до 
тональності також є далеким, як від класичного, так 
і від “розширеного”. Як зазначає І. Пясковський, 
“Трактовка тональності не є класичною. Тризву-
кової тоніки немає. Серед акордових структур пе-
реважають діатонічні та хроматичні кластери. У 
межах одного твору звукоряд часто хроматизується 
за принципом граничної сконцентрованості серій-
ного типу” [8, 192]. Тож у таких рисах тонального 
мислення можна також убачати пошук композито-
ром нових шляхів розвитку жанру. 

Драматургічна ідея циклу відрізняється своєю 
спрямованістю, від більш похмурих, зосереджених 
і драматичних образів початкових прелюдій і фуг, 
— до більш просвітлених, лірико-медитативних за-
ключних.  Саме на таку ідею накладається як то-
нальна робота всередині циклу, так і його тритомна 
структура. Томи мають програмні назви — І — 
“Роздум”, ІІ — “Напруга”, ІІІ —“Просвітлення”. Ці 
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програми визначають як характер кожної прелюдії 
та фуги, так і особливості її структури. Розгляне-
мо особливості трьох прелюдій і фуг, із кожного з 
трьох томів. За матеріал для аналізу обрано п’єси 
№, №7, №28 як такі, що репрезентують заявлені 
програми своїх томів.

Прелюдія та фуга №. 1 Прелюдія являє собою 
нескладну послідовність кластерів, які утворюють 
кілька фраз, що об’єднуються за допомогою пе-
далі. У підсумку спостерігаємо своєрідну звукову 
картину барвистих “плям”, а високий і середній 
регістр надає ще й прозорості та ясності. Власне, 
на таку манеру виконання вказано й в початковій 
ремарці Con moto.Limpido. Окрім ідеї “звукових 
барв” і плям, які занурюють у стан інтелектуальної 
роботи, зауважимо ще цікаву роботу з часом. Так, 
у прелюдії переважає симетричний рух: половина 
звуків у одному напрямку, половина — в іншому. 
Водночас, кожен новий кластер витриманий у до-
вшій тривалості. За рахунок цього виникає ефект 
уповільнення та розрідження звучання, що вступає 
у певний резонанс, як з висхідним рухом, так і з 
побудовою фрази. У такому резонансі полягає клю-
чова виконавська особливість прелюдії, що є запо-
рукою її успішного виконання.

Зовсім інакшою є фуга. Дуже стримане звучан-

ня остинатної теми формує достатньо інтроспек-
тивний образ, що надає звучанню суворої зосеред-
женості. І. Пясковський зазначає, що “тема фуги 
№ побудована за квазісерійним принципом. Вона 
включає шість компонентів хроматичної структури, 
які доповнюються звуковими компонентами відпо-
віді. <...> загалом утворюється одинадцятизвукова 
система” [8, 193]. Надалі тематичний матеріал під-
лягає низці поліфонічних трансформацій, зокрема 
у стретно-імітаційному контрапункті, з викорис-
танням інверсій і ракоходу. Фуга є ще показовою 
з погляду “фактурної драматургії”, яка виявилась 
наслідком достатньо статичного образу.

Відповідно, запорукою успішного виконання 
прелюдії та фуги є саме детальне прослуховування 
кожного з елементів фактури. Її треба виконувати 
на граничному legato, застосовуючи педаль. За ра-
хунок цього сповна розкриється її колористичний 
потенціал, заснований на м’яко дисонуючій верти-
калі та регістрових співвідношеннях. Тож  реалізу-
ється і образ ліричних, та водночас, зосереджених 
роздумів, закладений у перший том циклу.

Розглянемо особливості прелюдії та фуги 
№7 (стрій dis-) з II тому. З образного боку вона 
являє собою приклад достатньо загостреного та 
драматичного розвитку, в якому поєднуються нот-

Приклад 1

Приклад 2
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ки і прокламації, й суворого зосередженого роз-
думу, й енергійного руху. Чергування відповідних 
образних сфер утворює основу композиційно-
драматургічної ідеї прелюдії та фуги. Вектор руху 
прелюдії побудований на поступовому розвитку 
початкової ямбічної пульсації тону f третьої окта-
ви. Вони викладаються послідовно, але в кожному 
новому разі — проростають у низхідний каскад 
шістнадцятих тривалостей. Таким чином, своєрід-
на інструментальна монодія, яка також обумовлена 
одноголосним складом початкової фази розвитку 
прелюдії. Такий підхід, у поєднанні з динамікою 
рівня f-ff, ремаркою molto espressivo та прямою 
педаллю (що утримується достатньо довгий час) 
формує  імпульсивне та енергетично наповнене 
звучання. Ефект педалі також додає об’ємності та 
формує своєрідну звукову туманність, властиву 
для багатьох сонористичних творів.

Композиційно-драматургічна ідея прелюдії вті-
люється у поступовому розширенні зазначеної зву-
кової туманності. Спочатку збільшується кількість 
та об’єм каскадів шістнадцятих, надалі — відбува-
ється розширення у регістровому плані, підключа-
ється ліва рука та формується сонорно-кластерна 
гармонічна вертикаль. Це збільшення згодом ви-
ливається у кульмінаційний вибух, починаючи 
з ремарки Tempo I. З цього моменту починається 
заключна фаза розвитку прелюдії, що являє собою 
проведення у еквіритмічному (тобто синхронно-
му) русі теми, у двох голосах. Заключні скандуючі 
чверті — це певний підсумок розвитку, який, вод-
ночас, є і новим початком. 

Особливість фуги полягає в наявності двох тем 
(з утриманим протискладанням до другої), робота 
з якими відбувається в умовах сонорно-кластерних 
контрапунктичних взаємовідношень. Фуга виріз-

няється епічністю і масштабом розгортання на-
пруженої та загостреної за характером ідеї. У фузі 
можна виокремити два великі розділи, у яких: 1) 
проводиться та розробляється початкова тема. За 
характером вона статична, а за технічними особли-
востями являє собою комбінування пульсації на од-
ному тоні (g другої октави) та секундових поспівок 
з паузами. Динамічний нюанс ff, а також ремарки 
Allegro та precipitandosi вказують на дуже імпуль-
сивне та енергійне виконання. Вони ж, у поєднанні 
з дисонантною мелодичною основою, формують 
доволі напружене звучання, що є логічним продо-
вження прелюдії. Надалі тема розвивається згідно 
з канонами експозиційного розділу фуги: з прове-
деннями, протискладаннями та інтермедією. Ціка-
во, що тактова побудова чергується з безтактовою. 
Композитор за рахунок цього рішення немовби 
розмиває часові рамки сонорної тканини та робить 
її рух дуже пластичним, 2) починається основна, 
динамічно активна фаза розвитку. Сама тема, що є 
комбінацією складних поліритмічних конструкцій, 
в умовах атональності розробляється у кластерно-
му контрапункті в стрету. Це надає розвитку над-
звичайного загострення та динаміки.

Кожна з тем переростає у ритмічну імпрові-
заційну пульсацію на одному тоні, на яку зно-
ву накладається нове проведення теми. Через це 
формується достатньо хаотичний рух, який, утім, 
підпорядкований дуже суворим правилам. Ця роз-
робка також є прикладом своєрідної звукової ту-
манності, яка виявилась результатом комбінування 
авангардних звукових сполук із традиційними по-
ліфонічними прийомами розвитку. 

Подальший розвиток приводить до кульміна-
ційного підсумку, в якому стан напруги та драма-
тичного загострення досягає свого апогею. У ньому 
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— стретно-імітаційна побудова є організаційним 
правилом для скандуючих чвертей. У підсумку ви-
никають різко дисонуючі кластерні сполуки, які ви-
конуються на ff. Вони є підсумком композиційно-
драматургічного розвитку прелюдії та фуги.

Отже, проаналізована прелюдія та фуга №7 є 
прикладом втілення концепції “напруги”, яка є ба-
зовою для другого тому. Композитор її вирішує за 
рахунок створення різко дисонуючої сонорної по-
ліфонічної вертикалі, до якої додаються низка засо-
бів виразності та динамічних відтінків. Як приклад 
медитативної сфери “просвітлення” розглянемо 
особливості прелюдії та фуги №28 з третього тому. 
Прелюдія є мініатюрною послідовністю із шести 
звуків, кожен з яких грається на sff та на окремій 
педалі. Утворюється своєрідна звукова імітація 
ударів дзвону. Вона відтіняє дуже статичний та 
медитативний характер подальшої фуги. Для неї 
характерним є поступальний рух теми (половинні 
тривалості в достатньо повільному темпі Largo) 
та зсуви в горизонтальному контрапункті, вна-
слідок чого з’являються синкопи. Композиційно-
драматургічна ідея фуги заснована на послідовному 
проведенні теми в такій конфігурації, на дуже тихій 
динаміці (p-pp) та legato. Внаслідок цього форму-
ється відчуття поступових структурних накладань, 
що в умовах дуже поступового та континуального 

руху, поряд з ремарками на зразок cantabile, Limpido 
формують образ світлої ліричної медитації. 

Висновки. Аналіз композиційних рис трьох пре-
людій і фуг з трьох зошитів показав, що В. Бібік, 
шукаючи власний творчий стиль, активно експери-
ментував з авангардним звучанням і поліфонічни-
ми засобами. У цьому полягає головна особливість 
циклу та його унікальність в українській музиці 
на той час. Серед його експериментів можна ви-
окремити такі: цікаве та неординарне розуміння то-
нальності; активне залучення сонорно-кластерного 
контрапункту, поліритмічних сполук до традицій-
них стретно-імітаційних побудов; дуже зменшена 
роль прелюдії, яка залишається лаконічним всту-
пом до розгорнутих фуг; слабкість внутрішньо то-
нальних тяжінь, незважаючи на загальну тональну 
концепцію побудови циклу. Композитор балансує 
на межі атональності та експериментує з серіями.

Зауважимо, було б помилковим вважати, що 
авангардні техніки якоюсь мірою заважають по-
ліфонічній роботі. Вони виконують функцію до-
повнення до фактури, роблячи її не просто плас-
тичною, а вираженням своєрідної “nebula sonorus” 
(лат.“звукова туманність”, в якій час від часу пуль-
сують імітаційні та канонічні звороти. Таким поєд-
нанням пронизана кожна з 34 прелюдій і фуг циклу. 
І в цьому полягає його унікальність і особливість.
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МУЗЕªЗНАВСТВО ТА ПАМ’ЯТКОЗНАВСТВО

Наталія Яцина

ПАМ’ЯТКОЗНАВСТВО В ОСОБАХ: М. О. МАКАРЕНКО

Анотація. У статті здійснено аналіз документів з архівів м. 
Києва. Вони розкривають життєвий і творчий шлях М. О. Ма-
каренка як пам’ яткоохоронця.
Ключові слова: комітет; контрреволюційний; мистецтвозна-
вець; музеєзнавець, Михайлівський собор, Софійський собор.

Аннотация. В статье дается характеристика документов, 
найденных в архивах г. Киева. Они раскрывают жизненный и 
творческий путь Н. Е. Макаренко как  защитника историчес-
ких памятников.
Ключевые слова: комитет, искусcтвовед, контрреволю-
ционный, музеевед, Михайловский собор, Софийский собор.

Summary. The subject of this article is devoted to the circum-
stances of scientific and professional life of Ukrainian archeolo-
gist, expert in museum field and art-historian Mykola Makarenko. 
Its aim is to present the collection of archival documents that wit-
nessed both the professional life of Mykola Makarenko and the 
social life of the period in early XX century (1920-s and 1930-s). 
The scientific heritage of Mykola Makarenko, that is luckily saved 
and preserved, includes almost 164 papers. The name of the au-
thor is tightly connected to the documenting and investigating of 
the historic, cultural and habitual artefacts of the Early Slavs. The 
discovery and studying of the settlements on the territory of Left-
bank Ukraine  in 8th–10th centuries, acknowledged in archeology 
as Slavic site of ancient settlement of Roman type is supposed to be 
one of the most remarkable achievements of Mykola Makarenko. 
The great deal of scientist’s heritage is the papers concerning 

development of science, culture and art in Kievan Rus and the 
Cossack era. The epistolary heritage of Mykola Makarenko up to 
this time the 24 manuscript letters to the famous scientists of that 
time – Vikentii Khvoika, Dmytro Bagaliy, Agatangel Krymskii, 
Oleksandr Hrushevky, Vasyl Danylevych. 
The article is focused mainly on two periods of Mykola Makarenko’s 
life – Kyiv period and Kazan period, describing both the profes-
sional and political views of Mykola Makarenko. In 1934 Mykola 
Makarenko was one of the most active protectors of St. Michael's 
Golden-Domed Monastery, St Sophia Cathedral, advocating the 
sacred churches of Kyiv face to face with the soviet governance 
of the city initially, and later – with the People's Commissariat 
for Internal Affairs (abbreviated as NKVD), worked as a member 
of the committee on the dismantling of mosaics and frescoes from 
St. Michael’s Golden-Domed Monastery, denied to sign the state-
ment on the pulling down the cathedral. Mykola Makarenko was 
arrested in April and charged with the participation in counter-
revolutionary organization, soon after was sentenced to adminis-
trative exile for three years to Kazan, where Mykola Makarenko 
was arrested for the second time less than in a year and sentenced 
to imprisoning for three years in Tomsk without the right of cor-
respondence. 
In 1937 the scientist was arrested for the third time and sentenced 
to death by the NKVD. The article reproduces the archival evi-
dence on the sequence of accusative events and details of inter-
rogations.  
Key words: art critic, counterrevolutionary, museologist, St. 
Sophia Cathedral, St. Michael’s Golden-Domed Monastery.

Метою статті є оприлюднення та аналіз ма-
ловідомих архівних документів, які розкривають 
особистість і діяльність М. О. Макаренка у період 
1927–1934 років. Микола Омелянович Макаренко, 
український археолог, музеєзнавець, історик  мис-
тецтва, протягом 1927–1934 років жив у Києві по 
вул. Шовковичній, 17. Цей період був найбільш 
плідним у його науковій і громадській діяльності. 

У 1934 р. столицю Радянської України було пе-
реведено з Харкова до Києва. Потрібен був новий 
“урядовий радянський центр”, і для цього було ви-
рішено знести Софійський собор, Михайлівський 
монастир, Трьохсвятительську церкву. Згодом храм 
св. Софії вирішено було залишити, а на місці мо-

настиря і Трьохсвятительської церкви збудувати 
дві будівлі: Раднаркому і ЦК КП(б)У, а між ними 
поставити велетенський пам’ятник Леніну. Такі 
варварські плани схвилювали свідомих українців 
і, передусім, інтелігенцію. Професор М. О. Ма-
каренко рішуче виступив проти цих проектів, він 
надіслав телеграму Й. В. Сталіну, в якій вказував 
на безглуздість подібних рішень. М. О. Макаренко 
був і на аудієнції у П. Постишева, який  на той час 
керував Україною, намагався довести, що не можна 
руйнувати церковні святині, які за віки пережили 
половців і татар, турків і поляків, але Постишев 
рішуче сказав: “Нет!”. Макаренко зрозумів, що 
доля України вирішується не в Києві, а в Москві й 
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не на користь Україні. Того ж року він брав участь 
у роботі комісії з демонтажу мозаїк і фресок Ми-
хайлівського Золотоверхого собору в Києві; відмо-
вився підписати акт про знесення собору. 26 квітня 
1934р. Макаренка заарештовано Київським місь-
ким відділом ДПУ за звинуваченням: “член контр-
революційної організації”. 23 травня 1934 р. його 
засудили на “административную ссылку” терміном 
на три роки у Казані.

Про всі ці події, які сталися в житті М. О. Мака-
ренка, є підтвердження — це документи ЦДАГО м. 
Києва [15]: талон ордера № 153, який пред’явлено  
при трусі помешкання М. О. Макаренка [15, 1], та 
протокол (трусу) 26. ІV. 1934 р.[15, 2], в якому пові-
домляється, що “на підставі ордера ДПУ під № 153 
26. ІV місяця зробив трус у гр. Макаренка Н. Е., що 
мешкає в місті Левашовская вул. буд. № 17/9. по-
мешк. № 6 …Копію протоколу одержав [підпис]” 
(підпис Макаренка М. О.).  У постанові від 21. ІІ. 
1934 р. вченого звинувачують в тому, що він “явля-
ется членом к-р организации… видно из имеющих-
ся документов проводит КТ-националистическ. 
пропаганду; и усматривают в совершенных дей-
ствиях признаки преступлений, предусмотренных 
ст. ст. 54-2. 54-11 УК УССР…” [15, 10]. Крім цієї 
постанови, є ще дві постанови, де звинувачують 
М. О. Макаренка, що він “является членом  к/р фа-
шистской организации”.1

У слідчій справі за № 61278 давали свідчення 
Гордєєв, Л. Левитський, М. Павлушков, Я. Струх-
манчук. Так, Гордєєв у свідченнях від 8 січня 1934 
р. розповідає: “В к-р организации профессор Зум-
мер брал на себя: І. Руководство в к. р. ячейках: а 
/в русской великодержавнической / во время моих 
от’ездов в Тифлис и б/в своей имевшей не вполне 
четкое персональное оформление. Она включала в 
себя кадр проживавших в Киеве (Вязмитина, Спас-
ская, кроме того даже был отмечен и основанный 
примерно тогда же музейный семинар, в котором 
обрабатывался к-р. политический и чл. к-р. яч. укр. 
искусства (Чупин, Желтовский) и сотрудник худож. 
исторического музея (Поплавский, Войцеховский), 
оба последних лица были вовлечены проф. Зумме-
ром в к-р. организацию.

2. Для Харькова проф. Зуммер являлся по к-р. 
линии основной связью с Киевскими к-р. кругами 
— как лицо имевшее там обширное знакомство. Из 
этих связей могу назвать…

в) Лаврский музейный городок проф. Морги-

левский, давнишний знакомый проф. Зуммера и 
одно время сослуживец по работе при академике 
Шмидте, проф. Моргилевский поляк примыкавший 
к различным группам укр. националистов, но дер-
жавший связь с “великодержавниками”. Менее ин-
тенсивно связи были с Мощенко, Куриным, Шуга-
евским, Новицкой.

г) Сельскохоз. музей. Спасская, укр. национа-
листка, ученица проф. Зуммера, вовлечена им в 
к-р. организацию.

д) Всеукраинский археологический комитет, 
— через академика Новицкого, являвшегося также 
руководителем Киевской кафедры естествоведе-
ния, в которой работали вышеназванные… Около 
академика Новицкого по комитету группировались 
значительные кадры укр. националистов, например 
Куринный / б. одно время секретарем и заправляв-
ший делами / Макаренко, позже Козубовский.

Верно: [подпись]”. [15, 8].
Є також свідчення Гордєєва від 13 січня 1934 р.: 

“…Распределение обязанностей среди верхушки 
к-р. организации было следующее: Я служил свя-
зывающим звеном между русским и укр. национа-
лист. элементами организации, професор Зуммер 
вел работу по непосредственной связи с Киевом 
через Вязмитина, Эрнста, Спасскую и др., Дубров-
ский и Таранущенко держали непосредственную 
связь с перифирийными к-р. Ячейками. …Одним 
из активных организаторов  к-р работы  в Черни-
гове являлся Дубровский, который заложил на 
Черниговщине ряд. к-р. ячеек. Черниговская к-р. 
организация по словам Дубровской была довольно 
многочисленной, в ее кадры входили: работники 
архивов, учащаяся молодежь и музейные работни-
ки. Связи с музеем была оружейная мясная база. 
Черниговская организация по словам Дубровского, 
была тесно связана с Киевскими музейными к-р. 
организациями /Шевченковский Эрнст, 

Б. Пилипенко, Лаврский — Чугаевский, и была 
связана с к-р ячейками в окрестных селах…

…В Киеве был наимощный блок музейных к-р. 
ячеек, при Лаврском музейном городке (Куринный, 
Чугаевский, Мощенко, Моргилевский, Потоцкий, 
Новицкая). В музее Искусств ВУАН к-р. работу 
проводил Гиляров и Вязмитина. В Сельхоз. Му-
зее Спасская. В историческом музее им. Шевченко 
Эрнст, Пилипенко, Мощенко. Киевские музейные 
к-р. ячейки увязывались персонально через Кури-
ного с ячейками Всеукраинского Архиологическо-
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го комитета при ВУАН (академик Новицкий, Мака-
ренко, позднее Козубовский). 

Верно: [подпись]” [15, 9] . 
Є також свідчення Л. Левитського: “Під час 

похорону проф. Щербаківського я чув промову т. 
Макаренка, в якій, між іншим, він, звертаючись до 
труни покійного зазначив: “палачи тебе замучили”. 
На жаль, промову свою Макаренко виголошував 
дуже тихо, я стояв позаду його, тому більш що не-
будь почути мені не пощастило.
27/ ІV — 27 г.                        Л. Левитський” [15, 5]. 

М. Павлушков також давав свідчення: “Колись 
писав я вже раніш про ворожнечу між Єфремовим 
та ректором КХУ Вроною, писав, здається  і про 
те, що тоді ж теж певні кола укр. інтелігенції — ху-
дожники, наукові робітники, студентство певного 
ухилу силами було й надіслали до Харкова заяву, 
де вимагали зняти того Врону з усіх його посад і 
призначити комісію для розгляду його попередньої 
діяльності”. В кабінеті Єфремова “одвідувалися 
наради з його приводу. Бували тоді там художники, 
професори КХІ й взагалі діячі мистецтва. Хто саме 
бував на тих нарадах сказати з певністю тепер я не 
можу, але пригадую, що тоді ще називалися імена 
проф. Макаренка, Михайлова, Дяченка, Жука, Ко-
зика та ще когось, що брали найбільшу участь у тій 
справі” [15, 6].

У справі є також витяг з протоколу допи-
ту Я. Струхманчука: “…В дополнение к ранее 
названным из известных мне членов организации, 
вспоминаю: 
Житомир — директор музея Май (завербован 
Молчановским)

Уманщина — І/ Лисяк — работает в лесниче-
стве, член Уманской организации, б. стрелец.

2/ Пекар — “—“
3/ Валицкий — “—“
4/ Сатанивский — работает в Уманском 

Наробразе.
5/ Кравченко — врач в Умани.
6/ Кравченко — брат врача Кравченко

Киев  І/ Шугаевский — сотрудник Лаврского 
музея.

2/ Михайлов Ефим —– художник (завер- 
бован мной).

3/ Кричевский Федор
4/ Солодуб — артист (завербован мною).
5/ Макаренко — профессор (завербован 

Козоризом).

6/ Антоненко-Павлович — литератор 
(завербован Атаманюком).

7/ Фальковский — литератор
8/ Христич — лектор в Совпартшколе 

(завербован мной)” [15, 7].
Про те, як проходив допит М. О. Макаренка, 

свідчать два протоколи допитів звинуваченого. 
Перший допит проходив 8. 05. 1934 р. [15, арк. 
13–15, 15 зв.]: “Об отношении к делу с Михайловс-
ким монастырем. Мое отношение к делу о разбор-
ке монастыря следующее. Когда в Институте стало 
известно, что при новой распланировке города Ки-
ева предстоит снос здания б. Мих. мр-я. Я сначала 
не поверил в возможность такой акции, считая, что 
памятник, возведенный первыми русскими масте-
рами (и сама архитектура и мозаики и повидимому 
фрески) является исключительными по своей исто-
рической и художественной ценности и просто не 
хотел верить в возможность такого сноса, предпо-
лагая тут в этих случаях какие-то неверные сведе-
ния. А так как делом распланировки Киева ведает 
АПУ Киева, я доказывал своему начальству — ди-
ректору института о необходимости подать свой 
голос в защиту памятника, как одного из видней-
ших могущих стать источником (в обмерах строи-
тельн. и художествен. деятельности) для изучения 
исторического процесса и его диалектики. Я гово-
рил: очевидно в АПУ нет знающих в этом вопросе 
лиц, надо объяснить им. Директор отвечал, что мы 
занимаемся научными вопросами и дело защиты 
[памятников старины] находится в руках инсти-
тута, она (мова про Академію мистецтв. — Н. Я.) 
и должна об этом поднять вопрос. Это меня очень 
волновало. Повторяю — перед нами памятник ис-
ключительного не местного всесоюзного и даже 
больше — значения. Равнодушие нынешнее меня 
возмущало. По моему должны же были мы (инсти-
тут) высказать свое мнение. АПУ очевидно не ос-
ведомлено о значении памятника. Надо им открыть 
глаза. Пусть знают “не варвары же мы” что будем 
молчать — говорил я. Тогда мне не верилось в воз-
можность уничтожения памятника. Я волновался 
очень и с горячностью доказывал о необходимос-
ти возбудить вопрос официально о необходимости 
сохранения памятника. В результате этого… было 
поручено мне, Моргилевскому, Молчановскому 
составить проект доклада. Записки от имени Пре-
зидии Акад. наук, о значении памятника. Записка 
была составлена. Кому она направлена и направле-
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на ли — я не знаю. Вообще вопрос о сносе здания 
б. Мих. мр-я как первостепенного исторического 
источника меня крайне волновал и в вопросе осо-
бенно, когда мне казалось, проявляют равнодушие, 
я не мог быть равнодушен и в горячности допускал 
такие выражения как выше упомянул “не варвары 
же мы”. Допустимо возможность в горячности го-
ворить много в защиту памятника, по своему ха-
рактеру, но говорить абсолютно не по адресу лиц 
или учреждений, тем более. 

О моих взаимоотношениях с Зуммером. Позна-
комился по приезде в Киев, повид. в 1920. Встре-
чался крайне редко. Бесед с ним никогда не вел, за 
исключением момента, когда мне  поручено было 
редактировать “Зборник мистецтв” я обратился к 
нему с просьбой дать какую нибудь свою работу. 
Получив оттиск я потом никогда с ним не вел ни-
каких бесед, дел и был мало знаком. С момента вы-
езда его из Киева в Баку я с ним ни одного разу не 
встречался (с 1926 года?) 

Мои встречи с Козоризом. Раза два я встретил 
этого гражданина будучи на приеме у уполномо-
ченного Укрнауки т. Левицкого по своим делам. 
(Музея Искусств Академии Наук). Где Козориз 
занимал должность письмоводителя или секрета-
ря (не помню). Знакомство и ограничивают лишь 
этим. После этого (то было до 1927 года) я с Ко-
зоризом не встречался ибо собственно говоря и не 
был с ним знаком. Знал встречая на улице что это и 
есть Козориз но мы даже не раскланивались. В тех 
двух случаях когда я его встречал никаких разгово-
ров с ним не вел кроме просьбы доложить Левиц-
кому что я хочу его видеть по делу.

Мои взаимоотношения с акад. Новицким. По-
знакомился с ним около 1921 года на почве работы 
в Археологическом Комитете и в Музее Искусств 
Акад. наук где он был членом Комитета. После 
1934 г., когда он подписал акт обследования Музея 
с явно неверными сведениями, не подтвердивши-
мися следствием, относительно якобы преступной 
деятельности в музее, я с ним старался возможно 
реже видеться и разговаривать, считая его своим 
врагом. Потом я выбыл и из числа членов Архео-
логического Комитета и окончательно порвал с ним 
всякие сношения. Но, приблизительно в 1929-30 
г. когда умерла его жена я был на похоронах ея, из 
уважения к старухе, оставившей по себе хорошую 
у меня память. После этого акад. Новицкий сделал 
вид что ему приятно со мной встречаться. Заходил 

два раза ко мне: первый раз с благодарностью за 
оказанную память о старухе; второй раз с просьбой 
сделать ему ряд фотографических снимков с пла-
нов родных крепостей и городов необходим. ему 
для работы об укреплениях древних пунктов. Эту 
работу я по разным причинам не мог выполнить, за 
исключением двох трьох снимков. Виделся с ним 
последнее время в декабре 1930 г. Разговоры ве-
лись... а исключительно на темы археологического 
Комитета. В близких отношениях с ним не был, да 
и не мог быть в силу его двойственного характера: 
с виду как будто благожелателен, на деле всегда 
вредный мне. 

(Н.Макаренко)” [15, арк. 13-15, 15 зв.].
У справі знаходиться і другий протокол допи-

ту від  22 .05. 1934 р. В ньому Макаренко дає такі 
свідчення: “Будучи предупрежденным о содержа-
нии ст. 89 УК УССР по существу дела свидетель 
показал следующее:

Я родился на Украине. В 1896 г. я переехал в 
тогдашний Петербург где  учился и работал и лишь 
в 1919 г. переехал на Украину в г. Киев. Помимо 
тяжелых материальных причин возвращение на 
Украину было связано с желанием работать на 
пользу моей родины. С момента приезда в Киев 
я приступил к работе в комитете, впоследствии 
называвшийся Археологическим Комитетом. Здесь 
я столкнулся впоследствии с людьми, деятельность 
которых не соответствовала директивам Советско-
го правительства. Я посещал заседания Арх. Ко-
митета, близких взаимоотношений с входящими в 
комитет лицами я не устанавливал. Ушел я оттуда в 
1927(?) и вновь примкнул лишь в 1932. С тов. пред-
седателем этого комитета Щербаковским я был 
внешне в хороших взаимоотношениях. В день его 
похорон я выступил с речью от имени И-та Книго-
знавства. Я припоминаю что в этой речи говорил о 
безвременно погибшем Щербаковском и причинах 
его самоубийства.

Вопрос: Как объясняете Вы заключительную 
часть Вашей речи на могиле, где Вы заявили, что: 
“палачи тебя замучили. Строить культуру прихо-
дится под руководством людей с окровавленными 
руками?”

Ответ: Я не помню точно фразы, но допускаю, 
что мог сказать подобное, так как был уверен, что 
смерть Щербаковского явилась следствием не-
правильной деятельности Виницкого — человека 
неопытного и некультурного.
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Вопрос: Поручал ли Вам Ин-т Книгознавства 
подобного рода выступление

Ответ: Нет. Часть моей  речи была 
проникнута моими личными настроениями, не 
отражавшими поручения И-та Книгознавства.

Вопрос: С кем Вы говорили об организации 
антисоветской деятельности, направленной к изме-
нению существующего строя?

Ответ: Ни с кем я по вопросу об антисовет-
ской деятельности не говорил.

Протокол написан верно. (Підпис М. Мака-
ренка). 

Допросы [підпис]. (підпис Сафир)” (15, арк. 
16, 16 зв., 17). 

Далі наведено обвинувальний вирок у справі 
Макаренка М. О.

К Делу № 6597

ОБВИНИТЕЛЬНОЕ ЗАКЛЮЧЕНИЕ.      

По делу МАКАРЕНКО Николая Еми-
льяновича, 1877 г. рождения уроженца 
с. Москалевка Пол. Губ. б/п украинца, 
с высшим образованием, научного со-
трудника ВУАН, проживавшего в г. Ки-
еве по улице Либкнехта № 17. 

1934 г. Мая 22 дня я, Уполномоченный СПО 
КОО ГПУ САФИР, рссмотрев след. дело по обви-
нению МАКАРЕНКО Н. Е., коему инкриминиру-
ются преступления, предусмотренные ст. ст. 54-2, 
54-11.

НАШЕЛ:
В конце 1933 г. и в начале 34 г. органами ГПУ 

была вскрыта разветвленная в культурных центрах 
СССР контрреволюционная организация, состоя-
щая преимущественно из работников Музеев. Ор-
ганизация ставила себе целью изменить существу-
ющий строй путем свержения сов. власти.

По показаниям одного из руководителей Харь-
ковской группы организации — ГОРДЕЕВА, об-
виняемый МАКАРЕНКО Н. Е. являлся одним из 
видных членов Киевской организации. / смотри сл.  
д. стр. 8, 9…../

МАКАРЕНКО Н. Е. известен Киевскому Обл. 
Отделу ГПК с 1923 г. как человек крайне реакцион-
ных взглядов, связанный с украинской интелеген-
цией, в том числе и с эмиграцией, ведущей актив-
ную борьбу против Сов. Власти./ с/м. дф. стр. 182. 

Работая долгое время в Ленинграде, МАКАРЕНКО 
в 1919 г. вернулся на Украину для ведения наци-
оналистической работы. В одном из документов к 
проф. Б. Э. Петри в Мае 1926 г. МАКАРЕНКО при-
знается, что: 

“Работу в эти годы, как видите, вел я не за 
деньги. Идея заставляла расходовать все мои 
силы…единственно по соображениям идейно-на- 
циональным” / д/ф. стр. 20/ и действительно в годы 
гражданской войны, МАКАРЕНКО вел в тесном 
контакте с украинскими шовинистами, активную 
антисоветскую деятельность в стенах Академии 
Наук, где коммунистическое влияние не допуска-
лось. /д/ф. стр. 21 и 63/. Одновременно МАКА-
РЕНКО работал в Археологическом Комитете, где  
также были сосредоточены активные а/ элементы, 
из которых черпали свои силы СВУ, БУД и другие 
к-рорганизации. Смерть одного из руководителей 
Арх. Комитета ЩЕРБАКОВСКОГО была в 1927 г. 
использована националистами для широкой а/с аги-
тации. На могиле ЩЕРБАКОВСКОГО выступил 
МАКАРЕНКО с речью, где подчеркнул, что: “па-
лачи тебя замучили. Строить культуру приходится 
под руководством людей с окрававленными рука-
ми” /д/ф. стр. 47, 51, и 52., сл. д. стр. 16/.

В 1924 г. МАКАРЕНКО привлекался органами 
ГПУ за расхищение музейних ценностей. Вплоть 
до ареста, МАКАРЕНКО использовывал свои свя-
зи с эмиграцией и с научными работниками Му-
зеев заграницей для клеветы против Сов. Власти. 
/д/ф. стр. 52, 75,76, 77,105, 153 и 158/. Помимо 
этого МАКАРЕНКО с 1929 г. поддерживал очень 
дружественные отношения с немецким консулом. 
Консультируя последнего по вопросам покупки 
предметов искусства, МАКАРЕНКО, посещал не-
мецкое консульство и при посещении его квартиры 
консулом, — передавал ему о Настроении Акаде-
мии и об отношениях Академических кругов к Сов. 
Власти. /д/ф. стр. 101./ МАКАРЕНКО проходил по 
материалам ликвидированных к-р организаций 
СВУ и УВО — как учасник этих организаций/ см. 
след. д. стр. 6, 7…/ В 1934 г. в связи с переездом 
столицы Украины в гор. Киев и разворотом стро-
ительства, МАКАРЕНКО включился в кампанию, 
поднятую националистическими элементами про-
тив снесения Михайловского монастиря и пост-
ройки на его месте здания правительства. Он ис-
пользовал свои связи для создания общественного 
мнения и противодействия постановлению прави-
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тельства УССР. /д./ф. стр. 143–148/. 190–192/.
Будучи привлечен в качестве обвиняемого по 

настоящему делу, МАКАРЕНКО Н. Е. виновным 
себя не признал.

На основании всего вышеизложенного, ПОС-
ТАНОВИЛ:  

След. д. № 6597 по обвинению МАКАРЕНКО 
Николая Емельяновича направить в СУДТРОЙКУ 
при коллегии ГПУ УССР с ходатойством о приме-
нении к обвиняемому меры социальной защиты — 
ВЫСЫЛКИ ЗА ПРЕДЕЛЫ УКРАИНЫ СРОКОМ 
НА 5 ЛЕТ.

 СПРАВКА: Обвиняемый содержится при ко-
мендатуре КОО ГПУ и с сего числа перечислен со-
держанием за СУДТРОЙКОЙ. 

УПОЛНОМОЧЕННЫЙ СПО                 /САФИР
СОГЛАСЕН: НАЧ. СПО                 / ИЛЮШИН/

УТВЕРЖДАЮ: ЗАМ. НАЧ. КОО ГПУ/ ЧЕРДАК/
обвинит. заключение проверено

[підпис] 22/V 34 г.”16

Крім вищезгаданих документів, у справі  
№ 61278 є довідка про прибуття Макаренка М. О. 
до м. Казань: 

“ УСО УГБ НКВД УССР — гор. 
КИЕВ.
На № 328155 от 1 от 16/9-34 г.
КОПИЯ: УСО ГУГБ НКВД СССР — 
гор. МОСКВА.

Прибытие в гор. Казань и взятие на учет 
а/в. МАКАРЕНКО Николая Емеляновича под- 
тверждается, просим выслать имеющийся у Вас на 
него учетный материал.

НАЧ УСО УГБ УНКВД ТР: 
/КЛИМОВ/

П/УПОЛНОМОЧЕННОГО: 
/АВЕРЬЯНОВА/”

Цей документ від 26. ІХ. 1934 р. № 2145, м. Ка-
зань [15, арк. 24 б].

15 вересня 1934 р. М. О. Макаренко дав підпис-
ку про виїзд в м. Казань: “Я нижеподписавшийся 
Макаренко Николай Емельянович даю настоящую 
подписку Укр. Гос. Безопасности НКВД УССР 
в том, что к месту ссылки в г. Казань выеду из г. 
Киева не позже 17-го сентября 1934 г. и обязуюсь 

явиться в Управление Гос. Безоп. НКВД г. Казань 
для регистрации. За нарушение данной подписки 
несу ответственность по закону.

[Подпись]                 “15” сентября 1934 г.
В Киеве живу — Лібкнехта (Левашовская) № 17 

кв. 6” [15, арк. 24 г.]
Надзвичайний інтерес для дослідників життя 

і діяльності становить будь-яка знахідка, написа-
на рукою Миколи Омеляновича Макаренка. На 
теперішній час відомі 24 листи М. О. Макаренка, 
адресовані провідним ученим упродовж 1906-1928 
років. Вони додатково розкривають наукові гори-
зонти вченого зі світовим ім’ям і характеризують 
як людину високих громадянських помислів.

У справі за № 61278 є копія листа Макарен-
ка М. О. до Петрі Б. Е. Лист написаний навесні 
1927 р. Київ — Иркутськ. У ньому повідомляється: 
“В 1919 году я выехал из СПБ, в командировку на 
Украину. Тут меня захватило движение — украи-
низация. Вы знаете, я сам украинец. Казалось тог-
да, что, действительно, я могу быть полезным ро-
дине. Не подавая в отставку в Эрмитаже, я просто 
после окончания времени командировки, остался 
здесь. Избрали меня в 1919 году приват доцентом 
Киевского Уни-та /Поноч. С./ с поручением читать 
обязательный курс украинской археологии.

