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ТЕОРIЯ ТА IСТОРIЯ КУЛЬТУРИ

Ганна Чміль

Людина віртуаЛьна, Людина теЛематична:
“від образів у собі до образів дЛя себе”

як пробЛема нової куЛьтурної реаЛьності

Анотація. Аналізується здатність людини вибудову-
вати власні реальності як віртуальні, проектуючи свій 
“внутрішній світ” на “світ зовнішній”, “світу-в-собі” 
в “світ-для-себе”, їх сучасне переміщення в простір 
екрану.
Ключові слова: реальність, віртуальна реальність, вір-
туальний креатор, людина телематична.

Аннотация. Анализируется способность человека вы-
страивать собственные реальности как виртуальные, 
проектируя свой “внутренний мир” во “внешний мир”, 
“мир-в-себе” в “мир-для-себя”, их современное переме-
щение в пространство экрана.
Ключевые слова: реальность, виртуальная реальность, 
виртуальный креатор, человек телематический.

Summary. One of topical issues of present-day philosophy is 
related to eliciting primary universal cultural senses that de-
fine configurations of cultural texts in our globalised world. 
There exist a common invariant for all cultures represented 
by basic categories: the categories of birth, life, death, and 
immortality. They are connected via an ideological formula 
“affirmation of life, overcoming death, strive for immortal-
ity”, which, by the same token, is specified by the relevant 
codes of world outlook and is a driving force for any crea-
tive effort. We regard culture as a projection of the human 
essence, which is intrinsically incomplete. Such a view has 
its roots in an ancient tradition of philosophical discourse. 
In order to exemplify this statement, it is worth mentioning 
Giovanni Pico della Mirandola and his view on the human 
as “a free creature who can fashion himself in the form he 
may prefer”. One of distinctive characteristics of a human 
is a capacity to go beyond his or her natural limitations. 
Consequently, transcendence into the world becomes an in-
dispensable quality. An active overcoming of human inborn 
limitations leads to the creation of “other”, “humanized” 
nature, arising as a human “inorganic body”. Exteriorisa-
tion, reification, enculturation, embodiment are the terms 
denoting the process of going beyond the natural borders, 
thus forming an unnatural, humanized world. The attempts to 
delineate the boundaries between these two worlds (natural 
and human) arouse a wide array of theoretical and metho- 
dological discussions. A human is undoubtedly a litmus test 
for such a distinction, being, on the one hand, a product 
of nature and, on the other hand, creating an environment 
alternative to nature. A renowned Spanish philosopher Jose 

Ortega y Gusset claimed that what we usually call real-
ity or the “external world” is “no longer primordial real-
ity stripped of any human interpretation; rather, it is that 
which we believe, with a firm and consolidated belief, to 
be reality”. “Everything we find to be doubtful or insuffi-
cient in the real world obliges us to form ideas about it. 
These ideas constitute the “inner worlds” in which we live 
knowing full well that we have invented them... Comparing 
different worlds on the criterion “the feeling of reality”, the 
philosopher admits that the world of science seems to be 
next to reality in comparison to poetic world. At the same 
time, we should not forget that it is also phenomenologi-
cal and compared to reality it is phantasmagoria. Due to 
this dubiousness, it is easy to notice that these different “in-
ternal worlds” are placed within a real or external world, 
where they form a gigantic amalgam. The mentioned ideas 
of the Spanish philosopher overlap with James’ claim con-
cerning a plurality of sub-worlds within the framework of a 
universal world with an emphasis on the idea that any real-
ity is subjective as we attribute the notion “real” only to the 
things that evoke our interest. The 20th century philosophy 
is characterized by the focus on the variety of worlds: “sub-
worlds” (James), “ultimate meaning” (Schutz), “man, as 
project” (Jose Ortega y Gusset), symbolic fields (Bourdieu), 
social construction (Berger, Luckmann), simulacra (Jean 
Baudrillard), the space of a game (Huizinga, Fink). Thus, 
an appearance o f a new metaphor denoting a reality cre-
ated by a human as a virtual one seems to be appropriate. 
Ukrainian scholar V. Korabliova suggested calling the real-
ities created by humans as “virtual” ones. At the same time, 
social reality is viewed as a key “virtual reality” with the 
largest number of epigones rather than a background of re-
ality. In addition, V. Korabliova suggests a new way of con-
ceptualization of “virtual”. First, the concept encompasses 
the ontological status of reality opposed to the natural one. 
Virtual reality is nearly always referred to as a something 
that is not completely a reality: something that possesses 
being but not existence; something that is potential rather 
than real. Second, virtual reality is characterized by the so 
called “immersion effect”: being inside we cease to realize 
that this reality is factitious. The phenomenon is defined as a 
break-out of frames. It can be illustrated by some examples 
of people’s behaviour at the cinema: running away from the 
train at Lumiere’s premiere or being scared at contemporary 
cinemas (wearing 3D glasses). Third, the notion “virtual 
reality” entails the binary logic of inclusion — exclusion. 

УДК 130.2

© Ганна Чміль, 2016



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2016, №9

8

Fourth, it allows us to deal with symbols and senses, disre-
garding the moment of creativity and creator. Consequently, 
a human can be defined as a virtual creator, whose distinc-
tive property is ability and a need to create their own reali-
ties referred to as virtual ones. A human being is the only 
creature with the capacity to emanate his or her essence 
outside. Representation, transformation into something else 
is thus a means of search for the essence, emanation of self-
actualisation. Our contemporary human environment is a 
kind of amalgam of natural and virtual objects. The human 
is developing absorbing the key features of the relevant ep-

och. Modem world belongs to a human telematicus, able 
to decipher screen images, thus revealing a new side of the 
subject imagination. This type of imagination enriches the 
life experience, gained through screen forms, and becomes 
a ground for a new orientation of human life as the world 
of images and the world of actions. These symbolic forms 
are original means, generated by humans for their own pur-
poses in order to separate themselves from the world and, at 
the same time, become closer to it.
Key words: reality, virtual reality, virtual creator, human 
telematics

Актуальність. Виокремлення універсальних 
культурних смислів, що є первинними та визнача-
ють конкретні конфігурації культурних текстів в су-
часному глобалізованому світі є актуальним та зло-
боденним. Спільним інваріантом для всіх культур є 
категорії граничних підстав — категорії народжен-
ня, життя, смерті та безсмертя. Вони пов’язані у сві-
тоглядну формулу “ствердження життя, подолання 
смерті, прагнення до безсмертя”, специфіковані 
відповідними “кодами” світоглядності та, до певної 
міри, складають осердя різноманітних мистецьких 
пошуків та конфігурацій. Для нас в даному контек-
сті важливим є  витлумачення культури як проекції 
людської сутності, принципово незавершеної. По-
дібна оптика має давню традицію у філософському 
дискурсі: можна пригадати Піко делла Мірандолу  
із його твердженням, що людина є вільним майстром, 
який творить себе згідно із власним задумом.

Однією з найбільш характерних людських ознак 
є вихід за власні, природним чином визначені межі. 
Через це — траснсцендування у світ постає як сут-
нісна риса, як вибудовування простору власного 
існування власними смислами, веде до створення 
“другої”, “олюдненої” природи, котра одночасно 
постає як людське “неорганічне тіло”. Екстеріори-
зація, уречевлення, інкультурація, втілення — це 
терміни, що позначають вихід людини за природ-
но задані межі, формулюючи власний олюднений 
світ. Спроба провести чітку межу між цими світа-
ми (природними і людськими) викликають низку 
теоретичних і методологічних дискусій. Ясно, що 
лакмусом розрізнення виступає саме людина, яка 
будучи породженням природного порядку, створює 
альтернативне природі середовище.

Отже, метою статті є аналіз наукового дискур-
су, пов’язаного з проекцією “внутрішнього світу” 
людини — “наш світ” на “світ зовнішній”, “світу-

в-собі” в “світ-для-себе”, а відповідно — їх сучас- 
не переміщення в простір екрану.

Іспанський філософ Х. Ортега-і-Гассет у свій 
час відзначив, що те, що ми зазвичай називаємо ре-
альністю, або “зовнішнім” світом не є ще первин-
ною й вільною від будь-якої людської інтерпретації 
реальністю, але це те, у що ми віримо, віримо твер-
до і непохитно, як у реальне буття.

Усе те, що в цьому реальному світі ми знахо-
димо сумнівним або недостатньо повним, змушує 
нас відтворювати ідеї про нього. Ці ідеї формують 
“внутрішні світи”, у яких ми живемо, усвідомлю-
ючи, що вони — наш винахід. Порівнюючи різні 
світи за критерієм “відчуття реального” мислитель 
зазначає, що світ науки видається нам майже ре-
альним у порівнянні зі світом поетичним, та не 
слід забувати, що він теж є феноменологічним і що, 
в порівнянні з реальністю, він теж фантасмагорія. 
Завдяки цьому подвійному попередженню легко 
помітити, що різні “внутрішні світи” ми розташо-
вуємо всередині реального або зовнішнього світу, 
де вони утворюють певне гігантське сполучення [5, 
432-433].

У контексті означеного актуальним є і твер-
дження Джеймса щодо суб’єктивності будь-якої 
реальності, адже реальне лише те, що викликає 
наш інтерес. “Кожна реальність є віртуальною 
(оскільки) дійсний світ зливається з реальностями 
людських свідомостей за видуманими цими свідо-
мостями дискурсами” — стверджує Руднєв [6].

Взагалі, філософія ХХ ст. позначилася темати-
зацією множинності світів: “підсвіти” (Джеймс),  
“кінцеві області значень” (А. Шюц), людські про-
екти (Хосе Ортега-і-Гассет), символічні поля (Бурд-
йо), соціальні конструкти (Бергер, Лукман), симу-
лякри (Бодріяр), простір гри (Гейзінга, Фінк). Тож 
з’ява в сьогоднішньому філософському дискурсі 
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сукупного онтологічного припущення — нової ме-
тафори — щодо позначення твореної людиною ре-
альності як “віртуальної” видається доречною.

Зокрема, українська дослідниця В. Корабльова 
пропонує позначити творені людиною реальнос-
ті як “віртуальні”, при цьому соціальна реальність 
проголошується не тлом, абсолютним референтом 
реального, а навпаки — ключовою “віртуальною 
реальністю” із найбільшою кількістю епігонів, для 
яких конкретна віртуальна реальність є референтом 
реального.

У контексті означеного? В. Корабльова по-
новому концептуалізує поняття “віртуальне”: 

По-перше, воно фіксує онтологічний статус ре-
альності, відмінний від природної поза людської. 
Віртуальна реальність майже завжди визначається  як 
“не зовсім реальність”, недо-реальність: те, що має 
буття, але не існування, потенційне, але не дійсне. 

По-друге, віртуальну реальність відзначає так 
званий ефект занурення: при поміщенні всереди-
ну ми перестаємо усвідомлювати умовність цієї 
реальності, її неспроможність. Гофман називає це 
“поломкою фрейму” (наводячи приклад, коли люди 
тікали від потягу при першому кінопоказі стрічки 
братів Люм’єрів або жахаються в сучасних кінотеа-
трах з зображенням 3D (в оптичних окулярах).

По-третє, поняття “віртуальна реальність” пе-
редбачає бінарну логіку включення-виключення.

По-четверте, дозволяє працювати із символами 
і смислами, нівелюючи початковий момент творін-
ня і персону творця. 

Тож цілком закономірно в даному контексті 
пропонується означити людину віртуальним креа-
тором, сутнісною ознакою якої є здатність і потре-
ба вибудовувати власні реальності, власні світи які 
позначаються як віртуальні [4, 97-98].

Людина — єдина істота, що еманує власну сут-
ність назовні. Тому самоствердження, виливання 
себе у щось інше, зовнішнє щодо себе, як засіб від-
найдення власної сутності, як еманація самоздій-
снення.

Сьогодні людське середовище постає сумішшю 
природних і віртуальних об’єктів, фізично існують 
люди, будинки, тобто фізичні об’єкти (природні та 
перетворені людиною з природних), а їхні смисли 
ніби побудовані людиною [4, 103]. Вибудовується 
і сама людина, вбираючи в себе характерні ознаки 
епохи, носієм яких є вона сама. 

Сучасний світ — це світ людини телематичної, 

здатної “зчитувати” екранні образи, засвоювати 
мову екрану, відкриваючи для себе нову галузь 
предметної уяви. Ця уява збагачує досвід, набутий 
за допомогою екранних форм, стає підставою для 
нової організації життєвого світу людини як “світу 
образів”, “світу дії”.

Ці “символічні форми” є своєрідними засоба-
ми, створеними людиною для себе, щоб з їхньою 
допомогою відокремитись від світу й одночасно 
з’єднатися з ним ще тісніше.

Ж. Бодріяр в “Прозорості зла” вивів саме таку 
людину, означивши її людиною телематичною, як 
тип, породжений екранною культурою такий, що 
розвиває здатність мислити і сканувати образи з 
екранної поверхні, яка перетворилась на вагому 
складову її життєвого світу. У “Символічному об-
міні” Бодріяр анатомує логіку симуляції життя 
такої людини, подаючи ще одну її конотацію — 
тотального споживача. Ця людина отримана в ре-
зультаті чисто семіотичних операцій і не має нія-
кого відношення до реального суб’єкта, а “всього 
лише симулятивна модель іншого обличчя і обліку, 
фактично — це ніхто, фіктивний елемент, який є 
опорою дискурсу моделі… внутрішньо кодований 
ефект роздвоєння, привид, що виникає в дзеркалі 
знаків” [2, 210].

Перебуваючи в полоні суцільних симуляцій, 
живучи серед екранів і абстракцій людина втрачає 
зв’язок з конкретною реальністю.

Е. Фромм, демонструючи спосіб придбання ре-
чей, акцентує увагу на тому, що фактично ми “спо-
живаємо” ярлики, виключаючи “наш” смак і наше 
тіло з акту споживання” [7], відчужуючи себе від 
створеного нами, перебуваючи в полоні нав’язаних 
образів, абстрактних уявлень.

Продовжуючи означений аналіз Ж. Бодріяр ак-
центує увагу на соціальній конструкції всіх люд-
ських потреб. Більше того, за Ж. Бодріяром, поза 
медіа простором ні твори, ні події [3] не існують в 
смисловому аспекті, в них відсутня фінансова сут-
ність. Тож безглуздо вживати термін “реальність” 
до сьогоднішнього соціуму. Натомість він пропо-
нує термін “гіперреальність”, з її акцентуацією на 
переважання у сучасному житті копій з копій.

“Наративи реклами, коміксів, “мильних опер” 
служать відправними точками для суджень щодо 
власного життя, а мова рекламних сленгів і фрази 
з фільмів і популярних пісень заміщають індивіду-
альну мову” [4, 209].
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Тобто, по мірі переміщення в гіперреальність 
потреб і бажань всі члени суспільства втрачають 
свою індивідуальність і потрапляють під владу 
символічного коду сигніфікації [4, 210].

Отже, людина телематична знаходиться в іде-
альній залежності від епохи екранних мистецтв, а 
вони — від неї.

Кожна з цих сторін взаємодії певним чином 
впливає на формування образів і виражається в 
них. При цьому вони мають однакове спрямуван-
ня, а не єдине буття. Живі емпіричні люди склада-
ють те суспільне й культурне ціле, завдяки якому 
продукується таке середовище, яке складає смисл 
сучасної епохи інформаційного суспільства. Про-
дукують, але не детермінують, тобто те особливе, 
що відноситься до них, з них не виводиться.

Існуючи поряд, вони конструюють один одно-
го: ландшафти екрану й людина телематична у мі-
фах, образах, символах, з яких виростає мистецтво 
інформаційного суспільства. Синтез здійснюється 
шляхом активного обміну значеннями: чим далі роз-
вивається сучасне мистецтво і чим більше усклад-
нюється екранний ландшафт, тим більше і різно-
манітніше оформлюється цей світ значень, у яких 
ми впізнаємо один одного. Людина телематична й 
ландшафти екрану є формами, у яких відбувається, 
здійснюється людське життя. Як би не урізноманіт-
нювалися екранні форми й не змінювалась поверхня 
екрану, заселеного впізнаваними образами, усі вони 
матимуть єдину структуру, оскільки, врешті-решт, 
це усе  та сама людина, яка зустрічається в тися-
чах масок і соціальних ролей. Цю ідентичність ми 
впізнаємо, вона не потребує доведень, замірів, пе-
рерахувань рис, ми просто включаємо її у свій вну-
трішній світ, наповнюючи його бажаним змістом. 
Для теоретика людина телематична є тим символом, 
прояснюючи зміст якого, можна відтворити культу-
ру,  яку представляє означений тип.

Досвід і мислення емпірика-дослідника й 
філософа-теоретика, визначаючи сутність людини, 
шукають не людину “саму по собі”, а ті детермі-
нанти, які визначають цю сутність. У нашому ви-
падку ця сутність занурена в культуру, мистецьким 
дзеркалом якої є екран. Розмежування чи ідентифі-
кація Людини й Екрану складає кінцеву, а не вихід-
ну точку духовного життя сучасної людини. Якщо 
це так, то проблеми звинувачень у бездуховності 
сучасної людини набувають іншого значення. За-
кріпленість життя в екранних мистецьких формах 

постає опозицією відносно того, що кожна людина, 
в силу своєї природи, хоче зрозуміти себе, отже, 
конструює бажаний тип мистецькими засобами.

Зустріч глядача з екраном є ціннісним актом, 
подією людської самоідентифікації, яка розкри-
ває сутність унікальності та плинності людського 
життя. Напрацьована феноменологією методологія 
безпосереднього досвіду є саме тією, що дозво-
ляє вивчати буттєвий аспект функціонування сві-
домості в єдності людини телематичної й екрану. 
Евристичною є інтуїція Анрі Бергсона, яка апелює 
до безпосереднього вживання, розуміння та опису 
[1]. Зазначимо, що Анрі Бергсон є однією з най-
репрезентативніших класичних постатей у царині 
філософської інтерпретації інтуїції, він став чи не 
найбільшим надбанням тієї традиції у філософії 
XX століття, яка вела боротьбу з раціоналізмом. 
Методологія інтуїтивізму побудована на можли-
вості безпосереднього схоплювання реальності 
у її неповторному індивідуальному змісті. Треба 
наголосити на тому, що сучасні визначення інтуї-
ції у філософії та людинознавчих науках фіксують 
такий прояв людської сутності, для якої інтуїція є 
дійсним засобом, що приховало живе в кожній лю-
дині й дозволяє здійснювати пізнання світу безпо-
середньо, проникаючи до сутності явищ і сутності 
власного внутрішнього світу.

Аналіз процесу перегляду екранного дійства 
людиною телематичною відкриває можливість до-
слідити переведення пізнавальних результатів у 
статус знання. Особливо важливим є те, що бут-
тєвий аспект функціонування свідомості розкри-
вається не тільки як ідея буття (поєднання знання 
про одиничне й загальне), а як мистецький гори-
зонт життєвого світу особи. Це робить екран сво-
єрідною смислобуттєвою сферою реальності, що 
функціонує за принципом cogito.

Концепцію творчої еволюції А. Бергсона у по-
єднанні з поняттям тривалості можна розглядати 
як методологію сучасного процесу та буття. По-
трактована у парадигмі філософії життя концепція 
А. Бергсона дає підстави для прояснення смислу 
на основі безпосереднього знання людиною сво-
їх буттєвих основ та на інтерпретацію смислу, 
об’єктивованого в такому феномені як екранні 
мистецтва, з яких людина телематична елімінує 
пізнання й формує новий стиль мислення, за до-
помогою якого прояснює смисл мистецьких фено-
менів. Через екранне дійство людина безпосеред-



11

ГАННА ЧМІЛЬISSN 2311-9489. The CulTuROlOGY IDeAS, 2016, №9 

ньо зливається з “життєвою реальністю” як видом 
буття (недаремно фіксують такий феномен, як “за-
лежність” від комп’ютера, телевізора, тобто екра-
ну, яка тотожна наркозалежності чи алкогольній 
залежності). Така свідомість виступає спонтанною 
самочинною силою, ”живою свідомістю”, мінли-
вою та плинною, вона констатує тяжіння до без-
умовного та абсолютного, але навчилась обходи-
тися без поняттєвих конструкцій. Адже абсолютне, 
за  А.Бергсоном, не може стати внутрішнім світом 
особи, витоком її особистості, тривалості самості, 
стосовно якої можлива лише позиція безпосеред-
нього вживання, інтерпретації та опису. Для цього 
А. Бергсон пропонує метод абсолютного досвіду.

На думку А. Бергсона, вихідним початком жит-
тя є не пізнання, а дія як процесуальність, як життє-
ва сила, яка, коли її підпорядкувати актам пізнання, 
втратить життя в його неповторності та унікальнос-
ті. Це дозволяє поглянути на взаємодію “людина 
— екран” як на певну подію, певний динамічний 
процес, досить складний тим, що не дає відповіді 
на питання: чи є цей процес буттям, абсолютним 
способом існування світу. Якщо це так, то у чому 
його сутність, зміст? Мабуть, у тому, що в реально-
му світі буття і ніщо не існують відокремлено одне 
від одного, а перебувають у нерозривному зв’язку 
й тим самим утворюють єдиний процес, котрий і 
можна розглядати як абсолютний спосіб існування 
конкретного предмета (Ж.-П. Сартр). Тимчасовість, 
за екзистенціоналізмом, — це не позбавлена по-
чатку і кінця лінія, що нанизує необмежений потік 
феноменів-точок існування, виражає спрямованість 
і кінечність людського буття. При цьому А. Бергсон 
визнає єдність визначеного буття й невизначеного 
ніщо в трансцендентному, абсолютному способі 
існування предмета, а ірраціональна філософія, як 
правило, це ототожнює з невизначеністю.

А. Бергсон ототожнює життя з переживанням, 
тому найбезперечнішим фактом, що утворює ви-

хідний пункт усякого філософування, він вважає 
наше власне існування, котре виявляється в безпо-
середній зміні відчуттів, емоцій, бажань як станів 
психіки, що їх постійно переживає людина. І саме 
цей потік переживань і є предметом філософії. Цей 
напрямок не включає істини для всіх, а підкреслює 
суто індивідуальний, неповторно-особистий, тим-
часовий, конечний характер будь-якого буттєво-
екзистенційного досвіду і його несумісність із за-
гальнозначущими принципами.

Людина телематична, котра актуалізується, 
може бути дослідженою у парадигмі екзистенційно-
феноменологічного постулату, коли акт актуалізації 
є актом вибору. Цей вибір перед дзеркалом екрану 
визначається природними психофізіологічними 
властивостями, соціально сформованими якостя-
ми, індивідуальним досвідом. Вибір визначає са-
мореалізацію й напрямок самозміни особи, стає 
підставою формування світогляду, поведінкових 
стереотипів, змінює й трансформує цінності, зна-
ння, норми, за допомогою яких відбувається акту-
алізація особи, дослідження й аналіз природи ме-
ханізму вчинку-вибору дає підстави стверджувати, 
що цей феномен має доприкативний характер, ви-
значає індивідуальні прояви особи в повсякденнос-
ті життєвого світу. 

Поєднання образів з дійсністю, екранного зо-
браження з життям стає повсякденним досвідом. 
Справжність відтворення — не стільки факт ре-
альний, скільки факт усвідомлюваний, визначений 
психофізіологічною установкою — реальністю. 
Образи екрану для глядача — це знаки, символи, 
які роблять більш доступними абстрактні поняття 
для сприйняття їх розумом і збереження в пам’яті. 
Ці образи створюють нову реальність, яка є осо-
бливим феноменом буття людини ХХІ століття, 
характерною ознакою якої виступає здатність кон-
струювати віртуальні реальності “від образу в собі” 
до “образу для себе”.  
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знаки на рубиЛі з макіївки в світЛі ідей праміфу.  
(про успадкування сучасною Людиною первісної міфоЛогії  

від неандертаЛьців)

УДК 130.2

Анотація. Проаналізовано множини знаків на рубилі неандер-
тальця з Макіївки, які утворюють “око”. Автор висловлює 
думку, що ці множини передають цикли Місяця, Венери і Сон-
ця, а також цикл вагітності жінки. Робиться висновок, що 
ряд основоположень первісної міфології сучасна людина успад-
кувала від попередніх видів людей.
Ключові слова: множини в первісному мисленні, множини зна-
ків на археологічних знаряддях праці, цикл Місяця і жінки (28), 
сидеричний цикл Венери (32), цикл вагітності (40), цикл Сонця 
(73).

Аннотация. Проанализированы множества  знаков на рубиле 
неандертальца из Макеевки, которые образуют “глаз”. Автор 
высказываем мысль, что эти множества передают циклы 
Луны, Венеры, Солнца и цикл беременности женщины. Дела-
ется вывод о преемственности многих положний первобыт-
ной мифологии современного человека от предыдущих видов 
людей.
Ключевые слова: множества в первобытном мышлении, мно-
жества знаков на археологических орудиях труда, цикл Луны и 
женщины (28), сидерический цикл Венеры (32), цикл беремен-
ности (40), цикл Солнця (73).

Summary. In the article the author gives the quantitative analysis of 
groups (sets) of touches which form “eye” on the instrument of work 
(chopper) of the Neanderthal man of Makeyevka (Donetsk area) on 
the basis of the concept of primordial myth. According to the con-
cept of primordial myth (see 1-3) ancient people identified Space 
and the Great Goddess. They divided them into seven spheres. 1st 
sph (from Latin spaere – sphere) – underground water and the feet 
of the Goddess; 2nd sph – a dungeon and the vulva of the God-
dess, 3rd sph – a ground surface and the belt of the Goddess; 4th 
sph – the surface world (a life sphere) and the abdomen; 5th sph 
– skies and the neck, 6th sph – seven planets and the head (eye) of 
the Goddess; 7th sph – the star sky and the skull of the Goddesses. 
2nd, 4th, 6th sph were basis, female spheres, 1st, 3rd, 5th, 7th sph 
– spheres of gods. Each sphere relates to one of seven planets: 1st 
sph – Mercury, 2nd sph – Venus; 3rd sph – the Moon, 4th sph – the 
Sun, 5th sph – Mars, 6th sph – Jupiter, 7th sph – Saturn. From here 
follows, that seven planets of Space, the head (eye) of the Goddess 
and Jupiter were concerned to the 6th sph. sacral sets – groups of 
the similar signs – sticks, chevrons, circles, etc. found on archaeo-
logical artefacts, played the important role in primordial myth. In 
the author’s opinion, these sets reflect cycles of some stars – the 
Sun, the Moon, Venus, and also physiological cycles of woman – 
Goddess – a menstrual cycle and the cycle of pregnancy (280 days). 
Operating by sets is caused by that ancient people had no numeri-
cal lines and were guided only within the framework of the limited 
quantity of units. Having the need of orientation in time (in the year 
seasons), they could designate a touch every day, beginning from 
the longest (or shortest) sun day. So sets turned out. As they were 
very bulky, they were reduced in the certain proportion. For this 

purpose 5, 7 or 28 days were designated by one touch. So there 
were sacral sets everywhere on artefacts of paleolith, neolith and 
eneolit, playing the important role in primordial myth. The author 
established the following sacral sets: 7 – the set that reflects seven-
membered Space and seven planets of primordial myth; 8 – the set 
that transfers set of seven spheres of Space together with the God-
dess embodying Space (7 + the Great Goddess); 13 – the solar cycle 
(28х13=364) or the annual cycle of the Moon; 28 – the cycle of the 
Moon and woman; 32 – the set that transfers a sidereal cycle of 
Venus (32х7=224); 40 – the cycle of pregnancy (40х7=280); 52 – 
the annual cycle of the Sun (52х7=364); 72/73 – the annual cycle 
of the Sun (72/73х5=360/365). There were also sets generated by 
the logic of primordial myth. So, the set 56 reflects two goddesses 
– Mother and daughter (28+28=56), the set 21 “blackjack” pro- 
bably reflects three goddesses – planets – Venus, the Sun and Jupi-
ter. (7х3=21). Value of set 24 is not identified. Apparently operating 
sacred sets in primordial myth has generated auxiliary sets. They 
are small sets combinations of which form some sacral sets. Being 
guided by these primordial myth ideas, we will consider sets that 
form “eye” on the chopper of Makeyevka. “Apple” “eyes” consists 
of seven touches. If “eye” in primordial myth symbolizes planetary 
spheres, seven touches reflect their amount. There is a point on the 
right side near the sixth lower touch. Apparently in that way the 
Goddess of planetary spheres that is Jupiter according to primor-
dial myth is pointed out. “Eyelashes” around “eye” form sets –  
5 and 5 from below, 9 and 11 from above. There are 13 signs to the 
left of “eye”, 7 ones above, and 15 ones on the right. Sacral ones 
are 7, 8 (7+1) and 13. Probably, here they function as auxiliary for 
getting other sacral ones. It is possible to form the following sac-
ral sets of all these sets – 40 (13+7+9+11) – term of pregnancy; 
28 (9+11+8); 28 (15+13) – the cycle of the Moon and woman;  
56 (28+28) – set of two goddesses; 21 (11+5+5) – set “black-
jack”; 32 (15+7+5+5) – the cycle of Venus; 13+11=24 – not 
identified sacral set. The sum of all auxiliary sets is equal 72 – the 
Sun cycle (without five days). Taking into account a point near the 
sixth touch of “eye”, it is possible to receive more exact set – 73. 
The sacral set 73 as the sum of all auxiliary sets is founded on a 
number of artefacts of a late paleolith. So sets on an image of the 
Goddess from the south of France (fig. 4, late Madeleine) that are 
placed in the abdominal area, contains the following quantities 
of signs: from the right side they are higher than a relative vulva 
from the bottom – 13, 12, 14, from the left – 9, 14, 11. Their sum 
is: (13+12+14+9+14+11=73). If take these sets in consideration 
as auxiliary it is possible to receive such sacral sets: 21 = 9+12;  
24 = (11+13); 28 = (14+14); 32 = (9+11+12); 40 = (12+14+14); 
52 = (11+13+14+14). On the other artefact from France (fig. 5, 12 
thousand years B.C.), the seven-membered structure of the Space 
is transmitted. In the middle of the figure the snake symbolizes the 
Goddess 4th sph, (lizard) heads-eyes below is sphere of the god-
dess 2 sph (dungeon), heads of birds above with feathers beside – 
the goddess 6 sph (sphere of planets). Dividing lines and lines from 
above and below symbolize gods. Sets of signs are dashes (the bot-
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tom line – 20, top – 21, central – 15 and 8) and heads (eye) living 
creatures (from below – 4, from above – 5, probably, the 6th from 
the left was not taken into consideration). Sacral sets can be – 21,  
56 = (21+20+15), 32 = (20+8+4); 40 = (15+5+20); 24 = (15+ 
5+4). The assumption, that amount of heads (eyes) was 5 and 4 is 
based on the following reasons. The set 56 is frequently accompanied 
by numbers 4 and 5 – 56х4 = 224 (the cycle of Venus), 56х5=280 
(the cycle of pregnancy). Besides the sum of all sets, including 4 
and 5 gives 73 = (21+15+8+20+4+5). That fact, that on all three 
artefacts the sum of all auxiliary sets is equal 73 (the cycle of the 

Sun) is the basis for the conclusion about continuity of mythological 
constructions of modern people from the previous kinds of people. 
It is necessary to note, that the author investigated figures from the 
book ‟The Paleolith of the USSR”, instead of an artefact. Therefore 
his conclusions are valid only under condition of conformity of the 
symbolic of figures in the book to symbolic of an artefact.
Key words: sets in primitive thinking, sets on the archaeological 
instrument of work, the cycle of the Moon and  woman (28), the 
sidereal cycle of Venus (32), the cycle of pregnancy (40), the cycle 
of the Sun (73).

Актуальність проблеми. Знаряддя праці пер-
вісних людей є не тільки виявом їх технологічного 
знання і вмілості. Знаки (риски різного роду, нане-
сені на них) були засобами матеріалізації їх духо-
вного світу. Це перші книги, в яких фіксувались і 
передавались їх знання і вірування. Проникнення в 
їх суть допоможе зрозуміти витоки духовної куль-
тури людства. Однак вчені до цих пір не проникли 
в “код”, за яким “написані” ці знаки. В статях, що 
вийшли в “Культурологічній думці” [1; 2; 3] автор 
висловив ряд ідей, які, на його думку, дозволяють 
зрозуміти логіку побудови цих знакових систем.

Метою статті є аналіз знаків на зубилі неандер-
тальця (середній палеоліт) з Макіївки і показ того, 
що множини, якими оперували ці види людей не 
відрізняється від множин, що використовували на 
своїх знаряддях праці сучасні люди в епоху пізньо-
го палеоліту. Це може свідчити про те, що сучасні 
люди успадкували початки своєї міфології від по-
передніх видів. 

Виклад основного матеріалу. Шлях до розумін-
ня знаків на знаряддях праці, на думку автора, від-
кривають ідеї праміфу, викладені ним в зазначених 
статтях. Основне місце в праміфі посідало уявлен-
ня давніх людей про Космос (світ). Він, як про це 
можна судити на основі аналізу символіки та орна-
ментів, складався з семи сфер (шарів). 1sph (від лат 
spaere сфера) підземні води, 2 sph — підземелля,  
3 sph — поверхня землі, гори, 4 sph — наземний 
світ, або сфера життя, 5 sph — піднебесся, 6 sph —  
сфера семи планет і 7 sph — зоряне небо. З цих сфер 
три — 2, 4, 6 sph були основними, вони вважались 
жіночими (сферами богинь), а чотири інші — до-
поміжними — сферами богів. Цей Космос можна 
уявити у вигляді триповерхового будинку, в якому 
підмурок, два проміжки між поверхами і дах вті-
лювали богів, а самі три поверхи — богинь. (Для 

нашого дослідження важливо акцентувати увагу на 
тому, що 6 sph складалась із сімки планет, або ж з 
семи менших сфер).

Космос давні люди ототожнювали з жінкою-
богинею, яку в етнографічній літературі прийнято 
називати Великою Богинею або Богинею Матір’ю. 
Як і Космос Тіло Богині ділилось на сім сфер: ніг, 
сідниці, пояса, живота, шиї, голови (або ока, яке в 
символіці часто фігурує замість голови) і верхньо-
го черепа. З них сідниця, живіт і голова (око) були 
жіночими сферами, чотири інші — чоловічими. 

Частини Космосу і Тіла Богині співвідносились 
(перебували в кореляції): ноги відповідали підзем-
ним водам (1 sph), сідниця — підземеллю (2 sph),  
пояс — поверхня землі (3 sph), живіт — сфера 
життя (4 sph), шия — піднебесся (5 sph), голова  
(око) — сім планет (6 sph), череп — зоряне небо  
(7 sph). Серед цих кореляцій важливо звернути ува-
гу на те, що в шостій сфері (6 sph) співвідносились 
око (голова) і сім планет.

Згідно з гіпотетичним праміфом кожною з семи 
сфер Космосу і Тіла Богині владарювала одна з семи 
планет — Меркурій (1 sph), Венера (2 sph), Місяць 
(3 sph), Сонце (4 sph), Марс (5 sph), Юпітер (6 sph) 
і Сатурн (7 sph). Венера, Сонце і Юпітер втілювали 
богинь, інші — богів. (Детальніше концепція пра-
міфу викладена у вищезазначених статтях автора). 

Концепція семичленного Космосу, на мою дум-
ку, може слугувати платформою для інтерпретації 
множин знаків, що зустрічаються на археологіч-
них артефактах. Під цими множинами я розумію 
сукупність різів (паличок) та іншого роду знаків, 
що зустрічаються на знаряддях праці та на інших 
артефактах кам’яного віку. В науці до цих пір не іс-
нує концепції, що була б ключем для проникнення 
в значення цих множин [4].

Для розв’язання даної проблеми мною було 
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сформульовано поняття сакральної множини [2; 
3], яке, на мою думку, може слугувати ключем до 
розуміння цих множин знаків. Виходячи з концеп-
ції праміфу, можна передбачати, що дані множини 
стосувались циклів планет, насамперед — Сон-
ця і Місяця та фізіологічних циклів жінки-богині  
(28-денного місячного циклу і циклу вагітності, 
який давніми людьми приймався за 280 днів).

Виникнення сакральних множин можна по-
яснити таким чином. Давні люди мали потребу в 
передбаченні сезонних кліматичних змін. Спосте-
рігаючи їх циклічність, вони пов’язали їх з річним 
циклом сонця. Так виникла потреба орієнтації в 
річному циклі Сонця. Однак для фіксації таких ве-
ликих часових відрізків у них не було відповідних 
чисел, як не було і числового ряду (не було поділу 
чисел на одиниці, десятки, сотні та ін.). Це означа-
ло, що за певними числовими рамками, наприклад, 
за десяткою вони втрачали орієнтацію, що більше, 
а що менше. Іншими словами, за певною числовою 
межею наступала сфера невизначеності. Ймовірно 
це й змусило їх використовувати множини знаків. 

Множини могли отримувати таким чином. Тим 
чи іншим способом фіксувався найдовший чи найко-
ротший день сонячного циклу (для цього могли слу-
гувати довжина тіні чи інші чинники) і кожен день 
до повторення такого ж дня позначався паличкою. 
Так, не маючи числа 365, вони позначали річний 
цикл Сонця множиною з 365 знаків, яка дозволяла 
орієнтуватись їм у часі Викреслюючи кожен день з 
цієї множини, можна було передбачити, коли, на-
приклад, наступить літо чи зима. Це ж стосувалось 
і циклу Місяця. Фіксувався, наприклад, Місяць в 
певному сузірї і кожен день до появи його в цьому ж 
сузір’ї позначався паличкою на дереві чи на камені. 
Так виникла множина з 28 знаків, що пов’язувалась 
з циклом Місяця. Хоча числа для її позначення в 
давніх людей не було, вони могли здійснювати з 
нею певні операції. Наприклад, ділити її на сімки, 
отримуючи таким чином чотири сімки.

Вони могли співміряти множину днів циклу 
Сонця (365 днів) і циклу Місяця (28 днів) і поміти-
ти, що друга множина вкладається в першу 13 разів. 
Ця остання множина вже була на грані осягнення її 
величини. Вона дорівнювала двом сімкам без од-
ного. Так, приміром, людина почала осмислювати 
час за допомогою множин, не маючи відповідних 
чисел для позначення великої кількості днів. 

Множини 365, 280 (цикл вагітності) 28 (цикл 

Місяця), 224 (цикл Венери) я називаю натуральни-
ми, оскільки вони відповідали кількості днів три-
валості заданих циклів. Однак вони (за винятком 
множини днів циклу Місяця) були дуже великими, 
ними важко було оперувати. Тому давні люди по-
чали скорочувати ці великі множини на п’ять або 
на сім (іноді навіть на 28). Для цього п’ять, сім або 
28 днів позначали однією рискою. Так виникли 
усталені множини, якими виражались важливі для 
первісних людей часові величини, що передавали 
цикли планет і цикли жінки. (Детальніше про це [2; 
3]). Оскільки ці множини зайняли важливе місце в 
первісному міфові, їх правомірно назвати сакраль-
ними множинами.

Важливо відзначити, що в первісних людей не 
було єдиної пропорції, в якій скорочували натуральні 
множини, тому одну і ту ж натуральну множину, на-
приклад, 365 (цикл Сонця) могли передавати сакраль-
ні множини 52 (52х7=364), 72/73 (72/73х5=360/365), 
13(13х28-364).

Сакральні множини набули особливого статусу 
в праміфі. Оперування ними було ймовірно пер-
шим видом автономної інтелектуальної діяльнос-
ті людини. Комбінування цими множинами, що 
зустрічається на артефактах, свідчить, що іноді 
воно набувало вигляду своєрідної інтелектуальної 
гри. Складається враження, що воно було важли-
ве швидше для міфу, ніж для практичних потреб. 
Ці множини очевидно називались просто “сонце”, 
“місяць”, “зоря”, “строк вагітності”. Відгук остан-
ньої множини присутній в східнослов’янському 
слові “сорок”, що позначає чотири десятки. Це сло-
во явно походить від “сроку” тривалості вагітності 
жінки (сорок тижнів).

Люди, які цим займались (ними очевидно були 
жерці) прагнули віднайти певну гармонію в цих 
множинах. Звідси, наприклад, спроба виразити всі 
натуральні множини в множинах, отриманих від 
ділення на сімку чи 28 та ін. Складається вражен-
ня, що, виникнувши для потреб орієнтації в часі, 
дані множини відігравали швидше сакральну, ніж 
практичну функцію.

Мною на основі аналізу множин на археоло-
гічних артефактах було ідентифіковано значення 
наступних множин: 7 — множина, що виражає 
кількість сфер (богів) Космосу; 8 — множина , що 
передає всю сукупність богів пантеону (7 + Вели-
ка Богиня); 13 — сонячний цикл (28х13=364) або 
річний цикл Місяця; 28 — цикл Місяця і жінки;  
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32 — множина, що передає сидеричний цикл Ве-
нери (32х7=224); 40 — цикл вагітності (40х7=280);  
52 — сонячний цикл (52х7=364); 72/73 — соняч-
ний цикл (72/73х5=360/365).

Існують також множини, суть яких прихована 
в логіці самого праміфу. Так, множиною 56 пере-
давались дві богині — Матір і дочка (28+28=56), а 
21 (“очко”) — множина, що пов’язана з планетни-
ми сферами (6 sph). Ймовірно його утворюють три 
богині-сімки (Венера, Сонце, Юпітер). Значення 
деяких множин, зокрема часто вживаної множини 
24, не ідентифіковано. Ці множини досить часто 
зустрічаються на археологічних артефактах, зокре-
ма трипільських. Множина 32 передбачає, що дав-
ні люди знали сидеричний цикл Венери. Останнє 
допущення є гіпотетичним, оскільки люди, зазви-
чай, спостерігають лише синодичний цикл. Однак 
ряд фактів свідчить про кореляцію цієї множини зі 
сферою Венери. 

Очевидно оперування сакральними множинами 
в праміфі, яке іноді нагадувало своєрідну інтелек-
туальну гру, породило іще один розряд множин, які 

я називаю допоміжними. Це кілька підібраних ма-
лих множин, з різних комбінацій яких утворюють-
ся сакральні множини. Комбінування допоміжних 
множин для отримання сакральних свідчить про 
досить високий, хоча і своєрідний, рівень матема-
тичного мислення давніх людей.

Ці попередні зауваження були необхідні для 
аналізу множин знаків на рубилі з Макіївки (мал. 
1), яке, за визначенням фахівців, походить з серед-
нього палеоліту (200–50 тис. років тому) — архео-
логічної доби, пов’язаної з неандертальцями. 

Спосіб застосування знаряддя (те, як його три-
мали в руці і як ним били) дозволяє виділити в ньо-
му низ — вужчу частину і верх — ширшу. Керу-
ючись логікою праміфу, можна припустити гадку, 
що нижча частина співвідносилась із землею, шир- 
ша — з небом.

При розгляді верхньої частини знаряддя в ньо-
му з лівого боку можна помітити утворену рисками 
фігуру, яка нагадує око — кругле яблучко всереди-
ні і вії навкруги. До того ж простір з лівого боку 
від ока має вигляд чола. (На зворотній частині зна-
ряддя (мал. 3) симетрично також міститься щось 
подібне до ока, хоча воно утворене не з множин 
знаків). Складається враження, що верхня частина 
знаряддя нагадує голову.

При аналізі семичленної структури Космосу і 
Тіла Богині було з’ясовано, що око і голова співвід-
носяться з планетами (небесними сферами). Отже, 
слід гадати, що око, зображене у верхній частині 
знаряддя, символізує саме ці планетні сфери.

Проаналізуємо множини знаків, що утворюють 
“око” на нашому артефакті (мал. 2). Яблучко “ока” 
складається з семи горизонтальних рисок. Якщо 
око символізує планетні сфери, то сім рисок, по 

Мал. 1 Мал. 2
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ідеї, передають сім планет, що. відповідає концеп-
ції праміфу.

З правого боку біля шостої риски знизу зна-
ходиться точка. Згідно з праміфом богинею семи 
планетних сфер (і ока!), тобто, богинею 6 sph є 
Юпітер (Венера — богиня 2 sph, Сонце — 4 sph, 
Юпітер — 6 sph). Серед семи планет Юпітер за-
ймає шосте місце знизу. Отже, дана точка показує 
те, що Юпітер (богиня сімки планет) є шостою 
планетою. 

“Вії” навколо “ока” утворюють множини — 5 і 
5 внизу і 9 і 11 вверху. Зліва від “ока” розташовано 
13 знаків, вище — 7 і справа — 15. З сакральних 
множин тут є лише 7 і 8, а також 13. Всі інші не 
ідентифікуються як сакральні. На мою думку, всі ці 
множини є допоміжними, з комбінацій яких можна 
отримати сакральні. Якщо прийняти цю думку, то 
з наявних тут допоміжних множин можна утвори-
ти наступні сакральні множини — 40 (13+7+9+11) 
— термін вагітності; 28 (9+11+8); 28 (15+13) — 
цикл Місяця і жінки; 56 (28+28) — множина двох 
богинь; 21 (11+5+5) — множина богині неба (ока);  
32 (15+7+5+5) — цикл Венери; 13+11=24 — не іден-
тифікована сакральна множина. І, нарешті, сума всіх 
рисок дорівнює 72 — цикл Сонця (без п’яти днів). 
Враховуючи крапку біля шостої риски ока, отрима-

ємо ще точнішу множину — 73. Остання множина 
є досить важливою, оскільки 73 знаки як сума всіх 
множини зустрічаються на ряді артефактів. 

Порівняємо сакральні множини з даного арте-
факту з подібними ж множинами, що зустрічають-
ся на артефактах пізнього палеоліту. В даному ви-
падку я використаю приклади, що були розглянуті 
в статті [3].

На схематичному зображені Богині з півдня 
Франції (мал. 4, пізній Мадлен, Дордонь) містить-
ся ряд множин знаків, детальний аналіз яких дано 
у згаданій статті. 

Тут ми розглянемо лише множини, що розмі-
щені у верхній частині фігури, в районі живота. 
З правого боку вище умовної вульви знизу вгору 
містяться множини — 13, 12, 14 знаків. З ліво-
го боку відповідно 9, 14, 11. В сумі вони дають: 
13+12+14+9+14+11=73 — ту ж множину, що скла-
дає “око” рубила.

Якщо розглядати наявні групи знаків як до-
данки для складання інших множин, то з них 
можна отримати такі сакральні множини: 21 = 
9+12; 24 =(11+13); 28 =(14+14); 32 = (9+11+12);  
40 =(12+14+14); 52 =(11+13+14+14); 

На іншому малюнку з Франції (мал. 5, 12 тис. р. 
до н. е.), вигравіюваному на рогові оленя, ймовір-

Мал. 3

Мал. 4
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1. Мал. 1, 2, 3 – Палеоліт СССР. М., “Наука”, 1984.
2. Мал. 4, 5: Gimbutas M/ The Language of Goddes/ – New York, Thames 

& Hudson Inc., 2001.

но передано семичленну структуру Космосу. Змія 
посередині малюнку — богиня 4 sph, голови-очі 
(ящурів) внизу — 2 sph, голови пташок вгорі (про 
пташок свідчать пір’їни з правого боку) — боги- 
ня 6 sph, а розмежувальні лінії і лінії знизу і  
зверху — богів.

Множинами знаків на малюнку є три ряди 
штрихів на образі змії та “очі”. Підрахунок дає такі 
множини: нижніх штрихів — 20, верхніх — 21, се-
редня лінія — 15 (жирні позначки) і 8 (звичайні). 
Очкастих тваринок під змією (підземні ящури?) — 
4 голів (і очей), птахів зверху — п’ять (крайня ліва 
мала крапка ймовірно не бралась до уваги). 

Множина 21, нанесена вгорі, корелюється з бо-
гинею 6 sph. 20 нижніх знаків в поєднанні з вісім-
кою з середнього ряду дають сакральну множину 
28. Множину — 56 отримуємо від суми 21+20+15. 
Практика дослідження множин показала, що ця 
множина часто супроводжувалась числами 4 і 5, 
які фігурували в якості множників. Цими числами, 
на мій погляд, є очі — чотири внизу і п’ять вгорі. 
Помноживши 56 на 4 і 5, отримаємо цикл Вене-
ри (56х4=224) і цикл вагітності (56х5=280). Крім 
цього з наявних множин, як допоміжних, можна 
отримати іще такі сакральні множини: 20+8+4=32; 
15+5+20=40; 15+5+4=24. Цікаво і те, що сума всіх 
множин цього артефакту: 21+15+8+20+4+5=73 — 
множині, що міститься і на попередніх артефактах.

Отже, на всіх трьох артефактах ми маємо одну 

і ту ж суму множин — 73 і аналогічні сакральні 
множини, отримані від комбінацій множин, що 
названі допоміжними. Це свідчить про не випад-
ковість множини з 73 знаків як суми всіх множин. 
Розглянуті приклади можна вважати також аргу-
ментом на користь думки про те, що комбінації до-
поміжних множин слугують для здобуття множин 
сакральних.

Кореляція ока (голови) Богині з небесними сфе-
рами Космосу, а також присутність ряду сакраль- 
них множин свідчать про те, що малюнок неандер-
тальця з середнього палеоліту знаходяться в рамках 
праміфу, який було реконструйовано на базі симво-
ліки з артефактів пізнього палеоліту, неоліту та ене-
оліту. На підставі цього можна з високою вірогід-
ністю вважати, що праміф (певні його структури) 
сучасні люди успадкували від неандертальців.

Висновки. Розглянутий артефакт з Макіївки, 
свідчить про неперервність не тільки технологіч-
ного, а й духовного процесу в становленні люди-
ни. Кореляція “ока” (частини Тіла Богині) і Сонця 
(сума всіх множин “ока” дає множину циклу Сон-
ця) на рубилі з Макіївки свідчить про наявність у 
творців даного артефакту ідеї тотожності Богині і 
Космосу, яка є важливою складовою праміфу. Про 
початки міфологічного мислення (першого вияву 
духовності) свідчать і сакральні множини, зафіксо-
вані на даному артефакті. Отже, можна гадати, що 
праміф, який простежується в архаїчній символіці 
та орнаментах, був успадкований сучасною люди-
ною від попередніх видів людей. Слід зауважити, 
що автор досліджував малюнок з книги ‟Палеолит 
СССР”, а не сам артефакт. Тому його висновки ма-
ють силу тільки за умови відповідності символіки 
малюнку символіці артефакту.

Мал. 5
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трансформація модеЛі куЛьтурного простору в добу
цивіЛізаційної гЛобаЛізації

УДК 130.2

Анотація. Проаналізовано основні трансформаційні тенден-
ції формування моделі культурного простору у вимірах глоба-
лізаційних інтеграційних процесів, визначено фундаментальні 
засади змістовної сутності культурного простору, показано 
його вплив на суспільні культуротворчі явища. При цьому ана-
ліз було проведено за допомогою культурологічної компарати-
вістики.
Ключові слова: культура, модель культурного простору, гло-
балізація, цивілізація, культурологічна компаративістика, 
трансформаційні процеси.

Аннотация. Проанализировано основные трансформацион-
ные тенденции формирования модели культурного простран- 
ства в измерениях глобализационных интеграционных процес-
сов, определено фундаментальные основы содержательной 
сущности культурного пространства, показано его влияние на 
общественные культуротворческие явления. При этом анализ 
был проведен при помощи культурологической компаративис-
тики.
Ключевые слова: культура, модель культурного простран- 
ства, глобализация, цивилизация, культурологическая компа-
ративистика, трансформационные процессы.
 
Summary. The author analyses the principal transformation trends 
of the development of the pattern of cultural environment in the con-
text of the processes of globalization integration. The fundamentals 
of content of cultural environment are determined; its influence on 
social culture creating phenomena is presented. The analysis has 
been carried out by means of comparative studies. Contemporary 
methodological crisis in humanities’ impels the researchers to re-
trieve new approach and methods to analyse the processes emerg-
ing in the era of globalization. This issue becomes even more im-
portant in cultural studies. The analysis of methodological means 
of comparative studies of the cultural process is important for the 
emergence and development of the pattern of cultural environment 
in the time and global dimension. The notion “cultural environ-
ment” is usually mentioned in humanitarian studies, especially 

actively after the 1950s, while the development of environmental 
concepts reinforced the necessity of the new “space-time” related 
conception of the world, combining the Space and Consciousness, 
the notion of cultural space or cultural environment attains core 
significance, based on the phenomenon of human consciousness 
and activity. The main differences are seen in the attitude of human 
being as a perceiving individual. Nonetheless the literature intro-
spection sums up that there is a strong necessity to detect the dy-
namic modelling transnational cultural space of the modern world 
and to determine the methodological approaches for the further 
research and systematization of basic characteristics. Finding the 
patterns for the transnational cultural environment as the unified 
field of real and virtual intercultural interactions fosters the devel-
opment of global units of mutual influence of cultural phenomena. 
Such interaction is gradually formed in spiritual life of individual, 
promoting the emergence of new common and individual identities. 
Disclosing the existent experience in cultural studies we can as-
sume that the cultural environment is understood in various studies 
and concepts as multivariate, changing and dynamic environment. 
The cultural introspection of sources and papers dealing with the 
issues of cultural environment’s patterns in the era of globalization 
allows to define the genesis and evolution of environmental space 
of culture, to outline the content subject of cultural environment, to 
identify the  level of globalization and alter-globalising processes in 
evolution patterns of the environmental cultural fields, to describe 
the  processes of communication in interactive modes of culture of 
different peoples, which, along with the protection of national tra-
ditions have to take part in shaping global culture, and finally the 
analysis made allows to take into account the ethnic principle in the 
study of the cultural environment that highlights the bright pages 
of transformation of national cultures in the age of globalization. 
Moreover, it should be outlined that mentioned above is possible 
through the means of comparative cultural methodological possi-
bilities.
Key words: culture, model, cultural environment, globalization, 
civilization, cultural comparative studies, transformation pro- 
cesses.

Трансформаційні тенденції еволюції сучасної 
цивілізації вносять суттєві корективи у розвиток 
людини, суспільства та національних і світових 
культур. Саме цивілізаційні виклики, які постають 
перед культурою в добу глобалізації багато у чому 
вирішують майбутнє людства. Особливо актуаль-
ним питанням сьогодення є формування культур-
ного простору, від якого залежить ефективність 
процесів культуротворення суспільства як такого, 
його майбуття.

Метою статті є аналіз основних трансформа-
ційних тенденцій формування культурного просто-

ру у вимірах світових глобалізаційних процесів та 
за допомогою культурологічної компаративістики 
окреслити його вплив на процеси культуротворен-
ня та існування як суспільства в цілому, так і люди-
ни зокрема.

Основний зміст. Перш за все слід зауважити, 
що одним із каменів спотикання на шляху вирі-
шення поставленої мети є проблема методологіч-
ного інструментарію. Адже в посткомуністичному 
регіоні після розпаду Радянського Союзу та со-
ціалістичного блоку остаточно втратила значен-
ня й марксистсько-ленінська методологія. Наука, 
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освіта, культура потребували для свого розвитку 
нових принципів і методів дослідження. Сучасна 
криза методологій наукових досліджень ставить 
перед ученими завдання пошуку принципів і мето-
дів аналізу процесів, що відбуваються в добу ци-
вілізаційної глобалізації. Указана проблема постає 
ще з більшою гостротою в такій порівняно моло-
дій науковій галузі, як культурологія. Саме аналіз 
методологічних можливостей компаративістики 
стосовно процесів, що відбуваються в галузі куль-
тури, культурології, являє для автора особливий 
науковий інтерес, зокрема ― застосування культу-
рологічної компаративістики до висвітлення генези 
й еволюції моделі культурного простору в часі та 
глобалізаційному вимірі. Адже аналіз методологіч-
них можливостей компаративістики свідчить, що 
їх застосування до питань культури, культурології 
в умовах глобалізаційної цивілізації дозволяє вирі-
шити деякі суперечливі та складні проблеми. Так, 
за допомогою культурологічної компаративістики, 
її принципів та методів можна висвітлити генезу й 
становлення моделі просторового поля культури, 
окреслити змістовну складову культурного поля та 
глобалізаційної культури, показати процеси взає-
модії в діалоговому режимі культур різних народів, 
які поряд із формуванням глобалізаційної культури 
одночасно сприяють культурологічним процесам 
національної самоідентифікації.

Останнім часом дефініція “культурний простір” 
все частіше згадується в науковій літературі. При 
цьому вона трактується в найрізноманітніших ва-
ріантах. Кожний автор вкладає в нього своє тлума-
чення, тому посилюється розрив між прочитанням 
і різними трактовками цього поняття та його пер-
вісним смислом. Сам термін “простір” являє собою 
визнаний науковий концепт, а його наукове осмис-
лення має давню історію. Вивчення простору як 
форми матерії почалося, як відомо, в античній фі-
лософії. З часом визначилися два підходи. З одного 
боку — це був субстанційний підхід, який розгля-
дав простір як умістилище, з другого, — атрибу-
тивний, який визнавав простір як порядок речей. 
Ці підходи були притаманні й філософії Нового 
часу. В той же час з формуванням концепцій світо-
вої історії людства виникає нове поняття — “соці-
альний простір”. Воно характеризується тим, що у 
ньому розрізнені історичні епохи аналізувалися в 
єдиному історичному просторово-часовому потоці. 
У другій половині ХІХ ст. в осмисленні простору 

починає домінувати тенденція до його диференці-
ації. Остання базувалася на розмежуванні видів ді-
яльності людини, що формують свої простори. За 
цією теорією людська діяльність формує свій жит-
тєвий простір, який мав бути основою людського 
існування. Так з часом людина стала об’єктом і 
суб’єктом фізичного й соціального простору, як за-
значав Е. Гусерль [6].

У західній філософії із середини ХХ ст. ви-
окремлюється тенденція формування смислового 
поля культурного простору та відбуваються транс-
формації наукових уявлень про простір як такий. 
Простір і час у філософії сприймалися як співвід-
носні явища, які можуть мінятися місцями.

У другій половині ХХ ст. розробка теорій про-
сторових уявлень у філософії значно активізується. 
Посилилися наукові пошуки нової просторово-
часової картини світу, яка б поєднала фізичний 
Космос і свідомість. Саме у цих пошуках основне 
місце відводилось змісту поняття “культурний про-
стір”. Воно базувалося безпосередньо на явищах 
свідомості людини та її діяльності. При цьому роз-
біжності між поняттями вбачаються у відношенні 
до людини як сприймаючого суб’єкта [9]. 