Далее Украинская Академия наук избрала меня 
директором своего музея / бывш. собр. ХАНЕН-
КО. Целый ряд иных учреждений повесили мне 
на плечи. Работы за четыре года я выдерживал 
столько, что уж теперь мне кажется такая нагруз-
ка страшной. Круглый год работаешь как вол. Ни 
одного лета я не знал отдыха. Было время и имен-
но тогда, когда по полгода не платили, я читал в 
шести-семи высших учебных заведениях лекции. 
Архитект. Институт, Политехникум, высших жен-
ских курсах, Академии художеств, Музыкальном 
институте Лысенко, Университете, консерватории. 
Читал курсы: украинской археологии, общий курс 
истории культуры, всеобщ. историю искусства, 
курс украинского искусства и друг. Все занятия 
семинарского характера с частными группами слу-
шателей различных учебных заведений при Музее 
Академии Наук. Словом, с 1919–22 г. в буквальном 
смысле слова голодал и сидел зимой в одной ком-
нате при одном, двух градусах тепла. Все лекции 
велись в помещениях при нуле. Если бы вы видели, 
как мы тогда одевались и вообще на что походили. 
Работу в эти годы, как видите, вел я не за деньги. 



131

НАТАЛІЯ ЯЦИНАISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS, 2015, №8 

Идея заставляла меня расходовать все свои силы, 
не хвастаясь, я должен сказать, что в сделанном 
мною за это время было много хорошего. Теперь 
бы и с самой лучшей оплатой за такой труд я не 
выполнил бы и половины того, что тогда было сде-
лано без оплаты, единственно по соображениям 
идейно-национальным. 

Наступил так называемый “НЭП”. Кое-что я сам 
покинул, из многих учреждений меня благородным 
или неблагородным образом выжили. Наконец, на-
ступает 1925 год, самый тяжелый для меня. В этом 
году, по мановению волшебной или во всяком слу-
чае невидимой палочки об’явлено гонение на ди-
ректоров музеев Украины. Вначале предали суду 
Эворницкого /Екатиринослав. музея/, пред’явив 
чудовищные обвинения. Затем директора Полтав-
ского музея — Рудинского, далее:  только сместили 
основателя и устроителя Киевского музея — Беля-
шевского, наконец, принялись за меня и также пре-
дали суду. Последним смещенным и не пред. суду 
директ. Черниговского музея — Шугаевский.

С тем поступали мягче всего. Рудинского суди-
ли и оправдали. Дело об Эворницком прекращено 
и он восстановлен в прежней должности. Со мной 
тянется уже скоро два года. На моем месте дирек-
тора сидит никакого отношения не имеющий к му-
зею коммунист. После меня предан суду директор 
Одесского музея ДЛОЖЕВСКИЙ. Возмутитель-
ная, наглая лож, возмутительное обращение. Аб-
солютное отсутствие каких-бы то ни было данных 
кроме единого желания водворить на месте свое 
лицо коммуниста. Остались нетронутыми лишь 
заведующие мелкими уездными музеями. Все это 
было бы неудивительным, ибо надо не знать с кем 
имеешь дело, но в моем деле удивило меня отно-
шение тех, для кого я работал. При всей ясности 
дела, Украинская Академия Наук, которой я отдал 
сталько силы и в ведении которой состоял, не уда-
рила палец об палец для облегчения моей участи, 
как сделали это Екатеринославские деятели для 
ЭВОРНИЦКОГО или для ДЛОЖЕВСКОГО. Лишь 
тепер в Академии Наук, когда всем видна подклад-
ка дела, начинают стремиться выяснить. 

Мне было обидно такое отношение, как и вооб-
ще всего украинского общества, правда загнаного, 
забитого, трусливого и не самостоятельного. Теперь 
я только оценил его по достоинству. Ведь, право, 
ни на медный грош нет в них того, что называется 
чувством собственного достоинства. Привыкли за 

две сотни лет действовать и быть в подчинении 
другого. То чувство человека, что хранилось и так 
проявилось у украинца в ХVІІ веке, теперь исчезло 
без следа, а на его месте стала гнуснейшая боязнь 
и безграничное терпение. Что хочешь с ним делай, 
он вытерпит. Целый год (1925-й) я снова голодал, 
не имел абсолютно никаких служб, занятий.

Лишь с начала 1926 года я получил приглаше-
ние занять кафедру в Одесском политехникуме. 
Проголодавшись и простившись с идеей музейного 
строительства, так мне близкой и украинской (ибо 
Одесса — интернационал), я дал согласие т. б., что 
мне предложено было две ставки 17 разряда. Но 
так как я еще состою под. следствием, то должен 
был попросить разрешение на переезд. Вот тут то 
и произошла свойственная украинцам комедия. 
Явились два представителя от Археолог. Комите-
та Акад. Наук и заявили прокурору свою просьбу 
— не выпускать меня из Киева, так как для них 
человек я весьма необходимый. С одной стороны 
— не дают физической возможности жить, а с дру-
гой — “необходимый человек”, которого терять не 
желают.

Теперь живу пока тем, что читаю лекции в ху-
дожественном институте. (Бывш. Академии Худо-
жеств). Нормальная работа нарушена. Музейный 
материал киевских материалов недоступен — с од-
ной стороны потому, что сидят в них коммунисты 
— мои злейшие враги, с другой — заниматься там 
невозможно, так как по поводу каждой вещи, с ка-
кой бы хотел заниматься, нужно писать особое за-
явление, что не всегда бывает приятным.

В настоящий момент я серьезно думаю о том, 
куда бы направить себя. Оставаться здесь — не 
улыбается. Да и работы, по видимому, никакой. 
Нельзя же чтение лекций считать своей основной 
работой. Было бы кому. В Университете давно не 
читаю. Да и наши университеты превращены в 
проходные дворы, где занимаются чем угодно, но 
не наукой. По объему знаний наши университеты 
теперь уже — ИНО (Инст. Народного Образования) 
— “Інститут народної Освіти” — соответственно 
прежним учительським институтам.

Уничтожены все те предметы, от которых хоть 
немного пахнет наукой. Вы можете не верить тако-
му общему утверждению. Но вот вам факт. Два года 
тому назад восстановлен мой курс (читает Даниле-
вич) первобытной культуры. Так, какой же рекомен-
дован курс-пособие? — НИКОЛЬСКОГО признан 
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трудным, который с такой подготовкой, которую 
имеют наши студенты, не будет усвоенным. ОБЕР-
МАЙЕР — прямо не допустим (слишком трудный) 
и рекомендованным остался курс КУДРЯВЦЕВА. 
Это, если помните, популярное изложение для 
сельских школ или бывших городских школ. Еще 
один факт: на днях к ректору явились студенты с 
жалобой на одного из наших лучших математиков 
за то, что они читают им студентам то, что они 
не понимают. В чем же дело. Он говорит: “Бином 
Ньютона, а не поясняет, что это такое”. Им сказали, 
что об’яснение этого термина дается в предыдущих 
курсах трудовой школы или профшколы. А в ответ 
получили: “А если мы не знаем”.

Мой Ор, между прочим, этой весной оканчи-
вает трудовую школу. Сделался взрослым совсем. 
Но до сих пор не выбрал дороги, по которой надо 
направить свои мысли. Археологом не хочет быть. 
Интересуется философией, но теперь в наших 
учебных заведениях такая дисциплина изгнана. В 
России еще есть.

На Украине, так богатой памятниками, нет ни 
одного учебного заведения, где бы читался курс 
археологии. Это предмет контрреволюционный. 
Был Археологический Институт, его закрыли. Ака-
демия Наук возбудила  ходотайство об открытии. 
Долго молчали, наконец ответили: “Предлагается 
впредь не возбуждать ходатайства об открытии Ар-
хеологич. Института”. Коротко, но ясно. Вы може-
те теперь себе представить в лапах каких мудрецов 
находится культура. Вам я завидую. Вы оптимист. 
Я же окружен такими вопиющими фактами, что от 
оптимизма давно никакого следа.

Радуюсь за Вашего Олега. Шлю ему свои по-
целуи и лучшие пожелания. Иной привет получит 
он позже через несколько дней. Любови Иллари-
оновне, я и моя жена Анастасия Сергеевна шлем 
искренние пожелания, а если бы она собралась с 
силами и черкнула бы пару слов, то и глубокую 
благодарность.

Иск. Ваш Н. МАКАРЕНКО.

Копия с копии верна:
CТ. CЛЕДОВАТЕЛЬ СЛЕДОТДЕЛА УКГБ 
ПРИ СМ УССР ПО КИЕВСКОЙ ОБЛ. капитан                              
(РАЗУМНЫЙ)

СПРАВКА:
Незаверенная копия настоящего документа 

находится в деле оперативного учета под № 4444 
в учетно-архивном отделе КГБ при СМ УССР. 
Заверенная копия этого же документа находится 
и в деле оперучета № 12682 на Петри Б. Э. в УКГБ 
Иркутской области.

СТ. СЛЕДОВАТЕЛЬ СЛЕДОТДЕЛА УКГБ
ПРИ СМ УССР ПО КИЕВСКОЙ ОБЛ.

капитан                                  (РАЗУМНЫЙ)
“23” февраля 1960 г.” [15, арк. 111–114].

Копію цього листа конфісковано при арешті М. 
О. Макаренка.

Як бачимо з цього листа, що йдеться про інтен-
сивну, майже безкоштовну працю вченого в 1920-х 
роках у різних організаціях, в умовах голоду і холо-
ду, лише з міркувань ідейно-національних. 

А з протоколів допитів видно, що М. О. Ма-
каренка запитували про його стосунки з академі-
ком О. П. Новицьким, Уповноваженим Укрнауки 
Л. М. Левицьким, професором Д. П. Гордійовим, 
професором Д. І. Щербаківським, директором Ін-
ституту матеріальної культури Ф. А. Козубовським 
та іншими свідками у його справі. О. П. Новицько-
го він охарактеризував як людину з двоїстим харак-
тером (він вороже ставився до Макаренка), з усіма 
іншими мав ділові стосунки.

Уповноважений ДПУ Сафір, який провадив до-
пити М. О. Макаренка, дійшов такого висновку: “В 
конце 1933 и начале 1934 гг. организациями ГПУ 
была вскрыта разветвленная в культурных центрах 
СССР к/р организация, состоящая преимуществен-
но из работников музеев, ставящая своей целью 
изменение существующего строя путем свержения 
соввласти”. Основними звинуваченнями щодо Ма-
каренка стали такі: 

За “освідченням” керівника харківського осе-
редку контрреволюційної організації Д. П. Горді-
йова членом цієї організації в Києві був М. О. Ма-
каренко.

За доносом комісара О. М. Левицького,  Мака-
ренко в 1927 р. на похоронах доведеного до самогуб-
ства Д. М. Щербаківського нібито говорив “…пала-
чи тебя замучили. Строить культуру  приходится под  
руководством людей с окровавленными руками”  
[15, арк. 5]. Цей виступ трактувався  слідчим як на-
клепницький на радянські та партійні установи. 

У зв’язку з перенесенням столиці України з 
Харкова до Києва вийшла урядова постанова про 
знесення багатьох архітектурних пам’яток світо-
вої культури і будівництва на їх місці урядових 
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установ. Михайлівський Золотоверхий монастир 
підлягав знесенню. У складі урядової комісії з де-
монтажу мозаїк і фресок Михайлівського собору 
був і М. О. Макаренко. Він виступив з гнівним про-
тестом, коли стало відомо про загрозу ліквідації 
Михайлівського Золотоверхого собору. Професор 
М. О. Макаренко у своїх листах і телеграмах на ім’я 
заввідділом Наркомату освіти РРФСР Ф. Я. Кона, іс-
торика мистецтва, члена-кореспондента АН СРСР 
Д. В. Айналова, академіка  архітектури Г. І. Котова, 
голови Державної Академії матеріальної культури 
Ф. В. Кипарисова, президента Всесоюзної Акаде-
мії мистецтв І. І. Бродського і самого “батька на-
родів” Й. В. Сталіна доводив шкідливість такої 
акції, наголошував на великому історичному і ху-
дожньому значенні собору, сподівався на розумін-
ня і допомогу. Макаренко був єдиний серед членів 
ліквідаційної комісії, хто не підписав акт на руй-
націю собору. Вчені Москви і Ленінграда завалили 
В. А. Балицького і В. П. Затонського протестами. З 
цієї трагікомедії слідчий робить висновок, що Ма-
каренко включився в компанію націоналістичних 
елементів проти урядових постанов шодо знесення 
Михайлівського монастиря. 

М. О. Макаренко характеризувався чекістами як 
антирадянський елемент на тій підставі, що він був 
почесним членом товариства “Друзів музею М. Ре-
ріха”. У вищеназваній справі  № 61278 є довідка, 
в якій повідомляється про це: “по архивным мате-
риалам дела № 975 проходит Макаренко Николай 
Емельянович, професор, житель гор. Киева, как 
почетный член общества “Друзей музея Рериха”. 
В этих материалах указано, что Макаренко состоит 
на учете органов госбезопасности как антисовет-
ский элемент. Рерих является русским эмигрантом 
и сторонником буддизма. Других данных на Мака-
ренко в архивах не имеется. Ст. следователь следу-
правления КГБ при Совете Министров СССР под-
полковник (В. Гавриленко). 20 января 1960 года” 
[15, арк. 63]. 

У матеріалах слідства вчений також згадується 
як учасник раніше ліквідованих “контрреволю-
ційних організацій “Спілки визволення України” і 
“Української військової організації”. 

За сфабрикованими статтями кримінальної 
справи М. О. Макаренко не визнав себе винним. 
У жодній контрреволюційній організації він не пе-
ребував. Ніякого стосунку до будь-якої військової 
організації не мав. Вирок “Особого совещания при 

колегії ДПУ УСРР від 23 травня 1934 р. оголошу-
вав: “Макаренка Н. Е. выслать через ПП ОГПУ в 
Севкрай сроком на три года, считая срок с 26. 04. 
1934 г. К месту ссылки направить одиночным по-
рядком. Из под стражи освободить” [15, арк. 20].  
Місцем заслання була столиця Татарської авто-
номної республіки м. Казань. М. О. Макаренку 
дозволили працювати викладачем Казанського ху-
дожнього технікуму (читав “Історію мистецтв”), 
консультантом Центрального музею; він також 
брав участь у реставрації Петропавлівського со-
бору. У вченого склалися доброзичливі стосунки 
зі студентами і професорсько-викладацьким персо-
налом. Але пильне око чекістів НКВС відстежува-
ло кожен крок  археолога, мистецтвознавця.

Тавро ворога народу чи контрреволюціонера в 
30-х роках невідворотно лягало на членів сім’ї ре-
пресованого. Подальше мешкання в Києві Анаста-
сії Сергіївни, дружини Макаренка, виявилося не-
можливим; довелося залишити київську квартиру в 
академічному будинку на вул. Левашовській, 17-а. 
Вона слідом за Миколою Омеляновичем рушила 
на схід, сподіваючись на закінчення строку віль-
ного заслання. Розум не сприймав неминучості й 
обґрунтованості вироку. Думала про помилковість, 
випадковість того, що сталося. Мабуть, не відають 
там, у Москві, того, що чинить місцева влада тут, 
на периферії. Адже Микола Омелянович суворо 
дотримувався ленінських декретів про охорону 
пам’яток архітектури і мистецтва. 

У Казані М. О. Макаренко з дружиною осели-
лися в будинку по вул. Достоєвського, 27. кв. 10. 
Анастасія Сергіївна влаштувалася на роботу кон-
сультантом реставраційного відділу Казанського 
музею. Та вільне заслання виявилося лицемірним і 
короткочасним. Не минуло й року перебування в за-
сланні, як М. О. Макаренка арештовують вдруге. Із 
архівної слідчої справи № 11037 УКДБ Татарської 
АРСР довідуємося, що цього разу М. О. Макарен-
ко звинувачувався разом з Батаревичем Інокентієм 
Феофіловичем, Соколовською Тетяною Олексіїв-
ною і Нероновим Кирилом Володимировичем. Всі 
вони звинувачувалися за ст. 58–10 ч. І і 58–11 (ан-
тирадянська агітація) КК РСФСР. Ніяких стосунків 
з цими людьми Микола Омелянович не мав і їх не 
знав.

Я не вивчала архівну справу № 11037 УКДБ 
Татарської АРСР, але, працюючи з архівною спра-
вою № 61278 в ЦДАГО м. Києва, мала можливість 
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ознайомитися з “обзорной справкой по архивно-
следственному делу № 11037 по обвинению Мака-
ренко Н. Е. и других”, складеною “ст. следовате-
лем следотдела  УКГБ при СМ УССР по Киевской 
области капитаном Разумным” [15, арк. 71, 76]. У 
ній є такі слова: “Показаний свидетелей или иных 
доказательств, которые могли бы служить основа-
ним для ареста этих лиц, в деле не имеется, однако 
после их ареста допросили ряд свидетелей, улича-
ющих обвиняемых в антисоветской деятельности” 
[15, арк. 72].

Макаренка М. О., Батаревича І. Ф., Соколовську 
Т. О. звинуватили в тому, що “отбывая в Казани 
срок высылки, они вновь продолжали вести контр-
революционную работу. Общаясь между собой на 
частных квартирах, а также общаясь с местным 
казанским духовенством, названные лица в контр-
революционном духе систематически обсуждали 
внутреннюю и внешнюю политику Советского 
Правительства, распространяли клеветнические 
измышления об экономическом и политическом 
положении СССР, высказывали сочувствие фашиз-
му, высказывали клеветнические суждения о ру-
ководителях ВКП(б) и Советского правительства” 
[15, арк. 72].

На допиті 15.VІ. 36 р. “обв. Батаревич показал: 
Макаренко Николай Емельянович, обращаясь к 
присутствующим, с возмущением заявил, что по-
литика мира, осуществляемая советской властью 
— это лицемерие, обман, а не борьба за мир…”. 
“…Макаренко действительно говорил, что в нашей 
стране везде хаос и беспорядок. Говорил о страш-
ных картинах голодовки на Украине, что он сам ви-
дел валяющиеся трупы” [15, арк. 73].

Свідок Прокопович Дмитро Зиновійович, 
“1890г. рождения, священник  Петропавловского 
собора в Казани на допиті 16. VІ. 36 года показал, 
что в присутствии других лиц Макаренко Н. Е. го-
ворил: “…В Киеве во всех правительственных уч-
реждениях сидят почти сплошь одни евреи. Укра-
ина это своего рода Палестина. Петровский — это 
совершенно безвестная личность и сделать ничего 
не сможет. На Украине проведена массовая высыл-
ка научных работников, совершенно ни в чем не 
повинных. Изъято все, кто имеет соприкосновение 
к церковной истории и археологии. Атмосфера в 
советском государстве давящая…”. У свідченнях 
Покоповича також наведено ряд антирадянських 
суджень Макаренка про “якобы пренебрежитель-

ном отношении со стороны правительства к работ-
никам науки, а также клеветнические высказыва-
ния Макаренко по поводу Советской демократии” 
[15, арк. 74]. 

Ворожу діяльність М. О. Макаренка підтверди-
ли спеціально підготовлені свідки.Так, студент Ка-
занського художнього технікуму Годунов Василь 
Іванович на допиті 28. V. 36 р. заявив: “Преподавая 
историю искусства Макаренко Николай Емельяно-
вич пытался возбудить у нас, студентов, отрица-
тельное отношение к современности. Отдельные 
его объяснения были явно антисоветскими. Каса-
ясь вопросов учебных пособий, Макаренко Н. Е. 
нам, студентам, говорил: “Ценные книги по исто-
рии искусств только старые, их много, но читать и 
пользоваться ими нам, студентам, не удается, т. к. 
они не соответствуют духу времени, а новые, со-
ветские книги лучше не читайте” [15, арк. 75].

На допиті М. О. Макаренко запитали, чому він 
відмовився від керівної посади комісара в ленін-
градському Ермітажі. Микола Омелянович від-
повів: “Факт отказа от приема мною должности 
комиссара Эрмитажа в Ленинграде имел место в 
первый месяц существования Соввласти. Отказал-
ся я потому от этой должности, что такая должность 
мне не по духу, и не по характеру” [15, арк. 76].

Цього разу Особлива Нарада при НКВС СРСР 
“справу” М. О. Макаренка розглянула в Москві 
21серпня 1936 р. без підсудного. Лист М. О. Мака-
ренка, адресований Й. В. Сталіну щодо руйнування 
архітектурних слов’янських споруд 1000-літньої 
давності був витлумачений як наклепницький. Но-
вий вирок був ще суворішим: “За контрреволюци-
онную работу и клевету в отношении вождя ВКП(б) 
и руководителей правительства” [13, 81]. М. О. Ма-
каренко, а також Батаревич І. Ф., Неронов К. В., Со-
коловська Т. А. “осуждены к заключению сроком на 
3 года каждый” [15, арк. 76]. Виправно-трудовий 
табір № 2, куди їх відправили, знаходився в тайзі 
Томської області, на правому березі ріки Об.

Анастасія Сергіївна Федорова-Макаренко до-
клала всіх зусиль для звільнення чоловіка. Та від-
нині будь-які контакти з ним стали неможливі, за-
боронялося все, навіть листування. Вона надсилала 
прохання до К. П. Пєшкової, першої дружини Мак-
сима Горького, яка працювала в “Товаристві допо-
моги політв’язням”, що тоді легально діяло в СРСР 
як відділок Міжнародного комітету Червоного 
Хреста і Червоного Півмісяця. Писала в інші орга-
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ни. Та все це було марно. Наближався останній акт 
трагедії. З матеріалів № 6805 “Томским горотделом 
НКВД в период 16-19 декабря 1937 года с санкции 
помощника городского прокурора были арестованы 
и привлечены в качестве обвиняемых следующие 
ранее осужденные и содержащиеся в трудколонии 
№ 2 лица: Гордиенко Дмитрий Герасимович, Мака-
ренко Николай Емельянович, Вавилов Константин 
Васильевич, Эссен Михаил Николаевич, Трухан 
Владимир Павлович, Авров Василий Павлович, 
Глазунов Владимир Николаевич, Орлов Александр 
Михайлович, Барковский Абросим Иосифович” 
[15, арк. 77, 77 зв., 78]. Згідно з архівно-слідчою 
справою № 6805 всі вони звинувачувалися за ст. 
28, п. 2 (збройне повстання), п.10 (антирадянська 
агітація) і п. 11(контрреволюційна організація). На 
1937 р. випадає пік вакханалії беззаконня — судять 
навіть тих, хто перебуває у в’язниці, усі криміналь-
ні справи розглядаються в десятиденний термін без 
участі захисника. Цього разу Миколу Макаренка 

звинуватили як “учасника кадетско-монархической 
повстанческой контрреволюционной организации 
“Союз спасення России”, имевшей своей целью 
свержение Советской власти путем вооруженно-
го восстания” [15, арк. 79]. Через 10 днів, 4 січня 
1938 р., Миколу Макаренка розстріляли. Йому було 
60 років. Сотні тисяч невинних жертв поховані в 
безіменних могильниках уздовж високого берега 
річки Об у Томській області.

Після ХХ з’їзду КПРС, на якому М. С. Хрущов 
викрив апокаліптичні злочини 1930–40 років, поча-
лася реабілітація жертв сталінського терору. Анаста-
сія Сергіївна звернулася в Томське управління КДБ з 
приводу реабілітації М. О. Макаренка. А одержавши 
звістку про його реабілітацію, невдовзі померла 27 
липня 1971 р. Реабілітація вченого тривала майже 
тридцять років — від постанови президії Верхо-
вного суду Татарської АРСР у 1960р. і звернення 
дружини  з запитом у 1966 р. до 1989 р., коли на-
уковця було реабілітовано повністю.
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Діяльність держави у формуванні позитивного 
іміджу на міжнародному рівні дає їй змогу пози-
ціонувати себе як рівноцінного члена міжнародної 
спільноти, а музейні виставкові проекти є найбільш 
інформативними щодо представлення історії, мис-
тецтва, традицій країни. Пріоритетом держави у 
сфері культури має стати сприяння активній участі 
України в міжнародному культурному співробітни-
цтві, інтеграція національної культури до світового 
культурного простору, в цьому і полягає актуаль-
ність дослідження.

Метою статті є визначення рівня представлен-
ня українсьої мистецької спадщини у світовому 
культурному просторі.

У 2003 р. Кабінет Міністрів України Постано-
вою №1609 затвердив “Державну програму забез-
печення позитивного міжнародного іміджу Украї-
ни на 2003–2006 роки” [1]. Програма мала на меті 
“підвищення авторитету України в політичній, 
культурній та економічній сферах”. Серед завдань 
програми зазначалося “пропагування та поширен-
ня інформації про здобутки української культури, 
духовні цінності українців; сприяння проведенню 
культурного обміну, міжнародного туризму”. Од-
нак цю Програму не реалізовано повною мірою че-

рез незабезпеченість бюджетним фінансуванням. 
Після цього стратегічних державних документів, 
котрі б визначали завдання для презентації укра-
їнської культури у світі, прийнято не було. Однак 
конкретна робота в цьому напрямі велася — як 
Міністерством культури, так і окремими музеями, 
меценатами, культурницькими організаціями “тре-
тього сектора”. За останні роки за підтримки дер-
жави та у співпраці з недержавними установами 
здійснено десятки виставкових проектів за межами 
України. 

У 2002 р. — виставка “Аттіла — бич божий”, 
Художній музей Лахті (Фінляндія); 

У 2003 р. — “Золото скіфських царів”; Золота 
Скарбниця міста Сент-Аман-Монтрон (Франція) 
[9]. На виставках були представлені експонати із 
колекції Музею історичних коштовностей, м. Київ. 

У 2005 р. здійснено 22 міжнародні виставко-
ві проекти. Серед них — виставки в рамках Року 
України в Польщі (Жешув, Краків, Замостя, Ста-
льова Воля, Лодзь), виставки у Швейцарії (Жене-
ва), Італії (Мілан), Франції (Париж), Росії (Москва, 
Санкт-Петербург) [14]. Національний історичний 
музей України спільно з приватним Музеєм на-
ціональної культурної спадщини “ПлаТар” брав 
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участь у виставковому проекті “Україна — Світу” 
в штаб-квартирі ЮНЕСКО в Парижі з нагоди 60-ї 
річниці створення ЮНЕСКО, де були представлені 
артефакти трипільської культури з фондів музеів 
[22]. Того ж року у рамках українського павільйо-
ну на Всесвітній виставці “Експо-2005” в Японії 
(Аїчі) були представлені пам’ятки історії країни 
від давніх часів до сучасності (предмети народ-
ного побуту, історичні фотографії, археологічні 
знахідки скіфського періоду тощо) із колекцій На-
ціонального історико-етнографічного заповідника 
“Переяслав”, Музею українського народного деко-
ративного мистецтва, Національного музею історії 
України та Чернігівського історичного музею ім. В. 
В. Тарновського [14].

У 2006 р. колекції та окремі пам’ятки з музеїв 
України побували на виставках у Польщі, Швейца-
рії, Італії, Франції, Росії, Японії, Фінляндії, Німеч-
чині, Нідерландах, США. Найбільшим проектом 
цього року стала виставка з колекції Музею істо-
ричних коштовностей “Вікінги і скарби Сходу”, що 
відбулася в Історичному музеї м. Лахті (Фінлян-
дія). Її здійснили спільно з Державним Ермітажем 
(Санкт-Петербург), Державним історичним музеєм 
Росії  (Москва), Департаментом археології Універ-
ситету м. Турку [15]. У Нідерландах (Амстердам) 
проведено виставку українського малярства ХІХ — 
початку ХХ ст. з колекції Національного художньо-
го музею.

2007 р. одним із найпомітніших виставкових 
проектів за межами України стала виставка “Зо-
лото вершників степів. Шедеври музеїв України” у 
м. Тренто, Італія. Цього ж року було започаткова-
но проект “Під знаком золотого грифона. Царські 
могили скіфів”, що тривав у 2007–2009 роках (Ні-
меччина, Музей давньої і ранньої історії). Виставка 
проводилася спільно з 18 партнерами з Німеччини, 
Росії, Казахстану, Угорщини, Румунії, Ірану та ін. 
Національним художнім музеєм України спільно 
з американською Foundation for International Arts 
& Education у США організовано міжнародну ви-
ставку “Перехрестя. Український модернізм, 1910–
1930”. На виставці представлено понад 70 творів 
(живопис, графіка, скульптура) з колекцій провід-
них музеїв та приватних збірок України [8; 9; 16].

Протягом 2008 р. відбулося 14 міжнародних ви-
ставкових проектів із фондів музеїв України. Музей-
ні скарби були представлені у Казахстані, Польщі, 
Білорусі, Грузії, Російській Федерації, Німеччині, 

Італії, Великій Британії, Канаді [17]. Зокрема, про-
йшла виставка “Загадки стародавньої України: Ди-
вовижна Трипільська культура (5400–2700 до н.е.)” 
у Королівському музеї Онтаріо (Торонто, Канада). 
Були представлені експонати із фондів Національ-
ного музею історії України, Вінницького обласно-
го краєзнавчого музею, Одеського археологічного 
музею, Інституту археології НАН України [9, 17].  
У Національному музеї Варшави відбулась вистав-
ка “Україна — світу. Скарби України з колекції Пла-
Тар”. Це закордонна презентація експонатів при-
ватного Музею національної культурної спадщини 
“ПлаТар” (колекціонерів Платонова і Тарути), в 
якій представлені пам’ятки трипільської культу-
ри, кіммерійців, скіфів і сарматів — посуд, зброя і 
прикраси. Проте реакція на виставку була не лише 
позитивною. Польські й українські фахівці з архе-
ології та музейництва критикували її за фактичну 
легалізацію “чорної археології” [22, 24]. У Ватика-
ні відбулась українсько-румунська виставка “Вели-
ка цивілізація старої Європи: Трипілля — Кукуте-
ні”. Координатором виставки від України виступив 
Національний Києво-Печерський заповідник, 
від Румунії — Національний музейний комплекс 
“Молдова” (Яси). Експозиція виставки сформована 
Національним музеєм історії України, Національ-
ним Києво-Печерським заповідником, приватним 
Музеєм національної культурної спадщини “Пла-
Тар”, Дніпропетровським історичним музеєм ім. 
Д. І. Яворницького та шістьма музеями з Румунії [4].
Також реалізовано міжнародний виставковий про-
ект “Православна ікона Росії, України та Білорусі”. 
Виставка проходила у трьох музеях: Національ-
ному Києво-Печерському історико-культурному 
заповіднику (Україна), Державній Третьяковській 
галереї (Росія), Національному художньому музеї 
(Білорусь). У Державному музеї образотворчих 
мистецтв імені О.С. Пушкіна (Москва) пройшла ви-
ставка “На вівтарі часу: скульптура й народна ікона 
ХІХ століття з колекції Віктора Ющенка” [25].

У 2009–2010 роках реалізовувався міжнародний 
виставковий проект “Золото степу”. Експозиційні 
майданчики надали: Німеччина (Мангейм) і Австрія 
(Леобен). Учасники виставки: Національний музей 
історії України та його філія — Музей історичних 
коштовностей України, Інститут археології НАН 
України (Київ), Одеський археологічний музей та 
Вінницький обласний краєзнавчий музей [18].

Також у 2010 р. за участі українських музе-
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їв здійснено масштабний міжнародний прект —  
“Візантія. Слава і повсякденне життя”. Учасники 
виставки — 80 музеїв світу із 17 країн: Австрії, 
Болгарії, Ватикану, Великої Британії, Греції, Да-
нії, Італії, Нідерландів, Німеччини, Росії, Сербії, 
США, Туреччини, Угорщини, Франції, Швейцарії, 
України (Музей історичних коштовностей України, 
Національний художній музей України, Музей ім. 
Варвари та Богдана Ханенків, Національний запо-
відник “Софія Київська”) [19]. У Лінці (Австрія) 
пройшла виставка “Золотий горизонт. 4 тисячі ро-
ків кочовиків України” . Учасниками стали: Му-
зей історичних коштовностей України та Інститут 
археології НАН України, Одеський археологічний 
музей, Вінницький обласний краєзнавчий музей. 
Спочатку у Києві (Національний музей історії 
України), а пізніше — у Нью-Йорку (в Українсько-
му музеї) відбулася виставка “Україна-Швеція: 
на перехрестях історії (XVII–XVIII ст.)”. Учасни-
ки виставки: Національний музей історії України 
і його філія — Музей історичних коштовностей 
України; Національний музей у Львові ім. Андрея 
Шептицького; Національний історико-культурний 
заповідник “Гетьманська столиця” (м. Батурин); 
Національний архітектурно-історичний заповід-
ник “Чернігів Стародавній”; Бахчисарайський 
історико-культурний заповідник; Дніпропетров-
ський історичний музей ім. Д. Я. Яворницького; 
Львівський історичний музей; Музей історії м. 
Києва; Чернігівський літературно-меморіальний 
музей-заповідник ім. М. М. Коцюбинського; Чер-
нігівський історичний музей ім. В. В. Тарнавсько-
го; Національний історико-культурний заповідник 
“Чигирин”; Державний історичний архів України, 
Національний художній музей України. 2010 р. в 
Німеччині, в музеї просто неба міста Ліндляр біля 
Кельна відбулася виставка “Мистецтво української 
писанки”. На ній були представлені 700 писанок 
XVIII–XIX ст. з Музею народного мистецтва Гу-
цульщини та Покуття ім. Кобринського (Коломия, 
Івано-Франківської області) [26]. 

У 2010–2011 роках в Історичному Музеї зем-
лі Пфальц (Німеччина) здійснено міжнародний 
виставковий проект “Амазонки. Таємничі жінки-
воїни”. Учасники: Музей історичних коштовнос-
тей України та Інститут археології НАН України 
(Київ), Британський музей; Національний музей 
Грузії; музеї Бонна, Копенгагена, Вюрцбурга, Гей-
дельберга, Мангайма, Мюнхена, Базеля. Раніше 

згадана виставка “Золотий горизонт. 4 тисячі років 
кочовиків України” перемістилася до Німеччини 
(Ганновер, Державний музей землі Нижня Саксо-
нія) [9, 18, 19, 20].

Протягом 2010–2012 років у п’яти музеях США 
експонувалися виставка предметів з колекцій Наці-
онального Києво-Печерського заповідника, Націо-
нального музею у Львові ім. А.Шептицького та при-
ватного Музею національної культурної спадщини 
“ПлаТар”. У рамках проекту були представлені дві 
експозиції: “Слава України: золоті скарби і втраче-
ні цивілізації” та “Слава України: святі образи XI–
XIX століть”. Центральне місце в експозиції по-
сідали пам’ятки трипільської цивілізації — посуд, 
знаряддя праці, зброя, а також унікальні пам’ятки 
давніх народів Північного Причорномор’я, Візан-
тії та Київської Русі — вироби зі срібла та золота, 
кольорових металів, кераміки і скла [4].

У 2011 р. за підтримки Мінкультури відбуло-
ся 13 міжнародних виставкових проектів, завдяки 
яким колекції українського мистецтва були пред-
ставлені у Польщі, Австрії, Іспанії, Німеччині, 
США, Японії. 

У 2012 р. відбулося 14 міжнародних виставко-
вих проектів (у Литві, Польщі, Росії та Франції) 
[20, 21]. Зокрема, вагомою подією стала виставка 
творів видатного скульптора Іоанна Георга Пінзе-
ля, що відкрилася у листопаді 2012 р. в Паризько-
му Луврі (з фондів Львівської національної галереї 
мистецтв, Тернопільського обласного краєзнавчого 
музею, Тернопільського обласного художнього му-
зею, Івано-Франківського обласного художнього 
музею). На виставці були представлені також твори 
І. Г. Пінзеля з музеїв Польщі та Німеччини. 

Виставка в Луврі стала подією передовсім для 
українців, а вже потім — для французів. Публіка-
цій про цю подію було більше в українській пре-
сі, ніж у французькій. “L’Estampille L’Objet d’Art”, 
найпопулярніший журнал про мистецтво, присвя-
тив виставці обкладинку й кілька разворотів. Ви-
ділений під виставку зал “Каплиця” розташований 
поза головним екскурсійним маршрутом, але шлях 
до залу був позначений вказівниками. Це примі-
щення обрали через те, що раніше в залі “Каплиця” 
вже було представлено виставки “Рафаель: останні 
роки”, “Ганс Мемлінг в Луврі”. Та й 27 дерев’яних 
скульптур Пінзеля було б замало для великого залу.  
Суттєво допомогли висвітлити творчість Пінзеля 
супровідні експозиційні матеріали, проілюстровані 
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фотографіями, що розповідали про  життя майстра 
та історію порятунку його скульптур, а також ка-
талог виставки. Була проведена лекція про митця. 
За словами очевидців, зал на 500 місць був запо-
внений, що свідчить про інтерес відвідувачів [39; 
40]. В анонсі виставки на сайті Лувру зазначено: 
“…яскравий стиль Пінзеля, схожий з манерою 
великих скульпторів Золотого століття німецько-
го бароко, є естетикою, яку не часто зустрінеш у 
Франції” [41; 42]. Виставка І. Г. Пінзеля стала ре-
зультатом дворічної співпраці з Лувром Міністер-
ства культури України та Львівської національної 
галереї мистецтв. Гілем Шерф, головний зберігач 
відділу скульптури Лувру, що очолював делегацію 
французьких фахівців, які відбирали твори україн-
ського митця для виставки, сказав: “У французької 
делегації був шок, коли ми вперше побачили Пінзе-
ля. Досі його ніхто не знав — у книжках про бароко 
його імені не було…” [41; 42].

Цього самого року у Національному музеї “Па-
лац великих князів Литовських” (Вільнюс) відбу-
лася виставка “Портрети великих князів і вельмож 
литовських із українських музеїв” з колекцій Львів-
ської національної галереї мистецтв, Львівського 
історичного музею та Волинського краєзнавчого 
музею [21], а виставка “Под сенью дружных муз… 
Шедевры западноевропейской живописи из музеев 
Украины” — у Державному музеї образотворчих 
мистецтв імені О. Пушкіна (Москва) [20]. У Москві 
(у Державному історичному музеї Росії) відбулася 
також виставка “Меч і златник. До 1150-річчя за-
родження Давньоруської держави”. Золоті скарби 
з музеїв України були представлені в Японії (Муні-
ципальний музей мистецтв Хіросіми;  Муніципаль-
ний музей Яманасі; Музей історії Осаки), а також у 
Кореї (Сеульський Центр Мистецтв), у Сингапурі 
(Національний музей Сингапуру). У Королівському 
музеї Лазєнки (Польща, Варшава) пройшла вистав-
ка золотих медалей із серії “Портрети польських ко-
ролів” з колекції Музею історичних коштовностей 
України. Масштабний проект представлення творів 
живопису “старих майстрів” з колекцій українських 
музеїв — виставка “Повернення «Святого Луки»” 
відбулась у ДМОМ ім. О. Пушкіна (Москва).  
З українських музеїв на неї надійшло 100 картин 
європейських майстрів XVI–XVIII ст. (твори Ру-
бенса, Строцці, Йорданса та ін.). Експонати надали 
музеї Львова, Одеси, Харкова, Києва. Композиція 
“Муки Святого Себастіяна”, що прибула до Мо-

скви зі Львова, раніше вважалася твором невідомо-
го художника XVII ст., однак експертиза встанови-
ла ім’я автора — це учень Караваджо, Бартоломео 
Манфреді [31]. 

Насиченим міжнародними виставковими про-
ектами став 2013 рік: здійснено 21 міжнародний 
проект. Українське мистецтво з фондів провідних 
вітчизняних музеїв представлено у Польщі, Росії, 
Австрії, Німеччині, Нідерландах, Норвегії та Біло-
русі. У Музеї Кайзерплатц (Падерборн, Німеччина) 
пройшла виставка “CREDO — християнізація Єв-
ропи в Середні віки”.

Виставка “Крим — золотий острів у Чорному 
морі” експонувалася в Рейнському музеї Бонна 
(Німеччина), потім — у Музеї Алларда Пірсона 
(Нідерланди, Амстердам) та Археологічному му-
зеї Амстердамського університету [9]. На вистав-
ці було представлено колекцію з 609 предметів з 
6 музеїв України (Центральний музей Тавриди, 
Керченський історико-культурний заповідник, На-
ціональний заповідник “Херсонес Таврійський”, 
Бахчисарайський історико-культурний заповідник, 
Національний музей історії України, Одеський ар-
хеологічний музей). Цей проект став серйозним 
випробуванням для української музейної справи, 
оскільки виникла загроза втрати Україною експо-
натів, що увійшли до складу цієї виставки, у зв’язку 
із анексією Криму Росією [28]. Щодо цієї вистав-
ки траплялися такі повідомлення російських ЗМІ: 
“Россия и Украина вступают в спор за культурное 
наследие Крыма”, “Киевская хунта зовет на подмо-
гу скифов” [29, 30]. Міністерство культури України 
з цього приводу заявило, що експонати виставки, 
які перебувають в Нідерландах, повинні бути по-
вернуті Україні, бо вони належать до державної 
частини музейного фонду України, документи на 
них були видані українською стороною. МЗС Укра-
їни передав до посольства Нідерландів прохання 
гарантувати повернення експонатів в Україну [30].

До проектів, організованих українськими музе-
ями за кордоном, чи не найбільший внесок зробив 
Музей історичних коштовностей. Географія виста-
вок за участю цього музею надзвичайно широка — 
це не тільки країни Центральної, Східної Європи, а 
й США, Нідерланди, Японія та ін. Протягом остан-
ніх 11 років Музей був учасником 16 масштабних 
проектів за кордоном [11]. 

2014 р. колективну виставку українських ху-
дожників “Палітра вражень” в Москві організува-
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ли Московський Музей “Садовое кольцо”, галерея 
“Палітра” (Київ) та Посольство України в Росій-
ській Федерації. На виставці представлені живо-
писні твори з 1910–2010 років [32].

До переліку пам’ятних дат у календарі ЮНЕС-
КО на 2014 рік було включено 200-річчя видатного 
українського поета і художника Т. Г. Шевченка. 27 
березня 2014 р. у Женевському Палаці Націй від-
булось відкриття тематичної виставки, присвяченої 
200-річчю з дня народження Тараса Шевченка. У 
відкритті взяли участь керівництво відділення ООН 
у Женеві, представники міжнародних організацій, 
дипкорпусу та місцевої української громади [35]. У 
Тбілісі, за підтримки Посольства України в Грузії, 
відкрилась художня виставка “Український верні-
саж”, присвячена 200-річчю від дня народження 
Тараса Шевченка. Виставка представляє мистецьке 
бачення України її художниками, від імпресіонізму 
до абстракціонізму, від кінця ХІХ до початку ХХІ 
століття. Серед картин — твори Р. Баришнікова, Ю. 
Герца, З. Мички, В. Панова та ін. [36]. Варто нага-
дати, що у 2007 р. у Тбілісі встановлено пам’ятник 
Тарасу Шевченку. Його виготовили в Києві коштом 
КМДА. Шевченківські дні в Грузії вже стали тра-
диційними і святкуються вісім років поспіль [37].
Виставкові проекти, присвячені Т. Шевченку, здій-
снювалися також у Росії. Виставка “Тарас Шев-
ченко. Сторінки життя і творчості” відкрилася у 
Державному музеї образотворчих мистецтв ім. О. 
Пушкіна. Всього в експозиції понад 400 картин, 
малюнків, рукописів, книг і особистих речей Шев-
ченка. У проекті взяли участь 15 музеїв України та 
Росії, серед яких — Національний музей Тараса 
Шевченка, Державна Третьяковська галерея, Дер-
жавний історичний музей, Державний музей обра-
зотворчих мистецтв імені О. Пушкіна та інші [38]. 

Отже, щороку за кордоном проходить десятки 
виставок, на яких представлено культурну мис-
тецьку спадщину з музеїв України,  не тільки сто-
личних, а й із музеїв Львова, Одеси, Чернігова, 
Вінниці, Тернополя, Дніпропетровська, Криму. 
Українські музеї встановили постійні контакти із 
європейською музейною спільнотою, беруть участь 
у масштабних міжнародних проектах. Водночас у 
плані змісту всіх виставкових проектів можна по-
мітити певну інерційність і схильність до представ-
лення античної археологічної спадщини (передов-
сім — “золота скіфів”) і так добре відомого у світі. 
Натомість проектів, що репрезентують українське 

національне мистецтво новіших часів (досі малові-
доме за кордоном або й приписуване Росії чи Поль-
щі), здійснюється порівняно небагато. 

З розвитком нових інформаційних технологій 
дедалі більшого значення для формування знань 
про певну культуру набуває інформація, розміщена 
в мережі Інтернет, зокрема, на веб-сайтах закла-
дів культури, музеїв, заповідників тощо. Цікавим 
у цьому плані є також представлення української 
культури на сайтах великих міст — культурних 
центрів, а також на сайтах посольств України за 
кордоном. Зокрема, в одному з оглядів, проаналі-
зувавши представлення української культури на 
сайтах посольств України, автор робить висно-
вок, що вітчизняна культура представлена на цих 
сайтах мало і неповно [2]. В основному подається 
етнографічний, фольклорний пласт національної 
культури. 

Ширший огляд Інтернет-ресурсів щодо репре-
зентації української національної культури у сві-
товому інформаційному просторі також засвідчує, 
що доступна зарубіжному користувачеві інформа-
ція (іншими словами, інформація, що супроводжу-
ється текстом іноземними мовами) про  українське 
мистецтво є порівняно незначною і неповною.

Проаналізувавши сайти провідних українських 
музейних установ та історико-культурних заповід-
ників [3], зокрема тих, що їх об’єкти увійшли до 
Списку пам’яток всесвітнього значення ЮНЕСКО, 
доходимо висновків, що можливості виходу до за-
рубіжного користувача через Інтернет вони вико-
ристовують не надто активно. 

Наприклад, сайт Національного Києво-Печер-
ського історико-культурного заповідника надає 
можливість ознайомитись із цим визначним об’єк- 
том українською та англійською мовами [4]. Однак 
англомовну версію має тільки головна сторінка сай-
ту, а англомовних версій розділів “анонси новин”, 
“виставки” і навіть “історії заповідника” — на сай-
ті нема. Пропонується віртуальна відео-екскурсія 
заповідником, проте вона не супроводжується жод-
ним пояснювальним текстом, а являє собою “кру-
говий показ” двору поряд із центральним входом 
до заповідника, до якого додано показ фрескового 
живопису Троїцької надбрамної церкви та карту-
схему заповідника [4]. 

Національний заповідник “Софія Київська” 
представлений в Інтернеті сайтом sophiakievska.
org [5]. Інформація на ньому постійно оновлюєть-
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ся, але відсутня віртуальна екскурсія, яка, за слова-
ми співробітників закладу, “тільки розробляється”. 
Щодо перекладу інформації на іноземні мови, мож-
на зауважити відсутність на “домашній сторінці” 
меню вибору мови, і тільки в меню “інформація” 
знаходимо можливість використання інших мов 
(англійська, російська). Іншомовні версії тексту 
сайту обмежуються загальною інформацією про 
час роботи, ціни квитків, пропоновані екскурсії, 
лекції та правила поведінки для туристів. У 2014 р. 
заповідник “Софія Київська” запровадив послугу 
“музейна картка”, що дає можливість відвідування 
не тільки об’єктів Софійського собору, а й усіх його 
філій за пільговими умовами. Однак ускладнений 
пошук інформації про цю картку в англомовній 
версії сайту обмежує можливість іноземним турис-
там скористатися цією новацією.

Високоякісним й інформативним, доступним 
для зарубіжного користувача, є сайт Національного 
художнього музею [8]. Зокрема, в повному  обсязі (у 
форматі галереї), з підписами як українською, так і 
англійською мовами, представлені всі твори мисте-
цтва, що увійшли до постійної експозиції  музею. 
Не поступається сайтові НХМУ за повнотою пред-
ставлення інформації веб-сайт Музею історичних 
коштовностей України [9]. Веб-сайт Національно-
го музею Тараса Шевченка має лише україномовну 
та російськомовну версії тексту; є послуга “вірту-
альний музей”, але вона чомусь немає текстового 
або голосового супроводу. Фактично це лише серія 
фотографій, що послідовно демонструють зали му-
зею, і до того ж попередню, вже неіснуючу експо-
зицію [10]. 

Сайти Національного музею історії України 
[11], Національного музею у Львові ім. А. Шеп-
тицького [12] також мають вищезазначені недолі-
ки (відсутність перекладів текстів іншими мовами, 
слабко представлену експозицію тощо), а веб-сайт 
Національного музею мистецтв ім. Богдана та Вар-
вари Ханенко не має англомовної версії взагалі. 
Цей музей із надзвичайно багатим фондовим зі-
бранням, на сайті подає обмежену інформацію про 
діяльність установи. Залишається сподіватися, що 
це тимчасово і інформація про експозицію музею 
невдовзі з’явиться [13].

Показовими у плані подання інформації іно-
земними мовами щодо своєї культурно-мистецької 
спадщини є туристичні сайти міст. З-поміж тих 
міст, що користуються традиційною популярністю 

у туристів, якісно вирізняється сайт “Львів турис-
тичний” [6]. Він насичений корисною інформа-
цією: про історію міста, новини, культурні події, 
про міський транспорт і житло, музеї, екскурсії, 
архітектурні пам’ятки міста. Окрім української, 
ця інформація доступна англійською,  російською, 
німецькою і польською мовами. На відміну від 
львівського, аналогічний сайт “Київ туристичний” 
пропонує менш якісну інформацію [7]. Відомості 
про пам’ятки, музеї та культурні події розпорошені 
по різних розділах цього ресурсу, а для неукраїно-
мовних користувачів пропонується тільки неповна 
англійська версія. Позитивним є те, що інформація 
на сайті постійно оновлюється.

Як бачимо, недоліки веб-ресурсів музеїв і запо-
відників часто схожі: відсутність або обмежене ви-
користання іноземних мов, нерегулярне оновлення 
й неповнота інформації, слабке використання но-
вітніх підходів для зацікавлення користувача. Про-
аналізовані сайти провідних музеїв і заповідників, 
за кількома винятками, засвідчують, що вони недо-
статньо використовують можливості представлен-
ня себе в Інтернеті. 

Можна зробити висновок, що українська мис-
тецька спадщина на сьогодні представлена у світо-
вому культурному просторі фрагментарно та без-
системно. У виставкових проектах представляється 
в основному етнографічний пласт національної 
культури, а також спадщина стародавньої історії 
України (скіфська та трипільська культури). В ака-
демічному мистецтві найбільш яскраво представ-
ляється школа “старих майстрів”. Відсутність ши-
рокої прпаганди, реклами призводять до того, що 
найбільш активними “споживачами” українського 
мистецтва стають країни пострадянського просто-
ру, представники діаспори та коло вузькопрофіль-
них фахівців. Список Всесвітньої спадщини, що 
представляє пам'ятки загальнолюдського значення, 
не дає повного уявлення про  розмаїття культурної 
спадщини України з огляду на малу кількість пред-
ставлених об’єктів і також спрямований на про-
фільних спеціалістів.

Отже, пріоритетом держави у сфері культури 
має стати сприяння розширенню участі України в 
європейському та світовому культурному співро-
бітництві, інтеграція української культури до сві-
тового культурного простору. Це може бути реалі-
зовано через удосконалення й посилення прямих 
зв'язків між культурно-мистецькими закладами; 
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надання державної підтримки реалізації культур-
них ініціатив міжнародного характеру, як-от: про-
ведення за кордоном виставок українського мисте-
цтва, проведення культурно-мистецьких заходів у 

місцях компактного проживання українців за кор-
доном та поглиблення співпраці у сфері культури з 
українською діаспорою. 
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Анотація. Розглядається техлогічна складова культур-
ного виробництва, критична реакція на використання 
художніми практиками нових технологій виробництва і 
розповсюдження є однією з головних причин несприйнят-
тя культурних індустрій на початку і в середині ХХ ст., 
загостривши дискусію щодо “високого” і "низького” мис-
тецтва, “елітарній” і “масовій” культурі, що зрештою 
трансформувало і уявлення щодо “справжнього” мисте-
цтва, і щодо його функцій. 
Ключові слова: культурне виробництво, технологія, високе 
мистецтво, соціальна віповідальність. 

Аннотация. Рассматривается технологическая состав-
ляющая культурного производства, критическая реакция 
на использование художественными практиками новых 
технологий производства и распространения, которая 
является одной из главных причин невосприятия культур-
ных индустрий в начале и середине ХХ столетия, обострив 
дискуссию о “высоком” и “низком” искусстве, “элитар-
ной” и “массовой” культуре, что в последствии транс-
формировало и представление о “настоящем” искусстве, 
и его функции.
Ключевые слова: культурное производство, технология, 
высокое искусство, социальная ответственность. 

Summary. Given article discloses the issue of polemic discus-
sion on the technological influence on culture and art and a con-
sequent shift in culture-based production. Distinction between 
the high and the low culture including the destructive influence 
of technology on cultural production and distribution had been 
a subject of series of articles, steaming from the highly neglect 
reaction of intellectuals of the first half of the 20th century. 
Nonetheless, we tend to rethink the technological changes in art 

sphere as a model of social evolution, stating that art and other 
kinds cultural or creative intentions had been responsive to 
the existing and innovative means of production, but remained 
reluctant to the core issues of social responsibility, kept as a 
power of bourgeoisie. The mythological influence of technology 
on the aesthetic value and foregoing simplification of symbolic 
pattern have no evident proofs except for philosophic reflec-
tion. The other obvious assumption reveals the importance of 
emerging social responsibility in arts. Nowadays while high art 
is understood as a distant useless marker of higher social status 
of artist and his audience, it gets a new function – distinction 
from other cultural products. The technophobia leads to further 
setting off the aesthetic value to the number of usual economic 
characteristics, among which are the assets of industrial pro-
duction, distribution networks, means of technical reproduction 
and maintenance. The practical analytic cases fulfilled by pro-
fessor Barbara D. Kibbe give an example of actual supporting 
function of technology which is regarded as a modern instru-
ment for creative and artistic initiatives. Deleuze sums up the 
general artists’ attitude towards an innovative technical means 
of creation as a manifest of free of responsibility choice to ei-
ther use, or abruptly cease the new possibilities as an excuse 
for the actual “death of will” to continue creative collabora-
tion with previously accepted technology. Article sets up the 
summary that the initial reluctant neglect of technology in arts 
and cultural production is the result of misunderstanding of 
supporting function of an industrial means of production and 
inaccurate evaluation of changing social structure. Technology 
is insensible to aesthetic value and does not force the artist to 
simplify or cease symbolic pattern. Thus, technology should not 
meet any social responsibility for the aesthetic quality. 
Key words: cultural production, technology, high art, social 
responsibility.

Олександра Олійник

КУЛЬТУРНЕ ВИРОБНИЦТВО: ТЕХНОЛОГІЯ І ТВОРЧІСТЬ 

Культурні індустрії, зокрема кінематограф, ста-
ли предметом запеклих філософських дискусій. 
Реакція на бурхливий розвиток індустріальних 
засобів виробництва, відтворення та споживання 
нових форм культурного продукту і, власне, саме 
впровадження в обіг понять “культурне виробни-
цтво”, “комодифікація результатів творчості”, “спо-
живання” — індивідуальне і масове була не менш 
сумбурно-бурхливою, аніж стрімке поширення 

того, що супроводжує різною мірою побутове жит-
тя кожного — масова та популярна культура. 

Жиль Дельоз у праці “Кіно...” апелює до інтен-
цій митців, що з великим, очевидно, оптимізмом 
звернулися до творчого новаторства — викорис-
тання можливостей передавати художній образ 
технічними засобами. “Художня сутність образу 
реалізується лише в тих випадках, коли рух стає 
автоматичним, думка зазнає шоку, в корі головного 
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мозку починаються вібрації, нервова і церебраль-
на система уражаються безпосередньо. Оскільки 
кінематографічний образ “здійснює” цей рух сам 
собою, оскільки він втілює те, чого вимагають 
інші види мистецтва або до чого вони апелюють, 
він вбирає в себе сутність інших мистецтв, стає 
їхнім нащадком, використовує образи іншого роду 
у власному режимі, дає міць тому, що було лише 
можливістю. Автоматичний рух пробуджує в нас 
духовний автомат, і той реагує у відповідь. Духо-
вний автомат передбачає вже не логічну або аб-
страктну можливість формально висновувати дум-
ку з інших думок, а циклічну схему, до якої вони 
разом із образом-рухом належать, спільну потен-
цію того, що змушує мислити, і того, що мислить 
під дією шоку. М. Гайдеґґер зазначав, що люди-
на спроможна мислити тією мірою, до якої вона 
оволоділа можливістю, проте сама можливість 
не гарантує того, що ми стаємо здатними на це.  
І кіно, передаючи нам шок, прагне наділити нас 
цією здібністю, цією потенцією, а не просто логіч-
ною можливістю. Кіно наче звертається до нас: зі 
мною ви не зможете уникнути шоку, який розбур-
кає у вас мислителя. Суб’єктивний і колективний 
автомат для відтворення автоматичного руху — та-
ким є масове мистецтво від початку [1, 417–418]. 

І автоматичний рух, і духовний автомат усе-таки 
спромоглися спричинити шок, але діаметрально 
протилежний. Шок і протест зумовила  сама ідея 
об’єднання технології та творчості, “технологія” 
здобула звинувачення у вторгненні в царину нема-
теріального, духовного, “сакрального”, деконструк-
ції здатності судження та девальвації мистецтва. 

Й. Гейзінґа, констатуючи загальний (на переко-
нання філософа. — О. О.) занепад здатності суджен-
ня, причиною називає кіно та інші “масові засоби 
відтворення”: “Варто усвідомлювати, наскільки рі-
вень духовної енергії, необхідний для слідкування 
за плином комедії Мольєра, відрізняється від рівня, 
що потрібен для перегляду фільму. Поза наміром 
поставити інтелектуальне розуміння над візуаль-
ним, варто все ж визнати, що кіно залишає певну 
кількість естетико-інтелектуальних засобів сприй-
няття незатребуваними, що послаблює здатність 
критичного судження. Механіка сучасних масових 
розваг надзвичайно перешкоджає концентрації. 
Потреба заглибитись, піддатися дії або відчуттю 
руйнується механічним відтворенням побаченого 
та почутого” [4, 54].  

Не позбавленими ознак технофобії виявили-
ся тези німецьких філософів, авторів “Діалектики 
просвітництва” і перших критично налаштованих 
проти культурних індустрій інтелектуалів М. Горк-
ґаймера і Т. Адорно. “...Насправді важко не ви-
явити різкий протест буквально проти вторгнення 
технології у світ культури. Доводиться визнати, 
що в деяких випадках законна критика культурної 
індустрії межує із звичайною ностальгією за куль-
турним досвідом, не зіпсованим технологією” [9, 
53]. Отже, технологія — це те, що “перешкоджає 
культурі”. 

Й. Гейзінґа вбачає негативний ефект техноло-
гізації культурного виробництва у двох проявах: 
стрімкому поширенні накинутих знань і фальшу-
ванні смаків і відчуттів масового споживача. “Су-
часна організація поширення знань дуже швидко 
приводить до скорочення духовних обмежень. Пе-
ресічній людині відомо абсолютно все і дещо по-
над. Газета під час сніданку та радіо — варто лише 
підійти й увімкнути. Увечері кінофільм або будь-
яка зустріч після цілого дня проведеного на підпри-
ємстві чи за торговельним прилавком, де не здобув 
нічого із сфери пізнавального. З невеликими змі-
нами ця картина, хоча й усереднено, придатна для 
всіх, від робітника до директора. <...> Не виключе-
но, що людина невисокої культури, тим не менш, 
може наповнити власне повсякденне життя вищою 
цінністю, будь-яким іншим видом діяльності, ніж 
культурним у вузькому розумінні, — наприклад, у 
сфері релігійній, соціальній, політичній чи спор-
тивній. Проте навіть коли вона надихається праг-
ненням до знань або краси, то через всепроникну 
природу апарату культури їй важко уникнути загро-
зи залучення до накинутих повідомлень і суджень. 
Знання, одночасно й різноманітні й поверхові, 
духовний горизонт, надмірно широкий для кри-
тично неозброєного ока, неминуче приводить до 
ослаблення критичного судження. Надокучливе й 
несвідоме набуття знань і суджень не обмежується 
лише інтелектуальною сферою. У тому, що стосу-
ється естетичних і емоційних тверджень, пересічна 
сучасна людина відчуває значний тиск дешевої ма-
сової продукції. Надмірна пропозиція тривіальних 
розваг провокує розмите і фальшиве обрамування 
смаків і відчуттів споживачів [4, 53].

Почасти таке ставлення пояснюється сприйнят-
тям “мистецтв автоматичного руху, або мистецтва 
репродукції”, що “повинно було збігатися із авто-



145

ОЛЕКСАНДРА ОЛІЙНИКISSN 2311-9489. THE CULTUROLOGY IDEAS, 2015, №8 

матизацією мас, з виходом держави на сцену”, із за-
грозою перетворити все на комерцію, порнографію 
або щось подібне до гітлеризму” [1, 534]. Ґейзінґа 
звертав увагу ще на одну загрозу — віддалення гля-
дача від активної участі в подіях, що відбуваються: 
“від театру до кінематографу відбувається перехід 
від споглядання за грою до споглядання тіні гри.  
І слово, і рух — уже не жива дія, а лише їх репро-
дукція” [4, 54].  

Французький дослідник Мателяр дотримуєть-
ся думки, що “прозорливість може бути в аналізі 
Aдорно й Горкґаймера феномену сучасної куль-
тури: вони висвітлили тільки один аспект — слід 
визнати: фундаментальний — зв’язку між мисте-
цтвом і технологією, але їхня шаноблива настанова 
щодо мистецтва як каталізатора революції завадила 
їм побачити усі інші аспекти цього зв’язку” [9, 53]. 

Наскільки “глибокопроникно” бачив ці зв’язки 
сам французький дослідник “Діалектики просвіт-
ництва”, можна судити з такого пасажу в його ана-
літиці: “Поява нових ідей зумовила перехід до ма-
теріалізації культурної сфери” [9, 57]. Обережність 
висловлювання про “матеріалізацію культурної 
сфери”, треба гадати, була даниною політкорект-
ності в умовах, коли “не кожний може бути матері-
алістом” [9, 57]. Що ж до власне матеріалізації, то 
її вочевидь належить розуміти в тому сенсі, що по-
чався прогресивний відхід від тлумачення культури 
винятково як “духовної” (тобто “нематеріальної” 
— у філософському розумінні цього поняття) сфе-
ри і реалістичного її осягнення як живого реально-
го процесу, виробничого в засаді. 

“Ці нові форми, — висловив переконання Ма-
теляр, — зроблять гуманістичну сферу, яка завжди 
обачливо та неохоче сприймала технології та місце 
на ринку, спроможною піднести голову і адаптува-
тися до нової соціоекономічної реальності” [9, 57]

Наскільки важким уявлявся такий перехід для 
європейських інтелектуалів, можна судити за рів-
нем осягнення ними поняття “технічна культура”: 
“Візьміть, наприклад, вираз “технічна культу- 
ра”, — два слова, які ми не звикли бачити поряд, 
і комбінацію, яку дехто може вважати суперечли-
вою. А як же спонукати людей осягнути, що інду-
стріальна ера, з людьми, спорудами, машинами та 
продуктами, її славетними досягненнями та засад-
ничими спотвореннями, утворює важливу культур-
ну реальність...?” [9, 57].

Утім, негативне або ж застережливе ставлення 

до технології можна пояснити тим, що насправді 
1930-і роки були етапом стрімкого розвитку гігант-
ських корпорацій, зокрема й у культурному вироб-
ництві. Бум індустріальної корпоративізації, добре 
відомий як фордизм, зумовив саму систему масо-
вого виробництва і звуження до режиму капіталу, 
що прагнув виробляти масові бажання, смаки, по-
ведінку. Це був час масового виробництва і спожи-
вання, схарактеризувати який можна уніфікацією 
потреб, думок, поведінки, що створювало масове 
суспільство, час, який представники франкфурт-
ської школи описали як кінець індивідуального. 
Індивідуальні переконання та дії більше не були 
двигуном прогресу, натомість прогрес став підко-
рятися гігантським організаціям і корпоративному 
капіталізму. У 1941 р. Г. Маркузе стверджував, що 
технологія сучасності уособлює собою цілісний 
модус організації та вкорінення (чи навпаки — змі-
ни) соціальних взаємовідносин, а також маніфест 
домінування розумових і поведінкових патернів, 
інструмент контролю і домінування. В культурній 
реальності технологія створює об’єкти масової 
культури, що призвичаюють споживача до підко-
рення домінантним патернам мислення та поведін-
ки [7, 3–4].

Культура (і зокрема мистецтво) “завжди осте-
рігалася технології” та особливо ринку. Промо-
вистою ілюстрацією цього є й міркування Жиля 
Дельоза, який зауважує, що художник завжди пе-
ребуває в умовах, які спонукають його до заяви: 
“Я проголошую себе прибічником нових засобів”, 
і відразу ж додати: “Побоююся, аби ці нові засо-
би не придушували всі види волі до мистецтва і 
не перетворили його на комерцію, порнографію 
або щось подібне до гітлеризму”. Часом художник, 
констатуючи смерть волі до мистецтва в тому чи 
тому технічному засобі, кидає виклик мистецтву 
шляхом зовнішнього деструктивного використання 
саме цього засобу і це питання не руйнівної мети 
мистецтва, а потреби ліквідації запізнення, не без 
насильства перетворити це мистецтво на ворожу 
йому галузь, і обернути цей засіб проти себе само-
го” [1, 534]. 

За висновками професора Барбари Д. Кіббе, ам-
бівалентність поєднання технології та мистецтва 
криється у співвідношенні між великим потенціа-
лом досягнення естетичних завдань засобами тех-
нології та жахливою загрозою безупинної експлу-
атації мистецтва. Та поза сумнівом технологічні 
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досягнення у будь-якому разі дають митцям новий 
інструментарій [7, 121] Функціональна цінність 
технології у сфері мистецтва є беззаперечною, ви-
користання більшості сучасних технологій є логіч-
ним продовженням тривалої традиції [7, 122].

Принагідно дослідниця описує спеціальні екс-
перименти, що проводилися у Лос-Анжелеському 
крайовому музеї мистецтва відповідно до Про-
грами з мистецтва та технології, у якій разом з 
музейним персоналом було залучено 76 митців і 
225 корпоративних працівників. Результатом цьо-
го експерименту стали твори митців, які, можливо, 
навіть уперше мали у своєму арсеналі можливість 
вільно використовувати технології, які до того ви-
користовувались тільки у промисловості — такі, як 
лазер, газорозрядна плазма, передові дзеркально-
оптичні системи тощо. 

Висновок з експерименту, що ґрунтувався на 
припущенні, що митець користується своєю пре-
рогативою вирішувати: застосовувати чи не за-
стосовувати технологію і що вибір залишається за 
художником і його вибір, приміром, застосовувати 
технології в мистецтві — це спосіб зробити техно-
логії більш гуманними [7, 121]. 

Інший проект Б. Кіббе, здійснений на початку 
1970-х років, мав завданням дослідити “добро-
вільність взаємообміну між мистецтвом і техно-
логією” шляхом інтерв’ювання митців і науковців.   
Інтерв’ю, за словами Кіббе, засвідчили, що митці 
є першопрохідцями використання технології. Кож-
на мистецька форма еволюціонувала завдяки вдо-
сконаленню технічних і технологічних засобів” [7, 
121]. Таким залишається остаточний висновок до-
слідниці. “Я не можу не погодитись з тими, хто вва-
жає, що художник, який використовує технологію, 
стає тим самим “гуманізатором” і що суспільство 
тільки виграє від цього. Однак технології часто 
стають знаряддям проти митців” [7, 122].

Як бачимо, в цьому разі також  — за всієї зваже-
ності формулювань — технологія розглядається як 
щось принципово чуже, коли не вороже, мистецтву, 
культурі. 

Технологія — звісно, не єдиний “супутник” мис-
тецтва, якому діставалася роль винуватця у твор-
чій кризі: за різних умов і в різних інтерпретаціях 
міфи про деконструктивний вплив на естетичне, 
сакральне, високе мистецтво поширювались і про  
фінансово-економічне підґрунтя соціокультурної 
діяльності, й організаційні перепони самоорганіза-

ції — як реакції на виклики й загрози сучасності, 
й невибагливий художній смак споживачів, і вплив 
капіталу, і контроль держави. Художники, як слуш-
но зазначає Дельоз, залишають за собою виключне 
право й на заяви про новаторство, й на виправдан-
ня відсутності натхнення, себто волі до мистецтва 
іншими, несуб’єктивними обставинами. 

Технофобія є природженою вадою і марксист-
ських концепцій мистецтва, одним із теоретичних 
джерел яких була класична німецька філософія. 
Г. Плеханов, один з поміркованих послідовників 
К. Маркса, також не уник цього. Визнаючи, що 
“первісне мистецтво так достеменно відображає в 
собі стан продуктивних сил, що тепер у сумнівних 
випадках з мистецтва роблять висновок про стан 
цих сил” [3, 63], і що “мистецтво кожного народу...
завжди перебуває у найтіснішому причиновому 
зв’язку з його економікою” [3, 74], він водночас 
твердив, що “у цивілізованих народів техніка ви-
робництва значно рідше справляє безпосередній 
вплив на мистецтво” [3, 64] та й “навіть у первіс-
ному мисливському суспільстві техніка й економі-
ка не завжди безпосередньо визначають естетичні 
смаки” [3, 136]. 

Звичайно, ні техніка, ні технологія не визначають 
естетичних смаків. Їх визначає — творець, автор, 
митець. Предмет мистецтва — це завжди твір, виріб.  
У цьому віддієслівному іменнику — твір — мовною 
практикою зафіксовано творчу природу мистецтва. 
Мистецтво — це завжди творення, продукування, 
виробництво — свідоме чи й зовсім несвідоме, 
більшою чи меншою мірою нове, досі незнане, чи, 
навпаки, — повторення, відтворення, наслідування 
вже чогось такого, що є у природі, житті або й у 
самому мистецтві, але це завжди — творення, твор-
чість, виробництво.

У розумінні та тлумаченні цих понять — мис-
тецтво та виробництво — утворився “катастрофіч-
ний” розрив, унаслідок чого слово “виробництво у 
зв’язку з поняттям “мистецтво” найчастіше відля-
кує служителів останнього. 

Мистецтво насправді від самого початку свого 
становлення є не чим іншим як саме виробництвом, 
виробництвом особливим — переважно духовним, 
і неодмінно художнім. А це означає, що як вироб-
ництву мистецтву за всієї специфіки притаманні й 
усі найважливіші риси та характеристики виробни-
цтва взагалі: організаційні, технологічні й еконо-
мічні. За умов товарного господарства мистецтво, 
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загалом культура як галузь суспільного виробни-
цтва, втягується в систему панівних  економічних 
відносин: рабовласницьких (архітектура давніх 
цивілізацій, античний театр, ужиткові мистецтва); 
феодальних (архітектура, скульптура, живопис, 
музичне мистецтво, театр, ужиткові мистецтва); 
капіталістичних (всі традиційні мистецтва, а також 
нові — декоративно-ужиткові, екранні); соціаліс-
тичних. Водночас окремі мистецтва як художні ви-
робництва за певних умов можуть відігравати роль 
самостійно й іноді високорентабельно економічно 
функціонального організму (кіно-, телеіндустрія, 
шоубізнес, мистецтво реклами), тим часом як інші, 
переважно успадковані історично, потребують іс-
тотної підтримки від суспільства (спонсорство, 
благодійні пожертвування, бюджетні дотації від 
держави та місцевих адміністрацій).

Мистецтво, культура загалом як сфера суспіль-
ного виробництва у своєму історичному розвитку 
користується тими ж таки організаційними форма-
ми, що й суспільна праця іншого характеру. Саме 
культурне виробництво завжди миттєво реагує на 
соціальні та економічні зміни, перехід до нових 
форм відносин, серед перших виявляє готовність 
до експериментів, новаторства технічного, техно-
логічного або ж організаційного. За твердженням 
художника і економіста Г. Аббінга, в мистецтві з 
початку ХХ ст. об’єднуються риси науки та магії.  
“Мистецтво тяжіє стати частиною ланцюга вина-
ходів. Зміна символічної мови художників наголо-
шує, що мистецтво і наука мають багато спільного. 
Проте, на відміну від вчених, митці більше схожі 
на магів (фокусників), і це частково пояснює, чому 
мистецтво сакралізують, ідеалізують і захища-
ють від суспільної критики” [6, 20]. Починаючи з 
ХІХ ст. соціальний статус митців поступово зміню-
вався, протиставляючи буржуазному стилю життя 
нову соціальну рольову модель — життя богемне. 
Ця романтична, а не реалістична альтернатива з 
плином часу привчила суспільство схилятися пе-
ред унікальністю й недоторканістю мистецтва, а 
художників — до думки, що суспільство, засліпле-
не водночас нововиниклим авторитетом мистецтва 
і культом обожнювання творчого індивідуалізму, 
пробачатиме й найбільш ексцентричні експери-
менти, і зверхню віддаленість від проблем повсяк-
дення, і відмову від особистої відповідальності у 
випадку “смерті волі до мистецтва”. 

Зміни стали наслідком процесу демократизації 

суспільства XVIII та XIX ст. — періоду, коли на-
товп перетворився на “масу”, а “маса” перетво-
рилася на нову категорію, що символізує процес 
демократизації суспільства, — організований ро-
бітничий клас. На противагу хаотичному впливу 
натовпу, очікувалося, що масове суспільство буде 
“органічним”, а власне “маси” — “духом нації”, 
який визначатиметься і виховуватиметься пред-
ставниками освіченої — культурної — меншини 
(за визначеннями Е. Берка і Р. Вільямса). Водночас 
сформувалося романтичне уявлення про культурне 
виробництво: художнє виробництво було відмеж-
овано від інших фабричних форм виробництва як 
специфічний вид діяльності і разом з тим постать 
митця виховано як особливу людину, що має мож-
ливість залишатися осторонь бруду “індустрії”, 
оскільки диференціація, що провела умовну межу 
між освіченими меншинами та натовпом, поши-
рилася і на митців, праця яких залишалася недо-
торканною для демократизації та соціалізації. Бур-
жуазія відмежувала і ринок від культури: культура 
прислуговується “кращій реальності”, унікальній 
та оригінальній, котру творить індивідуальний ху-
дожник, водночас будь-яка художня мануфактура 
залишається простою імітацією. Подібна поляри-
зація вибухнула ще більшим віддаленням інтелек-
туальної праці від ручної й під час індустріальної 
революції, й після неї. Поволі на противагу по-
зиції соціалізму щодо культурної праці, що мала 
створювати і розповсюджувати культурні ресурси, 
необхідні кожному члену нового суспільства, еліти 
запропонували реформаторську ідею, що поглину-
ла колишнє розмежування і вивела культурну — ін-
телектуальну — працю на рівень домінантної у XX 
сторіччі [11, 262].

Утім, можна засвідчити, що прояви технофобії, 
що позначилися на поглядах інтелектуальної еліти 
під час бурхливого вторгнення технології до сфе-
ри культури, мають загальновідомі наслідки. По-
верховим є висновок про те, що негативна реакція 
має виправдовуватися інтуїтивним передчуттям 
кризи культурного виробництва — низькоякісною 
масовою культурою: стійкою за силою вкорінення, 
неосяжною за широтою аудиторії. На нашу думку, 
критична реакція заперечення стала каталізатором 
загострення протистояння “художнього” і “прак-
тичного” (фінансові, трудові, ринкові відносини, 
технічний і технологічний розвиток), яке в дру-
гій половині ХХ ст. спричинило парадоксальні за 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2015, №8

148

змістом дискусії про справжнє — високе — мис-
тецтво. Наприклад, Р. Лаерманс зауважує, що го-
ловні ознаки “справжнього” мистецтва — розкіш 
і непотрібність, а єдине призначення — передан-
ня естетичного досвіду. Натомість поп-музика чи 
будь-яка інша форма “низького мистецтва”, масово 
виготовленого, не є мистецтвом, бо люди потребу-
ють його для ідентифікації з іншими людьми, для 
пошуку рольових моделей і, головне, для підтвер-
дження світоглядних уявлень. Г. Аббінг, звертаю-
чись до тези “непотрібності як природи сучасного 
справжнього мистецтва”, за Лаермансом, наділяє 
“високе мистецтво” додатковою функцією — функ-
цією розрізнення. Непотрібність високого, або ж 
справжнього мистецтва, використовується задля 
“демонстративного звільнення від буденних турбот 
і високого соціального становища. Більшості людей 
бракує ресурсів або ментального простору, щоб до-
зволити собі таку розкіш, як справжнє мистецтво. 
Вони надто занурені у процес забезпечення потреб 
побутового життя й отримують лише відблиску-
вання визначних і вражаючих творів художнього 
мистецтва в музеях або ж музичного — в розкішно 
оформлених оперних театрах. Вони, затамувавши 
подих, дивляться на ці інституції — зовсім їм не-
доступні в своїй віддаленості від рутинного життя; 
той, хто має доступ до творів мистецтва, для пере-
січної людини є небожителем, вільним від земних 
турбот [6, 27]. У практиці це виразно проілюстро-
вано діяльністю сучасних артдилерів, що прагнуть 
перетворити “блага”, яким бракує практичної цін-
ності, на найкоштовніші товари роздрібного ринку, 
розуміючи, що більшість цих творів має сумнівне 
символічне значення, незрозумілий художній зміст 
або ж відносно невелику цінність для людей поза-
мистецьких кіл [10, 23]. 