Ця антропологічна складова в розумінні просто-
ру як форми матерії і культури ще більше поширю-
ється в гуманітарній науці ХХ ст. При цьому існу-
ючі уявлення про простір як умістилище та простір 
як порядок речей залишилися практично без змін. 
До цих уявлень додалися образні — простір, як 
спосіб протяжності (О. Шпенглер [24]), простір, як 
система, що самоорганізується (І. Пригожин [19]), 
простір, як місце вкоріненості людської екзистенції 
(М. Хайдеггер [23]), простір, як розподільна струк-
тура (Ж. Бодрійяр [2]).

Цікаво, що саме в культурному просторі допуска-
лося існування минулих і сучасних пластів культури. 
Обґрунтовується твердження про простір як дійсний 
елемент культури, а культурний простір трактується 
як система регулятивних основ людської діяльності 
та її знаково-символічного змісту, що знаходить вті-
лення у різноманітних продуктах культурної прак-
тики. До того ж, кожний культурний простір сприй-
мається як органічне ціле, складові якого поєднані 
спільними цінностями [2; 9; 19; 23; 24]. 

Слід зауважити, що різноманітні теоретичні роз-
робки вказаної проблематики мали свої особливос-
ті. Так, наприклад, у структуралізмі людина була 
вилучена із культурного ландшафту. З точки зору 
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цього напряму, вона має жити та розвиватися за сво-
їми законами. Дерріда [8] описував оточуючий лю-
дину культурний ландшафт, як “…щось на зразок 
архітектури покинутого (або незаселеного) міста, 
яке… покинули люди. У цьому місті ще живуть де-
які привиди культури, фантоми значення, що тільки 
і стримують його від переходу в природний стан” 
[5]. З іншого боку, разом із падінням провідної ролі 
структуралізму в західній філософії переглядається 
й уявлення про культурний ландшафт і культурний 
простір. Останній став співвідноситися з деяким 
ідеальним тілом, що формує світогляд людей [5; 8].

Показово, що одним із факторів діалогу різних 
етнічних культур у полікультурному просторі була 
і є мова. Адже завдяки мові й через мову, людина 
пізнає іншу культуру, інший світ і таким чином та-
кож відбувається взаємодія культур, виявляється 
їх самоідентичність. Характерно, що в даному ви-
падку лінгвістика формує розуміння моделі куль-
турного простору через лінгвоментальні структу-
ри, які наявні у свідомості людини та притаманні 
мові. Предметом подібного вивчення найчастіше є 
простір у міфі, билині, казці, епосі, авторському ху-
дожньому творі, та у цілому в мистецтві [18].

Таким чином, культурний простір містить різ-
номаніття культурних текстів, які відіграють специ-
фічну роль у діяльності людей. Тексти культурного 
простору надають можливість пізнавати й зворот-
ну сторону світу. Про це йдеться в працях М. Хай-
деггера [23], М. Мерло-Понті [15] Ж. Делеза [7]. 
При цьому співвідношення культурного простору з 
текстом, як правило, не співпадає. Адже текст явля-
ється лише частиною культурного простору. 

У західноєвропейській науці виник спеціальний 
напрям, що вивчає культурні простори — проксе-
міка. Вчені стверджують, що простір наділяється 
певними значеннями, які видозмінюються від одні-
єї культури до іншої. Самі ж простори, включаючи 
культурний, мають позитиви й негативи [9].

Отже, культурний простір створює людина, 
хоча з часом він набуває самостійного існування, 
втілюючи образну, ілюзорну модель оточуючої дій-
сності. З іншого боку, культурний простір утілю-
ється в реальних діях людини, її творчості. І саме 
завдяки контролю над простором людина тримає у 
своїх руках усі варіанти своїх взаємовідношень.

Через процес формування моделі культурного 
простору, людина формує свій спосіб бачення сві-
ту. Культурний простір впливає на людину як через 

створення зовнішніх знакових форм (архітектура, 
інтер’єр, костюм тощо), так і через зміну способу 
життя. Будучи живою істотою, людина росте, функ-
ціонує, бачить як перед нею розкривається простір, 
нерухомі координати якого перетинаються в ньому 
самому [9; 16].

У просторі постмодерну, наприклад, співіс-
нує безліч пластів моделей культурного простору, 
які перетинаються. При цьому людина дедалі усе 
більше поглинається культурним простором, який 
формує відповідний тип людини. Культурологічна 
думка кінця ХХ ст., трактуючи поняття “культур-
ний простір”, ставить, як правило, на перший план 
саму проблему людського існування. 

Нині в межах культурологічного дослідження 
культурного простору сформувалося декілька під-
ходів.

Розглянемо основні з них. Так, використовуючи 
інформаційний підхід, А. Моль тлумачить культур-
ний простір виключно як простір комунікативного 
процесу, що забезпечує передачу знань від колек-
тивного рівня індивідуальному та, по суті, виконує 
функцію посередника [16]. З іншого боку, завдяки 
семіотичному підходу, Ю. М. Лотман аналіз моделі 
культурного простору проводить на основі матеріа-
лів центрально-периферійної системи. У дії систе-
ми виділяються деякі особливості, що виявляються 
в зонах культурних контактів: естафетність, діало-
гічність і збільшення суми виробленого соціумом 
культурного продукту порівняно із сумою засвоє-
ного [14].

Зовсім інший, міфологічний підхід, запропону-
вав М. С. Каган. На його думку, проблема просто-
ру, де існує людина та світ, міститься в міфології. 
Освоєння простору привело людство до створення 
різних концепцій: матеріального, філософського, 
релігійного та художнього просторів, а також  до 
розуміння сторін світу, “верху” та “низу”, категорій 
“близько /далеко” [12] тощо.

Заслуговує на увагу й аксіологічна концепція 
С. М. Іконнікової. Вона, наприклад, розглядає “про-
стір як культурно-інтегруюче начало існування та 
розвитку народів і як цінність” [10, 39]. На основі 
глибокого ретроспективного аналізу різних трак-
тувань культурного простору вона виявила його 
складну архітектоніку, а також важливі властиво- 
сті — багатовимірність і динамізм [11]. С. М. Ікон-
нікова підкреслила, що процеси глобалізації спри-
яють поширенню таких культурних моделей, які 
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розглядаються як загальнозначимі в межах єдиного 
інформаційно-комунікативного поля та забезпечу-
ють глобальну інтеграцію культур. До того ж, сим-
воли ідентичності часто формуються за межами 
простору національної культури. Спираючись на 
положення про силові поля, автор припускає, що в 
процесі глобалізації різні національні культури мо-
жуть утворювати цілісне ментальне поле, єдиний 
контекст, в якому різноманіття буде умовою ста-
лості всієї цілісності [11]. 

У концепції моделі культурного простору, що 
міститься в публікаціях В. П. Большакова [3], роз-
глядається культурний простір  не лише як “уміс-
тилище” культурних цінностей, артефактів куль-
тури, культурних процесів. Культурний простір, 
стверджує він, це те, “що культура, виникаючи та 
розвиваючись, породжує та змінює” те, що, “ви-
никнувши, активно впливає на культуру, яка його 
породила” [4]. Він також підкреслює, що терито-
ріальні, політичні простори не завжди збігаються 
з просторами культурними, що є підтвердженням 
рухомості й прозорості меж моделей культурних 
просторів та свідчить про існування пограничних 
просторів, які характеризуються формуванням і 
розвитком пограничних культур [3; 4].

У зв’язку з глобалізацією цивілізаційного сві-
ту виникають різні концепції моделей культурного 
простору. Найпотужнішою з них, на наш погляд, є 
теорія “глобальної культури”. Проблема розгляду 
світу як єдиного цілого ― через універсалізацію 
формату культури і світобачення та локалізацію їх 
змісту, наприклад, розглянута в працях Р. Роберт-
сона [20], котрий увів до наукового обігу поняття 
“глобальна культура” і одним із перших висунув 
теорію глобальної культури. Ця теорія змінила до-
мінуючі в науці уявлення про глобалізацію як про 
суто соціально-економічний процес, який привів 
до побудови єдиного світу глобального поширення 
капіталістичної системи. 

Цікаві узагальнення містяться в роботах У. Рос-
тоу. Він диференціював світовий простір на центр, 
напівпериферію та периферію — за ступенем роз-
витку національних економік [26]. У теорії “світу 
як єдиного цілого” Р. Робертсон стверджує, що 
саме культура, яка репрезентує інтереси, тенденції 
збереження та відтворення соціокультурного роз-
маїття, покликана відігравати роль “глобального 
контексту” [20].

Р. Робертсон сформулював теорію “глобальної 

культури”, враховуючи культурно-історичні проце-
си розвитку міжкультурних взаємодій. При цьому 
він виділив п’ять історичних фаз формування гло-
бального контексту, починаючи з ХV ст. Останню, 
п’яту, фазу, що розпочалася, на його думку, у тре-
тій чверті ХХ ст., він характеризує безпрецедент-
но стрімким розвитком комунікаційних засобів і 
консолідацією глобальної інформаційної системи. 
Реальність глобалізації, за Р. Робертсоном, поста-
ють як суперечливі процеси, глобальні за своїм 
масштабом, але змістовно специфіковані. При цьо-
му змістовна специфікація диктується локальним 
середовищем, в якому вона відбуваються [20]. 

Слід зауважити, що для нашої статті має інтерес 
трактування концептуальних ідей М. Кастельса, який 
визначив ідентичність, як “джерело суті та життєво-
го досвіду людини”. Дійсно глобалізація культури 
сприяє формуванню таких рис ідентичності, які про-
тистоять логіці домінуючих на рівні національної 
держави культурних і соціальних моделей [13].

Перспективи розвитку глобальної культури 
пов’язані в теорії Р. Робертсона з моделями мож-
ливого впорядкування транснаціонального куль-
турного простору в руслі соціальних взаємодій. Ці 
моделі названі Р. Робертсоном “образами світового 
порядку”. Саме вони апелюють до введеної німець-
ким філософом і соціологом Ф. Тенісом дихотомії 
“громада ― суспільство”. Р. Робертсон пропонує 
чотири моделі ― два варіанти світової громади: 
“глобального села” та два варіанти світового сус-
пільства — “глобального міста”. Кожен з них є сво-
єрідним типом соціокультурної організації транс-
національного культурного простору [20; 22].

До того ж Р. Робертсон питання співвідношення 
приватного та суспільного і проблему гомогенності 
й гетерогенності глобальної культури розкриває за 
допомогою введеного ним поняття “глокалізація”. 
Концептуальний зміст поняття “глокалізації” вка-
зує на зростання в процесі історичного формуван-
ня світу як єдиного цілого тенденції універсалізації 
формату культури і локалізації її змісту. Крім того, 
в концепції Р. Робертсона обгрунтовано ідею ре-
лятивізації різних культур в умовах глобальності. 
Останній факт дає змогу забезпечити множинність 
інтерпретацій глобального контексту учасниками 
міжкультурних взаємодій [20].

Таким чином, зважаючи на теорію глобальної 
культури Р. Робертсона, формування транснаціо-
нального культурного простору розглядається як 
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тривалий процес, динаміка якого визначається ло-
гікою поетапної універсалізації формату культури 
та виникненням різноманітних модусів її локаль-
ного змісту. Відповідно до цього стають усе різно-
манітнішими набори групових та індивідуальних 
ідентичностей, зв’язок яких з національними куль-
турними і соціальними моделями поступово посла-
блюється [13; 20-22].

Одночасно згадаємо й теорію глобальної куль-
тури американського антрополога А. Аппадурая, 
яка сформувалася в середині 90-х рр. ХХ ст. Саме 
в ній обґрунтовано новий концептуальний та поня-
тійний апарат, сфокусований на розгляд сучасних 
глобалізаційних процесів. Методологічною осно-
вою в його аналітичних побудовах є уявлення про 
“організований хаос” як спосіб існування моделі 
транснаціонального культурного простору. А. Ап-
падурай виокремлює п’ять поширених по планеті 
потоків, що фундують ландшафти глобальної куль-
тури. До них він відносить етноландшафти, медіа-
ландшафти, техноландшафти, фінансові ландшаф-
ти, ідеоландшафти. Названі ландшафти відіграють 
роль конструктивного матеріалу для моделювання 
безлічі “уявних світів”. Останні являють собою іс-
торично усталені індивідуальні та групові уявлен-
ня людей, які населяють планету. Співвідношення 
повсякденного існування сучасної людини з уявни-
ми світами, за А. Аппадураєм, є суттєвим фактом 
глобалізації культури [25].

Взаємодію між цими п’ятьма ландшафтами 
А. Аппадурай трактує за допомогою системно-
синергетичного підходу, який дозволяє розглядати 
динаміку різноманітних неупорядкованих культур-
них форм. Для характеристики генези нової гло-
бальної організації світобачення та культури А. Ап-
падурай пропонує такі поняття, як “локальність”, 
“сусідство”, “постнаціональний світ” і “трансна-
ція”. Так, локальність він трактує як особливий 
місцевий контекст взаємодії й одночасно ― аспект 
соціального життя. У цьому сенсі зміст локальнос-
ті протилежний визначенню поняття “сусідство”. 
Сусідство, за А. Аппадураєм, ― це угруповання в 
просторі, реальному чи віртуальному. Такий про-
стір має потенціал до соціального відтворення у 
глобалізованому світі, якому властиві детерито-
ріалізація, поширення діаспор і транснаціональні 
зв’язки тощо [25]. Аналізуючи еволюцію моделей 
транснаціоонального культурного простору ряд 
вчених звертали увагу на роль людини в цьому про-

цесі, особливо якщо вона мігрує. Так, зауважимо, 
що в ході вказаного процесу такі складові трансна-
ціонального культурного простору як глобальна мо-
більність і локальна скутість поступово змінюють 
образ глобального світу. Той же Ж. Атталі вказує 
на небезпеку перетворення самої людини на об’єкт 
ринку. У зв’язку з цим він звертає увагу на виник-
нення глобального культу “індустріального каніба-
лізму” та процес культурної мутації людини [1]. 

Головними дійовими особами ХХІ ст. стають 
номади ― міграція багатих чи бідних, привілейо-
ваних чи знедолених. У публікаціях Альберта Нал- 
чаджяна, наприклад, вказується, що номадизм ― 
частий випадок загальнішої адаптивної стратегії 
відходу від фрустрації й стресу, викликаних деваль-
вацією національних цінностей. Номадизм ― один 
із прикладів комплексної етнічної регресії, коли в 
представників певного етносу чи в усього етносу в 
цілому виникає бажання до переселення в інші краї 
та збереження старої системи цінностей чи побудо-
ви нової [17].

Особливою прикметою глобального мандрівни-
ка є нормандичні предмети, які вирізняються пор-
тативністю та здатністю забезпечити їх володареві 
відносно високий ступінь автономності. Подібні 
характеристики зменшують традиційну прив’язку 
до часу та місця. Основним призначенням таких 
предметів, функціонування яких основане на пев-
ній, умовно кажучи, мікросхемі, є мета ― мані-
пулювання інформацією. З часом зосереджуючи 
в собі життя, а також умовні цінності тих, хто їх 
створює та потім використовує, вони стають не-
мовби продовженням людських органів чуття, біо-
логічних функцій тощо [1; 17].

Характерно, що одним із компонентів формуван-
ня моделей транснаціонального культурного про-
стору є культурна традиція, яка пов’язана з космо-
політизмом як формою ідентичності. Для індивідів, 
залучених до процесу культурної гібридизації, межі 
історико-культурних регіонів утрачають своє колиш-
нє значення. Процеси взаємодії в транснаціонально-
му культурному просторі ведуть до виникнення, так 
званої, гібридної в культурному сенсі світової еліти, 
яка являє собою певну особливу спільність людей, 
котрі об’єднані своєю участю в міжнародній полі-
тиці, наднаціональних наукових, культурних, гро-
мадських та інших організаціях, роботою в засобах 
масової комунікації. Отже, учені, художники, му-
зиканти, архітектори, театральні діячі та кінемато-
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графісти тощо, чия професійна практика базується 
переважно на міжнародному рівні, стають центром 
гібридизації світобачення й культури. Зауважимо, 
що подібні форми гібридизації мають і руйнівні 
тенденції, які загрожують як розривом з історико-
культурним минулим, так і соціокультурною уніфі-
кацією та знеособленням [1; 17; 22].

Висновки. Таким чином, аналізуючи літературу 
за вказаною проблематикою, можна стверджувати, 
що перед науковцями і, перш за все, культуроло-
гами, постає необхідність виявлення динаміки 
формування моделей транснаціонального куль-
турного простору сучасного світу та визначення 
методологічних підходів до їх вивчення і творення 
базових характеристик. Вирішенню цього питан-
ня має сприяти визначення динаміки формування 
глобального світобачення, глобальної макроетики, 
глобальної літератури, мов транснаціонального 
спілкування, ролі Інтернету як нової соціальної 
реальності й дослідницького інструменту, ролі теа-
тру, кіно засобів медіакомунікацій тощо.

Формування моделей транснаціонального куль- 
турного простору, як єдиного поля реальних і 
віртуальних різнорівневих міжкультурних вза-
ємодій, має сприяти розвиткові глобальних форм 
взаємозв’язку та взаємовпливу явищ культури. 
Слід зауважити, що дослідження процесів форму-
вання моделей транснаціонального культурного 
простору можливе через звернення до усталених 
в культурології концепцій простору національ-
ної культури та її сутності. Останнє, як відомо, 
пов’язане з цивілізаційною глобалізацією. Саме 
тому й необхідно також підсумовувати основні 
характеристики глобалізації, необхідні для ро-
зуміння переходу від переважно національного 
(локального) до транснаціонального влаштування 
культурного простору. При цьому підкреслимо, що 
взаємозалежність країн сьогодні досягає небува-
лих масштабів. Усі країни світу опинилися перед 
необхідністю забезпечення свободи комунікації та 
пересування. І будь-яка серйозна проблема однієї 
країни стає проблемою для решти світу.
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Анотація. У статті досліджено проблеми мультикультур-
ного впливу з боку США та країн Західної Європи, якого зазна-
ли деякі складові галузі музичних комп’ютерних технологій в 
Україні. Автором виявлено, що такі інтелектуальні галузі, як 
кібернетика, інформатика, галузь електромузичного інстру-
ментарію стрімко розвивалися більшою мірою незалежно, 
завдяки потужному науково-технічному потенціалу України. 
Прогресивні вітчизняні музикознавці з кінця 1970-х підкреслю-
вали перспективність використання комп’ютерних програм-
них розробок у музикознавському дослідженні, а композитори 
1990-х цілеспрямовано впроваджували комп’ютерні техноло-
гії в галузь практичної композиції та музичної педагогіки.
Ключові слова: музичні комп’ютерні технології, музично-
інформаційні технології, музично-інформаційний простір, 
кібернетика, електромузичні інструменти, мікротонова му-
зика, музика для магнітної плівки, електроакустична музика, 
студії електронної музики, електронний музичний твір у ре-
альному часі. 

Аннотация. В статье исследованы проблемы мультикуль-
турного влияния со стороны США и стран Западной Европы, 
которому были подвержены некоторые сферы – непремен-
ные составляющие отрасли музыкальных компьютерных 
технологий в Украине. Автором выявлено, что такие ин-
теллектуальные отрасли, как кибернетика, информатика, 
отрасль электромузыкальных инструментов стремительно 
развивались в большей степени независимо, благодаря мощ-
ному украинскому научно-техническому потенциалу. Про-
грессивные отечественные музыковеды с конца 1970-х годов 
подчеркивали перспективность использования компьютер-
ных программных разработок в музыковедческом исследова-
нии, а композиторы 1990-х целеустремленно внедряли ком-
пьютерные технологии в отрасль практической композиции 
и музыкальной педагогики.
Ключевые слова: музыкальные компьютерные технологии, 
музыкально- информационные технологии, музыкально-ин-
формационное пространство, кибернетика, электромузы-
кальные инструменты, микротоновая музыка, музыка для 
магнитной пленки, электроакустическая музыка, студии 
электронной музыки, электронная музыкальная композиция в 
реальном времени.

Summary. In the second half of the 19th – first half of the 20th cen-
tury progressive ideas which were generated in countries of Wes- 
tern Europe, then sprouted in the USA and countries of Central 
and Eastern Europe, step by step filled world music information 
space. Practical realization of these ideas created the Early stage 
of development of music computer technology. The musical tools 
were updated as a result of this process. New aesthetic concepts 
and new forms of the musical statement appeared. That laid to the 
foundation for development of sound recording and sound-repro-
ducing devices. It indicates evolution of creative thinking which 
happened at all levels. Originally Ukraine was away from global 
processes of the Early stage of development of musical informa-

tion technologies, it also wasnʼt fully involved in progressive proc-
esses of informatization of society and revolutionary change of 
paradigms of musical creativity. As for the following, Progressive 
stage of development of the scope (1945–1990), the Ukrainians 
– cinematographers, composers, design engineers, musicologists, 
cybernetics, – having picked up the most progressive ideas of the 
previous period, during the second half of the 20th century cre-
ated the Ukrainian history of branch of musical computer tech-
nologies. Processes of the Progressive stage couldnʼt influence 
the Ukrainian musical culture as historical, socio-political and 
economic factors defined specifics of its development which was 
completely regulated by laws of information space of the Soviet 
Union. Since 1991 obstacles which slowed down process of ex-
change of information had disappeared. It is connected not only 
with democratic processes of independent Ukraine and with can-
cellation by Federal Council for information networks of the USA 
which forbade connections to networks without recommendation 
of one of government bodies. Ukraine of that time had an inter-
national recognition of the worldʼs largest centre of development 
and creation of computer facilities for use in intellectual fields. 
For years of work Ukrainian engineers developed a wide range 
of electronic music instruments: synthesizers, electronic organs, 
rhythm-machine, electrobayan, professional digital delay and so 
forth. Inventors of Zhitomir plant “Elektrovumiryuvach” gained 
universal recognition in the spring Leipzig fair-1978 for creation 
of two-manual electronic organ “Estradin-9”. Also designers or-
ganized carrying out three conferences on problems of electronic 
music instruments with participation of the industrial and musical 
organizations. Research activity of the Ukrainian musicologists 
pushed scientists to an intensification of educational process on 
disciplines of a musical and theoretical cycle at the historical and 
theoretical, and composer faculties of the Kiev state conservatory 
(nowadays National music academy named after P. I. Tchaikovsky) 
where use of modern technical means of training was gradually 
introduced. The indispensable components of branch of musical 
computer technologies are spheres of sound design, processing 
and synthesis of sound, sphere of microtone music, problems of 
preparation of musical works for publishing, so do the develop-
ment of the musical software. These spheres underwent strong in-
fluence of culture of the USA and Western European countries. At 
the same time the author revealed that such intellectual branches 
as cybernetics, informatics, and branch of electronic musical 
instruments are developing more independently. It became pos-
sible thanks to the powerful scientific and technical capacity of 
Ukraine. Since the end of the 1970s progressive domestic musi-
cologists have emphasized prospects of use of computer program 
development in musicological research. The Ukrainian compos-
ers of the 1990s purposefully introduced computer technologies in 
branch of practical composition and musical pedagogy.
Key words: music computer technologies, electronic music tech-
nology, musical information technologies, music information 
space, cybernetics, electronic music instruments, microtone mu-
sic, tape music, electroacoustic music, electronic music studios, 
live electronics.
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Майже 130 років історичного розвитку при-
звели до того, що наприкінці ХХ ст. комп’ютер і 
музична творчість стали неподільними. Незалежні 
шляхи розвитку таких складових, як розробка і вдо-
сконалення засобів звукозапису, електромузичного 
інструментарію, стрімкий розвиток кібернетичної 
науки та інформаційних систем, відкриття в галузі 
акустики та синтезу звуку спровокували утворення 
нової галузі творчої діяльності.

Хоча українські музикознавці неодноразово при-
діляли увагу темі розвитку нових технологій, як і 
темі застосування комп’ютера у композиторській та 
виконавській практиці, маємо звернути увагу на те, 
що актуальність обраної теми полягає в необхід-
ності обґрунтування передумов виникнення галузі 
музичних комп’ютерних технологій в Україні та 
більш детальному дослідженні шляхів її розвитку. 

Метою статті є спроба розібратися в питанні, 
які саме сфери, що являються неодмінними скла-
довими галузі музичних комп’ютерних технологій 
і з якої причини опинилися в зоні мультикультур-
ного впливу, при цьому визначити, які з них цьому 
впливу не підлягли.

Джерельна база дослідження — праці щодо 
експериментальної та електронної музики (Ц. Кого-
утек, Т. Холмс), статті науковців щодо історії укра-
їнської кібернетики (Б. Малиновський, М. Амосов) 
та зародження вітчизняної ланки електромузики 
(Л. Федорчук, А. Грибер), дослідження виклада-
чів НМАУ ім. П. І. Чайковського А. Л. Загайкевич, 
Ю. П. Глущенко, інтерв’ю композитора Л. Грабов-
ського. Використано матеріали віртуального музею 
“Інформаційних технологій в Україні” та “Музею 
радянських синтезаторів”.

Виклад основного матеріалу. Період від ви-
найдення першого пристрою для запису звукових 
коливань (фоноавтограф, 1857) французом Едуар-
дом Леоном Скоттом де Мартінвіллєм (Édouard-
Léon Scott de Martinville (1817–1879) до появи 
технології запису на магнітну плівку (1928), розроб- 
леної німцем Фрицем Пфлеумером (Fritz Pfleumer 
(1881–1945) визначаємо як Ранній етап1 розвитку 
музично-інформаційних технологій. За своєю сут-
тю це був підготовчий період, що передував форму-
ванню галузі музичних комп’ютерних технологій.

Революційні науково-технічні відкриття XIX —  
початку XX століття, як то перша обчислюваль-
на машина (1834) англійця Ч. Беббіджа, перша 
комп’ютерна програма (1843) англійки А. А. Байрон-

Кінг, графині Лавлейс, фонограф американця Т. Еді-
сона (1877), грамофон француза Ш. Кро (1877) та 
електрофон (1925) німця Е. Берлінера (спільно з 
американською радіокампанією RCA) викликали 
появу неординарних творчих ідей, завдяки яким 
було закладено якісно новий фундамент новітньо-
го розвитку світової музичної культури. До нього 
належить наукове вивчення питань фізики звуку, 
акустики, проблем фізіології органів слуху та мов-
лення німцем Г. Гельмгольцем, з ім’ям якого, поруч 
з І. Мюллером, Ч. Беллом, А. Прохазки, Е. Вебером 
пов’язують науковий етап вивчення феномену си-
нестезії2 в психології. Формування музикознавчої 
європейської думки щодо нової естетики музично-
го мистецтва пов’язано, насамперед, з діяльністю 
італійців Ф. Прателли, Л. Руссоло, Ф. Бузоні, росіян 
М. Кульбіна, В. Кандинського, Л. Сабанєєва, німця 
А. Шенберга. Крім того, прогресивні ідеї Ф. Бузо-
ні, М. Кульбіна, А. Авраамова щодо мікротонової 
музики спровокували інтерес до нових систем тем-
перації, і на початку ХХ ст. стали однією з найпопу-
лярніших областей музичних експериментів. До до-
слідження цієї сфери музичного мистецтва в 1920-х 
роках приєдналися радянські (російські) виконавці, 
композитори і музикознавці. Серед них — А. Лу-
рьє, Л. Сабанєєв, Е. Розенов, Г. Римський-Корсаков. 
Найгрунтовнішою роботою з мікротонової музики 
стало дослідження в 1923 році, проведене в Дер-
жавному інституті музичної науки (ДІМН3) Павлом 
Лейбергом, в ході якого були порівняні між собою 
різні мікротонові системи і визначені відповідні 
психоакустичні особливості сприйняття.

Щодо розробок музичного інструментарію, то 
їхня географія видалася також широкою. В Італії — 
інструменти Луїджі Руссоло: Інтонаруморі (1913–
1930), Шумовий Гармоніум (1922–1924), Енгармо-
нійний смичок (1925), Енгармонійне Фортепіано 
(1931). У Франції — Музичні Хвилі (1928) Моріса 
Мартено, в Німеччині — Траутоніум (1928–1930) 
Адольфа Траутвейна, в Америці — електроорган 
“Новахорд” (1929) Лоуренса Хаммонда. В Росії 
(Радянському Союзі): Терменвокс (1917), Ритмікон 
(1930), Електронна віолончель, Гармоніум, Терп-
ситон Льва Термена; Ільстон І. Г. Ільсарова, грифо-
вий інструмент — Сонар інженера М. С. Ананьєва 
і багато інших.

Прогресивні ідеї, які були продиктовані ре-
волюційними змінами в світосприйнятті людини 
другої половини ХІХ — першої половини ХХ сто-
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ліття, крок за кроком заповнювали світовий му- 
зично-інформаційний простір та сформували Ран-
ній етап розвитку музично-інформаційних техно-
логій. Зауважимо, що ці ідеї, генерувалися частіше 
за все в країнах Західної Європи, проростали в 
Америці, рідше в Центральній та Східній Європі. В 
результаті цього процесу з’явилися нові естетичні 
концепції, відбулося оновлення музичного інстру-
ментарію, були закладені основні підвалини для 
розвитку звукозаписуючих і звуковідтворюючих 
пристроїв, виникли нові форми музичного вислов-
лення, що вказує на еволюцію творчого мислення, 
яке відбулося на всіх рівнях. 

Україна знаходилась дещо осторонь глобаль-
них процесів Раннього етапу розвитку музично-
інформаційних технологій і не була повною мірою 
причетною до прогресивних процесів інформати-
зації суспільства та революційного змінення пара-
дигм музичної творчості. До 1950-х років Україна 
(УРСР) майже не згадується в контексті “впливо-
вих” або вирішальних моментів історії музично-
інформаційних технологій. Але нам відомі імена 
українців, які залишили в історії вагомий слід, за-
вдяки своїй новаторській діяльності. 

На сторінках віртуального музею “Інформа-
ційних технологій в Україні” ми відшукали згадку 
про перші приклади механiзацiї логiчних процесiв, 
якi формалiзуються. Професор Харкiвського тех-
нологічного унiверситету, хімік Хрущов Павло 
Дмитрович (1849–1909), захопившись проблемою 
мислення i методологiєю науки, вiдтворив, так 
зване, “логiчне пiанiно” (1897) професора Ман-
честерського унiверситету Вiльяма Стенлi Дже-
ванса (1835–1882), розробленого ще у 1870 році. 
Молодший сучасник Хрущова, також професор 
Харкiвського технологiчного iнституту, Олександр 
Миколайович Щукарьов (1864—1936), вдоскона-
люючи апарат П. Д. Хрущова, винайшов свою “Ма-
шину логічного мислення” (1914). “Головне досяг-
нення О. М. Щукарьова полягало в тому, що вiн, 
на вiдмiну вiд Джевонса i Хрущова, бачив у машинi 
не звичайний шкiльний посiбник, а трактував [...], 
як технiчний засiб механiзацiї тих сторiн мислен-
ня, якi пiддаються формалiзацiї” [3]. Тобто апарат 
бездоганно видавав правильну відповідь в той час, 
коли людина могла плутатися у відповідях.

Розробник Оптофонічного фортепіано (1909–
1916 рр.), автор методу оптичної генерації звука, 
який був використаний в електрооптичному син-

тезаторі Варіофон (1935) Є. Шолпо та згодом в 
синтезаторі АНС (1958) Є. Мурзіна, — уродженець 
нинішньої Запорізької області Володимир Баранов-
Россіне (1888–1944), відомий в світі як Даніель 
Россіне. 

А нечуване до другої половини 1920-х років фу-
туристичне використання шумових інструментів 
Інтонаруморі (Іntonarumori) Л. Руссоло запропону-
вав ніхто інший, як українець Євген Деслав (Євген 
Антонович Слабченко (1899–1966), оскільки такий 
прийом режисера-авангардиста, як застосування 
засобів динамічного монтажу кадрів, “що нагаду-
вали рух своєрідних супрематичних зображень” [4, 
53], потребував відповідного музичного (звуково-
го) супроводу до його кінострічок “Футуристи в 
Парижі” (1926 ), “Марш машин” (1927), “Монпар-
нас” (1929).

Щодо наступного, Прогресивного етапу4 розви-
тку галузі (1945–1990), то українці — кінематогра-
фісти, композитори, інженери-конструктори, му-
зикознавці, кібернетики, — підхопивши найбільш 
прогресивні ідеї попереднього періоду, впродовж 
другої половини ХХ століття створили свою, укра-
їнську історію галузі музичних комп’ютерних тех-
нологій. Вона розвивалася паралельно зі світовими 
музично-інформаційними процесами. В першому 
десятиріччі 2000-х остаточно злилась зі світовим 
музично-інформаційним простором на якісно но-
вій фазі його розвитку, при цьому, значно збагатив-
ши завдяки величним здобуткам.

Цей проміжок часу охоплює світові події, 
пов’язані із заснуванням студій електронної музи-
ки у Франції та Німеччині, які спровокували появу 
аналогічних осередків від Бельгії до Японії. Ши-
рокого розповсюдження зазнали технології магні-
тофонного запису. Потужним виявився розвиток 
електронної та комп’ютерної музики в США завдя-
ки діяльності Л. Хіллера, Л. Ісааксона, братів Бар-
рон, Д. Кейджа, Д. Тюдора, М. Фелдмана, Е. Брау-
на, К. Вольфа, О. Люенінга та В. Усачевського. Там 
же з 1968 року, всупереч уявленню про надвеликі 
комп’ютерні машини, велася робота над розробкою 
концепції персонального комп’ютера. На початку 
1980-х французький композитор П’єр Булез висло-
вив думку, що комп’ютер в його музичному амплуа 
майже готовий стати таким самим інструментом, 
як і всі інші, що залежать від техніки виконання. 
Мікропроцесорна революція, що відбувалася впро-
довж 15 років (з 1975 по 1990 рік) забезпечувала 
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творців мікрокомп’ютерів далі новітніми розроб-
ками та сприяла просуванню методів створення 
музики за допомогою комп’ютера, завдяки ви-
никненню звукової карти, розробки стандартного 
протоколу цифрового інтерфейсу музичних інстру-
ментів (MIDI) і таке інше. Розвиток комп’ютерних 
технологій сприяв злиттю жанрів конкретної та 
електронної музики в єдиний жанр електроакус-
тичної музики. Головною відмінністю цього жанру 
є композиція звуку. Створений автором, звук на-
буває значення формотворення, посилюючи свою 
просторову роль. Переборюючи принципи музики 
для магнітної плівки (tape music), де музика могла 
існувати без виконавця, (оскільки була заздалегідь 
записаною в студії на звуковий носій, а в концерті 
могла просто програватися с цього носія), електро-
акустичний жанр запропонував твори для музичних 
інструментів, які звучать одночасно з плівкою. Це 
призвело до зародження нової форми електроакус-
тичного музикування — live electronics як складної 
взаємодії виконавця з композитором, який інтерак-
тивно генерує звук в реальному часі.

Згадані процеси Прогресивного етапу не могли 
повною мірою впливати на українську музичну 
культуру, оскільки історичні, соціально-політичні 
та економічні чинники визначали специфіку її роз-
витку, який відбувався в інформаційному просторі 
Радянського Союзу з 1917 по 1991 рік. Від змін по-
літичної кон’юнктури цілковито залежав розвиток 
музичної сфери української культури цього періоду, 
що виникав поруч із культурою інших республік та 
країн соціалістичного спрямування (Чехословаччи-
на, НДР5, ПНР6). Беззаперечно, найбільш потужни-
ми були гуманітарні зв’язки між Києвом та куль-
турними осередками СРСР — Вільнюсом, Ригою, 
Москвою та Ленінградом (нині Санкт-Петербург). 
Хоча на запитання, що завадило зацікавленим укра-
їнським композиторам, які вели пошуки в сфері но-
вих звучань і технік композиції, використовувати в 
своїй творчості синтезатор АНС — оригінальний 
винахід радянської радіоелектроніки, представник 
київського авангарду Леонід Грабовський зауважив, 
що мрії про електронну музику були платонічні.  
У відкритій в 1966 році московській Експеримен-
тальній Студії Електронної Музики (ЕСЕМ), керів-
ником якої був винахідник Є. О. Мурзін, неофіційно 
було дозволено працювати тільки п’ятьом ком-
позиторам: Едуарду Артемьєву, Альфреду Шніт- 
ке, Софії Губайдуліній, Едісону Денисову і В’яче- 

славу Артьомову [1]. Але згадаємо творчість само-
го Л. Грабовського та славетних представників Ки-
ївського авангарду — В. Сильвестрова, В. Годзяць-
кого, В. Загорцева! Попри все, українська музична 
культура продемонструвала високі досягнення з 
притаманними їй неповторними, яскраво характер-
ними рисами, хоча за часів радянського існування 
і опинилася в пастках авторитарно-бюрократичної 
системи, яка гальмувала просування модернізацій-
них ідей, оскільки допустимість зміцнення “гори-
зонтальних” зв’язків підвищувало ризик посла-
блення залежності від влади. Тим не менш, Україна 
жила життям, наповненим творчим горінням і жа-
гою до нових звершень.

Останніми десятиліттями темп наповнення 
українського музично-інформаційного простору 
стрімко зріс, оскільки з 1991 року перешкоди, що 
гальмували процес обміну інформацією зникли. Це 
пов’язано не тільки з демократичними процесами 
незалежної України, а із скасуванням Федеральною 
Радою з інформаційних мереж США правила, яке 
забороняло під’єднання до мереж без рекомендації 
одного з державних органів. Інтернет відкрив нові 
канали комунікації, в тому числі і за професійними 
інтересами, коли серед здобутків світової спіль-
ноти вже була технологія СD-ROM (1983), техно-
логія мультимедіа (1986), портативні персональні 
комп’ютери, що з’явилися у вільному продажі, 
були оснащені 8-бітними монофонічними звукови-
ми картами (Sound Blaster від Creative Labs, 1989), 
які через два роки користувачі замінили на перші 
стерео звукові карти (8-бітні Sound Blaster Pro, 
1991). Натомість, як зазначає Борис Малиновський 
в монографії “Зберігати довічно”, Україна того 
часу мала світову славу найбільшого в світі центру 
розробки і створення обчислювальної техніки для 
використання в інтелектуальній сфері, у системах 
керування різними процесами і об’єктами, у сис-
темах автоматизації наукового та промислового 
експерименту, в унікальних технічних комплексах 
і складних системах військового призначення [5]. 
Теоретичні праці Глушкова “ Введення в кіберне-
тику” та “Синтез цифрових автоматів” стали осно-
вою науки про комп’ютери. В 60–70-ті роки ХХ ст. 
в Інституті кібернетики АН УРСР була створена 
ціла плеяда першокласних ЕОМ, серед яких “ Про-
мінь”, “Київ”, серія машин “Мир”. Універсальні 
машини широкого призначення (УМШП, голо-
вний конструктор Б. М. Малиновський) викорис-
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товувались в металургійній, хімічній, важкій про-
мисловості не тільки в Україні, а й за її межами. 
Проведена в США експертиза показала, що київ-
ські мікропроцесори заводу “Кристал” практично 
не відрізнялись від зарубіжних. Саме українська 
гілка кібернетики та інформаційних технологій 
стали тією надпотужною силою, що в значній мірі 
спровокувала високі технологічні досягнення у 
всьому світі: внесок України в становлення і розви-
ток комп’ютерної науки важко переоцінити. Однак 
засекреченість роботи галузі заважала вільній ін-
форматизації та комп’ютеризації інших галузевих 
напрямків, що не перетиналися з оборонною або 
важкою промисловістю. Попри це своєрідні “тех-
нологічні” прориви прославляли Україну.

Згадаємо діяльність інженерів-конструкторів 
житомирського заводу “Електровимірювач”, які 
впродовж тридцяти років працювали над створен-
ням сучасних вітчизняних синтезаторів. Рушійною 
силою цього колективу стала діяльність конструк-
тора Леоніда Івановича Федорчука. За його спога-
дами, з 1957 року, коли він вперше почув звучання 
зарубіжного електрооргану, записаного на “ребра”, 
тобто рентгенівський знімок, Федорчук відшуку-
вав відомості про цей загадковий інструмент. Але 
в радянських бібліотеках інформація була відсут-
ня: “[...]. Марно я годинами рився в каталогах. [...] 
ніхто нічого мені не міг повідомити про електроор-
ган. [...]. Мені залишалося тільки відкрити все са-
мому. І я тоді вирішив раз і назавжди: обов’язково 
займатимусь електромузикою” [6]. Поступово, 
крок за кроком, вибудовувалась нова промислова 
галузь. За роки роботи українськими інженерами-
конструкторами розроблений широкий спектр 
електромузичних інструментів: синтезатори, елек-
трооргани, ритм-мишини, цифрові ударні пристав-
ки, 24-смуговий вокодер-приставка, електробаян, 
професійний цифровий ділей тощо. Світове визна-
ння житомирські винахідники здобули на Весняно-
му Лейпцігському ярмарку 1978 року завдяки двух-
мануальному электрооргану “Эстрадін-9”.

Енергії конструкторів вистачало не тільки на вдо-
сконалення винаходів і розробку нових інструментів, 
а і на організацію та проведення електромузичних 
конференцій із залученням промислових і музичних 
організацій. Наукові пошуки розробки алгоритмів 
музичних програм і моделювання ЕМІ точилися і на 
кафедрі Акустики та Акустоелектроніки Київського 
політехнічного інституту. Важливою складовою ді-

яльності житомирців була співпраця з представника-
ми Київської консерваторії (нині НМАУ ім. П. І. Чай-
ковського) в особі піаніста Льва Вайнтрауба, який 
був не тільки консультантом з музичних питань, а і 
генератором ідей, активним учасником конференцій 
з електромузики 1971, 1976 років.

Постійно Діючий Комітет (ПДК — авт.) по ЕМІ7, 
в який входило науково-технічне керівництво під-
приємств Житомиру, Риги, Брянську, Москви, пред-
ставники Московської (Лев Термен) та Київської 
консерваторій (Лев Вайнтрауб) об’єднував свої зу-
силля в сфері електромузичного інструментарію в 
період між конференціями аж до 1991 року.

За радянських часів нерідко традиційна музи-
кознавча наука оминала процеси, які виходили за 
межі “дозволеного” в справі побудови соціаліс-
тичного суспільства. Подекуди унеможливлюва-
лися “публікації матеріалів конструктивістсько-
го спрямування в часи ідеологічного пресингу” [2, 
31], який спровокував прогалини у викладенні 
музично-історичних фактів та дослідженні тих 
новацій, які мали місце в Україні другої половини 
ХХ століття. Але маємо і інші свідчення. Особлива 
увага приділялася філософській есеїстиці та науко-
вій фантастиці, яка зазнала значного піднесення, 
завдяки творам Артура Кларка, Роберта Енсона 
Гайнлайна, Станислава Лема, братів Стругацьких. 
Наведемо слова українського піаніста та виклада-
ча НМАУ  ім. П. І. Чайковського Ю. П. Глущенка: 
“Під час навчання в аспірантурі [Київської кон-
серваторії] (маються на увазі кінець 1960–х років, 
авт.) захоплення науковою творчістю А. Азімова, 
А. Кларка та К. Сагана типологічно зближувалось 
і органічно поєднувалось із ознайомленням і ви-
вченням музичного авангарду — творів П. Булеза, 
К. Штокгаузена, Я. Ксенакіса, Л. Беріо [...]” [2, 
28]. Таке висловлювання характеризує зацікавле-
ність процесами, що відбувалися за межами СРСР. 
А це означає, що українські музиканти другої по-
ловини ХХ століття, попри всі ідеологічні розбіж-
ності капіталістичного та соціалістичного світів, 
відстежували новітні тенденції світового музично-
інформаційного простору. Покоління, до якого на-
лежить Ю. П. Глущенко, дало українській музичній 
культурі такі видатні імена, як І. А. Котляревський 
(1941–2007), І. Б. Пясковський, Г. О. Когут (нар. 
1946), Л. І. Дис (нар. 1951), з якими пов’язано за-
родження нової ланки музичної науки. Беручи до 
уваги переконливі здобутки в галузі точних наук, 
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українське музичне мистецтво, як філософське 
переосмислення реального та ірреального, не мо-
гло залишатися осторонь сучасних прогресивних 
віянь. Інтуїтивні пошуки нового “Я” нерідко за-
водили музикантів в бік математики. Інтерес до 
кібернетики, загальної теорії систем, математики, 
семіотики, мікротонової музики спонукав музи-
кознавців до фундаментальних досліджень. Еврис-
тичність методів таких досліджень підштовхнула 
науковців до інтенсифікації навчального проце-
су з дисциплін музично-теоретичного циклу на 
історико-теоретичному та композиторському фа-
культетах Київської державної консерваторії, де 
поступово було впроваджене використання сучас-
них технічних засобів навчання. Проникнення об-
числювальної техніки в світ музики зумовило поя-
ву в консерваторії інформаційно-обчислювального 
центру (ІОЦ, 1987), науковий керівник якого  
Леонід Дис визначав перспективність використан-
ня комп’ютерних технологій в практичній компо-
зиції, у музикознавстві, музичному виконавстві та 
музичній педагогіці. 

Середня та вища ланки системи професійного 
музично-інформаційного циклу, що була закладе-
на в 1980-ті працює та вдосконалюється в стінах 
НМАУ ім. П. І. Чайковського та в КІМ ім. Р. М. Глі-
єра послідовниками Л. Диса та учнями І. Б. Пяс-
ковського.

Висновки. Події, що відбувалися в світовому 
музично-інформаційному просторі з другої поло-

вини XIX ст. значно вплинули на процеси музично-
інформаційного простору України та всебічно спри-
яли формуванню галузі музичних комп’ютерних 
технологій в другій половині ХХ ст. Значною мі-
рою такі сфери музичної творчості, як генерація, 
обробка і синтез звуку, мікротонова музика, підго-
товка нотних видань до друку, розробка музично-
інформаційних програмних комплексів опинилися 
в зоні мультикультурного впливу з боку США та 
країн Західної Європи. В той же час, такі інтелек-
туальні галузі, як кібернетика, інформатика, галузь 
електромузичних інструментів стрімко розвивали-
ся більшою мірою незалежно, завдяки потужному 
науково-технічному потенціалу України. Кіберне-
тики, інженери-конструктори, кінематографісти, 
композитори, музикознавці, підхопивши найбільш 
прогресивні ідеї, створили свою, вітчизняну істо-
рію галузі. Хоча певний час ця галузь розвивалася 
повільно, із запізненням щодо процесів світового 
музично-інформаційного простору, в першому де-
сятиріччі 2000-х остаточно злилась з ним на якіс-
но новій фазі його існування, при цьому, значно 
збагатившись завдяки величним здобуткам. Забез-
печуючи злиття культурних сфер, українські музи-
кознавці ще з кінця 1970-х підкреслювали перспек-
тивність використання комп’ютерних програмних 
розробок у музикознавському дослідженні, а ком-
позитори 1990-х цілеспрямовано впроваджували 
комп’ютерні технології в галузь практичної компо-
зиції та музичної педагогіки.

Примітки:
1 Визначення Г. Юферової.
2 Сінестезія – це особливий спосіб чуттєвого переживання при сприй-
нятті деяких понять, імен, назв, символів (в тому числі нотних знаків), 
впорядкованих людиною явищ дійсності, наприклад, музики, власних 
станів (емоцій, болю) і інших подібних груп явищ (“категорій”).
3 Російською мовою: ГИМН – Государственный ин-т муз. науки.

4 Визначення Г. Юферової.
5 Східна Німеччина в період з 1949 по 1990 – Німецька Демократична 
Республіка.
6 Польща в період з 1947 по 1989 – Польська Народна Республіка.
7 ЕМІ – електронні музичні інструменти.
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Prosaic text emerges as the result of the option of 
a colloquial speech’s interpretative opportunities. In 
opposite to epics a prosaic work is marked with the 
prevalence of the aspects of transition towards a new 
situation. This immanent quality of transitiveness is 
also differed from that of drama with its unity of ac-
tion whereas prosaic action is peculiar with its sponta- 
neous aspects. Due to such spontaneous transitiveness 
separate prosaic passages enable different functional 
disclosures of contents. An overall action makes such 
separate transient episodes change their aspects within 
the perspective of the whole narration. Therefore the 
exactitude of prosaic designation arises as the result of 
special medal and intentional conditions. Such condi-
tions are in its turn connected with the particulars of 

communicative situations in prose. Of a special impor-
tance is the ambiguity of authorization of prosaic utte- 
rances that depend essentially upon the points of obser-
vation. Communicative situations attest the presence 
of particular purports that intersect with the features 
of modality. Narrative motifs become then the vehi-
cles of intentionality and of the disclosure of personal 
and communicative goals. These peculiarities promote 
the representation of reality as chaotic existence due to 
the accumulation of random details that reproduce the 
baroque concept of vanity in S. Vasylchenko’s works 
[33]. The writer creates communicative situations with 
the multitude of the points of observation thus devel-
oping M. Kotsiubynski’s discovery of the societal ef-
fectiveness of phantoms. In particular the details of 
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SCRIPT, REHEARSAL, REINCARNATION:
TOWARDS THE MORPHOLOGY OF PERFORMANCE

PART 2

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 
свідомості, уявний театр, словесна маска, опосередкування, 
аспект, точка зору, перспектива тексту, схема, характер, 
мотивація.

Аннотация. В системе понятий морфологии культуры ис-
полнительское творчество отличается тем, что наряду с 
воспроизведением 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 со-
знания, воображаемый театр, словесная маска, опосредова-
ние, аспект, точка зрения, перспектива текста, схема, харак-
тер, мотивация  

Summary. Within the conceptual apparatus of the morphology 
of culture the art of performance is marked with those peculiari-
ties that together with reproduction and interpretation of a text 
introduce the outer material, such as scenic movement in a dra-
matic text or unforeseen details in a musical score. Within such ap-
proach word and dance occupy extreme positions in the scale of 
the morphological 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 into 
verbal description that is a kind of its interpretation with a means 
of language. It gives grounds to say about the rich theatrical op-
portunities of Ukrainian literature. In particular the techniques of 
improper direct speech, soliloquy, scenic phantom of action, scene 
upon scene come from the performing practice into the repertory of 
a 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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habitual life are given as those of scenic attributes. 
The writer often uses the devices of stage upon stage 
to disclose the vanity of existential circumstances. The 
narration reproduces scenic choir and confessional 
monologues as well.   

The aptness of M. Kotsiubynski’s short novels for 
being transformed into staged works is indebted to 
the general prosaic tendencies reflected in the writer’s 
style [32]. The theatrical properties of artistic prose are 
to be seen first of all in the particular precision of ver-
bal stuff that approximates proper names. This results 
in detailed descriptions reflecting the particular scenic 
contemplation as the feature of an actor’s behaviour. 
In particular action becomes conceived and perceived 
as contemplation at its ultimate developmental degree. 
In its turn the representation of reality via heroes’ in-
ner world makes up favourable conditions for staging 
prosaic works. The treatment of events from different 
viewpoints as seen by different eyewitnesses is compa-
rable to the choir of ancient drama. Then the author’s 
image approaches that of producer in theatre that pre-
pares the general design of the staged works. Another 
opportunity is to be found in monodramas where the 
traditions of soliloquy have been continued. Here the 
work is built up as that of a confession that resembles 
inner monologues in the habitual actors’ practice. The 
metonymic prosaic style promotes separating selected 
phenomena as autonomous essences that become dra-
matis personae of an imaginary recital. Fetishes and 
phantoms arise as the attributes of imaginary theatri-
cal stage. They become the representations of the “rul-
ing passions” of dramatis personae and thus determine 
their conduct. Short novels represent the key moments 
of transitions from one position to another or from pre-
vious personal state to the next state of personal fate. 
In this respect they can be regarded as dramatic scenes. 
One can say of the latent theatrical construction hidden 
under the upper layers of shirt novels.    

All these examples prove the decisive role of moti-
vation (or spontaneity as the lack of it) for the structure 
of text from the interpretative viewpoint. The multi-
dimensionality of text as the result of interpretative 
efforts and the reciprocity of interpretation (with the 
central position of rehearsal and exercises) show mo-
tivation (as well as separate motifs) as the source of 
the field structure (that’s of the contraposition of cen-
tre and periphery) with its ensuing consequences for 
interpretative procedures. In particular character is to 
be conceived as a motivational revelation: that is why 

outer traits of a character are delusive. It can be exem-
plified with the experience of the great dramatic actress 
A. K. Tarasova paradoxically “the character of an im-
age was delineated for her as something abstract and 
similar at different heroines” [18, 18]; meanwhile the 
meaning of these similar features turned out to be of a 
quite different nature.     

The existence of such homonymous features of 
character that bear different intentional weight make it 
possible to pose the question as to the interrelation of 
action and contemplation within the performing activ-
ity. In particular it concerns the common rule: “I see all 
as it is given for me; but I regard all seen by me as it 
is set before me” [9, 113]. It means that contemplation 
doesn’t entail passiveness, vice versa, it intensifies the 
inner labour of imagination and thought. Respectively, 
it goes about attention and intention that endure trans-
formations within the inner world of an artist. To ex-
emplify the priority of contemplation as the inner latent 
place of work one can again cite the personal evidence 
of A. K. Tarasova who happened to pour rich tears 
while screening a novel. She explains this exclusive 
faculty as follows: “There had been an event in my life 
that was very difficult to remember — the tears flew 
then by themselves. It is very hard to me; nevertheless 
I've managed to remind it” [19, 74]. The experience of 
screening gives here especially clear evidences of the 
decisive role of attention. For instance, A. K. Tarasova 
managed to repeat incessantly eleven times the same 
scene — according to her own words — due to “the 
ability to concentrate, to prevent distraction, not to lose 
the inner state of the heroine” [22, 156]. It is the for-
mation of attentiveness that K. S. Stanislavski stressed 
while advising amnesia to separate the single moment 
of the present time — “without taking notice” [20, 65] 
of anything out of the circle of attention.    

The task of contemplative attitude is to disclose 
intentions instead of outer traits of character. Respec-
tively the adequate disposition of intentions with their 
hierarchy of goals and means determines all outer 
movements and actions. Therefore it is intentional 
structure of interpreted text that entails the priority of 
contemplation. A performer comes back to one’s deep 
interior to seek for real intentions and represent them. 
That is why “scenic survived passions… can capture 
the actor’s attention to the degree of full switching off 
one’s own personal survived passions” [21, 123]. It is 
again to stress that it goes about inner world of an artist 
(actress) and of his or her mechanical movements. This 
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intrinsic world involves the life of one’s body, subse-
quently it through survived passions that the somatic 
reincarnation of the sought role becomes possible.   

In its turn the motivational filament of the inter-
preted text presupposes the disclosure of intentions 
as the sources of action instead of actions themselves. 
K. S. Stanislavski stressed: “In each episode you look 
for the contents that can be represented with a predi-
cate” [20, 67]. It ensues from here that predicates (and 
verbs as potential predicates) do not only impart hier-
archy of field structure to a text (and on particular to 
a script); they unite text and its interpretation and be-
come a mediating verbal device, a medium. It enables 
also the productivity of completive collocations as the 
situational designations where the primary abstracted-
ness is removed. Some collocations of the kind arise as 
the equivalent substitutions for the denominatives that 
are derived from nouns or adjectives. Therefore it is the 
so called pronominal verbs with their maximal degree 
of generalization that have the reasons to be regarded 
as the primary elements of the semantic field of verbs 
determining the scheme “he or does it” as the ultimate 
compression of contents. In particular the stable collo-
cations (as proverbs) entail the elimination of the verbs 
that have once generated such collocations but are now 
only meant and not mentioned. Then these eliminated 
verbs deliver the predicative function to various nomi-
native complements of circumstantial nature. Due to 

their impact upon a narration such derivative predica-
tive elements built of nouns bear the vestiges of their 
origin and become the designations of narrative motifs. 
These motifs are developed within textual perspective 
as the aspectual vehicles tied with the progress of ac-
tion. They enable reinterpreting the primary previous 
aspectual meaning so that the demonstration of the ac-
tion in a script becomes possible.  

A very peculiar case of situational designation with 
the means of verbal collocations is to be found in ver-
bal masks [37] when the respective enunciations are 
attributed to different persons and treated as the per-
sonified voices. Then the full picture of a scenic play 
can be given already within a narrative. These peculi-
arities of verbal collocations give aid in transforming 
prosaic works in scripts with the aim of further staging 
them. In particular the situational analysis of verbal 
collocations discloses the latent action and makes it 
clearly conceived. Even with the eliminated verb a col-
location of the kind bears the compression of a whole 
dramatic action and can be regarded as the principal 
vehicle of script-making textual transformation.  

Thus motivation can be said to be the decisive link 
of performance. The disclosure of motifs as the inten-
tional vehicles of potential action maintains the medi-
ating mission of performance. Therefore the work with 
motivation becomes the principal task for rehearsals as 
the medium of performing activity.     
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Від часів появи кінематографу існує проблема 
використання різноманітних творчих засобів для 
створення кіно. Еволюція цих засобів, розробка но-
вих та переосмислення вже існуючих — це живий 
процес, який не зупинявся протягом усього розви-
тку кіномистецтва і, певною мірою, є суттю цієї 
еволюції. Активним учасником процесу розвит- 
ку кіномови був український кінематограф. Вар-
то згадати хоча б українське поетичне кіно. Про-
те розвиток кіномови забезпечують не лише творчі 
здобутки, вони лише є кінцевою формою новатор-
ських прийомів кінематографістів. Уже наприкін-
ці ХХ та на початку ХХІ ст., завдяки розробленій 
українською фірмою “Фільмотехнік” знімальній 
техніці вдалося отримати необхідну для новітньої 
кінотворчості якість зображення, на якій будува-

лися передові монтажні прийоми в голлівудських 
блокбастерах.

Дослідники кіномови зазвичай не ділять її на 
англійську, французьку чи іспанську. Кіномову 
досліджують у рамках режисерської школи або у 
творчості певного відомого режисера. Це дозволяє 
сприймати її як єдине явище, хоча зі своїми часо-
вими особливостями та течіями. Елементами, що 
належать до кіномови і використовуються для її 
створення, можуть бути: монтаж, композиція ка-
дру, акторська гра, звукове оформлення та ін. Їх 
варіації і створюють ті неповторні прийоми, що до-
зволяють визначити режисерську школу або стиль 
відомого майстра. Але ті ж самі елементи є скла-
довими побудови варіативності сюжету ігрового 
чи документального фільму. Практично всі дослід-
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варіативність у кіно та універсаЛьність кіномови

УДК 791.43   

Анотація. Досліджується взаємозв’язок між варіативністю 
сюжетів у кіно та універсальністю кіномови. Розглядаються 
приклади такого взаємозв’язку від появи кіно як явища і до 
сучасних картин із застосуванням варіативності. Варіатив-
ність розглядається у процесі історичного розвитку, аналі-
зується її творча складова та виводиться функціонал для 
стрічки у цілому. Варіативність визначається як елемент 
кіномови.
Ключові слова: кіно, кіномова, варіативність, універсаль-
ність. 