Подібно до Аббінга, А. Флієр розрізняє функції 
культурних індустрій. “Культурна творчість працює 
на завдання соціальної диференціації суспільства, 
виокремлення соціальних лідерів і забезпечен-
ня їх престижною, ексклюзивною споживацькою 
продукцією. Індустрії працюють для інтеграції та 
стабілізації соціальних аутсайдерів і забезпечення 
їх споживчою продукцією, що визначає і стиму-
лює стандартні форми їх соціальної адекватності 
й культурної лояльності” [5]. Учений пояснює, що 
ознаки масовості й стандартизованості — голо-
вні узагальнені риси культурних індустрій — від-
різняють культурні індустрії від “іншого режиму 

культурного виробництва — культурної творчості, 
позначені новаторством, одиничністю, авторською 
оригінальністю і, як правило, відрізняються ви-
сокою якістю. Це виробництво найчастіше буває 
безпосередньо художнім або ж будь-яким іншим 
(утилітарним, символічним з іншими функціями), 
але практично завжди наділене суттєвою естетич-
ною значущістю. <...> Зрозуміло, що така культур-
на творчість під визначення “культурна індустрія” 
не підпадає” [5]. На нашу думку, наведені тези є 
вкрай невичерпними і незрозумілими. По-перше, 
масовість і стандартизованість і гарантують, і не 
визначають якість, що має споживчу користь для 
соціальних аутсайдерів. За цією логікою, репро-
дукування і тиражування в художніх альбомах 
шедеврів живопису для широкого загалу аудиторії 
“соціальних аутсайдерів” автоматично зменшує 
цінність — естетичну та символічну — репроду-
кованих творів. По-друге, висновок про вилучен-
ня продуктів культурної індустрії з кола продуктів 
культурної творчості — є штучним: і масові куль-
турні продукти, й артефакти “високого мистецтва” 
мають однакове коріння — творче. Це від початку 
результат праці творчої — реалізація задуму, твор-
чої ініціативи, результат ментальної праці, а не ма-
теріальної. 

А. Флієр зауважує, що масові культурні індустрії 
своєю появою завдячують не тільки виникненню 
нових технічних можливостей масового тиражу-
вання, а саме формуванню соціального феномену 
масової культури на хвилі грандіозної урбанізації 
другої половини ХІХ ст. Це особлива культура, 
розрахована на споживання мільйонними масами 
внутрішніх мігрантів. ...Культурні індустрії — це 
культурне виробництво, що обслуговує масовий 
попит тих, хто прагне отримати продукти, “схожі 
на справжні” — елітарні, однак які не відрізня-
ються виразними індивідуально-творчими рисами, 
справжньою утилітарною та естетичною якістю, 
а також доступні матеріально. Такими продукта-
ми є і артефакти первісної культури, і традиційної 
селянської, й здебільшого релігійної, і, нарешті, 
сучасної масової [5]. Тобто, за цією логікою, ма-
сове культурне виробництво прагнуло не тільки за 
формою, а й за змістом наблизитися до справжніх 
творів культури. Чи можна зробити припущення 
про те, що сьогодні — за 150 років від початку пе-
реслідування елітарної культури масовою — саме 
елітарний культурний продукт втрачає риси, прита-
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манні йому у ХІХ ст., — високу естетичну цінність 
і авторську індивідуальність, бо зосереджується на 
новій функції соціальної класової диференціації в 
умовах “тиранічного тиску імперативу унікальнос-
ті, прийнятою сучасною художньою системою”? [2]. 
Якщо припустити, що еспериментальне прагнення 
“маскульту” досягло своєї мети і копія виявилася 
надзвичайно подібною до оригіналу за естетико-
символічною цінністю і виховувала сьогоденних 
“соціальних аутсайдерів” за взірцями естетичних 
ціннісних орієнтирів еліти другої половини ХІХ ст. 
— початку ХХ ст., якими б були аргументи відмеж-
ування “еліти” від “аутсайдерів”? Відповідь на це 
питання лежить у дещо іншій площині, пов’язаній 
не з технологічними особливостями культурного 
виробництва, а зі значно важливішим аспектом 
культурного виробництва — творчою етикою. Од-
нак соціальна відповідальність і диференціація в 
будь-якому випадку існували б через нерівність, 
нетотожну ідентичність, збереженням якої опіку-

валася інтелектуальна спільнота початку ХХ сто-
річчя, яких шанобливо цитують наші сучасники, не 
помічаючи, що акценти полеміки про справжнє — 
штучне, високе — низьке, елітарне — масове змі-
нилися разом із функціями “мистецтва”.

Отже, не заперечуючи історичного значення 
реакції інтелектуалів, вважаємо, що важливо пере-
осмислити їх ставлення до технології, до питань 
масовізації та технологізації культурного вироб-
ництва. Технофобія та заперечення не знімають  
традиційної напруги, що вкорінює відчуження 
творчості й технології, а натомість поширюють 
міфи про культурні індустрії, високе мистецтво, 
масового споживача тощо. Переосмислення ролі 
технології, зміна ставлення до особистої творчої 
відповідальності, незалежно від використання тех-
нологічних можливостей — інструментів, форм 
організації праці або засобів виробництва — таки-
ми є засоби запобігання неякісній, низькопробній, 
беззмістовній культурній продукції. 
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ОРГАНІЗАЦІЙНІ ЗАСАДИ  
МУЗИЧНОГО ФЕСТИВАЛЬНОГО РУХУ В УКРАЇНІ
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Анотація. Розглянуто питання організації музичних фестива-
лів в Україні, визначено головні елементи та принципи проведен-
ня цих культурних акцій. Виокремлено завдання організаційного 
комітету, на підставі “Положень” про музичні фестивалі.
Ключові слова: музичний фестиваль, організація фестивалю, 
маркетинг фестивального проекту, концертні програми.

Аннотация. Исследован вопрос организации музыкальных 
фестивалей в Украине, определены главные элементы и при-
нципы проведения этих культурных акций. Выделены задачи 
организационного комитета, исходя из “Положения” о музы-
кальных фестивалях.
Ключевые слова: музыкальный фестиваль, организация фес-
тиваля, маркетинг фестивального проекта, концертные про-
граммы.

Summary. At the turn of the 20th and 21st centuries music festivals 
became effective forms of interaction between people. Today festivals 
are not only a form of music life arrangement, vivid cultural events, but 
a powerful tool for spreading of various kinds of performance culture 
that make a great contribution to the national culture development. 
The level of music festivals organization has a great impact on their 
popularity both among the participants and the audience. Thus the 
support and development of Ukrainian music festival movement is a 
key direction of the activity of organization committees, the Ministry of 
culture, and in general all indifferent people who worry about cultural 
and art actions conducting.
The forms of music festivals in Ukraine as “the integral institution” 
(after M. Shved) have obtained permanent forms during the years of 
Ukraine’s Independence and are still in the process of their formation. 
This is explained by the crisis of the budget financing of the sphere of 
culture and the fact that socioeconomic conditions of their function-
ing are often changed. Moreover, National festival movement is often 

based on its organizers’ enthusiasm and authority and is not always 
the priority of the state cultural politics, the example of their interac-
tion with central and local state bodies, private institutions, etc.
Without going into detail of music festivals’ organizations, they may 
seem to be developing on their own, to have their own inner logic on 
which no social processes influence. Nevertheless, festivals have their 
structural peculiarities (creativity, management, marketing, finance) 
that are often connected with other cultural projects.
Each music festival has its concrete date in a certain geographic area 
and cultural space. Concerts are held taking into account the follow-
ing necessary elements: a country, a city, infrastructure, concert halls, 
etc. As a cultural action, these music forums focus on their own audi-
ence to which the concept as the model of the repertoire politics is 
oriented. Hence the idea is born on the basis of old-aged traditions, 
trends and forms of music life.
Music festival organization in Ukraine is a relatively new business. 
As a great event, a festival needs a thorough organization preparation 
including the following points: the opening, the closing, press confer-
ences, workshops, scientific conferences, concert stages supply, con-
cert programs designing, concert organization, etc.
In most cases music festivals are a number of concerts united by the 
common concept (e.g., “Music premiere of the season”, “Kyiv-Music-
Fest” represent Ukrainian authors’ new opuses, the Youth’s music Fo-
rum – young Ukrainian and foreign composers’ works, “Zolotoverkhyi 
Kyiv” is a good start for choral works of Ukrainian composers of dif-
ferent epochs and styles). Today music festivals are a complicated way 
of searching for new and creative ideas, non-traditional decisions’ re-
alization, the development of innovative forms of their organization, 
involvement of new listeners. To achieve that festival organizers have 
to do market research, to develop concepts, to monitor festival proc-
esses and on this basis to introduce new marketing technologies.
Key words: music festival, festival organization, festival project mar-
keting, concert programs.

У сучасному українському просторі нові форми 
культуротворчості — музичні фестивалі — на зла-
мі ХХ–ХХІ ст. стали однією з найдієвіших форм 
взаємодії між людьми. Сьогодні фести — це не 
тільки форма організації музичного життя, яскра-
ві культурні події, це й потужний інструмент для 
поширення різних видів виконавського мистецтва, 
які сприяють піднесенню національної музичної 
культури. Рівень організації та проведення фес-
тивальних заходів впливає на їх популярність як 
серед учасників форумів, так і слухачів. Тому під-
тримка і розвиток музичного фестивального руху 
в Україні — ключовий напрям діяльності організа-
ційних комітетів, Міністерства культури, загалом 

небайдужих людей, які вболівають за проведення 
цих культурно-мистецьких акцій.

Зародження потужного фестивального руху 
свідчить про демократизацію громадського жит-
тя і пожвавлення інноваційних процесів у царині 
культури. Водночас проведення музичних фестива-
лів відкрило й іншу складову забезпечення їхнього 
успішного проведення — організаційно-фінансову, 
котра на сучасному етапі потребує вдосконалення.

Форми організації музичних фестивалів в Укра-
їні як “цілісного інституту” (за М. Шведом) за роки 
незалежності набули сталих форм, проте певною 
мірою ще перебувають у процесі формування. Це 
пояснюється тим, що вельми часто змінюються 
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соціально-економічні умови їхнього функціонуван-
ня, через кризу бюджетного фінансування сфери 
культури тощо. Більше того, національний фести-
вальний рух дедалі частіше спирається на самовід-
даний ентузіазм і авторитет його організаторів і не 
завжди є пріоритетом державної культурної політи-
ки, прикладом взаємодії з центральними і місцевими 
органами державного управління, недержавними ін-
ституціями тощо. Тому метою статті є висвітлення 
особливостей організаційного забезпечення музич-
ного фестивалю як культурно-мистецького задуму. 
Оскільки українські музичні форуми — нестандар-
та й цікава культурна подія, то питання, пов’язані 
з ними, стають предметом уваги мистецтвознавців 
і культурологів, плідні результати досліджень яких 
висвітлені в численних наукових і періодичних ви-
даннях (О. Дьячкова, М. Загайкевич, О. Зінькевич, 
К. Давидовський, А. Луніна, Л. Мельник, А. Мізі-
това, В. Садова, І. Сікорська, С. Соколова, Г. Сте-
панченко, Б. Сюта, Ю. Чекан, О. Чапалов, М. Швед, 
Р. Юсипей та ін.). Проте на сьогодні сутність фес-
тивалю вивчена недостатньо, зокрема найбільшою 
мірою це торкається проблеми маркетингу фести-
вального проекту, його організації тощо. В цьому й 
полягає актуальність статті.

Основний зміст. Якщо не вдаватися в тонкощі 
“кухні” музичних фестивалів, то може видатися, що 
вони розвиваються самостійно й мають внутрішню 
логіку, на яку не впливають соціальні процеси. По-
при те, фестивальні акції мають структурні особли-
вості (творчі, менеджерсько-маркетингові, фінан-
сові), пов’язані з іншими культурними проектами.

Кожен музичний фестиваль має чіткі календарні 
терміни його проведення в певному географічному 
ареалі та культурному просторі. Концертні заходи 
влаштовуються з урахуванням таких обов’язкових 
елементів: регіону країни, міста з відповідною 
інфраструктурою, концертних залів тощо. Як куль-
турна акція ці музичні форуми передбачають наяв-
ність власної аудиторії, на котру зорієнтована його 
художня концепція як модель стійкої, послідовної 
репертуарної політики. Власне художня ідея на-
роджується на підґрунті вже усталених традицій, 
напрямів і форм музичного життя. Музичний фес-
тиваль як специфічне для культури та мистецтва 
явище вирізняється особливою творчою атмосфе-
рою, націлений на залучення найкращих виконав-
ських колективів і солістів. Його головне завдання 
полягає в популяризації національного (почасти 

й зарубіжного) музичного продукту, водночас — 
внесенні свіжої барви в культурне життя держави, 
міста, створенні широкого діалогового поля для 
виконавців-професіоналів і слухацької аудиторії.

Організація музичних фестивалів в Україні — 
справа порівняно нова. Як масштабна подія фести-
валь потребує ретельної організаційної підготовки, 
котра охоплює такі складові: відкриття, закриття, 
проведення різних заходів (прес-конференцій, 
майстер-класів, наукових конференцій, творчих 
зустрічей), забезпечення концертних майданчи-
ків, формування концертних програм, проведення 
концертів, розміщення колективів тощо. Здебіль-
шого музичні фестивалі — низка концертів, що 
проводяться впродовж кількох днів, об’єднаних 
загальною концепцією (напр., “Музичні прем’єри 
сезону”, “Київ-Музик-Фест” репрезентують нові 
опуси українських авторів, Форум музики моло-
дих — твори молодих українських і зарубіжних 
композиторів, “Золотоверхий Київ” дає путівку в 
життя хоровим творам українських композиторів 
різних епох і стилів). Музичні фестивалі функціо-
нують як культурні акції, що відбуваються щороку 
чи в певному часовому проміжку (раз на два роки). 
Вони мають визначеий статус у культурному жит-
ті (міжнародний, національний — всеукраїнський, 
регіональний) і змістове наповнення (за О. Мень-
шиковим, вони класифікуються на “універсальні 
(охоплюють кілька видів мистецтв); спеціалізовані 
(за одним видом мистецтва — театральні, музичні, 
кінофестивалі); монографічні (присвячені одному 
автору: композитору, актору та ін.); тематичні (при-
свячені певній епосі, жанру або стилістичному на-
пряму); вузькоспеціалізовані (фестиваль народної, 
дитячої, молодіжної пісні)” [3, 45], за М. Шведом 
— на “монографічні, присвячені творчості одно-
го композитора...; жанрові — приділяють увагу 
окремому жанру (опері, симфонії, ораторії тощо); 
орієнтовані на той чи інший виконавський апа- 
рат — симфонічний оркестр або призначені для 
виконання на певному конкретному інструменті; 
спрямовані на показ музичної традиції якоїсь окре-
мої епохи чи стилю” [8, 8]. На думку М. Шведа, в 
Україні спостерігаємо два основні принципи орга-
нізації фестивального руху: демократичний і кон-
цептуальний. “Концептуальний принцип полягає 
в організації та проведенні акції згідно з певною 
концепцією, якої дотримуються та яку намагаються 
втілити організатори. Суть демократичного прин-
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ципу в тому, що в процесі укладення програм ор-
ганізатори не дотримуються особливих обмежень, 
обираючи довільну форму” [8, 7].

Музичний фестиваль можна окреслити як 
“мистецький проект” (семантика поняття “мис-
тецький проект” розкрита К. Давидовським. —  
І. Б.), який, відповідно до соціокультурного аспек-
ту, за визначенням Т. Зінської, має такі характерис-
тики: “1) актуальність концепції мистецького про-
екту в соціокультурному просторі; 2) відповідність 
головної мети та завдань в реалізації проекту; 3) 
узгодженість творчої ідеї з інтересами слухачів та 
потребами виконавців; 4) доступність інформації 
та рекламне забезпечення мистецького проекту; 5) 
точність проектного рішення, коли реалізація мис-
тецького проекту відповідає програмі дій та засо-
бам досягнення мети” [1, 11]. 

Організаційні засади проведення музичних 
фестивалів прописано в нормативних актах. Ви-
окремимо деякі положення Наказу Міністерства 
культури України від 26.07.2013 (№ 696) “Про вне-
сення змін до Положення про Міжнародний фести-
валь “Київ Музик Фест”.

“І. Загальні положення
1.  Це Положення визначає порядок організації 

та проведення Міжнародного фестивалю “Київ Му-
зик Фест” (далі — фестиваль).

2.  Співзасновниками фестивалю є Міністер-
ство культури України та Національна спілка ком-
позиторів України.

3.  До участі в організації і проведенні фестива-
лю можуть залучатися державні, громадські, при-
ватні підприємства й організації та інші юридичні 
особи (за згодою).

4.  Фестиваль проводиться з метою пропаганди 
та популяризації найкращих зразків сучасного про-
фесійного музичного мистецтва, розширення обмі-
ну духовними цінностями між країнами, зміцнення 
міжнародних контактів і культурних зв’язків.

5.  Основними завданнями фестивалю є: роз-
виток і популяризація кращих зразків сучасного 
українського музичного мистецтва; прем’єрне ви-
конання творів музичного мистецтва; сприяння 
зростанню виконавської майстерності творчої моло-
ді; обмін творчими здобутками; піднесення іміджу 
українських композиторів та виконавців; введення 
кращих здобутків національного музичного мисте-
цтва у широкий світовий мистецький простір.

ІІ.  Порядок проведення фестивалю

1.  Фестиваль проводиться у м. Києві щороку у 
вересні — жовтні.

2.  У концертних програмах фестивалю викону-
ються твори українських та зарубіжних компози-
торів.

3.  Участь у фестивалі можуть брати професійні 
українські і зарубіжні виконавці, а саме: симфоніч-
ні, камерні оркестри та ансамблі; хорові, фольклор-
ні, джазові колективи; окремі виконавці; компози-
тори та музикознавці.

<…> 7.  Проведення фестивалю передбачає 
урочисте відкриття і закриття фестивалю, прове-
дення концертів.

8.  У рамках фестивалю можуть проводитися 
прес-конференції, “круглі столи”, наукові конфе-
ренції, творчі лабораторії, майстер-класи компози-
торів і виконавців, презентації нових друкованих 
видань, компакт-дисків, відео- та аудіозаписів но-
вих творів, творчі зустрічі з діячами мистецтва.

ІІІ. Організаційні засади проведення фестивалю
1.  Організаційне забезпечення проведення 

фестивалю здійснює Організаційний комітет (да- 
лі — Оргкомітет).

Персональний склад Оргкомітету затверджуєть-
ся наказом Міністерства культури України раз на три 
роки, до якого в разі необхідності вносяться зміни.

До участі в роботі Оргкомітету залучаються 
представники Міністерства культури України, про-
відні діячі музичного мистецтва, керівники твор-
чих спілок, підприємств, установ, організацій сфе-
ри культури (за згодою).

2.  Для формування складу учасників та кон-
цертних програм створюється художня комісія. 
Склад художньої комісії в кількості не менше п’яти 
осіб затверджується головою Оргкомітету. До учас-
ті у роботі художньої комісії залучаються профе-
сійні митці: композитори, мистецтвознавці, вико-
навці (за згодою).

3.  Оргкомітет та художня комісія працюють на 
громадських засадах та самостійно визначають по-
рядок своєї роботи.

4.  Оргкомітет: 1) визначає: загальну творчу 
концепцію фестивалю; підприємство, установу, ор-
ганізацію, що буде здійснювати організаційне про-
ведення фестивалю; строки та умови проведення 
фестивалю; строки подання заявок на участь у фес-
тивалі; 2) затверджує: план-графік проведення фес-
тивалю; зразки інформаційно-рекламної продукції; 
3) взаємодіє з організаційних питань з художньою 
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комісією та учасниками фестивалю; проводить ро-
боту із залучення спонсорів; оприлюднює на офі-
ційних веб-сайтах Міністерства культури України, 
Національної спілки композиторів України та у 
засобах масової інформації інформацію про прове-
дення фестивалю; виконує інші функції, пов’язані з 
організацією та проведенням фестивалю.

5.  Художня комісія: розглядає заявки на участь 
у фестивалі; затверджує склад учасників фестива-
лю за результатами розгляду поданих заявок; фор-
мує та затверджує концертні програми фестиваль-
них заходів.

<…> IV.  Фінансове забезпечення фестивалю
1.  Фінансування фестивалю здійснюється за 

рахунок: асигнувань, передбачених Міністерству 
культури України у Державному бюджеті України 
на відповідний рік; видатків, передбачених Націо-
нальній спілці композиторів України на виконання 
статутних завдань; інших джерел та надходжень, 
не заборонених чинним законодавством.

2.  Громадські та інші організації мають право 
за власний рахунок установлювати спеціальні при-
зи, нагороди та премії учасникам фестивалю за по-
годженням із Оргкомітетом” [5].

Такі нормативні документи передбачені для 
всіх музичних фестивалів, із обов’язковим акцен-
туванням на організаційні заходи. Наведемо ще 
один приклад.

Положення про Міжнародний фестиваль су-
часної академічної музики “Житомирська музична 
весна” імені Олександра Стецюка:

I.  Загальні положення
1.1.  Міжнародний фестиваль сучасної акаде-

мічної музики “Житомирська музична весна” (далі 
— Фестиваль) проводиться раз на рік.

<…> 1.3.  Організатори Фестивалю:
•  управління культури і туризму Житомирської 

ОДА;
•  Житомирська міська рада;
•  Житомирська обласна Спілка поляків України;
•  Житомирська обласна громадська організація 

“Асоціація об’єднаних мистецтв”.
1.4.  До участі у проведенні Фестивалю можуть 

залучатися (за згодою) державні, громадські, приват-
ні підприємства й організації, інші юридичні особи.

1.5.  Метою Фестивалю є:
•  популяризація сучасної академічної музики, 

розвиток кращих зразків українського та світового 
музичного мистецтва;

•  уведення кращих здобутків національного 
музичного мистецтва у світовий мистецький про-
стір;

•  зміцнення культурних зв`язків й обмін досві-
дом з провідними культурними центрами України 
та зарубіжжя.

1.6.  Завданнями Фестивалю є:
•  формування власного мистецького потенціа-

лу міста;
•  виховання виконавської та слухацької музич-

ної культури мешканців міста;
•  сприяння зростанню виконавської майстер-

ності творчої молоді;
•  розвиток музичних здібностей та підтримка 

молодих талантів;
•  залучення підростаючого покоління до участі 

у мистецьких заходах міста;
•  піднесення культурного іміджу міста.
ІІ. Порядок проведення фестивалю
<…> 2.2.  Наказом управління культури і ту-

ризму облдержадміністрації затверджується склад 
оргкомітету з підготовки та проведення Фестивалю 
(далі — Оргкомітет), який:

•  розробляє програму Фестивалю;
•  забезпечує рекламну кампанію Фестивалю;
•  організовує висвітлення у засобах масової ін-

формації концертно-мистецьких заходів, які прохо-
дять у рамках Фестивалю;

•  всебічно сприяє реалізації та проведенню 
фестивальних заходів;

•  розглядає пропозиції обласних організацій та 
осередків Національної спілки композиторів Укра-
їни щодо завершального етапу Фестивалю;

•  розглядає індивідуальні заявки від виконавців 
та окремих авторів на участь у завершальному ета-
пі Фестивалю.

ІІІ. Умови участі у фестивалі
3.1.  Фестиваль проводиться раз на рік у місті 

Житомирі.
3.2.  У Фестивалі можуть брати участь україн-

ські та зарубіжні академічні колективи, окремі ви-
конавці, композитори та музикознавці.

3.3.  <…> Тривалість фестивальних концертів 
має становити від 50 до 75 хвилин.

<…> 3.5.  Концертна програма учасників вклю-
чає класичну та сучасну академічну музику.

3.6.  Проведення Фестивалю передбачає:
•  урочисте відкриття та закриття Фестивалю;
•  проведення концертів;
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•  прес-конференцій, круглих столів та наукових 
конференцій;

•  творчих лабораторій;
•  майстер-класів композиторів та виконавців;
•  презентацій нових друкованих видань, ком- 

пакт-дисків, відео- та аудіозаписів нових творів;
•  творчих зустрічей з діячами мистецтва <…>.
<…>  V.  Фінансування фестивалю
5.1.  Фінансування заходу здійснюється за ра-

хунок коштів, передбачених управлінню культу-
ри і туризму облдержадміністрації на проведення 
мистецьких заходів, а також виділених коштів Жи-
томирської міської ради, спонсорів, благодійних  
внесків, зацікавлених громадських організацій” [6].

Хоча організаційні заходи — справа нелегка 
і потребує певних зусиль, “механізм” їх налаго-
дження дозволяє успішно втілити фестивальний 
проект. І в цьому сенсі вони якнайкраще забез-
печують доступність культурних запитів і послуг. 
Адже фестивальні концертні програми дають мож-
ливість “поласувати” музичним ексклюзивом, по-
чути виконавські версії солістів (інструменталіс-
тів і вокалістів), музичних колективів (оркестрів, 
хорів, ансамблів). Їхні ж організатори отримують 
шанс зануритися в проблеми музичної індустрії, 
менеджменту музичних фестів, вдосконалити свої 
знання в цій царині, зрештою — зробити проект 
успішним. Кращими серед фестивальних мене-
джерів вважають тих, хто здобувається на повагу 
у вимогливих діячів культури, слухачів, виявляє 
широту художнього бачення проекту. Винахідливі 
менеджери нерідко доводять, що за короткий час, 
навіть за байдужості органів влади, можна виявити 
й задіяти такі ресурси, як нові учасники, віддана 
публіка, щедрі спонсори.

Важливим в організації музичних фестивалів є 
фінансування. Як складна система воно має різні 
види підтримки задуму, зокрема спонсорство, меце-
натство, гранти, діяльність фундацій і т. ін. Склад-
ні економічні умови, в яких перебуває українське 
суспільство, позначалися й на фестивалях, насам-
перед у сфері їхнього матеріального забезпечення. 
І хоча музичні фести сьогодні є “ярмарком” талан-
тів і джерелом інформації, своєрідним майданчи-
ком для генерування ідей і творчого змагання, їхня 
підготовка та проведення потребують ретельного 
маркетингового опрацювання, котре зводиться до 
створення й організації базових умов оптимізації 
музичної пропозиції, правильного управління про-

цесом її використання слухацькою аудиторією. За 
О. Меньшиковим, “умови ефективного викорис-
тання маркетингу в фестивальній індустрії з точки 
зору позиціонування продукту передбачають:

•  знання ринку споживачів, їхніх потреб, запи-
тів, очікувань і переваг у сфері мистецтва, культури 
та творчості;

•  знання соціальних сил — державних і муні-
ципальних органів, рухів, спонсорів, меценатів, за-
цікавлених у наданні послуг слухачам;

•  знання  власних інтересів, а також причин, 
які спонукають спонсорів надавати відповідну під-
тримку;

•  закріплення цих мотивацій і інтересів у пра-
вових актах, рішеннях відповідних органів, в уста-
вах, прийнятих програмах;

•  конкретизація цих інтересів, їх обсягу, інтен-
сивності та затрат в пріоритетних напрямках, ви-
дах і формах послуг і діяльності” [4, 9].

І далі автор резюмує, що “виконання цих умов 
робить можливим повноцінне використання кон-
цепції маркетингу, маркетингових технологій і ме-
тодик у фестивальному проекті” [4, 9].

Якщо в світі питання організації музичних фо-
румів стають предметом обговорень на спеціаль-
них конференціях event-менеджменту, то в Украї- 
ні — сферою діяльності організаторів, здебільшо-
го маститих композиторів, які беруть на свої плечі 
“ношу”, пов’язану з проведенням фесту.

Творчі ідеї, музичний репертуар фестивалів 
сміливо експериментують із просторовими та ча-
совими рубежами, поєднуючи демократичність, 
святковість і творчу свободу. Колоритним штрихом 
у фестивальному дійстві є те, що воно стає моно-
літним концертним подіумом, територією творчої 
комунікації, своєрідним дискусійним клубом для 
музикантів.

Фестивалі — важлива форма концертної ді-
яльності, що дозволяє привернути увагу до акаде-
мічного (народного) музичного мистецтва з боку 
широкої слухацької аудиторії, держави, засобів 
масової інформації, професійної критики, навіть 
бізнесу. Більше того, музичні фестивалі можуть 
згромадити кращі виконавські сили для задоволен-
ня запитів слухацької аудиторії, також сприяти роз-
витку музичної інфраструктури міста чи регіону.

Музика, що звучить на фестивалях, завжди 
пов’язується з певними враженнями, отриманими 
від музичних артефактів як “продуктів” високої 
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якості, в поширенні яких найбільшого значення на-
дається ефективній організації концертних заходів. 
Прикметною рисою функціонування фестів є до-
мінування своєрідної атмосфери одухотвореності, 
піднесеності, творчого спікування з однодумцями.

Вельми важливою складовою фестивалю є по-
дієвість, адже він привертає увагу музикознавців 
і культурологів, музичних критиків і професійних 
виконавців, поціновувачів музики різних соціаль-
них груп. Концерти, включені в програмні заходи, 
впливають на соціокультурну ситуацію в містах, де 
вони проводяться. На думку Д. Клаїча, мобільність 
фестивалів зростає і “змушує художників і їх твори 
подорожувати в пошуках нової аудиторії, міцність 
фестивалів перевіряється рівнем гостинності, ду-
хом щедрості, мікрокліматом для публіки, учасни-
ків, журналістів. У цьому сенсі фестивалі могли б 
розглядатися як експериментальні зони соціаліза-
ції, а не додаткові можливості для вжитку. Художні 
досягнення підсилюють цивільні атрибути терито-
рії, перевіряють її відкритість, динамізм, здатність 
формувати цінності та колективну самосвідомість, 
дух допитливості та критики” [2, 81].

Сьогодні організатори фестивалів тісно спів- 
працюють з засобами масової інформації. “Фес-
тивалі набули подвійного життя: одне — реальне 
для конкретних участників, включаючи артистів і 
публіку, друге — віртуальне, в пресі, по радіо, те-
лебаченні, в Інтернеті і інших медійних випусках, 
що розширює вплив фестивалю і продовжує його 
життя в буревії культурного виробництва та спожи-
вання. Залежність фестивалів від мас-медіа є також 
їхньою силою, способом підкорення потенційної 
публіки і формою підтримки фестивальних витрат 
із допомогою суспільної думки” [4].

Фестиваль як універсальна форма культуро- 
творчого процесу, “…включає в себе як ознаки 
результату (культурного продукту), так і техноло-
гії його досягнення” [7, 145]. Музичні фестивалі 
— публічні масштабні заходи, які популяризують 
національні музично-виконавські традиції й у цьо-
му сенсі вони є своєрідною захисною реакцією на 
світові глобалізаційні процеси. Їх важливою скла-
довою є концепція проекту, що відображена у фес-
тивальних програмах.

Висновки. Фестиваль — це подія в музичному 
житті держави, він є апріорним мірилом рівня ви-
конавського професіоналізму. На сучасному етапі 
музичні фестивалі — це складний шлях пошуку но-
ваторських і творчих ідей, реалізації нетрадиційних 
рішень, розвитку інноваційних форм їх проведен-
ня, залучення нового слухача. Це забов’язує органі-
заторів до конкретного вивчення потреб музичного 
“ринку”, концептуальних розробок, постійного мо-
ніторингу фестивальних процесів і вироблення на 
цій основі нових маркетингових технологій. Ста-
тистика засвідчує, що в ХХІ ст. фестивальний рух, 
із одного боку, стає потужнішим, з іншого — пере-
живає новий етап розвитку. Він демонструє висо-
копрофесійну творчість композиторів, виконавців і 
музичних колективів, їхню взаємодію як нову сис-
тему комунікації, нову модель культурного життя, 
якою є музичний фестиваль. Фестивалі, незважа-
ючи на труднощі організації, які успішно долають 
директори й організаційні комітети, мають важли-
ве значення для збереження культурної спадщини 
Української держави. Великі фестивальні проекти 
позитивно впливають на піднесення авторитету 
України в світі як держави, котра свято шанує свої 
традиції задля піднесення національної культури.
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КУЛЬТУРНІ ПРЕЗЕНТАЦІЇ ЯК РЕСУРС  
І СТИМУЛ РОЗВИТКУ КРЕАТИВНОГО ПОТЕНЦІАЛУ КУЛЬТУРИ

УДК 136.7

Новітні динамічні соціальні зміни в умовах гло-
балізації  суттєво поглибили економічні, політич-
ні та культурні нерівності, посилили регіональні 
відмінності й, одночасно, поклали початок про-
цесам розуміння необхідності співіснувати різним 
соціально-історичним системам і культурам в гло-
балізованому світі. Особливого значення набули 
засвоєння і вміння величезної маси населення ко-
ристуватись сферою інформаційних технологій, ін-
формаційних мереж, інструментами цієї діяльнос-
ті. Майже в усіх регіонах світу суспільні системи 
продукують усталені зразки представлення себе в 
комунікативному просторі й ці зразки мають ста-

ти безпосередньою підставою, ресурсом і стиму-
лом розвитку креативного потенціалу культури на 
принципах мультикультуралізму та ненасильниць-
кої організації глобального соціального порядку.

У культурології, соціології та інших суспіль-
ствознавчих науках предметом дослідження завжди 
є явища типові й унікальні, масові та одиничні, 
явні та латентні. Вочевидь, що саме проблемати-
ка представленості і включає ці поєднання, тому 
що вона одночасно характеризує маси людей і 
окремих осіб, має типові риси й унікальні, існує в 
очевидних і замаскованих формах і проявах. Про-
те слід констатувати, що в науковому середовищі 

Анотація. Досліджується специфіка презентацій  як особли-
вої сфери соціальних взаємодій, у якій активно продукуються 
та оновлюються смислові зразки організації певних моделей 
поведінки і способів мислення через презентацію соціально-
го суб’єкта в комунікативному просторі. Ці зразки стають 
безпосередньою підставою, ресурсом і стимулом розвитку 
креативного потенціалу культури на принципах мультикуль-
туралізму та ненасильницької організації глобального соці-
ального порядку. Розглянуто аналітичну історію досліджень 
феномену презентації, виявлене досягнення та обмеження 
психологічних підходів до вивчення презентаційних практик, 
пропонується культурологічне розуміння явища презентації 
як специфічного комунікативного ресурсу і стимулу процесів 
культуротворення. Описано специфічні види презентаційних 
практик проаналізовані суперечності та ризикогенний харак-
тер новітніх презентаційних, технологій.
Ключові слова: культура, презентація, комунікативний про-
стір, соціокультурна ідентифікація, процес культуротворен-
ня, технології культурних презентацій, перформанс.

Аннотация. Исследована специфика культурных презента-
ций как особой сферы социальных взаимодействий, в которой 
активно воспроизводятся и обновляются смысловые образцы 
определенных моделей поведения и способов мышления путем 
, образцы представления/презентации социального субъекта в 
коммуникативном пространстве и эти образцы становятся 
непосредственным основанием, ресурсом и стимулом разви-
тия креативного потенциала культуры на принципах мульти-
культурализма и ненасильственной организации глобального 
социального порядка. Рассматривается аналитическая ис-
тория исследований феномена презентации, выявляются до-
стижения и ограничения психологических подходов к изучению 
презентационных практик, предлагается культурологическая 
трактовка феномена презентации как специфического ком-
муникативного ресурса и стимула активизации творческих 

процессов культурного воспроизводства. Описываются спе-
цифические виды презентационных практик, выявляет про-
тиворечия и обращает внимание на факторы риска новых 
презентационных технологий.
Ключевые слова: культура, презентация, комуникативное 
пространство, социокультурная  идентификация, процесс 
культуротворчества, технологии культурных презентаций,  
перформанс.

Summary. The peculiarities of the cultural presentation phenom-
ena which constitute the specific domain of human interactions that 
reproduce some behavioral and mental patterns of activity of the 
social actor in the communicative space is investigated on theoreti-
cal level in the paper. These patterns are interpreted as the recourse 
base and the stimulus for development of the creative potential of 
any culture on the principles of multiculturalism and nonviolence 
in the global perspective of the peaceful social order. The analytical 
research history of the cultural presentation phenomena and the 
research abilities of the psychological approach to investigation of 
functional status of the cultural presentation practices is also dem-
onstrated by the author who suggested to understand the cultural 
presentation phenomena as the specific communicative recourse 
and stimulus for developing of the creative processes of general 
cultural reproduction. According to the author’s position in post-
modern society the communicative space is the plural system of 
cultural presentations, demonstrative images, social masks which 
are the main reproductive factors of this space. As ontological phe-
nomena the presentation is the essential component of social and 
cultural identification. The new technologies of the cultural pres-
entations can produce some negative consequents which are the 
destructive social contradictions and risk situations.
Key words: culture, presentation, communicative space, social and 
cultural identification, creative process of cultural reproduction, 
technologies of the cultural presentations, performance.
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вчених-суспільствознавців тема презентаційної 
активності ще не здобула належного концептуаль-
ного осмислення. На актуальність і важливість її 
наукової розробки дедалі частіше вказують соці-
альні технологи, які професійно займаються орга-
нізацією корпоративних вечірок, спеціальних по-
дій і рекламою. Прагматичний інтерес соціальних 
технологів до важливості поглиблення наукових 
уявлень стосовно соціокультурних засад презента-
ційних практик підтверджує думку про вкорінену в 
людській природі потребу показувати себе учасни-
кам групи або окремій людині, презентувати свої 
особливості іншим і ця потреба є також і в малих 
спільнотах, і у великих об’єднаннях, інститутах і 
суспільствах. Саме тому необхідність дослідження 
новітніх форм презентаційної діяльності як специ-
фічного виду соціальної активності зараз набуває 
ознак значущої соціальної проблеми і безперечної 
актуальності. Мета статті полягає у виявленні й 
розкритті сутності та характеристиці базових ознак 
феномену в суспільних комунікативних системах, 
їх смислових детермінант ресурсів і стимулів куль-
туротворення.

Сучасний соціальний світ у нових наукових 
уявленнях є світом символічним. Зокрема, видат-
ний соціолог А. Шюц констатує, що соціальний 
світ — це “світ, що випромінює смисл”. У праці 
“Смисловий устрій соціального світу” він обґрун-
товує ідею онтологічної подвійності дії та смислу. 
Учений виходить з того, що соціальний світ є сві-
том, осмисленим у різних ментальних проекціях 
спільної соціокультурної ситуації: “Живучи у світі, 
ми живемо з іншими і для  інших, орієнтуючись  на 
цих інших у своїх повсякденних справах” [17, 695]. 
Фіксуючи значущу онтологічну обставину активної 
презентативної орієнтації “на інших”, А. Шюц про-
понує мислити смисл як особливим чином  відреф-
лексоване духовне — тобто світ смислів, символів, 
референцій є таким же реальним, як світ фізичний 
і біологічний, а може, й реальніший. Така методо-
логічна настанова, з одного боку, може шокувати 
науковців-прагматиків з натуралістичним світогля-
дом, але, зрозуміло, що глибше проникнення в про-
блеми існування соціокультурних систем, взаємо-
дій груп і осіб, комунікативних зв’язків і ризиків 
пов’язане саме з дослідженням специфіки, суті й 
каналів розповсюдження презентаційних практик 
як прояву саме символічного навантаження.

Доцільно також наголосити, що ідеї смис-

лопродукування як фундаментального чинника 
суспільної модернізації активно аналізуються в 
сучасних українських соціологічних і культуро-
логічних дослідженнях. Це розробки Н. Костенко 
[7, 8], Л. Малес [10], інших дослідників [6, 11], у 
яких значущість виробництва смислів навіть аб-
солютизується. Зокрема Н. Костенко зауважує: 
“У сучасній динамічній і фрагментарній культурі 
питання про існування людей у смисловому світі 
лише загострюється, тому що цей смисловий світ 
стає аморфним й мультимодальним. Як мінімум, 
дві тенденції діють тут одночасно. По-перше, від-
бувається визволення, лібералізація смислів, що 
збуджується культурною і буденною рефлексією з 
приводу їх втрати, мутації, зміни в компенсатор-
них, імітаційних і маніпулятивних практиках або, 
навпаки, виявлення нових “смислових горизонтів” 
і засобів їх креативності. По-друге, відбувається, 
звісно ж, і відтворення смислових універсалій, за-
гальноприйнятих обґрунтувань людської активнос-
ті і “уваги до життя”, які дозволяють розуміти хід 
подій, орієнтуватись в обставинах, ухвалювати рі-
шення” [8, 18]. І далі стверджується, що саме вони 
(смислові універсалії) відтворюються смислом і 
цінностями зв’язку, формують віртуальні контек-
сти реальності гри, бесіди й самопрезентації.

Слід зазначити, що важливою особливістю у 
процесах функціонування сучасних культурних, 
смислових, інформаційно-технологічних комплек- 
сів зараз є роль символіко-презентаційного оформ-
лення таких комплексів [14]. Варто також наго-
лосити, що множинні віртуальні простори пере-
бування в канали трансляції смислів фіксуються 
лише художнім сприйняттям. Культурні порядки 
з допомогою медіа розкручують “ринок смислів”, 
які, втілюючись в культурні продукти, пропону-
ють  особливі стилі сприйняття світу, правила його 
рефлексії й непередбачувані комбінації соціально-
інтегративного характеру. У цьому зв’язку слід 
враховувати, що різноманітні суспільні об’єднання 
і угруповання формують і утверджують свій соці-
альний суб’єктний статус на певному майданчику 
співучасті у смисловому полі цілком відмінних 
контроверсійних смислових настанов і видів пове-
дінки учасників: це — 1) захисна позиція (закрита 
автономність); це — позиція невтручання (бай-
дужість, неуважність); це — 2) позиція цікавості 
(балакучість, зухвалість); і це — 3) позиція тиску, 
накидання себе як соціального суб’єкта іншим со-
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ціальним суб’єктам (комунікативна “агресія”).  
Є також і багато інших позицій. Але коли всі ці 
види взаємодій, взаємовпливів розкласти на скла-
дові, виявиться, що така специфічна соціокуль-
турна, соціопсихічна дія як самопредставлення є 
базисною природно-екзистенційною, архетиповою 
потребою людини. 

Феномен антропологічної суб’єктної представ-
леності (презентації) має аналітичну історію, зміс-
товна концептуальна версія якої подана у відомій 
праці І. Гофмана “Представлення себе іншим у по-
всякденному житті” [4]. Зазначимо, що важливим 
аналітичним аспектом праці стало дослідження 
специфічного ставлення індивідуального суб’єкта 
до інших суб’єктів у просторі спілкування. Базовим 
смислом і метою запропонованої аналітики Гофмана 
був намір розкрити специфічні діяльнісні риси лю-
дини в аспектах умінь і навичок презентувати себе 
іншим, керувати їхніми враженнями і, відповідно, 
фіксуючи їхні реакції, змінювати власну поведінку 
з метою здобуття “нагороди” переваг у спілкуванні 
або уникнення специфічного “покарання” у вигля-
ді скорочення поля спілкування [4, 33–34]. Книга І. 
Гофмана привернула увагу наукової спільноти саме 
тим, що в ній також досліджено причини  прояви 
і потреби людей у підтриманні “високої щільності 
комунікації”, психічної спорідненості суб’єктів че-
рез відтворення ненасильницьких емоційних вза-
ємовпливів, сутність яких полягає саме в потребі 
людини презентувати себе. 

Загалом реалії буденного життя людей слугу-
ють очевидними підставами для підтвердження 
валідності таких висновків. І з цим не можна не 
погодитись. Але, слід вказати, що в цьому підході 
домінує суб’єктивістське, навіть суто психологічне 
бачення змісту процесів самопрезентації та спілку-
вання. Автор не звертає уваги на те, що активіст-
ська інтенція “представлення себе” у вузькому колі 
друзів для невеликої аудиторії така сама, як і для 
великої аудиторії, і навіть для суспільства загалом. 
Це стає особливо помітним під впливом процесів 
глобалізації, електронної технологізації та майже 
для всіх людей досяжності інформаційних повідо-
млень у різних формах: картинах, малюнках, різ-
номовних текстах, образах, графіках, формулах, 
світлинах і т. ін. Їх сукупність стає сферою на-
діндивідуальних сутностей. Це — особливий світ 
і цей світ, є культурним надбанням. Більш того, 
сучасний інформаційний простір віртуалізований 

у специфічний спосіб. У ньому символіка сучас-
ності кодується в певні схеми дійсності, яким вже 
не можна довіряти, бо вони втрачають адекватність 
відображення. Вони починають жити своїм життям 
і за своїми правилами. Це життя різниться у різні 
епохи. Але особливо помітним це явище стає в су-
часному постмодерному світі. У працях А. Шюца 
[17], Ю. Габермаса [16], Б. Латура [9], Л. Тевено і 
Л. Болтанскі [3], М. де Серто [13] аналіз сучасного 
суспільства супроводжується прагненням вияви-
ти специфічну складову соціальних відносин, яка 
полягає саме  в презентаційності соціуму, хоча на-
зва цього явища в їхніх роботах є різною. Перфор-
мансну природу суспільства суспільного фантому 
зауважує російський вчений Ж. Т. Тощенко у книзі 
“Фантоми російського суспільства” [15, 335–337]. 
Навіть у вузько спеціалізованій соціологічній праці 
О. І. Яніцького, присвяченій принципам і наслід-
кам сучасної війни, презентаційну політику пока-
зано як один із найважливіших засобів досягнення  
перемоги [18, 28–32]. (До речі, дійсно, росіянам 
вдається дуже вдало реалізовувати таку політику 
в протистоянні з Україною). Але, як нам здається, 
найбільш концентроване знання в цьому напрямку 
викладене у праці Гі Дебора “Суспільство спекта-
клю” [5]. У цій виразно постмодерністській праці 
Дебор розглядає суспільні порядки як постійно 
відтворювані контакти та зіткнення рольових ма-
сок, за якими ховаються і суто цинічні, прагматичні 
(комерціалізовані) стратегії соціальних дій, і “ви-
шукані”, художньо оформлені етикетні дії. На дум-
ку Дебора, дійство продажу і придбання товару є 
спектакль, у якому учасники діють як актори. Вче-
ний помітив і описав “видовищний час”, акценту-
вав значення присутності в культурному полі ігро-
вих ситуацій, суцільного акторства, театралізацій, 
“лицедійства”. Але не абсолютизував їх, назвавши 
ці акти як відображення живого неживим, вважа-
ючи спектаклі деформованою реальністю соціаль-
ного життя, а потребу в презентації обумовленою 
пошуком смислів самовираження [5, 55–58]. 

Дослідницька стратегія постмодерністської со- 
ціології характеризується не так критикою або від-
торгненням традиційності й універсальності мо-
дерну, як новими концептуальними настановами 
важливості бачення процесів перетворення тіла, 
обличчя, почуттів, кола друзів на “намальовану 
картинку”, світлину із неприродними позами, ви-
разом облич, які завмирають заради художньо гра-
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фічної композиції. Природність поведінки або по-
вністю заперечується симуляційним антуражем, 
або, доведення до абсурду, абсолютизується.  

Вочевидь, що всі ці явища вказують на поси-
лення соціального впливу тенденції віртуалізації 
суспільного життя і є небезпечними для будь-якого 
суспільства. Адже певні вікові, субкультурні групи 
зараз можуть  легко здійснити перетворення своєї 
суб’єктності, ситуацій спілкування і життя на гру. 
За допомогою сучасних електронних технологій і 
пристроїв зростає кількість людей, які простір гри 
розповсюджують на сферу спілкування. 

Дійсно, суспільство епохи постмодерну загалом 
стає “сховищем” сцен, арен, естрадних майданчи-
ків, на яких взаємодіють, конфліктують, кохають, 
товаришують складно організовані, культурно за-
безпечені, ресурсно детерміновані комплекси інди-
відуальних, колективних і суспільних презентацій. 
Процедура представлення, показу для групи людей, 
малої чи великої аудиторії будь-якого об’єкта, яви-
ща, події може відбуватись спонтанно і цілеспрямо-
вано. Для визначення організованих, спланованих, 
технологізованих представлень використовують 
термін “презентація”. Широке використання цьо-
го терміна пов’язане з його значним методологіч-
ним навантаженням. Суть у тому, що саме це по-
няття дозволяє дистанціюватись від психологізму 
терміна “представлення”, від індивідуалістичного 
бачення і драматизму “технік” особистісних пред-
ставлень, від настанов на неможливість визначень 
причин посилення  або послаблення бажання пред-
ставлення. 

“Презентація” — не психологічна категорія. Це  
поняття, в якому фіксується суспільно значущий 
смисл виявлення рис, особливостей, переваг будь-
якого явища чи агента. Для цього явище вивчаєть-
ся, визначаються напрями його використання, межі 
впливу на середовище (природне, соціальне, еко-
номічне, культурне, політичне і т. ін.) У сучасному 
відкритому  світі майже всі поверхи його будівлі є 
сукупність презентацій, і фактор інформованості 
суспільних інститутів, груп, спільнот  безпосередньо 
залежить від знання технологій і інструментів пре-
зентацій. Невипадково в сучасному соціальному зна-
нні виникає потреба в розробці теорії презентацій, 
які в конкретних культурних системах мають певні 
загальні правила здійснення і, одночасно, завжди є 
системою оригінальних етнічно і художньо детермі-
нованих акцій, подій, вистав, ритуалів і т. ін.

Аналітичні вимоги завжди починаються з чіт-
кого категоріального визначення кола понять, за 
допомогою яких стає можливим адекватний опис 
реального явища. В теорії культурних презентацій 
найширшою за логічним обсягом є категорія “пре-
зентація”. Уточнивши її, можна окреслити зміст 
понять: “презентаційна мета”, “презентаційна тех-
нологія”, “презентаційна модель”, “презентаційний 
ресурс”, “презентаційна діяльність” і “презентацій-
на подія”, “презентаційна практика” і т. ін. Видаєть-
ся, що смисл і змістовне навантаження цих катего-
рій є достатньо зрозумілим. Але поняття “культурна 
презентація” в контексті загальних процесів культу-
ротворення потребує додаткових пояснень, мірку-
вань і змістовних уточнень, тому що є очевидною 
складна природа цього явища.

Намагання визначити місце цього поняття в ка-
тегоріальних системах різних наук потребує відпо-
віді на таке питання: чи можуть презентації бути не 
тільки культурними, а й економічними, політични-
ми, екологічними, інформаційними, інженерними, 
освітніми і т. ін.? Вочевидь, що відповідь на це пи-
тання не є легким завданням. 

По-перше, слід вказати на багатоякісність і 
поліфункціональність явища презентації. Ця кон-
статація вказує на те, що а) презентація є резуль-
татом певних зусиль, діяльності людини, групи 
людей, інституту, держави, церкви і т. ін. Безпере-
чну специфіку мають презентаційні моделі у сфе-
рі економіки, освіти, науки, політики, у церковній 
сфері; б) презентація є власне сама діяльність, 
тобто система зусиль особистості з використан-
ням розумових, емоційних, фізичних здібностей 
людей, застосування яких забезпечує процес ви-
значення презентаційної мети, засобів її реалізації, 
створення і закріплення презентаційного образу, 
врахування наслідків, запобігання негативним, 
ризиковим, непередбачуваним ефектам і т. ін.;  
в) презентаційна діяльність здійснюється за допо-
могою певних засобів діяльності, тобто вона по-
требує застосування технологічних, інформацій-
них, мистецьких комплексів, що їх суспільство має 
як набуте культурне багатство і які є важливими 
елементами складної структури презентації. 

По-друге, не можна не враховувати те, що дій-
сно всі соціальні сфері життєдіяльності або са-
мопрезентуються, або свідомо і цілеспрямовано 
презентуються фахівцями із галузі економіки, по-
літики, науки, матеріального виробництва, банків-
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ської справи, сімейно-шлюбних відносин і право-
знавства, художньої творчості й мистецтва. І, звісно, 
можна класифікувати види і специфіку презентацій 
у таких сферах, що, до речі, досить вдало роблять 
фахівці з паблік рілейшнз. Але  не підлягає сумніву 
той факт, що вся загальна суспільна сфера презен-
тацій є сферою культури, є частиною культурного 
простору людства. Більш того, вона є культурним 
винаходом форм існування “іншого” світу, в якому 
породжуються нові ірреальні сутності й постаті. 
Їхня образно-символічна, схематизована й іноді не-
правдива, іноді занадто приваблива картина показу, 
представлення себе всьому світові малюється всім 
світовим художнім і інтелектуальним досвідом. 
Вона збуджує свідомість людей, працює на розви-
ток їхньої активності, фантазії. Це — породження 
загальнолюдської світової культури, джерело твор-
чості. Тому найширшим за обсягом серед культу-
рологічних понять поняття “презентації” означає 
“культурна презентація”, і, відповідно, поняття 
“економічна”, “політична”, “релігійна” презентація 
є завжди презентаціями культурними, бо в них фік-
сується факт представлення економічних, політич-
них, релігійних і інших явищ як явищ культури.

Розглядаючи цю проблематику, ми повинні вра-
ховувати, що культурна презентація як онтологічна 
подія, не є тільки подіуми та сцени. Подіуми та сце-
ни, покази й вистави є найпростішими втіленнями 
саме ідеї сумісності, яка породжує або зафіксовує 
ідентифікаційну єдність, коли найважливішою 
постає потреба зафіксувати належність до пев-
ної групи. А саме ця потреба породжує конфлікт 
ідентифікацій, протиставлення себе іншим, тобто 
будь-яка соціальна система містить потенціал ви-
бухонебезпечності, носії якої більше, ніж усі інші, 
потребують презентації активності.

Відомий західний соціолог З. Бауман у пра-
ці “Плинна сучасність” [2] називає ці спільноти 
“гардеробними спільнотами”. Аналізуючи в різ-
них ракурсах сучасні соціальні протиріччя, учений 
спеціальну увагу присвячує характеристиці саме 
цих спільнот, показує об’єктивні підстави зростан-
ня їхньої кількості: “Глобалізація набагато більш 
успішна у розпалюванні міжсуспільної  ворожнечі, 
ніж у співдії у напрямі забезпечення мирного спі-
віснування людей” [2, 206]. Це твердження Бауман 
використовує для того, щоб показати зростання 
суспільної напруги, коли безупинно зростає кіль-
кість спільнот із насильницькими орієнтаціями, 

груп, члени яких спираються на ідеологію бо-
ротьби з “іншими” (чужими) лише задля захисту 
“своїх”(близьких).

Характеристики презентаційної активності, які 
Бауман надає “гардеробним спільнотам”, можна бра-
ти як приклад обґрунтування ідеї щодо фундамен-
тальної ролі, яку відіграє презентаційна діяльність в 
організації різноманітних форм суспільного життя. 
Він показує, як діє механіка згуртування, тобто само-
збереження такої спільноти. І це — презентація, тоб-
то система презентаційних подій, які визначаються 
за допомогою термінів “сценарій”, “обряд”, “роль”, 
“режисер”, “масовка” і т. ін. Усі вони пов’язані пра-
вилами ритуалістики. Засновані на таких принципах, 
вони активно використовують символіку жертовнос-
ті, почесної загибелі, обрядів поховання, ритуали на-
город, освячення місць битв тощо.

З. Бауман наголошує, що сучасні “вибухонебез-
печні спільноти” діють не так безпосередньо, як у 
попередні епохи, коли такі угрупування презенту-
вали себе в дуже жорстких, навіть кривавих  ви-
ставах (наприклад, ритуал жертвоприношення по-
лонених ворогів). Сучасні спільноти презентують 
себе за допомогою ритуалів модерну і постмодер-
ну. Бауман описує це так: “Видовища прийшли на 
заміну “загальної причини” важкої епохи /рішучої 
сучасності, що значною мірою змінює характер 
ідентичності” [2, 215]. Далі він пропонує опис май-
же конкретної презентаційної події, яка відображує 
загальну суть буття групи як буття у вигляді виста-
ви (спектаклю): “Назва “гардеробна спільнота” до-
бре передає її характерні риси. Ті, хто прийшов на 
виставу, одягнуті за принципами моди на відміну 
від повсякденного одягу. Перед входом в зал вони 
здають верхній одяг в гардероб. Упродовж вистави 
всі погляди і увага концентруються на сцені. Ра-
дість і сум, усмішки і тиша, вибухи аплодисментів, 
крики схвалення і вигуки здивування синхронізо-
вані. Але після того, як завіса опуститься, глядачі 
забирають свої речі в гардеробі, одягають вулич-
ний одяг і повертаються до своїх буденних справ” 
[2, 214]. На завершення вчений зазначає, що видо-
вища як привід для короткотермінового існування 
гардеробної спільноти ненадовго трансформують 
індивідуальні турботи в “груповий інтерес” і тому 
оновлення і підтвердження певного рівня групової 
згуртованості потребує нових вистав, нових вра-
жень, нових ритуалів, тобто нових технік презента-
цій, нових презентаційних моделей.
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Презентаційна практика, як уже зазначалося, 
є комплексом, який включає в себе складові під-
структури: 1) діяльність; 2) засоби реалізації мети; 
3) результат. Саме за цими показниками, на нашу 
думку,  можлива дослідна специфікація базових ви-
дів презентаційних практик і, природно, презента-
ційного досвіду.

Передусім вкажемо, що дослідження суті, мож-
ливостей і специфіки презентаційних стратегій 
функціонування феномену культурних презентацій 
дозволяє виокремити декілька найбільш специфіко-
ваних видів презентаційних комплексів. Найбільш 
очевидною підставою для теоретичного і онтоло-
гічного розмежування таких комплексів є основні 
сфери суспільної організації. Згідно з традиційною 
схемою, в першому ряду знаходяться економічна, 
політична, релігійна, наукова, художня сфери. Ці 
сфери характеризуються високим рівнем своєї  ін-
ституціоналізації й самі інститути цих сфер є дуже 
впливовими. Саме в них концентруються головні 
ресурсні детермінанти, які забезпечують якість за-
галом усіх суспільних культурних презентацій. 

Смислом і метою інституційних презентацій є 
формування і розповсюдження позитивної репута-
ції і цей процес завжди є значною мірою відкри-
тим. Але він також майже завжди супроводжується 
закритими утаємниченими заходами дискредитації 
інших. І це не дивно. Психологи давно помітили, 
що для піднесення самооцінки людини потрібно 
презентувати себе хоч трошки вище за інших. У ко-
лективній свідомості відбувається те саме. Але ми 
розуміємо, що у сфері інституційних презентацій 
смислом діяльності є  такі надання інформації про 
себе, яка претендує на кваліфікацію об’єктивної та 
неспростовної.

Цікавим прикладом наукової презентації є 
стаття української дослідниці І. М. Прибиткової 
“Презентація міста у функціонально-діяльнісній 
парадигмі” [12]. У праці здійснена конструктивна 
спроба створення презентаційної моделі сучасного 
міста шляхом визначення базових смислових ко-
ординат  для показу образу міста загалом і укра-
їнського міста зокрема. На базові смисли презен-
таційного показу перетворені реальні риси міста 
в конкретному науковому представленні, а саме: 
1) фактор структурованості міських спільнот і со-
ціальних угрупувань; 2) ідентифікація поширених 
галузей ресурсного забезпечення життєдіяльності 
міста; 3) характеристика основних циклів розвитку 

міст з визначенням причин змін їх функціональ-
ної специфікації; 4) систематизовані дані прогно-
зів розвитку структури занять населення в ареалі 
українських міських поселень.

Це приклад успішної презентаційної моделі, яка 
містить фактологічну наукову інформацію, систему 
доказових пояснень, фонові та фінальні кваліфіка-
ції, система яких створює достатньо цілісний образ 
міста. Проте слід вказати, що в цій статті наявні два 
“горизонти” презентації. З одного боку, це, безпе-
речно, презентація міста (специфічна: не художня, 
не політична, а наукова презентація). З іншого — 
це презентація статті про місто, тобто наш аналіз 
пов’язаний із виявленням специфіки презентацій-
них засобів, у цьому випадку — наукового тексту. 

Метолодогічні вимоги завжди орієнтують на 
необхідність враховувати, що наукова презентатив-
ність, як і будь-яка діяльність,  функціонує у межах 
категоріальної чіткості, завжди утруднює її базові 
сигнали, звужує або розширює її аудиторію, її нау-
кову “публіку”. Тому, здається,  невипадково сучасні 
гуманітарні, суспільні й навіть природничонаукові 
наративи дедалі більше залучають для пояснень пре-
зентаційні техніки. Це — метафоричність, це мови 
повсякденного, буденного спілкування, це — вірші, 
афоризми, навіть анекдоти, Це також — інтонаційні 
сигнали, сучасна молодіжна лексика і т. ін. Багато 
вчених вважають, наприклад, що кожне етнографіч-
не дослідження має алегоричну природу. На це звер-
тають увагу Дж. Александер і І. Рід, стверджуючи, 
що “світ теорії закрився соціально, економічно та 
культурно від світу, в якому творяться, вимірюються 
та верифікуються соціальні факти” [1, 93]. На думку 
вчених, засобом, який допомагає сприянню та розу-
мінню високої теорії, є використання саме  презен-
таційних технологій. Навіть розвиток соціологічної 
теорії у другій половині ХХ ст. розглядають у термі-
нах презентації: перформанс, вистава, сценарій, акт, 
дія, алегорія [1, 97]. 

Дійсно, сучасні презентаційні наукові моде-
лі втілюються у досить очевидних формах і на-
бувають поширення. Зараз існування наукового 
життя, наукових комунікацій потребує більш роз-
винутої моделі, ніж модель розважливого обгово-
рення, чи навіть публічної критики. Більш розви-
нутою і сучасною є модель, яку можна розуміти 
радше як соціальний перформанс. Розмірковуючи 
над проблемами співвідношення раціонального і 
пізнавально-емоційного в презентації наукового 
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тексту вчені наголошують, що “адресовані аудито-
рії, тексти науковців мають бути не лише конста-
тивними, а й перформансними; йдеться про спробу 
створити, презентувати і сформувати соціальний 
світ, чия реальність змушує сприймати дані як прав-
доподібні, ймовірні, навіть необхідні” [1, 101].

Вочевидь, що практичні проблеми функціо-
нування сучасних наукових і освітньо-наукових 
систем доволі наочно свідчать про запити на нові 
форми презентації наукових текстів, зокрема тек-
стів (написаних і озвучених) у вигляді лекцій, до-
повідей, виступів. І, безперечно, академізм не є 
презентаційним “подарунком”, хоча він традицій-
но є проявом специфічної форми просування і ідей, 
і цінностей, і статусної репутації через публікації 
у престижних наукових журналах і має значну під-
тримку в науковому середовищі. Новітні презента-
ційні практики розширюють межі засобів, які зараз 
використовуються в науці.

Приклад із особливостями наукових презента-
цій дає підстави для виявлення деяких рис презен-
таційних практик у інших сферах суспільного жит-
тя. Поставимо таке питання: що є надзавданням 
наукових презентацій? Відповідь: по-перше, в тому 
чи тому вигляді показати істину, тобто наукове зна-
ння, яке відповідає критеріям науковості, що визна-
чаються як такі фахівцями — агентами спільноти, 
що існує в конкретному “горизонті компетентнос-
ті”. А по-друге, показати людину, особу, яка здатна 
своєю працею, талантами, наполегливістю, від-
повідальністю виробляти це знання. Її здібності є 
рідкісними, вона унікальна, її репутація беззапере-
чна. Саме вона є символом розуму і честі. Цей пре-
зентаційний образ є соціально привабливим і його 
закріплення в суспільній свідомості є важливим 
завданням для державної політики. Саме тому дер-
жава намагається тримати під контролем процеси, 
які б працювали на підтримку цього образу з по-
зицій виконання “правил” культурної презентації. 
Беззаперечним є факт того, що презентаційність, з 
одного боку, є ресурсом культуротворення, з іншого 
боку, є дуже залежною від соціально-економічних 
факторів. У цьому сенсі вона має фундаментальну 
особливість — бути “інструментом уніфікації”, на 
що доволі переконливо вказує Гі Дебор [5, 13].

Якої ж мети прагне досягнути дослідник на 
шляху спроби наукового вивчення конкретних ха-
рактеристик і особливостей презентаційних дій, 
засобів, ресурсів? Що визначає успішність таких 

дослідницьких зусиль? Який характер знань може 
бути отриманий унаслідок вивчення сутності, ба-
зових ознак, реальних форм презентаційної актив-
ності й навіть презентаційної політики? І, нарешті, 
яким чином креативний потенціал новітніх презен-
таційних форм сприяє процесам культуротворен-
ня, виробництва “художнього продукту” як сфери 
формування і розповсюдження нових художніх і 
мистецьких зразків? 

Ми встановили, що стимулом соціально-
економічної успішності презентаційної політики 
є, передусім, психологічний ресурс. Він полягає 
у величезному впливі прагнення бути помітним, 
стати носієм суспільно значущих перспектив і за-
галом взірцем успішності. Чим більш виражений  
цей ресурс, тим більш активною є презентаційна 
політика. Але реалізуватись вона може тільки за 
раціональних підстав. Саме раціональне ставлення 
показує необхідність використання засобів мисте-
цтва у творенні презентаційної “картинки”, і, як би 
це науково не обґрунтувалось, лише ідеї ніколи не 
створять бажаного ефекту, якщо для їх показу не 
задіяно емоційні механізми. Саме вони відкрива-
ють канали групового сприйняття і забезпечують 
ефект соціального впливу. В теоріях менеджменту, 
іміджелогії, паблік рілейшнз, соціології управлін-
ня, політології ці проблеми визначаються як осо-
бливо актуальні й активно досліджуються.

Враховуючи ці доробки, вважаємо значущим  
привернути увагу до тієї важливої обставини, що  
сфера культурних презентацій у новітніх умовах 
суспільного життя набуває нових особливостей. 
Перспективними пізнавальними стимулами подаль-
шого дослідження цих нових особливостей  новітніх 
презентаційних практик можуть бути концептуальні 
твердження, представлені як підсумкові висновки.

1. Наведені міркування дозволяють стверджува-
ти, що прензентація у системі суспільних зв’язків 
є культурною об’єктивацією особистісних або сус-
пільних значень, усвідомлення яких породжує  “нові 
субстанціональності”. Смислово-символічна гене-
ралізація в культурі й повсякденності концентруєть-
ся в презентаційних образах і фокусується на різні 
соціальні простори існування людей і, зокрема, на 
специфічний простір зіткнення презентаційних мо-
делей (як простір підтвердження валідності або ж 
спростування фундаментальних смислів (“смисло-
вих універсалій”), цінностей і життєвих стратегій.

2. Культурні презентації в комунікативному 
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Література:

просторі є показником життєздатності й потенціалу 
самозбереження будь-якої соціальної системи, будь-
якого соціального інституту. Презентаційні можли-
вості (їх обсяг, обладнання, ресурси, коло впливу) 
реально впливають на розвиток комунікативних 
практик, мають значний інтегративний потенціал.

3. Презентаційна сфера концентрує креативні 
моделі поведінки й мислення. Зараз в цю сферу за-
лучено багато фахівців, які є представниками осо-
бливої генерації. Специфіка їхньої праці полягає 
у розвитку художніх, комбінаторних, креативних 
здібностей. Представники цієї генерації — пере-
важно молоді люди із якісною комп’ютерною під-
готовкою, знанням іноземних мов, їхній емоційний 
і розумовий стан потребує реалізації цінностей 
успіху. Це важливі підстави активності в пошуках 
нестандартних підходів до показу себе, своєї групи, 
свого замовника з метою вразити, здивувати. Це — 
специфічна творчість, вона є легшою, масовішою, 
більш ігровою і технологізованою, тобто показує  
появу нових презентаційних практик за критерієм 
суб’єкта.

4. Презентаційна діяльність у новітніх умовах  
більшою мірою зорієнтована на можливість і тех-
нологічну легкість тиражування  презентаційних 
знахідок: ідей, образів, інсценізацій, віршів, рит-
мів, картин, сценаріїв, вистав. Дійсно, мабуть, за-
вжди в суспільстві є намагання тиражувати талано-
виті ідеї, хоча загалом є заборона на плагіат. Але 
хороші ідеї майже неможливо сховати або утаєм-
ничити; світ сучасних презентацій відкритий, тому 
процеси відтворення і повторення нині набули зна-
чного поширення. Але є ще одна небезпека. Вона 
пов’язана з тиражуванням і поширенням сурогатів. 
У цьому просторі багато безталанного, потворного, 
звернень до низького в душі людини і, коли це стає 
культурною нормою, деформується значний про-
шарок цивілізованості людської спільноти.

5. Презентаційна особливість культури в умовах 
глобалізаційних уніфікацій виявляється фактором 
обґрунтування мультикультурних ідеологій і реаль-
ним ресурсом забезпечення режиму встановлення 
і підтримки практики мультикультуралізму, тобто 
створення якісно нового комунікативного світу.
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Актуальність. У сучасному суспільстві поряд 
з традиційними засобами культуротворення дедалі 
більшої ваги набувають нові медіа — засоби, які в 
небувалих раніше масштабах уможливили горизон-
тальні зв’язки між індивідами. Серед таких нових 
медіа можна назвати соціальні мережі, різноманітні 
сайти з можливістю отримання і надання персоні-
фікованих послуг (наприклад, сайти знайомств або 
оголошень), але найбільшою мірою на культурний 
простір майбутнього та на соціалізацію сучасної 
молоді впливають онлайн-ігри. Можна стверджу-
вати, що інформаційна революція зумовила не 
тільки формування глобального інформаційного 
середовища, а й породила новий сегмент соціаль-
ної реальності — “віртуальну реальність”. Вона і 
здобуває реальне втілення, зокрема, в ком’ютерних 
іграх, які дедалі більше впливають на індивідуаль-
ну та масову поведінку людей.

Кількість осіб, охоплених онлайн-іграми у сві-
ті, за даними компанії Інтел, ще в 2008 р. досяг-
ла більше 300 млн. осіб, 15 млн. з яких вважали 
комп’ютерні ігри не тільки своїм хобі, а головним 

сенсом життя. Світовий ринок онлайн-ігор у 2011 
р. виріс на 23 % до 20 млрд. долларів США, порів-
няно з 2010 р. Загальна кількість онлайн-гравців у 
світі становила у 2011 р. 534 млн. осіб, а у 2013 р. 
цей показник може досягнути 734 млн. учасни-
ків [1]. Уже зараз відбувається зростання сегмен-
та соціальних ігор, оскільки вони мають масовий 
характер та, крім того, відбувається зростання по-
пулярності соціальних мереж. Не стоїть осторонь 
комп’ютерних ігор і молодь України. Кожен чет-
вертий фахівець з галузі ІТ-індустрії в наш час по-
ходить з України, тому серед країн СНД наша краї-
на була лідером з розробки онлайн-ігор до 2008 р., 
тобто до кризи, після чого більшість компаній або 
закрилися, або “пішли у тінь” [2]. Відповідно до 
оцінок опитування, проведеного на початку 2011 
р. вітчизняним виданням “Коментарі”, учасників 
мережевого ігрового ринку, українські “ігромани” 
витратили на свої захоплення в 2010 р. більше 20 
млн. дол. США [3].

Обсяг світового ринку комп’ютерних ігор, 
включаючи супутнє устаткування, становить, за 
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СУБКУЛЬТУРА ГЕЙМЕРСЬКИХ ОНЛАЙН-СПІЛЬНОТ —  
СКЛАДОВА КУЛЬТУРОТВОРЕННЯ В СЕРЕДОВИЩІ НОВИХ МЕДІА
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Анотація. Автор розглядає проблему розвитку досліджень 
субкультури онлайн-спільнот. Аналізується роль онлайн-
спільнот у процесі соціалізації особистості. У статті ро-
биться висновок, що ігрові онлайн-спільноти мають ознаки 
власної субкультури та механізми згуртованості. 
Ключові слова: дослідження ціннісних орієнтацій, ігрові 
онлайн-спільноти.

Аннотация. Автор рассматривает проблемы исследованию 
субкультуры онлайн сообществ. Анализируется роль онлайн-
сообществ в социализации личности. В статье делается вы-
вод о том, что игровые онлайн-сообщества обладают при-
знаками собственной субкультуры и механизмами групповой 
сплоченности.
Ключевые слова: исследования ценностных ориентаций, иг-
ровые онлайн сообщества.

Summary. The author considers the problem of research of sub-
culture online communities. The article examines the role of online 
communities in socialization. The article concludes that the online 
gaming community have symptom its own subculture and mecha-
nisms of group cohesion. The article explores the age-basing sta-
tistics, linguistic and subculture specific features and makes scien-
tific assumption on the rate of subculture development. 

The scientific issue, raised in this article, is based on the assumption 
that the possibility to attain the up-to-date knowledge on the for-
mation and development of the cultural process in modern Ukraine 
is very low if the studies of values of members in online-gamers 
community are ignored. Thus it becomes impossible to draw up 
the adequate cultural policy. The absence of relevant knowledge of 
the cultural process in this field reduces the probability to take the 
advantaged of this core resource for the development of modern 
social sphere of Ukraine. In the process of evolution the gaming 
online-community tend to self-recreation as the first generation of 
gamers have formed the attributes of gaming subculture and have 
assigned these attributes  in gaming practices. Online gaming net-
work may be seen as the complex of positions, roles, relationships 
and current flows of resources, the mechanisms of clustering on 
the basis of common values shared by the online gamers. The sci-
entific necessity to research the various social phenomena using 
sociologic methods and research, including the evolution of online 
gaming as networks units with the specific aspects, i. e. subculture, 
structural features , dynamics, mechanisms for incorporation and 
functioning in modern society. The network structure includes not 
only social subjects, but as well the flows of resources, social capi-
tal, shared and exchanged by the community members. 
Key words: studies of value orientations, online gaming com-
munity. 
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різними оцінками, приблизно $74 млрд. і постій-
но продовжує рости. За даними дослідницько-
консалтингової компанії Gartner, що спеціалізуєть-
ся на ринку інформаційних технологій, до 2015 р. 
обсяг світового ринку комп’ютерних ігор зросте до 
$112 млрд. Варто зазначити, що більшу частину за-
собів користувачі витрачають на самі ігри — $44,7 
млрд. Ще $17,7 млрд іде на ігрові платформи, а 
$11,8 млрд — на онлайн-розваги. Експерти також 
наголошують на величезному зростанні частки 
ігор для мобільних платформ. Зараз вона становить 
15%, через чотири роки досягне 20% [4].

Становлення субкультур геймерів відбувається 
доволі складно, оскільки віртуальний простір допо-
ки не вимагає соціальної організації його членів. За 
останнє десятиліття у кіберкомунікативному кон-
тинуумі сформувалося специфічне комунікативне 
соціальне середовище з особливою субкультурою, 
у якому відбуваються процеси, що виходять за рам-
ки традиційних соціальних інститутів. Відбува-
ється так звана геймеризація всіх традиційних ін-
ститутів соціалізації — гра як компонент будь-якої 
діяльності завдяки цьому набуває дедалі більшої 
значущості, витісняючи інші компоненти. Відпо-
відно культура такого середовища орієнтована на 
відповідні потребам ігрової взаємодії символічні 
атрибути, смислові горизонти та способи інтерпре-
тації взаємодії, більшою мірою розвиваються ігрові 
практики. За таких умов мережеві ігрові спільноти 
стають більш значущими, вони виконують функцію 
культуротворення, адже створюють замовлення на 
розвиток специфічної субкультури та транслюють 
її на все суспільство. Отже, вони дедалі помітніше 
впливають на економічну, політичну та соціальну 
(насамперед освіта й виховання) сфери суспіль-
ного життя, у межах яких здійснюється інформа-
ційний вплив на свідомість і поведінкові стратегії 
населення України. Це істотно актуалізує потребу 
культурологічного дослідження ціннісних орієнта-
цій учасників віртуальних мережевих спільнот, їх 
специфічної субкультури в цілому. Метою статті 
є розгляд субкультурних характеристик ігрових 
онлайн-спільнот в Україні.