Аннотация. Исследуется взаимосвязь между вариативнос-
тью сюжетов в кино и универсальностью киноязыка. Рас-
сматриваются примеры такой взаимосвязи от появления 
кино как явления и до современных картин с применением 
вариативности. Вариативность рассматривается в про-
цессе исторического развития, анализируется ее творческая 
составляющая и выводится функционал для ленты в целом. 
Вариативность определяется как элемент киноязыка.
Ключевые слова: киноязык, вариативность, универсаль-
ность.

Summary. The article studies the relationship between variability 
of story in the cinema and versatility of cinema language. From the 
first appearance of variability of story in cinema, which was not far 
from appearance of film as a phenomenon, it took the role of making 
the cinema language more versatile. In the beginning of the era of ci- 
nema variability was used for making different endings for the 
films and cutting long movies to the usable by cinema theatres 
length. In its historical development variability extended its role 
from the additional component of the film to the powerful base 

for the film drama. At first it changed its role from the marketing 
or political factor to the art factor. Then it became a method for a 
new character building. In modern cinema it became a dominat-
ing base for the story building. In every stage variability of story 
kept the function of extending the cinema language by making it 
more versatile for the audience. But in different times this function 
was implemented by different means, brought out by the develop-
ment of cinema and parallel development of audience reception. 
At the beginning of the XX century the silent cinema became the 
closest approach to the universal language. But even that time the 
reception of the audience was based on the cultural background of 
the corresponding society. In this case the variability of the story 
which made it acceptable for different countries was the only key 
for making a cinema story more universal. The rapid development 
of cinema language sometimes went ahead of the audience recep-
tion. In this case the forced variability in the form of reediting the 
film corrected the problem. In modern times the variability of the 
story deals more with the genre of the film. The popular blockbust-
ers which need a huge budget are often underestimated by the in-
quiring audience. The “vertical” – country spread of culture locus 
is now replaced with the “horizontal” subculture division. And the 
variability of the storyline becomes a method for turning block-
busters into different style story for those who hate “standard” 
films. In such a way culture “local” stories became united and 
gave a basis for starting a culture dialog which may bring up the 
subculture individuals closer together. Disregarding of its crea-
tive component and functional role in the film project, variability 
always was an element of cinema language.
Key words: authorization, latent quotation, the stream of con-
sciousness, imaginary theatre, verbal mask, mediation, aspect, 
viewpoint, textual perspective, scheme, character, motivation.
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ницькі роботи у галузі кінематографу — це роботи 
з дослідження кіномови, навіть якщо це і не є їх 
головною метою. Однією з найважливіших робіт 
можна назвати твори Жиля Делеза “Образ-рух” та 
“Образ-час”. 

У сучасному кіно варіативність набуває дедалі 
більшого значення, ставши однією з відповідей на 
виклики постмодернізму, вона є тим творчим засо-
бом, що найчастіше використовують для оновлен-
ня відомих сюжетів. Вона є елементом багатьох по-
пулярних сучасних стрічок і серіалів. Визначення 
співвідношення між варіативністю і кіномовою є 
актуальним завданням, що дозволить чіткіше роз-
поділяти вищезгадані конструктивні елементи у 
побудові структури нових стрічок.

Метою цієї статті є визначення взаємозв’язку та 
співвідношення між  варіативністю у кіно та кіно-
мовою.

Особливості співвідношення варіативності та 
кіномови можна розглядати як в історичній пер-
спективі, так і за допомогою аналізу їх функціо-
нальної ролі у кінотворчості. Функціональна роль 
варіативності змінювалась із часом, тому варто 
проаналізувати еволюцію їх взаємозв’язку. 

Поява кіно автоматично викликала розробку 
специфічних засобів кінематографу. Хоча батьки 
кіно, брати Люм’єр, не зауважили творчого потен-
ціалу свого винаходу, а їх перші фільми були корот-
кометражками, відзнятими одним кадром, проте 
навіть там можна помітити елементи кіномови. По-
перше, — це сюжетність, адже у “Прибутті потяга” 
є певний сюжет, що розвивається у часі: очікування 
потяга, його поява, його прибуття. По-друге — це 
композиція кадру.  Хоча камера не рухається, але 
те, як вона поставлена, обумовлює те, що бачить 
глядач і що хотів показати йому автор стрічки. 

Звісно, поняття кіномови ще не існувало і ви-
користання творчих засобів кінематографу було 
певною мірою “несвідомим”. Іноді випадковим, 
іноді натхненне іншими формами творчості, таки-
ми як фотографія, зображувальне мистецтво тощо. 
Несвідоме використання творчих прийомів не є чи-
мось унікальним. Сьогодні, після появи звуку, ко-
льору, тривимірної зйомки і ґрунтовного розвитку 
кіномови, молоді режисери та ті, хто неуважно ви-
вчав теорію кіно, також часто несвідомо викорис-
товують різні прийоми кінематографу в своїх робо-
тах. Водночас нерідко поєднують їх у неприродний 
спосіб, здобуваючи ефект, протилежний від заду-

маного. Усвідомлення ефекту прийомів кіномови, 
а відповідно, відкриття її правил, могло виникну-
ти лише з появою потреби у втіленні конкретного 
сюжету. Знаючи, що необхідно сказати глядачеві, 
творці фільмів шукають можливості це зробити. І 
саме в такій роботі спостерігаємо свідоме викорис-
тання творчих засобів кіно. Це добре ілюструється 
появою таких явищ, як монтаж, крупні плани, звук 
у кіно та ін. 

Варіативність у кіно як форма одночасного вті-
лення твору в кількох різних варіантах розвитку 
сюжету з’явилася трохи пізніше за саме кіно. Не 
маючи письмових джерел про мотивацію запрова-
дження варіативності, як і достеменної інформації 
про її першу появу, можемо лише робити здогадки 
на підставі фактів, збережених історією. Імовір-
но, на початку свого існування варіативність мала 
лише утилітарні причини виникнення. Багато філь-
мів першого періоду кінематографу не збереглися, 
і відомості про них ми маємо переважно з тогочас-
них газетних статей і спогадів ветеранів кіномисте-
цтва. Відомо, що велика кількість кінодрам епохи 
появи кіно випускалась в кількох частинах [2, 23]. 
Фільми були німими, їх можна було без будь-яких 
мовних бар’єрів показувати на всіх континентах. 
Також відомо про драми, що знімалися з різними 
фіналами, для прокату в різних аудиторіях. Проте і 
після завершення та виробництва фільм міг зазнати 
змін. Отже, варіативність могла закладатися як на 
етапі знімання фільму, так і на етапі його монтажу.

Варто зазначити, що в перших десятиріччях іс-
нування кіно воно стало відгравати важливу роль 
як фактор діалогу культур. Рухоме зображення 
на екрані, як ніколи в історії людства, дало мож-
ливість широким масам людей у доступній формі 
ознайомитися з культурним різноманіттям світу. 
У розвинутих країнах того часу дивилися фільми, 
в яких бачили життя різних народів земної кулі. 
Народи інших країн знайомилися з популярними 
сюжетами, заснованими на класичній літературі 
та театрі. Специфіка перших десятиріч існування 
кіно полягала в тому, що фільми не мали звукової 
доріжки, тому їх локалізація зводилась до перекла-
ду наявних титрів.  Окремі фільми, а це значною 
мірою стосувалося короткого метру, не мали титрів 
взагалі, тому не потребували локалізації.

Про тогочасне кіно можна зауважити, що на пев-
ний період в історії світу утворилась універсальна 
форма мистецтва, яка, на відміну від скульптури чи 
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живопису, не передбачала культурної підготовки 
глядача до свого сприйняття. Водночас вона була 
технічно легко відтворюваною, отже, нову кіно-
стрічку могли переглянути мільйони глядачів на 
всіх континентах упродовж усього кількох тижнів, 
потрібних для фізичного транспортування плівки. 
Однією з причин, чому в Росії після повалення царя 
захопилися створенням фільмів на революційну те-
матику, була в тому, що їх легко розуміли селяни, 
які не вміли читати.

Проте “універсальність” дуже скоро була по-
ставлена під сумнів. Хоча митецькі форми тогочас-
ного кінематографу були зрозумілі без занурення 
у культурний контекст фільму, проте культурні 
традиції різних країн вели до різного сприйняття 
фабульних особливостей кінострічок. Культурні 
егрегори домінували над сприйняттям сюжетів гля-
дачами різних країн. Цей фактор зумовив вищезга-
дане використання варіативності. Для демонстра-
ції в різних країнах стрічкам знімали різні фінали. 
За деякими відомостями, початок цьому поклало 
московське відділення французької фірми “Пате”. 
Кілька таких стрічок, знятих різними фірмами, 
збереглися. Зокрема, це “Життя священика” (1914, 
режисер Хольгер-Мадсен), “Атлантик” (1913, ре-
жисер А. Блом), “Рукою матері” (1913, режисер 
Я. Протазанов) [1, 8–9]. Ця форма варіативності не 
мала в собі свідомого мистецького навантаження. 
Вона була виключно маркетинговим трюком, при-
значеним для збільшення прибутків. Зазвичай іс-
нувало два фінали, щасливий і трагічний. Автори 
фільму використовували елементи кіномови для 
головної мети — розкриття сюжету. Мистецтво 
кіно вимагає, щоб усі творчі засоби працювали на 
цю мету, і реалізація її відбувається у віртуозному 
багатошаровому поєднанні цих засобів. Але, з точ-
ки зору світового прокату стрічки, за відсутності 
універсальності якихось творчих елементів зазви-
чай не існує можливості змінити їх, не порушуючи 
всієї драматичної конструкції стрічки. Адже мисте-
цтво вимагає тісного їх переплетіння. Саме тоді по-
стає потреба знайти варіанти розвитку сюжету, які 
не руйнують усієї драматичної структури фільму. 
Таким чином, варіативність у цьому випадку, слу-
гувала порятунком для виробників у разі відсутнос-
ті універсальності елементів кіномови стрічки. До-
повнюючи таким чином кінопроект, варіативність 
надає йому статусу універсального для взаємодії з 
різними культурними егрегорами. Можна вважати, 

що варіативність була невіддільною частиною кі-
номови, її елементом, який застосовувався для на-
дання кіномові стрічки трансграничного значення 
стосовно локусів культурних інтерпретацій. Поява 
варіативності під час монтажу стрічок часто зумов-
лювалась подібними  чинниками [3, 50].

Дещо інша ситуація склалася з перемонтажем 
стрічки з метою скорочення, що також було того 
часу поширеним явищем. За приклад може слугу-
вати доля фільму “Метрополіс” (1927 р.) режисе-
ра Фріца Ланга. Оригінальна версія фільму йшла 
близько двох з половиною годин [5, 346–347]. Для 
американського, а згодом і для європейського про-
кату, фільм було скорочено майже наполовину. Зо-
крема, було принципово змінено сюжет фільму. 
Наприклад, з прокатної версії видалили епізод, 
який розкривав суперництво між головою міста 
та вченим за померлу дружину голови міста. Саме 
цей мотив призвів до створення вченим її механіч-
ної копії, що врешті призвело до руйнації міста. 
Отже, тут варіативність сягнула самої суті драма-
тургічної конструкції стрічки. Офіційною моти-
вацією перемонтажу був завеликий хронометраж. 
Проте така постановка питання не розкриває суті 
проблеми. Якщо фільм є цікавим для глядача, хро-
нометраж не має принципового значення. Врешті 
можна було б показувати фільм у декількох части-
нах, якщо існували обмеження на довжину сеансу 
в кінотеатрах.

Враховуючи, що у 2010 р. вдалося відновити 
оригінальну версію фільму, тепер є можливість 
розглянути проблему в практичній площині. Мож-
на зробити висновок, що драматургія фільму ви-
магала від глядача не просто інтенсивної уваги до 
деталей, а й певного домислення, яке необхідне для 
поєднання усіх драматургічних ліній фільму. Цей 
прийом, характерний для фільмів другої половини 
ХХ ст., був занадто новаторським для свого часу. 
Повне розкриття драматургії на екрані вимагало 
значно більшого хронометражу, ніж згадані дві з 
половиною години [3, 52]. Десятиріччями режисе-
ри поступово привчали глядача до такого прийому, 
потім настав переворот у кіно, спричинений фран-
цузькою новою хвилею, який дав змогу широко 
використовувати таку методику. Тому Фріц Ланг 
у своєму фільмі вийшов на новий рівень розвитку 
кіномови, який був ще не зрозумілий основній масі 
глядачів. Отже, перемонтаж “Метрополіса” із ско-
роченням був викликаний не завеликим хрономе-
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тражем, а специфікою кіномови режисера. Зробив-
ши прорив у розвитку кіномистецтва, Фріц Ланг 
позбавив свою кіномову універсальності, проте, 
на відміну від культурних локусів, створених егре-
горами, тут свою роль зіграла взаємодія глядача 
з кінотвором. Така взаємодія відгравала важливу 
роль, бувши елементом атмосфери видовища і тим 
самим впливаючи на виконавців у цьому кінотворі. 
Функція, яка ніби зникла з появою кіно, бо глядач 
ніяк не міг вплинути на вже відзняті кінокадри, 
проявилася з нового боку. Починаючи від перших 
кроків кіномистецтва, глядач вчився разом з кіно-
митцями. Вони вчилися спілкуватися мовою кіно, 
глядач вчився цю мову розуміти. І чим складнішою 
ставала ця кіномова, тим більш “досвідчений” гля-
дач був потрібен. 

У наш час ми спостерігаємо розшарування гля-
дачів відповідно до їх знайомства з кіномовою.  
Є масовий глядач, готовий споживати широко про-
фільну кінопродукцію, але існують і окремі спіль-
ноти, яким потрібні вузько спеціалізовані фільми: 
це можуть бути як професійно орієнтовані спіль-
ноти, так і зібрання людей відповідно до їх смаків. 
Тут ідеться про шанувальників нуар, прихильників 
фентазі фільмів, навіть фанатів окремих клітьових 
серіалів. Зазвичай усі ці групи не є формалізовани-
ми, проте їх об’єднує розуміння певних прийомів 
кіномови, невластиве іншим глядачам. Цікавим є 
те, що більш-менш стабільне існування таких груп 
протягом певного часу зумовлює появу відповідних 
егрегорів, але не в географічно розташованих локу-
сах, а в мережевій формі, що збігається з ареалом 
мешкання значної кількості відповідних глядачів. 
Ці егрегори через засоби масової інформації та інші 
форми соціальної комунікації впливають на сприй-
няття кіномови людьми, які не перебувають під їх 
безпосереднім впливом. Але це тема для окремого 
дослідження. Таким чином, функціонально пере-
монтажі, подібні до перемонтажу “Метрополіса”, 
повертали кіномові стрічки модус універсальності 
чи принаймні мали це зробити. З таким модусом 
стрічки з різних континентів демонструвалися по 
всьому світу. Відкривши культури світу одна одній, 
кіно навзаєм отримало щеплення варіативністю, 
яке на певний період розчинилось у інших творчих 
формах нового мистецтва. Але згодом, коли кіно 
усвідомило себе саме як мистецьке явище, варіа-
тивність знову повернулась, щоб розширити свій 
потенціал.

Наступний етап застосування варіативності був 
пов’язаний вже зі свідомим бажанням змінити хід 
розвитку сюжету стрічки. Одним з   прикладів є ко-
роткометражка “Чапаєв з нами” (1941 р.). У цьому 
фільмі запропоновано альтернативний фінал по-
пулярного в Радянському Союзі  фільму “Чапаєв”.  
Необхідність створити альтернативний фінал ви-
никла через зміну політичної ситуації у світі. Герой 
фільму, який загинув в оригінальній версії стрічки, 
випливає на протилежний берег і закликає радян-
ських солдатів воювати з німцями. З одного боку, 
зрозуміло, що необхідність створення нового фі-
налу було зумовлено не кінематографічними чин-
никами, а розпорядженням політичного керівни-
цтва країни, яке мало ультимативний характер для 
кіномитців. Проте важливо привернути увагу до 
кінематографічних наслідків цієї акції. Безпереч- 
но, що фільм “Чапаєв” в Радянському Союзі був 
широко відомим і достатньо популярним [4, 22–
25]. Проте оригінал вийшов у 1934 р. і більшість 
дорослих мешканців країни, які хотіли його пере-
глянути, безперечно, вже це зробили. Отже, но-
вий зліт популярності фільму був малоймовірним. 
Водночас саме факт загибелі Чапаєва у фільмі був 
ключовим драматургічним елементом, і, згідно із  
спогадами очевидців, багато глядачів бажали, щоб 
популярний герой вижив. Тому замовлення нового 
фіналу, хоча й політичне,  відповідало побажанням 
багатьох глядачів. Поява нового фіналу мала спри-
яти підвищенню популярності фільму як у старої 
аудиторії, яка могла пережити заново цю історію з 
новим фіналом, так і в нової, яка не бачила фіна-
лу старого. Таким чином, кіномова фільму ставала 
ближчою більшій кількості глядачів. Отже, знову 
варіативність використовувалась для універсаль-
ності кіномови. Творці кінострічок, зокрема ті, які 
були новаторами в розвитку кіномови, могли спо-
стерігати всі ці прояви варіативності, породжені 
потребами, що існували поза творчим процесом 
мистецтва кіно, зокрема, були пов’язані з марке-
тингом, прокатом, політикою, але не мистецтвом. 
Варіативність впливала на драматургію і, таким 
чином, була елементом кіномови, проте елементом, 
індукованим зовні. Безперечно, це мало змушувати 
митців замислитись: а чи може варіативність дати 
щось процесу творення? І вже незабаром варіатив-
ність у кіно набула нової якості.

Наступний етап запровадження варіативності 
пов’язаний з переосмисленням ролі головного ге-
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роя у фільмі. Зниження популярності стандартних 
історій, які пропонувало кіно глядачеві, змушувало 
шукати іншого підходу до серця глядача. Тоді кіно-
мова була збагачена винаходом іншого  героя — не-
гативного. Стандартний сюжет фільму залишився 
без змін, але позитивний та негативний герої мали 
помінятися місцями у сприйнятті глядача. Кіномо-
ва була розвинута за рахунок маленьких драматур-
гічних прийомів, які формували ставлення глядача 
до героя фільму. Основа такого повороту вже про-
являється у фільмі “Віднесені вітром” 1938 р. Го-
ловний герой  Рет Батлер хоча і був “позитивним” 
в рамках самого сюжету сосовно героїні, проте 
за своєю соціальною поведінкою був доволі нега-
тивним персонажем [5, 211–212]. Згодом, у фільмі 
“Боні і Клайд” 1967 р., глядач уже бачить головни-
ми героями двох відвертих злочинців. Такий підхід 
до формування характеру головного героя згодом 
призвів до бажання авторів фільму представити 
героя одночасно у двох чи більше іпостасях. Це 
можна побачити у фільмі Акіро Куросави “Расьо-
мон” (1950 р.). Події у фільмі викладено з точки 
зору різних персонажів. І, відповідно, роль героїв 
фільму змінюється залежно від погляду того, хто 
веде розповідь [6, 71–76]. Це вже є виразним при-
кладом варіативності, коли варіативність стає тим 
елементом, який звичайну історію виводить на но-
вий рівень драматургії, де глядач стає елементом 
видовища, змушений як суддя, зважуючи реаліс-
тичність тієї чи іншої версії, виносити свій вердикт 
побаченому і ролі героїв у драмі.

Аналогічний з погляду функцій варіативнос-
ті фільм був створений і в Європі. Французький 
режисер Андре Каят створив двосерійну стрічку 
“Франсуаза, або Подружнє життя”. У першій серії 
“Подружнє життя: точка зору Жан-Марка” глядач 
бачить події очима чоловіка, в другій серії  “По-
дружнє життя: точка зору Франсуази” глядач ба-
чить події з точки зору дружини. Уже ці дві стрічки 
потужно продемонстрували потенціал варіативного 
кіно. Подальший розвиток варіативності відбувався 
під впливом двох факторів. З одного боку, можли-
вості, які відкривала варіативність, не могли не ва-
бити авторів і режисерів, особливо фантастичного 
кіно. Відповідно кіномова постійно збагачувалась 
завдяки спробам використати варіативність у той 
чи той спосіб. З іншого боку, досі не існує систе-
ми, де глядач дійсно міг би дивитися кіно з різними 
сюжетами, залежно від власної реакції на стрічку. 

Щоправда, сучасні рольові комп’ютерні ігри з ва-
ріативними сюжетами ставлять за мету заповнити 
цю прогалину, проте через неможливість застосу-
вати для їх виготовлення справжній потенціал ве-
ликого кіно вони ніколи не сягнуть драматичного 
напруження, яке досягається у кінематографі.

Тим не менш, автори сучасних фільмів і серіалів 
домоглися значного прогресу у спробах інтегрува-
ти елементи варіативності в лінійне кіно. Із часом 
ці елементи займали дедалі більшу частину хроно-
метражу. Багато фільмів, таких як трилогія “Назад 
у майбутнє” (1985–1990 роки), “Дванадцять мавп” 
(1995 р.), “Ефект метелика” (2003 р.), “Межа май-
бутнього” (2014 р.) взагалі побудовані виключно на 
розгляді варіативних ліній минулого та майбутньо-
го. Подібна ситуація й у серіалах. Такі серіали, як 
“Континум” (2012–2015 роки), деякі сезони “Док-
тор Хто” (2005–2015 роки), також у створенні го-
ловної сюжетної лінії експлуатують варіативні лінії 
майбутнього та минулого.

Суттєва відмінність сучасних стрічок від шля-
ху, запропонованого в “Расьомон” та “Франсуаза, 
або Подружнє життя” полягає в тому, що у фільмах 
середини ХХ ст. варіативність здебільшого стосу-
валася долі певних героїв. Тоді як у сучасних про-
ектах варіативність долі героїв є другорядною на 
фоні змін соціального, політичного, культурного 
чи технічного середовища, а то й взагалі долі люд-
ства. Певною мірою, це обумовлено як розвитком 
технічних можливостей кінематографу, так і філо-
софією думки, розвиток якої привчає митців дедалі 
більше замислюватись про альтернативи наявним 
реаліям.

Такий функціонал варіативності слугує зрос-
танню її значення в межах кіномови від одного 
з елементів, що змінює акценти, до провідного 
сценарно-драматургічного методу, який не про-
сто аранжує інші творчі та технологічні засоби, 
а є ключовою ланкою, яка структурує та збирає з 
інших творчих засобів каркас усього сюжету. Вод-
ночас варіативність, як була, так і залишається еле-
ментом кіномови, так само, як і в часах її першої 
появи. Навіть у тому випадку, коли варіативність 
слугує каркасом сюжету стрічки, її зовнішня функ-
ція продовжує традицію універсалізації кіномови. 
Просто за час розвитку кінематографу потреба в 
універсальності змінювалась разом із зміною гля-
дача та його очікувань від кіно. Колись проблемою, 
що позбавляла кіномову універсальності, були гео-
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графічно локалізовані егрегори, згодом різне ба-
чення глядачами ролі головного героя, різне сприй-
няття понять добра та зла. В сучасному світі стає 
дедалі складніше здіснити поділ глядачів на клас-
тери залежно від їх уподобань. Сприйняття добра і 
зла, правильного розвитку суспільства, дозволено-
го чи недозволеного, мають усе меншу прив’язку 
до географічних локацій, тому кіно має розшири-
ти діапазон своєї сюжетної атрактивності, якщо 
воно шукає собі масового глядача. Сама потреба 
в різних формах сюжетів, різних формах викла-
ду матеріалу, різних трактуваннях однієї історії є 
проявом наявності різного культурного бекграунду 
в потенційних глядачів кінотвору. Зауважимо, що 
цей різний культурний досвід цілком може існува-
ти й у рамках однієї країни або соціальної групи. 
Можна також говорити про розпад колишніх одно-
рідних культурних локусів на мільйони дрібніших 
і формування з них нових мереж на безієрархічній 
основі. Водночас вплив колишніх егрегорів ще 
відчувається. Необхідний функціонал для зацікав-
лення такої різноманітної аудиторії зараз і надає та 
форма варіативності, яку широко використовують 
у сучасному кіно. Вона часто націлена на задово-
лення не тільки глядачів, що є репрезентантами 
різних культур, а навіть на задоволення митецьких 
потреб різних субкультур. Своєю чергою, завдяки 
кінематографу відбувається презентація цих суб-
культур широкому світові, поширення їх елементів 
і, певною мірою, втрати ними префікса “суб”. 

Сучасні технічні засоби дозволяють широко за-
стосовувати методи варіативного кіно, а наявність 

широкого культурного різноманіття стимулює 
таке застосування. Проте не завжди використан-
ня варіативності є глибоким і всезагальним щодо 
драматургії. Навіть у наш час спостерігаємо при-
клади примітивної варіативності, подібної до пер-
ших її форм. Зокрема, можна згадати локалізацію 
першого–третього епізоду “Зоряних війн”. У фран-
цузькому прокаті представники федерації говорили 
з німецьким акцентом, у німецькому прокаті — з 
російським. Хоча це є вкрай примітивним викорис-
танням варіативності, проте воно також має право 
на існування.

Отже, з моменту виникнення варіативність була 
одним з елементів кіномови, значення якої зростало 
із часом і залежно від функцій, покладених на неї в 
кінематографі. Еволюція сприйняття кіно глядачем 
відбувалася паралельно з еволюцією самого кіно, 
еволюцією кіномови та еволюцією варіативності. 
У ході цього розвитку варіативність посідала деда-
лі важливішу позицію у формуванні драматургіч-
ної структури кіно, аж до ключової. Варіативність 
залишилася одним з елементів кіномови, значення 
якого залежить від сюжету та художніх прийомів, 
задіяних при створенні стрічки. Окремо від твор-
чої функції варіативність різними методами в різні 
епохи завжди розширювала можливості кіномови, 
роблячи її більш універсальною. Актуальним пи-
танням для подальшого дослідження залишається 
зворотний зв’язок між кіномовою та культурними 
егрегорами, з якими стикався кінематограф у ранні 
часи свого існування, а також еволюція і зниження 
ролі цих егрегорів з часом.

Література:
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музичний мінімаЛізм:  
від епатаЖності до комунікативного гуманізму

УДК 7.038

Анотація. У статті зроблено спробу представити музич-
ний мінімалізм як закономірний прояв художньої культури 
постмодерної доби. Зародившись як епатажне явище у 
лоні “американського експерименталізму” на межі 1950–
1960-х років, мінімалізм згодом опанував як академічні, 
так і масові музичні жанри по всьому світу. Залишаючись 
єдиним цілісноформованим художнім напрямом у дифузно-
полістилістичних розгалуженнях постмодерну, мінімалізм 
втілив більшість його сутнісних рис, найважливішою з яких 
постала принципова спрямованість на стирання бар’єрів 
між високим, елітарно-академічним і масовим, демокра-
тичним мистецтвом. На відміну від інших художніх вияв-
лень постмодерну, мінімалісти пропонують людству не де-
конструкцію, а “практику безконфліктності”, своєрідний 
комунікативний гуманізм як духовну “анестезію”, звертан-
ня до “істини буття”, що постає тут як осягнення про-
стоти, краси, природності. 
Ключові слова: комунікативний гуманізм, епатаж, музич-
ний мінімалізм, постмодерн. 

Аннотация. В статье музыкальный минимализм представ-
лен как закономерное проявление художественной культуры 
постмодерной эпохи. Зародившись как эпатажное явление 
в лоне “американского експериментализма” на грани 1950–
1960-х годов, минимализм впоследствии овладевает как ака-
демическими, так и массовыми музыкальными жанрами по 
всему миру. Как единственное целостно сформировавшееся 
художественное направление в полистилистических раз-
ветвлениях постмодерна минимализм воплотил большинс-
тво его сущностных черт, важнейшей из которых стала 
принципиальная направленность на стирание барьеров 
между элитарным, академическим и массовым, демократи-
ческим искусством. В отличие от других художественных 
проявлений постмодерна, минималисты предлагают чело-
вечеству не деконструкцию, а “практику бесконфликтнос-
ти”, своеобразный коммуникативный гуманизм как духов-
ную “анестезию”, обращение к “истине бытия”, которое 
появляется здесь как постижение простоты, красоты, 
естественности. 
Ключевые слова: коммуникативный гуманизм, музыкальный 
минимализм, постмодерн, Эпатаж.

Summary. The Minimal Art is a unique integrally formed ar-
tistic direction in postmodernity polystylistic ramifying. The 
Minimal Art became a natural consequence of an evolutionary 
development of the world culture and the art in the 20th century 
as represents synthesis of traditions, а modern Avant-guard, and 
also the diffusion in it of the syncretism of European medieval 
and non-European cultures. The Minimal Music’s chronology 
is represented thus: 1) the experimental period (the end 1950 – 
the beginning of 1960); 2) the classical Minimal Music’s period 
(1960 – the middle of 1970); 3) post minimalism (the end 1970 

– 1980); 4) the period of active propagation of Minimal Music’s 
model to national musical cultures, its projection in various art 
forms (cinema, literature, ballet and etc.) (with the end of 1980). 
Style valence of minimalism explicitly is present in the Ukrain-
ian musical area. The experimental and classical periods of the 
American Minimal Music usually connect to the creativity of the 
composers John Cage, La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich 
and Philip Glass. The American Minimal Music is objective mu-
sic in that, since no physiological tension is created, there is an 
ambiguous relationship with the listener. The music exists for it-
self and has nothing to do with the subjectivity of the listener. The 
latter’s position has become an ambiguous one: on the one hand 
he is freed of intentionality, but on the other hand he is reduced 
to a passive role, merely submitting to the process. The priority 
of the Minimal Music existential display is proved as specificity, 
its dual essence in the decision composite minimaling’s acts at 
a hypertrophy of existential horizons which is shown first of all, 
at the “super conciseness” of the sounding volume, on the one 
hand, and in repetitive infinity of super long soundings, in the 
other. The Minimal Music formed on the verge of 1950–1960th 
years as the shocking phenomenon in a format of “American ex-
perimentalism”. It developed from the “experimental school” of 
John Cage, when the social barrier between music elite and mu-
sic mass was sharply reflected. The Minimal Music resisted the 
ideas of that time European musical tradition. Musical techni-
cians which were used by minimal-composers provided deliber-
ate self-elimination from the models of the European orientation 
which have been worked out by centuries. First of all, the Mini-
mal Music proved as an alternative idea to the musical Avant-
guard and till the 1980s actually developed in its shades. For a 
long time the Minimal Music was not perceived neither conserv-
atives, nor avant-gardists. Before turning to the most popular art 
direction of the end 20th century, the Minimal Music appeared 
as the shocking phenomenon in frames performances, happen-
ings, environments, instrumental theatres and others like that. 
It sounded not on the big concert stage, but in private houses, 
museums, in art galleries (Park Place Gallery, Green Gallery 
and etc.). To get on a concert to Minimal Music listeners, it was 
often necessary to walk on foot up on the fifth floor without the 
lift, to sit on the floor during concerts and etc. The audience of 
the Minimal Music (foremost the art bohemia and progressive 
youth) was fond of it, fell in love for vigour, beauty, hedonism, 
meditation, an original and paradoxical combination of clarity 
and mysteriousness. In the process of formation of the Minimal 
Music are involved both elite academic, and mass musical gen-
res all over the world. As natural display of the postmodern art 
culture the Minimal Music embodied the majority of its charac-
teristic features. The directivity on deleting of barriers between 
elite, academic and mass, democratic art became major of them. 
Unlike other postmodern art directions, minimalists see the crea-
tive mission in presentation the not synthesized, but original con-
ception of perception of the world and its problems. They present 
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Постмодернізм як сукупність світоглядних пе-
реконань другої половини ХХ — початку ХХІ ст. 
проявляється у низці художніх і стильових тенден-
цій сьогодення. Художньо-естетичні параметри 
музичного постмодернізму, що інтерпретуються 
в умовах нарочитої еклектичності, дифундуючо-
го плюралізму стилів, полістилістики, мозаїчної 
інтелектуальної гри з архетипами, запозиченими 
з різних художніх систем, артикулюють комуніка-
тивні варіанти зв’язку зі слухачем. Дистанціюю-
чись від абстрактного концептуалізму, аскетизму, 
інтонаційного, ритмічного, фактурного відбору, 
серіальності музичного авангарду, музичний пост- 
модернізм характеризується хеппенінговим харак- 
тером інтерпретації, при якому колективна спів- 
творчість виконавця й аудиторії важливіша за ін-
дивідуальну композиторську творчість, музичний 
постмодернізм орієнтується на мелодизм, тональ-
ність, “нову простоту”, водночас віддаючи пріо-
ритет майстерності композитора як автора твору, 
часто оформленого не-композиційно (“фрейм”, 
“сонорно-алеаторичний комплекс” тощо). Худож-
ня естетика музичного постмодернізму яскраво 
втілена у музичному мінімалізмі.

Мінімалізм (Mіnіmal Art) — це єдиний ці-
лісносформований художній напрям у дифузно-
полістилістичних розгалуженнях постмодерну, 
який сформувався, передуючи останньому і су-
проводжуючи його аж до сьогодення. На відміну 
від інших художніх виявлень постмодерну, міні-
малісти свою творчу місію вбачають у презентації 
не синтезованої, а оригінальної концепції бачення 
світу та його проблем, уявляючи кожний свій твір 
як першоджерело архетипового навантаження, а не 
як результат переосмислення минулого.

Мінімалізм простежується як у багатьох сфе-
рах мистецтва, так й у повсякденній реальності 
постмодерної доби і презентує примітивістську 
тенденцію художньої сфери з вираженим містично-
архетиповим комплексом, втілюючи людське еле-

ментарне й сутнісне знання про світ, “згорнуте” 
у лаконічні формули. У кожному з видів мисте-
цтва (живописі, скульптурі, музиці, архітектурі, 
інтер’єрі, дизайні, літературі, театрі, хореографії, 
кінематографі та ін.) мінімалізм характеризується 
особливого роду поєднанням понадіндивідуальних 
та індивідуалізованих принципів організації ком-
позиції, парадоксальною концептуальністю, уні- 
кальними комунікативними можливостями та 
власним еволюційним шляхом розвитку. Загаль-
ним об’єднуючим компонентом Mіnіmal Art стає 
мінімалістська ідея концептуальної зумовленості 
творчого процесу, уява про мистецтво як про- 
сторово-часовий досвід освоєння буттєвості. 

Як провідна культурна парадигма другої поло-
вини ХХ ст. Міnіmal Аrt, що формувався паралель-
но із кристалізацією основ постмодерну в амери-
канському мистецтві, увібрав у себе більшість його 
сутнісних рис. Найважливішою з них є принципова 
спрямованість на стирання “бар’єрів” між високим, 
елітарно-академічним і масовим, демократичним 
мистецтвом.

Безпосереднім початком формування стилю 
вважається діяльність творчої організації “Худож-
ній клуб”, створеного у Нью-Йорку в 1949 р. Клуб 
об’єднував митців різних естетичних позицій (аб-
стракціонізм, поп-арт, мінімалізм, фотореалізм, 
структуралізм, “ready made”, неоекспресіонізм 
тощо). Нагальним завданням “Нью-Йоркської шко-
ли” (термін Р. Мазервелла) ставилося: “стерти ми-
нуле та винайти оригінальну культуру”, не копію-
вати європейську, а створити свою, американську”. 
Деякі з майбутніх мінімалістів, як представників 
образотворчого, так і музичного мистецтва, роз-
почали свої творчі розвідки як члени “Художнього 
клубу”, хоча розділяли далеко не всі його позиції. 
Зокрема, ними був не сприйнятий експресіоніст-
ський мотив самовираження, що сповідувався ба-
гатьма членами Клубу [1, 86–87]. 

У музичному мистецтві під “Нью-Йоркською 

each product as the primary source, instead of as result of recon-
sideration of the past. Positions of minimalists affect first of all 
sphere of communicative possibilities of the personality within 
the framework of mass dialogue, satisfaction of spiritual needs, 
informative and cultural necessities, offering mankind not a de-
construction, but communicative humanism as original spiritual 
“anaesthesia”, address to “truth of life” – to simplicity, beauty, 
naturalness. The author of the article offers to understanding of 

the Minimal Music’s paradigm as the initiative, preventive phi-
losophy of a true search in which limits actually the philosophy is 
considered more likely as dialogue-interaction of the person with 
a reality, instead of as polemical dialogue between supporters of 
the various dogmatic points of view.
Key words: authorization, latent quotation, the stream of con-
sciousness, imaginary theatre, verbal mask, mediation, aspect, 
viewpoint, textual perspective, scheme, character, motivation.
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школою” традиційно розуміється творчість Джо-
на Кейджа та групи близьких йому композиторів-
експериментаторів: М. Фелдмана, Е. Брауна, 
К. Вульфа, Р. Ешлі, Д. Тюдора, М. Беббіта (одного з 
перших розробників музичного синтезатора) та ін. 
Композитори-експериментатори ратували за необ-
хідність рішучих змін, які рушать “бар’єри” між 
життям і мистецтвом, проповідували концептуа-
лізм, алеаторику, привносили в музику філософ-
ськи осмислену випадковість. Отже, проявивши 
себе альтернативою авангарду, “експерименталь-
на музика” стала своєрідним “поставангардом”, 
що поставив за мету пошук “нової простоти” для 
повернення до комунікативності на основі ба-
лансу між традиційним і новим. Для Дж. Кейджа  
“Художній Клуб” був важливий передусім як май-
данчик, що створює форум філософських і загаль-
ноестетичних ідей, серед яких знайшлося місце 
його власним. Саме тут у 1949 р. він прочитав зна-
мениту “Лекцію про НІЩО”, у якій досить екстра-
вагантним способом вперше проголосив мініма-
лізм як музичну концепцію [1, 86–87; 2, 149–150]. 
А провокаційні прийоми його знаменитої “беззвуч-
ної” п’єси “4’33” (1952) позначили естетичні межі 
між модернізмом і постмодернізмом. 

Як видно, становлення музичного мінімалізму 
(Mіnіmal Мusіc) відбувалося у лоні “експеримен-
тальної школи” Джона Кейджа на межі 1950–1960-х 
років, коли різко позначився соціальний бар’єр між 
музикою елітарною і масовою. Своїми ідеями мі-
німалізм протистояв тогочасній європейській му-
зичній традиції, включаючи “серіалiзм” авангарду 
1950–1960-х років. У процес формування мініма-
лістського стилю в музиці було залучено як акаде-
мічні, так і масові музичні жанри в їх принципово-
му дифундуванні у напрямі ахудожнього естетизму, 
що живить парадигматику постмодерної культури. 
Класиками стилю вважаються видатні американ-
ські композитори: Ла Монт Янг, Террі Райлі, Стів 
Райх і Філіп Гласс. 

Музичні техніки, використовувані композито- 
рами-мінімалістами, передбачали навмисне са-
моусунення від моделей європейської орієнтації, 
вироблених століттями. Основою філософського 
і творчого дискурсу музичного мінімалізму стала 
кейджівська концепція емансипації тону-звуку як 
першоелементу, вписаного у систему часопросто-
рових координат, далеких від європейської музики 
XVІІ–XX ст. з її експресивно-динамічним, інтона-

ційним, антропоморфним переживанням часу та 
простору. Нарочита обмеженість музичного мате-
ріалу позбавляє музичне мислення експресивно-
мовленнєвого компоненту, дає можливість створю-
вати композиції, вільні від риторичних абстракцій, 
у яких немає нічого, крім першоелементів музики 
та їх комплексів з притаманним їм архетиповим 
смисловим навантаженням. Значимість тону-звуку 
збільшується саме тому, що він існує позафунк-
ційно і не є структуротворчим елементом у логіці 
розвитку музичного твору, переосмислюючи сут-
ність останнього: із процесу — у репетитивність 
чи паузуюче незвучання. Композитори-мінімалісти 
втілили ідею Дж. Кейджа щодо переорієнтації 
сприйняття часу з художнього результату на про-
цес виконання, замінюючи “форму як процес” 
(Б. Асаф’єв) на процесуалізовану форму. 

Minimal Music довгий час не сприймалась ані 
консерваторами, ані авангардистами. У 1960-х ро-
ках перед тим, як перетворитись на найпопулярні-
ший мистецький напрям кінця ХХ ст., музичний 
мінімалізм виступав як епатажне явище у рамках 
перфоменсів, хеппенінгів, енвайронменту, інстру-
ментального театру тощо. Він звучав не на великій 
концертній естраді, а в приватних будинках, музеях 
(серед них — знамениті музеї Гуггенхайма, Сучас-
ного мистецтва), в художніх галереях (Park Place 
Gallery, Green Gallery), де виконувалися компози-
ції Ф. Гласса, Т. Райлі, С. Райха. Першим слухачам 
Minimal Music для того, щоб потрапити на концерт, 
часто доводилося підніматися пішки на п’ятий по-
верх без ліфта, сидіти на підлозі під час концертів 
тощо. Слухацька аудиторія мінімалістської музики 
(передусім художня богема та прогресивна молодь) 
захопилась нею, полюбила за енергійність, барвис-
тість, гедоністичність, медитаційність, оригіналь-
не і парадоксальне поєднання ясності та загадко-
вості.

Офіційною датою зародження музичного мі-
німалізму вважається 8 листопада 1964 р., коли у 
Музичному центрі Сан-Франциско (“San Francisco 
Tape Music Centre”) відбулася прем’єра п’єси 
Т. Райлі “Іn C”, виконання якої вводить слухача у 
гіпнотичний транс. Разом з автором у виконанні 
твору брали участь такі суперзнані тепер музикан-
ти, як С. Райх, Дж. Гібсон, П. Оліверос, М. Субот-
ник та ін. [7]. “In C” не можна назвати традиційним 
композиторським твором. Радше він є оригінально 
продуманим імпульсним процесом для інструмен-



43

ОЛеНА СЄРОвАISSN 2311-9489. The CulTuROlOGY IDeAS, 2016, №9 

тального ансамблю з довільною кількістю інстру-
ментів. “Іn C” фактично розкриває ставлення  ком-
позитора до музики, виражене словами: “Для мене 
вищий щабель у музиці такий, коли відчуваєш, що 
ти опиняєшся у місці, де відсутні бажання, відсутні 
прагнення, відсутня тяга зробити щось інше, окрім 
як просто залишатися на такому вищому щаблі. 
Коли поринаєш у медитацію, знаходишся у місці 
щирого спокою, і це краще місце, у якому ти коли-
небудь був, і разом з тим, в якому немає нічого. Для 
мене це і є музика. Це духовне мистецтво” [8, 43]. 

Відбувались свого роду festival-performance’и, 
скажімо фестиваль “ONCE”, організований з ініці-
ативи композитора Р. Ешлі у 1961 р. в Ані-Арборе 
(головний центр Середнього Заходу) із застосуван-
ням мультимедійних експериментів. З’являються 
такі епатажні п’єси, як “О’ОО” і “4,33” Дж. Кей-
джа, “Music in the Form of a Square” (1967) та “One 
Plus One” (1967) Ф. Гласса, “Come Out” (1966) і 
“Pendulum Music” (1968) С. Райха. Зі створенням 
у 1962 р. “Театру вічної музики” (“The Theatre of 
Eternal Music”) Л.-М. Янга реалізовувалися концеп-
ція багатогодинної звукової медитації й ідея “візу-
алізації звучань”, що об’єднувала елементи хорео-
графії, музичне, візуальне та сценічне мистецтва. У 
театрі взаємодіяли представники різних видів мис-
тецтва: Т. Райлі, М. Заззіла (художниця та дружина 
Л.-М. Янга), Дж. Кейл, Т. Конрад (відомий продю-
сер та режисер мінімалістського кіно) та ін. [7].

Проявивши себе як альтернативна ідея в руслі 
музичного “авангарду”, мінімалізм довго, практич-
но, до 1980-х років розвивався в його тіні. Лише в 
кінці ХХ ст. витісняє попередні течії і виходить на 
передній край світовідчуття. До списку імен “типо-
вих” мінімалістів додаються в Америці такі імена, 
як Дж. Адамс, М. Монк, Т. Джонсон, Ф. Ржевський, 
М.-Дж. Лич, С. Скотт, М.-Е. Чайлдс, Д. Борден, 
Г. Альберт, С. Метсон та ін.

Залишаючись у США протягом певного часу 
невизнаним явищем, мінімалізм поступово заво-
йовував популярність в Європі, передусім завдяки 
концертним турам “Театру вічної музики” під ке-
рівництвом Л.-М. Янга, виступам ансамблів С. Рай-
ха (“Steve Reіch & Musіcіans”, 1966) та Ф. Гласса 
(“Philip Glass Ensemble”, 1968), записам радіопере-
дач за участю Т. Райлі. Особливий інтерес до ново-
го напряму виявився у Швеції, Франції. Німеччині, 
Нідерландах. Бестселерами стали платівки з твора-
ми Ф. Гласса. С. Райха запрошували на міжнародні 

фестивалі сучасної музики. Т. Райлі гастролював 
країнами Європи. Саме у цей період з’являється 
низка творів високохудожнього рівня, що дістали 
широкий резонанс як у США, так і за їх межами, 
серед яких, зокрема, опера Ф. Гласса “Einstein on 
the Beach” (1975), “Six Pianos” (1973), “Music for 18 
Musicians” (1976) С. Райха та ін. [7].

Вийшовши за межі США, репетитивний міні-
малізм під знаком “нової простоти” отримує резо-
нанс у творчості окремих європейських композито-
рів. Це — передусім музичний доробок британців 
Г. Брайярса і М. Наймана, голландця Л. Андріссе-
на, естонця А. Пярта (автора оригінальної техні-
ки композиції — tіntіnnabulі), грузина Г. Канчелі, 
поляків Х. Гурецького, З. Краузе, Т. Сікорського, 
грека Д. Терзакіса, румуна Г. Радулеску, литов-
ців В. Бартуліса, Д. Джузеліунаса, Б. Кутавіціуса, 
А. Мартінайтіса, М. Урбайтіса [5, 187–197]. Се-
ред російських композиторів першими до техніки 
мінімалізму звернулися В. Гаврилін, І. Кефаліді, 
В. Мартинов, О. Рабинович. Пізніше, у 1990-х рр., 
до них приєдналися молоді композитори — О. Айгі, 
С. Ахунов, А. Батагов, В. Єкимовський, С. Загній, 
Г. Зайцев, Н. Зельцер, Н. Корндорф, у 2000-х ро- 
ках — П. Карманов, О. Пайбердін, І. Шипілов та ін. 
[4, 108–121].

В Україні у 1960–1980-х роках вплив мінімаліз-
му найбільше позначився на творчості Л. Грабов-
ського, В. Сильвестрова, О. Гугеля, О. Грінберга, 
О. Щетинського. Справжньою сенсацією став про-
ведений у Львові за їх участю фестиваль “Україн-
ські мінімалісти” (1989) [3]. У подальшому пара-
метри Minimal Music у композиторській творчості 
українських композиторів простежуються під час 
використання так званої статичної та “нескінчен-
ної” музичної форми (О. Гугель, В. Польова), при 
відмові від повної завершеності твору у “відкритій 
формі” (С. Зажитько, В. Рунчак), при створенні не-
скінченного полотна звукового звучання (“гобелену 
звуків”) в яке легко та невимушено вплітаються різ-
номанітні візерунки (Л. Мельник — канадець укра-
їнського походженя) тощо. Композиторські техніки 
та виразові засоби Mіnіmal Мusіc гармонійно вли-
ваються у складні стилеутворюючі процеси укра-
їнської духовної музики (О. Щетинський, О. Коза-
ренко, В. Польова, А. Гаврилець). Мінімалістські 
тенденції проявились у доробку багатьох компози-
торів молодшої генерації: З. Алмаші, О. Безбородь-
ко, О. Сєрова, О. Шимко. Разом з тим, стильова ва-
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лентність мінімалізму в українському музичному 
просторі свідчить, що в українській музиці не існує 
“чистих” мінімалістів, проте широко використову-
ються композиційні прийоми і техніки мінімалізму. 
Специфічними рисами творів українських компо-
зиторів стала спрямованість на концептуальність, 
сакральність, естетичні та мистецькі ідеали мину-
лого, фольклор, а також інтуїтивна орієнтованість 
на принципи “повернення до гармонії”, рівноваги 
традицій і новаторства [6, 48–56].

У процесі становлення мінімалізму спостері-
галися й “паралельні відкриття”. Так, у 1950-х ро-
ках до манери Ла Монт Янга були наближені ком-
позиції українця Леоніда Грабовського; росіянин 
Валерій Гаврилін прийшов до неї, також минаючи 
американців; оригінальним виявився “мінімалізм” 
Арво Пярта тощо. 

Постмінімалістичний стилістичний простір, 
спираючись на відкриті Minimal Music можливості, 
презентував передусім синтез репетитивної техні-
ки, семплювання, тривалого занурення в один емо-
ційний стан та нових прийомів. Провідним прин-
ципом викладу матеріалу залишалася репетитивна 
техніка, проте паттерни, основою для яких раніше 
були елементарні інтонаційні обороти, ускладни-
лися. Особливостями, характерними для постміні-
малістської музики, стали діатоніка і моторність, 
пов’язана з чіткою акцентованістю, відсутністю 
подрібнення, фрагментарності та контрастності 
всередині структурних побудов і навіть всереди-
ні композиції в цілому. Постмінімалісти тяжіють 
до переміщення акценту з технічних прийомів на 
зміст, з процесу побудови форми на інші музичні 
аспекти. Часто внутрішня наповненість такої музи-
ки поєднується зі складними принципами ритміч-
ної й темпової організації, з опорою на характерну 
пульсацію рок-музики. Композитори знаходяться в 
пошуках засобів для створення синтаксично ціліс-
ної музичної мови за допомогою лінеарності, опо-
ри на мелодійність, пом’якшення ритміки. Запро-
вадження у деяких випадках елементів серіальної 
техніки, безумовно, допомагає створенню більшої 
монолітності та цілісності їх композицій. Прояв-
ляються риси традиційної драматургії (розчлено-
вування на розділи, що засновані на принципах 
образного контрасту). Постмінімалістські творчі 
доробки презентовані одночастинними або ци-
клічними композиціями, в яких чергуються контр-
астні за темпом і динамікою частини. Структурні 

рішення композицій при цьому наближаються до 
класико-романтичних принципів формоутворення. 
Опора постмінімалістів на принципи африканської, 
японської, балійської музики, європейського моте-
ту, джазу та інших течій і жанрів завуальована, їх 
знаки майстерно інтегровані у глибинні шари му-
зичної мови. 

Крім того, постмінімалізм засвідчив, що виро-
блені Міnіmal Music естетичні та стильові принци-
пи виявилися здатними розвиватися в синтезі з ін-
шими прийомами організації музичного матеріалу 
і породити своєрідний художній світ, який у кожно-
го митця набув своїх специфічних обрисів. 

Разом з цим, у доробках композиторів-прихиль- 
ників Minimal Music яскраво втілена парадигма мі-
німалізму, що являє собою ініціативну, превентив-
ну філософію пошуку істини, у межах якої власне 
філософія розглядається радше як діалог-взаємодія 
людини з реальністю, а не як полемічний діалог 
між прихильниками різних догматичних точок 
зору. Адже від інших художніх напрямів постмо-
дерну, в яких модель світу зазвичай має такі харак-
теристики як дисгармонійність, в якій панують ідеї 
деструкції, химерність і жахливість, замкнутість у 
собі, невизначеність та заплутаність, мінливість і 
нецілісність, іронічність, пародійність і скептицизм 
і т. ін., позиції мінімалістів стосуються, передусім, 
сфери комунікативних можливостей особистості в 
рамках масового спілкування, задоволення духо-
вних запитів, пізнавальних і культурних потреб, 
пропонуючи людству не деконструкцію, а комуні-
кативний гуманізм як своєрідну духовну “анесте-
зію”, шлях до душевного заспокоєння. Звертання 
до “істини буття” тут постає як осягнення про-
стоти, краси, природності, що народжує “практику 
безконфліктності” індикативного самовираження 
суб’єкта/об’єкта. Типологічними рисами висту-
пають аскетизм, статика, зведення до мінімуму 
суб’єктивного, особистісного, емоційного початку, 
безконфліктний склад мислення.

Мінімалісти при цьому вказують на дефіцит 
вертикальних зв’язків усередині комунікацій, не-
безпеку особистісної відстороненості, втрату орі-
єнтирів людиною, що занурена у комунікативний 
хаос, який розцвів на тлі величезної кількості знань 
та інформації. Мінімалісти намагаються створити 
умови, в яких основоположні засади людської мо-
ральності мають бути справжнім та єдиним зміс-
том інтелектуальної і моральної самоцінності лю-
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дини. Це той “мінімум”, який завжди присутній у 
мінімалістських доробках, які часто реалізуються 
шляхом звертання людини до Бога, Абсолюта, з 
метою отримати відповідь і відновити порядок у 
комунікаційному хаосі, подолати стан інтелекту-
ального інфантилізму, інформаційного обміну, ко-

мунікативних процесів у культурі та суспільстві. 
Саме мотив подолання постмодерністських тупиків 
пізнання, намагання запропонувати вихід з них, що 
дійсно розмикає системну обмеженість принципів 
постмодернізму, на наш погляд, є найціннішим у 
мінімалістському сприйнятті світу.

Література:

1. Григоренко Е. Г. Джон Кейдж. Творчество / Е. Г. Григоренко. 
– К.: Муз. Україна, 2012. – 228 с.
2. Дубинец Е. А. Made in USA: Музыка – это все, что звучит 
вокруг / Е. А. Дубинец. – М.: Композитор, 2006. – 416 с. –  
С. 149–150; 204; 325; 338; 503.
3. Кушнірук О. П. Рецепція мінімалізму у творчому доробку 
Олександра Щетинського: [Електронний ресурс] / О. П. Куш- 
нірук. – Режим доступу: https://www.google.com.ua/webhp?sour- 
ceid=chrome-instant&ion=1&espv=2& 
4. Сєрова О. Ю. Специфіка стильових інтерпретацій мініма-
лізму у творчості російських композиторів / О. Ю. Сєрова // 
Питання культурології: [зб. наук. праць; вип. 28]. – К., 2012. –  
С. 108–121.

5. Сєрова О. Ю. Стиль “мінімалізму” у сучасній європейській 
музиці / О. Ю. Сєрова // Вісн. КНУКіМ. Серія “Мистецтвознав-
ство”: [зб. наук. праць]. – К., 2011. – Вип. ХXІV. – С. 187–197.
6. Сєрова О. Ю. Стильова валентність мінімалізму в україн-
ському музичному просторі / О. Ю. Сєрова // Мистецтвознавчі 
записки: [зб. наук. праць; вип. 26]. – К.: Міленіум, 2014. – 338 с. 
– С. 48–56.
7. Mertens W. American Minimal Music: La Monte Young. Terry 
Riley. Steve Reich. Philip Glass / transl. by J Hautekiet; preface by 
Michael Nyman / Wim Mertens. – London: Kahn &Averill; NY.: 
Alexander Broude, 1983. – 128 p.
8. Schwarz R. 20th-century composers. Minimalists / Robert 
К. Schwarz. – London : Phaidon Press Limited. – 1996. – 238 р.



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2016, №9

46

Для того, щоб розібратися, що собою являють 
сучасні міфи, почнімо з основного поняття — хто 
такий “я”? Людина-конфлікт, людина-суперечка. 
Споконвіку вчені намагалися вивчити природу 
людської свідомості, скласти певні уявлення про 
норми поведінки, реакції на зовнішні подразни- 
ки — фізичні і психологічні. Область же під-
свідомого в різних часових межах уявлялася до-
питливим розумам радикально протилежним чи- 
ном — комусь звʼязком із потойбічним керманичем 
(силами природи чи Богом), для когось зводилася 
до визначення основних рефлексів і фізичних по-
треб (секс, страх, самозбереження). Сьогодні ми 
маємо більш-менш прозору картинку з точки зору 
наукового розуміння свідомого і підсвідомого, а та-
кож їхньої взаємодії. А відтак — можемо вивчати 
алгоритми ухвалення певних рішень і розуміння 

певних проблем як окремої особистості, так і со-
ціуму в цілому.

Давайте розберемося у понятті “соціальна пер-
цепція”. За словами дослідника С. Рубінштейна, —  
це здатність “читати” іншу людину, розшифрову-
вати її внутрішній світ за зовнішніми проявами. 
Цей термін поєднує низку характеристик, за яки-
ми людина ідентифікує іншу людину, складає своє 
враження про неї, і, відповідно, моделює своє став-
лення і свою подальшу поведінку. Є безкінечна 
кількість маркерів, за якими ми свідомо і підсвідо-
мо визначаємо оточуючих людей.

На початковому рівні ми ідентифікуємо кон-
кретну людину всього лише за кількома зовнішніми 
ознаками — це: кутики очей і губ, ніс, форма вух, 
хода, голос. Змінивши їх — можна легко “стерти” 
свою особистість у неблизькому спілкуванні.

© Олена Соколан, 2016

Олена Соколан

сучасні медійні міфи  
як інтерпретації устаЛених стереотипів

УДК 17.00.04

Анотація. У науковій роботі досліджуються сучас-
ні телевізійні міфи і висувається припущення, на яких 
базових міфотворчих структурах вони побудовані. Ав-
тор звертається до робіт українських, західних та ро-
сійських дослідників психології, біології і медіа справи. 
Спочатку окреслює головний конфлікт людської сутно- 
сті – конфлікт духу і тіла. Потім – як на цій основі ви-
ростають стереотипи і міфи. І вже за тим – як вони 
набувають сучасної медійності.
Ключові слова: телебачення, соціальна перцепція, міфи, 
маніпуляції, медійні міфи, стереотип, структура міфу, 
біблійські структури, біблійські міфи, внутрішній кон-
флікт. 

Аннотация. В научной работе исследуются современ-
ные телевизионные мифы и выдвигается предположе-
ние, на каких базовых мифотворческих структурах они 
построены. Автор обращается к работам украинских, 
западных и российских исследователей психологии, 
биологии и медиасферы. Сначала обозначает основной 
конфликт сущности человека – конфликт духа и тела. 
Потом описывает, как на этой основе вырастают сте-
реотипы и мифы. И уже после – как они приобретают 
современную медийность.
Ключевые слова: телевидение, социальная перцепция, 
мифы, манипуляции, медийные мифы, стереотипы, 
структура мифа, библейские структуры, библейские 
мифы, внутренний конфликт.

Summary. The given research focuses on ways of TV-myths 
formation and analyses the basic structures which deter-
mine their creation. The author refers to works of Ukrain-
ian, Russian and world psychologists, biologists and media 
researchers. First of all, the given research outlines the ba-
sic conflict of human nature - intellectual and physiologi-
cal constituents of every human. The author refers to the 
concept of social perception and considers different ways of 
drawing conclusions about people’s characters. The given 
research shows by what evidences people judge each other 
and predict for themselves the constructions of future be-
haviour of their acquaintances. Also you can find here the 
theory about how to use this knowledge to deceive the first 
impression of somebody. Moreover, the author looks for the 
way how historical stereotypes and myths become a part of 
human’s basic instincts and types of thinking. In the research 
you’ll find the description of a few perceptual effects, which 
appear from transferring people’s conclusions of a person 
for its actions and deeds as much as for predicting the ways 
of his or her behaviour. The research defines and describes 
TV media stereotypes which arise from the basic conflict of 
human nature and using the concept of social perception. 
Finally, the research answers how these TV-myths and stere-
otypes get actual modality and influence the ways of build-
ing the public opinion.
Key words: television, social perception, myths, manipula-
tion, media myths, stereotypes, myth structure, bible struc-
ture, bible myths, internal conflict.



47

ОЛеНА СОКОЛАНISSN 2311-9489. The CulTuROlOGY IDeAS, 2016, №9 

Дослідниця Бітянова представила процес “соці-
альної перцепції” у вигляді такої простої схеми:

● сприйняття зовнішнього вигляду і поведінки 
обʼєкта спостереження;

● створення уявлень про психологічні особли-
вості і стан обʼєкта спостереження;

● створення уявлень про причини і наслідки 
поведінки;

● створення стратегії власної поведінки.
Основоположник НЛП Річард Бендлер завдяки 

своїй майстерності у царині психологічних впли-
вів уникнув покарання за вбивство. Він настільки 
добре володів своїм обличчям і голосом, що зміг 
на рівні стереотипування збити з пантелику при-
сяжних. Вони ідентифікували одне обличчя як об-
личчя вбивці. Але він стільки разів змінив міміку, 
інтонацію, жести, що зміг посіяти сумнів. А в сис-
темі американського права “обґрунтований сумнів” 
автоматично означає виправдання. “Головне не те, 
що ти знаєш, а те, що зможеш довести”.

Тож повернімося до питання “я”. Хто ж тоді “я” 
насправді — той, ким я вважаю себе, чи той, ким 
бачить мене соціум, чи окрема найближча людина? 
Я — набір принципів, я — набір ситуацій, я — на-
бір оцінок оточення, я — життєвий досвід? Все це я. 
Навіть більше. З точки зору психіатрії наше “я” — 
це безкінечність індивідуальностей, які то сплять, 
то виринають назовні у певних обставинах.

Я — це набір міфів про “я”. Початковий міф, 
програму, “завантажують” наші батьки. Далі — 
міфи поповнюються оточенням, літературою, кіно 
і телебаченням.

Важливими для розуміння сучасної міфотвор-
чості є знання ефектів соціальної перцепції, що ви-
никають як результат приписування чи поширення 
вашого ставлення до людини на сприймання її дій, 
вчинків і особистісних рис за дефіциту часу і дже-
рел інформації.

Дослідник М. Філоненко виділяє такі: 
Ефект ореолу. Характеризується тенденцією 

перебільшувати властивості особистості співроз-
мовника, переносити сприятливе або несприятливе 
враження про одну якість індивіда на всі інші.

Отже, добре ставлення до обʼєкта “підфарбо-
вує” позитивними оцінками усі його вчинки і по-
ведінку загалом. Недобре ставлення ж — навпа- 
ки — нівелює старання обʼєкта виглядати приєм-
ним і сприйматися позитивно. Це ще називають по-
зитивною і негативною упередженістю.

Ефект ідентифікації. Найелементарніший 
рівень — характеризується уподібненням себе 
з іншим індивідом або групою, основою якого є 
емоційний звʼязок; набуття, засвоєння цінностей, 
ролей, моральних якостей іншої людини, особливо 
батьків; копіювання субʼєктом думок, почуттів, дій 
іншої людини, яка є моделлю.

Ефект інтроекції. Є результатом ідентифіка-
ції. Це виокремлення і ототожнення себе з особис-
тістю чи групою і проекція — приписування іншо-
му своїх думок і почуттів.

Ефект емпатії. Емпатія (співпереживання, 
співчуття) намагання осягнути емоційний стан ін-
шої людини, здібність, властивість, здатність про-
никати в психічний стан іншої людини .

Ефект егоцентризму. Простою мовою — це 
нездатність поставити себе на місце іншої людини, 
зосередженість лиш на власних інтересах і пережи-
ваннях. Егоцентризм обмежує ефективність спіл-
кування, бо виключає сприйняття іншої людини як 
повноцінного обʼєкта, чиї інтереси слід враховува-
ти при прийнятті рішень. Цей стан є закономірним 
в процесі становлення особистості. Однак, переко-
нують дослідники, застрягання у ньому в свідомо-
му віці є відхиленням від норми.

Ефект рефлексії. Внутрішнє уявлення людини 
про думку тих, з ким вона контактує. Звернення на-
зад, самопізнання, бачення індивідом того, як його 
сприймають і оцінюють інші індивіди або спіль-
ності.

Чим ширше коло спілкування, чим більше різ-
них уявлень про те, як людина сприймається інши-
ми, тим більше вона знає про себе й людей, що її 
оточують. По суті — це перехід від включення са-
мосвідомості в діяльність до формування ставлен-
ня субʼєкта до себе в цій діяльності.

Каузальна атрибуція. Інтерпретація необхідної 
субʼєкту інформації шляхом приписування партне-
ру по взаємодії можливих почуттів, причин і моти-
вів поведінки. Часто через брак знань чи надлишок 
емоцій і сподівань мотиви і почуття приписуються 
невластиві обʼєкту. Це явище вчені називають фун-
даментальною помилкою атрибуції.

Стереотипізація. Приписування знайомих рис 
з метою прискорення чи полегшення міжособистіс-
ного спілкування. При цьому формування стійких 
образів соціального обʼєкта (людини, групи, події, 
явища тощо) відбувається непомітно для індиві-
да. Стереотипи утверджуються як стійкі еталони, 
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владарюючи над людьми. Формуються внаслідок 
недостатньої поінформованості в сукупності з уза-
гальненням власного досвіду.

Когнітивною основою стереотипізації є такі 
операції, як селекція, обмеження, категоризація со-
ціальної інформації. 

Почнемо з мінімального, не вдаючись в тонкощі 
психіатрії і біології. Розберемося зі стереотипами. 
Кожен з нас має свій понятійний апарат — образи, 
ситуації, тобто життєвий досвід загалом. До речі, 
мова — це теж рамки, стереотип, певний код, ви-
йти за який людині важко навіть за наявності пев-
них знань у галузі невербальної комунікації (всі 
знають, що це таке? Це мова жестів, інтонації — 
підсвідомий текст). Тому недарма кажуть, що чим 
більше мов ти знаєш, тим менше обмежень маєш. 
Ми можемо додати — тим менше шансів тобою ма-
ніпулювати.

Давайте розберемося на прикладі — що ж таке 
стереотип? Наприклад, наша улюблена — ЛЮБОВ. 
Є загальне поняття, яким найлегше маніпулювати, 
бо воно не має переліку обовʼязкових рис і власти-
востей. Він каже їй “люблю”, а вона сама наповнює 
це поняття, сама творить свій міф у межах свого 
стереотипу.

Це важливий інструмент маніпуляції — понят-
тя, яким маніпулюють, має бути максимально емо-
ційним і водночас розпливчастим. Ми апелюємо 
до поняття, а людина сама наповнює його змістом, 
таким чином наближаючи його до себе, створюючи 
для себе ілюзію усвідомлення, ілюзію прийняття 
рішення.

В усіх на слуху зараз “карателі” і “розіпʼяті хлоп-
чики”. Запамʼятайте — там, де в телематеріалі пере-
бір емоцій, яскраво забарвлені слова, не конкретні, 
маловідомі чи ненадійні джерела, шокуючі кадри чи 
красномовні цифри, формула виведення яких непро-
зора і важкозрозуміла — там точно є маніпуляція.

Існує таке поняття як розширений фенотип. Ав-
тор цієї біологічної концепції Річард Докінз пере-
конує — у генах людини закладене усе, що колись 
було, і що іще може бути. Включаючи вбивство і 
канібалізм — усе це спить всередині кожного з нас. 
Яскравий приклад — провали в памʼяті з похмілля. 
Психологи пояснюють цей феномен просто — через 
сильне хімічне отруєння мозок оживляє ту ідентич-
ність, до якої в звичайному спокійному стані люди-
на доступу не має. Відповідно, щоб згадати все, слід 
знову ввести організм у цей стан. Як контролювати 

і переключати ідентичності — питання досі не ви-
вчене. Інакше би вже була дана відповідь на те, що 
ж таке, власне, хвороба шизофренія.

Ретранслятор маніпулятивного тексту користу-
ється природою людини, її біологічними і психо-
логічними особливостями. Це означає, що певні 
частини повідомлення маніпулятор спрямовує на 
те, щоб торкнутися зони, яка спить. Це означає, 
що теоретично можна змусити людину прийняти 
думку чи вчинити дію так, що вона навіть не згадає 
про це. Щонайменше, буде впевнена, що ухвалила 
рішення самостійно.

Тепер ми спробуємо розібратися, на чому ж, 
власне, базується міфологічне мислення людини. 
Це складна конструкція, вона дуже індивідуальна, 
розшарована. Але є те, що закарбоване у свідомос-
ті кожної сучасної людини, незалежно від віроспо-
відання. Це Біблійські структури.

Перша — Створення світу і Людини. Бог 
створив світ за 6 днів. Спочатку не було нічого.

У перший день Бог сотворив землю. Була вона 
темна і мертва. Тоді Бог наповнив її світлом, і від-
ділив світло від темряви. На другий день сотворив 
Бог земну твердь і небо. На третій день — заселив 
твердь рослинами: травою, деревами і фруктами.
На четвертий — усі небесні світила: Сонце, Мі-
сяць, зорі. На пʼятий на землі зʼявилися риби і пта-
хи. Шостий день — народив звірів — кожній тварі 
по парі. І людину. Адама з глини, Єву — з ребра 
Адама. В принципі — це образно описана теорія 
еволюції. Йдемо далі.

Друга структура — Гріхопадіння. Адам і Єва 
жили у райському саду, могли їсти і пити все, окрім 
яблук з Дерева пізнання. Однак змій-спокусник вмо-
вив Єву скуштувати яблуко. Єва ж — спокусила Ада-
ма. Через це вони обоє і їхні нащадки були вигнані 
з Раю і назавжди отримали печать першого гріхопа-
діння. На цій структурі будуються майже всі сучасні 
стереотипи про стосунки між чоловіками і жінками. 
Плюс стереотип про гріховну природу людини.

Третя структура — Каїн і Авель. Двоє дітей 
Адама і Єви (ми памʼятаємо, що на них вже було 
тавро гріхопадіння) — Каїн і Авель возносили жерт-
ви Богу. Однак віра була справжньою лише у Авеля. 
Бог побачив це і не прийняв нещирої жертви Каїна. 
Той розлютився і вбив свого більш успішного бра-
та. За це Бог прокляв його і його нащадків. Каїна 
— безсмертним життям у постійному страху. На цій 
структурі, по суті, побудовані інформаційні битви 
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під час війни. Зараз особливо чітко ми це бачимо. 
Такі міфи, як “братовбивча війна”, “братські наро-
ди” і т.д. Бувають брати за вірою, брати за нещастям. 
Але підсумок один — Каїн завжди вбиває Авеля.

Четверта структура — Вавилонська вежа. 
Жителі міста Вавилон вирішили збудувати най-
вищу в світі вежу, щоби прославитися. І ніяк не 
могли зупинитися. За їхню погорду Бог наказав  
їх — і змусив кожного говорити своєю мовою. Буді-
вельники втратили розуміння і не змогли заверши-
ти проект. Вежа з часом розпалася, а місто назвали 
Вавилоном. На цій структурі, по суті, будується усе 
розділення. Такі міфи, як те, що України не існує, 
є багато дрібних структур як Новоросія, ДНР, ЛНР, 
Крим і т.д.

Пʼята структура — Ноєв ковчег. Люди забули 
про благочестя. Тоді Бог відвів їм 120 років на те, 
щоб вони виправилися. Однак, зрозуміло, що ста-
вало лиш ще гірше. Аж до того, що лишився на зем-
лі лиш один праведник — Ной. Бог доручив йому 
створити ковчег, взяти всередину свою родину, і 
тварин — кожній по парі, які не можуть вижити у 
воді. Потім обрушив Бог на землю такої сили дощі, 
що вижили лише ті, хто був у Ковчегу. Їм і діста-
лася нова земля. На цьому стереотипі створюються 
масові паніки. Ми бачили це на істерії зі свинячим 
грипом, з кінцем світу, коли зникли всі консерви і 
сірники з прилавків. Усі фільми-катастрофи побудо-
вані на цьому.

Шоста структура — міфи про Ісуса Христа.
Це улюблені структури політиків. Ісус Хрис- 

тос — найвідоміша постать в усьому світі. Від дати 
його народження ведеться календар, його вчення 
лягло в основу найпоширенішої релігії в світі.

У створенні образу Христа теж є підструк-
тури: 1. вісті з неба — передбачення народження 
великої постаті; 2. образ Божої Матері; 3. страж-
дання заради очищення; 4. Христос і антихрист.

Тут в усіх на слуху приклади: Мольфари перед-

бачають смерть Януковича, Путіна і т. д. Тимошенко 
в білому з косою, постійно молиться — образ Діви 
Марії і Батьківщини-матері. Розпʼятий хлопчик там 
же, образи жертв режиму там же. Демонізація про-
тивника, створення образу антихриста. Ці речі час-
то використовуються у виборчих кампаніях.

Радянська система міфотворення, хоч і відкида-
ла релігію класичну, створювала на її базі свою ре-
лігію — партійну. Так, образ правителя всіляко під-
тримувався як Богоданий. І верховний вождь був і 
спасителем нужденних, і Небесною карою за грі-
хопадіння. Західні лідери і західна культура пред-
ставлялися як богомерзькі, сповнені гріха, до того 
ж, незрозумілі, іншомовні. Великим розмаїттям 
відрізнялися міфи про радянські війни. Усі політич-
ні ігри і домовленості з противниками відкидалися, 
відходили на другий план. Натомість широкої по-
пулярності набували поняття “священна війна”, зві-
рячі образи ідеологічних і військових противників 
на противагу образам непереможних радянських 
захисників. Крім того, приховувалася і внутрішня 
боротьба — із національним опором в Україні. Для 
ідеологічної боротьби використовувалися стерео-
типи “братовбивча війна”, “братські народи”, образ 
Йуди і його зраду переносили на цілу республіку.

Радянські стереотипи про форми правління, 
образи керманичів держав, призначення народу в 
державі, взаємні ролі і звʼязки країн і народів пост-
радянського простору, в тому числі міф по “мо-
лодшого брата Україну” до цих пір міцно сидять 
у свідомості більшості людей, які так чи інакше 
повʼязані з СРСР. А оскільки ми вже зʼясували, 
що на думку психологів помилки казуальної атри-
буції порушують логіку спілкування, завдання 
сучасних вчених — вивчати і розвінчувати міфи, 
розʼяснювати, на яких базових структурах буду-
ється стереотипне мислення людини і як уникнути 
зовнішнього тиску на підсвідоме, а, отже, як захис-
титися від маніпулювання.
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Анотація. У статті аналізується роман відомого англій-
ського письменника Грегорі Нормінтона “Мистецтво і 
дива”, що є одним із тих прикладів сучасної європейської 
літератури, які засвідчують зміну естетико-психологічної 
та культурологічної парадигми: від постмодернізму до від-
новлення мистецтва образності. Маючи потужне психо-
логічне підґрунтя, Г. Нормінтон пропонує власне бачення 
процесу формування творчої обдарованої особистості. У 
простір роздумів письменника потрапляють такі складні й 
суперечливі проблеми, як травмованість, тілесність, ком-
пенсаторна функція творчості та ін. 
Ключові слова: творчість, обдарованість, травма, по-
творне, тілесність, «наближеність», «естетика розкла-
дання». 

Аннотация. В статье анализируется роман известно-
го английского писателя Грегори Норминтона “Чудеса 
и диковины”, который является одним из тех примеров 
современной европейской литературы, что удостоверяет 
смену эстетико-психологической и культурологической па-
радигмы: от постмодернизма к восстановлению искусства 
образности. Имея крепкую психологическую основу, Г. Нор-
минтон предлагает свое видение процесса формирования 
творческой одаренной личности. В пространство размыш-
лений писателя попадают такие сложные и противоречи-
вые проблемы как травмированность, телесность, компен-
саторная функция творчества и др.
Ключевые слова: творчество, одаренность, травма, урод-
ливое, телесность, “близость”, “эстетика разложения”.

Summary. After decades of domination of postmodernism, 
which representatives were confident in the completeness and 
the exhaustion of all cultural forms, convinced that spoof, 
pastiche, eclectic, quotations, simulacrum is the only possible 
means of application in art. At this stage begins to appear com-
pletely different art that M. Epstein called “the art of Begin-
ning”. This art though again brings back to life figurativeness 
serious efforts and won the right to exist in post-cultural reality. 
One example of this art is the work of Gregory Norminton, in 
particular, his second novel, “Arts and wonders” that leaves 
the reader the impression of staying in the space of Bruegel. 
The novel “Arts and wonders” is characterized by a plurality of 
spatial plans as the paintings of Bruegel. In the novel, there are 
collision and interaction of different realities, different worlds, 
different knowledge. All this happens within everyday life. They 
are not opposed to each other, and they all exist simultaneously 

and in parallel: the world of Tommaso and his father, Academy 
of Arts and the Medici family, the world of painter Arcimboldo, 
the world of apprentices and the world of masters of perverts, 
the world of robbers and murderers, kings and dukes, the spirit 
of the Renaissance, which is life-affirming and spirit that ac-
companied the Reformation and was devastating, world take-off 
of Arts and Sciences and the world of deep ignorance and ob-
scurantism. Most consistently in the novel G. Norminton traced 
creative writer's relationship with the ideas of the Austrian psy-
chologist Alfred Adler. A. Adler defended this idea: talent is a 
compensation for physical or psychological injury. The scientist 
observed that physical disabilities are a frequent phenomenon 
for geniuses. The thesis of A. Adler  is the leitmotif of thoughts 
of Gregory Norminton of the theory concerning the compensa-
tion in respect the physiological or psychological trauma in the 
novel “Arts and wonders”. The plot of the work, which takes 
place at the end of the XVI century, is quite simple and unpreten-
tious, with elements of the genre of the novel “Cloak and dag-
ger”. The story in the novel is told on behalf of Tommaso Grilli, 
who had a physical flaw. But Tommaso had a remarkable talent 
of the artist. His father forcing his son-dwarf to earn money. 
And boy dressed as harlequin depicted children the descend-
ants   and home animals. And Tommaso became a “celebrity, 
such as circus that traveled: a freak with talent from God”. His 
father gave a boy apprentice to painter. His father went to an 
unknown destination without saying a word to his son. In his 
life Tommaso endured many vicissitudes. People everywhere 
and always saw it as only a “mistake” of nature, laughed at 
him, looking at him or condescending, or contempt. A gift of 
the artist, who was promised a great future, Tommaso used to 
manufacture imitations of the works of famous artists. He built 
his life on a lie for the sake of prosperity, peace, respect and 
love, which he, of course, still had not received. During the fire 
the baby was saved, but the fire caused the destruction of his 
hands, Tommaso had lost the ability to draw. Gregory Normin-
ton refers to the principle of compensation of A. Adler, hero of 
his novel finds the family – the family of the child, which he had 
saved. The writer emphasizes the innate abilities of his hero. 
Tommaso Grilli chooses bodily benefit of and hence the need for 
manipulation. G. Norminton borrows history of relationships 
of Tommaso and his patron the Duke – in the biography of fa-
mous painter Arcimboldo. Tommaso at the service of his patron 
seemed to continue the work of a teacher (Arcimboldo), with the 
only difference that creates simulation, not original (copyright) 
works. This is because the hero of the British writer feels himself 
as a “miracle” – inverted world order, which was interesting 

Наталія Жукова 

обдарованість як компенсація травмованості:  
різомна інтерпретація грегорі нормінтона
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Після десятиліть панування постмодернізму з 
впевненістю його представників щодо заверше-
ності і вичерпаності усіх культурних форм, з їх 
переконанням, щодо пародії, пастишу, еклектизму, 
цитатності, симулякру як єдиних можливих засо-
бів застосування і, так би мовити, “вживання” в 
мистецтві, на початку ХХІ ст. починає з’являтись 
зовсім інше мистецтво — мовою М. Епштейна, 
“мистецтво Начала”, яке ніби заново повертає 
до життя образність важкими зусиллями завойо-
вуючи собі право на існування у посткультурній 
дійсності. Одним з прикладів такого мистецтва 
є творчість Грегорі Нормінтона, зокрема, його 
другий роман “Мистецтво і дива”, що залишає 
по собі враження перебування читача у брей-
гелівському просторі. Персонажі англійського 
письменника простуваті, похмурі, опис їх пе-
реживань, ставлення до подій, до людей, прик- 
мети побуту, звичаїв постають начебто крізь приз- 
му нормінтонсько-брейгелівської моделі світу, що 
відображає не тільки ландшафтно-просторові роз-
ділення, а й соціальні поділи світу. 

Можна також констатувати, що роману “Мис-
тецтво і дива” притаманна брейгелівська множин-
ність просторових планів. Це, до речі, не супер-
ечить і посткультурній традиції. У творі в межах 
повсякдення відбуваються зіткнення і взаємодії 
різних реальностей, світів, знань. Наразі, вони не 
протистоять один одному, а існують одночасно і 
паралельно. Вони співвідносні і з об’єктивною, і 
з суб’єктивною, і з інтерсуб’єктивною (груповою, 
комунікативною) реальністю: світ Томмазо і його 
батька, Академії мистецтв і сімейства Медічі, ху-

дожника Арчимбольдо, підмайстрів і збоченців-
майстрів, грабіжників і вбивць, королів і герцогів, 
стверджуючого духу Відродження і руйнівного, що 
супроводжував Реформацію, зльоту наук і мистецтв 
та глибокого неуцтва й обскурантизму. 

Як і у Пітера Брейгеля Старшого, у Грегорі 
Нормінтона герой просувається численними до-
ріжками і стежками, серед яких виділяється го-
ловна, якою глядач або читач повільно рухається 
вглиб картини. Головна дорога ніби визначає рух 
повз поля, луки, села до далекого обрію. Наразі 
увесь цей різноманітний світ, що тягнеться до го-
ризонту, аж ніяк не однорідний. Він за допомогою 
ландшафтно-просторових і соціальних членувань 
чітко ділиться на “свій” світ і “чужий”. Водночас 
Г. Нормінтон застосовує притаманний митцям Від-
родження прийом, а саме: жорстока конкретність 
у передачі індивідуального в образі. Окрім цього 
письменник нещадно підкреслює потворне. Цікаво 
й те, що, слідуючи за ренесансним ставленням до 
людини як частини нескінченної світобудови (Лео-
нардо), центру і осереддя світу (Мірандола), Нор-
мінтона також цікавить: у чому ж полягає таємниця 
обдарованості?

Французький філософ Ж.-М. Ґюйо скептично за-
уважував: “У той час як всі індивідууми, зроблені за 
одним шаблоном, представляють нам розум з пра-
вильною основою, нитки якої можна порахувати, 
геній є сплутаний моток, і зусилля критиків з ме-
тою розплутати цей моток, призводять загалом до 
результатів досить поверхових” [2, 9]. Дійсно, таєм-
ниця обдарованості, вже не кажучи про природу ге-
ніальності, цікавила і продовжує цікавити багатьох 

in the Renaissance. Tommaso feels like a part of the collection 
of the emperor, whom he served. It is possible to draw a paral-
lel between Tommaso of Gregory Normanton and Panurge of 
Francois Rabelais: both are cynics, and both are the speak evil 
of. Both are heads, in which chaotically accumulated all sorts 
of a superficial knowledge, and both are ready for any tricks 
in order to arrange a comfortable life. G. Norminton quite suc-
cessfully uses the term “proximity”, which is between the con-
tent of research that is formed at the intersection of ethics and 
psychology. G. Norminton somehow is the successor of aesthet-
ics F. Rabelais “aesthetics decomposition” of the Renaissance 
culture. In the novel “Arts and wonders” (as well as the “Ship 
of Fools”) large place is occupied by motives digestion, drink-
ing, copulation against the backdrop of various pathologies. It 
is fit in a Renaissance context. In the novel “Arts and wonders” 
bodily injury is a factor that affects the emotional injury and 

determines the fate of the protagonist because initial experience 
of physical and social world is  exceptionally connected with the 
body. M. Merleau-Ponty rightly observed: body defines a way 
of being in the world of existence. World eksistensi is a concrete 
corporeal being, or “embodied consciousness”. The novel by 
G. Norminton “Arts and wonders” is an interesting narrative 
writer’s reflection of the problems of giftedness. Based on the 
approach rhizomes author to describe the background of every-
day life in the Renaissance era offers varied and multi layered 
look at the possibility of development or non-development of a 
talent, concerns the question of creative activity. In the space 
of thoughts of the writer such complex and controversial issues 
as traumatized, physicality, creativity of compensatory function 
and others appear.
Key words: creativity, talent, trauma, ugly, physicality, “close-
ness”, "aesthetics of decay”.
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науковців. Традиції, закладені Ф. Гальтоном, Г. Геге-
лем, В. Гіршем, Ч. Ломброзо, М. Нордау, З. Фрейдом, 
А. Шопенгауером, К. Юнгом, А. Адлером, О. Ран- 
ком, Ж.-А. Міллером, Г. Россолімо знайшли про-
довження в роботах сучасних дослідників, серед 
яких виокремимо теоретичні позиції М. Арнаудо-
ва, Д. Богоявленської, В. Ефроімсона, Г. Колупаєва, 
В. Клюжева, Л. Левчук, О. Оніщенко, Б. Теплова, 
С. Рубінштейна, Д. Узнадзе, Т. Червінської. 

Зазначимо, що найпослідовніше в романі 
Г. Нормінтона простежується і творчий, і теоретич-
ний зв’язок письменника з ідеями “Науки життя”   
роботи австрійського психолога Альфреда Адлера. 
А. Адлер, наголошуючи на ідеї обдарованості як 
компенсації чи то психічної травмованості, чи то 
індивідуального фізичного дефекту, зауважував: 
“Якщо ми згадаємо геніальних людей, ми поба-
чимо, що поганий зір або якийсь інший фізичний 
недолік досить часте явище в геніїв. Навіть у бо-
гів були фізичні дефекти…” [1, 14]. Означена теза 
А. Адлера — це, по суті, лейтмотив щодо розмис-
лів Г. Нормінтона з приводу переломлення теорії 
компенсації травмованості у романі “Мистецтво і 
дива”1, адже не випадково письменник вкладає в 
уста батька Томмазо   Антоніо Гріллі   головного ге-
роя твору, наступну фразу: “З ким трапляється не-
щастя, Бог приносить і заспокоєння. У безмежній 
своїй милості він дарував моєму синові неземний 
хист” [13, 38]. 

Сюжет твору, дія якого відбувається наприкін-
ці ХVI століття, доволі простий і невибагливий, з 
елементами жанру роману “Плаща і шпаги”. Роз-
повідь у романі ведеться від імені Томмазо Гріл-
лі, котрий, розуміючи свій вроджений фізичний 
недолік, описуючи свою зовнішність, звертається 
до характеристик, що давали оточуючі його люди: 
“чудовисько”, “монстр”, “злочинна дитина”, “під-
кидько, демон” тощо [11, 13–14]. Читач дізнаєть-
ся з розповіді Томмазо, що його мати померла під 
час пологів, а батько ненавидів дитину, бо вважав 
її винною у смерті дружини. З тягарем провини 
за смерть матері, скорботу батька і своє каліцтво 
хлопчик росте в атмосфері зневаги і насмішок ото-
чуючих: “Я соромився свого каліцтва. Цей сором 
зародився стараннями батька, який здригався від 
огиди кожен раз, як я тикав своїм потворним носом 
в його коліно або чіплявся брудними рученятами за 
його фартух” [13, 20]. 

До десяти років Томмазо навіть не вміє читати, 

проте любить малювати і робить це чудово, що й 
було випадково помічено братом покійної матері 
хлопчика — Умберто Раймонді, з легкої руки котро-
го почалося навчання читанню й малюванню. Коли 
стало зрозуміло, що у Томмазо є неабиякий дар до 
малювання, батько примушує сина-карлика заро-
бляти гроші: “Флоренція ніколи не відчувала браку 
художників, але обдарованих карликів тут все-таки 
було небагато” [13, 34]. В костюмі арлекіна хлоп-
чик розважав “багатих патронів” [13, 35], малюючи 
їх нащадків й домашніх тваринок. І став Томмазо 
“знаменитістю на зразок виїзного цирку: урод з та-
лантом від Бога” [13, 34]. Через деякий час, зрозу-
мівши, що Томмазо не виконуватиме роль блазня 
на догоду багатій публіці, батько віддає хлопчика 
в підмайстри до художника (як з’ясується згодом, 
із збоченими нахилами), а сам їде в невідомому на-
прямку, не сказавши синові жодного слова.

У своєму житті Томмазо переніс ще багато пе-
рипетій, а люди   всюди й завжди   бачили в ньому 
лише “помилку” природи, сміялися з нього, дивля-
чись на нього або поблажливо, або з презирством. 
А талант митця, який, здавалося, обіцяв велике май-
бутнє, Томмазо використав задля виготовлення імі-
тацій творів видатних митців, побудувавши власне 
життя на брехні заради достатку, спокою, поваги, 
любові, яких він, звичайно ж, все одно не отримав. 
Дотичним до його життя був постійний страх ви-
криття. Врешті-решт обман був викритий: Томмазо 
Гріллі втратив і без того небагатий скарб. До того 
ж, рятуючи під час пожежі немовля, художник ні-
вечить руки, позбавляючись можливості малювати. 
Нашаровуючи негативність як сутність гріллівсько-
го життя, Г. Нормінтон знову звертається до адле-
рівського принципу компенсації: його герой знахо-
дить сім’ю в особі рідних врятованої дитини.

Отже, письменник, перш за все, наголошує на 
вроджених здібностях свого героя, описуючи зди-
вування оточуючих, коли раптом виявляється, що 
десятирічна дитина чудово малює, незважаючи на 
те, що її вихованням та навчанням ніхто не займав-
ся. І вустами дяді хлопчика проголошується — це 
“спадковість” [13, 26]. 

Дійсно, прояв здібностей до художньої творчос-
ті у ранньому віці свідчить про існування вродже-
ного фактору, однак, як слушно відмічає Л. Левчук, 
надзвичайно важливо, щоб дитина, в якої виявлено 
художній хист, мала можливість його розвивати, 
мала умови для формування художніх здібностей 
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[10, 71]. Як бачимо з оповідання Г. Нормінтона, 
ніхто не переймався створенням таких умов для 
Томмазо Гріллі. За влучним зауваженням Л. Лев-
чук, “талановитість дітей — це завжди іспит на 
зрілість для їх батьків та вчителів, це велика від-
повідальність дорослих за зростання, утвердження 
таланту, за становлення гармонійної, всебічно роз-
виненої особистості” [10, 74]. З твору британсько-
го письменника стає зрозуміло, що батько Томмазо 
такого випробування не витримав, що негативно 
вплинуло на подальшу долю його сина. 

Як вже зазначалось, Г. Нормінтон веде свою 
розповідь на тлі опису повсякденних подій, що 
відбуваються з його героєм — Томмазо Гріллі, ко-
трий протягом життя намагається організувати собі 
більш-менш передбачуване, зручне середовище 
проживання. Це зробити не просто, адже однією з 
рис світосприйняття в період, в якому живе голов- 
ний герой роману,   прагнення до гармонії та краси 
як відбиття божественного. Італійський гуманіст 
М. Фічіно проголошував, що краса опосередковує 
чуттєво-мінливий і ідеальний світ, завдяки їй від-
бувається залучення чуттєво-мінливих речей до 
істинного буття. За М. Фічіно, все, що перебуває 
в полі зору, є світлоносним і таким, що сповіщає 
своєю формою любов як буттєву силу всього кос-
мічного порядку. Відтак, краса в добу Відродження 
піднімається до рангу ідеальної міри щодо визна-
чення всього сущого, включаючи божественне. 

Зрозуміло, що відбиттям ідеальної міри та кос-
мічного порядку Томмазо себе не відчував. І фічі-
нівська “любов, яка з’єднує рух, що відбувається 
у вічному колі від нескінченного блага, заради 
блага і до блага” [16, 215] була йому не відома. Ре-
несансне ж ставлення до Еросу, що просякає світ 
прагненням до краси, до істини, до блага та доско-
налості, що спрямовує людину до її андрогінного нача- 
ла — символу цілісності, для героя Г. Нормінтона 
взагалі було не зрозумілим. У повсякденності, де 
проходить життя Гріллі, Ерос — звичайна хіть, яка 
задовольняється під мостом, у брудній таверні і  
т. ін., а краса і чарівність, доброта і чуйність, спра-
ведливість і неупередженість, чесність і правед-
ність зустрічаються досить рідко, а разом — вза-
галі ніколи. 

Британський письменник точно відбив супе- 
речливість епохи Відродження: сполучення в ній 
піднесених, духовних, платонічних і неоплатоніч-
них ідей з життєрадісним, грайливим настроєм, з 

одного боку, і з низинним, з іншого; співіснуван-
ня ідеї звеличення людської особистості, як вінця 
Всесвіту, і геліоцентричної системи, що перетвори-
ла планету Земля в нікчемну його піщинку. Епоха 
Відродження благополучно включає в себе і тео-
рію нескінченних світів Дж. Бруно і, за Ніколою 
Кузанським, появу “непередбачених” Богом людей, 
народження яких “не очікувалося… божим прови-
дінням” [8, 84–85]. 

Доречно згадати, що Ренесанс, і згодом Но-
вий час, цікавиться різного роду патологіями, які 
відносили до, так званих, “чудасій”. Феномен 
“чудасій” включав явища дивовижні, надзвичай-
ні, але природні (на кшталт народження чи то 
немовлят-гермафродитів, чи то двоголових). До 
них ставилися як до явищ огидних природі, які ні-
бито “вислизнули” з-під божественного контролю.  
З колекцій таких “чудасій” створювалися деякі 
антропологічні музеї. В романі Г. Нормінтона йде 
мова саме про таку колекцію. Особливо докладно 
автор описує демонстрацію “засоленої у розчині 
…дівчини-карли”, давши зрозуміти читачеві, що і 
Томмазо в будь-який момент може зайняти її міс-
це [11, 336–338; 341]. У цьому контексті не мож-
на не згадати німецького енциклопедиста Конрада 
Лікосфена — автора роботи “Хроніка чудасій і 
див”, назва якої невипадково перегукується з на-
звою роману англійського письменника. Лікосфен 
в традиціях свого часу пов’язує потворність з грі-
ховністю. Цікавим є той факт, що і Г. Нормінтон 
витримує, так би мовити, вимогу часу (Ренесансу) 
і не намагається описати красу душі свого героя, як 
наприклад, це робили романтики, або ідеалізувати 
потворність, як це робив Ш. Бодлер. Письменник 
відображає, властиве ренесансній людині, бажання 
насолоджуватися потворністю більше, ніж красою, 
і, як зазначає У. Еко, отримувати задоволення від 
споглядання того, що показувалося в анатомічних 
театрах, а також на полотнах, які це дійство уві-
чнювали [6, 250].

Водночас, на ґрунті звеличення людини, ото-
тожнення земної краси з божественною, а останню 
із жагою життєвих відчуттів, ствердженням інди-
відуалізму, як етичної норми, що виправдовувала 
аморальність, Ренесанс створив інтелектуальне 
підґрунтя, на якому відбувається “конструювання” 
мови осягнення світу. Мається на увазі те, що фа-
мільярне (низьке) освоєння світу наближало його 
(світ) до тіла людини, створюючи тим самим умо-
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ви, так би мовити, “онтологічної хвороби”, тобто 
прагнення відшукати буттєву основу світу в соці-
альній безформності. Як слушно відмічав О. Ло-
сєв, в епоху Ренесансу людина вперше стала дума-
ти, що реально і суб’єктивно-чуттєво видима нею 
картина світу і є справжнісінька його картина, що 
це не вигадка, не ілюзія, не помилка зору і не умо-
глядний емпіризм, але те, що людина бачить своїми 
очима і є насправді [11, 55]. 

Буттєву основу намагався відшукати і герой 
Г. Нормінтона. Виживаючи у повсякденні, перебу-
ваючи у вічному конфлікті з самим собою, Томмазо 
стає, за термінологією російського психолога Р. Га-
ріфулліна, “маніпулятором”. 

Згідно Р. Гаріфулліну маніпулятори починають 
обманювати, “грати в ігри” для того, щоб краще ке-
рувати своїми емоціями і уникати інтимності, боя-
чись скрутного становища; звіряють свої дії з діями 
інших, шукають схвалення всіх і кожного, вводячи 
в оману себе та інших. Відтак, “маніпуляторство” 
дозволяє Томмазо Гріллі, з одного боку, компен-
сувати свою вроджену травмованість отриманням 
певних благ, а з іншого — призводить до спекуля-
тивного використання обдарованості, що була дана 
йому, як компенсація цієї травмованості. 

Г. Нормінтон, описуючи життя Томмазо, торка-
ється проблеми “буття-можливості”, яку розвивав 
Нікола Кузанський. Згідно його теорії, Бог є фун-
даментальне буття як можливості, так і дійсності: 
в ньому все єднається, він не має протилежностей. 
Решта ж — можливість буття, “можливість стати” 
[5, 354], адже “тільки живе інтелектуальне світло, 
що іменується розумом, споглядає саму по собі 
можливість. Можливість вибирати згортає в собі 
можливість існувати, можливість жити і можли-
вість розуміти, причому можливість вільної волі 
анітрохи не залежить від тіла ...вільна воля не ко-
риться тілесним слабкостям” [9, 428]. 

Томмазо Гріллі обирає тілесне благо, а значить 
і необхідність маніпулювання. До того ж, згідно 
теорії Нікола Кузанського, Томмазо був з “неперед-
бачених божим провидінням” і тому вимушений 
споглядати за усім ніби з боку, тим більше, що і для 
епохи, в яку відбувається дія, органічним було роз-
межування між художнім образом і життям: пер-
ший був ізольований від другого. 

Отже, Томмазо постає перед читачем як ізольо-
ваний суб’єкт, котрий мріє про своє самостверджен-
ня, обираючи для цього в якості засобу маніпулю-

вання, за рахунок власної художньої творчості він 
копіює картини та гравюри інших митців (А. Дю-
рера, Г. Бальдунга, Леонардо да Вінчи, Дж. Арчим-
больдо та ін.), видаючи їх за оригінали. Робить він 
це заради власного блага, адже це маніпулювання, 
відоме його покровителю — правителю одного з 
німецьких герцогств Альбрехту Рудольфусу. І це 
маніпулювання дає Томмазо певні привілеї і впев-
неність у завтрашньому дні. Разом вони починають 
створювати колекцію див і “чудасій”, більшістю 
експонатів якої стали підробки. 

Зауважимо, що Г. Нормінтон запозичує істо-
рію взаємин Томмазо і Альбрехта Рудольфуса з 
біографії Арчимбольдо. До речі, в романі “Мисте-
цтво і дива” є розповідь про випадкове знайомство 
Томмазо і Арчимбольдо в міланському соборі “на 
Корсіа дей Серві”, де вони обидва зачаровано і за-
хоплено вивчали статую святого Варфоломія2 місі-
онера, якого стародавні вірмени за віру опустили 
в окріп, а потім з ледве живого здерли шкіру. Том-
мазо та Арчимбольдо зачаровано і захоплено диви-
лись «як майстерно змалював скульптор все: м’язи 
й жили стоячого трупа, незбагненно живого у своїй 
подвійний смерті (в муках і мармурі)” [13, 44].

Арчимбольдо запросив нового знайомого до 
себе в гості, де показав майже закінчену роботу 
“Вертумн” (“Портрет імператора Рудольфа II в об-
разі Вертумна”), “портрет покровителя, джерела 
достатку для своїх підданих”, а також готові ро-
боти з циклу “Пори року” [13, 54–55]. З тих пір, 
“протягом місяців і років” (Нормінтон у своєму 
оповіданні не уточнює скільки саме місяців і років) 
Томмазо при кожній нагоді відвідував художника, 
узи дружби з яким міцніли з кожним днем. І одно-
го разу Арчимбольдо показав своєму юному друго-
ві записки Леонардо да Вінчі, після чого почалося 
“посвячення в таємниці Мистецтва” [13, 58], яке 
перервалося зі смертю вчителя. 

Наразі, повертаючись до постаті Джузеппе Ар-
чимбольдо (1526–1593) і посилань на його долю в 
романі Г. Нормінтона, зазначимо, що італійський 
художник був портретистом імператора Священної 
Римської імперії Максиміліана ІІ, а після його смер-
ті — Рудольфа ІІ. Однак, як відмічає Р. Барт, діяль-
ність його не обмежувалася тільки живописом: він 
займався геральдикою, малював герцогські герби, 
картони для вітражів, шпалер, прикрашав корпуси 
органів, курирував придбання предметів мисте-
цтва, створював костюми для придворних свят, за-
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ймався оформленням і постановкою різноманітних 
урочистостей, турнірів і коронацій, розробляв та 
удосконалював різні механізми, проектував фонта-
ни, запропонував навіть методику запису музичних 
звуків відповідними кольорами, по якій мелодія 
могла бути представлена дрібними цятками фар-
би на папері. На стильову своєрідність творчості 
художника вплинула придворна кунсткамера, яку 
курирував живописець. Особливо ж Арчимбольдо 
прославився як фокусник і винахідник різних зве-
селянь для принців: він організовував і ставив різні 
дивертисменти, придумував каруселі. Ті складні 
складові голови, які він створював протягом два-
дцяти п’яти років при дворі німецьких імператорів, 
всі разом були ілюстрацією гри, популярної в са-
лонах того часу [16, 332]. За усі ці заслуги, а також 
за довгу та вірну службу, у 1580 році імператор Ру-
дольф II пожалував Арчимбольдо дворянство. 

Слід зазначити, що Рудольф II, меценат, покро-
витель наук і мистецтва, по натурі був ексцентри-
ком, мав слабкий, схильний до депресій характер. 
Імператор відверто тяготився державними справа-
ми, набагато більше його цікавили мистецтва і на-
уки. Він розбирався в поезії, живописі, математиці, 
фізиці, архітектурі, хімії і алхімії, астрономії та 
астрології, філософії та окультизмі, і, хоча в жод-
ній з цих областей не був професіоналом, прагнув 
оточувати себе людьми, які такими були. У Празі 
в роки його правління жили і працювали найвідо-
міші астрономи того часу Йоганн Кеплер і Тихо 
Браге, художники Бартоломій Шпрангер і Джу-
зеппе Арчимбольдо, скульптор Адріан де Бреши і 
багато інших. Захоплення Рудольфа ІІ мистецтвом 
і наукою призвело до створення в Празі Кунсткаме-
ри — найбагатшої колекції книг, рукописів, картин, 
монет і всіляких рідкостей. Однак крім годинника 
і наукових приладів були в Кунсткамері і такі «ра-
ритети» як цвях з Ноєвого ковчега та флакончик з 
прахом Адама [14]. 

Наразі, повертаючись до постаті Джузеппе Ар-
чимбольдо зауважу, що популярність митця за його 
життя була величезною, але під час Тридцятирічної 
війни (1618–1648) кунсткамера була розграбована, 
ряд картин Арчимбольдо були вивезені до Швеції, 
деякі з них осіли в приватних колекціях, а деякі 
просто зникли. Художник і його роботи були забуті 
більш ніж на 300 років, а на початку ХХ ст. С. Далі 
проголосив митця предтечею сюрреалізму [5]. Як 
відмічає Т. Брі, “у 1930 році французький журнал 

сюрреалістів Minotaure опублікував репродук-
ції його робіт, а Альфред Барр історик мистецтва 
і перший директор Музею сучасного мистецтва в 
Нью-Йорку, організував показ робіт художника 
на виставці під назвою «Фантастичне мистецтво, 
дадаїзм та сюрреалізм». Ман Рей, Рене Магрітт і 
Сальвадор Далі стверджували, що роботи Арчим-
больдо стали для них джерелом натхнення”3 [4]. 

Наразі, повертаючись до роману “Мистецтва і 
дива”, зазначу, що нормінтонівський Томмазо на 
службі у свого покровителя ніби продовжує діяль-
ність вчителя, з тією тільки відмінністю, що ство-
рює імітації, а не оригінальні (авторські) твори. 
Можливо, так відбувається тому, що герой англій-
ського письменника сам відчуває себе “чудасією” 
перевернутим світопорядком, що ним так цікавив-
ся Ренесанс, частиною колекції імператора, котро-
му служив.

Наразі це ще не все: Томмазо вигадує історії, що 
звеличують імператора, котрого обожнює герцог, 
стверджуючи про свою ніби наближеність до нього 
в минулому. Брехливі історії народжуються у Том-
мазо кожного разу, коли йому це вигідно, він об-
волікає брехнею все і всіх навколо себе. Тут можна 
провести паралель між нормінтонівським Томмазо 
та раблезіанським Панургом: обидва циніки, лихо-
слови, обидва з головами хаотично нагромаджени-
ми всілякими поверхневими знаннями, і обоє го-
тові на будь-які хитрощі аби якомога комфортніше 
влаштувати своє життя. 

Зазначимо, що Г. Нормінтон досить вдало опе-
рує поняттям “наближеність”, яке за змістом є між 
науковим, тобто формується на перехресті етики 
і психології. Якщо в романі Ф. Рабле “наближе-
ність” фіксує матеріальний аспект (“наближеність” 
Панурга до Пантагрюеля “наблизила” першого до 
достатку), то Г. Нормінтон розглядає більш склад-
ний зріз поняття “наближеність”, а саме: визначен-
ня влади й приналежності до більш високого соці-
ального статусу (Томмазо отримує блага і привілеї, 
будучи “наближеним” до герцога). Як Панург ком-
пенсує свою нікчемність розпустою, так Томмазо 
блудством компенсує свої вроджені недоліки. 

Можна стверджувати, що Г. Нормінтон певним 
чином є продовжувачем естетики Ф. Рабле — “ес-
тетики розкладання” ренесансної культури. Так, 
у романі “Мистецтво і дива” (як втім і в “Кораблі 
дурнів”) велике місце займають мотиви травлен-
ня, пияцтва, злягання на тлі різних патологій. Як 
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у Ф. Рабле, так і у Г. Нормінтона, тіло — усі види 
і можливості його прояву — головна детермінанта 
дії. Це, до речі, вписується і в ренесансний кон-
текст, адже, як відмічає У. Еко, “в епоху Відроджен-
ня непристойне вступило в нову фазу. Мало того, 
що в зображенні людського тіла статеві ознаки 
перестали сприйматися як щось шокуюче, а ста-
ли частиною краси людини, ще... уславлення дій, 
які раніше і назвати було неможливо..., проникає в 
придворні кола, в тому числі до папського престолу   
тепер воно нікого не коробить, а служить нахабним 
і безсоромним спонуканням до радості і насолоди. 
Мистецтво освічених класів прилюдно привласнює 
те право, що раніше визнавалося, та й то не цілком 
гласно, лише за чернью...” [6, 149–150]. 

Наразі, повертаючись до проблеми природи 
таланту як компенсації травмованості, зауважи-
мо, що в романі “Мистецтво і дива” саме тілесна 
травмованість стає тим чинником, що впливає на 
душевну травмованість і визначає долю головного 
героя, адже первинний досвід фізичного і соціаль-
ного світу винятково тілесний. Межі цієї роботи 
не дозволяють “розгорнути” проблему тілесності, 
яка в контексті нашого аналізу є дотичною до про-
блеми обдарованості, компенсації та травмованос-
ті. Наразі, вважаємо за необхідне підкреслити, що 
ми підтримуємо той теоретичний інтерес до різних 
аспектів багатошарової проблеми тілесності, який 
представлений в роботах українських науковців, а 
саме: Т. Алексеєнко, І. Алексійчук, Л. Газнюк, О. Го-
мілко, В. Косяк, В. Панченко, І. Рудакова та ін.

Не можна не погодитись з російським теорети-
ком Т. Червінською, котра зауважує, що будь-який 
досвід вторинний стосовно відчуття тіла, яке вже 
є до будь-якого досвіду, і яке збирає навколо себе 
усю світову предметність. Дійсно, “з одного боку, 
власне тіло постає, як один з об’єктів зовнішньої 
предметності, як “тіло-річ”, з іншого, воно дається 
як “тіло-образ”, яке від нас невіддільне, оскільки 
його неможливо перевести в щось, що нам проти-
стоїть” [17]. З одного боку, ми можемо його якось 
прикрасити, вдосконалити, або навпаки “розпусти-
ти”, з іншого, в якийсь момент, з причин від нас 
незалежних, воно перестає нам підкорятися. Тіло 
є феноменологічним явищем, адже окрім анатоміч-
них особливостей, воно ще має так би мовити впи-
саність у світ, одним з проявів якого є символічні 
образи, за допомогою яких складається норма тіла, 
в ту чи іншу історичну епоху, що певним чином, 

якщо не регулює, то впливає на виховання, сексу-
альність, звички, соціальну поведінку людини4. 

Не можна не погодитись з М. Мерло-Понті, 
згідно думки котрого не свідомість, а живе власне 
тіло визначає спосіб буття у світі екзистенції, яка є 
конкретним тілесним буттям, або “втіленою свідо-
містю”. Як відмічає Л. Соколова, “для Мерло-Понті 
тіло не є об’єктом, іншим серед тих, які нас оточу-
ють: воно не річ у світі, але ставлення до світу. Воно 
є живе власне тіло, яке я знаю не розумом, але яке, 
навпаки, є умовою для моїх вищих функцій, мого 
«свідомого Я»” [15, 12]. Будь-який суб’єкт прире-
чений жити у світі різноманітному, що по-різному 
сприймається не тільки кожним окремим суб’єктом, 
а й кожним окремим “Я”, оскільки світ — це осно- 
ва, на якій розгортаються всі його (“Я”) акти, і рі-
зомне сприйняття передбачається ними. 

У якомусь сенсі можна сказати, що людина діє 
у видимому світі, але бачить те, що уявляє. Інтен-
ції різомного сприйняття пов’язані із судженням, 
вольовою позицією, оцінкою, бажаннями суб’єкта, 
взаємовідносинами “Я Інший”. І у цьому випадку 
будь-яка травмованість (особливо вроджена) може 
грати вирішальну роль, адже вона позасвідомо ви-
кликає інтендування різноманітних тетичних5 актів. 
Іншими словами, двозначність тіла — реального та 
інтедованного — спонукає до того, що розумова ка-
узальність накладається на фізіологічну, в результа-
ті чого фантомне сублімується у творчому акті. 

Підсумовуючи вище викладене, зауважимо, що 
роман Г. Нормінтона “Мистецтво та дива” цікавий 
саме нарративною рефлексією письменника щодо 
проблеми обдарованості. Спираючись на різомний 
підхід, автор на тлі опису повсякдення в ренесанс-
ну добу пропонує багатошаровий та різновектор-
ний погляд на можливості розвитку/не розвитку 
таланту, торкається питання творчої діяльності, да-
ючи зрозуміти, що суб’єкт у своїх діяннях і творчих 
актах не тільки стверджується і проявляється, але 
й твориться і визначається. Тобто можна сказати, 
що Г. Нормінтон (свідомо чи ні — нам це невідо-
мо) стверджує марксистську концепцію суб’єкта, 
згідно якої суб’єкт формується за допомогою своїх 
дій. Логічним продовженням цієї позиції є ідея, що 
суб’єкту властива якість перетворення “Буття”,   як 
свого, так і “Буття” взагалі. Водночас, якщо є ком-
пенсація травмованості, яка від суб’єкта не зале-
жить (вона дана у вигляді неабиякої обдарованості   
і все), повинна бути першопричина, що цю компен-
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1 В російському перекладі – “Чудеса и диковины”.
2 Скульптор Марко д’Аграте.
3 У ХХІ столітті популярність Дж. Арчимбольдо продовжує зро- 
стати, а його ідеї знаходять послідовників. Так, у 2012 році в лондон- 
ському музеї образотворчого мистецтва Dulwich Picture Gallery експо- 
нувалася серія скульптур “Чотири сезони”. Автор арт-проекту 
американський художник, сценарист і режисер Філіп Хаас (Philip 
Haas), натхненний роботами великого маньєриста, створив свою вер- 
сію пір року. Триметрові Зима, Весна, Літо і Осінь були вперше пред- 
ставлені аудиторії на галявині музейного парку. За свідченням Т. Брі, 
інший Нью-Йоркський фотохудожник Klaus Enrique Gerdes створив 
серію фоторобіт під загальною назвою “Арчимбольдо”, де спробував 
повторити роботи великого майстра, використовуючи реальні фрукти, 
овочі і квіти. Стиль “а-ля Арчимбольдо” не раз використовував у своїх 
експериментах і відомий англійський фотохудожник Карл Ворнер [4].
4  Можна провести цікаву паралель між героєм Г. Нормінтона Томма- 
зо та реально існуючою людиною – видатним джазовим музикантом, 
котрого письменник не може не знати, Мішелем Петруччіані, котрий 
народився в стародавньому містечку Франції, Оранж, у 1962 році. 
Батько його був уродженцем Сицилії, мати   француженкою. З дитинства 

Мішель був вражений остеодистрофією. Таких дітей називають “криш- 
талевими” їх кістки не витримують ніякого навантаження. Талант 
його почав проявлятися в 4 роки, коли Мішель побачив по телевізору 
Дюка Еллінгтона за роялем. У 15 років Мішель виступив на джазовому 
фестивалі в Клузкла, у Дроме. З тих пір його ім’я відоме кожному знав- 
цеві джазу. Зазвичай Петруччіані виносили на сцену. Існує клуб друзів і 
джазменів, які “носили” Мішеля: в ресторан, в готель, в клуб, додому... 
У перші гастрольні роки Петруччіані один заповзятливий імпресаріо 
проносив Мішеля в номер готелю... в сумці. Мішель не заперечував... 
Він грав з кращими джазменами США: з гітаристами Джимом Голлом 
і Джо Пассом, з тенор-саксофоністом Вейном Шортером, з альтистом 
Лі Конітцем, з ударником Кенні Кларком. Не дивлячись на фізичну 
недосконалість, Мішель Петруччіані притягував жінок. Як стверджу- 
ють його біографи, офіційно у нього було три серйозних романи з 
жінками і двоє дітей. Мішель якось зауважив: “Батько почав поважати 
мене, коли в мене народився син. До того ж у нього було безліч веселих 
інтрижок. Він жив життям богеми” [10].
5 Тетичний (thetique; thesis, “положення”, “полагання”) – те, що від- 
носиться до тези в сенсі положення якої-небудь доктрини, яку 
збираються захищати.
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сацію, так би мовити дає: щось трансцендентне, 
яке “компенсує” травмованість, даруючи суб’єктові 
потенціальну можливість творчої діяльності, яка 
не обов’язково може бути реалізована. Саме це і 
сталося з героєм Г. Нормінтона. 

Виходячи з твору англійського письменника, 
умовою реалізації даного потенційного, є єдність 
свідомості і діяльності. Автора не цікавить пози-
ція психоаналітиків щодо теорії компенсації, йому 
ближче точка зору тих психологів, котрі наполя-
гають на принципі соціальної детермінації як до-

свіді. Вона не обов’язково пов’язана з культурно-
історичною парадигмою, адже вплив соціуму не 
зводиться до впливу культури, тобто є діалектикою 
зовнішніх і внутрішніх умов. 

Відтак, Г. Нормінтон у романі “Мистецтво і 
дива”, безумовно, не знімає дискусійності з питан-
ня таємниці обдарованості, та й не ставить перед 
собою такого завдання, проте нарративна рефлексія 
письменника з цього приводу, подана в незвичному 
ракурсі на тлі повсякдення доби Відродження, не 
може не викликати інтерес.
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декоративні тканини у купоЛі баптистерію правосЛавних 
в равенні: семантика в контексті хрещення

УДК 7.033.2:7.046:7.045

Анотація. Стаття присвячена розкриттю семантики тка-
нин в куполі Баптистерія православних в Равенні. Зображення 
тканин в баптистеріях раніше трактувалися як декоративні 
мотиви і не включалися в іконографічний аналіз. У досліджен-
ні тканини аналізуються з точки зору їх реальних прототипів 
у культурі жителів Середземномор’я. Основним прототипом 
вільно звисаючих на круглому каркасі тканин був ківорій, що 
традиційно мав завіси. Шляхом аналізу символічних значень 
ківорію і його побутування в культурі розкриваються різні 
смислові відтінки символіки тканин/завіс, що традиційно су-
проводжували ківорій або сінь. Ківорій з’являється в христи-
янському храмі як природне продовження античної та старо-
завітної традиції. Значна роль ківорію була обумовлена його 
зв’язком з уявленнями про необхідність виділення простору 
навколо сакральних предметів. Символічно він був дверима в 
сакральний простір. Він так само використовувався як над-
гробна споруда, що асоціювалося зі входом у світ смерті. 
З приходом християнської ери ківорій / труна стає знаком 
воскресіння, яке після воскресіння Христа робиться можли-
вим і для людини. Це значення ківорію стає ключовим і для 
таїнства Хрещення. Їх тісний зв’язок відбивався в поєднанні 
ківорію з хрещальними купелями. У цій візуально-символічній 
системі підняті завіси показували, що двері між землею і не-
бом стали відкритими. На цей зв’язок вказували алюзії із заві-
сою Ієрусалимського храму, що розірвалася у момент смерті 
Христа та із ківорієм як Божим покровом або шатром, який 
був символом Божої присутності, благословення і відкриття 
Божественного світу. У цьому контексті підняті завіси були 
знаком відкриття неба і явища Бога, на що неодноразово вка-
зує Іоанн Златоуст. Так завіси відкриті у куполі баптистерію 
православних в Равенні показували, що для людей в Хрещенні 
відкривалося царство небесне. Така інтерпретація була тра-
диційною, що підтверджується словами св. Іоанна Златоуста 
і зображеннями піднятих завіс в куполах ранніх баптистеріїв, 
як наприклад, в Баптистерії православних V ст. в Равенні і в 
Баптистерії св. Іоанна на джерелі V ст. у Неаполі.
Ключові слова: завіси, ківорій, тканини, баптистерій, Равен-
на, мозаїки, Хрещення, Небо, символ, шатер.