Наукова проблема, розгляду якої присвячено 
статтю, полягає у тому, що без дослідження ціннісних 
орієнтацій учасників мережевих ігрових-спільнот 
неможливо зрозуміти процеси формування й розви-
тку культуротворчих процесів у сучасній Україні, не-
можливо розробляти відповідні аспекти культурної 

політики. Відсутність адекватних знань щодо куль-
туротворення в цій галузі знижує можливість ви-
користання цього ключового ресурсу для розвитку 
сучасного гуманітарного простору України.

Аналіз показує, що в наявних на теперішній 
момент наукових працях не представлено ціліс-
ної концепції ігрових спільнот, яка б відображала 
їх специфіку, структуру, функції, сутнісні ознаки, 
ціннісні орієнтації, а також механізми формування, 
відтворення й розвитку. Українська держава й сус-
пільство потребують вивчення механізмів функ-
ціонування мережевих ігрових спільнот, оскільки 
останні суттєво впливають на процеси формування 
національної ідентичності та соціалізацію нових 
поколінь. 

Основний зміст. Геймери — люди, захоплен-
ням яких на тривалий час стали комп’ютерні ігри. 
Рух геймеров в Україні розпочався в 90-х роках, 
коли компанія ID Software випустила на ринок гру 
Doom, а потім Doom II, де гравець міг від першої 
особи винищувати монстрів. Слідом за поколінням 
Doom пішло покоління Quake, в останнє десятиліт-
тя ареал комп’ютерних ігор, у які грають геймери, 
розрісся до неймовірних масштабів, однак серед 
них можна виділити кілька основних напрямів: шу-
тери (стрілялки, FPS); рольові ігри (RPG), перегони 
й ККI (колекційні карткові ігри). Усі різновиди ігор 
граються як офлайн, на персональному комп’ютері 
або консолі, так і онлайн, в Інтернеті. Українські 
геймери відіграють у цих процесах помітну роль 
— наприклад, українська команда Na’Vi, “обій-
шовши” команду Китаю, одержала перемогу у пер-
шості світу з гри Dota 2, який відбувався 2011 р. у 
Кельні [5]. Окрім гравців, наша країна є потужним 
продуцентом як “звичайних”, так і онлайн-ігор, в 
Україні є студії, які спеціалізуються на розробці не-
великих казуальних ігор для різних ігрових плат-
форм (студії Absolutist, Arkadium), ігри й студії, що 
займаються розробкою ігор для соціальних мереж 
(команда Mystery). Серед країн СНД Україна була 
лідером з розробки онлайн-ігор до 2008 р., тобто до 
кризи, після чого більшість компаній або закрили-
ся, або “пішли у тінь” [6].

У 2007 р. Інформаційно-аналітичне агентство 
NPD Group опублікувало результати дослідження, 
що одержало назву Gamer Segmentation II. Під час 
його проведення було опитано 11,638 осіб [7]. Фа-
хівці, що проводили роботу, розподілили геймерів 
на кілька груп і визначили їх процентне співвідно-
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шення: Heavy Gamers (“серйозні геймери”) — 2%, 
Avid PC Gamers (“активні аматори комп’ютерних 
ігор”) — 33%, Secondary Gamers (“помірні гейме-
ри”) — 22%, Avid Console Gamers (“активні ама-
тори ігор для приставок”) — 20%, Mass Market 
Gamers (“рядові геймери”) — 15%, Casual Kid 
Gamers (“діти, що грають в ігри час від часу”) — 
8%. Згідно з отриманими даними, найбільш ак-
тивна категорія геймерів, що в NPD позначили як 
Heavy gamers, становить усього 2% від кількості 
тих, хто захоплюється іграми, але витрачає на роз-
ваги значно більше, ніж представники інших гей-
мерских груп. Наприклад, в останньому кварталі 
2007 р. “серйозні геймери” купили ігор у шість ра-
зів більше, ніж представники сегмента “активних 
аматорів комп’ютерних ігор”. Інший цікавий факт 
полягає у тому, що центральна група “серйозних 
геймерів” виявилася значно молодшою, ніж перед-
бачалося раніше. “Ми здивуємо тих, хто вважає, 
що такими геймерами є люди у віці від 18 до 34 
років. За нашим даними, більшість “серйозних гей-
мерів” є дітьми й підлітками у віці від 6 до 17 років. 
Це також вірно для групи “активні аматори ігор для 
приставок”. Водночас, сегмент “активні аматори 
комп’ютерних ігор” старші, понад 40% з них нале-
жать до вікової групи від 18 до 34 років”, зазначає 
аналітик NPD Аніта Фрейзер. 2% “серйозних гей-
мерів” — це 3,8 млн. чоловік з 191 млн геймерів, і 
саме ці, здавалося б, незначні відсотки становлять 
найбільший інтерес для ігрових компаній.

Проблематика субкультур ігрових спільнот тра-
диційно розглядається в межах соціологічного ана-
лізу впливу на процеси соціалізації людини. У соці-
ології членів ігрових співтовариств виокремлюють 
як особливу соціальну групу, що охоплює людей, 
які захоплюються комп’ютерними іграми поряд з 
іншими видами дозвілля й розваг. Так, українська 
дослідниця Н. Коритнікова вважає, що геймери 
відрізняються від інших людей як залученістю в 
комп’ютерні ігри, так і особливостями групової 
культури, способу життя, ієрархією комунікативних 
зв’язків. Вагомою ознакою субкультури є наявність 
власного сленгу. В Україні існує як загальновжива-
ний сленг учасників онлайн ігор, так і регіональ-
ний. Прикладом першого є такі виcлови (мовою 
оригіналу): “Халява — удивительная случайность, 
чаще всего используются в процессе игры; Пап-
ство — высокий уровень игры. Ламер (ламо, ламо-
сос, ламобот, а также любые производные, которые 

приходят в голову в минуты расстройства) – слабый 
(никакой) игрок. Алень — инакомыслящий. Тот, 
кто вас не понял или кого не поняли вы. Происхо-
дит от англ. “alien” и является самым популярным 
обращением. Бивис — (оскорб.) — молодой че-
ловек, ведущий себя некорректно. Ацтой — не-
удачное стечение обстоятельств. Задрот — мастер 
стандартных положений. Иначе — человек, все-
цело посвятивший себя игре. Решать — хорошо 
играть. Атаковать — проявлять активность (в чём 
угодно). Расчехлять — объяснять что-либо, учить. 
Прёт — хорошо идёт. Отсюда — “пропёрло” — 
повезло, открылись сверхъестественные возмож-
ности. Мораль — настроение, “+” или “–” мораль 
в зависимости от того как “прёт” [8]. Прикладом 
регіонального геймерського сленгу можуть бути 
вирази, що використовуються в донецькому регіо-
ні: “Бок — пошли эти слова от неверных ламеров, 
которые видели баг и кричали тыкая пальем “Лянь 
какой бок”. Первый раз я услышал это в клубе 2 года 
назад. Теперь весь Донецк заражен словом бок, что 
означает что-то неправильное. Пороть бока — де-
лать что-то не так. “Вася” — часто употребляется 
в целях позвать кого-нибудь. Можно позвать кого 
угодно независимо от его реального имени. Задрот 
— в отличии от Киева — это человек, который игра-
ет больше 5 часов в день. Мы не юзаем слов типа 
“хп”, “хелсы” и т. д. Мы просто говорим “жизни”:) 
И все ходят не “в клуб”, а “на клуб”, т. е. “на матри-
цу”, “на энерджи” [9].

Українська дослідниця О. Лобовікова розглядає 
кіберспорт як транскультурне соціальне явище. 
Поряд із цим, гру соціологи розглядають як форму 
імітації соціальної реальності, розвитку інтелек-
туальних навичок, а також як форму проведення 
людиною частини її життя. Таким чином, захопле-
ність комп’ютерною грою пов’язана із задоволен-
ням потреби людини в самореалізації, водночас гра 
не завдає шкоди особистості геймера, а навпаки — 
сприяє його актуалізації й розвитку.

У багатьох іграх використовуються ідентич-
ності, тим або іншим чином пов’язані з історією 
та політикою. Однак при цьому онлайн-спільнота 
дистанціюється від реальних взаємодій у цій сфе-
рі. Прикладом такого дистанціювання можна на-
вести правила з відомої гри “World of Tank”: “В 
общеигровых, боевом и любых иных чатах за-
прещено обсуждение вопросов современной по-
литики как заведомо провоцирующее конфликты. 
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Также запрещено сведение военно-исторических 
тем к актуальным в современной политике темам. 
Запрещены никнеймы, относящиеся к историчес-
ким или политическим деятелям, прежде всего 
к тем, кто вызывает негативную реакцию у боль-
шого количества людей, а так же деятелям терро-
ристических организаций; в проекте запрещены 
как полные, так и сокращенные (тэги) наимено-
вания кланов, а так же девизы и описания кланов, 
которые: каким-либо образом связаны с организа-
циями, нарушающими и нарушавшими действую-
щее законодательство (например, использование 
различных вариантов нацистской символики, со-
кращений и обозначений, например СС, а также 
инициалов, имен и фамилий нацистских деятелей); 
содержат в себе намёк на расовое или националь-
ное превосходство, а так же пропагандирующие 
дискриминацию на всех уровнях” [10].

Популярність комп’ютерних ігор зумовлена 
можливістю конструювання й існування особли-
вої віртуальної взаємодії великих груп людей. Це 
їх синтетична природа екранного мистецтва, що 
увібрала в собі можливості літератури, театру, жи-
вопису, скульптури, архітектури, музики, хорео-
графії, фотографії. Отже, завдяки інтерактивності, 
мультимедійності та видовищності комп’ютерні 
ігри дозволяють задовольняти максимум людських 
почуттів і, отже, мають найширший спектр впливу 
на особистість. Мовою оригіналу наведемо вислів, 
що характеризує смислову наповненість геймера та 
міру розуміння захоплення грою як соціалізацій-
ним процесом: “Когда пересекаешь определенную 
возрастную черту (у всех она разная), а в Киеве ты 

выиграл уже все, что можно было выиграть — на-
чинаешь задумываться о том, стоит ли продолжать.  
С нашим уровнем развития киберспорта выше очень 
сложно прыгнуть. Плюс реальная жизнь начинает 
требовать все больше времени — работа, карьера, 
девушки, семья и т. д. Так что, “играй, пока моло-
дой”. А насчет того, что с собой уносишь: остается 
заработанный респект, слава от былых побед и т. д. 
Я очень доволен, что был втянут в это движение 
и если бы мне опять дали возможность выбирать 
— прошел бы снова по тому же пути. Единствен-
ное — надо угадать, когда остановиться, чтоб по-
том не жалеть, что мог в жизни сделать что-то еще, 
а время ушло” [11].

Отже, можна зробити певні висновки. У процесі 
розвитку ігрові онлайн-спільноти починають само-
відтворюватися, оскільки перші покоління гравців 
утворили атрибути ігрової субкультури та закрі-
пили їх у ігрових практиках. Мережевий ігровий 
простір може розглядатися як сукупність позицій, 
ролей, відносин, потоків ресурсів, у ньому сформу-
валися механізми угрупування на основі спільних 
ціннісних орієнтацій онлайн-грвців. За допомогою 
соціологічних досліджень необхідно дослідити різ-
номанітні соціальні феномени, зокрема й розвиток 
ігрових онлайн-спільнот як мережевих утворень зі 
своїми ознаками — субкультурою, структурними 
особливостями, динамікою, механізмами інкорпо-
рування і функціонування в сучасному суспільстві 
в цілому. Мережева структура містить у собі не 
тільки соціальні суб’єкти, зв’язки між ними, а й по-
токи ресурсів, соціального капіталу, якими члени 
мережі обмінюються між собою.

1.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://expert.ru/2012/04/28/
igrushki-dlya-vzroslyih.
2.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://www.investgazeta.net/
kompanii-i-rynki/po-tu-storonu-162396.
3.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://onlinegamez.ru/node/38.
4.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://www.bagnet.org/news/
tech/172412.
5.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://www.rbc.ua/rus/digests/
show/ukrain-skie-geymery-vyigrali-1-mln-dollarov-v-warcraft-
23082011111500.
6.  Ел. ресурс. — http://www.investgazeta.net/kompanii-i-rynki/
po-tu-storonu-162396/.

7.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://www.chitchat.ru/cgi-bin/
yabb/rus/Ya-BB.pl?num=1190740084.
8.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://gameinside.ua/show_
column.php?co-lumn_id=10.
9.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://www.gameinside.ua/
show_column.php?column_id=13.
10.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://forum.worldoftanks.ru/
index.php?/to-pic/12431.
11.  Ел. ресурс. — Режим доступу: http://www.gameinside.ua/
show_column.php?column_id=267.
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Суспільство ХХІ століття означують як інфор-
маційне. Формування інформаційного суспільства і 
наука перебувають у щільній взаємодії: зміни зумо-
вив стрімкий розвиток науки, а для подальшого під-
тримання темпу її розвитку необхідний ефективний 
обіг інформації про наукові досягнення. Функцію 
поширення інформації про наукові дослідження та 
комунікації науковців між собою вже понад 350 ро-
ків виконує науковий журнал. За час існування, на 
думку дослідників, він не змінив своїх типотвірних 
ознак [1; 8, 9], проте сьогочасна наукова реальність, 
глобалізаційні та інтеграційні процеси поставили 
його перед значними викликами. Тож питання  про 
місце науковї періодики у реформуванні наукової 
діяльності є актуальним. Метою статті є аналіз 
готовності вітчизняних НЖ до входження у світо-
вий науковий простір. Об'єктом дослідження є 
академічні НЖ з культурологічним контентом.

Типотвірні характеристики наукових журналів 
(цільове призначення, читацька адреса) зафіксо-
вано у Державному стандарті України 3017–95 
“Видання. Основні види”: “Науковий журнал — 
періодичне журнальне видання статей та матері-
алів теоретичних досліджень, а також статей та 
матеріалів прикладного характеру, призначених 
переважно фахівцям певної галузі науки. Залежно 
від цільового призначення наукові журнали поді-
ляють на науково-теоретичні, науково-практичні та 
науково-методичні”. 

Дослідження особливостей підготовки і функ-
ціонування наукового журналу неможливе без ро-
зуміння його місця в системі наукової комунікації, 
обізнаності із процесом його становлення як типу 
видання. Відомо, що перші наукові журнали було 
засновано 1665 р., коли стрімкий розвиток природ-
ничих наук покликав до життя динамічніші форми 
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Анотація. Показано, що за 350 років існування викристалізу-
валась типологічна модель наукового журналу. Констатова-
но, що в умовах доби глобалізації та інформатизації відбува-
ються значні зміни в науковій комунікації, окреслено виклики 
перед НЖ як типом видання. Проаналізовано готовність ві-
тчизняних НЖ до входження у світовий науковий простір на 
прикладі академічних журналів гуманітарного спрямування. 
Ключові слова: науковий журнал, академічні журнали соціо-
гуманітарного спрямування, наукометрія, імпакт-фактор. 

Аннотация. Показано, что за 350 лет существования вы-
кристаллизоваласт типологическая структура научного 
журнала. Констатированы, что в условиях єпохи глобализа-
ции и информатизации происходят значительные изменения в 
научной коммуникации, очерчены вызовы перед НЖ как типом 
издания. Проанализирована готовность отечественных НЖ 
к вхождению в мировое научное пространство на примере 
академических журналов социогуманитарного направления.
Ключевые слова: научный журнал, академические журналы 
социогуманитарного направления, наукометрия, импакт-
фактор.

Summary. The article demonstrates how the journal’s typological 
model has crystallized over the 350 years of its history. The arti-
cle also demonstrates the challenges to an academic publication 
emerging in times of globalization and rapid change in information 
technology. The purpose here is to delve into the system of periodic 

scientific literature in Ukraine using the journals published by the 
National Academy of Sciences as an example. These journals are 
analyzed in regard of adequateness to the worldwide academic 
publication standards and integration to the science community 
of the world. The object of the research is an array of journals in 
humanities, the latter being the field in which proper scientomet-
ric standards are harder to meet. As noted in the Concept for De-
velopment of NAS for 2014-2023, a systematic approach is to be 
adopted in order to have every periodic publication in the academy 
comply with the entry requirements to the worldwide scientometric 
databases; the publications are also going to be subject to the ef-
fectiveness evaluation in terms of quantitative indicators (impact 
factor, citation index, etc.). The Scientometrics and Publishing 
section of the National Academy of Sciences’ magazine, as well as 
a series of reports at the annual conferences, highlight the princi-
pal challenges that arise for the Ukrainian science, with academic 
journals being its means of institutionalization; the range of issues 
which cause the most acute discussion include peer review, ethics 
in the editorial policy, and the standards for publication format-
ting. 13 magazines in humanities were analyzed in terms of the 
adherence to these standards, which are necessary for joining the 
worldwide scientometric system and the journals’ visibility, and it 
has been established that the improvements are being introduced 
inconsistently and at an insufficient rate.
Key words: academic journal, academic journals in humanities, 
Scientometrics, impact factor. 
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поширення наукових знань. Він також засвідчив 
потребу в сталій міжнауковій комунікації, що ви-
явилося не лише в тому, що засновниками перших 
журналів були наукові товариства, а й у формах 
викладу матеріалу на сторінках видання: відомі до 
того “наукові” жанри — листи, трактати, навіть ві-
рші й художні твори — поступилися місцем лако-
нічнішим, із чіткою структурою формам — статті, 
анотації, хроніці, огляду. 

У 1665 р. побачили світ два журнали, один з них 
— Philosophical Transaction of Royal Society — був 
прообразом сучасного наукового журналу із при-
йнятим тепер характером організації редакційного 
портфеля — залученням кореспондентів з усього 
світу, закликами до дипломатичного ведення поле-
міки, із дискусіями як найбільшим стимулом у нау-
ковій роботі [22]. У ньому друкувалися оригінальні 
наукові публікації, на відміну від першого, де пу-
блікувалися здебільшого огляди книг. Успадкував-
ши загалом первісну структуру свого прототипа, в 
наступних століттях науковий журнал випрацьо-
вував засади, які в сучасних реаліях відносять до 
сфери верифікації наукової інформації, контролю 
якості публікації (система рецензування), іміджу 
видання (формування редакційних колегій), етики 
видань (запобігання плагіату, культура цитування, 
культура ведення полеміки, а також охорона автор-
ського права). Розвиток наукової періодики ілю-
струють дані, наведені Т. О. Ярошенко: у середині 
XX ст. — майже 50 тис., у 2005 р. — 258 тис. 736 
назв [19, 31].

Друга половина XX ст. характеризується при-
скоренням науково-технічного прогресу. Зміни 
в системі й темпах наукової інформації не мо-
гли не позначитися на функціонуванні  науково-
го журналу як засобу наукової комунікації. Вже 
в 1940–1950-х роках на міжнародних наукових 
конференціях у Лондоні та Вашингтоніта конста-
товано: наукові журнали й далі незамінні у сфері 
наукової комунікації, але модель потребує вдоско-
налення, серед головних його причин зазначено 
проблему розпорошення інформації (величезну 
кількість журналів) і повільність публікацій [19, 
54]. Про зростання масштабів наукової роботи, які 
ускладнюють поширення нової інформації, зга-
дував також визначний фізик П. Капиця, відомий 
і як організатор науки. У доповіді 1973 р. [9, 166] 
він висловив переконання, що на зміну паперовим 
журналам мають прийти нові методи, засновані, 

наприклад, на ЕОМ та технології телетайпу. Також 
він передбачив централізацію наукової інформації 
у міжнародному масштабі — тенденцію, яка зараз 
втілилась у наукових базах даних. Капиця подав 
приклад в розробленні альтернативного тогочасно-
му науковому журналу типу. Зазначаючи, що в умо-
вах зростання темпів наукових досліджень у між-
народному масштабі постала потреба скорочення 
термінів публікації, які на той момент становили 
6 місяців з дати отримання статті [9, 168], він ви-
користав американський досвід і заснував журнал 
препринтів, що виходив двічі на місяць, (щоправда, 
у препринті вона виходила у скороченому вигляді, 
на 3-4 сторінки). За рік випускалося до 400 статей. 
Цей випадок можна розглядати як унікальний, бо 
видання працювало без відгуків рецензентів, і весь 
його авторитет ґрунтувався, по суті, на авторитеті 
самого Капиці.

На порозі інформаційного суспільства прогнозу-
вали дві засадничі зміни щодо НЖ. По-перше, чис-
ленні публікації (від В. Буша з найбільш цитованою 
з цього питання працею “Як ми думаємо” (“As We 
May Think”,1945), дискусійної “На шляху до Без-
паперового Інформаційного суспільства” (“Toward 
Paperless Information System”, 1978) Ф. Ланкастера 
(F.W.Lancaster) та ін.) пророкували водночас із по-
явою нового електронного середовища та органі-
зацією інформаційного середовища зникнення дои 
2000 р. паперових видань і заміну їх на електронні. 
(Наразі спостерігаємо навіть розширення банку 
паперових видань, появу нових). По-друге, статус 
наукових досліджень позначився і на аспекті засно-
вників. Традиційні доти НЖ, що видаються науко-
вими товариствами, та видання професійних інсти-
туцій (університети, дослідницькі інститути тощо) 
головною метою визначали сприяння науковій ко-
мунікації вчених, інтелектуальному процесу через 
першопублікації наукових ідей, гіпотез, результатів 
досліджень тощо, а також поширенню нових знань 
(Nature, Science) чи інформації власне про діяль-
ність товариства чи інституції. Проте наразі триває 
процес “приватизації” наукових видань (особливо 
видань у галузі техніки та промисловості, медици-
ни). Наприклад, у США до 1945 р. всі наукові жур-
нали видавалися науковими товариствами, а вже на 
початок 2000 р.— лише 60 %, решта — комерційни-
ми видавництвами. Такий процес спостерігається і 
в Україні, але стосується, переважно, журналів тех-
нічного та медичного спрямування.
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Українські наукові журнали до певного часу 
перебували осторонь світового процесу. Акаде-
мічна періодика, створена в роках СРСР, підлягала 
стандартним правилам підготовки і її випуск забез-
печувався бюджетними коштами. Дослідники за-
значають, що громадська функція таких журналів 
не обмежувалась поширенням теоретичних, прак-
тичних чи методичних знань — не менш важли-
вим було й інформування читачів про стан справ 
у вченій спільноті. Обов’язковим елементом науко-
вих видань часів СРСР була інформація про членів 
дослідницьких груп та про роботу, що ведеться у 
конкретній галузі знань [8, 9]. У 1990-х роках, у 
зв’язку з економічною нестабільністю, політични-
ми і соціальними трансформаціями у суспільстві, 
система академічних наукових журналів зазнала 
значних змін. Насамперед порушилася періодич-
ність випуску, звузилося коло передплатників. 
Перед науковими журналами чи не вперше поста-
ла проблема підвищення рейтингу, реклами своїх 
видань [2, 13], а також  ще низка додаткових про-
блем, зокрема  становлення системи наукової укра-
їномовної термінології, питання мовної політики в 
науковій періодиці тощо. 

Від радянської науки Україна успадкувала сис-
тему так званих фахових видань, і, власне, праг-
нення підвищити їх ефективність зумовило перші 
дискусії щодо вимірювання внеску кожного на-
уковця в науку та обчислення рейтингу журналів, 
заснованих на об'єктивних, кількісних показниках. 
(Кількісні оцінки засновані на опублікованих да-
них і патентній інформації: це кількість публікацій, 
аналіз частоти їх цитованості (індекс цитування), 
індекс Гірша (J. E. Hirsch), імпакт-фактор науково-
го журналу, в якому роботи опубліковані, кількість 
отриманих вітчизняних та міжнародних грантів, 
стипендій, вітчизняних та іноземних премій, участь 
у міжнародному науковому співробітництві, складі 
редколегій наукових журналів). Водночас акценту-
валась увага на безальтернативності рецензування. 
Власне, саме досягнутий за попередні роки рівень 
фаховості традиційних, зокрема академічних, жур-
налів, відповідальна робота редколегії, рецензуван-
ня дозволяє відмежуватися від тих продовжуваних 
видань і збірників праць для дисертантів, які ви-
конують псевдонаукову функцію. (Достатньо зга-
дати, як у Росії до “Журналу наукових публікацій 
аспірантів і докторантів” журналісти надіслали 
позбавлену смислу, проте оформлену за всіма пра-

вилами статтю “Корчеватель: алгоритм типичной 
унификации точек доступа и избыточности”, і ця 
публікація була прийнята до друку.) “Атестаційна” 
функція наукових журналів має своє поле для дис-
кусій, найважливішою проблемою з-поміж яких, 
за словами академіка Яцкова, є те, що “публікація 
з’являється не тоді, коли є що повідомити, а тоді, 
коли науковець реалізує кар’єрні амбіції. Публі-
кація перестає бути однією з завершальних ланок 
наукової роботи і засобом комунікації, перетворю-
ючись на спосіб отримання звання, посади, більшої 
платні тощо”. [21]. Яцків навіть припустив відмову 
від системи фахових видань.

На початку 2000-х у середовищі українських 
учених розгортаються дискусії щодо майбутньо-
го наукової періодики, які стосувалися переважно 
трьох напрямів: ефективності наукових публікацій, 
створення стандартів оцінювання їх наукової ваги; 
відкритого доступу до наукової інформації. Щодо 
третього пункту: виконання його гальмується тим, 
що електронні журнали не мають законодавчого 
статусу. Здебільшого він популярний серед моло-
дих науковців, набуває поширення рецензування 
наукової періодики відкритого програмного забез-
печення Open Journal Systems, на базі якого функці-
онують понад 10000 видань [14]. 

Зазначалося, що надзвичайно важливим у сти-
мулюванні творчої активності вчених є застосу-
вання наукометричних показників, які дозволяють 
об’єктивно визначати рівень, значущість, запитува-
ність наукових результатів [5, 16, 13, 19, 17, 20, 21 
та ін.]. Серед найпоширеніших таких показників 
— індекс цитування та імпакт-фактор, використо-
вуваний для оцінки діяльності журналів.  

Відомий учений-фізик Ростислав Влох рекомен-
дував включати до переліку фахових видань ВАК 
України лише ті журнали, що мають встановлений 
імпакт-фактор [5, 24]. Обчислення імпакт-фактора 
є важливим чинником підготовки українських на-
укових видань до входження до світових наукоме-
тричних систем. На думку Р. Влоха, перелік того-
часних фахових видань ВАК України не відповідав 
сучасним вимогам наукового процесу та потребує 
ретельного вивчення і переукладання. Він запро-
понував розподілити фахові українські журнали на 
груп залежно від таких критеріїв: наявність відо-
мостей про видання у базі даних ISI; відповідність 
виходу номерів видання задекларованим термінам. 
Цей критерій має юридичний характер і забезпе-
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чує достовірність представлення редколегією прі-
оритетних дат; реферування видання вітчизняним 
журналом “Джерело”, що сприяє доступу до анота-
цій статей у вітчизняному інформаційному просто-
рі; наявність Інтернет-сторінки журналу з архівом 
англомовних анотацій статей (англомовна назва і 
анотація статті в Інтернеті дозволяє знайти статтю 
за допомогою електронних пошукових програм); 
наявність Інтернет-сторінки журналу з архівом 
анотацій та статей українською та/або російською 
мовою. Виставлення повнотекстових статей у від-
критому доступі спонукатиме авторів і редколегію 
відповідальніше ставитись до видання; наявність 
Інтернет-сторінки з архівом повних текстів статей 
англійською мовою; можливість передплати видан-
ня через агентство ДП „Преса” (це єдиний критерій, 
який в умовах відсутності імпакт-фактора журналу 
свідчить про економічну доцільність його видан-
ня. Стаття закінчувалася категоричним висновком: 
“Після завершення цього “перехідного” періоду се-
ред фахових журналів повинні були б залишитись 
лише ті, які мають визначений імпакт-фактор або 
перебувають на етапі його визначення [5]. Це при-
зведе до уніфікації підходів до оцінки журналів в 
Україні та світі. Сам автор, проте, визнав, що, згід-
но з його критеріями, до фахових видань з фізико-
математичних наук однозначно можна зарахувати 
лише 24 видання (19,2 % від  кількості на момент 
оприлюднення статті). 

Інші вчені не є прихильниками безальтерна-
тивності імпакт-фактора. Зокрема, Борис Мокін, 
погоджуючись із необхідністю перегляду наявних 
критеріїв, критикував запропоновану вимогу щодо 
імпакт-фактору, вважаючи це перенесенням кризо-
вих явищ західної науки у вітчизняний науковий 
простір [15]. На його думку, заходи модернізації 
наукових видань мають базуватися на ширшому 
впровадженні загального доступу до електронних 
версій в інтернеті. Думку щодо широкого запро-
вадження електронних видань поділяють багато 
авторів, зокрема, одна з тенденцій у сфері комуні-
кації між науковцями полягає у тому, що для еко-
номії часу під час пошуку необхідної інформації, 
вони найчастіше звертаються не до першоджерел 
(наукових журналів), а до баз даних. Такий шлях 
дозволяє науковцям отримувати доступ одразу до 
різних найменувань наукових видань і великих ча-
сових проміжків.

Тема імпакт-фактора у світі недавно набула 

нового виміру. Оскільки з наявністю високого 
імпакт-фактора пов'язано надання грантів автору, 
інституції чи групі дослідників, спостерігаються 
маніпуляції з метою штучного його зміни. Експерти 
“Thomson Reuters” виявили, що деякі журнали сві-
домо заохочують авторів посилатися в статтях один 
на одного, причому там, де такі посилання зовсім 
недоречні й не виправдані змістом роботи. Серед 
видань, які 2013 р. потрапили під санкції агентства, 
більше половини становлять нові у списку журна-
ли (37). Усіх їх викрито в “накручуванні” імпакт-
фактора. Як зазначив головний редактор Science, 
свого часу імпакт-фактор запроваджено для оціню-
вання діяльності журналів, і він зовсім не призна-
чений для визначення внеску окремого науковця. У 
травні 2013 р. впливові видавці наукової періодики 
разом із провідними вченими розпочали бороть-
бу за відмову від використання імпакт-фактора як 
інструменту для оцінювання результатів наукових 
досліджень [4, 103-104].   

В Україні найбільш успішною з погляду вхо-
дження до світових БД можна визнати наукову 
періодику Національної академії наук. 21 журнал 
НАН України перевидають англійською мовою за-
кордонні видавничі компанії. Ще 10 академічних 
журналів виходять англійською мовою в Україні. 
База даних Scopus індексує понад 40 академічних 
журналів. Імпакт-фактор обраховується для 18 
академічних журналів [11]. У Концепції розвитку 
Академії наук на 2014–2023 роки констатовано 
важливе значення академічних наукових журналів 
і проголошено заходи на їх модернізацію, а також 
“якнайширше представлення результатів вітчиз-
няних наукових досліджень у сучасній, доступній 
вітчизняній та світовій науковій спільноті формі” 
[11]. Для фахового обговорення проблем якісного 
і кількісного оцінювання наукового внеску вчених 
Академія наук провела низку конференцій, видає 
періодичний збірник наукових праць “Наука Украї-
ни у світовому інформаційному просторі”, “Вісник 
НАН України” заснував постійну рубрику “Науко-
метрія і видавнича справа”, в якій обговорюються 
питання вибору наукометричних систем, етики на-
укових публікацій, особливостей оформлення на-
укометричного видання, коло нових завдань для 
редколегій, редакцій, авторів наукового журналу. 

Усе вище зазначене стосується всієї академічної 
періодики. Попри розроблену програму та інтен-
сивні зусилля для входження української наукової 
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періодики у світовий науковий простір серед ін-
дексованих академічних журналах немає жодного 
гуманітарного видання. Гуманітарним виданням 
складніше виконати вимоги для входження до БД. 
Про це постійно нагадують автори статей на на-
укометричну тематику. Проте такий стан, певною 
мірою, спричинений інерцією самих редакцій і на-
укових інституцій, адже гуманітарних видань не 
так і багато, вони є своєрідними монополістами у 
своїх галузях і користуються популярністю і авто-
ритетом у авторів. Можливо, вони не відчувають 
потреби у довгому шляху до світових БД. У чис-
ленних дискусіях і мистецтвознавці та історики, 
філософи й літературознавці участі не беруть. За-
галом визначення “соціогуманітарна сфера” при 
ближчому розгляді виявляє багато парадоксів: у 
загальному “кошику” академічних НЖ таких на-
звано близько третини, але існує диспропорція між 
представленістю наукових напрямів. В Україні ма-
ємо більше економічних, історичних, педагогічних 
і філософських видань, порівняльний аналіз розпо-
ділу періодичних видань за галузями наук показує, 
що в Україні поки що мало наукових видань у га-
лузі мистецтвознавства [16] . Частково культуроло-
гічний контент спостерігаємо у НЖ з історичної, 
правничої, соціологічної, психологічної тематики, 
але НЖ, які означують як традиційно культуроло-
гічні, — літературознавство, мистецтвознавство, 
фольклористика, етнологія, посідають дуже скром-
не місце і за останні роки їх не побільшало. Зазна-
чимо, що у світі обчислюють окремо індекси для 
видань із соціальних наук і для видань гуманітар-
ної сфери і мистецтва (Arts and Humanities Citation 
Index).  

Зауважимо, що культура дедалі частіше нази-
вається вченими чинником як самоідентифікації 
українців, так і формування уявлення про Україну у 
світі. Вагомий внесок у цей процес можуть зробити 
видання культурологічної тематики. Однак “науко-
вий журнал, до змісту якого немає оперативного 
доступу в Інтернеті, швидко втрачає привабливість 
для користувачів. Крім того, нині мірилом ефектив-
ності діяльності наукової установи чи конкретного 
вченого стають не просто публікації, а статті саме 
в журналах, які входять до міжнародних наукоме-
тричних баз. Щоб видання потрапило до таких баз, 
воно має відповідати певним вимогам, основні з 
яких: наявність власного веб-сайту, англомовних 
резюме, міжнародний склад редколегії та авторів, 

унормування питань охорони авторського права, 
дотримання процедури рецензування статей, чітка 
періодичність виходу, посилання на журнал у пу-
блікаціях, вже проіндексованих у міжнародних на-
укометричних базах”, — зазначає директор видав-
ництва “Академперіодика” О. Г. Вакаренко у статті 
“Академічні наукові видання: сучасний формат” [3, 
114]. Пріоритетами, на думку автора статті, є також 
вдосконалення практики охорони авторського пра-
ва як у НАН України, так і в державі загалом. Пер-
шим кроком до цього є обов’язкове укладання лі-
цензійного договору між автором і видавцем щодо 
параметрів та умов використання наукового твору. 

Щоб “наздогнати” світові стандарти наукових 
публікацій та влитися в міжнародний науковий діа-
лог, очевидно, шлях має бути такий: заявка про себе, 
висвітлювану проблематику — виконання вимог 
щодо оформлення тих елементів журналу, які дають 
набути початкового рівня “visibility”(“видимості”), 
— наступне: переконати у можливості забезпечення 
якісних добору і підготовки публікованих матеріа-
лів — засвідчення участі у формуванні ефективної 
наукової спільноти в країні (“географія” авторів, 
публікація матеріалів “круглих столів”, наукових 
дискусій), залучення до роботи в журналі учених з 
інших країн. Моніторинг готовності гуманітарних 
НЖ 2010 р. виявив, що “журнали установ соціо-
гуманітарного напряму значно гірше представле-
ні у світових наукометричних базах, ніж видання 
фізико-математичного та природничого профілю” 
[16]. У процесі підготовки цієї публікації було про-
аналізовано рівень змін початкового етапу у ви-
даннях НАН України гуманітарного спрямування. 
Однією з вимог для входження до наукометричних 
БД є наявність ISSN. Серійний номер ISSN,згідно 
з вимогами, має розташовуватися у правому верх-
ньому куті обкладинки та усередині текстового 
блоку на колонтитулах. Дотримання цієї вимоги 
важливе для ідентифікації  видань із різними алфа-
вітними системами, а також при викладенні статей 
окремими одиницями в Internet. В окремих україн-
ських журналів ISSN спостерігаємо: на обкладин-
ці вгорі ліворуч (“Народознавчі зошити”), внизу 
(“Український історичний журнал”), взагалі від-
сутній “Краєзнавство”), на корінці (“Народна твор-
чість та етнологія”; всередині журналу: на колон-
титулах внизу (Археологія”, “Філософська думка”, 
“Українська мова”, “Філософські обрії”, “Наука та 
наукознавство”, Народознавчі зошити”), внизу на 
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одній із сторінок (Мовознавство”), взагалі відсут-
ній (“Український історичний журнал”, “Питання 
історії науки і техніки”, ”Краєзнавство”, “Народна 
творчість та етнологія”). Це означає, що видавці не 
обізнані з державним стандартом ДСТУ 7152:2010 
‟Видання. Оформлення публікацій у журналах і 
збірниках”. Другий момент — це представлення 
редколегії видання: тільки прізвища, без наукових 
ступенів і вчених звань, а також без зазначення на-
лежності українських учених до певних наукових 
інституцій подано у журналах: “Філософська дум-
ка”, “Український історичний журнал”, “Наука та 

наукознавство”, “Краєзнавство”, “Мовознавство”. 
Відповідно, в аналізі журналу неможливо оцінити 
широту залучення до редколегії  науковців з різних 
інституцій. Вибіркове дублювання інформації ан-
глійською мовою про журнал, його політику, ви-
пускні дані, адресу, контакти  унеможливлює спіл-
кування з іномовними споживачами. 