Аннотация. Статья посвящена раскрытию семантики тка-
ней в куполе Баптистерия Православных в Равенне. Изоб-
ражения тканей в Баптистерии ранее трактовались как 
декоративные мотивы и не включались в иконографический 
анализ. В исследовании ткани анализируются с точки зрения 
их реальных прототипов в культуре жителей средиземномо-
рья. Основным прототипом свободно свисающих на круглом 
каркасе тканей был киворий, традиционно имевший завесы. 
Путем анализа символических значений кивория и его бытова-
ния в культуре раскрываются различные смысловые стороны 
символики покрывающих его тканей/завес. Киворий появляет-
ся в христианском храме, как естественное продолжение ан-

тичной и ветхозаветной традиции. Изначальная роль кивория 
была обусловлена его связью с представлениями о необходи-
мости выделения пространства вокруг сакральных предме-
тов. Символически он являлся дверью в сакральное пространс-
тво. Он так же использовался как надгробное сооружение, 
что ассоциировалось со входом в мир смерти. С приходом 
христианской эры киворий/гроб становится знаком воскресе-
ния, которое после воскресения Христа делается возможным 
и для человека. Это значение кивория становится ключевым 
и для таинства Крещения. Их тесная связь отразилась в со-
четании кивориев с крестильными купелями. В этой визуаль-
но-символической системе поднятые завесы показывали, что 
дверь между землей и небом стала открытой. На эту связь  
указывали аллюзии с разорвавшейся завесой храма и с киворием 
как Божьим покровом или шатром, который так же был сим-
волом Божьего присутствия, благословения и открытия Бо-
жественного мира. В этом контексте поднятые завесы были 
знаком открытия неба и явления Бога, на что неоднократно 
указывал Иоанн Златоуст. Так открывающиеся завесы в ку-
поле баптистерия православных в Равенне показывали, что 
для людей в Крещении открывалось царство небесное. Такая 
интерпретация являлась традиционной, что подтверждает-
ся словами св. Иоанна Златоуста и изображениями поднятых 
завес в куполах ранних баптистериев, как например, в Баптис-
терии православных V в. в Равенне и в Баптистерии св. Иоан-
на на источнике V в. в Неаполе.
Ключевые слова: завесы, киворий, ткани, баптистерий, Ра-
венна, мозаика, Крещение, Небо, символ, шатер.

Summary. This article is dedicated to the meaning of the textiles 
in the cupola of the Orthodox Baptistery as important signs in Byz-
antine art. Images of the textiles in the Baptistery are tradition-
ally interpreted only as decorative motifs and are not subject to 
iconographic analysis. In this research we analyse the textiles as 
they appear in the daily life of people of the Mediterranean of that 
time. One of the most important examples of using textiles in daily 
life was a canopy or ciborium, which traditionally has curtains. We 
have examined the meaning of the ciborium, its symbolic signifi-
cance and its use in culture. In the light of this we show the different 
sides and multiple meanings of the fabrics /curtains which cover the 
canopy. The ciborium, as one of the first architectural constructions 
in Christian temples appeared there as a natural continuation of the 
canopy which had its roots in Classical and Old Testament tradi-
tions. An analysis of the sources shows that the significant role of 
the ciborium in early byzantine temples was determined by a close 
relationship with a late antique mentality in which it was neces-
sary to screen the sacred space around holy objects. Symbolically 
it was like a door – a place of crossing to another sacred space. 
For example, in the antique period the ciborium played the role of 
a shroud and was the door between the world of the living and the 
dead and only God could cross this threshold. With the coming of 
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the Christian era the meaning was redefined. After the resurrection 
of Christ – his victory over death – the ciborium /shroud becomes 
a sign of the resurrection which after Christ became possible for 
humans too. This new meaning of ciborium also became the key 
meaning for the mystery of Baptism, in which the baptized person 
dies for his sins and is resurrected to a new life with Christ. The 
close relationship of the ciborium to the mystery of baptism is re-
flected in the combination of canopies with baptismal fonts, starting 
with the earliest example of the ciborium above the baptismal font 
in Dura-Europos. Raised curtains were very important in this vis-
ual-symbolic system. They show that the door between heaven and 
earth has been opened. There were some allusions to this such as 
the tearing of the veil of the temple at the moment of Christ’s death. 
Another allusion is the understanding of the ciborium as God’s veil 
or tent which provides protection and cover for God’s children. This 
veil was also a sign of God’s presence, his blessing and the opening 
of God’s world. That is why the opening of these kinds of curtains 
was like the opening of heaven and the appearance of God. John 
Chrysostom wrote several times about the curtains which hung on 
the ciborium. He made clear their meaning as heaven and the veil 
which separated the Holy of Holies from the rest of the temple. 
He exhorted the people to imagine that heaven itself was opening 

when they saw the opening of the curtains and they should lift up 
their souls to heaven. That is why we can see open curtains in early 
baptisteries of the Vth centuries like, for example, in Ravenna and 
Naples. People are baptized and this mystery opened the kingdom 
of heaven for them – they die (when they immerse themselves in 
the baptismal font) and then are resurrected (when they emerge 
from the font) and they could see above them in the cupola of the 
Baptistery heaven opened wide for them. The article shows that un-
derstanding of the semantics of decorative textiles helps to recover 
the theological message of the mosaics in the Orthodox Baptistery. 
The theological concept was deeply thought out in accordance with 
the purpose and mission of the Baptistery. It reveals the essence of 
the mystery of Baptism and the holy day of the Epiphany for peo-
ple. The textile objects played a significant role in this conception. 
The analysis of images of textiles in the mosaics in the cupola of 
the Orthodox Baptistery in Ravenna enables us to understand the 
principles of using decorative fabrics as an important symbol of 
iconography. These symbols give an accurate, profound and emo-
tive semantic emphasis which supports, complements and reveals 
the theological content of the main scenes.
Key words: veils, curtains, ciborium, fabrics, textiles, baptistery, 
Ravenna, mosaics, Baptism, Heaven, symbol, tent.

Постановка проблеми. Мозаїки Баптистерію 
православних в Равенні відносяться до середини 
V ст. (іл. 1). Композиція в його куполі — це один з 
найбільш ранніх прикладів використання в сюже-
ті купола тканин. Драпіровані тканини, що висять 
навколо центрального медальйона із зображенням 
Хрещення, не мають, на перший погляд, очевидної 
та необхідною функції. Однак таке їх трактування 

не може відповідати традиції візантійського релі-
гійного мистецтва, де апріорі навіть другорядні 
деталі мали смислове та символічне наповнення і 
ретельно підбиралися відповідно до основного за-
думу твору. Особливо це стосується значущих цен-
тральних образів розташованих в зеніті склепін-
ня. На підставі цього виникає потреба розглянути 
тканини в куполі Баптистерію православних з тим, 
щоб спробувати виявити їх функції і символічне 
значення, підійти до розуміння причин їх введення 
в центральну іконографію купола.

Аналіз досліджень. У дослідженнях такі тка-
нини традиційно відносять до декоративних еле-
ментів, що не впливають на зміст композиції, і 
тому, наскільки нам відомо, вони ніколи не ставали 
предметом вивчення. Як мало важливі елементи, 
зображення висячих тканин часто зовсім не згаду-
ються в описах композиції купола (17, 34–35; 33, 
111; 16, 137–140). Іноді їх присутність відзначають, 
але тільки як елемент, покликаний відокремити 
одну сцену від іншої. Наприклад, Є. К. Рєдін зазна-
чає, що зображення сцени Хрещення розташова-
но “в кругу из занавесей замыкающих сцену” [28, 
13–14], О. Демус пише: “Апостолы и «Крещение» 
представлены в разном масштабе, медальон же от-
делен от апостолов висячими занавесами (vela), 
которые, подчеркивая, что центральное изображе-
ние сохраняет черты opaeon (греч. ὀπαῖον — отвер-
стие в кровле. — Ред.), относят его к иной катего-

Іл. 1. Хрещення, Апостоли. Мозаїка в куполі  
Православного баптистерію, сірок. V ст., Равенна 
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рии, нежели та, к которой принадлежат апостолы” 
[7, 76].

Таким чином, можна бачити, що навіть коли 
з’являються згадки про тканини в куполі Баптис-
терію православних, то вони не включаються в 
аналіз іконографії мозаїк як значимий смисловий 
атрибут. При тому, що візантійській традиції було 
притаманне глибоке символічне осмислення усіх 
деталей, навіть на периферії композицій, не мож-
на погодитися із тим, що у центрі купола можуть 
бути розташовані тільки декоративні або службові 
елементи.

Мета дослідження. Визначити символічне 
призначення тканин в куполі Баптистерію право-
славних в Равенні.

Основна частина. Зрозуміти символічне при-
значення і необхідність зображення тканин в купо-
лі баптистерію можна лише визначивши ті реальні 
предмети і пов’язані з ними традиції, які могли по-
служити прообразами зображених тканин, що висять 
у куполі. При цьому прототипи мали бути властиві 
ужитку і семантиці такого храму спочатку, інакше 
вони не могли б увійти до композиції куполу.

Таким прообразом можна вважати ківорій (чи 
інакше — сінь), оскільки він був єдиною спору-
дою в інтер’єрі ранньохристиянського храму, який 
обов’язково включав тканини. Це положення є 
основою для розгляду запропонованої версії.

Екскурс про ківорій. У найбільш великих слов-
никових статтях про ківорії К. Весселу (Reallexikon 
zur Byzantinishen Kunst) [45, 1055] і Т. Клаузера 
(Reallexicon für Antike und Christentum) [36, 85]  

про прадавнє символічне значення ківорію гово-
риться, що він відбивав “в як найглибшому сенсі 
символ неба, вказував на космічне значення того,  
що знаходиться під ним, апофеоз, у більше пом’як- 
шеному сенсі — як символ неба, вказівка на кос-
мічне значення того, що знаходиться під ним, апо-
феоз, у більше пом’якшеному сенсі — як мінімум, 
шанування” [36, 85; 45, 1055]. Таким чином, ківо-
рій вказував на сакральність і Божественне похо-
дження об’єкту, що покривався ним, і об’єднувався 
з поняттям храму і його ідеальним образом1. Як 
архітектурно, так і функціонально він представляв 
усю різноманітність храмових форм в зменшено- 
му масштабі2, причому покриття здійснювалося  
незалежно від того, де знаходився об’єкт покло-
ніння — на відкритому просторі (іл. 23, 34), чи в 
інтер’єрі (іл. 45).

Головним призначенням ківорію в дохристи-
янську епоху в різних культурах Середземномор’я 
було покриття і виділення священного простору. 
Ківорії могли бути представлені різними архітек-
турними конструкціями: портиком, куполом, аркою 
або шатром, могли мати дві і більше колон, бути 
самостійною спорудою або примикати до стіни, а 
також вдаватися до неї у вигляді ніші [45, 1055]. Їх 
форма варіювалася, але призначення залишалося 
незмінним — виділяти найбільш сакральну зону, 
місце і предмет шанування. 

Ця традиція мала тривалу історію, вона могла 
існувати ще на доархітектурній стадії, оскільки 
ківорії, як покрови священного, мали масу тек-
стильних варіантів: від найпростіших, у вигляді 

Іл. 2. Ківорій над саркофагом Осіріса  
і його вівтарем. Фреска в храмі Ізіди.  

Помпея

Іл. 3. Ківорій над вівтарем  
в саду будинку Децима Октавія 

Кварта. Помпея

Іл. 4. Домашній вівтар- 
ларарій у будинку Менандра. 

Помпея
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пологу, накинутого на три складених разом списи 
(іл. 5)6, до складних конструкцій — у вигляді пара-
сольок, палаток або шатрів різних форм. У кліматі 
Середземномор’я з його пекучим сонцем, поза сум-
нівом, були потрібні і особливо цінувалися пред-
мети, що від нього захищали. Докази цьому можна 
бачити в етимології таких грецьких понять, як “роз-
ташовуватися, розкидати шатер” (σκηνάω, σκηνέω, 
σκηνόω), “намет, шатер” (σκήνημα, σκηνή, σκηνίς), 
“парасолька” (σκιᾰδίσκη, σκίρον), “навіс, балдахін, 
купол” (σκιάς), “покрив” (κατα-σκήνωμα), “закрива-
ти, покривати тінню” (σκιάζω) та ін. Усі вони ма-
ють в основі один корінь, спільний із словом “тінь” 
(σκιά, σκιή). Ця етимологія вплинула, ймовірно, і 
на українську та російську назву ківорію — “сінь”, 
що буквально також означає “тінь”, попри те, що 
в північнішому і, відповідно, менш сонячному клі-
маті її значення було вже не так актуально.

Древній зв’язок ківорію з шатром, ймовірно, і 
зумовив традиційну присутність завіс на ківоріях, 
з якими він іноді навіть сприймався як єдине ціле 
і називався загальним терміном. Наприклад, До-
бриня Яйдрекович, згодом — Новгородський архі-
єпископ Антоній називає катапетасмой у Св. Софії 
Константинопольської як саму завісу, так і ківорій 
над нею [15, 9–11], хоча катапетасма по-грецьки 
буквально означає тільки завіса. По суті, ківорій 
із завісами був той же шатер, тобто — жорсткий 
каркас основи і тканини, що відкривався, на місцях 
стін і входу.

Присутність ківорію в християнському хра-
мі підтримувалася і старозавітною традицією, 
де зразком ідеального храму завжди залишалася 

Скінія, в якій Святе Святих відділялося завісами 
із зображеннями херувимів. У християнській то-
пографії храму простір Святая Святих із завісами 
на чотирьох стовпах символічно співвідносився з 
простором ківорію, що також мав завіси. Біблей-
ський текст не містив інформації про те, як саме 
розташовувалися стовпи Святая Святих: в одну лі-
нію, тобто по прямій в плані, чи по квадрату, тоб-
то по чотирьох сторонах ковчегу, тому така варі- 
ація — розташування завіс не в лінію, а по чотирьох 
сторонах ківорію — була сприйнята і міцно ствер-
дилась. Ймовірно, розташування стовпів із завіса-
ми як в ківорії було підкріплено ще і деякою усною 
традицією. В усякому разі ми не зустрічаємо згадок 
інших завіс, що відносяться до вівтарної частини, 
окрім завіс ківоріїв, аж до середини XI ст. [30, 363], 
а виділення вівтарної частини в ранніх християн-
ських храмах також робилося прямокутним в плані 
і так, що виступало у наос, а не відділяло східну 
частину по прямій лінії7 (іл. 6) [37, 1–24].

Завіси, єдині з ківорієм у своєму походженні, 
мали у ряді випадків і спільне з ним значення неба. 
Це також мало старозавітні корені. На таку семан-
тику завіс вказують, наприклад, зображення на зна-
менитій завісі храму Ірода, де був представлений 
“вид всего неба” [13, V. 5: 4]. З небесним покровом 
асоціювалися і завіси шатра згідно з біблейськими 
текстами: “Ты одеваешься светом, как ризою, про-
стираешь небеса, как шатер” (Пс.103:2); “Он ра-
спростер небеса, как тонкую ткань, и раскинул 
их, как шатер для жилья”. (Ис. 40:22) <виділено 
нами — Ю. М.>.

Іншу лінію, що зумовила появу ківорію в хрис-

Іл. 5. Полог над Ахіллесом, влаштований з копій і накидки.  
Мініатюра з «Іліади», кін. V – поч. VI ст.,  

з бібліотеки Амброзіана. Мілан

Іл. 6. План вівтарної огорожі храму  
Св. Софії в Константинополі,  

реконструкція С. Ксидиса
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тиянському храмі, складала пізньоантична тради-
ція [45, 1058]. У ній найбільш важливими аспек-
тами, що вплинули на християнський ківорій, було 
використання його над похованням або труною8 (іл. 
79, 810, 2), над імператорським престолом (іл. 911, 
1012 , 1113 ), над джерелом або колодязем (іл. 1214) і 
над античним язичницьким вівтарем [45, 1058; 36, 
85] (іл. 2, 3, 4).

Відомі випадки, коли священний простір навко-
ло шанованого об’єкту відділявся також і завісою. 
З опису Павсанія відомо, що в знаменитих святи-
лищах Греції завіси знаходилися перед найбільш 
шанованими зображеннями божеств, наприклад, 
в двох храмах, визнаних чудесами світу: в храмі 

Іл. 7. Античний надгробок 
з ківорієм над розписом зі 

сценою замогильного  
бенкету. Археологічний 
музей. Палермо. Італія

Іл. 8. Воскресіння  
праведного Лазаря.  

Деталь фрески римських 
катакомб  
III–IV ст. 

Іл. 9. Міссорій Феодосія I. 388 р. Мадрид.  
Академія історії 

Іл. 11. Імператриця  
Константина (дружина  
имп. Маврикія-Тиберія  
(582–602)) під ківорієм з орлами  
і завісами. Фрагмент  
імператорського диптиха,  
VI ст. Барджелло, Флоренція

Іл. 12.Кам’яний ківорій, що покриває джерело в Кафр 
Лата (Kafr Lata). 449 р.

Іл. 10. Зображення Констанція II, копія мініатюри 
давньоримського рукопису – Хронографія 354 р. (також 

звана Хронографія 354 р. або Календар 354 р., лат. 
Chronographus anni CCCLIIII). Рукопис не зберігся. Копія 
знаходиться в манускрипті XVII ст. з колекції Барберині 

(Ватиканська бібліотека, cod. Barberini lat. 2154)
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Артеміди Эфесской, де завіса перед статуєю богині 
піднімалася вгору до стелі15, і в храмі Зевса Олім-
пійського в Олімпії, де завіса, що закривала статую 
Зевса, навпаки, опускалася на шнурках16.

Пізніше в цей же храм Зевса в Олімпії складним 
шляхом потрапила знаменита єрусалимська завіса 
з храму Ірода: під час узяття Єрусалиму вона пе-
рейшла в руки римлян [13, VI, 8: 3], після чого ця 
реліквія декілька років знаходилася в Римі, і до неї 
для поклоніння приходило багато іудеїв, а потім 
один з римських імператорів подарував її в храм 
Зевса [47, 64; 20, 213]. На завісі було зображення 
неба. Це дозволяє припустити, що образи на ній за 
своїм змістом були відповідними або, щонаймен-
ше, прийнятними і для цього язичницького храму. 
Ймовірно, завіса як образ зоряного неба відносила-
ся до деяких загальних архетипів, в усякому разі, і 
в античній літературі ми зустрічаємо прецеденти, 
коли небо з сузір’ями називалося поняттям, що від-
носиться до тканини, майстерно вишитої візерун-
ками. Приклади тому зустрічаються в творах Пла-
тона17, Есхіла18 і Еврипіда19.

Важливо сказати особливо про ківорії-надгроб- 
ки. У пізньоантичний період вони ставилися над 
місцями поховань, означаючи саму труну [45, 

1064–1065] і сакральну межу переходу в загробний 
світ. Такі ківорії природним чином переходять в 
християнську традицію, але їх смисловий акцент 
істотно змінюється. Античні врата/границя/пере-
хід у світ смерті після Воскресіння Христа пере-
творюються на вихід із загробного світу, раніше 
підвладний лише Богові, але в новому розумінні, з 
Христом, можливий і для людини. Осереддям змі-
ни цих смислових понять стає Гроб Господній як 
місце поховання Христа, і також Його Воскресін- 
ня — перемоги над смертю. Зображення Спасителя 
або хреста як його символу під такими ківоріями 
підкреслюють це нове значення — знехтування 
смерті і вихід з неї (іл. 1320, 1421). Подібні образи 
розкривали труну як місце Воскресіння і початку 
нового життя для усіх віруючих у Христа — вони 
зображуються на виході з труни, починаючи з древ-
ньої іконографії Воскресіння Лазаря (іл. 8)22. Або ж 
ківорії-гробниці з’являються розкритими і порож-
німи, що з усією очевидністю підкреслює відсут-
ність в них померлих (іл. 15)23.

Таким чином, маючи такі ґрунтовні корені в 
старозавітній і античній традиціях, ківорії із заві-
сами переходять в християнський храм як би “за 
умовчанням”, чому їх введення в церковний ужи-
ток ніде не обмовляється окремо, адже його не 
можна назвати нововведенням. Швидше, навпаки, 
ківорій — предмет загальний, традиційний і необ-
хідний для різних культур.

Ківорії в мозаїках баптистерію з’являються 
у вівтарях християнських храмів, укриваючи пре-
стол і виділяючи священний простір навколо ньо-
го. Але чи міг ківорій розташовуватися в центрі 
баптистерію? К. Вессель у своїй статті “Ківорій” 

Іл. 13. Явище воскреслого 
Христа. Середник вівтарної 
огорожі. Церква  
Сен-П'єр-о-Ноннен,  
Мец (Лотарингія), VII–VIII ст.

Іл. 14.Саркофаг архієпископа Даміана VIII ст. Сант 
Ароллінаре ін Класе. Равенна

Іл. 15. Надгробок 
IV ст. (?). Фаюм, 
Єгипет, Каїрський 
музей
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описує ряд прикладів, коли конструкція поміщала-
ся над хрестильною купіллю, відмічаючи, що такі 
ківорії можна вважати одним з прадавніх типів [45, 
1061–1062]. Найбільш ранній з реальних зразків, 
що збереглися до наших днів, арочний покров над 
прямокутною купіллю в християнському молитов-
ному будинку в Дура-Европос (біля 230 року, Пів-
нічна Сирія, сучас. Ірак). Купол покрову розписа-
ний як небесне склепіння із зірками (іл. 16)24, що 
підтверджує те, що в цьому місці він також зберігає 
значення небесного пологу. Інший подібний при-
клад — купіль в Мамшите IV ст. (іл. 17)25.

Такі прецеденти, на наш погляд, дозволяють 
розглядати тканини в куполі равеннського Баптис-
терію православних як деталі, пов’язані з ківорієм, 
а саме — як підняті завіси або елементи шатра. 
Драпіровки в куполі (іл. 1) розташовуються над 
апостолами, звисаючи позаду їх голів. Тканини 
оточують центральний медальйон з Хрещенням, 
який (у паралелі з шатровою конструкцією) зорово 

сприймається як умовна основа-каркас для кріп- 
лення звисаючих полотнищ і підтримки їх підня-
тими. З цієї точки зору зведенням ківорію стає сам 
купол баптистерію. Він тримає підняті тканини, але 
при цьому він не має традиційних колон. Ймовірно, 
така конструкція або, в усякому разі, зображення 
були поширеною моделлю. У мозаїках Равенни зо-
браження тканинних куполів-ківоріїв, що не мають 
традиційних опор, зустрічаються часто, причому 
неодноразово над апостолами: наприклад, в Мавзо-
леї Галли Плацидії (друга чверть V ст.) (іл. 18) і в 
Сант Аполлинаре Нуово (третє десятиліття VI ст.) 
(іл. 19). Конструктивно такі ківорії також мали міс-
це, що підтверджується пізнішими пам’ятками. На-
приклад, Е. Е. Голубинський пише, що з Греції на 
Русь перейшов особливий різновид тканинних кі-

Іл. 16. Арочний ківорій над купіллю в християнському 
молитовному будинку в Дура-Европос біля 230 р. 

Півн. Сирія, суч. Ірак. Купол ківорію  
розписаний як небесне склепіння із зірками

Іл. 17. Хрестильна купіль з колонами ківорію IV ст., Мам-
шит (неподалік від Димони в пустелі Негев), Ізраїль

Іл. 18. Купол над апостолами. Мавзолей Галли Плацидії, 
друга чверть V ст. Равенна

Іл. 19. Купол над 
апостолом. Сан 
Аполлинаре Нуово, 
третє десятиліт-
тя VI ст. Равенна



65

ЮЛІя МАТвЄЄвА ISSN 2311-9489. The CulTuROlOGY IDeAS, 2016, №9 

воріїв, які називалися “небо” (οὐρανός), складалися 
повністю з тканини і підвішувалися над престолом 
[5, 170]. Продовженням цієї традиції, ймовірно, яв-
ляються подальші підвісні сіни з російських цер-
ков26: наприклад, підвісна Соловецька сінь 1677 р.27, 
сінь 1657 р. з церкви Іллі Пророка в Ярославлі, під-
вісна сінь з церкви Спаса Нерукотворного з с. Ку-
кобой Ярославської області (іл. 20)28. Завіси таких 
ківоріїв часто не відсовувалися убік, а піднімалися 
вгору, що було звичайним технічним прийомом.

Підняття завіс вгору для греків було не менш 
звичайним, ніж відведення їх убік. Для виконання 
цієї дії застосовувалися найрізноманітніші техноло-
гії, що використовувалися для шатрів і вітрил. Іноді 
навіть самі вітрила, практично без змін, могли за-
стосовуватися для створення завіс, що можна бачи-
ти на мозаїці з Палестрини (іл. 21) [18]. Ймовірно, 

така практика була дуже поширеною, тому що на-
віть терміни, що відносяться до вітрил, вживають 
відносно завіс ківорію29. Аналогію вітрила і завіси 
бачимо і в інших паралелях. Завіси ківоріїв, що під-
німалися догори як вітрила, з часом втратили свою 
функцію, але на багато століть збереглися в якості 
майже необхідної деталі декору на самих різних кі-
воріях, пологах, навісах і балдахінах. Традиційним 
елементом останніх являються ті, що звисають і 
зібрані складками під основою куполу тканини 
(іл. 22)30, які часто перетворюються на дуже умов-
ні зображення — зовсім втрачаючи складки, вони 
отримують форму великих фестонів (іл. 23)31. При 
цьому, спочатку вони з’являються і застосовуються 
саме на тих предметах, де були тканини, що під-
німаються догори — в шатрах і сінях. Фестони, так 
само як і завіси, традиційно оздоблювалися бах-

Іл. 20. Підвісний “Ківорій” 
з церкви Спаса Нерукотворного  

с. Кукобой, Ярославській області,  
поч. ΧΧ ст.

Іл. 21. Завіса перед входом в храм Фортуни,  
що повторює конструкцію вітрил на кораблях  

(вгорі і справа). Деталь «Нільської мозаїки», біля. I ст. 
до н.е. Палестрина, Італія

Іл. 22. “Ківорій” 
XVIII ст. з Нікітської 
церкви у Володимирі.  
Декор виконаний  
у вигляді зібраної  
в складки підтягнутої 
до гори тканини.  
Фото 1938 р.

Іл. 23. Д. Л. Берніні. Бронзовий ківорій над гробницею 
ап. Петра в соборі Св. Петра в Римі 1624–1633 р.
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ромою, що звисає з країв, або великими китицями 
(іл. 22, 23), що ще для античних завіс було не лише 
характерним декором, але і функціональною необ-
хідністю, оскільки бахрома або китиці давали те, 
що обважнює нижній край завіси. Щоб наочніше 
відчути єдність форми фестонів і піднятих завіс, 
досить порівняти їх з предметами, що функціону-
вали аналогічно — практично абсолютно такий же 
вигляд мають зображення вітрил на кораблях, під-
нятих і підтягнутих до реї (іл. 2432, 2533, 2634).

Повернемося до куполу Баптистерію право-
славних. Отже, підняті, зібрані в складки ткани- 
ни — не буквально самі завіси, а нагадування про 
них, їх легко впізнанні символи. Підкреслено від-
криті завіси — символи шатра-неба, що відкрива-

ється, і самогό сакрального, містичного простору. 
У чому полягає тут їх необхідність? Вони зви-
сають з кільця-основи, що оточує головний сю- 
жет — Хрещення. Образно кажучи, саме Хрещен-
ня і відкриває ці завіси, як би стягуючи їх до себе, 
адже Хрещення — це подія, в якій Бог відкрив 
Свою завісу — таємницю Христа; відкрив, вияв-
ляючи Себе в повноті Св. Трійці — Богоявленні. 
Це одкровення Бога про Самого Себе, що “знімає” 
покрови куполу-шатра, підіймає їх, це те одкровен-
ня, що буквально відкривало шлях до з’єднання з 
Богом в Царстві Небесному. Саме у зеніті куполу 
баптистерію, більше, ніж де-небудь, ця ідея сприй-
малася виразно, яскраво і пронизливо, адже перед 
кожною людиною, що проходить обряд хрещення, 

Іл. 24. Корабель Одіссея і сирени. Антична кераміка,  
фрагмент розпису червонофігурного стамноса, біля. 475 р. до н. э., Лондон, Британський музей

Іл. 25. Інталія, корабель з піднятим вітрилом.  
Рим I ст. Ермітаж 

Іл. 26. Інталія, вітрильний човен, дельфін і комета.  
Рим I ст. Ермітаж
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в цьому таїнстві дійсно відкривалися Небеса і Сам 
Бог! Співзвуччя сенсу таїнства і сенсу того, що від-
бувається в зображеннях особливо посилювалося, 
враховуючи звичай хрестити оголошених в ніч на-
передодні самого Богоявлення [12, 176].

У першому від Хрещення регістрі, до якого 
відносяться підняті завіси, зображена процесія 
апостолів, що постують. Піднята Хрещенням за-
віса відразу переносить їх зображення з контексту 
євангельсько-історичних реалій в духовну реаль-
ність Царства Небесного. Апостоли опиняються 
представленими у досконалому, Божественному 
світі Христа, що відкрився, де вони несуть Бого-
ві вінці слави. Фігури апостолів розташовуються 
між ідеальними фантастичними рослинами, що 
являються одночасно і конструктивними опора-
ми, що тримають на собі основу центрального ме-
дальйона, подібно до опор ківорію. Увесь купол 
з’являється небесним зведенням-шатром, що від-
крив свій полог як завісу Одкровення, і покровом, 
що розкинувся, в якому Сам Бог чудесно підняв ка-
тапетасми, щоб явити святиню, що знаходилася за 
їх межами, впустити тих, хто готовий і хоче увійти 
через хрещення в нове життя.

Уся програма мозаїки куполу баптистерію да-
вала людині, що хреститься, розуміння самої суті 
таїнства, відкривала бажаний, досконалий, пере-
творений, Божественний світ, до якого закликався, 
а потім і ставав причетний майбутній християнин. 
Фігури апостолів, вертикалі золотих рослин, а в 
нижньому регістрі — колони, що обрамляють зо-
браження уготованих престолів, створювали до-
центровий напрям та потужний ритм, що закликає, 
втягує, захоплює і возносить до самого центру ку-
полу — до Хрещення.

Декорація куполу Баптистерію православних 
в Равенні — не єдиний приклад, де образ шатра, 
що відкривається, покликаний передати суть таїн-
ства, що відбувається. Такі ж підняті драпіровки 
зустрічаємо і в інших мозаїках VI ст., наприклад 
у баптистерії Св. Іоанна на джерелі (S. Giovanni 
in Fonte) [43, 373–374, ill. 12; 32, 47]35, що знахо-
диться у базиліці Св. Реститути, в соборі Св. Януа- 
рія в Неаполі (іл. 27)36. Завіси тут супроводжують 
аналогічну по своїй ідеї іконографічну програму, 
яка, проте, не представляє формальне копіювання 
композиції Баптистерію православних, а лише по-
вторює її смислове ядро. Створення оригінального 
композиційного рішення, в якому також є присутні-

ми зібрані і підтягнуті до медальйона завіси, пока-
зує тут, що важкі звисаючі полотнища тканин мали 
для творців програми не лише декоративне, але і 
важливе смислове значення. У неаполітанському 
баптистерії, так само як і в Равенні, зберігається 
сенс священного простору, що відкривається як 
небесний шатер-сінь, де купол, однак, переданий 
більше традиційно для декорації ківоріїв — він 
представляє зоряне небо, що відкрилося, а його 
опори виглядають як каркасні лінії-гірлянди.

Побудова іконографічних програм склепінь бап-
тистеріїв як куполів ківоріїв з піднятими завісами, 
мало потужну основу, закладену в культурній тра-
диції Середземномор’я, — ківорії-небеса зводилися 
над купальнями і саме вони були центрами баптис-
теріїв, знаходячись під самим зенітом куполу. Люди 
хрестилися — і над ними відкривалося небо.

Куполи баптистеріїв із завісами з’являються 
найдивовижнішою ілюстрацією до співзвуччя сен-
сів, зібраних в словах Іоанна Златоуста, що говорить 

Іл. 27. Драпіровки з баптистерію Св. Іоанна на джерелі 
V ст., у базиліці Св. Реститути, в соборі Св. Януарія. 

Неаполь



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2016, №9

68

про Бога: “Он созидает храм по образу всего мира, 
чувственного и умственного. Как в мире есть земля 
и небо и средостение между ними — твердь, так 
Он повелел построить и храм. Разделив этот храм 
на две части и в средине их распростерши завесу, 
внешнюю часть от завесы Он сделал доступною 
для всех, а внутреннюю — недоступною и незри-
мою для всех, кроме одного только первосвящен-
ника. Что это — не наша догадка, но действительно 
храм устроен был по образу всего мира, послушай, 
что говорит Павел о Христе, взошедшем на небо: 
ибо Христос вошел не в рукотворенное святилище, 
по образу истинного устроенное, но в самое небо, 
чтобы предстать ныне за нас пред лице Божие (Евр. 
9:24), показывая, что устроенное здесь было обра-
зом истинного. А что и завеса отделяла Святое 
Святых от внешнего святилища, как это небо от-
деляет находящееся над ним от всего, находяще-
гося у нас, послушай, как и на это указал он, на-
звав небо завесою. Говоря о надежде, “которая для 
души есть как бы якорь безопасный и крепкий”, 
он прибавил: “входит во внутреннейшее за завесу, 
куда предтечею за нас вошел Иисус”, выше неба 
(Евр. 6:19, 20). Видишь ли, как он назвал небо за-
весою?” [9, 3:9]. 

Вхід за завісу як в сакральний простір і саме 
небо асоціювався також із завісою Єрусалимського 
храму, на якій, нагадаємо, було зображення усього 
зоряного неба. В історії євангельських подій, у мо-
мент смерті Христа на хресті, ця завіса роздерлася 
надвоє (Мф. 27: 51; Мар. 15: 38; Лук. 23: 45). Після, 
коли жертва Христа і Воскресіння, що відбулися, 
були усвідомлені христовими учнями, як події, що 
стали тими дверима, які відкрили людям шлях до 
Бога в царство Небесне, завіса стала міцно асоці-
юватися з Тілом Христа і Причастям, як дверима 
до неба і возз’єднання з Богом. Ці алюзії звучать 
не лише в самих Євангеліях, але і як найглибшим 
чином виражені в словах Апостола Павла: “Итак, 
братия, имея дерзновение входить во святилище 
посредством Крови Иисуса Христа, путем новым, 
живым, который Он вновь открыл нам через завесу, 
то есть плоть Свою” (Евр. 10:19-20). Особливо від-
значимо, що найбільш важливий акцент в асоціаці-
ях із завісою ставиться саме на розкриття.

Мотив завіси, що відкривається як небо, що 
також відкривається, наполегливо і неодноразово 
звучить у словах Іоанна Златоуста. Наприклад, про 
завіси вівтарного ківорію він пише в тлумаченні на 

послання до Эфессян: “Когда видишь, что подни-
маются завесы, то представляй себе, что развер-
заются небеса, и свыше нисходят ангелы” [11, 3, 
5; 39, 29: 35 — 39] <переклад наш Ю. М.> , і по-
вторює цю ж думку в тлумаченні на Перше послан-
ня Коринфянам: “Кто увидит только трон царя, тот 
возбуждается в душе своей, ожидая выхода царя; 
так точно и ты, еще прежде страшного времени, 
страшись и бодрствуй, и еще прежде, нежели уви-
дишь поднятые завесы и предшествующий сонм 
ангелов, возносись к самому небу” <виділено 
нами Ю. М.> [10, 36:5]  

Але одночасно зі значенням неба ківорій не-
минуче транслював і інші образи, тісно пов’язані 
з ним в культурі. Нагадаємо, що ківорії ставилися 
також над гробницями, символічне значення яких в 
християнстві змінилося — з приходом Христа здій-
снилася перемога над смертю і вихід з неї у Воскре- 
сінні. Це нове значення наповнило зображення кі-
ворію як труни в ранніх християнських спорудах. 
У оформленні баптистеріїв це було особливо важ-
ливо, адже смерть і воскресіння — центральна ідея 
в таїнстві Хрещення. У посланні апостола Павла до 
Римлян говориться, що той, хто хреститься, поми-
рає з Христом, щоб воскреснути з Ним для вічно-
го життя: “Итак, мы погреблись с Ним крещением 
в смерть, дабы, как Христос воскрес из мертвых 
славою Отца, так и нам ходить в обновленной жиз-
ни”  (Рим. 6:4). Людина, що хрестилася, буквально 
вступала під надгробну нішу, і там в таїнстві вона 
помирала для гріха і відроджувалася для Вічного 
Життя. Усе це було ідеально співзвучно іконогра-
фічній програмі цих куполів.

У символіці ківорію відбивалася і традиційна 
споруда його над джерелом. Знаходячись над хрес-
тильною купіллю, ківорій ясно відтворював реаль-
ний вид джерела і покриву над ним (іл. 12). Він 
символічно розкривав значення хрестильної купелі 
як джерела, починання і місця народження нового 
життя в таїнстві Хрещення, адже купіль для біль-
шості християн була і залишається першим місцем 
з’єднання з Христом в таїнстві — з’єднанням з “ис-
точником Жизни” (Откр 21: 6). 

І самі ківорії, як в іконографії, так і в реаль-
них спорудах прикрашалися зображеннями чаші-
джерела. Свідоцтво цьому можна бачити і в мініа-
тюрах39 (іл. 2840, 2941), і в реальному ківорії з Софії 
Константинопольської, верх якого був прикраше-
ний чашею з хрестом, що виходив з неї42.
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Зібравши разом усі розглянуті смислові грані, 
сконцентровані в одному лаконічному символі кі-
ворію, можна бачити, що він усією своєю багато-
значністю передавав точно ті ж відтінки значень, 
що і саме Хрещення: це труна, смерть і Воскресін-
ня, з’єднання з Джерелом вічного життя, Небо і сам 
Бог, що відкриває себе людині. Ківорії, що знаходи-
лися над хрестильними купелями, були потужним 
нагадуванням відразу усіх цих значень.

Неважливо, якого виду і розміру були вони: ма-
ленькі, як в Мамшите (іл. 17) і Дурна Европус (іл. 
16), або великі, як на куполах баптистеріїв в Равен-
ні (іл. 1) і Неаполі (іл. 27). Коли людина входила під 
їх навіс, вона вступала в труну; опускаючись під 
воду, помирала з Христом, а виринаючи, воскреса-
ла з Ним в нове життя, з’єднувалася з Джерелом 
безсмертя (сочеталася Христу) і перед нею відкри-
валося Небо, де в куполі баптистерію (іл. 1) вона 

бачила зразок майбутнього християнського жит- 
тя — апостолів, що простують до Христа…

Висновки. Таким чином, розуміння семантики 
тканин допомагає розкриттю основного задуму мо-
заїк куполу Баптистерію православних в Равенні. 
Цей задум був глибоко продуманий відповідно до 
мети і призначення баптистерію — він розкривав 
суть таїнства хрещення і самого свята Богоявлення. 
Таке прочитання розкриває глибокий сенс і законо-
мірність використання образів тканини в ранньові-
зантійському мистецтві. 

Представлений матеріал дозволяє на прикладі 
равенських мозаїк зрозуміти принципи викорис-
тання в ранньохристиянській іконографії тканин  
як важливих іконографічних символів, що створю-
ють точний і зрозумілий смисловий контекст сю-
жетів, що розкривають і доповнюють їх богослов-
ський зміст.

Іл. 28. Джерело над ківорієм. Мініатюра з таблицею 
канону, Євангеліє Зейтуна, 1256–68 рр.

Іл. 29. Ківорій  
над джерелом. Деталь 
мініатюризаставки перед 
передмовами  
до Євангелій  
з Четвероєвангелія. Парма, 
Палатинська бібліотека, 
cod. 5, л. 5. Кінець XI – поч. 
XII ст.
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На початку ХХІ століття з’явились нові тенден-
ції  відновлення традицій, що іноді переривались, з 
російськими композиторськими та виконавськими 
школами. Новий погляд імпліцирував інтерес до 

подальшого дослідження творчості та особи видат-
ного російського композитора Сергія Рахманінова, 
які завжди привертали увагу музикантів та експер-
тів всього світу. Сучасна точка зору надала куль-

Тетяна Мольдерф

сергій рахманінов у куЛьтуроЛогічному вимірі
україни та росії

Анотація. Стаття присвячена видатному російському 
композиторові С. Рахманінову та його місцю в культур-
ному просторі України. Завдяки аналізу психологічного 
вмісту вокальної лірики, впливу епохи, людської позиції 
в дійсності, що відбувається, причетності до культури 
України, розкривається психологічний світ особистос-
ті митця та викликає постійний інтерес до його по-
статі, являється приводом для подальшого досліджен-
ня рахманіновського феномену в контексті взаємодії, 
взаємного збереження традицій та творчих зв`язків 
слов`янських народів у галузі мистецтва.  
Ключові слова: мистецтво, культура, вокальне мисте-
цтво, вокальна лірика, камерний співак, виконавство. 

Аннотация. Статья посвящена выдающемуся русскому 
композитору С. Рахманинову и его месту в культурном 
пространстве Украины. Благодаря анализу психологи-
ческого содержания вокальной лирики, влияния эпохи, 
человеческой позиции в происходящей действительнос-
ти, причастности к культуре Украины,  раскрывается 
психологический внутренний мир художника, что вызы-
вает неугасающий интерес к его личности и является 
причиной для дальнейшего исследования рахманиновс-
кого феномена в контексте взаимодействия, взаимного 
сохранения традиций и творческих связей славянских 
народов в области искусства.
Ключевые слова: искусство, культура, вокальное искус-
ство, вокальная лирика, камерный певец, исполнитель-
ство. 

Summary. The article is devoted to the outstanding Russian 
composer Sergei Rachmaninoff and his place in the cultural 
space of Ukraine. Thanks to the analysis of the psychologi-
cal content of vocal lyricism, the influence of era, the human 
position is in fact what is happening, of belonging to the 
culture of Ukraine – the psychological world of the artist's 
personality. It still appears the interest in his personality, 
the reason for further research of the phenomenon of Rach-
maninoff in the context of interaction, mutual preservation 
of traditions and creative ties of the Slavic peoples in the 
field of art. Modern trends of development of civilization of 
the XXI century require deep transformations in all spheres 
of life, guide human thought in the search for new forms 
of activity, which formed a new type of personality, able to 

improve throughout life, to preserve, improve national cul-
tural traditions, to be tolerant to culture of other peoples of 
the world. Thanks to the interpenetration and interaction of 
Ukrainian art from other cultures, there is an influence of 
this phenomenon on the work of Ukrainian artists and the 
development of Ukrainian culture, with its colourful, con-
troversial art being. For every Ukrainian chamber singer 
romances of Rachmaninoff is a personal world, your own 
deeper into the genre, in which there are unexplained, ab-
stract feelings to a non-existent image. For Ukrainian art-
ists are characterized by the fullness of the worldview that 
unites them with the spirit of the music composer. A true art-
ist captivates your imagination and action, motivating sing-
ers to his vision and feelings to the test. Each generation of 
singers improving performance of Rachmaninoff romances, 
skipping through his heart. So works of art are filled with 
novelty and originality of interpretations, concepts, there-
fore, each piece becomes a new revelation. Romances by 
Rachmaninoff wonderfully consonant with any notion of the 
essence of chamber singing. Each of them lives striking in its 
richness of emotional world, so they find a worthy place in 
the repertoire of the chamber by both past and present. Vo-
cal lyrics by S. Rachmaninoff, can hardly be called intimate, 
their artistic start growing in the transfer chamber music 
means everything around there is their life, a characteristic 
of a person or sensual sign. An important issue in the study 
topic is the impact of age, charged a blast of energy, which 
was nurtured by Rachmaninov as an artist and clearly dis-
played in his work. An update of the old life is one of the 
main motives in literature and art in the late ХІХ century. 
The theme of the drama is combined with a bright dream of 
the future and the belief that truth will triumph over evil and 
wrong. It is impossible to create a complete artistic view of 
Rachmaninoff in a cultural dimension without any question, 
as to the influence of his work on the Ukrainian art. Sing-
ers and listeners it is impossible to convey the feelings that 
they are experiencing, performing, or listening to the Rach-
maninoff romances. In them was embodied the grandeur and 
sensitivity, dignity and courage. Rachmaninoff romance this 
is the book on the education of the senses, which cause the 
beating of the heart and trembling of the soul. But better say 
his vocal lyric stormy, open, emotional, sincere and pure.
Key words: art, culture, vocal art, vocal lyrics, chamber 
singer, performance.
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турологічному простору відкрити нового Рахмані-
нова, визначити його місце у культурних процесах 
України ХХІ ст. в іншому вимірі та конкретизувати 
його вплив на сучасну дійсність в галузі мисте-
цтва. В ракурсі нових критеріїв вивчення творчості 
композитора деякі напрями не досить дослідже-
ні. Тож, актуальність статті полягає у відновленні 
дослідження архівних джерел в аспекті вокальної 
лірики та особистості композитора, які знаходять 
значиме місце в культурологічному просторі Укра-
їни ХХІ ст., впливаючи на її вокальну культуру й 
виконавство в цілому. 

Детальний аналіз використаних джерел дав 
можливість виділити різні історичні віхи з життя 
С. Рахманінова: опрацювати видання про харак-
теристику творчості та творчого шляху компози-
тора (В. Брянцева, В. Васіна-Гроссман, Ю. Кел-
диш, О. Соколова, А. Соловцов); порівняти різні 
точки зору стосовно творів, його постаті й місця 
в російському мистецтві у критичних статтях  
(Б. Асаф’єва, Ц. Кюї, М. Михайлова, О. Оссовсько-
го, В. Стасова, О. Ступель); опрацювати  моногра-
фії, літературну спадщину, що дають уявлення про 
митця як особистість (М. Балакірє, С. Рахманінов, 
Н. Сатіна, С. Танєєв, П. Чайковський, Ф. Шаляпін) 
та спогади і листування сучасників композитора  
(Р. Гліер, М. Добужинський, А. Нежданова, Л. Рос-
товцева, Н. Сатіна, М. Шагінян, Б. Яворський). Іс-
нує чимало критичних статей, присвячених аналізу 
вокальних творів, у тому числі і романсової твор-
чості Рахманінова, в яких розглянуті принципи їх 
побудови   (Б. Асаф’єв, Т. Бершадська, В. Васіна-
Гроссман, Ю. Келдиш, С. Холопова). Велике зна-
чення в дослідженні рахманіновської вокальної 
лірики мають статті російського музичного крити-
ка Б. Асаф’єва. Найцікавішим джерелом для дослі-
дження були статті й спогади самого композитора 
(Літературна спадщина у 3-х томах під ред. З. Апе-
тян), листи та додаток до листування, які надали 
можливість глибше зрозуміти сутність Рахманіно-
ва як людини. 

Серед сучасних рахманіноведів відомі В. Ан-
тіпов, Н. Бекетова, Г. Ганзбург, К. Зєнкин, Г. Кало-
шина, О. Кандінський-Рибніков, В. Медушевський, 
Л. Скафтимова, Л. Трубнікова, І. Ханнанов, Є. Шев-
ляков.

При аналізі матеріалів були виявлені деякі не-
відповідності та уточнення до вже існуючих дже-
рел. Романсова спадщина Рахманінова являється 

досить самостійною частиною творчості компо-
зитора, виділяється здобутком російської пісенної 
лірики та нараховує 83 твори. У різних джерелах 
кількість написаних романсів вагається від сім-
десяти до вісімдесяти (О. Соболєв, А. Соловцов).  
У навчальному посібнику для музичних училищ 
“Російська музична література” під редакцією 
М. Михайлова та Е. Фріда (вип. 4) кількість ро-
мансів С. Рахманіновим озвучується таким чином  
“…приблизно біля 80 романсів” [11, 213]. 

Деякі невідповідності ми спостерігаємо у до-
слідників життя та творчого шляху митця: Юрія 
Келдиша, Віри Скалон та Володимира Антіпова. 
Ю. Келдиш повідомляє приблизну дату створен-
ня романсу “В молчаньи ночи тайной”, що від-
носиться до 1890–1891 років. В. Скалон, якій був 
присвячений цей романс, стверджує, що цей твір 
написаний після літа 1892 року, а в сучасному до-
слідженні В. Антіпова значиться: “В молчаньи 
ночи тайной. Слова О. Фета. “17/X–90”. Перша 
редакція романсу залишається неопублікованою. 
Друга редакція була включена С. Рахманіновим 
у цикл “Шість романсів” ор. 4. (1 редакція). Ав-
тограф циклу з шести романсів зберігається в 
ГЦММК, ф. 18, № 1135. Перше видання (крім 
першої редакції романса “В молчаньи ночи тай-
ной”) С. Рахманінов” [1, 10].  

Одне з уточнень зробила дослідниця життя і 
творчості С. Рахманінова Софія Сатіна стосов-
но поетичного тексту в романсі “С’еtаіl еn аvгіl”  
(в перекладі “Це було в квітні”), автор якого був 
довго невідомий. Вона встановила, що це фран-
цузький поет Едуард Жюль Анрі Пайерон. Цей факт 
підтверджує і В. Антіпов: “Вокальний цикл. Спо-
чатку відмічений в автографі як ор. 1. E. Pailleron  
1/IV — 1891” [1, 10]. Завдяки першому перекладу 
з французької Вероніки Тушнової, в російських ви-
даннях романс прийнято іменувати “Апрель! Веш-
ний праздничный день!”, але у збірниках романсів 
Рахманінова Е. Пайерон ніде не вказується.

Аналізуючи коментарі до “Записок про С. В. Рах- 
манінова”, виявлено дослідження С. Сатіної, яка 
повідомляє, що з часу першого видання роман-
су “Я опять одинок” (ор. 21) помилково вірш Іва-
на Буніна вказувався як текст Тараса Шевченка у 
перекладі російського поета [10, 460]. В дійсності 
ж, це оригінальний твір І. Буніна: “Как светла, как 
нарядна весна! Посмотри мне в глаза, как бывало.  
И скажи, отчего ты так ласкова стала…” [2, 141]. 
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Але ж у всіх, без винятку, нотних виданнях, під-
ручниках та статтях про романсову творчість Рах-
манінова ця помилка досі не виправлена. 

Мета статті полягає у визначенні впливу 
камерно-вокальної творчості С. Рахманінова на 
розвиток української вокальної культури у ХХІ ст. 
Досягненню мети сприяють визначені вирішальні 
завдання, а саме: проаналізувати рахманіновську 
вокальну лірику як самостійний психологічний 
світ та обґрунтувати її вплив на сучасне вокальне 
мистецтво, сольне виконавство і соціально — куль-
турні перевтілення.

Сучасні тенденції розвитку цивілізації XXI сто-
ліття вимагають глибоких перетворень у всіх сфе-
рах життя, спрямовують людську думку на пошук 
нових форм діяльності, в яких формується новий 
тип особистості, здатний удосконалюватися про-
тягом життя, зберігати, примножувати національні 
культурні традиції, бути толерантною до культур 
інших народів світу. Завдяки взаємопроникненню 
та взаємодії українського мистецтва з іншими куль-
турами, відбувається вплив цього явища на твор-
чість українських митців та розвиток української 
культури з її яскравим, суперечливим мистецьким 
буттям.

Вокальна лірика служить одним із джерел 
оновлення українського мистецтва. Сьогодні, як і 
завжди, актуальні  твори     М. Лисенка, В. Косенка, 
Р. Гліера, М. Римського-Корсакова, П. Чайковсько-
го і, звичайно, С. Рахманінова. Жанр їх романсів 
виходить за рамки домашнього ”вжитну” і набуває 
нечуваного розмаху й популярності в суспільних 
та музичних колах України. Єдиним справжнім 
критерієм їх художньої майстерності є міра та 
сила дії на слухача або глядача. Майстерними ж 
ми називаємо їх твори тому, що вони здатні силь-
но, глибоко, яскраво вражати і хвилювати. Чим 
яскравіше творча індивідуальність композитора, 
тим “…сильніше виявляється і індивідуалізація 
жанру в сенсі жанрового вмісту” [4, 95]. Вельми 
цікаво, що ми з перших акордів можемо впізнати 
автора музики. 

Постать С. Рахманінова та його чудова вокаль-
на лірика і в ХХI столітті набувають цінності у 
культурологічному вимірі сучасного вокального 
мистецтва та сольного виконавства, що стимулює 
подальшу розробку цієї проблематики у мисте-
цтвознавчому контексті. Для кожного українсько-
го камерного співака романси Рахманінова стають 

втіленням в особистий світ, власним поглибленням 
в жанр, у якому немає нез’ясованих,  почуттів до 
неіснуючого образу. Інтерпретатори цих творів не 
запитують дозволу пристрасно любити, страждати, 
щиро і глибоко відчувати їх неосяжний світ. Ви-
конуючи або слухаючи рахманіновські романси, в 
яких немає композиторського милування собою і 
своєю геніальністю, мимоволі разом з їх образами 
страждають, закохуються, захоплюються, вмира-
ють і відроджуються знов, бо в них є те, без чого 
неможливе життя образу. “Кожна окрема нота у ви-
гадуванні важлива, але є дещо, що також важливе, 
як і ноти, і це — душа” [10, 240]. 

Для українських виконавців характерна повно-
та світовідчувань, що споріднює їх з духом музики 
композитора. Такий дійсний художник підкорює  
своїй уяві і дійству, мотивуючи співаків до свого 
бачення і випробування почуттями. Професор тео-
рії музики консерваторії Пібоді (США) Ільдар Хан-
нанов пише: “Музика Сергія Рахманінова пред-
ставляє абсолютну, перевірену практикою, цінність 
та… не перестає живити душі багатьох слухачів та 
виконавців самою необхідною для них їжею” [13, 
8]. Кожне покоління співаків вдосконалює вико-
нання рахманіновських романсів, пропускаючи їх 
крізь своє серце. Тому витвори мистецтва напо-
внюються новизною та оригінальністю трактовок, 
інтерпретацій, концепцій, тому кожен твір стано-
виться  новим одкровенням. 

Серед вокалістів існує поняття, що однією з 
найважливіших умов у виконавстві є знаходжен-
ня “…вірного тону” [7, 33]. А це означає знайти і 
зрозуміти завдання інтонаційної концепції стосов-
но даної епохи, даного композитора, твору. Якщо 
“вірний тон” не знайдений, виконавець виявиться 
позбавленим образності, він не переконуватиме на-
віть за умови продуманої і бездоганної роботи.

Створюючи свої романси, Рахманінов, звісно, 
мав на увазі того чи іншого виконавця, враховуючи 
властивості голосу кожного з них, наприклад, Фе-
дора Шаляпіна, Антоніну Нежданову, Леоніда Со-
бінова, Ніну Кошиць. Ці співаки з’явились перши-
ми інтерпретаторами романсів композитора і стали 
засновниками виконавського стилю, багато в чому 
виробленому спільно з митцем. Рахманінов вважав 
її найчуйнішим зі всіх інтерпретаторів свого камер-
ного мистецтва.

Сергій Васильович відіграв доленосну роль у 
житті двох відомих українських співачок: Ніни Ко-
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шиць та Ксенії Держинської, чимало зробивши для 
розквіту їхнього таланту та блискучої артистичної 
кар’єри. З Н. Кошиць композитора пов’язували 
спільні виступи у 1916–1917 роках, які створили 
широку популярність артистці й сприяли величез-
ному художньому її зростанню. Вона згадувала: 
“Ніщо і нікого не співаю з таким захватом, як Рах-
манінова” [10, 541]. Цикл романсів “Шість віршів” 
був присвячений цій співачці. За його сприяння 
здійснилася заповітна мрія киянки К. Держинської  
співати на одній сцені з Ф. Шаляпіним і Л. Собі-
новим. 

Романси Рахманінова співзвучні усіляким уяв-
ленням про сутність камерного співу. В кожному з 
них живе яскравий за своїм багатством емоційний 
світ, який повідомляється довірливим щирим то-
ном, тому ці твори знаходять гідне місце в реперту-
арі камерного виконавця як минулого, так і сучас-
ного. Вокальну лірику С. Рахманінова, безумовно, 
складно назвати камерною, хоча в ній художній 
початок і зростає в передачі засобами камерної му-
зики всього, що навколо існує своїм життям, навіть 
характерний образ людини або чуттєвий знак, але 
зростає з такою емоційною напругою, що перетво-
рюється в історію життя або його частини, виво-
дячи почуття на самий пік емоційної напруги, де 
стирається межа між реальністю та нереальністю. 
У критичному огляді М. Римський-Корсаков визна-
чав, що стиль романсів С. Рахманінова не камер-
ний, це “…прекрасна вокальна музика концертного 
плану для великої зали, для широкого кола слухачів. 
Лише небагато романсів відмічено справжньою ка-
мерністю” [6, 102]. 

Вокальне надбання композитора спроможне ви-
ховувати як у камерного співака, так і у оперного, 
величезну кількість вмінь, спрямованих на майстер-
ність концертного і оперного артиста. Маючи на 
увазі С. Рахманінова, Леонід Собінов згадував, що 
“…тільки на російському романсі можливо розви-
нути музичну фразу” [5, 81]. Він був зобов’язаний 
виключно романсу своїм музичним розвитком на 
оперній сцені. 

Важливим питанням у дослідженні теми є 
вплив епохи на композитора, тих історичних по-
дій, які яскраво віддзеркалились в його творчос-
ті. Оновлення старого життя стало одним з осно-
вних мотивів у літературі та мистецтві наприкінці 
ХІХ ст. З самого початку 90-х років, з появою пер-
ших, але вже зрілих творів, Рахманінов стає “воло-

дарем дум” широкого кола російської інтелігенції. 
Цей період можна назвати його часом, він відчу-
вав, що говорить про важливе і необхідне для су-
часників. Мабуть, в цьому і є джерело довголіття 
рахманіновських творів, що мають таку глибинну 
силу і гіпнотичну дію на широкі кола виконавців 
й слухачів.