Отже, мережа спеціалізованих наукових періо-
дичних видань України гуманітарного спрямуван-
ня виявляє недостатню готовність до входження до 
світового інформаційного простору.
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Традиція здобувати освіту в закордонних уні-
верситетах, насамперед європейських, не нова 
в українській історії. Так, у 1353р. у Паризькому 
університеті освіту здобували магістр Петро Кор-
дован і його “товариші з Pутенії”. Там-таки навчав-
ся у 1369 р. Іван “з Рутенн”, а у 1397 р. — “Гер-
цан Вілевич рутенської нації з Києва”. У списках 
студентів університетів Лейпціга та Віттенберга 
русини (українці) трапляються вже з 1498 р., Ке-
нігсберга — з 1544 р. У Краківському університеті 
у 1510–1560 роках здобували освіту 352, а загалом 

протягом XV–XVI ст. — 800 вихідців з України.  
В університетах та інших навчальних закладах 
Німеччини в другій половині XVII–XVIII ст., за 
підрахунками істориків, таких було понад 450. 
Кількість руських (українських) студентів у Празі 
та Кракові була такою значною, що уже в XV ст. 
при університетах для них відкривали спеціальні 
бурси (гуртожитки)1. Найталановитіші із них, здо-
бувши наукові титули та визнання, самі викладали 
у найвідоміших тогочасних навчальних закладах, 
як наприклад, Юрій Котермак (відомий як Юрій 

Галина Чуба

НАВЧАННЯ ЗА КОРДОНОМ ЯК НОВА СОЦІОКУЛЬТУРНА РЕАЛЬНІСТЬ

УДК 316.77

Анотація. На підставі власних спостережень і найновіших 
статистичних даних окреслено основні тенденції освітньої 
міграції української молоді -  явища, що набуло особливого по-
ширення протягом останніх років. Характерними рисами цьо-
го процесу сталb зростання кількості українських студентів, 
які виїжджають на навчання за кордон, і зміна “географії”, 
коли головними напрямками “освітніх подорожей” українців 
стають ВНЗ Центральної Європи, насамперед Польщі. Про-
аналізоано також головні причини зацікавлення польських ви-
шів студентом “зі сходу” та вказує на наслідки, які матиме 
процес освітньої міграції для України.
Ключові слова: освітня міграція, навчання за кордоном, демо-
графічна криза, Польща, Україна.

Аннотация. На основе наблюдений автора и новейших ста-
тистических данных выявлены ведущие тенденции образова-
тельной миграции украинской молодежи – явления, особо ра-
спространившегося в течение последних  лет. Характерными 
чертами этого процесса стало не только увеличение количе-
ства украинских студентов, выезжающих на обучение за гра-
ницу, но и смена “географии”, когда главными направлениями 
“образовательных путешествий” украинцев стают ВУЗы Цен-
тральной Европы, прежде всего Польши. Проанализированы 
также факторы заинтересованности польских вузов в сту-
дентах из Украины и указано на последствия процесса обра-
зовательной миграции для самой Украины. 
Ключевые слова: образовательная миграция, обучение за гра-
ницей, демографический кризис, Польша, Украина.

Annotation. The author makes an attempt to define main tenden-
cies in educational migration among the Ukrainian youth, which 
has increased in the recent years, on the basis of the latest statis-
tics and her own observations. The characteristic features of this 
process, according to the author, are: 1) the increased number of 
the Ukrainian students going to study abroad (according to the 
latest data, the number is 39 000  people in 2012/2013 while in 
2008/2009 it was 26000 people); 2) the change in “geography”, 

which previously included the prestigious universities of “old Eu-
rope” mainly (like the UK, France) and the USA, with  Central 
European (especially Poland) universities being the primary des-
tinations of the “educational trips” at present. The statistics prove 
that since 2008 the number of Ukrainian students in Poland has 
increased in 5 times, making it 15 123 people for the academic 
year 2013/2014. There are several reasons for the Polish universi-
ties to become interesting for the East European students. Firstly, 
the commercial interest for the Polish state universities, which 
recently got a reduced support from the state (only 60% of their 
whole budget) and private universities, which re-oriented onto the 
Ukrainian students only. Secondly, it is the deepening demographic 
crisis in Poland as well as in the majority of European countries, 
where the total fertility rate is steadily decreasing. The demograph-
ic crisis in Poland is deepening also due to the high migration rate 
(over 2, 2 million people) among the productive working citizens 
between 18 and 44 years of age, which took place after Poland 
entered the EU. Thirdly, the substantial amount of Polish students 
left for studying in the Western European countries, where there is 
also the issue of students’ shortage at the universities due to the de-
mographic crisis. The article also provides the case studies based 
on several projects aimed at promoting Polish education abroad, 
“Study in Poland” among them. These examples show that Polish 
universities propose their applicants free of change assistance in 
choosing a university or programme provide guidance as to the ad-
mission procedures and application submission, organize the lan-
guage adaptation courses. To attract the Ukrainian students Polish 
universities develop a flexible system of discounts and scholarships 
to reduce the costs of training and accommodation. The question 
the author asks concerns the consequences Ukraine will face in the 
light of the educational migration. On the one hand, this process is 
the evidence of losses among the most perspective members of the 
Ukrainian society. On the other hand, it can be treated as a way of 
European integration young people realize in practice, adopting 
European values and life standards. 
Key words: educational migration, studying abroad, demographic 
crisis, Poland, Ukraine.
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Дрогобич). Син дрогобицького міщанина 1469 р. 
дістався до Ягеллонського університету, внісши як 
незаможний вступник лише один гріш оплати. За 
рік наполегливого навчання юнак здобув титул ба-
калавра, а у 1473 р. — магістра. Того ж року поїхав 
до найславетнішого на той час університету — Бо-
лонського, де ґрунтовно вивчав астрономію та ме-
дицину, у 1478 р. здобув ступінь доктора філософії 
та став професором. Протягом 1478–1482 років чи-
тав у Болонському університеті лекції з астрономії, 
а в 1481–1482 роках був його ректором2. 

Останнім часом звичай здобувати освіту за кор-
доном стає дедалі поширенішим серед української 
молоді. Сприяє цьому загальна демократизація 
життя, ширший обмін інформацією, більша про-
зорість кордонів (навіть попри візові перепони). 
Вартість навчання в університетах Центральної 
Європи нерідко навіть нижча, ніж видатки на неї в 
Україні, якість освіти — вища, кращі ресурсне за-
безпечення та побутові стандарти, є перспективи 
працевлаштування в Європі. Додаткові бонуси на-
вчання у європейському виші — можливість подо-
рожувати, навчання в інших навчальних закладах 
в межах різних програм студентського обміну та 
стажувань по всій Європі.

Грунтовні дослідження нових міграційних про-
цесів, зокрема, “освітніх потоків” української мо-
лоді, ще попереду. Метою статті є окреслити осно-
вні тенденції цього процесу.

1.  Зростання числа українських студентів, 
які виїжджають на навчання за кордон. Офіційна 
статистика щодо числа українських громадян, які 
виїжджають на навчання за кордон, не проводить-
ся, та й навряд чи можлива. Проте деякі аналітичні 
центри намагаються проводити такий моніторинг, 
як, наприклад, CEDOS, колишній Центр дослі-
дження суспільства. За його даними, у 2013/2014 
навчальному році у закордонних університетах 
освіту здобувало 40 996 громадян України. У ста-
тистичний збір потрапили 34 країни світу, крім 
Росії, Греції, Туреччини та Хорватії, у яких на мо-
мент написання статті він ще тривав. У попере-
дньому, 2012/2013 навчальному році з урахуван-
ням даних усіх країн, охоплених моніторингом, 
за кордоном навчалося понад 46 тис. українських 
громадян. У 2012/2013 навчальному році най-
більше українських студентів навчалося у Польщі  
(9 620), Німеччині (9 044), Росії (4 737), Чехії  
(1 782), Італії (1 727), Канаді (1 611), США (1 490), 

Іспанії (1 323), Франції (1 282), Австрії (955). На-
ступного 2013/2014 навчального року “десятка” 
країн, які найбільш охоче вибирали українські спу-
деї виглядала так (дані щодо російських вишів від-
сутні): Польща (15123), Німеччина (9212), Канада 
(2053), Чехія (2019), Італія (1894), США (1464), Іс-
панія (1418), Франція (1 320), Австралія (1074)3.

Дані з різних джерел однозначно вказують на 
стрімке зростання кількості студентів-українців у 
закордонних вишах. CEDOS зафіксував, що кіль-
кість студентів-українців за кордоном роки зросла 
з 26 674 осіб у 2008/2009 навчальному році до 39 
232 осіб у 2012/20134, тобто на 68%. Наступного, 
2013/2014 н. р. без врахування даних із Росії, Ту-
реччини, Хорватії та Греції за кордоном навчало-
ся 40 906 українських громадян. На тлі загальної 
кількості українських студентів, а таких 2014/15 
навчального року в Україні у ВНЗ усіх рівнів акре-
дитації нараховувалося 1 млн. 676 тис.5: це трохи 
понад два відсотки. Проте дуже показовим є те, 
що кількість тих, хто виїжджає здобувати освіту 
на ближчий чи дальший Захід, неухильно зростає. 
Наведені CEDOS обрахунки вказують на стрімке 
зростання числа українських студентів за кордо-
ном — на 7 тис. осіб більше лише потягом одного 
(!) року — це різниця між загальною кількістю сту-
дентів, що навчалися за кордоном у 2012/2013 та 
2013 /2014 навчального року6. Левову частку серед 
них (понад 5,5 тис.) склали ті, хто поїхав навчати-
ся до Польщі. Загалом “польський” напрямок стає 
дедалі популярнішим серед українських спудеїв. 
Із 2008 року їх кількість “у країні над Віслою”, за 
даними CEDOS зросла більше, ніж у 5 разів. Зрос-
тання кількості українських студентів у закордон-
них вишах — загальна тенденція останніх років і 
простежується в усіх країнах, за винятком США 
та Франції. Серед тих країн, де протягом останніх 
шести років, із 2008 р., кількість українських сту-
дентів зросла більше, ніж вдвічі, — Канада (із 715 
до 2053), Італія (із 800 до 1894), Іспанія (із 558 до 
1418), значно побільшало їх також у Великій Бри-
танії (із 535 до 1040) та Австрії (із 595 до 943). 

Зростання кількості українських студентів у 
Польщі засвідчують й дані польської сторони. Зо-
крема, промовистими є показники, отримані авто-
ром безпосередньо від навчальних відділів деяких 
краківських вишів. Так, в Краківському економіч-
ному університеті, одному із найбільш престижних 
державних вишів, кількість українських студентів 
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за шість останніх років зросло більше, ніж у 20 (!) 
разів: із 30 осіб у 2008/2009 н. р. до 739 у 2014/20157. 
Зауважу, що ця кількість не є несподіваною, а стала 
наслідком активної політики вишу, зацікавленого у 
рекрутації студентів із-за східного кордону8. У най-
старішому польському університеті, Ягеллонсько-
му, кількість студентів з українським паспортом за 
останні три роки також зросла, хоча й не так зна-
чно: зі 163 осіб у 2009/2010 навчальному році до 
191 у 2012 / 2013 р.9.

2. Зміна “географії” навчання. За останнє де-
сятиліття поняття “навчатися за кордоном” суттєво 
змінило своє значення. Якщо раніше це вказувало 
на престижні університети “старої Європи”, насам-
перед Великої Британії, Франції, а також США, то 
тепер “акцент” пересунувся на менш відомі виші 
Центральної Європи, насамперед Польщі та Чехії, 
причому динаміка цієї зміни, як було уже вказано, 
дуже активна. Беззаперечним лідером серед кра-
їн, куди українські батьки висилають своїх дітей 
на навчання, із 2012 р. є Польща. Ця держава за-
галом стала тією, куди охоче приїжджають на на-
вчання іноземні студенти, не лише українські. Це 
констатують і польські джерела. Зокрема, згідно із 
даними польського Освітного фонду “Перспекти-
ви” (“Perspektywy”), кількість студентів-іноземців, 
які здобувають диплом у цій країні з 2000 р., зрос-
ла майже у 6 разів — з 6 177 у 2000/2001 н. р. до 
35 983 у 2013/201410. Серед останніх найбільше 
(аж 42%) українських громадян — 15 123 осіб. На-
ступні за кількістю серед студентів-іноземців, які 
навчаються в Польщі — білоруси (3 743), норвежці 
(1 580), іспанці (1 361) та шведи (1 251).

Чому українські студенти обирають для навчан-
ня виші Центальної Європи і насамперед Польщі? 
Відповідь проста — вартість навчання тут не на-
багато перевищує затрати на нього в Україні. За-
лежно від обраного вишу, спеціальності та мови 
навчання рік навчання у Польщі — це видатки 
від 800 до 2000 євро. Порівняно невисокі й кошти 
проживання: місце у студентському гуртожитку 
коштує в середньому 50–80 євро на місяць. За це 
українські студенти можуть здобути непогану осві-
ту та диплом європейського зразка, часто подвій-
ний, як у Краківському економічному університеті, 
що співпрацює з ВНЗ Франції та Німеччини. Два 
дипломи, наприклад, отримують також випускни-
ки магістерської програми з міжнародного бізнесу 
та менеджменту однієї із найкращих приватних 

вищих шкіл Університету ім. Леона Козмінського 
у Варшаві — польський ступінь магістра та бри-
танський Університету Бредфорд (Велика Брита- 
нія)11. До того в рамах навчання в польському виші 
існують численнні стипендії студентського обмі-
ну, що дозволяють поїхати на навчання до іншого 
європейського університету, пройти стажування 
(часто в рамах навчального плану) в престижних 
міжнародних організаціях та установах. Щодо на-
вчання у Польщі, то неабияке значення для україн-
ських студентів та їх батьків мають також незначна 
віддаленість від України, близькість менталітету і 
можливість швидко подолати мовний бар’єр. 

Щоб привабити студента “зі сходу” польські 
виші розробляють гнучку систему знижок та сти-
пендій, як-от: українські студенти, які мають Карту 
поляка, навчаються на тих же засадах, що й грома-
дяни Польщі, тобто безкоштовно. Таких у Ягеллон-
ському університеті біля 30%, приблизно стільки ж 
в Краківському економічному університеті. Для 
цих студентів передбачено також соціальні стипен-
дії у випадку низького рівня доходів батьків і рек-
торські нагороди для відмінників навчання. 

Ті студенти, які не мають Карти поляка, отри-
мують можливість користуватися різними (при-
ватними та державними) стипедійними фондами, 
відмінникам навчання університети часто знижу-
ють вартість навчання або покривають вартість 
проживання у гуртожитку, призначають стипендії 
з власних фондів. Треба визнати, що польські виші 
прагнуть створити якомога сприятливіші фінансо-
ві умови для українських студентів, максимально 
знизити оплати або знайти зовнішнє фінансування. 
Наприклад, у Краківському економічному універ-
ситеті чотири роки поспіль (з 2008 по 2012) на-
вчання для українських студентів за спеціальністю 
“прикладна інформатика” було безкоштовним, а 
видатки покривав Європейський суспільний фонд. 

Дуже активну роботу зі “студентами зі Сходу”, 
насамперед з України, а також Білорусі, Молдови, 
Казахстану, проводить Силезький університет в Ка-
товіцах. На 2013/2014 навчальний рік влади універ-
ситету виділили для них 201 безкоштовне місце12.

Знизити кошти навчання студентам, громадя-
нам України намагаються й комерційні виші, на-
даючи кращим студентам можливість безкоштовно 
проживати в гуртожитку чи вирізняючи їх нагоро-
дами із власного стипендійного фонду. 

Чим пояснюється таке зацікавлення поль-
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ських вишів українськими студентами? Причини 
прагматичні. По-перше, це комерційний інтерес, 
адже фінансування державних вишів з державно-
го казни здійснюється лише на 60%, отже, решту 
коштів треба “заробити”. А заробити можна лише 
на студентах-іноземцях, як тих, з Євросоюзу, так і 
з-поза нього. 

По-друге, поглиблення демографічної кризи у 
Польщі. Із 1991 року у Польщі триває “депресія 
народжуваності”, сумарний коефіцієнт народжува-
ності13 за останні роки постійно знижується, якщо 
у 1990 році він становив 2,0, то у 2014 році, за да-
ними СІА, лише 1,33, за цим показником Польща 
посідає 212 місце у рейтингу 224 держав14. На різке 
зниження останніми роками кількості учнів у поль-
ських школах вказують й дані Міністерства освіти. 
Так, у 2012 / 2013 навчальному році у початкових і 
середніх школах усіх типів навчається на 140 тис. 
учнів менше, ніж у попередньому. Загалом же в по-
рівнянні із 2005/2006 навчальним роком кількість 
учнів зменшилася на 1 млн.118 тис. і становить  
4 669 тис15. Украй негативні наслідки для демогра-
фічної ситуації в Польщі мало також відкриття рин-
ків праці європейських держав після вступу країни 
до ЄС. Із 2004 року це спричинило відплив на Захід 
(в Ірландію, Велику Британію, Швецію, Голландію, 
Норвегію, Німеччину та інші країни) значного чис-
ла польських громадян, насамперед продуктивного 
мобільного віку (18–44 роки). За приблизними об-
рахунками Головного статистичного бюро, таких 
на кінець 2013 року було понад 2,2 млн. осіб16 

По-третє, проблему незаповнених аудиторій 
в центральноєвропейських університетах поси-
лює той факт, що багато місцевих студентів ви-
їхала на навчання до західноєвропейських країн, 
де, до слова, демографічна криза також поглиб- 
люється і польський (чи чеський) студент там дуже 
бажаний. Перед центральноєвропейськими виша-
ми дедалі загострюється проблема порожніх ауди-
торій і вирішити її можна лише завдяки “прибуль-
цям”, зокрема, з-за східного кордону. Ідеться як про 
“близьке зарубіжжя” (Україну, Білорусь, Молдову, 
Росію, балканські держави), так і про “далеке”, на-
самперед, Китай, а останнім часом також Латин-
ську Америку. 

Орієнтацію польських вишів на східних студен-
тів демонструє хоча б факт, що значна частина уні-
верситетів поряд зі звичними уже англомовними 
версіями своїх Інтернет-сторінок має також росій-

сько-, українсько-, грузинсько-17, а дедалі частіше й 
китайськомовні18. 

У Польщі немає єдиного державного освітнього 
агентства, яке б займалося промуванням польської 
вищої освіти та пошуком іноземних студентів, як, 
наприклад, DAAD у Німеччині, Вritish Council у 
Великій Британії чи Campus France у Франції. Тому 
пошук іноземних абітурієнтів навчальні заклади 
початково здійснювали самі. У 2005 році Конфе-
ренція ректорів академічних вищих навчальних 
закладів Польщі (KRASP) разом із Освітнім фон-
дом “Перспективи” заснували спеціальну цільову 
програму “Study in Poland”, мета якої, як зазначає 
Вальдемар Сивінський, президент Освітнього фон-
ду “Перспективи”, — збільшити кількість проектів 
студентського обміну та забезпечити іноземних сту-
дентів інформацією про освіту в Польщі19. У про-
екті беруть участь 57 вищих навчальних закладів з 
усіх регіонів країни і кількість їх постійно зростає. 
Електронну версію цього проекту можна перегля-
нути англійською, українською, російською мовою, 
а віднедавна ще й португальською та іспанською 
мовами. На сайті проекту діє пошукова система: 
з-посеред 400 запропонованих вишами-учасниками 
навчальних програм абітурієнт може дібрати собі 
найприйнятніший для нього варіант, беручи до 
уваги мову навчання (англійська або польська), 
освітній напрям (найрізноманітніші пропозиції, від 
музики чи історії мистецтва до технічних спеціаль-
ностей та гірничої промисловості) та рівень освіти 
(бакалаврат, магістерське навчання, аспірантура). 
На сторінці можна отримати інформацію про сис-
тему вищої освіти в Польщі, оформлення докумен-
тів, курси польської мови, можливості отримати 
гранти та стипендії на навчання. Проект “Study in 
Poland” активно інформує  потенційних студентів 
з України про можливості навчання у Польщі, на-
приклад, під час щорічних Міжнародних виставок 
“Освіта та кар’єра” та “Освіта за кордоном”, що 
відбуваються в “Українському домі” у Києві двічі 
на рік — в листопаді та в квітні20, здійснює реклам-
ні кампанії окремих університетів, учасників цієї 
програми. 

Ініціативу, пов’язану із промуванням польських 
вищих шкіл, дедалі частіше бере на себе місце-
ва влада. Так, з ініціативи мера Вроцлава Рафала 
Дуткевича та місцевих ВНЗ у 2006 році було запо-
чатковано перший локальний некомерційний про-
ект “Teraz Wrocław”21. Мету цього проекту самі 
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засновники визначають так: “Діяльність проекту 
спрямована на залучення молоді з країн Східної 
Європи, яка не має Карти поляка, до навчання у 
вроцлавських ВНЗ та спрощення процедури вступу 
для них”22. Автори проекту “Teraz Wrocław” пропо-
нують безкоштовну допомогу (зокрема, й по Skype) 
у виборі навчального закладу та спеціальності; 
консультації щодо процедури вступу, оформлення 
документів; інформаційну підтримку на першо-
му етапі навчання; мовно-адаптаційний курс для 
учасників проекту. Вони активно співпрацюють 
із партнерами в Україні, організовують зустрічі зі 
старшокласниками та презентації, інформуючи 
про можливості навчання в університетах Вроц-
лава23. Проект виявився дуже результативним, як 
вказують його організатори, із початку створення у 
програмі взяли участь понад 900 осіб, які успішно 
вступили, навчаються/закінчили вроцлавські ВНЗ.

Деякі польські виші, насамперед приватні, сьо-
годні уже повністю “переорієнтувалися” на укра-
їнського студента (наприклад, Краківська академія 
ім. Анджея Фрича Моджевського чи Університет 
інформаційних технологій та менеджменту у Же-
шуві). Остання має в Україні офіційне представ-
ництво та розгалужену мережу консультаційних 
пунктів у різних регіонах24. У польських навчаль-
них закладах, особливо на прикордонних з Украї-
ною територіях, українська мова уже давно стала 
звичною в коридорах та аудиторіях. Деякі виші у 
намаганні залучити студента “зі сходу” створюють 
цілі навчальні програми російською мовою25.

Широке зацікавлення польських освітніх за-
кладів вступом до них українських студентів, а тих 
— можливістю здобути освіту за кордоном відразу 
здобуло “комерційний” вимір. В Україні протягом 
останніх років виникли численні консалтингові 
агентства, що, зрозуміла річ, не безоплатно, пропо-
нують українським абітурієнтам цілий “пакет по-
слуг”, куди входять не лише консультації стосовно 
процесу вступу, навчання, порядку оплати та умов 
проживання; а й безпосередня допомога в заповне-
нні анкет, інших документів, організації приїзду до 
Польщі та побуту там (наприклад, у перелік послуг 
серед інших входять також пошук житла, купівля 
стартового пакету мобільного оператора, відкриття 
банківського рахунку тощо). Координатори гаран-
тують також інформаційно-консультаційну під-
тримку своїм клієнтам протягом усього першого 
року навчання. Такі фірми навесні організовують 

оглядові тури у кілька вибраних ВНЗ, щоб на місці 
ознайомити потенційних студентів та їх батьків з 
умовами навчання та проживання. Польські виші, 
своєю чергою, активно співпрацюють з таким “ре-
крутськими” агентствами, надають інформаційні 
та рекламні матеріали, гостинно приймають від-
відувачів з України. 

Перспективи українського студента із поль-
ським дипломом. Система вищої освіти у Польщі 
зараз проходить процес реструктуризації та при-
стосування до реалій ХХІ ст. Польські ВНЗ поки 
що не "конкурентноспроможні" зі своїми "побра-
тимами" з Франції, Великої Британії чи Німеччини, 
насамперед якщо йдеться про технічне забезпечен-
ня, хоча прірва за останні кілька років помітно ско-
ротилася. Основна проблема вищої освіти Польщі 
— її значна гуманітаризація. Із кожним роком у 
Польщі зменшується кількість вступників, зацікав-
лених у здобутті технічних спеціальностей, нато-
мість зростає кількість студентів, що навчаються 
на спеціальностях, які не вимагають значних ка-
піталовкладень (так звані спеціальності “дошки та 
губки”): філологія, історія, психологія, педагогіка, 
менеджмент і маркетинг та інші26. Через це випус-
кники польських вишів мають широкі теоретичні 
знання і нестачу практичних навичок, а саме на 
них в сучасному світі ставиться основний наголос. 
Як наслідок, значна частина випускників поль-
ських ВНЗ не може знайти роботу, відповідну до 
своєї освіти. Як і в Україні, в Польщі чимала кіль-
кість людей з вищою освітою працює нижче своїх 
кваліфікацій. “Болячки” польської системи освіти 
перекладаються і на українських студентів, які здо-
бувають там диплом бакалавра чи магістра, і після 
завершення навчання, найімовірніше, поповнять 
лави тих, хто роками шукає місце праці, перебива-
ється тимчасовими заробітками або змушений пе-
репрофільовуватися. 

Звичайно, значно кращі перспективи знайти 
роботу в Польщі або в Європі мають випускники 
“прикладних” спеціальностей. Саме тому значною 
популярністю серед студентів, зокрема, й з Укра-
їни, користується нещодавно відкрита у Краків-
ському економічному університеті спеціальність 
“прикладна інформатика”, заснована на поєднанні 
комп’ютерної науки та бізнесу. Навчання для укра-
їнських студентів тут безкоштовне, а видатки по-
криває Європейський суспільний фонд. Цей ВНЗ 
проводить також низку ініціатив, що допомагають 
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студентам і випускникам знайти роботу. Так, для 
студентів організовують різні бізнес-академії — 
зустрічі з фірмами, які запрошують студентів про-
йти у них стажування, діє Університетський центр 
кар’єр, що проводить спеціальні консультації, як 
шукати роботу, існує також Інтернет-сторінка, до-
ступна лише для студентів і випускників КЕУ із 
пропозиціями вакансій. Завдяки цим заходам аж 
80% студентів цього навчального закладу працев-
лаштовані ще перед завершенням навчання.

Висновки. Українські студенти щораз упевне-
ніше ступають коридорами польських вишів і, су-
дячи із заохочувальних ініціатив, які здійснюють 
польські навчальні заклади, кількість їх щораз 
зростатиме. Для України це означає черговий від-
тік найбільш перспективної частини суспільства 
— молоді, адже значна частка тих, хто поїхав (чи 
поїде) здобувати освіту закордон, навіть такий не-

далекий, як Польща, на Батьківщину навряд чи по-
вернеться. Проте звинувачувати польську сторону 
в тому, що коштом українців вона намагається “за-
латати” наслідки своєї демографічної кризи, навряд 
чи можна. Теперішній стан вищої освіти в Україні 
не задовольняє багатьох. В освіті теж діють рин-
кові закони і якщо якийсь товар (в цьому випадку 
освіту) можна купити дешевше або ж, заплативши 
ті самі гроші, отримати якісніший продукт (подвій-
ний диплом, комфортні умови для навчання, досвід 
студентських обмінів чи стажування в іноземних 
фірмах), то “навіщо переплачувати”? З іншого боку, 
цей факт має величезне позитивне значення. Вли-
ваючись у широкі ріки європейського студентства, 
українська молодь активно переймає європейські 
цінності та стандарти життя, не теоретично, а ре-
ально долучається “до Європи”, зокрема, у її поль-
ському варіанті.

Примітки:

1  Кордон М.В. Українська та зарубіжна культура: Курс лекцій. 
– К., 2007. – С. 315-316.
2  Там само.
3  http://www.cedos.org.ua/uk/osvita/kilkist-studentiv-ukraintsiv-
za-kordonom
4  Там само.
5  Кількість студентів на початок 2014/15 навчального року [Ре-
жим доступу:] http://uafrontier.com/kilkist-studentiv-na-pochatok-
2014-2015-navchalnogo-roku/ 
6  http://www.cedos.org.ua/uk/osvita/kilkist-studentiv-ukraintsiv-
za-kordonom
7  Висловлюю подяку Едиті Яницькій, працівникові навчально-
го відділу Краківського економічного університету за надання 
необхідної інформації.
8  Свідчать про це хоча б розміщені на Інтернет-сторінці цього 
навчального закладу рекламні та інформаційні матеріали укра-
їнською та російською мовами, див.: http://nowa.uek.krakow.pl/
9  Висловлюю подяку за надання необхідної інформації 
працівникам Ягеллонського університету: керівникові відділу з 
питань вступу Тадеушу Дембовському та працівникові відділу 
обслуговування іноземних студентів Катажині Бирській.
10  Bezprecedensowy wzrost liczby studentów zagranicznych w 
Polsce. http://www.perspektywy.pl/portal/index.php?option=com_
content&view=article&id=1572:bezprecedensowy-wzrost-liczby-
studentow-zagranicznych-w-polsce&catid=24&Itemid=119
11  http://mscukr.kozminski.edu.pl/
12  Uniwersytet Śląski z ofertą dla uczniów i studentów na Ukrainie 
http://naukawpolsce.pap.pl/aktualnosci/news,394804,uniwersytet-
slaski-z-oferta-dla-uczniow-i-studentow-na-ukrainie.html 
13  Сумарний показник народжуваності (ang.: Total Fertility Rate 
- TFR) – це найбільш точний показник рівня народжуваності, 
він характеризує кількість народжених дітей, що припадає на 
одну жінку дітородного віку (15–49 років). Прийнято вважати, 
що для простого заміщення поколінь він має становити 2,10 
– 2,15. За матеріалами Вікіпедії: http://pl.wikipedia.org/wiki/
Wsp%C3%B3%C5%82czynnik_dzietno%C5%9Bci 

14  https://www.cia.gov/library/publications/the-world-factbook/
rankorder/2127rank.html. Зауважимо, що Україна із показником 
1,30 у цьому рейтингу посідає ще нижче, 215 місце.
15  Liczba uczniów w Polsce systematycznie maleje [Режим 
доступу:] http://www.wykop.pl/link/1382213/liczba-uczniow-w-
polsce-systematycznie-maleje/
16  Ilu Polaków naprawdę pracuje za granicą? [Режим доступу:] 
http://www.forbes.pl/ilu-polakow-naprawde-pracuje-za-granica-
,artykuly,187046,1,1.html 
17  http://admission.us.edu.pl/georgian 
18  http://www.uek.edu.pl/, http://www.ue.wroc.pl/ 
19  http://www.studyinpoland.pl/ua/index.php/2012-04-17-09-06-32
20  Так, на останній Міжнародній виставці "Освіта та кар’єра – 

2015" та "Освіта за кордоном”, що відбулася 16-18 квітня 2015 
року, на стенді проекту «Study in Poland» було представлено 
15 вишів, зацікавлені могли отримати загальну інформацію 
про навчання у Польщі чи більш детальну про умову вступу 
та навчання у котромусь із них. Див.: http://edu-abroad.com.ua/
erelik_uchasnikiv_ua.html. 
21  http://study-in-wroclaw.pl/
22  http://study-in-wroclaw.pl/ua/-teraz-wroclaw/ 
23  Так, 9-10 квітня 2013 року така зустріч відбулася у 
Хмельницькому та Вінниці, див.: http://study-in-wroclaw.
pl/2013/04/10/prezentacje-teraz-wroclaw-w-chmielnickim-i-w-
innicy-pierwsze-relacje/
24  Див.: http://kandydaci.wsiz.rzeszow.pl/ua/uniwersytet/przedsta-
wiciele 
25  Наприклад, у Вищій школі бізнесу у Новому Сончі магістер-
ське навчання за спеціальністю «управління фінансами» поряд 
із польською, англійською, можна пройти також російською 
мовою: http://www.wsb-nlu.edu.pl/pl/studia/management-ru.html
26  Наприклад, спеціальності, яким віддають перевагу україн-
ські студенти, що навчаються в Ягеллонському університеті, 
– управління (різні спеціальності), економіка, міжнародні сто-
сунки, європейські студії, право, державне управлінні, а також 
іноземні філології (різні мови).
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У проекті Довгострокової стратегії розвитку 
української культури, яка обговорюється як фа-
хівцями, так і широкими колами громадськості, 
метою Стратегії проголошено “забезпечення про-
відної ролі культури у побудові майбутнього Укра-
їни, включаючи усі форми мистецтва, культурного 
самовираження, культурну спадщину та культур-
ні індустрії” [7]. Одним із  пріоритетів Стратегії 
є створення системи навчання протягом життя та 
запровадження нових навчальних курсів, що збіга-
ється із сучасними світовими тенденціями розвитку 
освітніх програм, зокрема з мистецької освіти та 
менеджменту культури, які характеризуються ди-
версифікацією, інтернаціоналізацією, індивідуалі-
зацією, розвитком випереджальної та безперервної 
освіти. Європейська система кваліфікацій ставить 

на сьогодні два основних завдання: сприяти акаде-
мічній і трудовій мобільності людського ресурсу 
між країнами Європи та забезпечувати можливість 
навчання упродовж усього життя. Обидва завдання 
є вкрай важливими для кращого працевлаштуван-
ня і кар’єрного росту молоді, тому актуальним є зі-
ставлення і переведення отриманих кваліфікацій із 
системи однієї країни в систему іншої. Вирішення 
цих завдань  на рівні зарахування кредитів ECTS 
згідно з Болонською системою дозволяє з повагою 
ставитися до освітніх традицій інших навчальних 
закладів, сприяє різноманіттю не тільки в контексті 
певної фахової програми, а й в глобальному, євро-
пейському вимірі. Використання навчальних ре-
зультатів у практиці розробки програми, її розділів 
та модулів, з яких вона складається, дозволяє роз-
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Анотація. Розглядаються основні сучасні світові тенденції 
розвитку освітніх програм, зокрема з мистецької освіти та 
менеджменту культури. Акцентується увага на особливос-
тях фахової підготовки спеціаліста творчої професії, удо-
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і підготовку фахівців. 
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Аннотация. Рассматриваются основные современные 
мировые тенденции развития образовательных программ, в 
том числе по образованию в сфере искусств и менеджмента 
культуры. Акцентируется внимание на особенностях профес-
сиональной подготовки специалиста творческой профессии, 
усовершенствования профессионального образования в сфере 
искусств на всех уровнях. На примере стран Балтии анализи-
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ке и повлияли на отрасль исполнительских искусств и подго-
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Annotation. In Ukraine has become increasingly evident dispro-
portion between education and needs of society that to be eliminat-
ed from the modernization of the education system to bring it in line 
with European standards, expanding the autonomy of higher edu-

cation institutions. It is emphasized that in determining the needs 
for the development of Ukrainian structure and content of training 
programs on the culture should take into account factors that are 
addresses the needs of the cultural environment at the present stage 
of development of Ukrainian society. Considered the basic modern 
global trends in educational programs, including education is in the 
arts and cultural. Notes, European Qualifications Framework puts 
on two main objectives: to promote academic and labor mobility 
of human resources between Europe and enable lifelong learning. 
Both goals are essential for better employment and career opportu-
nities of young people, so it is important comparison and transfer 
of qualifications obtained out of one country in another. The at-
tention is focused on the characteristics of professional training of 
creative professions, improving vocational training in the arts at 
all levels. On the example of the Baltic States analyzed the changes 
that have taken place in the cultural policies and impact on the 
industry performing arts and training. As the analysis of this small 
cultural policy in these countries and, consequently, the trend in the 
field of artistic training is aimed at promoting academic mobility of 
labor and human resources, international cooperation, exchange of 
experiences and participation in European and international cul-
tural networks.Identify the main trends of development of educa-
tion in Europe. One of the trends of arts education in Europe is to 
encourage the mobility of artistic projects: promoting information 
sharing, international travel, participation in networks and inter-
national events. 
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робити програму, яка буде орієнтована на студента, 
тобто на здобуття ним ключових знань і навичок, 
які він зможе використовувати у різних країнах і 
ситуаціях. 

Потрібно зазначити, що інноваційні формуван-
ня освітніх структур і впровадження нових моделей 
і програм підготовки фахівців у вищій мистецькій 
школі — процес надзвичайно складний, бо фахо-
ва підготовка спеціаліста творчої професії має свої 
особливості та пов’язана з багатьма індивідуальни-
ми факторами, зокрема з творчими школами.    

Болонський процес необхідно розглядати як 
такий, що скерований на зближення, а не на уніфі-
кацію вищої освіти в Європі, тому, застосовуючи 
кращі досягнення цього процесу, треба зважено і 
розумно підходити до реформування мистецької 
освіти, враховуючи, що в європейському й світо-
вому культурному просторі увагою викладачів і 
студентів театральних спеціалізацій користуються 
творчі і педагогічні досягнення видатних театраль-
них діячів із світовим ім’ям — Жана Луї Барро, 
Бертольда Брехта, Пітера Брука, Євгена Вахтангова, 
Єжі Гротовського, Георгія Товстоногова та інших.

Одним з пунктів плану реалізації Стратегії за 
напрямом “театральна діяльність” передбачається 
створення Інституту Театру з метою просування, 
популяризації, актуалізації сценічного мистецтва 
України та збереження надбань театру. Створення 
такої установи було б дуже доречним і сприяло б 
накопиченню і обробці інформації для розробки 
стратегій розвитку театральної справи та інформу-
вання театральних діячів про можливості та тен-
денції світового театру як це робить, наприклад,  
Новий інститут театру Латвії. Передбачено також 
удосконалення професійно-мистецької освіти на 
всіх рівнях, створення нових освітніх програм, 
розробку та запровадження спеціальних курсів з 
міжкультурного діалогу, творчого самовиражен-
ня в середніх та вищих навчальних закладах (далі 
ВНЗ). Вочевидь, це викликано все більш очевид-
ними диспропорціями між освітою та потребами 
суспільства, які необхідно ліквідувати на основі 
модернізації системи освіти, приведення її у відпо-
відність до європейських стандартів, розширення 
автономії вищих навчальних закладів, підвищення 
ролі бізнесу в розвитку освіти та науки.

В основу європейської системи покладено ві-
сім відповідних рівнів, що охоплюють повний 
спектр кваліфікацій — від базових, здобутих після 

завершення обов’язкової освіти, до вищих рівнів 
академічного та професійного навчання та освіти. 
Ці вісім рівнів визначають, що саме знає, розуміє і 
здатна робити особа, яка навчається, незалежно від 
того, в якій системі ця особа здобула кваліфікацію. 
Залежно від цих вимог будуються навчальні про-
грами, адже кожна з них має відповідати на два за-
питання: що відображати і як відображати. Потріб-
но також враховувати, що європейські тенденції, як 
і світові, переносять акценти з “вхідних ресурсів” 
навчання (таких як тривалість навчання або тип на-
вчального закладу) на “вихідні ресурси”, тобто на 
результати навчання. Таке зміщення акцентів на ко-
ристь результатів навчання дає істотні переваги. Це 
поліпшує відповідність між тим, що дають освіта і 
професійне навчання, і тим, що потрібно на ринку 
праці (щодо знань, умінь і навичок). 