Видатний російський музикознавець і музи-
кальний критик Олександр Оссовський характе-
ризує Рахманінова як художника зі своєрідними 
індивідуальними рисами: “…пристрасна патетика, 
привабливий співучий ліризм, склад мелодійного і 
гармонійного мислення, що йде своїми, не протоп-
таними стежками” [6, 350]. Хоча Рахманінов і був 
втіленням ясності, щирості і простоти, все ж таки 
у цей час зростала і опозиція щодо його творчості. 
В провину йому ставлять небажання розриву з тра-
диціями російської класики, відкриту емоційність, 
простоту музичної мови. Про мистецтво Рахмані-
нова його супротивники говорили як про мисте-
цтво, що живе ідеалами минулого, чужому духу 
епохи, але “…яка справа Рахманінову до яких би 
то не було противників, прибічників і т.п. Він вели-
чина такого калібру, що займе своє місце в історії, 
навряд чи запитуючи у кого б то не було дозволу” 
[12, 217]. Дійсно, Рахманінов розумів, на якій вер-
шині він знаходився. У листі до сучасниці, друга 
сім’ї Д. Барклай, він пише: “Дехто лаяв, ваблячи 
в газетах, але без цього не можна. Хвалити мене 
будуть, як і усякого, не раніше, ніж я помру, та про-
те всі хвалитимуть” [9, 124]. Але багато сучасників 
були затятими  шанувальниками високого мисте-
цтва Рахманінова, наприклад, К. Клімов пише: “Ви 
і Ваше високе мистецтво і були тими світлими, що 
веде нас вірно, надійно до вічного і нев’янучого. 
Прийміть же мою щиру і якнайглибшу вдячність за 
світло не стемніле, таке, що надавало сили жити” 
[8, 343]. 

У листі до Наталії Рахманінової, після смерті 
Сергія Васильовича, К. Клімов дає влучну характе-
ристику композиторові як майстрові Божою миліс-
тю. Дійсно, деякі важливі деталі в творчості гово-
рять про те, що Рахманінов віддавав звіт в джерелі 
свого дарування і завжди говорив: “Лише дай мені, 
Господи, виправдати ті надії, які на мене поклада-
ють” [8, 60]. Найповніше про духовний світ худож-
ника може розповісти лише його музика. Надиха-
ючись його коханням і вірою, багато художників і 
музикантів вільно або мимоволі приєднувались до 
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обраної ним дороги. Ймовірно, саме тому великий 
російський співак Л. Собінов говорив: “...Рахмані-
нов — єдина надія Росії в області музики” [3, 80]. 

У роки радянської влади Рахманінову, як і ін-
шим митцям, часто приписували співчуття револю-
ції. Це невірно. Композитор писав: “Я занурився в 
роботу і не помічав, що твориться довкола. Безжа-
лісне викорчовування всіх основ мистецтва, зни-
щення всіх можливостей для його відновлення не 
залишало надій” [9, 50]. Рахманінову, людині дале-
кій від політики, революція перегородила творчий 
шлях. У 1917 році, покидаючи червону Росію і не 
знаючи, що виїжджає назавжди, у листі до друга 
та вчителя Олександра Зілоті він благає улагоди-
ти справи з документами: “Чи міг би я отримати, 
зі всією сім’єю, закордонний паспорт на рік, аби 
виїхати до Швеції, Норвегії, Данії або Англії, або 
Франції. Взагалі абикуди з Росії виїхати” [9, 102–
103]. З яким болем він пізніше зізнається: “Виїхав-
ши з Росії, я втратив бажання творити. Позбувшись 
батьківщини, я втратив самого себе. У вигнанця, 
якого позбавлено музичного коріння, традицій і 
рідного ґрунту, не залишається бажання творити, 
не залишається інших втіх, окрім непорушної без-
мовності не стривожених спогадів” [9, 562]. Рах-
манінов важко переживав трагедію комуністичного 
терору, громадянської війни, кривавих репресій.  
І не менш болісним переживанням для композито-
ра було дізнатися про початок кровопролитної ві-
йни з Німеччиною, про те, що вікову історію Святої 
Русі перетворюють на руїни. У роки другої Світо-
вої Війни його публічні концерти послужили осо-
бистим внеском у справу перемоги над фашизмом. 
Дізнавшись про перемогу під Сталінградом, Рах-
манінов прошепотів: “Слава богу!..”. Кожне биття 
його серця, кожне його зітхання до останньої миті 
були з Росією. 

З часом фігура Рахманінова не зменшує сили 
свого впливу на культурні процеси, що відбува-
ються в музичному всесвіті, а, навпаки, з кожним 
роком інтерес до спадщини митця лише зростає. 
Він утримує в своєму силовому полі увагу до себе 
не тільки музикантів, а і критиків, музикознавців, 
слухачів.

Неможливо утворити повний мистецький по-
гляд на С. Рахманінова у культурологічному вимірі 
без питання, що стосується впливу його творчості 
на українське мистецтво. 

Роки перед першою світовою війною були наси-

чені багаточисельними поїздками Рахманінова по 
європейських країнах, в тому числі і Україні. 

Понад 120 років тому в Києві відбулася поста-
нова опери “Алеко”,  підготовка до якої почалася 
майже за рік до прем’єри. До подиву молодого ком-
позитора, уривки з “Алеко” надзвичайно успішно 
продавались в нотних магазинах Києва. Україна з 
нетерпінням чекала зустрічі з молодим таланови-
тим композитором.

С. Рахманінов не був байдужим до справ Київ-
ського училища та прикладав багато зусиль до ви-
рішення питань стосовно цього закладу.   “Оскільки 
моя поїздка до Києва була пов’язана з клопотанням 
Київського училища про перейменування в консер-
ваторію, то відразу ж додам, що я вважаю це кло-
потання сповна виправданим і сам з готовністю до 
нього приєднуюсь... Постанова справи в училищі 
таку реформу виправдовує” [8, 283]. Свою позицію 
С. Рахманінов виклав у листі від 19 квітня 1910 ро- 
ку принцесі Альгенбургській, герцогині Саксон-
ській, яка зробила, безумовно, свій вагомий внесок 
до долі вищого музичного закладу Києва.

Сергій Васильович говорить про необхідність 
реформи Київського музичного училища, тож  
3 листопада 1913 року цей учбовий заклад реорга-
нізувався в консерваторію, і вже з 1914 року її очо-
лив молодий композитор Рейнгольд Гліер. 

Справами Київської консерваторії С. Рахмані-
нов займався і пізніше. Приїжджаючи з концерта-
ми до Києва на запрошення Р. Гліера, Сергій Васи-
льович прослуховує виступи студентів, дає поради, 
фактично проводить майстер-класи. За спогадами 
Р. Гліера, саме “...завдяки критичним зауваженням 
видатного музиканта, вдалось провести ряд ре-
форм, які сприяли підвищенню якості викладання 
та підсилили вимоги до студентів” [8, 130]. 

З Україною Рахманінова пов’язували декілька 
чудових концертних турів. У березні 1915 року від-
булися виступи в Києві Олександра Скрябіна і Сер-
гія Рахманінова. Для музикального світу Києва це 
були незабутні дні: звучали два концерти Скрябіна 
(за місяць до його смерті) і чотири концерти Рахма-
нінова. Вплив обох композиторів був вражаючим, і 
мало хто з українських композиторів того часу не 
відчув магнетизму їх творчості. Пригадаємо ранні 
опуси майбутніх українських класиків XX століття 
Бориса Лятошинського, Лева Ревуцького та Віктора 
Косенка, написаних під враженням музики росій-
ських композиторів-виконавців.
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Під час гастролей у Харкові композитор і друг 
Михайло Слонов знайомить Рахманінова з пред-
ставниками місцевої інтелігенції. Сергій Васильо-
вич був запрошений сім’єю багатого купця Лисі-
кова погостювати влітку (1893) у невеликому місті 
Лебедині. Тут Рахманінов був оточений особливою 
увагою і турботою. Із захопленням і творчим під-
йомом він працював, серед інших творів в Лебедині 
були написані і романси (ор. 8).

“Українська спілка Сергія Рахманінова”, якій за- 
раз виповнюється 20 років, по-своєму унікальне 
явище в культурному просторi України, показала, як 
суспільному об’єднанню любителів музики великого 
російського композитора інколи удається зробити на-
багато більше, ніж офіційним установам культури. 

Створив і очолив “Українську спілку Рахманіно-
ва” професор М. Сіньков. Спільно з однодумцями: 
професорами І. Рябовим, М. Степаненко, Т. Рощи-
ною,  музикантами-професіоналами і меломанами 
він перетворив спілку на дієвий художній центр. 
Пам’ятаючи, як ставився до творчої молоді Сергій 
Васильович, ініціатори заснували іменні стипендії. 
Завдяки діяльності спільноти, молоді виконавці 
України мають можливість концертувати і вчитись 
у європейських країнах. Завдяки ініціативі спілки, 
у 1990 році в Україні вперше повністю прозвучала 
“Всенощна” в Трапезній церкві Києво-Печерської 
лаври — це стало незабутньою подією. На рахунку 
спілки багато фестивалів та конкурсів вокальної та 
інструментальної музики Рахманінова.

Вокальна лірика Рахманінова є особливою гран-
ню творчості, джерело якого знаходиться в духо-
вності самої особи композитора. Це надихає укра-
їнських співаків до нових відкриттів, до творчої 
думки, до душевності й сердечності у виконавстві 
та збагачує вокальне мистецтво величністю, чуйніс-
тю, гідністю й сміливістю, наповнює життя світлим 
відчуттям. Американський диригент польського по-
ходження Леопольд Стоковський пише: “Музична 

особа Рахманінова абсолютно виняткова. Його му-
зика виражає напруженість, тугу, силу, барвистість і 
ритм, наскільки характерні для слов’янського мис-
тецтва. І над цим усім віяла натхненна краса, що 
перетворювала повсякденне життя” [10, 390]. Але 
краще про це говорить його бурхлива, відкрита, 
емоційна, щира та чиста вокальна лірика, і дово-
дить своїм неозорим світом довершеність, бездо-
ганність і духовність її істоти.

Сергій Васильович був правий, що його музи-
ку зрозуміють після смерті. Вона житиме вічно не 
лише на сценах світу, але й серцях мільйонів укра-
їнських прихильників.

С. Рахманінов завжди є особою, яка викликає 
інтерес для експертів музикознавства, мистецтвоз-
навства, виконавців. Отже, на основі вивченого 
матеріалу відзначимо, що вокальна лірика С. Рах-
манінова є особистим духовним світом та має 
вплив на розвиток української вокальної культури і 
сольне виконавство в цілому, надихаючи митців до 
творчості, збагачення вокального досвіду, накопи-
чення духовних сил, придбання гідності, щирості 
й майстерності, що сприяє розкриттю нових рис 
вокального українського мистецтва ХХІ ст., по-
доланню естетичних та ідеологічних стереотипів 
та піднесенню його загального рівня. Досягнен-
ню мети допомогли вирішені завдання, зазначені 
у статті, а саме: рахманіновську вокальну лірику 
проаналізовано як самостійний психологічний світ 
та обґрунтовано її вплив на сучасне вокальне мис-
тецтво, сольне виконавство і соціально-культурні 
перетворення. 

Роль митця у мистецтві і духовному світі люд-
ства завжди був предметом  для дослідження цього 
феномену в галузі мистецтвознавства. В світі но-
вих критеріїв пізнання музики та творчості ком-
позитора — не  вичерпне явище, деякі аспекти не 
досить розглянуті, тож представляють багатий по-
тенціал для дослідження. 
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Актуальність. У дослідницькому просторі 
українського кінознавства важливе місце посіда-
ють, так би мовити, локальні теоретичні проблеми, 
які дозволяють науковцям зосередити увагу чи на 

специфічних деталях стрічки, чи на певних творчо-
пошукових знахідках режисера або актора. Відтак, 
означений аспект актуалізує пошуки “нових кон-
цептуальних паростків” у динаміці кінематогра-

Тимофій Кохан

Живопис як стимуЛ сюЖетотворення :
кінематографічний досвід кінця хх — початку ххі ст.

Анотація. У статті розглядається кінематографічний до-
свід кінця ХХ – початку ХХІ ст. щодо використання творів 
образотворчого мистецтва, передусім, живопису, як стиму-
лу “розгортання” сюжету конкретного фільму. Підкресле-
но, що в проблематиці сучасного українського кінознавства 
присутні локальні теми, розробка яких сприяє розширенню 
цього концептуального простору. Показано, що хоча прак-
тика активного залучення творів живопису як “рушійної 
сили” сюжету простежується протягом усієї історії кі-
нематографу, на межі ХХ–ХХІ ст. вона виявляється  осо-
бливо потужно. Аргументовано, що автори низки стрічок, 
створених в означений період, переважно, “експлуатують” 
одну з двох тенденцій: надають живописним полотнам 
символічного значення, або розглядають їх як об’єкт тео-
ретичного аналізу в логіці загальних розмислів героїв щодо 
сутності мистецтва і його ролі в суспільному житті. Вод-
ночас, у сучасному кінематографі існують приклади, коли 
обидві тенденції органічно перехрещуються, що, зокрема, 
простежується у фільмах Джузеппе Торнаторе, Марка 
Еванса, Брайана Гореса та ін. Розкриваючи тему, заявлену в 
статті, виокремлено низку дотичних до неї проблем, а саме: 
рімейк, поліжанровість, інтерпретація, цінність та ін. 
Традиційно присутні в сучасному кінознавстві ці проблеми 
набувають елементів наукової новизни в процесі залучення 
феномену “стимул” у з’ясуванні логіки взаємодії живопису із 
сюжетом “авантюрного детективу”. Наголошено, що ана-
ліз заявленої у статті теми актуалізує проблему понятійно-
го забезпечення дослідницької роботи на теренах сучасного 
кінознавства.
Ключові слова:“авантюрний детектив”, живопис, стимул, 
сюжетотворення, рімейк, цінність, інтерпретація, полі-
жанровість.

Аннотация. В статье анализируется кинематографичес-
кий опыт конца ХХ – начала ХХІ века, используются произве-
дения изобразительного искусства, прежде всего, живописи 
как стимула “развития” сюжета конкретного фильма. Под-
чёркивается, что в проблематике современного украинского 
киноведения присутствуют локальные темы, разработка 
которых способствует расширению этого концептуально-
го пространства. Показано, что хотя практика активно-
го использования произведений живописи как “движущей 
силы” сюжета наблюдается на протяжении всей истории 
кинематографа, на рубеже ХХ–ХХІ ст. она проявляется осо-
бенно зримо. Аргументировано, что авторы ряда фильмов, 
созданных в определяемый период, преимущественно “экс-
плуатируют” одну из двух тенденций: предоставляют жи-
вописным полотнам символическое значение или рассматри-
вают их как объект теоретического анализа в логике общих 

размышлений героев относительно сущности искусства 
и его роли в жизнедеятельности общества. В то же вре-
мя в современном кинематографе имеются примеры, когда 
обе тенденции органически переплетаются, как в фильмах 
Джузеппе Торнаторе, Марка Эвиса, Брайона Гореса и др. 
Развивая тему, заявленную в статье, исследуется и целый 
ряд других близких к ней проблем, а именно: римейк, поли-
жанровость, интерпретация, ценность и др. Традиционные 
для современного киноведения эти проблемы приобретают 
элементы научной новизны в процессе привлечения феноме-
на “стимул” в изучении логики взаимодействия живописи с 
сюжетом “авантюрного детектива”. Подчёркивается, что 
анализ, заявленной в статье темы актуализирует проблему 
понятийного обеспечения исследовательской работы в сов-
ременном киноискусстве.
Ключевые слова: “авантюрный детектив”, живопись, сти- 
мул, сюжетотворчество, римейк, ценность, интерпрета-
ция, полижанровость. 

Summary. The article reviews the cinematic experience of the 
late XX th – early XXI st century for the use of works of art, es-
pecially painting as an incentive to “deploy” writer’s theme of a 
particular film. It was emphasized that there are local topics in 
the issues of the modern Ukrainian cinema, the development of 
which contributes the expansion of the conceptual space. It was 
given that although the practice of active involvement of paint-
ings as a “driving force” of the plot can be traced throughout the 
history of cinema, at the turn of the XX th – XXI st centuries it 
has acquired a special significance. It was argued that the author 
of a series of paintings which were created in this period, essen-
tially, either “exploit” one of the two trends or provide paintings 
of symbolic meaning, or consider them as an object of theoreti-
cal analysis of the logic of the general discussion of heroes of a 
film about the nature of art and its role in the modern society. 
At the same time, there are some examples of modern cinema, 
where both tendencies naturally intersect, which, in particular, 
can be seen in films by Giuseppe Tornatore, Mark Evans, Brian 
Gores and others. Expanding the theme, stated in the article, it 
highlighted a number of problems related to its own, namely: a 
remake, multi-genre, interpretation, value, and others. The prob-
lems that are traditional for the modern cinema studies obtain 
the elements of scientific novelty in the process of attracting the 
phenomenon of “incentive” to clarifying the interaction logic of 
painting with the plot of “the detective adventure”. It is noted 
that the analysis of declared subject in the article actualizes the 
problem of providing the conceptual research work in the field of 
contemporary film studies.
Key word: “adventure detective”, painting, incentive, creation of 
the writer’s theme, remake, value, interpretation, multi genres.
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фічного руху, а також “введення” певних кінемато-
графічних здобутків у новий культурний контекст.

На нашу думку, до локальних теоретичних про-
блем варто віднести і тенденцію, що виразно про-
стежується у сучасному кінематографі, а саме: вико-
ристання живопису як стимулу, що значною мірою 
актуалізує сюжетотворення фільму. Зафіксувати на 
цьому питанні увагу і зробити його об’єктом тео-
ретичного аналізу спонукає низка фільмів, сюжет 
яких використовує живопис, як каталізатор кінема-
тографічної дії і є своєрідним поштовхом для вияв-
лення складних морально-психологічних проблем. 
Саме у процесі розгляду “локальних тем” значно 
ефективніше, ніж у процесі дослідження глобаль-
них проблем, можна сконцентруватися на низці пи-
тань, які — з тих чи інших причин — потребують 
подальшої апробації. Це видається надзвичайно 
важливим саме в контексті культурологічного ана-
лізу, що  спирається на потенціал різних галузей 
гуманітарного знання і виявляє себе у процесі  фор-
мування понятійно-категоріального апарату сучас-
ної культурології, а також уточнює і удосконалює 
існуючі мистецтвознавчі поняття, зокрема, поняття 
“стимул”. 

Сьогодні поняття “стимул”, яким традиційно 
оперує психологія, починає досить активно функ-
ціонувати і у культурологічній площині. Отже, тео-
ретичний потенціал таких феноменів як “стимул”, 
“стимулювання”, “стимулюючий ефект”, що ви-
являється на перетині культурології та психології, 
відкриває і , так би мовити, мистецтвознавчі обрії, 
підтверджуючи  доцільність більш активного залу-
чення поняття “стимул” до аналізу мистецтвознав-
чих проблем, взагалі, та кінознавчих, зокрема. 

Метою статті є культурологічний аналіз фільмів 
“Викрадачі картин”, “Відкриті двері” та “Краща 
пропозиція”, що були створені протягом 2004—
2013 років, і фактично використали потенціал жи-
вопису як стимул сюжетотворення. Слід підкрес-
лити, що зазначені фільми можна визнати новим 
етапом на досить тривалому шляху “використан-
ня” кінематографом феномену живопису, яскравим 
здобутком якого стала детективна комедія Уільяма 
Уайлера “Як украсти мільйон” (1966).

Її сюжет, що побудований на розкритті процесу 
підробки шедеврів образотворчого мистецтва, ви-
конав потужну стимулюючу функцію для наступ-
них експериментів європейського та американського 
кінематографа, зокрема, Джона МакТірнана. Його 

стрічка “Афера Томаса Крауна” (1999), в основу якої 
було покладено принцип поліжанровості, органічно 
поєднала кримінальну драму, трилер та мелодраму, 
додавши до такого своєрідного жанрового сполучен-
ня ще й елементи іронії. Відтак, була створена дово-
лі оригінальна картина, жанрову спрямованість якої 
можна умовно визначити як “авантюрний детектив”. 
Ми не збираємося у даному зв’язку окремо зосеред-
жуватися на проблемі жанрів, яка є однією з найбільш 
складних і найбільш “тривалих” у кінознавчій теорії. 
Проте виникнення означеної тенденції черговий раз 
засвідчує невичерпний потенціал цього питання, 
зумовлюючи необхідність не тільки відпрацьовува-
ти принципово нові жанрові структури, появу яких 
визначають сучасні кінематографічні технології, але 
й переосмислювати сутнісні характеристики, так би 
мовити, класичних жанрів, що їх “усталений зміст” 
повною мірою вже не відповідає реаліям “кінознавчо-
культурологічного” сьогодення.

Це, зокрема, стосується феномену детективу, ко-
трий має яскраві здобутки в історії кіномистецтва і, 
фактично, стояв біля витоків формування жанрової 
системи кінематографа, основи якої були закладе-
ні тріадою: “комічна”, “мелодрама” та “авантюр-
ний фільм”. Останній — мав досить розгалужену  
структуру, до якої, зокрема, входив детектив, що, 
постійно перебуваючи в активній взаємодії з інши-
ми жанрами, врешті — решт, пережив творче онов-
лення у другій половині ХХ ст. Це зумовило появу 
своєрідної детективної інваріації, однак, станом на 
сьогодні, абсолютно самостійного жанрового утво-
рення — трилера. Можливо, згодом, і фільми, що 
визначили тенденцію, яка спонукала нас до напи-
сання цієї статті, спричинять необхідність більш 
чіткого визначення їх жанрової приналежності. Од-
нак, у даному випадку, ми обмежимося умовною 
характеристикою — “авантюрний детектив”, яка, 
на нашу думку, тим не менш, відбиває змістовну 
сутність і формальну специфіку цих стрічок.

Експериментуючи на жанрових теренах, 
Дж. Мак Тірнан природно опинився і у площині 
рімейку (від анг. remake — переробка), досліджен-
ню якого присвячено чимало теоретичних розвідок 
щодо виявлення “за” і “проти” цього естетико-
мистецтвознавчого феномену. Хоча варіанти рімей-
ку можна спостерігати і в інших видах мистецтва, 
проте жодний з них не “працював” з рімейком так 
активно як кіно, тим більше — як кіно сучасне. 
Саме у кінематографічному сюжетному просторі 
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нові версії вже існуючих творів, що увібрали в себе 
інші мотиви та характеристики, врахували новий 
історичний, культурний чи соціально-політичний 
контекст, виявилися найбільш творчо продуктив-
ними. Як відомо, фільм “Афера Томаса Крауна” є 
рімейком однойменної стрічки канадського режи-
сера Нормана Джуісона, знятої у 1968 році. Саме 
тоді сюжетні перипетії історії успішної банків-
ської афери Томаса Крауна — цілеспрямовано чи 
випадково — визначили модель сюжетотворення 
“авантюрного детективу”, яка складалася з низки 
структурних елементів, котрі — на більш високо-
му професійному рівні — були використані як у 
рімейку 1999 року, так і у “споріднених” фільмах, 
знятих на початку ХХІ ст. Враховуючи межі статті, 
виокремимо ті з них, що видаються найбільш по-
казовими. 1. Головний герой картини, знятої у 1968 
році, — його роль виконав популярний у 60-ті роки 
американський актор Стів МакКуїн (1930–1980), 
здійснює багатомільйонну банківську аферу не за-
ради грошей як таких, а заради реалізації власної 
неординарності, заради виклику “системі”. Цей 
мотив розробляється і у сюжеті рімейку 1999 року, 
де Томас Краун — фінансист-мільярдер, без будь-
яких зусиль і напруги здатний придбати оригінали 
живописних робіт Клода Моне. Однак, як людина 
схильна до авантюри, він організує досить складне 
та ризиковане викрадення з музею картини видат-
ного імпресіоніста, наймаючи — задля видимості 
злочину — шахраїв. Краун свідомо “підставляє” їх 
і у сум’ятиці, що виникає в музеї, сам викрадає кар-
тину. Наголосимо, що окремі аспекти як краунів-
ської афери, так і постаті нудьгуючого мільйонера, 
котрий “розважається” викраденням картин, бу-
дуть пізніше фігурувати і у фільмі “Відкриті двері” 
(2012). 2. Починаючи з фільму “Афера Томаса Кра-
уна” (1968), у жанрі “авантюрного детективу” ви-
никає мотив жінки-слідчого або жінки-страхового 
агента, котра розуміє сутність злочину, однак не 
може його довести. Цей мотив буде розвинений і у 
наступних стрічках. У фільмі ж 1968 року при пер-
шій зустрічі Крауна з жінкою — слідчим страхо-
вої компанії — цю роль у стрічці виконала відома 
американська актриса Фей Донауей — стає зрозу-
мілим, що вона і є “мисливець за головами”. На за-
питання героя, яка “голова” мається на увазі, вона 
відверто відповідає: “Ваша!”. Проте голову Томаса 
Крауна не отримає ані Фей Донауей, ані Рене Рус-
со — виконавиця ролі страхового агенту у рімейку. 

Цю ситуацію, яку можна назвати “кінематографіч-
ним стереотипом”, дещо ускладнить Лаура — ге-
роїня фільму “Відкриті двері” та одразу дві жінки, 
котрі спостерігатимуть за “живописними аферами” 
героя торнаторівської “Кращої пропозиції”. 

Лаура — мистецтвознавець і господарка аук-
ціону, де торгують полотнами, переважно, шот-
ландських живописців, значно раніше експертів 
та поліції, “прорахує” злочинців, серед яких — 
мільйонер-колекціонер Майк Маккензі, банків-
ський службовець високого рангу Аллан Крукшенк 
та відомий професор з історії живопису Роберт Гіс-
сінг. У Лаури є і докази провини цих людей, але 
вона чекає на, так би мовити, “пробудження сові-
сті”, принаймні, у Маккензі, з яким її пов’язують 
особисті почуття. Фільм “Відкриті двері” є екра-
нізацією однойменного роману відомого шотланд-
ського письменника Іена Ренкіна (1), твори якого 
мають неабиякий резонанс у різних країнах світу. 
Однією з ознак творчої манери цього письменника 
є морально-етичні розмірковування з приводу мо-
тивів людської поведінки і роман “Відкриті двері” 
у цьому плані не став винятком.

Слід зазначити, що постать жінки, котра присут-
ня в “авантюрному детективі”, як правило, є носієм 
високої морально-етичної позиції, хоча іноді обста-
вини ставлять її у вкрай складну ситуацію вибору. 
Цей аспект сюжетотворення доволі виразно пред-
ставлено у фільмі Брайана Гореса “Викрадачі кар-
тин”,  побудованому на історії зухвалих викрадень 
з музеїв Барселони. Серед підозрюваних і мисте-
цтвознавець Сандра Уокер, котра “працює” з цими 
живописними полотнами. 3. Вводячи у структуру 
кінооповідей мотив викрадання живописних шедев-
рів, автори фільмів, що, на наш погляд, цілком при-
родно, виокремлюють у своїх “сюжетних конструк-
ціях” постать копіїста-підроблювача, котрий здатен 
переконливо відтворити авторську манеру чи Моне, 
чи Ренуара, а відтак поступово саме образ підро-
блювача починає нести у стрічці важливе смислове 
навантаження. Так, у романі І. Ренкіна “Відкриті 
двері” яскраво “виписаний” образ Уесті — студен-
та художнього коледжу, котрий  робить копії кар- 
тин видатних шотландських колористів. На думку 
професора Гіссінга, саме він і є “автором” майбут-
нього злочину, — серед усіх його студентів Уесті 
копіює класиків найкраще.

Образ “підроблювача” дозволяє І. Ренкіну від-
творити складний процес світоглядної трансфор-
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мації молодої людини: від, так би мовити, самоза-
коханості у власний професіоналізм до відвертого 
бажання заробити гроші, свідомо запропонувавши 
свої послуги кримінальному угрупуванню. Та-
ким чином, в образі Уесті виразно простежується 
своєрідний “естетико-кримінальний” паритет, що 
дозволяє йому професійно розмірковувати щодо 
стилю картин Монбоддо, котрий “як і більшість 
шотландських колористів… працював широким і 
м’яким плоским пензлем, накладаючи фарбу гус-
тими вигнутими мазками” [1, 98], і доволі швид-
ко переходити до підрахування грошей, які можна 
отримати за участь у запропонованій афері. Посту-
пово, тільки отримання грошей вже не задовольняє 
його і подальша логіка подій лише прискорює та 
ускладнює морально-психологічний злам, що пе-
реживають, принаймні, двоє із злочинної групи.

Створюючи образ підроблювача картин, І. Рен-
кін реанімував своєрідну морально — психоло-
гічну проблему щодо можливого паритету: ми- 
тець — злочинець. У фільмі “Відкриті двері”, так 
само як і в інших стрічках “мистецького спряму-
вання”, що використовували формат “авантюрного 
детективу”, знак рівняння між митцем і злочинцем 
простежується досить чітко, а це ще більше заго-
стрює етико-естетичний аспект цих фільмів. 

Подібна паралель видається показовою і сама по 
собі, і у зв’язку з певною традицією, що безпосеред-
ньо пов’язана з іменем Оскара Уайльда. Це, зокре-
ма, стосується позиції англійського письменника, 
яка — при всій своїй парадоксальності — не може 
не привернути увагу. Висловлюючись з приводу 
символіки зеленого кольору, якому він надавав пріо-
ритет, О. Уайльд відзначав: “Для того, щоб увійти у 
рай, слід постукати лише один раз, а щоб потрапити 
у пекло, слід постукати тричі... Довіряйте мені і по-
любіть зелений колір, полюбіть пекло; зелений ко-
лір і пекло створені для злодіїв   і митців” [2, 264].

Постать підроблювача картин, роль якого з при-
таманною йому іронією, блискуче провів Дональд 
Сазерленд, безпосередньо впливає, а — зреш- 
тою — визначає і головні сюжетні повороти філь-
му Дж. Торнаторе “Краща пропозиція”. При цьому 
режисер намагається “заявити” кілька важливих 
тем, осмислення яких надає значно більшої ваги 
“авантюрному детективу”, ніж вони, по суті, мо-
жуть мати. Серед них виокремимо наступні: 1. Як 
співвідноситься копія і підробка? 2. Чи може у ко-
пії визнаного твору  бути присутнє, умовно кажу-

чи, “друге авторство”, що виявляє індивідуальне 
начало копіювальника? 3. Яким чином у процесі 
копіювання відбувається співвіднесення естетично-
го і етичного вимірів? 4. Чи містить процес копію-
вання ознаки моральної провокації? 5. Де пролягає 
межа між копією і підробкою мистецького твору? І 
останній момент. Герої Стіва МакКуїна і Фей До-
науей знайомляться на аукціоні літографій, проте у 
даному випадку це не має принципового значення. 
Однак в інших стрічках відповідного спрямування, 
місце зустрічі у музеї, галереї, виставковій залі чи, 
навіть, аукціоні починає виконувати досить важливу 
функцію, набуваючи статусу своєрідного культур-
ного простору. Адже саме тут зібрані визначні твори 
живопису, що стимулюють сюжетотворення фільму, 
акцентуючи увагу дослідника на понятті “стимул”, 
який, на нашу думку, доцільно концептуалізувати.

Поява терміну “стимул” сягає часів римської 
культури, де стимулом — від лат. stimulus — на-
зивали загострену палицю, що виконувала різно-
манітні допоміжні побутові функції. Згодом, цей 
термін зазнає принципових трансформацій, на-
буваючи значення зовнішнього фактору, що акту-
алізує особливі можливості людини. Ним можуть 
бути дії певних осіб, матеріальні предмети та інші 
моменти, проте найголовніше, що в інтерпретації  
терміну “стимул” все більше починають перева-
жати спонукальні мотиви. Сучасні психологи, ко-
трі досліджують природу стимулу, особливу увагу 
приділяють видам стимулів, серед яких — в кон-
тексті піднятих нами питань — доцільно виокре-
мити “матеріальний” і “емоційний” різновиди, що 
зумовлюють своєрідний естетико-психологічний 
паритет [3]. 

Відтак, визнаючи живопис стимулом сюжетот-
ворення фільмів, слід підкреслити, що живописні 
полотна виконують  в них, передусім, спонукальну 
функцію, динамізуючи розвиток кінематографічних 
подій. При цьому факт викрадення картин дозволяє 
авторам стрічок “сортувати” героїв щодо їх особис-
тісного ставлення до живопису, а саме: виявляти 
байдужість чи зацікавленість, включатися у події чи 
спостерігати за ними з боку, сприймати зниклі ше-
деври з погляду матеріального чи духовного. Пока-
зовим у цьому зв’язку є епізод з фільму “Афера То-
маса Крауна”: привернути увагу школярів до творів 
імпресіоністів екскурсовод може тільки після того, 
як повідомляє їм найнижчу вартість невеликого за 
розмірами пейзажу, котра сягає ста тисяч євро.
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Зрозуміло, що “авантюрно-детективні” стрічки 
опосередковано є дотичними до проблеми збере-
ження музейних цінностей, однак навряд чи авто-
ри мають на меті зорієнтувати своїх глядачів на 
осягання пізнавальної, виховної чи компенсаційної 
функції образотворчого мистецтва, взагалі, та жи-
вопису, зокрема. Проте, саме музейне середовище, 
де розгортається сюжет стрічки, атмосфера вистав-
кових залів з картинами Ель Греко, ЛуїсаТрістана, 
Вермейєра, Рембранта чи експресіоністів, діалоги 
героїв, котрі, як правило, насичені стурбованістю 
за майбутнє видатних полотен, стимулюють інтер-
ес широкої глядацької аудиторії як до цього виду 
мистецтва, так і до творчості конкретних живопис-
ців. Цей ефект своєрідного сприймання живопису 
через потенціал “авантюрного детективу” можна 
спостерігати в екранізації роману Дена Брауна 
“Код да Вінчі”, що спонукав мільйони читачів та 
глядачів “розкодувати” “Тайну вечерю” великого 
італійця. Подібна ситуація склалася із екранізаці-
єю роману “Дівчина з перлиновою сережкою”, що 
стимулювала зростання інтересу до творчості Вер-
меєра Дельфського, і, цілком можливо, колись при-
зведе до екранізації вельми резонансного роману 
Донни Тартт “Щиголь”, що відкриє  глядачеві твор-
чість поки що маловідомого сучасника Вермеєра та 
Рембранта Карела Фабрициуса (1622–1654).

Розглядаючи живопис як стимул сюжетотво-
рення, необхідно зосередити увагу на певному 
співвідношенні його “матеріального” та “емоцій-
ного” чинників. У контексті проблеми, що роз-
глядається у нашій статті, важливого значення 
набуває морально-психологічний аспект “матері-
ального” стимулу, який повʼязаний з фактом викра-
дення живописного полотна. Відтак, якщо картини 
стають “матеріальним” стимулом, сам процес їх 
викрадення породжує складну, багатошарову, різ-
носпрямовану “емоційну” стимуляцію, дозволя-
ючи застосувати своєрідну типологізацію: злочи- 
нець — той, хто викрав картини, детектив — той, 
хто їх шукає, і, нарешті,  шанувальник живопису, 
який після зникнення картин, втрачає надію коли-
небудь їх побачити. Важливим аспектом “емо-
ційного” стимулу є і те, що замовники викрадень 
чітко демонструють “смаковий підхід”, виявляючи 
власне розуміння естетико-художньої цінності тво-
рів: якщо одного цікавить Моне, інші провокують 
злочини заради Ель Греко чи Альберта Монбоддо, 
а відтак — сюжети фільмів постають як умоти-

вовані особистісними, а, можливо, і естетичними 
уподобаннями конкретних людей. Саме “емоцій-
ний стимул” став каталізатором сюжетотворення 
фільму “Відкриті двері”. Ця стрічка досить вільно 
інтерпретує першоджерело — роман Іена Ренкіна, 
котрий вводить читача у коло сучасної високо-
освіченої едінбургської інтелігенціі, в житті якої 
значне місце посідає музика та кінематограф. Рен-
кін постійно відсилає нас до тих чи інших зраз-
ків сучасного мистецтва, демонструючи не лише 
свою обізнаність із життям мистецького світу, а й 
чіткість власних естетико-художніх оцінок. Нара-
зі головні герої, котрі і виявляються викрадачами 
картин, опікуються широким спектром проблем, 
дотичних до мистецтва живопису: якістю шот-
ландських аукціонів, долею шотландських митців, 
рівнем освіти у художніх школах, правом банків 
скуповувати полотна національних класиків та ін. 

Марк Еванс, екранізуючи роман Іена Ренкіна, чер-
говий раз спонукав дослідників загострити увагу на 
проблемі інтерпретації, що у різних аспектах, по суті, 
постійно присутня в сучасній гуманістиці, зокре- 
ма — в українській і протягом останніх двох десяти-
літь представлена в роботах О. Баранівської, П. Бар-
ковського, П. Гречанівської, В. Даренського, О. Колес-
ник, В. Малахова, О. Петрової, Л. Чабак та ін. 

У контексті специфіки кінематографічної інтер-
претації літературного твору особливу увагу викли-
кає монографія О. Колесник “Феномен інтерпретації 
в художній культурі” [4], де здійснено культуроло-
гічний аналіз цієї проблеми на тлі міждисциплі-
нарного підходу, структурними складовими якого 
виступають мистецтвознавство та культурологія. У 
цьому дослідженні, з одного боку, підсумовано вже 
зроблене на теренах проблеми інтерпретації, а з 
другого, — на прикладі “виконавського мистецтва, 
перекладів і транспозицій” розглянуто інтерпрета-
цію як процес “від — творення” [4, 156]. 

Специфіка інтерпретації роману І. Ренкіна і об-
рання живопису стимулом сюжетотворення, з од-
ного боку, відповідає тим вимогам, що закладені в 
поняття “від — творення”, тобто наслідування пер-
шоджерела, а з другого, — відкриває повну свободу 
режисерській фантазії. Проте, фільм “програє” ро-
ману глибиною й гостротою сюжету, а відсутність 
кількох героїв, які яскраво “виписані” в романі, ро-
блять його дещо легковажним.

У романі “Відкриті двері” важливе місце по-
сідає обґрунтування причин, які спонукають 
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“не — злодіїв” здійснити злочин. Специфіка лі-
тературного твору дозволяє зробити це досить 
переконливо,зокрема, завдяки тривалим моноло-
гам професора Гіссінга, котрий, використовуючи 
пафос як аргумент, засуджує факт “приховування” 
живописних шедеврів, оскільки місто Едінбург не-
має необхідної кількості музеїв і дозволяє розпро-
давати полотна: “Цим картинам не місце в залах 
засідань банків і корпорацій, куди не потрапити 
простому смертному... і тим більш вони не повинні 
нудитися у захищених сховищах страхових компа-
ній або прикрашати собою мисливські будиночки 
капітанів індустрії” [1, 22]. 

Пафос, закладений у меседжі професора Гіссін-
га, — тією чи іншою мірою — присутній і у філь-
мі Еванса, котрий особливо виокремлює головне 
професорське гасло: “Викрасти картину — означає 
звільнити її!” Парадокс морально-етичних шукань 
“викрадачів картин” полягає у тому, що саме Гіссінг, 
котрий начебто професійно має бути зацікавлений 
у збереженні шедеврів шотландського живопису, 
не тільки організує викрадення картин, знаходить 
підроблювача, бере безпосередню участь у здій-
сненні злочину, навчає шахраїв методиці швидкого 
“вилучення” полотна з рами, а й зникає з викраде-
ними картинами, намагаючись сховатися “на ней-
тральній території”.

Як вже зазначалося, особливий інтерес у контек-
сті піднятих нами проблем, викликає і фільм “Кра-
ща пропозиція” Дж. Торнаторе, підґрунтям якого 
є складна афера із продажем на аукціоні підробок 
картин, що належать до жанру жіночого портрет-
ного живопису. “Натхненником” афери є відомий 
аукціоніст та мистецтвознавець Вьорджіл Олтман, 
котрий у потаємному залі власного будинку збе-
рігає шедеври жіночого портрету, автори яких за-
фіксували канони жіночої краси різних історичних 
епох. Посеред зали стоїть біле шкіряне крісло, при-
значене тільки для єдиного глядача — Вьорджіла 
Олтмана. Афери із живописними шедеврами він 
здійснює за допомогою свого друга Біллі — живо-
писця, котрий, намагаючись довести власну профе-

сійну гідність, дошкуляє Олтману запитаннями на 
зразок: “Хіба ж я не хороший художник?”, даючи 
глядачу можливість здогадуватися, що в “аукціон-
ній афері” присутній і момент підроблення картин, 
а, отже, і “комплекс підроблювача”. 

Як і у більшості своїх фільмів, Дж. Торнаторе 
робить ставку на виконавця головної ролі, запрошу-
ючи до співпраці видатних акторів світового кіно: 
М. Мастроянні, Ф. Нуаре. М. Плачіде, Ж. Депардьє, 
Р. Поланські. Доручивши у фільмі “Краща пропо-
зиція” роль аукціоніста відомому австралійському 
актору Джеффрі Рашу, режисер досягає повного 
“відтворення” ідеї, що превалює у фільмі: людина 
може настільки віддано любити мистецтво, що це 
поступово заміщує реальний світ, формує відсторо-
неність від людей, від почуттів й спів- страждання. 
Така відданість надає перевагу світу створеної кра-
си — краси, що закарбована на полотнах. Підсумо-
вуючи наші міркування, слід констатувати, що на 
межі ХХ та ХХІ ст. і в європейському, і в американ-
ському кінематографічному просторі була створена 
низка фільмів, які дають підстави для наступних ви-
сновків: 1. Наголос на локальних теоретичних про-
блемах дозволяє розширити дослідницький простір 
українського кінознавства. 2. Розглядаючи тенденції 
розвитку сучасного кінематографу, варто враховува-
ти такий різновид детективного жанру як “авантюр-
ний детектив”, що ґрунтується на розкритті ризико-
ваного, часто-густо на межі реального, злочину, що 
розрахований на випадковий успіх. 3. Фільми, роз-
глянуті у даній статті, дають підстави стверджувати, 
що практика створення “авантюрно-детективних” 
стрічок актуалізує проблему жанру як об’єкту те-
оретичного аналізу. 4. Враховуючи роль і значення 
культурології у сучасній українській гуманістиці, 
варто виокремити — як самостійну — проблему 
стимулу, що окрім психологічного, містить значний 
культурологічний та мистецтвознавчий потенціал. 
5. Аналіз певних тенденцій сучасного кінематогра-
фу доводить, що у поліжанрових фільмах живопис 
стає потужним стимулом сюжетотворення, динамі-
зуючи дії та вчинки їхніх героїв.
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Олена Оніщенко

“новий інтеЛектуаЛьний роман”:  
ігри розуму

Анотація. У статті досліджується явище сучасного роману, 
специфіка якого – поєднання експериментального начала та 
художньої спадкоємності – вимагає  загального обґрунтуван- 
ня та термінологічного визначення. Це актуалізує викори- 
стання потенціалу міждисциплінарного підходу, що спри-
яє осмисленню змістовного наповнення сучасного роману і 
артикуляції його сутнісних ознак у термінологічному фор-
маті. Зокрема, підкреслюється, що показовою особливістю 
цього феномена є очевидний філософський та естетико-
культурологічний підтекст, який спонукає науковців харак-
теризувати його як філософський роман. У статті вислов-
люються певні застереження з цього приводу і пропонується 
застосування іншого терміну – інтелектуальний роман, який 
залучається з “культурфілософської спадщини” Т. Манна. Від-
повідні розмисли видатного письменника дозволяють вияви-
ти перетини із сучасними літературними пошуками і дають 
підстави говорити про наступний етап у розвитку цього яви- 
ща – новий інтелектуальний роман. Обґрунтування його 
особливостей стимулює співставлення теоретичних підходів 
щодо осмислення тріади творчого процесу: традиція – спад-
коємність – новаторство у межах класичної, некласичної та 
пост-некласичної естетики і   актуалізує підвищену увагу до 
ідей, які пов’язані з її заключним етапом, зокрема – відомим  
виступом М. Фуко “Що таке автор?” (1969). У статті ви-
окремлюються висновки ученого, які доводять відмінності 
між дискурсом і літературними пошуками та артикулюють 
сутнісні ознаки постмодерністського підходу щодо  худож-
ньої творчості – нівелювання чинника новаторства та ак-
центуацію на контекстному вимірі, які, власне, і, визначають 
специфіку нового інтелектуального роману. Аналіз цього 
літературного явища актуалізує питання “рефлексуючого 
читача”, котрий впевнено почувається у відповідному куль-
турному контексті і здатний долучитися до інтелектуальної 
гри – гри розуму на літературному полі, що її  наразі стиму-
лює роман англійської письменниці Д. Сеттерфілд “Беллмен 
та Блек, або Незнайомець у чорному”.
Ключові слова: новий інтелектуальний роман, традиція, 
спадкоємність, новаторство, контекст, асоціація, інтелек-
туальна гра.

Аннотация. В статье анализируется явление современного 
романа, особенностью которого является объединение экспе-
риментального начала и художественной наследственности, 
что требует общего аргументирования и терминологическо-
го определения. Это актуализирует использование потенциа-
ла междисциплинарного подхода, что помогает осмыслению 
содержательного пополнения современного романа и арти-
куляции его сущностных характеристик в терминологичес-
ком формате. При этом подчёркивается, что показательной 
особенностью этого феномена является видимый философ-
ский и эстетико-культурологический подтекст, заставля-
ющий учёных характеризовать его как философский роман. 

В статье излагаются определённые предостережения от-
носительно данного определения и предлагается использо-
вать другой термин – интеллектуальный роман, который 
привлекается с “культурфилософского наследия” Т. Манна. 
Соответствующие размышления выдающихся писателей 
дают возможность обнаружить пересечения с современ-
ными литературными поисками и дают основания говорить 
о последующем этапе в развитии этого явления – новый 
интеллектуальный роман. Обоснование его особеннос-
тей стимулирует сопоставление теоретических подходов 
относительно осмысления триады творческого процесса: 
традиция – наследственность – новаторство в пределах 
классической, неклассической и пост-классической эстетики, 
актуализирует повышенное внимание к идеям, которые повя-
заны с её заключительным этапом, в частности – известным 
выступлением М. Фуко “Что такое автор” (1969). В статье 
вычленяются обоснования учёного относительно различий 
между дискурсом и литературными текстами и артикули-
руются сущностные признаки постмодернистского подхода 
относительно художественного творчества – нивелирова-
ния признака новаторства и акцентуацию на контекстном 
изучении, которые собственно, и определяют специфику но-
вого интеллектуального романа.
Анализ этого литературного явления актуализирует всплеск 
“рефлексирующего читателя”, который чувствует себя уве-
ренно в соответствующем культурном контексте и спосо-
бен приобщиться к интеллектуальной игре – игре разума в 
литературном пространстве, которое стимулирует, в час-
тности, роман английской писательницы Д. Сеттерфилд 
“Беллмен и Блек, или Незнакомец в чёрном”.
Ключевые слова: новый интеллектуальный роман, тради-
ция, преемственность, новаторство, контекст, асоциация, 
интеллектуальна игра. 

Summary. In the article an event of modern novel is examined, 
specifics of which –combination of experimental principle and ar-
tistic heritage –requires general rationale and terminological def-
inition. This updates utilization of interdisciplinary approach that 
leads to meaning reasoning of modern novel and articulation of its 
essential characteristics in terminological format. In particular, 
it is emphasizing, that philosophical, aesthetic and cultorologi-
cal subtext, which induces scientists to characterize it as philo-
sophical novel, is an illustrative feature of this phenomenon. In 
the article certain warnings on that question are commented, and 
use of the other term – intellectual novel, which is derived from 
“cultural and philosophical heritage” of T. Mann, is suggested. 
Corresponding thoughts of the prominent writer provide means 
for revealing crossings with modern literature searches and cause 
conversations on next level of this event development – new intel-
lectual novel. A rationale of its peculiarities leads to theoretical 
approaches comparison regarding reasoning of creative process 
triad: tradition – heritage – innovation within classical, nonclas-

УДК 130,2

© Олена Оніщенко, 2016



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2016, №9

86

Актуальність. Яскраві художні пошуки, що 
відбуваються сьогодні на теренах літературної 
творчості, розгортаються у грандіозному культур-
ному просторі: від країн Скандинавії до Австралії, 
від США до Японії, і, вочевидь, є явищем плане-
тарного масштабу. Жанровий та тематичний діапа-
зон орієнтирів сучасних письменників вражає сво-
єю широтою та розмаїттям, а високий професійний 
рівень їхніх творів дозволяє органічно поєднувати 
експериментальне начало з успадкуванням певних 
традицій, свідомо “вписуючись” у широкий про-
сторовий і часовий культурний контекст. Це, при-
родно, стимулює осмислення текстів, які, окрім, 
сказати б, власної художньої самодостатності, за-
свідчують існування своєрідної тенденції, що по-
требує, хоча б, загального обґрунтування і умовно-
го термінологічного визначення.

Вочевидь, її багатошаровість та багатоаспек-
тність, актуалізує використання міждисциплінар-
ного підходу, який сприятиме дослідженню зміс-
товного наповнення сучасного роману і виявленню 
його специфіки у, так би мовити, термінологічному 
форматі. Так, очевидний філософсько-естетичний 
та культурологічний підтекст, що, безсумнівно, 
є однією з сутнісних ознак літературних пошуків 
сьогодення, провокує науковців до застосування 
терміну філософський роман. У цьому зв’язку по-
казовою є монографія В. Герасимчук “Філософ-
ський роман ХХ століття. Специфіка тексту”, в 
якій це явище досліджується у широкому гумані-
тарному вимірі.

Зокрема, відстоюючи ідею “філософізації лі-
тератури”, а відтак — наполягаючи на існуванні 
“філософського роману”, авторка артикулює “ви-
хід” на “територію “чистого філософування”, чи-
стої філософії”, а, отже, — можливість “визначити 
його як власне філософський” [2, 67]. У площині 
означеної тенденції В. Герасимчук розглядає твор-
чість видатних письменників, що, безсумнівно, є 
виявом високої художності, проте навряд чи відпо-

відає усталеним філософським критеріям як таким. 
Адже, на нашу думку, кооптувати в образну систе-
му літературного твору основоположні засади ро-
зуміння сенсу буття, смисложиттєвості людського 
існування, світовідношення, пізнавального проце-
су та ін. з позиції власне філософського підходу, є 
доволі складно, а за великим рахунком — і не ре-
ально, зважаючи на принципові відмінності філо-
софського та художнього мислення. Виняток може 
складати літературний доробок, так би мовити, фа-
хових філософів — Ж. П. Сартра, А. Камю, У. Еко 
та ін., котрі природно трансформували у площину 
своїх художніх творів основоположні принципи 
власних філософських ідей.  

У контексті наших розмислів увагу привертає 
позиція видатного німецького письменника Томаса 
Манна (1875–1955). Його творчість розглядається 
В. Герасимчук у контексті напрямку, визначеного 
нею як філософський роман. Однак, характеризую-
чи специфіку європейського літературного процесу 
ХІХ — першої половини ХХ ст., і, більш, ніж імо-
вірно, маючи на увазі і власну творчість, сам Т. Манн 
оперував дещо іншим терміном — “інтелектуальний 
роман”, поява якого, на його думку, була зумовлена 
“злиттям критичної та поетичної сфери”. При цьому 
письменник чітко окреслив часові координати цього 
явища і, коментуючи, так би мовити, “персональний 
момент”, наголосив, що означений процес “розпо-
чали ще …романтики і потужно стимулювала філо-
софська лірика Ніцше” [5, 612]. 

Таке спостереження зумовило чіткий, хоча і до-
волі метафоричний висновок Т. Манна щодо спе-
цифіки “інтелектуального роману”, який полягає у 
нівелюванні “кордонів між наукою і мистецтвом, 
уливає живу пульсуючу кров у абстрактну думку, 
надихає пластичний образ і створює той тип кни-
ги, котрий… зайняв тепер панівне становище і 
може бути названий “інтелектуальним романом” 
[5, 612].

Ці розмисли письменник висловив у статті 

sical and postclassical aesthetics and updates increased attention 
to ideas, which are connected with its final stage, in particular 
– with the known speech of M. Foucault “What is an Author?” 
(1969). In the article conclusions of the scientist are separated and 
demonstrate differences between discourse and literary search, 
and articulate essential characteristics of postmodern approach 
concerning artistic creativity – levelling of innovation factor and 
accentuation in contextual dimension, which, as a matter of fact, 

define specifics of new intellectual novel. Analysis of this literary 
phenomenon updates issue of “reflexive reader”, who is on firm 
ground in corresponding cultural context and who is able to join 
in with mind game – game of reason in the literary field that is 
stimulated by a novel of English writer D. Satterfield “Bellman 
and Black, or Stranger in black”.
Key words: new intellectual novel, tradition, heritage, innovation, 
context, association, mind game.
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“Про вчення Шпенглера”, до написання якої його, 
зрозуміло, спонукав “Занепад Європи”, що разом із 
“Дорожнім щоденником філософа” графа Кайзер-
лінга, чудовою книгою Ернста Бертрама “Ніцше” 
і монументальним “Гете” створеним Гундольфом” 
[5, 612], Т. Манн вважав показовими зразками “ін-
телектуального роману” і, вочевидь, не вважав за 
можливе надавати навіть такому — есеїстичному 
типу творів “філософської характеристики”.

Повертаючись до питання термінологічного ви-
значення сучасного роману, і, усвідомлюючи всі 
ризики, які можуть постати при його більш погли-
бленому аналізі, ми, тим не менш, виступаємо од-
нозначними прибічниками позиції Т. Манна щодо 
терміну інтелектуальний роман, який, на нашу дум-
ку, найбільш чітко відбиває особливості сучасних 
літературних пошуків у динаміці культуротворчих 
процесів початку ХХІ ст.  

Осмислюючи цей феномен, особливу увагу 
привертає чинник культурного контексту, котрий, 
імовірно, є одним із засадних, а, за великим рахун- 
ком, — визначальним щодо сутності інтелектуаль-
ного роману як такого. Його дослідження перед-
бачає урахування двох показових моментів: специ-
фіки творчого процесу і змістовного наповнення 
літературного тексту, що, поза сумнівом, потребує 
входження у широке концептуальне поле естетико-
культурологічної проблематики.

Як відомо, аналізуючи закономірності та осо-
бливості процесу художньої творчості, класична 
естетика приділяла неабияку увагу тріаді: тради- 
ція — спадкоємність — новаторство, що її тео-
ретичне обґрунтування розпочалося у добу Відро-
дження і, в той чи інший спосіб, продовжувалося 
аж до постмодерністської доби. При цьому необ-
хідно відзначити, що цілісного дослідження цього 
процесуального руху, ані в добу класичної, а зго-
дом — і не-класичної естетики, фактично, не відбу-
валося. Водночас, в окремому форматі, у ці періоди 
доволі активно розглядалися і феномен традиції, і 
спадкоємності, і новаторства, що їх аналіз, зазви-
чай, супроводжувався виходом у конкретний мис-
тецький контекст. 

У період пост-не-класичної естетики, а точніше 
того її етапу, що припадав на постмодерністську 
добу, тріада традиція — спадкоємність — нова-
торство не тільки не досліджувалася як цілісне 
динамічне явище, а взагалі не фігурувала у межах 
її теоретичної проблематики на понятійному рівні. 

Тим не менш, провідні представники постмодер-
ністської естетики, котрі, фактично, виводили на 
маргінеси принцип новаторства, протиставляю-
чи йому прийом цитування, свідомо чи позасвідо-
мо, безпосередньо чи опосередковано, все ж таки 
апелювали, хоча і до специфічно інтерпретованих, 
понять традиції та спадкоємності. Це, наразі, за-
свідчує одна з основоположних проблем пост-не-
класичної естетики — проблема автора, що акту-
алізує наше звернення до теоретичного доробку 
Мішеля Фуко (1926–1984).

У своєму відомому виступі “Що таке автор?” 
(Колеж де Франс, 22 лютого, 1969 р.), торкаючись 
принципової для тогочасної гуманістики проблеми 
“смерті автора”, М. Фуко відзначав, що “ставлення 
письма до смерті виявляє себе …у витиранні інди-
відуальних характеристик суб’єкта, котрий пише” 
[7, 14]. Це твердження дістає оригінального роз-
витку у контексті подальших розмислів французь-
кого філософа і, наголошуючи, що “вже минуло 
чимало часу, як критика і філософія засвідчили це 
зникнення чи цю смерть автора” [7, 15], М. Фуко 
транспонує її у дещо іншу концептуальну площи-
ну. Зокрема, він завважує: “недостатньо просто 
повторювати, що автор зник” [7, 18] і порушує пи-
тання, так би мовити, “багатофункціональності ав-
торства”. У цьому зв’язку особливу увагу привер-
тає твердження філософа щодо необхідності більш 
широкого розуміння сутності автора, яке виходить 
за межі “тексту, книги чи твору, виробництво яких 
може бути законно йому атрибуйовано” [7, 30].

Врешті-решт, логіка розмислів М. Фуко приво-
дить його до наступного висновку: “Легко побачи-
ти…, що у порядку дискурсу можна бути авто-
ром чогось більшого, ніж книга, — автором теорії, 
традиції, дисципліни, в середині яких, у свою чергу, 
можуть розташуватися інші книги і інші автори. 
…Вони створили дещо більше: можливість і прави-
ло утворення інших текстів…” (виділено мною —  
О.О.) [7, 30]. Задля аргументації своєї позиції уче-
ний апелює до двох діаметрально протилежних 
теорій — психоаналізу і марксизму, — адже, згід-
но його позиції, “Фрейд — не просто автор Тлу-
мачення сновидінь чи трактату про Дотепність;  
Маркс — не просто автор Маніфесту чи Капіта- 
лу, — вони встановили певну безкінечну можли-
вість дискурсів” [7, 31].

Дане твердження є вельми важливим щодо кон-
цептуального наповненняго нашої статті, оскільки 
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процитоване спостереження М. Фуко, яке, воче-
видь, є показовим саме по собі, фактично, дозво-
ляє ученому виявити принципові відмінності між 
“можливостями і правилами утворення інших 
текстів” [7, 31]. Отже, на його думку, існує пока-
зова різниця між, так би мовити, концептуальним 
текстом і текстом художнього твору. При цьому 
М. Фуко чітко усвідомлює певну суперечливість 
подібного твердження, яке, при першому набли-
женні, видається очевидним: “Безсумнівно, легко 
заперечити: невірно, що автор роману всього лише 
автор свого власного тексту… Якщо взяти простий 
приклад, можна сказати, що Енн Редкліф не тіль-
ки написала Замок у Піренеях і низку інших рома- 
нів, — вона зробила можливими романи жахів по-
чатку ХІХ століття, і через це її функція автора ви-
ходить за межі її творчості” [7, 31]. 

Проте, розвиваючи свою позицію, М. Фуко 
дуже чітко фіксує обставину, що, на його думку, 
виявляє докорінну відмінність між культуротвор-
чим внеском фундаторів визначних дискурсів1 і 
авторів резонансних художніх творів: “Тексти Енн 
Редкліф відкрили поле для певних подібностей та 
аналогій… Ця творчість містить характерні знаки, 
фігури, відношення, структури, які могли бути по-
вторно використані іншими… Коли ж йдеться про 
Маркса чи Фрейда як про “засновників дискурсив-
ності”, …я хочу сказати, що вони зробили можли-
вою не тільки якусь кількість аналогій, вони зро- 
били можливою — до того ж рівною мірою — і 
певну кількість відмінностей. Вони відкрили про-
стір для чогось, відмінного від себе і, тим не менш, 
такого, що належить тому, що вони заснували 
(виділено мною — О.О.)” [7, 32]. 

Цей висновок М. Фуко, по-перше, дозволяє 
ученому ще чіткіше артикулювати різницю між 
дискурсом і літературними пошуками, а по-дру- 
ге — показати сутнісні ознаки постмодерністсько-
го підходу щодо художньої творчості взагалі. На 
нашу думку, його твердження, значною мірою, по-
яснює причини фактичного нівелювання чинника 
новаторства і акцентуацію уваги на традиції та 
спадкоємності, що, зрештою, вплинули на специфі-
ку літературного процесу межі ХХ–ХХІ ст., зокре- 
ма — явище нового інтелектуального роману. 

Водночас, необхідно усвідомлювати, що розу-
міння сутності традиції, а ще більшою мірою — 
спадкоємності, як ми вже підкреслювали, навряд 
чи, відповідають усталеному класичному підходу 

їх тлумачення, а відтак — це літературне явище 
багато у чому уможливило прийом моделювання2, 
однією з ознак якого є відверта інтелектуальна гра 
з читачем, котрий впевнено почувається у відпо-
відному культурному контексті.

Однак питання про “рефлексуючого читача”, 
котрий, здатний долучитися до інтелектуальної  
гри — гри розуму на літературному полі, не є, так 
би мовити, прерогативою постмодерністської есте-
тики. Про нього йдеться і у, так би мовити, “кла-
сичний період” не-класичної естетики, зокрема —  
у згадуваній статті Т. Манна “Про вчення Шпен-
глера”. При цьому, акцентуючи ідею homo le- 
gens — людини, котра читає, письменник пору-
шував і не менш важливу проблему “специфіки 
попиту” читацької аудиторії, відзначаючи: “У нас 
жадібно читають. І в книгах шукають не розвагу і 
не забуття, але істину і духовну зброю. Для широ-
кої публіки “белетристика” у вузькому сенсі слова 
вочевидь відходить на задній план перед критично-
філософською літературою, перед інтелектуаль-
ною есеїстикою (виділено мною — О.О.)” [5, 611].

Цю думку Т. Манн висловив у 1924 р., а від-
так — часова відстань, що відділяє її від теперіш-
нього часу, є доволі незначною. Однак, зміни, що 
відбулися менш, ніж за сто років на соціальному, 
технологічному, психологічному, естетичному рів-
нях, навряд чи наразі дають підстави фіксувати 
очевидні паралелі. Проте, не можна і категорично 
негативно оцінювати ситуацію щодо homo legens, 
адже і сьогодні є ті, хто “жадібно читає” та може 
взяти участь у грі розуму, до якої спонукає новий 
інтелектуальний роман.

Наші думки з даного приводу, вочевидь, по-
требують підкріплення конкретними прикладами, 
що їх сучасний світовий літературний процес “де-
монструє” доволі щедро. Це, безсумнівно, твори, 
які набули вельми широкого резонансу наприкінці  
ХХ — на початку ХХІ ст. на кшталт: “Атлант роз-
простував плечі” А. Ренд, “Коли Ніцше плакав”, 
“Шопенгауер як ліки”, “Проблема Спінози” І. Ялом, 
“Можливість острова” М. Уельбек, “Каталог Лату-
ра” Н. Фробеніус, “Книжковий злодій” М. Зусак, 
“Елегантність їжачка” та “Ласощі” М. Барбері, 
“Щиголь” Д. Тарт, “Гра янгола” К. Л. Сафон, “До-
рога” К. Маккарті, “Спогади” Д. Фонкінос та ін., і 
твори, що у сучасній “літературній ієрархії” зна-
ходяться на другорядних позиціях, однак повною 
мірою “відповідають” критеріям нового інтелек-
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туального роману, як, наприклад, твір англійської 
письменниці Діани Сеттерфілд “Беллмен і Блек, 
або Незнайомець у чорному”.

Анотації, що його супроводжують, зазвичай, ар-
тикулюють два важливі моменти: по-перше — без-
сумнівну динаміку творчої еволюції Д. Сеттерфілд, 
адже “Беллмен і Блек” став очевидним кроком упе-
ред порівняно з її попереднім твором “Тринадцята 
казка”; а по-друге — наслідування і розвиток пись-
менницею традицій класичного “жіночого рома-
ну” Е. і Ш. Бронте та Д. Дю Морьє. Проте відверта 
“контекстна” спрямованість “Беллмена і Блека”, на 
нашу думку, долає і суто “жіночі”, і суто англій-
ські, і суто літературні кордони, виводячи його у 
широкий культуротворчий простір, стимулюючи і 
очевидні, і доволі несподівані асоціації, що власне 
на них і будує свою інтелектуальну гру з читачем 
Д. Сеттерфілд.

Вбивство у дитинстві головним героєм твору 
Уільямом Беллменом грака, яке містичним чином 
впливає на його подальше життя, зумовлює склад-
ні психологічні перипетії роману, що, вочевидь, є 
суголосними принципу повернення у “редакції” 
М. Фуко: “…ці повернення… — гра, яка існує в 
тому, аби, з одного боку, сказати: все це вже бу- 
ло — достатньо …це прочитати, все там вже є і, 
потрібно міцно заплющити очі, щоб це не побачи-
ти (виділено мною — О. О.)” [7, 36]. І хоча означе-
на думка висловлюється французьким філософом 
стосовно “встановлення дискурсивності” і, згідно 
його концептуальної логіки, не може бути коопто-
вана у площину дослідження художнього/літера-
турного твору, вона, тим не менш, дуже чітко від-
биває характерні ознаки нового інтелектуального 
роману, взагалі, і твору Д. Сеттерфілд, и зокрема.

Дійсно, численні асоціації, що виникають у 
процесі читання, знаходяться, сказати б, на поверх-
ні. Це, насамперед, мотив грака3, що є для роману 
ключовим і, як відверто відзначає сама письменни-
ця, був запозичений нею з оповідання М. Коккера 
“Країна воронів”. Фрагмент з нього вона навіть 
обирає епіграфом для свого твору: “Вам варто спо-
стерігати за граками. …Граки оповиті …покровом 
таїни. Вони зовсім не є тими, ким видаються” [6, 
7]. Відтак, цей чорний птах стає символом пока-
рання, спокутування гріха, а головне — втіленням 
смерті та її похідних, впливаючи на розвиток по-
дій і визначаючи складний образний ряд роману 
Д. Сеттерфілд. 

Однак, як відомо, мотив ворона/грака виконував 
аналогічну емоційно-психологічну функцію у тво-
рах багатьох митців, а відтак — відверто апелюючи 
до конкретного твору, письменниця, свідомо чи по-
засвідомо, провокує нас до “інтелектуальної гри” 
стосовно виявлення інших культурних паралелей. 
Показовими, наразі, є два визначні “естетичні фак-
ти” європейської культури кінця ХІХ — початку 
ХХ ст.: останнє полотно В. Ван-Гога “Ворони над 
житом” та фрагмент із щоденника Ф. Кафки.

Саме до мотиву чорного птаха у вельми склад-
ні періоди життя звернулися видатний живописець 
та видатний письменник і, використовуючи мову 
різних видів мистецтва, майже в унісон виразили 
свої почуття та настрої. У цьому зв’язку Ф. Каф-
ка відзначав: “Я не вірю, ніби є люди, внутрішній 
стан яких подібний моєму, проте я здатний уявити 
собі таких людей, але щоб навколо їхніх голів весь 
час літав, як навколо моєї, незримий ворон, цьо-
го я собі навіть і уявити не можу” [8, 8]. Говорячи 
про людей, переживання яких є суголосними його, 
Ф. Кафка, можливо, і мав на увазі полотно В. Ван-
Гога, що закарбувало “зримих воронів”, котрі “ле-
тять на глядача… це символізує …насування лиха, 
від якого немає порятунку; емоційний заряд такого 
образу являє собою почуття безвиході і смертель-
ного страху” [1, 224].

Подальше входження в образну структуру ро-
ману Д. Сеттерфілд ще більше розширює спектр 
асоціацій, активізуючи інтелектуальну гру пись-
менниці із читачем. Правила цієї гри досить віль-
ні, що дозволяє їй органічно балансувати і на межі 
художньої інтерпретації засад відомих дискурсів, і 
“апелювати” до образної системи мистецьких тво-
рів. Так, певні фрагменти тексту “Беллмена і Бле-
ка” дають підстави припустити, що авторка прагне 
“експериментувати” у своєму інтелектуальному 
романі з важливими чинниками концепції “зворот-
ного часу” А. Бергсона — пам’яттю та спогадами, 
що визначають і сюжетну логіку, і емоційну атмос-
феру твору. Письменниця, навіть, вводить у його 
структуру, формально, самостійну легенду про 
двох граків, імена яких — Хугінн та Мунінн — є 
символами Думки та Памʼяті. Звідси — метафо-
ричне твердження Д. Сеттерфілд: “Граки створені 
з думок і пам’яті. Вони знають все і нічого не за-
бувають” [6, 152]. Безсумнівно, цей оригінальний 
образний прийом не можна сприймати як аргумент 
щодо бергсоніанського впливу на творчі пошуки 
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письменниці. Швидше за все — це лише черговий 
етап “гри нашого розуму”, що його постійно акти-
візує Д. Сеттерфілд, “легалізуючи” наше право на 
подібні припущення. 

Зокрема, головна сюжетна лінія твору — вбив-
ство У. Беллменом грака, розуміння героєм своєї 
провини, усвідомлення, що низка смертей в його 
родині є карою за скоєний злочин і постійний 
страх, що смерть забере його останню дитину — 
улюблену доньку, сприймається нами як рефлексія 
відомого концепту З. Фрейда щодо, так би мови-
ти, послідовності морально-психологічних станів 
людини, які закладені на рівні її позасвідомого:  
гріх — провина — покарання — страх. Це, врешті-
решт, зумовлює новий виток “фаустівської теми” 
роману — своєрідний договір, який У. Беллман укла-
дає із містером Блеком чи Незнайомцем у чорному.

Прийом, що наразі використовує Д. Сеттерфілд, 
можливо є найбільш провокаційним, зважаючи 
на численність та різноманітність варіантів його 
інтерпретації, які зумовлені не тільки виходом у 
широкий літературний, але й, скажімо, кінемато-
графічний контекст. Йдеться про фільм М. Бреста 
“Знайомтесь — Джо Блек”, котрий, цілком мож-
ливо, був відомий англійській письменниці, а 
відтак, правила нашої “гри” дозволяють зробити 
припущення, що знайомство Д. Сеттерфілд з кіне-
матографічним містером Блеком, імовірно, стиму-
лювало появу і містера Блека літературного. Цей 
персонаж в обох творах виконує, фактично, анало-
гічну функцію, виступаючи посланцем смерті, ко-
трий дає героям картини М. Бреста і Д. Сеттерфілд 
своєрідний карт-бланш. Однак їхні подальші сто-
сунки розгортаються у діаметрально протилежних 
площинах: у фільмі — це зворушлива історія лю-
бові; у літературному творі — грандіозний комер-
ційний проект.

Друга половина роману фактично повністю 
присвячена ретельному відтворенню письменни-
цею всіх етапів його реалізації, що врешті-решт зу-
мовлює створення У. Беллменом дивовижного ма-
газину ритуальних та траурних товарів: “Смерть, 
скорбота і памʼять, що були виставлені на продаж 
із таким розмахом, примушували стискатися навіть 
найбільш суворі серця і спонукали до розмислів 
навіть найбільш легковажних” [6, 261].

Д. Сеттерфілд детально описує величезну робо-
ту, що її здійснював господар цієї “імперії трауру” 
задля реалізації свого задуму: “У Шотландії він 

уїдливо оглядав вугільно-чорний твід та кашемір. 
На причалах Портсмута і Сатгемптона відкривав 
шухляди з імпортними шовками… Він спрямову-
вав свій шлях у Спіталфілдс і далі у Норідж, роз-
шукуючи найкращий матовий креп. Він відвідував 
фабрики в Уельсі, Ланкаширі та Йоркширі, перети-
наючи країну уздовж і упоперек… Покажіть мені 
ваші… тканини, — казав він як тільки прибував у 
нове місто” [6, 214].

Отже, Уільям Беллман стає володарем унікаль-
ної торгівельної системи, що вражає своїм вели-
чезним розмахом, який, одначе, не задовольняє її 
господаря, примушуючи його постійно перебувати 
у “творчому пошуку”: “Ось вітрини для ювелір-
них виробів; ось шафи для рукавичок; ось манеке- 
ни — поки ще голі, але незабаром на них з’являться 
траурні накидки, горжетки, комірці… Тут будуть 
виставлені парасольки, а там — взуття… Все було 
повністю готове, проте його не відпускало …по-
чуття: ніби він щось забув” [6, 245].

Подібні описи, що з кожною сторінкою ста-
ють все більш і більш яскравими та емоційно-
насиченими, потрібні Д. Сеттерфілд задля від-
творення у романі складного процесу сублімації 
страждань головного героя, який, врешті-решт, зу-
мовлює фантастичний комерційний прорив, дозво-
ляючи йому сплачувати борг своїй “чорній люди-
ні” — своєму містеру Блеку: “Магазин “Беллман і 
Блек” був сповнений ділового пожвавлення, дзвону 
монет та дихання смерті” [6, 267]. 

Такий поворот сюжету породжує вже суто лі-
тературні асоціації, які, так би мовити, відбиває 
назва відомого роману Ж. Гюїсманса “Навпаки”. 
Цей твір, що його лейтмотивом є естетизація голо-
вним героєм дез Ессентом свого життя і пошук ним  
чуттєвої насолоди на всіх рівнях, мав неабиякий 
вплив на європейські літературні пошуки ХІХ ст., 
зокрема — “Портрет Доріана Грея” О. Уайльда. Ро-
ман Д. Сеттерфілд у цьому плані не виявляє жод-
них аналогій із твором Ж. Гюїсманса, окрім однієї, 
проте визначальної — прийому, який обидва герої 
використовують задля реалізації своєї мети — дії 
навпаки. Адже, гігантський магазин У. Беллмена, 
котрий потрібний людям у час їхнього найбільшо-
го нещастя сприймається як “зворотний варіант” 
іншого гігантського магазину — магазину навпа-
ки — “Дамського щастя”, що його образ блискуче 
створив у своєму відомому творі Е. Золя. 

Можна зіставляти чимало фрагментів з цих ро-
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манів, що їх розділяє відстань у більш, ніж сто ро-
ків, зокрема — вже процитовані уривки з “Беллме-
на і Блека”, кореспондувати з певними абзацами з 
“Дамського щастя”: “У глибині широкі смуги дуже 
дорогих брюггських мережив спускалися ніби ві-
втарна завіса, що розгорнула біло-руді крила; далі 
гірляндами спадали хвилі алансонських мережив; 
широкий потік малинських, валансьєнських, вене-
ційських мережив і брюссельських аплікацій був 
схожий на падаючий сніг. …У цій каплиці, що була 
споруджена на честь жіночої краси, було виставле-
не готове вбрання; у центрі знаходилося дещо ви-
няткове — оксамитове манто оздоблене сріблястою 
лисицею; …тут також були виставлені накидки для 
балу з білого кашеміру, так само підбиті білим і 
прикрашені білим лебедячим пухом… …Пишні 
груди манекенів розтягували матерію, широкі стег-
на підкреслювали витонченість талії” [4, 12]. 

Однак, особливі аналогії чи, точніше — анти-
аналогії між романами, підкреслює “кольоровий 
антагонізм” чорного і білого, що є принциповим 
для цих творів. “Чорний наголос” “Беллмена і Бле-
ка” дозволяє письменниці показовим чином відтво-
рити, сказати б, “ естетичну складову” комерційної 
діяльності її героя: “Він (Уільям Беллман — О. О.) 
завжди починав огляд з чорного. Цей колір звіль-
няв його погляд і свідомість від нанесених вра- 
жень — очищував візуальний смак, якщо можна 

так висловитися” [6, 214]. Наразі, безсумнівно, є 
всі можливості і далі “гратися в асоціації” на “те-
риторії” кольорової символіки, взагалі, і символіки 
чорного кольору, зокрема, тим більш, що грак, як 
відомо, є чорним птахом.

Проте, у даному випадку, для нас найголовні-
шим є те, що акцентуація чорного кольору — сим-
волу смерті і скорботи у “Беллмені і Блеку” відвер-
то контрастує із “білим наголосом” — уособленням 
життя і радощів “Дамського щастя”, підкреслюю-
чи в такий спосіб на рівні естетичного почуття їх 
сутність “романів навпаки”: “Грандіозна виставка 
білих товарів досягла тут свого апогею у сліпучій 
білизні найбільш витончених коштовних мережив. 
…Відділ було перетворено на білу капелу. Тюль і 
гіпюр спадали з гори, утворюючи біле небо, легку 
завісу хмар… Навколо колон, у білому трепоті…
спускалися хвилі …мережив, що були схожі на пач-
ки балерин. …Здавалося, тут знаходився жертовник 
якогось божества жіночого вбрання” [4, 483].

Загальновідомо, що будь-яка гра вимагає на-
слідування певних правил. У нашому випадку — 
це, насамперед, пов’язано з необхідністю вчасно 
зупинитися, адже аналогії, що їх стимулює новий 
інтелектуальний роман Д. Сеттерфілд, можуть, 
зрештою, захопити не тільки читача, але й “гру 
тих уявлень, які і сформували певний образ авто-
ра” [7, 18].
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Література:

Примітки:

1 Необхідно підкреслити, що у цьому зв’язку М. Фуко вкрай 
виважено обирає їхні імена  і  наголошує… “я беру тут як при-
клад Маркса і Фрейда, оскільки вважаю, що вони одночасно – і 
перші, і найбільш визначні” [7, 31].
2 Ми порушували це питання у нашій монографії “Художня твор-

чість: проект некласичної естетики” (К., 2008)  у підрозділі “Мо-
делювання як методологічний чинник некласичної естетики”.
3 У романі грак і ворон фактично є “образними синонімами”   
і, як підкреслює авторка, насправді, відрізняються тільки роз-
міром (див. с. 151).
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під криЛами бога:  
симвоЛіка гераЛьдичного орЛа  

в українських іконостасах XVII–XVIII ст.

Анотація. Стаття присвячена реконструкції сенсу гераль-
дичних орлів (двоголових і одноголових) в опорядженні укра-
їнських іконостасів XVII–XVI ст. Розгляд іконографії двоголо-
вих орлів виявив, що складені з них композиції не були точними 
репліками державного герба ні Московського царства, згодом 
Російської імперії, ні Габсбурзької монархії, отже, немає під-
став інтерпретувати їх в іконостасі, як герби. Також не є 
гербом зображення одноголового орла в іконостасі. У XVII ст., 
коли відбувається активна адаптація двоголового орла в куль-
турний простір України, він осмислюється як полісемантич-
ний мотив. Одночасно з його значенням “провладного” сим-
волу з очевидними імперськими смислами, з ним пов’язуються 
смисли про небесне заступництво і божественний протекто-
рат, а сам орел сприймається як символ Христа. Разом з тим, 
регулярне використання двоголового орла в системі символів 
православної церкви, яке відомо вже у палеологівський період, 
дозволяє говорити, що церковні ієрархи України XVII–XVIII 
ст. були добре знайомі з цим зображенням поза контекстом 
державної чи особистої геральдики. Тимчасом образ одно-
голового орла, що сходив до старозавітного орла, як символу 
Бога, в українській релігійній свідомості XVII–XVIII ст. був 
міцно пов'язаний з Христом. Дослідження виявило, що гераль-
дичні орли, при введенні в структуру іконостасу, могли зміню-
вати своє значення, властиве їм в просторі світської культу-
ри і набувати захисні і сотеріологічні смисли, актуальні для 
українського суспільства XVII–XVIII ст. Геральдичні орли, 
розміщені в іконостасі уздовж центральної вертикалі, мали 
христологічну символіку. Їх значення розкривало різні аспекти 
теми Божественного заступництва над світом в новозавіт-
ній історії. Інші смислові аспекти цього полісемантичного 
мотиву були пов’язані з ідеєю Одкровення Божого і темою 
спасіння, на шляху до набуття якого підкреслювалася особли-
ва роль церкви східнохристиянського обряду.
Ключові слова: іконостас, геральдичний орел, герб, символіка, 
композиція, патронат, заступництво.

Аннотация. Среди резного убранства украинских иконоста-
сов XVII–XVIII вв. часто встречаются изображения гераль-
дических орлов (двуглавых и одноглавых). Начинаня с XIX в. 
двуглавые орлы в иконостасе истолковывались в литерату-
ре как символы, связанные с государственной эмблематикой 
Московского царства, впоследствии Российской империи или 
австрийской монархии Габсбургов. Однако рассмотрение ико-
нографии двуглавых орлов обнаружило, что составленные из 
них композиции не были точными репликами государственно-
го герба ни Российской империи, ни Габсбургской монархии. 

Следовательно, нет оснований интерпретировать их в ико-
ностасе, как гербы. Также не являются гербом изображения 
одноглавого орла в иконостасе. В XVII в., когда происходит 
активная адаптация изображений двуглавого орла в куль-
турное пространстве Украины, он осмысляется как поли-
семантический мотив. Одновременно с его значением “про-
властного” символа с очевидными имперскими смыслами, с 
ним связываются смыслы о небесном покровительстве и бо-
жественном протекторате, а сам орел воспринимается как 
символ Христа. О таком истолковании двуглавого орла свиде-
тельствуюют тексты предисловий к аллегорическим гравю-
рам в сборниках проповедей второй половины XVII — начала 
XVIII в., составленных украинскими церковными писателями. 
При этом регулярное использование двуглавого орла в сис-
теме символов православной церкви, которое известно уже 
в палеологовский период, позволяет говорить, що церковные 
иерархи Украини XVII–XVIII вв. были хорошо знакомы с этим 
изображением вне контекста государственной или личной ге-
ральдики. В то же время образ одноглавого орла, восходящий 
к ветхозаветному орлу, как символу Бога, в украинском рели-
гиозном сознании XVII–XVIII вв. был прочно связан с образом 
Христа. Это показывает, что нет достаточных оснований 
связывать символическое значение двуглавого орла в украинс-
ком иконостасе XVII–XVIII вв. исключительно с идеей глори-
фикации Российского государства, Австрийской монархии или 
царствующей особы, как считалось ранее. Кроме того, такой 
интерпретации противоречат схемы размещения этого мо-
тива в иконостасе. Наиболее распространенный ее вариант: 
введения орла вдоль центральной вертикали — важнейшей 
семантической оси иконостаса, на которой сосредоточены 
главные иконные образы Спасителя (Нерукотворный Образ, 
Деисус, Распятие). Появление на этой оси двуглавого орла, 
например, в основании Распятия, а следовательно, над Деису- 
сом — не согласуется с иерархическим устройством иконог-
рафической программы в целом, поскольку размещение эмб-
лемы земного царя выше образа Царя Небесного — очевидно 
неприемлемый шаг. Поэтому более вероятное истолкование 
в данном контексте — понимать образ двуглавого орла, как 
символ относящийся к саму Христу. В таком случае исчезает 
логическое противоречие, возникающее от их введения вдоль 
главной вертикали, поскольку имея такое значение — орлы не 
вступают в иерархический конфликт с иконными образами 
Христа. В тоже время о важности духовного содержания 
помещенного там орла свидетельствуют его топография в 
иконостасе. С точки зрения семантики, выбранные для орла 
места — черезвычайно значимые: в центре пророческого 
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яруса, на арке царских врат — над входом в Святая Святых 
или на самих вратах, открывающих проход в символическое 
Царствие Небесное. Смысловой контекст каждого из этих 
местоположений орла, позволяет связывать с ним идею Бо-
жественного заступничества, патроната Иисуса Христа 
над миром, обожение которого совершилось с воплощением 
Спасителя. Сказанное позволяет сделать вывод, что гераль-
дические орлы, при введении в структуру иконостаса, могли 
изменять свое значение, свойственное им в пространстве 
светской культуры, и приобретать защитительные и соте-
риологические смыслы, актуальные для украинского общества 
XVII–XVIII вв. Геральдические орлы, помещенные в иконоста-
се вдоль центральной вертикали, имели христологическую 
символику. Их значение раскрывало различные аспекты темы 
Божественного покровительства над миром в новозаветной 
истории. Другие смысловые аспекты этого полисемантичес-
кого мотива были связаны с идеей Откровения Божьего и те-
мой спасения, на пути к обретению которого подчеркивалась 
особая роль церкви восточнохристианского обряда.
Ключевые слова: иконостас, геральдический орел, герб, сим-
волика, композиция, защита, покровительство.

Summary. Among the carved decor of Ukrainian iconostases the 
XVIIth–XVIIIth centuries the image of heraldic eagle (two-headed 
and single-headed) is often met. In the literature, since the XIX 
century, double-headed eagles in the iconostasis were interpreted 
as symbols that associated with the state emblems of the Musco-
vite Tsardom, after the Russian Empire, and Habsburg Monarchy. 
However, an iconographic analysis of the double-headed eagles 
revealed, that compositions formed from them were neither accu-
rate replicas of the State Emblem of the Russian empire, nor of the 
Habsburg monarchy. Consequently, there is no reason to interpret 
them in the iconostases as Coats of Arms. The images of the single-
headed heraldic eagle in the iconostases were not also a Coat of 
Arms. In the XVII century, when there was an active adaptation of 
the two-headed eagle in the cultural space of Ukraine, this eagle 
was interpreted as a polysemantic motif. Along with its significa-
tion of “pro-governmental” symbol and with obvious meanings 
of imperial character, it had a meaning linked with the heavenly 
patronage and divine protectorate. The eagle was seen as a sym-
bol of Christ. About this interpretation of the double-headed eagle 
say the texts of introductions to allegorical engravings in books of 
sermons, published in the second half of the XVIIth – beginning of 
the XVIIth century, which were written by Ukrainian ecclesiastical 
writers. Herewith regular use of double-headed eagle in the system 
of symbols of the Orthodox Church, which was already known in 
Byzantine Empire of the period of Palaiologos dynasty, suggests 
that church hierarchy of Ukraine of the XVIIth – XVIIth centuries 
were familiar with this image outside the context of the state or 

personal heraldry. At the same time the image of a single-headed 
eagle, which goes back to the Old Testament Eagle, as a symbol 
of God, in Ukrainian religious consciousness of the XVIIth –  
XVIIIth centuries it was strongly associated with the image of 
Christ.This shows that there was insufficient evidence to link the 
symbolic meaning of the double-headed eagle in Ukrainian iconos-
tases of the XVIIth – XVIIIth centuries exclusively with the idea of 
glorification of the Russian state, the Austrian monarchy or reign-
ing persons, as it has been previously thought, in addition, such an 
interpretation contradicts the schemes of the location of this motif 
in the iconostasis. The most common version of it is the follow-
ing: the introduction of an eagle along the central vertical is an 
important semantic axis of the iconostasis, which focused prima-
rily iconic image of the Christ (the Holy Mandylion icon, Deesis, 
the Crucifixion). The appearance of a double-headed eagle on this 
axis, for example, under the Crucifixion, and, consequently, above 
the Deesis – is not consistent with the hierarchical structure of the 
iconographic programme of iconostasis as a whole, because plac-
ing the emblem of an earthly king above the image of the King 
of Heaven is obviously an unacceptable step. Therefore, a more 
plausible interpretation in this context is to understand the im-
age of the eagle as a symbol, which relates to Christ. In this case, 
logical contradiction that had arisen from their introduction along 
the main vertical of iconostasis disappears. With this meaning the 
eagles do not come into the hierarchical conflict with the iconic 
image of Christ. At the same time, the topography of it placement 
in the iconostasis evidenced the importance of the spiritual content 
of the eagle. From the point of view of semantics, the places chosen 
for the eagle are extremely important: in the middle of the pro-
phetic tier, on the arch of the royal doors – above the entrance to 
the Holy of Holies and on the royal doors, which open the passage 
to the symbolic Kingdom of Heaven. The semantic context of each 
of these locations of placement of the eagle, allows its association 
with the ideas about the divine intercession of Jesus Christ, his 
patronage over the world, the deification of which is done with the 
incarnation of Christ. This allows to conclude that the heraldic 
eagle, when introduced into the structure of the iconostasis could 
change its own meaning, which inherent to the eagles in the space 
of secular culture, and acquire defensive and soteriological mean-
ings, important to the Ukrainian society of the XVIIth – XVIIIth 
centuries. Heraldic Eagles placed in the iconostases along the cen-
tral vertical had Christological symbols, their meaning discloses 
various aspects of the theme of Godʼs protection over the world in 
the New Testament histories. Other semantic aspects of this polyse-
mantic motif were associated with the idea of Godʼs Revelation and 
the theme of salvation, on the way to which the special role of the 
Church of the Eastern Christian rite were emphasized.
Key words: iconostasis, heraldic eagle, coat of arms, symbolism, 
composition, protection.

Серед різьбленого оздоблення українських іко-
ностасів XVII–XVIII ст. можна бачити герби, ге-
ральдичні мотиви, а також знаки світської влади 
і церковного сану. Вони не численні, але трапля-
ються регулярно. Дотепер ці зображення не були 
предметом спеціального вивчення, хоча не можна 
сказати, що вони повністю залишалися поза ува-

гою дослідників — в літературі є спроби пояснити 
їх введення в іконостас. Водночас з усіх присутніх 
в іконостасах інсігній найбільшу увагу завжди ви-
кликали зображення геральдичних орлів. Їхній сенс 
там, ще на початку XIX ст., позв’язувався з держав-
ною символікою Російської імперії і розумівся як 
прояв лестощів для здобуття мирських благ [6, 114]. 
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Пізніше, в роботах радянського часу, підтримува-
лася думка про реалістичний характер релігійного 
мистецтва України доби бароко і значущість світ-
ських впливів [4, 66; 19, 66–98]. Ця точка зору на до 
тепер визначила ставлення до гербової емблемати-
ки в іконостасі, як до свідоцтва загальної тенденції 
до секуляризації церковного мистецтва того часу. 
Це змушувало авторів шукати відповідь на причи-
ну введення геральдичних орлів в іконостас у рам-
ках державно-політичних ідей або вірнопідданства 
ктиторів. Відповідно до цього геральдичного дво-
голового орла в іконостасах Центральної України 
описували як царського, який з’являється там після 
приєднання до Росії [7, 85]. Його розміщення пояс-
нювали демонстрацією вірності царю з боку укра-
їнської політичної еліти, яка виступала замовником 
іконостаса [14, 12] і навіть бачили в ньому апофеоз 
царської влади [13, 132]. Своєю чергою двоголових 
орлів в іконостасах XVIII ст. на Закарпатті, яке на 
той час перебувало у складі Австрійської монархії 
Габсбургів, трактують як алюзію на державний  
австрійський герб [16, 127, 128]. Новітня літерату-
ра, присвячена символіці двоголового орла в като-
лицькому, православному та іудейському мистецтві 
України XVII-XVIII ст., пропонує інший погляд на 
смисли цього зображення, пов’язуючи їх з небес-
ним покровительством. Зокрема, висловлена ідея, 
що такий орел в українському іконостасі позначав 
божественне провидіння, яке передавалося через 
духовний захист православної Росії [33, 123–126] .

Між тим, інтерпретації, що ствердилися в літе-
ратурі, абсолютно не враховують символічну при-
роду іконостаса, який за визначенням православних 
богословів є образом горнього світу. Немає жодних 
підстав вважати, що в українській релігійній свідо-
мості XVII–XVIII ст. сприйняття іконостаса було 
іншим: візантійська у своїй основі іконографічна 
програма українських іконостасів продовжувала 
зберігатися протягом всього панування стилю ба-
роко. Більше того, вірність візантійським канонам 
була не тільки традицією, але й головною ідеоло-
гічною опорою православної церкви України того 
часу [8, 9–12]. Ці обставини дають підставу для 
інших тлумачень сенсу гербової емблематики в 
іконостасі, з урахуванням його функції головного 
літургійного об’єкта в церковному інтер’єрі.

Виходячи з цього, метою даного дослідження 
буде реконструкція сенсу геральдичних орлів в 
контексті символічної структури іконостасу.

Однак, перш ніж перейти до інтерпретації зна-
чень, зупинимося на особливостях зображення 
двоголових і одноглавих геральдичних орлів в іко-
ностасах XVII–XVIII ст. і топографії їх розміщення 
там, що до теперішнього часу не проводилося. 

Геральдичний двоголовий орел. Визначаючи 
саме так подібні зображення в українському іконо-
стасі, ми виходимо з того, що жоден з відомих там 
варіантів двоголового орла не є точними репліками 
державного герба ні Московського царства, згодом 
Російської імперії, ні Габсбурзької монархії. Тому 
тут правильніше говорити тільки про зображення 
геральдичного двоголового орла, а не про герб. 
Це уточнення видається надзвичайно важливим 
для подальшої інтерпретації і вимагає пояснення. 
Як відомо, способи зображення і атрибути двого-
лового орла на гербі Російської держави на про-
тязі XVII–XVIII ст. неодноразово змінювалися [1, 
360–367]. Проте одним з постійних ознак було роз-
міщення на грудях орла гербового щитка з образом 
вершника, що коле змія, який лише з кінця XVII ст. 
став ототожнюватися з образом Георгія Переможця 
[1, 367]. Саме цей елемент відсутній в композиціях 
з двоголовим орлом в українських іконостасах. За-
мість нього в медальйоні знаходиться ікона. Най-
частіше — це образ Богородиці “Знамення” (іл. 1, 
2). Існує приклад розміщення там інших ікон: в іко-
ностасі Миколаївської церкви Нового Ропська зна-
ходився образ, поле якого було розділено на дев’ять 
ділянок (іл. 3). На жаль, якість світлини не дозволяє 
визначити сюжети цих зображень.

Іл. 1. Іконостас Спасо-Преображенської церкви,  
1732 р. Фрагмент, с. Великі Сорочинці (Полтавщина)
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Поза цим, багато з орлів в іконостасі дійсно дуже 
схожі з орлами в російській державній геральдиці: 
вони мають такі ж підняті крила, супроводжуються 
імператорською короною, скіпетром і державою.

При порівнянні двоголових орлів в іконостасах 
з австрійським гербом виявляється, що і тут голов-
ною відмінністю є заміщення на грудях орла щита 
з гербовими фігурами на медальйон з іконою. На-
приклад, в іконостасі XVIII ст. церкви с. Підплеша 
на Закарпатті там зображені пророки [16, 126], хоча 
в інших деталях композиція з орлів близька до гер-
ба, який знаходився на реверсі дуката імператора 
Йосифа II.

Окрім описаного варіанта геральдичного двого-
лового орла з іконою на грудях, який типологічно 
може вважатися найбільш близькою версією до Ро-
сійського або Австрійського герба, було кілька ін-
ших композиційних схем. Наприклад, двоголовий 
орел міг виконуватися без будь-якого зображення 

на грудях, хоча був коронованим і тримав царські 
регалії (іл. 4), або замість них стискати в лапах рос-
линні пагони (іл. 5).

Інший тип двоголового орла відомий на стулках 
царських врат. Там його зображення поділялися на 
дві половини, кожна з яких містилася на окремій 
стулці. Водночас віссю цієї композиції був стовп-
чик царських врат, увінчаний митрою. Принци-
повою відмінністю від описаних вище зображень 
орлів було те, що орли на стулках не були короно-
вані і відрізнялися положенням крил — вони були 
опущені. З атрибутів в їх лапах відомі мечі (іл. 6), 
або сфера (іл. 7). Примітно, що така ж композиція 
в значно зменшеному варіанті, могла увінчувати 
стовпчик царських врат (іл. 8).

Одноголавий орел. Такий орел, звернений голо-
вою вправо (іл. 9) або вліво (іл. 10), мав підняті кри-
ла, на грудях — медальйон із іконним зображенням 
і супроводжувався усіма атрибутами влади, харак-

Іл. 2. Іконостас  
невідомої церкви.  

XVIIІ ст. Фрагмент.  
Україна

Іл. 3. Іконостас  
Миколаївської церкви, 1739 р. 
Фрагмент, с. Новий Ропськ 
(Чернігівщина, зараз – РФ)

Іл. 4. Іконостас  
Михайлівської церкви,  

кін. XVII ст. Фрагмент,  
с. Бездрик (Сумщина)

Іл. 5. Царські врата. 
Сер. XVIIІ ст.  

Фрагмент, м. Острог 
(Рівненщина)

Іл. 6. Іконостас невідомої 
церкви. XVIIІ ст. Фрагмент. 

Україна

Іл. 7. Іконостас невідомої 
церкви. XVIIІ ст. Фрагмент. 

Україна.

Іл. 8. Царські врата з церкви  
Іоанна Хрестителя. XVIIІ ст. Фрагмент, 

с. Сухий (Закарпаття)
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терними для герба: він був коронований, тримав 
скіпетр і державу. Водночас, так само, як і у випад-
ку двоголових орлів, такі зображення одноголового 
орла, не були точним відтворенням герба жодної з 
європейських країн.

Розміщення геральдичних двоголових і одного-
лових орлів більшою мірою було прив’язане до осі 
царські врата — Розп’яття. Найбільш ранні прикла-
ди введення цього мотиву в іконостас відносять-
ся до другої половини XVII ст. коли він спочатку 
з’являється на верхівці царських врат. Принаймні, 
саме про таке завершенні згадує М. Драган, опи-
суючи врата цього часу зі збірки Мокогона, США 
[7, 69]. На тому ж місці бачимо геральдичного 
двоголового орла і в іконостасі кін. XVII ст. Ми-
хайлівської церкви с. Бездрик в Сумській області  
(іл. 4). Втрата пам’яток не дозволяє сказати на-
скільки поширеними були геральдичні орли в опо-
рядженні іконостасів XVII ст. Проте вже з другої 
чверті XVIII ст. існує достатньо прикладів, введен-
ня двоголових і одноглавих геральдичних орлів до 
іконостаса. Вони часто розміщаються вгорі іконо-
стаса, під Розп’яттям (іл. 1, 2, 9, 10) або на стулках 
царських врат (іл. 4, 5, 6, 7, 8). Одиничними випад-
ками слід вважати введення двоголового орла на 
арці царських врат (іл. 3) і в пророчому ярусі, як 
в іконостасі церкви с. Підплеша на Закарпатті, де 
симетрично розставлена пара таких орлів.

***
Звертаючись до проблеми реконструкції зна-

чення геральдичних орлів в іконостасі, запропону-
ємо робочу гіпотезу, на яку ми будемо далі спира-
тися. У літературі вже неодноразово зазначалося, 
що введення в іконне зображення інсигній було 

чинником його ідеологізації, особливо, при вико-
ристанні імперської емблематики. Зокрема поява в 
російському іконописі XVII–XVIII ст. двоголового 
орла поєднувало ідею “Третього Риму” з ідеологією 
абсолютизму, що надавало іконі панегерістичний 
сенс і одночасно слугувало завданням глорифікації 
російської держави [20, 357–360]. Схожа ситуація 
складалася і при розміщенні там особистого герба, 
наприклад, в іконі призначеній в дар монарху, окрім 
сотеріологічних сподівань, ктиторський герб, на 
думку дослідників, мав свідчити про вірнопіддан-
ські почуття дарувальника [17].

Як бачимо, при зверненні до інсигній, вміще-
них в ікону, увага дослідників фокусувалася на суті 
впливу, який геральдичні знаки справляли на її се-
мантику. Однак, на нашу думку, не меншої уваги 
заслуговує питання: як іконний образ зі свого боку 
змінював сенс регалій влади і достоїнства? У тому, 
що такий вплив існував, сумніву немає, оскільки, 
наприклад, візантійська традиція розміщення в іко-
нах портретів “живих сущих” правителів-ктиторів, 
яка мала на меті сакралізацію царствених осіб, 
продовжує виконувати ті ж завдання і в іконописі 
XVII–XVIII ст. [30; 20, 361, 367]. Відповідно до про-
понованої нами гіпотези, геральдичні зображення і 
знаки сану, при введенні в іконостас, втрачали зна-
чення, властиве їм в просторі світської культури: 
інтегруючись в програму іконостасу, їх семантика 
трансформувалася і узгоджувалася з новим смис-
ловим контекстом. Іншими словами, сенс інсигній 
в іконостасі і поза ним, істотно різнився.

Висловлюючи це припущення, ми спираємося 
на богословське розуміння іконостаса, як образу 
горнього світу і всієї Церкви, історії спасіння люд-
ського роду [22, 61–62; 21, 322–330]. При цьому 

Іл. 9. Іконостас Троїцької церкви. XVIIІ ст. 
Фрагмент, с. Мохначка (Житомирщина)

Іл. 10. Іконостас невідомої церкви. XVIIІ ст. 
Фрагмент. Україна
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“шляхи домостроїтельства Божого” розкриваються 
в іконостасі через його іконографічну програму [21, 
322]. Враховуючи цей його духовний зміст, при-
внесення в семантичний простір іконостаса знаків 
і емблем зі сфери світської культури, без зміни їх 
сенсу — видається малоймовірним. Швидше мож-
на припустити, що поява у ньому атрибутів влади і 
сану стала можливою в контексті спеціально розро-
бленого теологічного обґрунтування, яке надавало 
інсигніям відповідне значення. На те, що подібні 
обґрунтування мали місце, вказує складений в Ро-
сії в середині XIX ст. невідомим автором документ, 
в якому викладені пояснення, що доводили можли-
вість шанування ікон з імперською геральдикою, 
яка і в той час продовжувала викликати збенте-
ження релігійних почуттів віруючих [20, 360]. Цей 
приклад дає підставу вважати, що введення інсиг-
ній в український іконостас XVII–XVIII ст. також, 
ймовірно, спиралося на попередньо сформульова-
ні теоретичні обґрунтування. Однак, оскільки ре-
пертуар таких зображень різноманітний, а їх зна-
чення відмінне, розрізнені коментарі для кожного 
виду інсигній навряд чи могли зробити традицію 
їх розміщення в іконостасі настільки тривалою і 
поширеною. Тому, на наш погляд, тут правильні-
ше говорити про розробку нової концепції симво-
лічної програми іконостасу, в якій такі зображення 
отримували відповідне тлумачення і місце, так як 
не тільки поява регалій влади і достоїнства, але і 

розміщення їх в образотворчій структурі іконо-
стасу вимагало спеціально обумовлених смислів. 
Висловлюючи це припущення, відразу відзначимо, 
що оскільки реконструкція суті цієї концепції не 
входить в завдання цього дослідження, залиши-
мо поки осторонь це питання. Проте, зі сказаного 
очевидно, що для розуміння символіки окремих 
інсигній, важливе значення має їх розташування в 
іконографічній програмі іконостасів, що буде вра-
ховуватися в цій роботі.

Швидше за все, авторство такої концепції на-
лежало церковним ієрархам, які мали можливість 
авторитетно обґрунтувати нововведення і активно 
підтримувати його. Письмові джерела, в яких зна-
чення атрибутів влади і сану, поміщених в іконостас 
було б зафіксовано — сьогодні невідомі. Водночас 
важливим, хоча і непрямим, свідченням специ-
фіки емблематичного мислення XVII–XVIII ст., 
що допомагає зрозуміти суть інсигній в іконоста-
сі, є тексти популярного в творіннях церковних 
письменників жанру передмови, який складався 
як докладний коментар до алегоричних гравюр у 
збірниках проповідей. Для нашого дослідження 
становлять інтерес ті з передмов, в яких дається 
тлумачення символіки двоголового орла, тому роз-
глянемо тут кілька таких текстів.

На гравюрі з книги Лазаря Барановича “Меч 
духовный” виданої в Києві в 1666 р. зображений 
двоголовий орел, коронований трьома коронами, 

Іл. 11. Гравюра з книги Лазаря Барановича “Меч духовный” (Київ, 1666). Фрагмент
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на його грудях уміщений медальйон із вершником, 
проте в лапах немає скіпетра і держави. Натомість 
під ногами орла — перекинутий ріжками вгору мі-
сяць (іл. 11). Коментуючи значення цього зображен-
ня, Л. Баранович описує двоголового орла, як сим-
вол, що відноситься до царя Олексія Михайловича, 
а місяць біля його ніг — знак варварів, які будуть 
повалені хресною силою від орла. Значення трьох 
корон над головою орла за його тлумаченням на-
ступне: “Венчае[т] двоима венцы Царь Н[е]бесны 
две Главы Орлїи, Полагае[т] Третий венець посредь, 
венчающе добродетели… Собраны суть две Главы 
Орла В[а]шего Прєсвътлаго Ц[а]рского Величес[т]
ва, в имя Христа две в себе ест[е]ства, Бож[е]
ственное и Человеческое имущаго; Х[ристо]с есть 
посередь сих двоих Глав в венцу третем, вышшая 
Глава Церкви невидимая” [2, арк. 3, об].

У книзі Інокентія Ґізеля “Мир с Богом чело-
веку” (Київ, 1669) бачимо двоголового орла, який 
також відрізняється від офіційного герба Москов-
ського царства: на грудях орла замість вершника 
поміщена Богоматір “Знамення”, в лапах він тримає 
не скіпетр з державою, а стрілу і пальмову гілку (іл. 
12). Наводячи розгорнуте пояснення, Ґізель вказує: 

“Орел Твоего Ц[а]рського Пресветлаго Величе[ст]
ва Двоеглавный, аще за Первую Главу има Свою 
Царскую над всеми Область: обаче за Вторую Себе 
Главу равно почитает Благочестие. Крыла Орла 
Твоего Ц[а]рського Пресве[благо] Величества, что 
нам прознаменуют токмо Твое Двойственное Жи-
тїє, Б[о]гомысленное и Трудолюбное… Состовля-
южеся Крыла Сїя, не инными коими Перами, ток-
мо Различными твоїми Добродетелями… Венчает 
в первых Двоеглавна[го] Твоего Орла Венцем Славы 
и Венцем Чести, Прилагает же посредь и Третий 
Радости Венец… Укрепляет той же М[и]р и С[ы]
н Б[о]жїй, егда Десница Его Благ[о]словляе[т] 
Миром Орла Твое[го]. Идеже и Сам в Сер[д]цу 
твого Орла, лучшеже речем, в Сердце Твоем: Куп-
но с Всепетою Своею М[а]т[е]рею Пр[и]сно Д[е]
вою М[а]ріею вмещается ибо Сія Таможде Себе 
за Твое к ней Благочестие, угодное селениїе избрав-
ши”. Особенно указывается, что патронат Бого-
матери связан с тем, что “Орел с Воином Обитель 
ея С[вя]тую Печерскую Покрывает и Защищает” 
[5, арк. 12(зв.)–17].

У 1674 р. Лазар Баранович друкує книгу “Трубы 
на дни нарочитыя”, де представлена ще більш 
складна композиція, на якій одночасно уміщено 
трьох геральдичних двоголових орлів, з яких жо-
ден у всіх деталях не відповідає офіційному варі-
анту герба Московського царства (іл. 13). У комен-
тарях до цієї композиції, яка також прославляє царя 
Олексія Михайловича зазначено, що один орел є 
царським символом “Ц[а]рская Птица”, три ко-
рони над його головами — духовні гнізда “Б[о]г  
славимый в Тро[и]ци гніздо себъ в трїех венцах 
твоих обрете. Сотворит плод д[у]ховный: Любы, 
Радос[ти], Мира”. Другий двоголовий орел, коро-
нований трьома коронами, поміщений як символ 
євангеліста Іоанна. Третій орел також пов’язаний 
з царем. Він знову під трьома коронами, але з об-
разом Духа Святого на грудях. На обидві голови 
орла Богородиця покладає руки, що інтерпретуєть-
ся як її особливе заступництво земному володарю 
“Покрыю ег[о], яко позна имя мое” [3, 13–18].

Як бачимо, двоголовий орел у цих коментарях 
співвідноситься з особистістю московського царя 
Олексія Михайловича, вводиться як його символ, 
однак інтерпретується, як образ небесного посеред-
ника, що знаходиться у містичному зв’язку з Богом, 
сприймає від Нього благословення і заступництво. 
Отже, не дивлячись на різноманітність тлума- 

Іл. 12. Гравюра з книги Інокентія Ґізеля  
“Мир с Богом человеку” (Київ, 1669), Фрагмент



99

СвІТЛАНА ОЛяНІНАISSN 2311-9489. The CulTuROlOGY IDeAS, 2016, №9

чень, основною темою, пов’язаною з двоголовим 
орлом залишається тема божественного патронату, 
реалізована через образ орла. Примітно, що таке ж 
розуміння двоголового орла зберігається і багато 
пізніше, що видно, наприклад, у передмові Іоасафа 
Кроковського в книзі “Нового завіту” (Київ, 1703) 

[15, арк. 3–12]. Тут важливо зазначити, що автори 
чітко розрізняли символіку орла в подібних алего-
ричних композиціях від символіки орла, коли він 
точно повторює всі елементи російської державної 
емблеми. Зображення останнього, той же Лазар Ба-
ранович у книзі “Аполлон християнський” (1670), 
недвозначно підписує: “Герб Его Пресветлого 
Царского Величества” (іл. 14) [28, 6]. З цього зро-
зуміло, що різноманітні відступи від державного 
герба в зображеннях двоголового орла не є випад-
ковістю, а покликані вказувати на те, що це образи 
з іншим змістом, в даному випадку — небесного 
заступництва. Зважаючи на все, така інтерпретація 
царського двоголового орла являла собою лише 
аспект домінуючого сприйняття цього символу в 
українському суспільстві того часу. Зупинимося на 
цьому докладніше.

У літературі неодноразово зазначалося, що пи-
тання небесного покровителя і божественного про-
видіння особливо актуальні для України з середини 
XVII ст., що відбилося на надзвичайній популяр-
ності ікони “Покрова” типу Мізерікордія, яку часто 
називають “Козацька Покрова” [29; 18]. Тоді ж ще 
один образ стає відображенням прагнення укра-
їнського народу здобути божественне заступни- 
цтво — образ двоголового орла [33, 105]. Орел, як 
символ Бога, є однією з найдавніших міфологем 
культури [10, 258–260], і з тим самим значенням 
він описаний в старозавітних текстах: “Я носив 
вас [як би] на крилах орлиних, і привів вас до Себе” 
(Вих. 19: 4), “Як орел прикликає гніздо своє, но-

Іл. 14. Гравюра з книги Лазаря Барановича «Аполлон Християнський» (Київ, 1670). Фрагмент

Іл. 13. Гравюра з книги Лазаря Барановича  
«Трубы на дни нарочитыя» (Київ, 1674)
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ситься над пташенятами своїми, простягає крила 
свої, бере їх і носить на крилах своїх” (Втор. 32:11). 
На думку І. Родова, трансформація біблійного орла 
в Україні XVII ст. в орла двоголового обумовле-
на адаптацією цього зображення з мистецтва Ав-
стрійської монархії Габсбургів і Московського цар- 
ства — двох країн, що із заходу і сходу фланкували 
українські землі [33, 105]. При цьому перенесення 
мотиву двоголового орла до культурного простору 
України, що відбувалося за активного сприяння по-
літичної та церковної еліти, було підготовлено тим, 
що в цих суміжних з Україною державах він сприй-

мався не тільки як державна емблема, але і як сим-
вол божественного протекторату [33, 111, 114].

Погоджуючись з точкою зору І. Родова про сим-
воліку та причини поширеності двоголового орла 
в релігійному мистецтві України XVII ст., можемо 
запропонувати ще одне джерело інспірації, яке мо-
гло сприяти ствердженню цього образу в структурі 
іконостасів. На наш погляд, свою роль тут зіграли 
асоціації з двоголовим орлом, відомим безпосеред-
ньо з візантійської традиції. Те, що такі асоціації 
були можливі, вказує ряд важливих свідчень. Зга-
даймо, що двоголовий орел в Візантії розумівся не 
тільки як знак влади світської — він був імператор-
ською емблемою династій Комнінів [34, 21–22; 31, 
472, 669] і Палеологів [24, 22], але водночас він був 
знаком влади релігійної [24, 22]. Протягом століть 
орел використовувався в системі символів схід-
нохристиянської церкви, перетворившись на по-
лісемантичний мотив, сфера вживання якого була 
досить широкою. Відомо, наприклад, що в XII ст. 
двоголовий орел знаходився на прапорі Патмосско-
го монастиря [24, 22], він же присутній на зобра-
женні завіс у церкві Богородиці Левішки XIV ст. у 
м. Прізрен, Косово (іл. 15). Збереглися енколпіони 
XVII ст. у вигляді двоголових орлів з монастиря 
Ватопед (іл. 16) і музею Бенаки в Афінах [27]. При-
мітно, що двоголового орла можна бачити і в оздо-
бленні грецького іконостасу XVIII ст.: наприклад, 
він увінчує стовпчик царських врат у кафедраль-
ному собору св. Георгія в Стамбулі (іл. 17); пара 

Іл. 16. Енколпіон кін. 
XVII ст. Монастир Ва-
топед, Афон (Греція)

Іл. 15. Стінопис церкві Богородиці Левішки XIV ст., 
м. Прізрен (Косово)

Іл. 17. Іконостас у XVIII ст. у кафедральному соборі  
св. Георгія, Стамбул (Туреччина)
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двоголових орлів, симетрично розставлених на 
верхньому карнизі, прикрашає іконостас, який екс-
понується у Візантійському музеї в Афінах. Крім 
того, загальновідоме використання двоголового 
орла, як емблеми Константинопольських патріар-
хів. Ця традиція встановлюється після завоювання 
Візантії османами [32, 7–10], хоча відомі і більш 
ранні приклади залучення патріархами цього зо-
браження в якості особистого знака [26].

Усвідомлення того факту, що двоголовий орел 
постійно використовувався в системі симво-
лів православної церкви, дозволяє говорити, що  
ієрархи України XVII–XVIII ст. були добре зна-
йомі з цим зображенням поза контекстом держав-
ної та особистої геральдики. Тому при розгляді 
образу орла в структурі українського іконостасу 
не можна виключати в ньому смисли, що проек-
туються на східнохристиянську церкву. Показово, 
що формування іконографічних програм українсь- 
ких іконостасів з двоголовим орлом відбувалося з  
урахуванням грецьких традицій розміщення там 
цього зображення.

Враховуючи викладене, немає достатніх підстав 
пов’язувати символічне значення двоголового орла 
в українському іконостасі XVII–XVIII ст. з ідеєю 
глорифікації Російської держави, Австрійської мо-
нархії або царственої особи, як вважалося раніше. 
Крім того, такій інтерпретації суперечать схеми 
розміщення цього мотиву в іконостасі. Згадаймо, 
що найбільш поширений її варіант: розташування 
орла уздовж центральної вертикалі — найважливі-
шої семантичної осі, на якій зосереджені головні 
іконні образи Спасителя (Нерукотворний Образ, 
Деісус, Розп’яття). Поява на цій осі двоголово-
го орла, наприклад, в під Розп’яттям, а отже, над 
Деісусом — не узгоджується з ієрархічною систе-
мою іконографії іконостасу, оскільки розміщення  
емблеми царства земного вище образу Царя Не-
бесного — вочевидь неприйнятне рішення. Тому 
більш ймовірна інтерпретація в даному контек- 
сті — розуміти образ двоголового орла, як символ, 
що належить самому Христу. На можливість та-
кого сприйняття двоголового орла в українському 
церковному середовищі того часу вказують кіль-
ка свідоцтв. Наприклад, про це прямо говорить 
Варлаам Ясинський “…покланяяся тридневному 
воскресенію …господа нашего Ісуса Христа, Бога 
и человека, в двох єстествах, яко двоглавнаго 
орла, обновившаго востанієм своим от мертвых 

иность плоти своєя и нашея человеческія и нося-
щаго венець тройственный милости, истинны и 
премудрости…” [25]. Ще один значущий прик- 
лад — двоголовий орел на гравюрі з книги Канони 
Пресвятої Богородиці (Київ, 1716), де він уміще-
ний на обрамленні, під зображенням Спаса Панто-
кратора (іл. 18 а, б). Хрест у сяйві між головами 
орла і зображення Святого Духа на верхній частині 
того ж обрамлення дозволяють бачити в цьому орлі 
символ Христа. Певно, подібна інтерпретація дво-
голового орла була відома в православній традиції 
і за межами України, судячи з енколпіону XVII ст., 
де на грудях орла зображений Спаситель, що бла-
гословляє, а на крилах — ангели, що схилилися до 
Нього в молитовному предстоянні (іл. 16).