Однією з тенденцій розвитку мистецької освіти в 
Європі є стимулювання мобільності митців та мис-
тецьких проектів: сприяння обміну інформацією, 
міжнародним поїздкам, участі у мережі та міжна-
родних заходах. Другою тенденцією є урізноманіт-
нення навчальних можливостей як на академічному 
(навчання викладачів на міжнародних семінарах, 
школах, запрошення лекторів), так і на професійно-
му рівні (семінари, майстер-класи). Дедалі частіше 
в багатьох країнах гуманітарні науки викладають у 
вигляді семінарських занять. На початку занять вик- 
ладач окреслює тему, знайомить студентів із існую-
чими теоріями, думками загальновизнаних  автори-
тетів у цій галузі знань, а весь інший час відбуваєть-
ся обговорення цієї теми студентами, представлення 
ними невеликих доповідей і висловлювання власних 
суджень. Також можливе проведення занять у вигля-
ді дебатів або дискусій. Така форма викладання дає 
можливість студентам не тільки отримати навички 
публічних виступів а й розвинути творчий підхід до 
навчання, звичку розмірковувати і давати свою оцін-
ку отриманій інформації.

Вельми корисним для визначення студентами 
майбутньої спеціалізації є майстер-класи з успіш-
ними представниками професії, на яких фахівці, 
що мають багатий досвід і визнання у цій галузі 
розповідають про свій життєвий шлях і свої “се-
крети” успіху. Враховуючи ці тенденції, успішність 
в реалізації отриманої компетенції можна вислови-
ти наступною формулою: Мобільність — обмін до-
свідом — участь у мережі — підвищення кваліфі-
кації — навчання упродовж життя. 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2015, №8

182

При визначенні українських потреб для роз-
робки структури та змісту навчальних програм 
для галузі культури і мистецтва  необхідно взяти 
до уваги фактори,  спрямовані на задоволення по-
треб культурного середовища на сучасному етапі 
розвитку українського суспільства, а також вну-
трішні ресурси ВНЗ, необхідні для реалізації про-
грами. В останні роки міжнародне співробітництво 
Київського національного університету театру, 
кіно і телебачення імені І. К. Карпенка-Карого з 
закладами мистецької освіти такими, як Академія 
музики, театру та образотворчого мистецтва, місто 
Кишинів (Республіка Молдова), Драматична шко-
ла Harruckern,  місто Бекешчаба (Угорщина) тощо,  
участь у роботі українсько-китайської Підкомісії з 
питань співпраці у галузі  культури між Україною та 
Китаєм при Міністерстві культури України, прове-
дення спільно з творчими навчальними закладами  
Іраку міжнародних заходів, участь у міжнародних 
фестивалях театральних шкіл світу дозволило об-
мінятися досвідом з підготовки студентів творчих 
спеціальностей, активно працювати над вдоскона-
ленням програм підготовки фахівців мистецької 
галузі в контексті нових викликів Болонського про-
цесу, запровадження кращого досвіду провідних 
мистецьких ВНЗ світу [2, 3].

Підходи до вивчення проблем мистецької осві-
ти як складової суспільної культури нерозривно 
пов’язані з культурною політикою держави в новій 
соціоекономічній реальності, що обгрунтовано у 
працях Безгіна І. Д., Гриценко О. А., Волкова С. М. 
[4–6] та інших учених. Протягом незалежного жит-
тя України тривають масштабні соціокультурні пе-
ретворення, що віддзеркалюються у побудові нової 
культурної політики, яка змінюється й удосконалю-
ється відповідно до вимог сучасності., як це видно з 
Довгострокової стратегії розвитку української куль-
тури. На прикладі країн Балтії, які теж, як і Україна, 
розпрощалися із соціалістичним минулим і отрима-
ли незалежність, можна дослідити складність і су-
перечливість змін, які відбулися в культурній полі-
тиці та вплинули на галузь виконавських мистецтв 
і підготовку фахівців для цієї галузі.

Так, в Естонії ухвалені нові документи щодо 
культурної політики та нові закони, реорганізова-
на система фінансування галузі виконавських мис-
тецтв; Латвія перебуває  в процесі розробки та удо-
сконалення проектів з метою випрацювати головні 
напрями культурної політики та змінити існуюче 

законодавство; Литва демонструє глибоку роз-
біжність між реальністю та рівнем культурної по-
літики, позаяк на політичному рівні майже не від-
булося змін. Варто зазначити, що у країнах Балтії 
замість політики в галузі виконавських мистецтв 
існує більш загальна політика в галузі театрально-
го мистецтва, оскільки танець і музика в офіційних 
документах розглядаються окремо, а в бюджетно-
му розписі міжнародні заходи та навчання виклю-
чаються з асигнувань на театральну галузь [1]. 

Незважаючи на те, що політика в галузі вико-
навських мистецтв у країнах Балтії перебуває на 
різних етапах, є кілька підстав для проведення по-
рівняльного аналізу: по-перше, балтійські держави 
можна розглядати як єдиний регіон через історич-
ну схожість, спільну культурну базу, географічну 
територію і спільну стратегію співпраці на різних 
рівнях; по-друге, всі три країни повернули собі не-
залежність на початку 1990-х років і пройшли схо-
жий перехідний період; по-третє, галузь виконав-
ських мистецтв має багато спільного в усіх трьох 
країнах; по-четверте, модель нової культурної по-
літики і політики в галузі виконавських мистецтв 
схожа в Литві, Естонії та Латвії.

В усіх трьох країнах проводиться навчання ак-
торів, театральних режисерів і сценографів. Випус-
кники комбінованого курсу акторської та режисер-
ської майстерності Академії культури Латвії — це 
сьогодні найбільш новаторське покоління в галузі 
виконавських мистецтв Латвії.

Менеджмент у галузі культури викладають в 
Академії культури Латвії та в Музичній академії 
Литви. В Естонії не можна вивчати менеджмент у 
галузі культури як окремий предмет. Але є короткі 
факультативні курси в Естонській академії мис-
тецтв, Музичній академії Естонії та Талліннському 
педагогічному університеті. Університет культури 
в м. Вільянді (Естонія) має повноваження від Мі-
ністерства культури (через Міністерство освіти, 
яке контролює естетичне виховання) на підготов-
ку театральних адміністраторів, звукооператорів 
та інших театральних фахівців. Підготовка кадрів 
у галузі виконавських мистецтв здійснюється та-
кож за допомогою курсів прискореного навчання, 
семінарів, симпозіумів, що їх проводять Спілка те-
атральних діячів Естонії та Інститут нового театру 
Латвії. У Литві Центр сучасного танцю також про-
водить навчання у галузі сучасного танцю.  

Цікавим є і те, що в усіх країнах Балтії здійсню-
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ється широке міжнародне співробітництво у галузі 
культури та виконавських мистецтв. Наприклад, 
в Естонії представлені такі міжнародні театраль-
ні організації: Естонський центр Міжнародного 
театрального інституту (ІТІ), Естонський центр 
ASSITEJ, Естонський центр Міжнародної спілки 
лялькарів (UNIMA), Естонський центр Міжнарод-
ної організації сценографів, театральних архітек-
торів і техніків (OISTAT), Міжнародна асоціація 
аматорських театрів (IATA). Міжнародні відносини 
в галузі театру координують Інформаційний центр 
Спілки театральних діячів Естонії та Інформацій-
ний центр танцювального і музичного мистецтва. 
Отже, культурну політику цих країн і, відповідно, 
тенденції у підготовці фахівців мистецької галу-
зі спрямовано на сприяння академічній і трудовій 
мобільності людського ресурсу, міжнародне спів-
робітництво, обмін досвідом і участь у загально-
європейських та світових культурних мережах. Для 
України ці тенденції у мистецькоосвітній галузі є 
критично актуальними, адже обмін досвідом у про-
фесійних мережах є однією з передумов успішного 
розвитку фахової освіти. 

Висновки. Культура у суспільстві стає одним 
з визначальних факторів прогресу. Відбуваються 
зміни статусу і функцій мистецтва, що висуває нові 
вимоги до підготовки майбутніх митців. Суспіль-
на актуалізація національної культури, її викорис-
тання як для економічного розвитку України, так 
і для формування й популяризації її привабливого 
іміджу за кордоном неможлива без кваліфікованих 
фахівців у галузі культури і мистецтва, що потребує 
подальшого вдосконалення навчальних програм і 
дослідження проблем якості освіти в мистецьких 
вищих навчальних закладів. 

Вища освіта має відігравати важливу роль у 
сприянні соціальній єдності, зменшенні нерівно-
сті, підвищенні рівня знань, умінь і компетентності 
в суспільстві. Вона має бути спрямована на мак-
симальне розкриття потенціалу людей для їх осо-
бистісного зростання та внеску в стале та демокра-
тичне суспільство знань, створення більш гнучких 
підходів до навчання в системі вищої освіти, а та-
кож розширення доступу громадян до вищої освіти 
на всіх рівнях, забезпечуючи при цьому рівні мож-
ливості. 
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Сучасне суспільство вчергове опинилось перед 
численними соціальними викликами, які, власне, і 
визначають сьогоднішній розвиток людської цивілі-
зації. Це спонукає до переосмислення попереднього 
наукового доробку розвитку соціальних процесів, по-
шуку нових інноваційних стратегій і смислів соціаль-
них змін.

Для України це особливо значимо, оскільки на 
сьогодні вона опинилась перед соціальними викли-
ками, зумовленими потребами цивілізаційного само-
визначення та творенням громадянського суспільства. 
І хоча Український Євромайдан визначив власний 
вектор розвитку соціуму, орієнтованого на цінності, 
позначені як “європейські”, та діями довів пріоритет 
спільного блага над індивідуальною наживою, альтер-
нативно спростовуючи теорію маркетизму, все-таки 
подальший розвиток країни засвідчує усю складність 
і драматизм ствердження нових смислів у реальних 
життєпроявах.

Монографія В. Корабльової, як зазначає сама ав-
торка, є спробою соціально-філософської концепту-

алізації ідеології, переосмислення змістовного на-
повнення цього поняття за сучасних імплікацій: “як 
вона є” (механізм реїфікації, що забезпечує відтво-
рення соціальної реальності), “як вона явлена” (су-
купність соціокультурних смислів, що задають ціліс-
ність певної картини світу), “як вона застосовується” 
(інструмент соціальної/політичної дії). Мова про реа-
білітацію ідеології через формування образу ідеології 
як практичної свідомості, що містить в собі цілепо-
кладання, вироблення стратегій, реалізацію інтересів 
і наповнення її новими смислопородженнями.

Для нас особливо важливим є дослідження дис-
курсу ідеології в культурі: оскільки, як засвідчує 
авторка, нині ідеологію відшукують не тільки / і не 
стільки у програмних документах політичних партій, 
скільки в культурних продуктах, які циркулюють у 
суспільстві. В цьому зв’язку, спираючись на катего-
рію соціальної реальності, авторка аналізує полеміку 
так званого реалізму й антиреалізму, що центруєть-
ся проблемою природного, штучного характеру кон-
струйованих реальностей.

Саме диференціацію і автономізацію наукового 
знання авторка вважає основними підвалинами для 
множення реальностей: спочатку хімічної, фізичної, 
біологічної, а згодом історичної, соціальної, лінгвіс-
тичної. Означене розшарування реальностей на су-
бреальності унаочнює конструйований характер “ре-
альностей” та їх залежність від суб’єктів пізнання.

Позначаючи творені людиною реальності як “вір-
туальні”, В. Корабльова самій соціальній реальності 
надає статусу “ключової віртуальної реальності” з 
найбільшою кількістю епігонів (для яких конкретна 
віртуальна реальність є референтом реального: “якщо 
це все людство — то йдеться про загальнолюдську 
культуру, якщо окрема група людей — ідеться про 
субкультуру, якщо індивідуальна віртуальна реаль-
ність, носієм якої виступає окрема людина, — йдеться 
про генія, новатора, шизофреніка” (с. 102–103). Отже, 
маємо принципово новий підхід до розуміння соці-
альної реальності й до самого феномену ідеології.

Використовуючи поняття “віртуальна реальність” 
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щодо суспільства та інших антропогенних реальнос-
тей як метафору, дистанціюючись від предметної 
реальності й імплікацій, передбачених наявним дис-
курсом, авторка саму людину означує як віртуального 
креатора, основною сутнісною ознакою якого є здат-
ність (і потреба) вибудовування власних реальностей, 
що в межах авторського підходу позначаються як вір-
туальні (с. 98). Отже, віртуальна реальність — це ще 
й інтерсуб’єктивна реальність, яка не має речового 
існування і не піддається фізичним вимірам. Вона не 
збігається з психічною реальністю, не тотожна фено-
менальній, бо в кожному досвіді присутній і віртуал-
наш світ і світ-для-нас (явленість нам природного сві-
ту). “А сама історія людства — це історія віртуалізації 
зростання ступеня віртуальності” (с. 103).  

У цьому контексті й сама ідеологія постає своє-
рідною матрицею суспільства як віртуальної реаль-
ності, яка пов᾽язує реальність в єдине консистентне 
ціле й, завдяки реїфікації та контрдеструкції, задає їй 
сталість. Ідеологія працює з тропами-метафорами із 
соціальним підґрунтям, несамототожними смислами, 
взаємодія яких задає символічну цілісність соціаль-
ній реальності.

Видається плідним і цікавим розгляд ідеологічних 
засад модерної культури, а особливо — в її пізньо-
модерній версії, коли віра в автономного раціональ-
ного дієвця поступається позиції аналітично відсто-
роненого спостерігача-циніка, що свідчить про зсув 
до економічної домінанти в ідеологічній сфері, заміні 
ідеалів Просвітництва реаліями суспільства спожи-
вання. “Постмодерн є новою культурною логікою 
капіталізму, що постає фрагментованим поданням 
культури та естетики як частини процесу переходу 
до глобального капіталізму, а отже, постмодерн — це 
не просто естетичний стиль, який надходить на зміну 
модерну (або співіснує з ним), а нова культурна до-
мінанта” (с. 228).

У цьому контексті культура постмодерну наскрізь 
перейнята логікою ринку і грошей, характеризується 
такими явищами, як споживчий гедонізм, фрагмен-
тація і шизофренізація свідомості, опросторовлення 
“глибини” і візуалізація культури, комодифікація і 
товарний фетишизм, фінансіалізація усіх сфер життя 
(с. 229). За таких умов актуалізується модель “люди-
ни економічної”, здатної калькулювати свій життєвий 
простір у прагненні максимізувати прибуток. Та й в 

самому соціально-гуманітарному  знанні, що пере-
жило серію “поворотів” —  антропологічного, лінг-
вістичного, семіотичного, відбувся зсув до відкриття 
основних запитів суспільства до вияву “«виробни-
цтва соціального” (К. Вольф), його “конструюван-
ня” (П. Бергер, Т. Луман) та “генеалогії” (М. Фуко)  
(с. 242). А “наративний поворот” в історичному зна-
нні привів до вияву соціальних практик конструюван-
ня історії. Пропонується трактування “історичного 
джерела не як речового доказу, а як, з одного боку, 
смислової реальності, що може бути інтерпретована 
і декодована, постаючи посередником між минулим 
і теперішнім, з іншого, — як переживання, носталь-
гічний досвід розриву, що принципово не може бути 
вербалізований” (с. 243).

В історії людиновимірного дискурсу на зміну тен-
денціям психологізації, соціологізму з другої полови-
ни ХХ століття прийшла тенденція культурологізму 
— пояснення соціального через культурне витлу-
мачення соціуму як феномену, зануреного в культу-
ру (с. 244). У цьому контексті, як зазначає авторка  
(с. 244), особливої актуальності набувають три клю-
чові методологічні програми гуманітаризації соці-
ального знання: 1) культурцентризм (соціальне як 
культурно зумовлене); 2) аксіологізація (цінності як 
міра морального в будь-якій сфері); 3) діалогізм, що 
витлумачує соціальне як інтерсуб’єктивне, наголошу-
ючи, що надлюдське (суспільство) насправді є між-
людським.

Остання частина роботи є спробою аналізу поточ-
них українських подій із застосуванням авторського 
концепту ідеології, з наголошенням важливості та 
багатошаровості мовного чинника в розвитку сучас-
ної України. Концептуалізується дезінтегрованість 
символічного простору пострадянської України, що 
подається не як наслідок гетерогенності історії та 
культури різних регіонів країни, а як результат ці-
леспрямованого застосування ідеологічних практик 
фрагментації політичною елітою. При цьому мова 
використовується в декількох площинах: і як реїфіко-
вана підстава нездоланних відмінностей регіонів, і як 
резервуар седиментованих культурних кодів і міфів, і 
як дієвий інструмент пропаганди та маніпуляції в по-
точній гібридній війні.

Ганна Чміль



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2015. №8

186

Цивілізаційні виклики поставили перед науковця-
ми проблему усвідомлення шляхів еволюції суспіль-
ства. Формування різних напрямів сучасного культу-
рологічного знання в Україні, його структурування 
має певні особливості. Пов᾽язані вони, зокрема, з 
тим, що залежно від мети і завдань культурологічного 
знання дослідниками обирається і предметне коло. 

У цьому випадку мова про таку культурну уні-
версалію, як міф. На переконання доцента кафедри 
культурології Національного університету “Києво-
Могилянська Академія”, кандидата філософських 
наук. Р. Демчук, “інтерес до міфу, його спонтанне 
відтворення або усвідомлене конструювання визна-
чають сучасну культурну динаміку” (с. 175). З цим 
важко не погодитися. Крізь призму “міфу” актуалізо-
вано проблему української національної та етнокуль-
турної ідентичності, яка, на думку авторки, особливо 
актуальна у світлі останніх політичних і соціальних 
подій, що відбуваються в сучасній Україні.  

Актуальність теми пояснюється і необхідністю 
порівняльного аналізу української та російської мо-
делей соціального існування в контексті східноєв-
ропейського простору. Авторка убачає цю проблему 
як в особливостях історико-культурної компоненти 
етнокультурної ідентичності, так і у специфіці само-
ідентифікації носіїв культурної інформації двох по-
граничних країн. 

Ідентичність Руслана Демчук розглядає як психо-
логічний механізм, який викликає почуття тотожнос-

ті людини самій собі, забезпечує відчуття цілісності, 
діє при сприйнятті людиною своєї країни, культури, 
нації. На додачу до двох вимірів ідентичності — он-
тологічного (філософського), антропологічного (со-
ціологічного та психологічного) — авторка пропонує 
культурологічний ракурс бачення ідентичності. Цей 
аналіз вона намагається здійснити через дешифруван-
ня та інтерпретацію символічних кодів, ментальних 
структур, культурних маркерів. Культурні спільноти 
відіграють ключову роль у формуванні ідентичності, 
тому що вони  більш довготривалі. Основні склад-
ники, на які вони спираються, тяжіють до посилен-
ня стабільності та згуртованості (пам᾽ять, цінності, 
міфи, символи і традиції), вони становлять кістяк ко-
лективної безперервності та відмінності (с. 5). 

Авторка слушно зазначає, що важливим момен-
том у системі механізмів формування національної 
ідентичності є міфологія. Універсальні міфологеми 
про “Батьківщину-Мати”, “колиску народу”, “бого-
обраність”, “святий народ” є характерними для бага-
тьох народів, що засвідчує архетиповість і фундамен-
тальність цих культурних форм. Міф є універсальним 
текстом культури. Навіть за педантичним “сцієнтиз-
мом”, принципом відданості науковому аналізу може 
приховуватися месіанський компонент, як у соціаліс-
тичному міфі з його початковою претензією бути “на-
уковим соціалізмом” (с. 9). У переламні, катастрофіч-
ні періоди сфера дії міфології лише розширюється,  
причому у мові міфологічний конструкт проявляється 
у вигляді метафори,  в культурі — у вигляді символу, 
в історії — у вигляді історичної міфологеми (С. 9). 

Дослідниця далека від усталених догматичних по-
ложень гуманітаристики в ракурсі сприйняття концеп-
тів “етнічне / національне” як універсальних природ-
них феноменів. Плекання власної ідентичності вона 
вважає не даністю, а заданістю. Водночас дослідни-
ця спирається на ідеї С. Гантінгтона про зменшення 
в розвитку людства ролі ідеології та зростання ролі 
культури, в основі якої лежить національна ідентифі-
кація, поняття “національна ідентичність” Е. Сміта, 
що визначає її як “безперервне відтворення та нове 
тлумачення характерних вартостей, символів, пам’яті, 
міфів і традицій, що утворюють особисту спадщину 
нації, а також ототожнення індивідів з цими ознаками, 
спадщиною і складниками культури” (с. 7). Р. Демчук 
зазначає, що обмежується в дослідженні лише певни-
ми аспектами формування української національної 
ідентичності, а саме — з огляду на її міфологічний 

РУСЛАНА ДЕМЧУК. УКРАЇНСЬКА ІДЕНТИЧНІСТЬ В МОДУСІ МІФОЛОГЕМ: монографія. –  
К.: Стародавній світ, 2014. – 236 с.
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контекст, спрямований на сакралізацію локального.  
Перший розділ роботи характеризує східно-

слов’янську ідентичність у контексті цивілізаційного 
процесу, з тим, щоб виявити, яким чином цю ідентич-
ність було монополізовано східними сусідами. 

У ІІ розділі зроблено акцент на топосфері Криму у 
становленні вітчизняної культурно-релігійної тради-
ції, а також виявляється, як архетипова ситуація іде-
ологічного “привласнення” Росією простору Криму 
обернулася реальним загарбанням території.

У ІІІ розділі, використовуючи термін “ієротопія” 
А. Лідова (“ієрос” — священний та “топос” — місце), 
Р. Демчук аналізує значення архітектурно-символічної 
форми Храму та Священного Граду в апокаліптичній 
перспективі насильницької європеїзації (візантиніза-
ції), запровадженої патріархом Ніконом, а пізніше — 
більш глибокої, радикальної та жорстокої — Петра І 
— і наступних пошуків Граду Кітежа, які призвели до 
революційних утопій (с. 116–118). 

У розділі ІV аналізуються “перетворені форми” 
сакрального, пов’язані з візуалізацією есхатологічного 
проекту побудови “останнього царства  справедливос-
ті” на землі (план монументальної пропаганди, будів-
ництво Мавзолею Леніна, нового центру “соціалістич-
ного” Києва) на тлі знищення стародавніх сакральних 
символів (мощі святих, храми), що спричинило лан-
цюгову реакцію “падінь монументів вождю”. 

Розділ V характеризує архетипи національної сві-
домості у зв’язку із християнськими та язичницьки-
ми символами, які використовувалися українськими 
письменниками (Т. Шевченко, І. Франко, Леся Укра-
їнка, М. Гоголь), істориками (М. Костомаров), філо-
софами (П. Юркевич), використання їх у сучасному 
політичному просторі України, зокрема й у вигляді 
міфу “Аратти-України”, що характеризується авто-
ром як “псевдонауковий”. 

Розділ VI розкриває колізії формування україн-
ської ідентичності на підставі поняття “Святої Землі”, 
складні проблеми поєднання національного, етнічного 
та конфесійного. Зазначається, що хибне, прагматичне 
та матеріалістичне  використання імперськими силами 
християнських символів призвело в Росії до того, що її 
поглинула безодня атеїзму, але з часів повалення бого-
борницького режиму так і не настали катарсис та по-
каяння (с. 196). Розглядається українська ідентичність 
часів Речі Посполитої (феномен сарматизму). 

Завершує багату цікавими фактами й аналітични-
ми розвідками книжку “Післямова”, в якій проблеми 
міфологем та ідентичності  розглянуто через призму 
сьогодення, спроб побудови Євразійської неоцивілі-
зації шляхом провокування сепаратизму в Україні. 

Утім, глибоке і ґрунтовне дослідження, на нашу 
думку, не позбавлене певної суперечливості щодо 
авторського бачення питання формування національ-

ної ідентичності, пов’язаної із міфологемами. З од-
ного боку, як зазначає авторка, міфи є необхідними 
для формування національної самосвідомості, вони 
пов’язані з історичною пам’яттю. Саме пам᾽ять зану-
рює спогади у сферу священного, в той час як історія 
як інтелектуальна та десакралізаційна операція апе-
лює до аналітики і критичного дискурсу (с. 181). Але, 
з іншого боку, необхідно відкидати й “псевдонаукові” 
побудови на кшталт “України-Аратти”, а це потребує 
критичного аналізу міфів. Зазначаючи прикрість си-
туації, згідно з якою “територія України опинилася в 
зоні дії імперських постулатів та міфологем” (с. 231), 
авторка пропонує кожному чужому міфові проти-
ставити власний, посилаючись на дослідження авто-
ритетного науковця О. Лосєва, який стверджує “за-
кономірність” і “нормальність” міфів як соціального 
та духовного явища. На нашу думку, в дослідженні 
варто було б більше уваги приділити процесам демі-
фологізації, раціонального аналізу міфів, розкриття 
механізмів, за допомогою яких вони функціонують. 
Причетність до європейської цивілізації передбачає 
усвідомлення умовності будь-яких міфів, протидію їх 
використання як засобу маніпуляції індивідуумами та 
групами людей, постулює необхідність розвитку куль-
тури комунікації, пошуку консенсусу. Цитуючи слова 
Ф. Ніцше про те, що без міфу будь-яка культура втра-
чає свій здоровий творчий характер природної сили 
і що необхідний “прикрашений міфами горизонт” з 
метою поєднання культурного руху в єдине ціле, не 
можна забувати про зловживання ідеями філософа в 
певну трагічну для Європи і всього світу епоху, що 
призвело до ІІ світової війни (с. 8). 

Полемічно безапеляційне ставлення авторки до 
радянського (як і дорадянського) минулого, чим пе-
рейняте все дослідження (хоча і слушно), теж може 
бути джерелом  псевдонаукової міфологізації та ви-
правдання крайніх ідей правого напряму. І. Руслана 
Демчук бачить подібну небезпеку: “Політика давно 
перетворилася на секулярну форму релігії, — зазна-
чає вона, — а політики — на медіумів, що віртуозно 
володіють технікою міфу. Кріейтори схильні вважати 
легендарне минуле перепусткою у світле майбутнє. 
Однак міф, обернений у минуле, лише легітимізує не-
презентабельне сьогодення”. 

Незважаючи на певну полемічність в аналізі куль-
туроформівних факторів, книга Руслани Демчук є 
цікавою науковою працею. Її робота є ще одним при-
кладом авторського бачення того, як трансформаційні 
процеси в культурі, культурному середовищі вплива-
ють на виявлення теоретичної структури моделі до-
слідження культури. 

Сергій Волков
 Андрій Кретов



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА. 2015. №8

188

Освіта як така — багатогранна та багатозначна 
тема для роздумів, оскільки все, що відбулось, відбу-
вається та відбуватиметься в житті людини, все, що 
стосується вищих смислів буття, історії людства, ди-
наміки розвитку соціокультурної системи, пов’язано 
зі станом освіти. Остання, як і будь-яка інша підсисте-
ма, потребує та зазнає фундаментальних змін— криз 
(за філософією нестабільності). Цим кризовим етапам 
передує криза самої людини, коли практика втрачає  
свій культурний зміст і діє проти людини, завдаючи 
нищівного руйнування сталої соціокультурної системи 
та створюючи умови для формування інформаційно-
комунікативного простору нової системи. 

Детерміністська модель життя вимагає недовіри 
людини до власного досвіду та живиться нею, ідео-
логізує свідомість і закінчується антропологічною 
катастрофою, характерною для інформаційної сис-
теми закритого суспільства. Втім, стан нерівноваги 
системи спричинює тісне поєднання порядку і хаосу, 
що послуговує суспільним процесам, які,  подолав-
ши точку біфуркації — пік змін, продукують перехід 
до якісно нового стану, коли уможливлюється транс-
формація у напрямі до відкритої системи  появою 
унікальних подій, прийняттям нового типу рішень. 
Транзитивний стан соціокультурної системи (періоди 
хаотизації порядку та упорядкування хаосу) зазнає 
впливу системи цінностей проблематичного майбут-

нього і набуває рис (у цьому випадку) системи відкри-
того суспільства, в якій кожній підсистемі/елементу 
гарантовано свободу побудови власної моделі світу, 
за умови відповідальності  перед Іншим / за Іншого. 
Нелінійне мислення у просторі гуманітарних наук до-
зволяє подолати детермінізм також  в освіті й цим збе-
регти людяність у людині. Адекватне сприйняття без-
перервних змін світу потребує цілісного, нелінійного, 
синергетичного мислення особистості, яка виборола 
етичний прорив і здатна відповідати хаотизації та са-
моорганізації складних і надскладних систем. 

Сучасною реальністю є простір формування но-
вої інформаційної системи суспільства знань із мно-
жини інформаційних полів усіх підсистем/елементів 
соціокультурної системи, людство опановує новий 
спосіб розвитку — інформаціоналізм (М. Кастельс). 
Зазначене потребує нових освітніх адаптацій та фі-
лософського осмислення базової інфраструктураи 
постійного навчання суспільства — освіти впродовж 
життя, суб’єктом якої є доросла людина в світі. Аналі-
зу інтересів, мети, пізнавальних і моральних інтенцій 
особистості як ціннісно-смислового простору, харак-
терної для суспільства знань галузі — освіти для до-
рослих, присвячено цю монографію.

Результати дослідження викладено в семи розді-
лах. Заслуговує на увагу ґрунтовно роз-роблений, де-
талізований план і структура монографії, що зберігає 
логічність і комплексність викладу матеріалу як на 
рівні роботи в цілому, так і в межах кожного окремого 
розділу. Представлена праця справляє враження сво-
єрідної енциклопедії з порушених проблем, що роз-
глядаються глибоко і всебічно, з використанням усіх 
доступних авторові джерел.

У першому розділі розглядається динаміка теорій 
освіти для дорослих, окремими питаннями постають 
проблеми здатності дорослих навчатися та особли-
вості зазначеного процесу як ключової підсистеми 
в освіті впродовж життя, “що самоорганізується від-
повідно до викликів нового способу цивілізаційного 
розвитку” (с. 70). Л. Горбунова наголошує на прин-
ципових передумовах способу навчання дорослих — 
необхідності й готовності брати на себе відповідаль-
ність за своє навчання, а також наближення змісту 
навчального процесу до життєвих проектів тих, хто 
навчається з метою самореалізації особистості. На 

Л. С. ГОРБУНОВА. ФІЛОСОФІЯ ТРАНСФОРМАТИВНОЇ ОСВІТИ ДЛЯ ДОРОСЛИХ: 
УНІВЕРСИТЕТСЬКІ СТРАТЕГІЇ І ПРАКТИКИ: монографія. —  

Суми: ВТД ‟Університетська книга”, 2015. — 710 с.
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особливу увагу заслуговує розгляд еволюції концеп-
ту “освіти для дорослих” у документах ЮНЕСКО 
— найбільш впливового центру міжнародного спів-
робітництва, позицією якого  є формування стратегії 
освіти для дорослих у ХХІ столітті як основного кон-
цепту для суспільства, що навчається.

Історико-культурологічний контекст методоло-
гічних засад теорії освіти для дорослих висвітлено у 
другому розділі. Автор переконливо доводить право-
мірність  розгляду  філософсько-педагогічних позицій 
Джона Дьюї (натуралістичний прагматизм), динаміку 
змін у поглядах представників аналітичної філософії 
— Б. Рассела, Й. Солтіса, В. Комісера, І. Шеффлера, 
Т. Гріна, С. Лерда, теорію навчання Юрґена Габер-
маса (комунікативна філософія) та смислотворчого 
освітнього потенціалу європейської філософії на ін-
телектуальний досвід американської філософської 
думки, що стало основою формування американської 
філософії освіти для дорослих як напряму філософ-
ської орієнтації. Представлено аналіз філософсько-
методологічних засад, що стали фундаментом і смис-
лотворчим джерелом  для розвитку напрямів освіти 
для дорослих (певною мірою умовно — за ознакою 
помітного домінування): ліберальний, біхевіорист-
ський, прогресистський, гуманістичний, радикально-
емансипаторський, з акцентуванням на найновішому, 
в якому поєднано попередні напрями, — філософії 
трансформативної освіти для дорослих.

Вагомим здобутком є наукові розвідки третього 
розділу здійснено аналіз провідних інтелектуаль-
них стратегій, що відбулись наприкінці ХХ — на 
початку ХХІ століття та дозволяють віднайти бажа-
ні й можливі когнітивні стратегії університетської 
освіти, в контексті яких виокремлено такі ключові 
парадигмально-концептуальні напрями: концепція 
“номадичного мислення” (не формує ієрархій, ін-
тенцією є відмінність, концепт становлення), теорія 
складного мислення (інтер-, трансдисциплінарність, 
трансгуманітарність), теорія складності синерге-
тики. Цікавим є розгляд трансверсальної інтелек-
туальної стратегії як смислової перспективи шляху 
мислення та шляху діяння, що веде через кордони 
культури, філософії, науки, етики тощо (с. 252).

На засадах теорії комунікативної дії сформульо-
вано комунікативні стратегії освіти для дорослих у 
четвертому розділі. Л. Горбунова ключовим момен-
том визначає формування критичного та гетероло-
гічного мислення у просторі раціонального дискурсу 
як головного елемента процесу трансформативного 
навчання у транснаціональному, взаємопов’язаному 
світі. Автор наголошує, що сучасний розвиток куль-
тури відбувається в контексті конкуренції концептів 
— традиційного, інкультурності, мультикультурності 
та транскультурності. Більше того, елементи тради-

ційного концепту культури (соціальна гомогенізація, 
етична консолідація, міжкультурна делімінація), ак-
центуючи на ігноруванні чужого-Іншого-третього, 
неспроможні вирішувати проблеми мультикультур-
них суспільств. Утім, культурна динаміка доводить 
необхідність порозуміння різних культур, які фак-
тично втратили передбачуваність і сепаратність, а за-
мість цього набули транскультурної форми. В контек-
сті зазначеного головним завданням транскультурної 
освіти є відмова від дії міфологем про власну моно-
культурну ідентичність і відкриття нових можливос-
тей “для розуміння інакшості інших людей та інших 
культур, а також для розвитку способу мислення з 
точки зору Іншого” (с. 294). Цікавим є аналіз змісту 
нових перспективних освітніх стратегій, зумовлених, 
зокрема, продукуванням відмінностей та орієнтова-
них на транскультурну компетентність, де остання 
базується на глобальній обізнаності (безперервний 
процес вивчення світу в безпосередньому досвіді 
ознайомлення) та комунікативній етиці. Автор об-
ґрунтовує релевантність трансверсального мислення 
та трансверсальної раціональності як освітніх стра-
тегій в умовах методологічного і концептуального 
плюралізму й у контексті  цифрових мереж інформа-
ційного суспільства.

Цілісності презентованої роботи досягається в 
п’ятому розділі обґрунтуванням змісту навчання, 
спрямованого на сприяння трансформації особистіс-
них комунікативних, ціннісно-смислових пріоритетів 
дорослої людини з метою адаптації  та самореаліза-
ції особистості в суспільстві, що трансформується 
(епоха “плинної сучасності”). Л. Горбунова визначає 
потенціал трансформативної освіти — сприяння ста-
новленню дорослої людини, яка розуміє сенс кон-
цептів “свобода”, “справедливість”, “любов”, “авто-
номія”, “відповідальність”, “демократія” та здатна 
мислити й діяти відповідально в контексті співпраці, 
реалізувати своє громадянську позицію, приймаю-
чи моральні рішення. Набуття людиною через нову 
чуттєвість і відкритість до Іншого уміння інтегрува-
ти досвід і цінності останнього сприяє їй самій від-
бутись віртуально універсальною. Це робить людину 
“відкритим”, “незавершеним проектом”, “теорією у 
розвитку”, що відкриває нові горизонти в нашому ро-
зумінні ролі освіти для дорослих” (с. 562).

Розумінню важливості досвіду лімінальності (пе-
реходу через невизначеність і хаотизацію до нової 
упорядкованості) як проблеми  макро- та мікрорівнів 
соціальності присвячено шостий розділ. Зазначаєть-
ся, що нехтування лімінальністю у філософії та со-
ціальній теорії є значною перешкодою для розуміння 
трансформативних процесів.

Складність трансдисциплінарної та транс-
культурної освіти як трансформативного процесу 
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потребує особливої стратегії, одним із напрямів ре-
алізації якої є мультимодальна освіта. Автор робить 
висновок: ефективність трансформативного навчання 
залежить від використання раціональних і екстрара-
ціональних практик, що є ознакою мультимодальнос-
ті як перспективи дидактики трансформативної осві-
ти. Мультимодальність як соціокультурний феномен, 
який за розгортання інформаційно-комунікаційних 
змін набуває “нормального стану людської комуні-
кації” стала предметом розгляду в сьомому розділі. 
Підсумовуючи своє дослідження, Л. Горбунова наго-
лошує, що транскультурні особистості з глобальним 
рівнем компетентності демонструють “космополі-
тизм, постконвенційну моральну орієнтацію, переко-
наність у пріоритеті прав людини та готовність пра-
цювати для реалізації цих прав” (с. 652). Зазначене 
актуалізує потребу у відкритій свідомості, толерант-
ності, чутливості до відмінностей.

Уміння/бажання почути Іншого є проявом відпо-
відального ставлення до наслідків своєї діяльності, 
що має неперехідне соціальне значення у здійсненні 
ціннісно-орієнтованого надзавдання — формування 
етичного досвіду особистості. Саме вміння спів-

відчути точку зору партнера/опонента дозволяє 
особистості здійснювати подвійне завдання: відчу-
ти образ світу Іншого (інтелектуально, інтуїтивно, 
почуттєво) та одночасно зберегти самостійність в 
оцінці цього образу. Зазначений принцип позитив-
но впливає на праксеологічні засади професійної 
діяльності, зокрема, суб’єкта культуртрегерської 
(культурно-мистецької) діяльності, відповідального 
за створення та постійне відтворення єдиного смис-
лового поля культури, а відтак — за цілісність сус-
пільства. Використання у професійній підготовці 
культуртрегерів дидактики трансформативної осві-
ти, запропонованої Л. Горбуновою, є перспективою 
у здійсненні свободи саморозвитку особистості як 
такої.   

Монографія Л. С. Горбунової “Філософія транс-
формативної освіти для дорослих: університетські 
стратегії і практики” безперечно зацікавить фахів-
ців в галузі філософії освіти, зокрема, філософії 
культурно-мистецької освіти, синергетики, культуро-
логії, соціології.

Інна Кузнєцова
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