Вищесказане дозволяє бачити в двоголових 
орлах, розміщених в українських іконостасах, хри- 
стологічну символіку. Однак, крім двоголового 
орла, в іконостасі міг міститися одноголовий орел. 
Цей мотив також слід інтерпретувати як символічне 
зображення Спасителя, оскільки існує багато пись-
мових та іконографічних свідчень, фіксуючих, що в 
українському церковному середовищі XVII ст. ста-
розавітний орел, як символ Бога, міцно пов’язувався 
з образом Христа. Прикладом тому можуть бути 
гравюри з Патерика Печерського (1661) або збірки 
“Трубы на дни нарочитыя” (1674), на яких фігура 

Іл. 18 а) Гравюра з книги  
“Канони Пресвятої Богородиці” (Київ, 1716)
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Христа наділена орлиними крилами, а на стрічках 
поблизу процитовано вірш 32:11 з Второзаконня 
“Як орел прикликає гніздо своє …”

Отже, якщо визнати, що двоголові і одноголові 
орли в українському іконостасі мають христоло-
гічну символіку, тоді зникає логічне протиріччя 
від їх уведення вздовж головної вертикалі, на яке 
ми вказували раніше. Маючи таке значення, орли 
не вступають в ієрархічний конфлікт з іконічними 
образами Христа, вміщеними там. Водночас про 
важливість духовного змісту цього зображення 
свідчить топографія орла в українських іконоста-
сах: він міститься на царських вратах, на їх арці та 
в центрі пророчого ярусу, під Розп’яттям. Смис-
ловий контекст кожного з цих місць розташуван- 
ня орла, дозволяє пов’язувати з ним ідею Боже-
ственного заступництва, патронату Христа над 
світом, обожнення якого відбулося з втіленням 
Спасителя. Особливо виразно тема Божественного 
заступництва звучить в зображеннях орла з образом 
Богородиці “Знамення” на грудях, який займав міс-
це в центрі пророчого ярусу (іноді сильно висувався 
до гори, фактично опиняючись під Розп’яттям). Уже 
розміщення ікони Богородиці “Знамення” в цьому 
ярусі вказує на неї, як на “вершину приуготовленнь 
і пророцтв” старозавітного періоду Священної іс-
торії, зримо розкриваючи ідею про Боговтілення 

Спасителя і виявляючи “безпосередній зв’язок між 
Старим і Новим Завітом” [21, 319]. Уведення ж 
орла в якості своєрідного обрамлення для цієї ікони 
створює символічну структуру, в якій прочитується 
думка про безперервність Божественного заступ-
ництва і захисту створеного світу з моменту Бого-
втілення. Той самий символічний задум простежу-
ється і при увінчанні двоголовим орлом царських 
врат. Тут значення композиції вибудовується через 
поєднання такого орла з іконами “Благовіщення” і 
євангелістів, оскільки тільки врата з такими іконни-
ми зображеннями могли завершуватися двоголовим 
орлом. Іконографія врат, що складається з цих ікон, 
найчастіше осмислюється як ілюстрація теми спа-
сіння людства, де “Благовіщення” є уособленням 
звістки, що відкриває вхід у Царство Небесне, про 
яку сповістили євангелісти [21, 322]. Ця програма, 
візуалізуючи тісний зв’язок між втіленням Слова і 
сповіщенням світу Слова Божого, у свою чергу, від-
силає до провідної теми святоотцівського богослов’я 
— створення Словом. Це дозволяє розуміти царські 
врата з “Благовіщенням” і євангелістами як мета-
фору образу світу вже в новозавітній історії. Якщо 
таке прочитання іконографічної схеми врат вважа-
ти можливим, то в цьому смисловому контексті їх 
увінчані двоголовим орлом, цілком могло описувати 
ідею патронату Бога над оновленим світом. У рам-

Іл. 18 б) Гравюра з книги “Канони Пресвятої Богородиці”  
(Київ, 1716). Фрагмент
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ках загального патронального задуму знаходиться 
сенс двоголового орла, розміщеного на арці цар-
ських врат, хоча його поява там, певно, не була 
поширеною (у відомих нам архівних документах 
фіксований тільки один зразок). Обране для орла 
місце цілком очевидно співвідносить його з зобра-
женнями охоронного характеру. Захисний знак над 
входом — один з традиційних архетипів культури 
[23, 83, 230, 232]. Хрестоматійний приклад христи-
янської охоронної святині — Нерукотворний образ 
над вратами Едесси, з яким пов’язаний комплекс 
уявлень про захист і благословення Спасителя. 
Примітно, що цей образ не тільки породив стій-
кий символізм надбрамної ікони-палладіума, але і 
визначив традицію розташування Манділіона над 
аркою проходу у вівтар [12, 135–159]. Спираючись 
на міфологічну парадигму розміщення охоронного 
символу над входом, у тому числі над входом у ві-
втар християнського храму, можемо припустити, 
що двоголовий орел на арці царських врат іконо-
стасу відображав сподівання про божественний 
захист і заступництво для набуття Царства Небес-
ного.

Інший аспект символіки двоголового орла 
пов’язаний, ймовірно, з його сприйняттям у якості 
символу Церкви Христової, що в посланні апостола 
Павла визначається як Тіло Христове, якому Спа-
ситель є Головою (До ефесян 1: 22–23). На користь 
цього свідчать ті зображення орла в іконостасі, в 
яких царська корона замінена митрою церковного 
ієрарха, а крила опущені, як і на емблемі Констан-
тинопольських патріархів. Такі орли трапляються 
тільки на царських вратах, отже, вони пов’язані 
безпосередньо з темою спасіння, втіленої в іконах 
“Благовіщення” і євангелістів. Використання цього 
іконографічного варіанту зображення орла додає 
всій композиції нові смисли, які, накладаючись, на-
давали мотиву полісемантичність. Можна виділити 
наступні пласти значень:

● двоголовий орел з митрою прочитується як 
символічний образ Великого Архієрея;

● використання такого орла константинополь-
ськими патріархами в якості емблеми створює ясну 
асоціацію з ним, як знаком Константинопольської 
церкви;

● він же може розумітися, як алюзія на церк-
ву східнохристиянського обряду в цілому, оскільки 
задіяний у системі символів інших православних 
церков, наприклад, Кіпрської, Вірменської.

Взаємодія складових значень ілюструє тему 
спасіння людства через єдине служіння Церкви Не-
бесної і Земної, а оскільки така композиція введена 
в іконостас, не можна виключати, що тут одночас-
но акцентувалася думка, що реалізація Божествен-
ного задуму в земному світі здійснюється за саме 
церквою східнохристиянського обряду.

З двоголовим орлом в українському іконостасі, 
коли він введений не на центральній осі, напев-
но, також пов’язувалася ідея Одкровення Божо-
го. Свідченням, що вказує на можливість такого 
його розуміння в церковному середовищі XVII– 
XVIII ст. є використання двоголового орла як сим-
волу євангеліста Іоанна на описаній гравюрі з кни-
ги Л. Барановича “Трубы на дни нарочитыя”. Це 
дозволяє в такому ключі витлумачити пару орлів в 
іконостасі церкви с. Підплеша на Закарпатті, вмі-
щених у пророчому ярусі, на грудях яких знахо-
дяться медальйони з іконами пророків.

Виходячи зі сказаного, сформулюємо наступні 
висновки:

● геральдичні зображення при введенні в струк-
туру іконостаса могли змінювати своє значення, 
властиве їм в просторі світської культури і набувати 
захисні та сотеріологічні смисли, особливо актуаль-
ні для українського суспільства XVII–XVIII ст.;

● геральдичні орли, що втратили свої імпер-
ські смисли при розміщенні в іконостасі уздовж 
центральної вертикалі, були христологічними сим-
волами. Їх значення розкривало різні аспекти теми 
Божественного заступництва над світом у новоза-
вітній історії.
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традиційна весіЛьна обрядовість українців  
кінця хіх ст.- початку хх ст.

УДК 008 (379.831)

Анотація. В статті робиться спроба охарактеризува-
ти весільну обрядовість українців. Весільна обрядовість 
– це один із найстійкіших та найскладніших компонен-
тів традиційно-побутової культури, яскравий показник 
етнічної ідентичності. У цій ділянці духовної сфери про-
стежуються пережитки архаїчних уявлень, соціальних і 
сімейно-шлюбних відносин, що формувалися у різні істо-
ричні епохи.
Ключові слова: звичай, обряд, шлюб, весілля, вено, сватання.

Аннотация. В статье делается попытка охарактеризо-
вать свадебную обрядность украинцев. Свадебная обряд-
ность – это один из самых устойчивых и сложных компо-
нентов традиционно-бытовой культуры, яркий показатель 
этнической идентичности. В этой области духовной сфе-
ры прослеживаются пережитки архаических представле-
ний, социальных и семейно-брачных отношений, которые 
формировались в разные исторические эпохи.
Ключевые слова: обычай, обряд, свадьба, брак, вено, сва-
товство. 

Summary. Social and political changes that are taking place 
in the political, economic and social sphere, have also touched 
cultural processes, which in turn have led to the change of 
views on human values, ideals, to seek of the ethnic “self”.
In the Ukrainian tradition, there is a long and stable cultural 
and symbolic model of the wedding ceremonies, which is neces-
sary for the reconstruction of a comprehensive study that would 
include a comprehensive analysis of ethnographic, cultural and 
historiographical data. The empirical basis of such research 
is an ethnographic material, which covers the development of 
Ukrainian culture of the wedding ceremonies, community youth 
organizations of both sexes, companies, morning and evening 
sessions, matchmaking, bread sharing, love magic, direct en-

gagement and wedding rituals. Note that the institution of mar-
riage ceremony consisted throughout the history of an ethnic 
community from primitive matriarchal relations. The first in-
formation about the marriage customs of our ancestors were 
found in the Chronicle of Nestor. At the time of writing chroni-
cler identifies two forms of marriage customs of our ancestors: 
the first – “bringing” the bride to the groom and the second 
– the bride “kidnapping” during “he dances and... demonic 
songs”. In terms of the chronicler, marriage of the Polanians, 
which consisted of “bringing” the bride and her dowry, had a 
Byzantine form of marriage, suggesting the influence of Chris-
tian concepts and Byzantine law, through the trade relations 
with the Greeks and other peoples. Such form of marriage was 
mainly used by princes, nobles and the warriors of the princes. 
Family guarded a girl for itself, for the members of the family 
and did not want to give her to any member of another family. 
But when families gathered for “merrymaking”, where a girl 
might be liked by someone, the guy “kidnapped” the girl with 
her agreement or without it. Then the family became to protect 
the girl, demanding vengeance for the insult, fees for the bride 
or otherwise – veno. The stolen girl tore the connections with 
her family and lost the protection of her people, the man paid 
the girl out of her family. Vеno, as the price for the girl’s taking 
out from the family is in close connection with the kidnapping, 
while dowry is closely connected with the consent of the rela-
tives of the bride, and the first custom dominated in the tribes 
that lived by separate families, the second – occurred in the 
settlements where several families lived in one place. The main 
content of wedding customs and rites is social and moral ideas 
and views, that is, the idea of proper and fair, the correct be-
haviour, right relationships between people in society and the 
family, the ideal man.
Key words: social practices, rituals, wedding, marriage, veno, 
matchmaking

Суспільно-політичні зміни, що відбуваються в 
політичній, економічній та соціальній сфері, тор-
кнулися і культурних процесів, які у свою чергу 
привели до перегляду загальнолюдських ціннос-
тей, ідеалів, до пошуку свого етнічного “я”.

Актуальність статті зумовлена необхідніс-
тю наукового аналізу звичаїв українців, особливо 
родинних звичаїв, які стосуються весільної обря-
довості. В українській традиції існує давня й ста-
більна культурно-символічна модель весільних об-
рядів, для реконструкції яких необхідне всебічне 

дослідження, що включало б комплексний аналіз 
етнографічних, історіографічних та культурологіч-
них даних. Емпіричною основою таких досліджень 
є етнографічний матеріал, який висвітлює розвиток 
весільних обрядів культури українців: громадські 
організації молоді обох статей, товариств, досвіток 
та вечорниць, сватання, обмін хлібом, любовної ма-
гії, заручин та безпосередньо весільних ритуалів. 

Розробка обраної теми потребувала звернення 
до різних груп джерел і наукових робіт. У науковій 
літературі можна знайти достатню кількість робіт, 
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присвячених різним аспектам вивчення родинної 
звичаєвості. Серед них — роботи в більшості сво-
їй культурологів, філософів культури, соціологів 
культури, фольклористів, істориків культури, етно-
графів, мистецтвознавців та інших представників 
напрямів соціально-гуманітарного знання. 

Метою даної статті є дослідити сутність весіль-
них обрядів та їх вплив на процеси культуротво-
рення в Україні.

Традицію досліджень обрядів, розпочату в 
XIX ст. Ф. Вовком, В. Гнатюком, М. Сумцовим, 
П. Чубинським, В. Шухевичем та іншими визна-
чними етнографами і продовжену працями вчених 
ХХ ст. М. Грушевським, К. Грушевською, Н. Загла-
дою, З. Кузелею, К. Червяком, сучасними дослідни-
ками та молодими вченими Б. Гузія, О. Курочкіна,  
М. Маєрчик, І. Несен, Х. Ткач, І. Щербіни та ін.

Наприкінці ХІХ ст. з’являються публікації, що 
мають характер локального висвітлення родильних 
звичаїв та обрядів, фольклорної традиції, народної 
медицини тощо. Незважаючи на описовість, фраг-
ментарність та відсутність спеціального аналізу, ці 
праці стали “золотим фондом” української культу-
рологічної науки загалом та культури шлюбного 
інституту зокрема. Спроба наукового осмислення 
та інтерпретації окремих фактів та явищ у сфері 
шлюбної обрядовості притаманна дослідженням 
М. Сумцова [13]. З. Кузеля систематизував факти 
та явища історіографічного огляду українського 
поховального обряду, в тому числі й поховальні об-
ряди, що стосуються молоді [7]. Але й до сьогодні 
залишається однією із ґрунтовних характеристик 
шлюбних обрядів українців яку зробив Ф. Вовк 
[3]. Обряди  та звичаї, що стосуються вагітності, 
пологів, хрестин, колискової пісні, дитячих ігор на 
Поліссі були зібрані В.Кравченком [6]. 

 У 20-х роках ХХ ст. формується наукова етно-
логічна школа, фундатором якої виступив Михайло 
Грушевський, на базі теоретико-методологічних 
напрацювань європейської етнології та соціології 
в Україні у системі ВУАН. За ініціативою вченого 
було створено ряд наукових структур, які займа-
лися вивченням актуальних проблем традиційної 
культури, зокрема Кабінет примітивної культури, 
який очолила Катерина Грушевська. До кола її на-
укових інтересів входив і аспект статевовікової ди-
ференціації суспільства. 

Зауважимо, що інститут весільної обрядовості 
складався впродовж усієї історії тієї чи іншої ет-

нічної спільності від первісних матріархальних 
відносин.

Перші відомості про шлюбні звичаї наших пра-
щурів знаходимо в літописі Нестора: “[Усі племена] 
мали ж свої обичаї, і закони предків своїх, і зареві-
ти, кожне — свій норов. Так, поляни мали звичай 
своїх предків, тихий і лагідний, і поштивість до 
невісток своїх, і до сестер, і до матерів своїх, а не-
вістки до свекрів своїх і до діверів велику пошану 
мали. І весільний звичай мали вони: не ходив же-
них по молоду, а приводили [її] ввечері; а назавтра 
приносили [для її родини те], що за неї дадуть.

А деревляни жили подібно до звірів, жили по-
скотськи: і вбивали вони один одного, [і] їли все 
нечисте, і весіль у них не було, а умикали вони 
дівчат коло води. А радимичі, і вятичі, і сіверяни 
один обичай мали: жили вони в лісі, як ото всякий 
звір, їли все нечисте, і срамослів’я [було] в них пе-
ред батьками і перед невістками. І весіль не бувало 
в них, а ігрища межи селами. І сходилися вони на 
ігрища, на пляси і на всякі бісівські пісні, і тут уми-
кали жінок собі, — з якою ото хто умовився. Мали 
ж вони по дві і по три жони [9]. Як бачимо, на час 
написання літописець виділяє дві форми шлюбних 
звичаїв у наших предків: перший — “приводили” 
наречену до нареченого і другий — “умикання” 
нареченої під час “плясів і …бісівських пісень”. 
З точки зору літописця, шлюб у полян, який скла-
дався із “приводу” нареченої і приданого за нею, 
мав форму візантійського шлюбу, що говорить про 
вплив християнських понять і візантійських за-
конів, завдяки торгівельним відносинам полян з 
греками і іншими народами. Таку форму шлюбу в 
основному використовували князі, бояри і дружин-
ники князівські. М. Остроумов вважає, що друга 
форма шлюбу “умикання” наречених “є найдревні-
шим загальнослов’янським звичаєм, який на довго 
зберігся у побуті древньоруської людини” [11, 5]. 
С. Соловйов у роботі “История России с древней-
ших времен” пише: “Якщо шлюби відбувалися в 
середині роду, то зрозуміло, що в такому випадку 
звичаю викрадення не було, а могло мати місце 
тільки в тому випадку, коли дівчина була з чужо-
го роду, з чужого села” [12]. Рід оберігав дівчину 
для себе, для своїх членів роду і не хотів віддавати 
її чужеродцям. Але коли роди збиралися на “ігри-
ща”, де могла сподобатися дівчина, хлопець “уми-
кав” дівчину за згодою самої дівчини і без неї. Тоді 
рід ставав на захист дівчини, вимагаючи помсти за 
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образу, плати за наречену або інакше — віно, вено. 
Украдена дівчина за згодою розривала зв’язок зі 
своїм родом і втрачала захист рідні, хлопець опла-
чував вихід дівчини із роду. Зауважимо знову, що 
віно, як ціна за виведену з роду дівчину, знаходить-
ся в тісному зв’язку з викраденням, а придане — з 
видачею заміж за згодою родичів нареченої, і, що 
перший звичай повинен був панувати у населення, 
яке жило окремими родами, другий — повинен був 
відбутися в містах, де на одному місці жило кілька 
родів.

Детально описує Г. Боплан звичай умикання, 
який він спостерігав у час перебування в Україні: 
“І хоча селяни є підданими майже [на зразок] рабів, 
вони, однак, здавна мають право і привілей викра-
дати, якщо це їм вдасться під час загального танцю 
панночку, навіть коли вона донька їхнього пана.

Треба лише, аби він [селянин] зробив це так 
кмітливо й спритно, щоб йому вдалося (бо інакше 
він загине) втекти звідти до сусіднього лісу. Якщо 
він зможе перебути там 24 години у схованці і його 
не знайдуть, йому прощається вчинене викраден-
ня. Коли викрадена дівчина схотіла б вийти за ньо-
го заміж, він уже не може відмовитися від неї, не 
втративши голови; якщо ж дівчина цього не бажає, 
його знімають від звинувачення у злочині, і ніхто 
жодним способом не повинен його за це карати. 
Та коли трапиться, що його спіймають раніше, ніж 
за 24 години, йому стинають голову відразу і без 
будь-якого суду. Щодо мене, то за 17 років мого пе-
ребування в цьому краї, мені ніколи не траплялося 
чути, щоб сталося щось подібне. Зате я [сам] бачив, 
як дівчата сваталися до хлопців і це їм не раз уда-
валося, про що я написав вище. Бо у тому звичаї, 
про який ідеться, надто багато ризику. Силоміць 
викрасти дівчину, потім утекти з нею на очах усіх 
присутніх і не бути схопленим — а для цього треба 
мати добрі ноги — було б дуже складно без згоди і 
домовленості з дівчиною [2].

С. Шпилевський пояснює цей звичай так: “В 
древню епоху, при розрізненості окремо проживаю-
чих родів, насильницьке викрадення наречених ви-
ключало плату за них; викрадення, будучи древнім 
засобом придбати наречену, згодом змінилось ку-
півлею і продажем, а ще пізніше знайшлося прида-
не, яке було забезпеченням нареченої її родичами, а 
також і забезпеченням з боку нареченого” [16].

Крадіжку нареченої вчені ХІХ ст. М. Сумцов, 
Л. Морган, Ф. Вовк,  В.Охримович та інші вважали 

як реально існуючу форму шлюбу. З часом потреба 
у викраденні зникає і їх замінюють символічні дії 
на перший погляд не маючих відношення до викра-
дення. Обряди, які символізують викрадення або 
насильницький “увід” молодої, існують у вигляді 
перешкод у дорозі нареченому, у загорожі і захисту 
будинку нареченої, нападу на молодого близькими 
та родичами, ховання її та викуп у брата. 

З прийняттям Християнства виникає новий об-
ряд — обряд таїнства вінчання, але цей обряд до-
вгий час залишається в обігу князівської та бояр-
ської верстви. Київський Митрополит Іоан II писав 
у “Правилах” проте що, народ був переконаний в 
тому, що вінчання існує тільки для князів та бояр. 
Митрополита запитували: “Оже не биваєть на про-
стих людях Благословеньє і Вінчаньє, но боляром 
токмо і князем вінчатися; простим же людем, яко і 
меньшиці поімають жени своя с плясаньем, і гуде-
ньєм, і плесканьєм”.

Через двісті літ на те саме вказує Митрополит 
Максим, засуджуючи народні шлюби, наказуючи 
силою вінчати молодих у церкві. Однак старі об-
ряди залишалися незмінними. Стоглавий Мос-
ковський Собор 1551-го року кидав анафему на 
стародавні “поганські” шлюбні обряди. Слід за-
значити, що в перші століття Християнства по всій 
Європі довго не було якогось “Чину побрання”, 
він з’явився значно пізніше, — побрання робило-
ся простою про це заявою. “Для простого народу в 
нас дуже довго тільки свій стародавній весільний 
обряд (Весілля) був правомочний для супружжя, а 
церковне Вінчання було другорядною річчю”, — 
зазначав Митрополіт Іларіон [3, 215].

У ХVІІІ ст. був введений метричний облік Ука-
зом Синоду від 20 лютого 1724 р. який називався 
“Про утримання священиками метричних книг для 
запису народжених, одружених і померлих та про 
надання з них щорічних екстрактів Архієреям”. 
Указ містив також зразки форм, за якими належало 
вести метричні книги та надсилати екстракти й та-
белі. Зокрема, друга частина метричної книги “Про 
одружених” повинна була поділятися на чотири 
колонки. У першій зазначався номер по порядку, 
у другій робився запис про тих, хто брав шлюб, у 
третій зазначалася дата вінчання, а в четверту за-
писувалися поручителі молодят.

1774-го року, з наказу цариці Катерини II, 
Св. Синод видав наказ, що “дійшло до відома її Ім-
ператорської Величності, ніби в Малоросії шлюби 



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2016, №9

108

беруть таким способом, що після вінчання в церк-
ві молоді проте розлучаються, зостаючись багато 
років у своїх хатах окремо аж до часу виконання 
того, що в їхній мові і згідно з їхніми звичаями 
звуть Весіллям. А деякі з них після згаданого Та-
їнства розлучаються на все життя. Найсвятіший 
Синод наказує зобов’язувати молодих підпискою, 
перше, ніж вони вийдуть з Церкви, не розлучатися 
під загрозою кари, призначеної за перелюбство, та 
щоб наказати всім тим, що повінчані й зостаються 
розлучені, конче забрати своїх жінок до своїх хат і 
жити з ними супружим життям”. Це розпорядження 
Синоду було підтверджене ще у 1789року [3, 322].

Релігійна необхідність Вінчання поширювалася 
серед українського народу дуже поволі, і “він впер-
то дивився й далі на весільні обряди, як на єдині 
правомірні для спільного життя”.

Ф. Вовк відзначав, “що коли молоді повінчають-
ся, але весільні обряди з якихось причин відклада-
ються, то вони не живуть разом, і молода живе вдо-
ма. Коли молодий помре по Вінчанні, але весільних 
обрядів не відбулося, то молода носить тільки своє 
дівоче прізвище. Так само молоду, яка повінчала-
ся, але вмерла до весільного обряду, ховають як ді-
вчину. Коли Вінчання стало необхідним для всіх, 
воно довго було для народу лише формальністю, 
якої вимагав закон. Так званий “Шлюб на віру”, без 
церковного Вінчання, коли воно з певних причин 
неможливе, відомий у нас увесь час від давнини аж 
до тепер” [3, 212].

Як відносно пізно з’явився у візантійському 
шлюбному праві елемент вінчання, видно з того 
факту, що ще в Прохироні Василя Македоняни-
на (друга половина ІХ століття), який ввійшов в 
нашу Кормчу, немає ніякої постанови, яке роби-
ло б обов’язковим укладання шлюбу за допомо-
гою церкви. Тільки Лев Філософ зробив вінчання 
обов’язковим в укладанні шлюбу, а, значить, лише 
з часу цього імператора шлюб, за греко-римським 
законодавством, отримав свій подвійний характер, 
але якщо укладання шлюбу вдалося, хоч і пізно, 
підпорядкувати церкві, то інакше справа склалася 
із розірванням. Канонічні постанови обмежували 
розірвання шлюбу, розлучення могло відбуватися 
тільки або зі смертю, або “перелюбством” одного 
з членів подружжя [1, 14].

Довгий час народ не приймав і не хотів при-
ймати “вінчання”, він укладав свої шлюби без 
церковного обряду. Тільки у вищого суспільного 

середовища, між князями і боярами прийнявся цер-
ковний обряд. Боротьба з народним звичаєм жити в 
шлюбному союзі без благословення церкви можна 
простежити з послань, повчань і грамот митропо-
литів і архієпископів XV–XVI ст. на неї є вказівки 
і в Стоглавому.

Відзначимо, що до кінця ХІХ ст. в Україні іс-
нувало два види укладання шлюбу — це шлюби за 
народним звичаєм і шлюб, освячений церквою. 

Звертаючись до опису весільних звичаїв, по-
трібно зауважити, що вони складаються із досить 
складного і об’ємного комплексу обрядів.

“Весільні звичаї, писав Є. Кагаров, розподіля-
ються на дві головні категорії: 1) звичаї, що відби-
вають на собі послідовну зміну різних моментів в 
історії шлюбу та 2) пережитки первісної магії. Ма-
гічні елементи у весільному ритуалі, в свою чергу, 
розподіляються на три групи: а) карпогенічні об-
ряди, тобто такі, що мають завданням забезпечити 
молодих дітьми та плідністю, б) апотропеїчні дії, 
тобто такі, що відвертають злих духів — “погане 
око” тощо, і в) катартичні, тобто такі акти, що очи-
щують” [160, 152—195].

Німецький учений Г. Гірт, який досліджуючи 
праарійске весілля, побудував схему, в якій виді-
лив основні елементи: сватання, зговір з батьками 
або родичами та призначення часу зручного для 
весілля; закутування молодої покривалом, що слід 
відрізняти від покриття волосся очіпком, “повоем”, 
у заміжніх жінок, які не мали права виходити з 
непокритою головою; “заручення” (заручини, ру-
кодайни) — наречений брав наречену за руку, що 
супроводжувалося церемонією і жертвою біля вог-
ню; урочисте відведення дружини в будинок чоло-
віка; перенесення чоловіком дружини через поріг 
будинку; урочисте покладення дружини на ліжко. 
О. Шрадер, німецький філолог, додав до цієї схеми 
обсипання нареченого і нареченої зернами і злака-
ми (горохом, просом, маком, горіхами, лляним на-
сінням, хмелем), покриття волосся молодої особ- 
ливою вовняною хусткою як правило червоною. 
М. Сумцов розділяв весілля на такі етапи: “моло-
дий через старостів наче б купує молоду; торг за 
дівчину, плата батькові, заручини; молодій розчі-
сують косу; на молоду надівають очіпок, очепини; 
перед весіллям дівчата гадають; молодих саджають 
на кожух; молодих водять довкола стола, діжі, або 
короваю; пригощання короваєм; весільний бенкет, 
зв’язування рук молодим; обливання водою біля 
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колодязя; зустріч молодих зі свічкою; привітання 
від малого хлопця; веселі пісні, побажання моло-
дим; обсипання зерном молодих; комора, весільне 
ліжко; перезва” [13, 91]. Х. Ящуржиський вмділив 
такі етапи весілля: сватання, заручини, випікання 
коровая, Дівич-вечір, виття гільця, посад, вінчання, 
покривання нареченої, шлюбне ложе і “торжество” 
після укладення шлюбу [18, 235]. В. Шухевич по-
дає таку схему гуцульського весілля: обзорини, 
сватання, благословіння, одягання молодої, вінчан-
ня, весілля, пропою, проводин, заведення в комору. 
Через місяць подружнього життя відзначають ка-
лачини. Суть цього звичаю полягає в тому, що мо-
лоді запрошують калачами гостей до себе на нове 
господарство [17, 1–68].

Сучасна дослідниця І. Несен, досліджуючи 
регіональні особливості весільних обрядів на По-
ліссі, класифікувала їх таким чином: перед шлюб-
на частина — попереднє розпитування, сватання 
та святкування згоди “попіти, попітки, які були 
обов’язковою частиною передшлюбних перегово-
рів, виявом народного етикету: “Як оддавали без 
попіту, казали “оддать в притули”. Питатись най-
частіше ходили жінки (мати, хрещена), обов’язково 
в будень. Під час цієї зустрічі відбувався попере-
дній обмін хлібом (“Хліб принесли, поклали на 
полицю”), а переговори завершувалися спільною 
обідньою трапезою. Гостей частували, але рішен-
ня батьків та дівчини вважалось попереднім і не 
остатнім, а, отже, не мало звичаєво-правової сили. 
“Після походок дівка ще не надьожна”. У сватанні 
пріоритет належав чоловікам. Цей етап у регіоні 
має стійку назву - ходити у свати, рідше — “печо-
глядини”. У свати кликали родичів: одружених бра-
тів, дядьків та ін. Сватання відбувалось у неділю 
або проти неділі, завжди увечері. Традиція запро-
шувати батьків дівчини на оглядини господарства 
майбутнього зятя. Досягнення шлюбної угоди по-
значене найчастіше терміном змовини, рідше —  
“запітки”. Влаштовувалося свято з музикою, спі-
вами, танцями, а обдаровування мало урочисто-
обрядовий характер, наближений до весілля. Окре-
мим етапом весільного ритуалу було виготовлення 
печива, насамперед, — короваю. Головним днем 
для цього була субота. Кульмінацією святкування 
шлюбної угоди вважалася трапеза, як одна з голо-
вних форм спілкування. Вона була традиційним 
знаком закріплення остаточної згоди через пиття 
могорича — “запивання”.

Головним моментом “запивання” шлюбної угоди 
зазвичай був розподіл сватового хліба, який розпо-
чинали з годування першим крайчиком-цілушкою, 
намащеною медом (зрідка сіллю), молодих, а також 
взаємне обдаровування родів. На більшій території 
Середнього Полісся запивання шлюбної угоди було 
останнім неодмінним етапом дошлюбного циклу. 
Далі починалася безпосередня підготовка до весіл-
ля; відмова будь-якої сторони від укладення шлюбу 
вважалася, фактично, неможливою — “грехом”, а в 
економічному сенсі обов’язково передбачала мате-
ріальне відшкодування збитків. Переддень шлюбу 
не завжди передбачав ритуальні заходи. Випікання 
короваю — подальший етап весільної обрядовості. 
Запрошення на весілля. Ритуал головного весільно-
го дня розпадається на дві частини: церковне він-
чання і власне шлюб [10]. 

При вивченні шлюбних обрядів українців, на-
самперед, привертає до себе увагу громадська ор-
ганізація молоді обох статей, яка проіснувала ще 
до початку ХХ ст. і за своїм характером залишила 
в собі риси найдавніших часів. Утворені дві гро-
мади з встановленою організованістю: парубоцька 
громада й громада дівоцька. Кожне з цих товариств 
мало свого ватажка в особі отамана чи отаманки, 
яким надавалась певна влада: репрезентування 
своєї громади, влаштовування усіх справ, залаго-
джування сварки тощо. Кожна громада мала свою 
продовольчу касу, що складалася з регулярних вне-
сків усіх членів і мала задовольняти, з одного боку, 
релігійні потреби, а з другого — служити органі-
зації розваг та сходин. До парубоцької громади, 
ніхто не міг належати без проголошеної згоди всіх 
товаришів. На ній лежить обов’язок організовуван-
ня колядки, тобто хору, що повинен виконувати на 
Свят-Вечір та на перший день Різдва, ходячи від 
хати до хати, дуже стародавні пісні, часто цілком 
поганські. Після співів робився збір грошей та про-
дуктів; частина цього збору йшла на спільну по-
жертву у вигляді свічок, що віддавались у церкву, а 
решта — на купівлю ласощів та горілки для застіл-
ля, організація яких лежала на обов’язках дівчат. 
Парубоцька громада мала за обов’язок щорічно ви-
рубувати лід на річці в формі хреста для релігійної 
церемонії освячення води на Водохреща. Дівоцька 
громада мала свій спеціальний обов’язок органі-
зувати нічні сходини, літом надворі (улиця), а зи-
мою — в хатах (вечорниці та досвітки). На гроші 
зі спільної каси купувались свічки чи “гас”, а крім 
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того, кожна дівчина приносила з собою що-небудь 
зі споживи: муку, яйця, сир, іноді навіть курку на 
юшку. Зібравшись, дівчата починали працювати: 
пряли розважаючись співами. Цей лад і цілковитий 
спокій, панує поки зненацька не з’явиться юрба 
парубків у супроводі музик та з пляшкою, а то й 
двома, горілки. 

Співи перериваються, починаються танці, по-
тім готова вечеря, — сідають до столу. Але отаман 
та отаманка не сидять за столом — вони повинні 
обслуговувати спільноту. Розваги тривають до сві-
танку, а вже на світанку стелять солому на долів-
ці, вимащеній глиною, свічки майже згасли, і все 
товариство лягає на імпровізовану солом’яну по-
стіль. Постіль у всього гурту спільна, і серед смі-
ху та жартів гурт засинає невинним дитячим сном 
[3]. Можливо, що ці звичаї та обряди залишають 
архаїчні елементи того, що і як робилося в дуже 
давні часи, на “грах”, які описує літопис [3]. На 
вечорницях та досвітках відбувалося взаємне зна-
йомство обох статей, яке як правило закінчувалося 
формальним освідченням в коханні й переговора-
ми між батьками обох сторін.

Сватання — це перший акт шлюбних церемо-
ній і відбувається він згідно із стародавнім риту-
алом; першою формою цього ритуалу є умикання 
та купівля молодої, що відбувається нині тільки як 
наслідок того, що колись було в дійсності, що і є 
“архаїчним відбитком” найдавніших форм шлюбу.

На сватання призначався посол, особа з членів 
родини, найчастіше — це дядько. Іноді цей посол 
міг бути і не із рідні, але обов’язково щоб серед лю-
дей вважав поважною, розумною і красномовною 
особою (в примітивній мові арійців не існувало 
спеціального терміну для визначення дядька з бать-
ківського боку, всі слова для визначення батькового 
брата зустрічаються тільки в споріднених галузях 
з арійською мовою). На допомогу йому давали ще 
одного помічника. Ці два посли отримували дору-
чення просити згоди на шлюб. В деяких місцевос-
тях їх називали — сватами або старостами, а в дея-
ких випадках цю роль виконували жінки — свахи. 
З палицями в руках, ( які були символом титулу по-
слів), з хлібом , сіллю та пляшкою горілки, в супро-
воді жениха та його дружка чи старшого боярина 
(дружба або маршалок), з батогом в руці (символу 
почесної місії) ідуть до батьків дівчини. Ці палиці 
та батоги, за припущенням Ф. Вовка, до того ще й з 
тотемними знаками, були акредитивною грамотою, 

яка підтверджувала, що дані посли справді вислані 
від певної особи [3].

Наблизившись до хати, стукають у вікно і роз-
казуючи про свою довгу подорож та про близьку 
ніч, просять у хазяїв гостинності. Мати молодої, 
звичайно, дуже добре знаючи, в чому річ, висилає 
дівчину з кімнати і, вдаючи, що приймає “негада-
них” подорожніх як невідомих їй людей, розпитує 
їх, щоб дізнатися, хто вони такі. (У випадку, коли 
дівчина не має матері, запрошувалась родичка або 
якась інша особа, що брала роль матері). Довіда-
вшись, що посли прийшли за тою адресою, батько 
зваживши всі обставини дозволяє зайти стомленим 
подорожнім, “бо ж не які-небудь жиди, а цілком 
людські істоти”. Жених залишався із своїм друж-
ком у сінях, де шукав свою наречену, але швидко 
і легко знаходив її. Зайшовши до хати старости 
приступали до обряду: проказували звичайні при-
вітання, один з них витягав із своєї торби хліб і, 
поцілувавши його, передавав голові дому. Той, по-
цілувавши й собі хліб, клав його на стіл після того 
старости розпочинають довгу розповідь про по-
лювання на куницю, як вони на ньому були в това-
ристві свого князя, як та куниця втекла від них та 
заховалася у дворі цієї господи і тому вони мусили 
прийти сюди, щоб відшукати куницю і забрати її з 
собою. Господарі, в грайливій формі, починають їм 
докоряти за те, що вони порушили гостинність, яку 
їм виявили. Запідозрюють їх, що вони розбійники, 
і, навіть, питають у них паспорт, пропонуючи йти 
звідси, “геть по-доброму”. Старости на це відпові-
дають, що в них є ще резерв з хоробрих козаків; 
після того кличуть жениха з його товаришем, друж-
ком, які входять до хати і тягнуть за собою дівчину, 
вдаючи, ніби ведуть її силою. Потім свати зверта-
ються до матері пропонуючи дати згоду на шлюб. 
Мати відповідає нерішуче, посилаючись на батька, 
який зі свого боку звертається до дівчини, питаючи 
її, чи вона хоче бути разом із цим парубком. Увесь 
час, поки триває ця сцена, дівчина з тугою на об-
личчі (того потребує звичай), стоїть коло печі (сак- 
ральної частини дому — наче шукаючи охорони 
коло родинного вівтаря, “богів домашнього огни-
ща”) колупає піч кінцем нігтя. За звичаєм парубок 
також має засмучений вигляд; йому годиться сто-
яти в кутку коло дверей (ще один символ родин-
ного оберігу — поріг “боги родинного захисту”), 
де ставлять коцюби, віники тощо, він також колу-
пає, але земляну долівку палицею. Якщо дівчина 
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дає свою згоду і, само собою, коли батьки ухвали-
ли це, дівчині наказують принести рушники, “щоб 
пов’язати цих чужинців, що прийшли нас грабува-
ти”. Дівчина приносить рушники, які сама виши-
вала, і прикрашає ними старост на кшталт шарфа, 
перев’язуючи їх через плече, а жених отримує від 
неї вишивану хустку, яку вона затикає йому за пояс. 
Іноді, перед тим як заткнути хустку за пояс, молода 
тричі протягає її під поясом згори вниз (символ — 
вічного кохання).

Після закінчення всіх цих ритуалів та після 
того, як дали старостам рушники й хліб, — свій, а 
не той, що принесли старости (повернення хліба, 
що його принесли старости, означало б відмову, 
пізніше замість хліба давали гарбуза), — вважаєть-
ся, що отримана офіційна згода. Так закінчується 
офіційна частина сватання. Старостами проголо-
шується про закінчення справи миром, після чого 
виймається з торби пляшка горілки, яка пропону-
ється як викуп. Всі сідають за стіл і починається 
частування, запросивши також на цю вечерю своїх 
ближчих сусідів.

Звичаї умикання молодої і мирне залагодження 
справи, варіюються в різних місцевостях. Іноді сам 
батько жениха йде просити віддати дівчину за його 
сина; іноді жених залишається вдома, очікуючи ре-
зультату їх місії; свати оповідають не про куницю, 
а про лисицю тощо. Іноді свати розмовляють про 
купівлю, де вживаються найархаїчніші вирази, як, 
наприклад: “Наш бичок хоче до вашої телиці” або: 
“Ваша телиця звикла до нашого бичка” і т. п. Разом 
із тим вони за згоду пропонують платню у формі 
пляшки горілки, яку свати завжди обов’язково при-
носять з собою. Нарешті, відкинувши всі розмови 
та формальності, просто просять у батьків згоди 
віддати дочку за парубка, від імені якого вони сва-
таються.

У всякому разі, після того, як ці церемонії ви-
конано, рушники подано та обидві сторони обмі-
нялися хлібом, справа вважається закінченою, і в 
багатьох місцевостях з цього часу жених корис-
тується правом ночувати в хаті своєї нареченої і 
спати з нею. Цей звичай дуже стародавній, добре 
відомий етнографам. Існує він у багатьох народів 
і являє собою пережиток звичаїв, відомих у нім-
ців під назвою “Probenächte”, у словаків, чехів на 
хуторах моравсько-словацького кордону, хорватів, 
чорногорців, болгар ці звичаї існують також у де-
яких диких племен і сьогодні. Однак цей звичай 

не стає банальним захопленням чи яким-небудь 
зловживанням з боку — парубка. Ф. Вовк, спира-
ючись на рукопис Он. Гриша, вказує, наскільки цей 
звичай здається людям чимсь звичайним та цілком 
натуральним і як у цьому разі не може бути й мови 
про найменший замах на чистоту дівчини. Автор 
цього рукопису, сам селянин, говорить про це та-
кими словами: “жених іде ночувати з своєю моло-
дою не як чоловік її, а як парубок з дівчиною”. Цей 
звичай, мав практичну сторону, в народі говорили 
про молоду перед весіллям: “Дівка добра і багата, 
до того... і парубок, що ночує з нею, каже, що все 
гаразд”. Але не слід розуміти цей вираз у найгір-
шому розумінні і мається на увазі чистоту моло- 
дої; — це просто означає, що дівчина не має жод-
них фізичних вад [3].

Таким чином, весільний обряд виник з необхід-
ності санкціонувати моногамний шлюб. Його по-
передниками були статеві табу, ряд магічних риту-
алів та оргіастичні свята. Вони санкціонувалися та 
регулювалися громадою, а пізніше — релігійними 
та державними закладами, визначаючи права та 
обов`язки між чоловіком і жінкою, їх ставлення як 
одне до одного, так і до дітей та батьків. На час ви-
никнення моногамного шлюбу загальна традицій-
на соціально-юридична й релігійно-магічна систе-
ма вже була сформована. 

Згідно з магічним мисленням того часу, весіль-
на обрядовість повинна була мати певне магічне 
навантаження щодо програмування майбутнього 
щасливого подружнього життя. Оскільки майбутнє 
людини охоплює всі сфери діяльності, весільна об-
рядовість сконцентровано увібрала і віддзеркалила 
всю набуту людством життєву мудрість і поєднала в 
собі минуле — сучасне — майбутнє. Вона увібрала 
в себе весь ритуально-магічний звичаєво-правовий 
комплекс людського соціуму, в якому зародила-
ся, розвивалася і функціонує в пасивно-побутовій 
формі існування.

Весільний обряд є етнокультурним феноме-
ном духовної та ментальної практики людини. 
Він виник як окремий обрядово-пісений звичаєво-
правовий комплекс з необхідності юридичного 
санкціонування саме моногамного шлюбу. 

Попередниками весільної обрядовості були різ-
номанітні статеві табу, а також ряд магічних ритуа-
лів і оргієстичні свята. Вони своєрідно регулювали 
статеві відносини між чоловіком і жінкою в окре-
мому соціумі і за його межами. На час виникнення 
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парного моногамного шлюбу загальна традиційна 
соціально-юридична й релігійно-магічна систе-
ма вже була сформована, виконуючи функцію ре-
гулювання суспільно-економічних відносин між 
людьми.

Отже, головний зміст весільних звичаїв та об-
рядів — це соціально-моральні ідеї і уявлення, 
тобто, уявлення про належне і справедливе, про 
правильну поведінку, про правильні стосунки між 
людьми в суспільстві і сім’ї, про ідеал людини. А ці 
ідеї завжди знаходили і сьогодні знаходять чуттєве, 
наочне, символічне вираження в обрядовій формі.

З-поміж культурних явищ жодне не може до-
рівнятися за рівнем відображення історичних епох 
із весільною звичаєвістю. Вони різні за змістом, 
відмінні за формою, пісенним та ігровим оформ-

ленням, але мають здатність навіть у найновіших 
проявах зберігати основні обряди та ритуали всіх 
попередніх часів. Кожен із етапів в еволюційно-
му ряді весільної обрядовості був відображенням 
соціально-сімейних відносин на різних ступенях 
розвитку, про що свідчить повторюваність одних і 
тих самих обрядових дій весільного циклу.

Що ж стосується змісту обрядових символів, то 
в різні епохи, в різних народів вони були  різними. 
Однак сама потреба в обрядах аж ніяк не зникає, 
незважаючи на прискорений динамізм життя і по-
яву високих технологій. Справа в тому, що ніякий 
динамізм не виключає з життя суспільства або гру-
пи людей або ж сім’ї певної повторюваності схо-
жих подій. Отже, зберігається ґрунт для стереоти-
пів поведінки, в тому числі і звичаям та обрядам.

Література:

1. 50-я глава Кормчей книги, как исторический и практический ис-
точник русского брачного права / Павлов А., заслуж. орд. проф. Моск. 
ун-та. — М.: Унив. тип. (М. Катков), 1887. – 460 с.
2. Боплан Г. Л. де. Опис України, кількох провінцій Королівства 
Польського, що тягнуться від кордонів Московії до границь Тран- 
сільванії, разом з їхніми звичаями, способом життя і ведення воєн. — 
К.: Наук. думка; Кембрідж (Мас.): Укр. наук. ін-т, 1990. – 256 с.
3. Вовк Хведір. Студії з української етнографії та антропології / 
проф. Хведір Вовк. — Прага: Укр. громад. вид. фонд, [1916?] (Друк. 
“Легіографія”). — 354.
4. Гнатюк В. Похоронні звичаї і обряди // Етнографічний збірник. — 
Львів, 1912. — Т. 31—32.
5. Грушевська К. Про дослідження статевих громад в первіснім сус-
пільстві // Первісне громадянство. – Вип. 1. – С. 24 – 33.; 
6. Грушевський Марко. Дитина в звичаях і віруваннях українського 
народу // Матеріяли до українсько-руської етнольогії. – Львів, 1906, 
1907. – Т. 8 – 9.
7. Заглада Н. Побут селянської дитини. Матеріали до монографії  
с. Старосілля. – К., 1929. 
8. Кравченко В. Звичаї в селі Забрідді та по деяких інших, недалеко 
від цього села місцевостях Житомирського повіту на Волині. – Жито-
мир, 1920.
9. Кузеля  З. Про студії над дітьми // Матеріяли до українсько-руської 
етнольогії. – Т. 9. – С. ХІ–ХХІІІ.
10. Курочкін О. В. До історії сватання на Україні // Народна твор-
чість та етнографія. — 1971. — № 4. — С. 76–81. 

11. Літопис руський / Пер. з давньорус. Л. Є. Махновця; Відп. ред. 
О. В. Мишанич. — К.: Дніпро, 1989. — XVI+591 с.
12. Несен І. Весільний ритуал Центрального Полісся: традиційна 
структура та реліктові форми (середина ХІХ — ХХ ст.) // Вісник Львів. 
ун-ту Сер. істор. 2008. Вип. 43. — С. 261–319.
13. Остроумов Н. И. Свадебные обычаи в Древней Руси. Этно- 
графический очеркъ. Тула. 1905. — 72 с.
14. Соловьев С. М. Сочинения: В 18 кн. Кн.1: История России с 
древнейших времен. Т.1—2 — М.: Голос, 1993. — 768 с.
15. Сумцов М. Ф. Слобожане: іст.-етногр. розвідка / проф. М. Ф. Сум-
цов. — Х.: Вид-во “Союз” Харьк. кредит. союзу кооперативів, 1918 
(“Печ. дело” Друк. І. Л. Фришберґа). — 238. 
16. Червяк К. Весілля мерців. Спроба соціологічно пояснити обряди 
ініціації. – Харків, 1930.
17. Чубинский П. Труды этнографическо-статистической экспедиции 
в Западно-русский край. – СПб,. 1872, 1877. – Т. 3, 4. 
18. Шпилевский Сергей. Семейные власти у древних славян и гер- 
манцев [Текст] / Сергея Шпилевского; [предисл.авт.]. — Казань: Унив. 
тип., 1869. — [2], 288, VIII, [2] с.
19. Шухевич Володимир. Гуцульщина / написав Володимир Шухе- 
вич. — У Львові : З “Заг. друк.”, 1908. — Ч. 4. — 300, [4] с.
20. Ящуpжинський Х. Л. Свадьба малоpусская, как pелигіозно-
бытовая драма / Хp. Ящуpжинскій. — К.: Тип. Коpчак-Hовицкаго, 
1896. — 40 с. — Кн. pос. — В кн. також укp. наp. пісні. Відб. Із жуpн.: 
Кіев. Стаpина. — 1896. — Кн. 9.



113

в’яЧеСЛАв ШУЛІКАISSN 2311-9489. The CulTuROlOGY IDeAS, 2016, №9 

В’ячеслав Шуліка

поясні ікони пресвятої богородиці  
в намісному ярусі сЛобоЖанського іконостаса  

XVII — початку хіх стоЛіття

УДК 7.046.3(477.52-54):726:75.03 «16-18»

© В’ячеслав Шуліка, 2016

Анотація. Статтю присвячено поясним іконам Божої Мате-
рі намісного ярусу Слобожанського іконостасу XVII – початку 
ХІХ ст., іконографії та її регіональним особливостям. Іконо-
графія ікон Божої Матері в намісному ярусі Слобожанського 
іконостасу до теперішнього часу залишається не вивченою. 
Протягом XVII – початку ХІХ ст. образ Богородиці в намісно-
му ярусі зазнав значних змін як за іконографією, так і за своєю 
стилістикою. Матеріалом дослідження стали як видання з зо-
браженнями Слобожанських ікон та іконостасів, так і ікони, 
фотографії яких були особисто здобуті автором під час екс-
педиційних поїздок по історичних місцях Слобідської України. 
Ряд ікон, про яких згадано в статті, публікуються вперше. Ре-
зультатом дослідження стало те, що, з одного боку, церковне 
мистецтво Слобожанщини розвивалося в загальноукраїнсько-
му руслі, з іншого боку, іконостасні ікони Слобожанщини мали 
регіональні особливості, які були обумовлені історичними пе-
редумовами та смаками Слобожанської полкової еліти. Ікони 
Богоматері намісного ярусу XVII – першої половини XVIII ст. 
відносяться до іконографічного типу Одигітрія-Перівлепта 
та мають декілька варіантів в зображенні символічних атри-
бутів. Слобожанські ікони Божої Матері “Нев’янучий цвіт” 
мають принципову відмінність від ікон аналогічної іконографії 
з Гетьманщини. Замість квітки троянди Божа Матір три-
має квітку лілії. Ікони Богородиці “Нев’янучий цвіт” виявлені 
тільки на історичних теренах Харківського полку. У другій по-
ловині XVIII ст. іконографічний репертуар ікон Божої матері 
намісного ярусу Слобожанського іконостасу розширюється. 
Нарівні з іконами іконографічного типу Одигітрія, поширю-
ються ікони типу Елеуса, ікони Божої Матері на повний зріст 
та ікони, які були написані з західноєвропейських зразків.
 Ключові слова: Слобожанщина, іконостас, ікона, Божа Ма-
тір, намісний ярус, іконографія.

Аннотация. Статья посвящена поясным иконам Богороди-
цы местного ряда Слобожанского иконостаса XVII – начала 
ХІХ в., их иконографии и региональным особенностям. Ико-
нография Богородицы в Cлобожанском иконостасе, до на-
стоящего времени, не стала объектом исследования ученых и 
представляет собой лакуну в украинской науке. На протяже-
нии XVII – начала ХІХ вв. образ Богородицы в местном ряде 
Слобожанского иконостаса претерпел различные изменения 
как по иконографии, так и по стилистике. Поскольку боль-
шинство памятников церковного искусства Слобожанщины 
утрачено, статья построена как на материалах изданий на-
чала ХХ в., в которых опубликованы черно-белые фотографии 
отдельных икон, большинство из которых ныне утрачено, 
так и на материалах, которые были получены во время экс-
педиционных поездок по историческим территориям Слобод-
ской Украины. Ряд икон, упомянутых в статье, публикуются 
впервые. Результатом исследования стало то, что, с одной 
стороны, церковное искусство Слобожанщины развивалось 

в общеукраинском русле, с другой стороны, иконостасные 
иконы Слобожанщины имели ярко выраженные региональные 
особенности, которые были обусловлены как историческими 
предпосылками, так и вкусами Слобожанской полковой эли-
ты. Иконы Богоматери местного ряда XVII – первой половины 
XVIII в. относятся к иконографическому типу Одигитрия-Пе-
ривлепта и представлены несколькими разновидностями. Сло-
божанские иконы Богоматери “Неувядаемый цвет” имеют 
принципиальное отличие от икон аналогичной иконографии 
в Гетьманщине. Вместо цветка розы Богоматерь держит 
цветы лилии. Иконы “Неувядаемый цвет” выявлены только 
на исторической территории Харьковского полка. Во второй 
половине XVIII в. иконографический репертуар Богородичных 
икон местного ряда Слобожанского иконостаса расширяет-
ся. Наравне с иконами Одигитрии получает распространение 
иконографический тип Елеуса, иконы, где Богородица изобра-
жена в полный рост, а так же иконы, написанные с западно-
европейских образцов. 
Ключевые слова: Слобожанщина, иконостас, икона, Богома-
терь, местный ряд, иконография.

Summary. The article is devoted to waist icons of Saint Mother 
of God in local row of Slobozhanskiy iconostasis of the XVII – 
early XIX centuries, their iconography and regional peculiarities. 
Iconography of Mother of God in Slobozhanskiy iconostasis has 
not become the object of scientific research till nowadays and 
represents lacuna in Ukrainian science. Local row of iconostasis 
is formed chronologically by the second after diesis row and can 
be considered as the most variable row of iconostasis. During the 
XVII – the early XIX centuries the image of Mother of God in local 
row of Slobozhanskiy iconostasis underwent different changes both 
in iconography and stylistics. Since most of Slobozhanskiy church 
fine-art monuments were lost, the article is based on the materials 
of publications of the early XX century in which black and white 
photos of some icons were published, most of the icons specified are 
lost nowadays (the photographs of E. Redin, S. Taranushenko); as 
well as on the materials that have been obtained during expedition 
trips to the historical areas of Slobodskaya Ukraine. Part of the 
photographs of the icons that are mentioned in the article is published 
for the first time. The result of the research is that from one hand, 
Slobozhanska church fine-art developed in typical Ukrainian trend, 
from the other hand, that icons of Slobozhanska iconostasis had 
strongly marked regional peculiarities, which were dependent both 
on historical pre-conditions and on the preferences of Slobozhanskiy 
regimental elite. The first Slobozhanskiy iconostasis, on which the 
data was preserved, refers to the second part of the XVII century. 
The icons of Mother of God of the local row of the XVII – early 
XVIII centuries are related to iconographical type of Odigitry-
Perivlept and are represented in several variations: 1. the Infant 
holds a scroll (charter); 2. the Infant holds a book (codex); 3. the 
Infant holds an orb; 4. the Infant touches Mother of God’s chin with 
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his right hand; 5. icons “Imperishable bloom”.Slobozhansky icons 
“Imperishable bloom” differ fundamentally from the icons with 
analogical Hetman iconography. Instead of rose flower that Mother 
of God is holding on the icons of local row of Hetman iconostasis 
(Bolshie Sorochintsy, Berezna), in Slobozhanskiy variant Mother of 
God is holding the flowers of lily. The icons “Imperishable bloom” 
were found on historical territory of Kharkiv regiment (Olshany, 
Zamostie (not far from Zmiyov)). On the land of other Slobodskiy 
regiments this iconography most probably was not spread. In the 
second part of the XVIII century iconographic repertoire of Mother 
of God icons of local row of Slobozhanskiy iconostasis expanded. 
On a par with Odigitry icons the iconographic type of Ileus, icons 
where Mother of God was represented in full height and also icons 

that were painted according to western samples were spreading. On 
the territory of the former Sumy regiment (Sudzhanskaya Sotnya 
(Hundred)) the icon of Pasovskaya-Tsaregradskaya – replica form 
Madonna “Mariahilf” L. Cranach was spread. At the end of the 
XVIII – early XIX centuries Loretskaya and Pryazhevskaya icons 
of Mother of God that were similar by iconography scrolls became 
spread. Documental evidences of using Loretskiy or Pryazhevskiy 
image of Mother of God are currently not detected; however, the 
church narrative of the end of the XVIII century states that such 
icon was present in the old iconostasis of Belоgorsky Gornalsky 
monastery.
Key words: Slobozhanshchyna, iconostasis, icon, Mother of God, 
local row, iconography.

Постановка проблеми. Поясні зображення Бо- 
жої Матері в намісному ярусі іконостасу Сло-
бідської України XVII — початку ХІХ ст. досі не 
ставали об’єктом дослідження. Намісний ярус 
іконостасу історично сформувався другим після 
деісусного та є найбільш варіативним. Протягом  
XVII — початку ХІХ ст. в зображенні Богородиці 
відбулися значні зміни як в стилістиці, так й в іко-
нографії. Архівні матеріали та матеріали, які здо-
буті під час експедицій автора статті по історичних 
землях Слобідської України, дали змогу простежи-
ти ці зміни та визначити іконографічні особливості 
ікон Божої Матері намісного ярусу.

Також невизначеним залишається питання ре-
гіональних відмінностей іконопису Лівобережної 
України, яка в період, що досліджується, складала-
ся з Гетьманщини, Слобожанщини та Війська Запо-
різького. Ці адміністративні одиниці мали власних 
керманичів та не завжди поводили себе мирно один 
з одним. Слобідська Україна, в свою чергу, склада-
лася з окремих полків, яких, на момент ліквідації 
полкового устрою у 1765 р., було п’ять: Харків-
ський, Охтирський, Сумський, Ізюмський та Ост-
рогожський. В кожному полку, як видно з матеріа-
лів дослідження, намісні ікони Богородиці мали як 
загальні риси, так і значні відмінності. Визначенню 
іконографічних змін та регіональних особливостей 
і присвячено статтю.  

Аналіз останніх досліджень і публікацій. До-
слідження іконостасів Слобожанщини були роз-
початі на початку ХХ ст. видатними українськими 
вченими: Д. Багалієм [2], Д. Міллером [2], П. Фо-
міним [23, 24], Є. Рєдіним [1, 8, 16], С. Таранушен-
ко [17, 18], Г. Лукомським [10]. За період з 1902– 
1930-ті роки у світлинах та описах було зафіксо-
вано низку іконостасів та іконостасних ікон, здій-

снена музеєфікація окремих пам’яток. Український 
іконостас, як цільне, оригінальне явище, вперше 
постав у медальній роботі С. Таранушенка [17], де 
були науково сформовані прикмети, які його харак-
теризують. 

Наступна хвиля наукового зацікавлення іконоста-
сами Слобожанщини сталася у 1960-ті — 70-ті роки, 
коли у працях Г. Логвина [9] та П. Жолтовського [5] 
були оприлюднені дослідження та світлини пам’яток, 
яких вже, на той час, не було. У 1971 р. С. Тарану-
шенко публікує свою останню статтю, присвячену 
українському іконостасу, де значну увагу було при-
ділено саме іконостасу Слобожанщини [18]. 

На жаль, в роботах українських вчених ХХ ст. 
дослідження намісних ярусів було обмежено, як 
правило, вивченням Царських воріт, дияконських 
дверей та окремих ікон, тож іконам Богородиці та 
іншим іконам намісного ярусу Слобожанського 
іконостасу як явищу, увага не приділялась. 

Після здобуття Україною незалежності по-
жвавлюється інтерес до українського сакрально-
го мистецтва й зокрема до іконопису Слобідської 
України. Богородичні ікони Слобожанщини були 
висвітлені в наукових працях В. Пуцко (Калуга) 
[15], Т. Паньок (Харків) [12], І. Пріпачкіна (Курськ) 
[14], В. Шуліки (Харків) [26–28]. Так, Т. Паньок в 
своїй монографії приводить стилістичний аналіз 
іконостасних ікон із зображенням Богоматері з 
альбому XII археологічного з’їзду, а І. Пріпачкін, 
досліджуючи іконописне надбання сл.Борисівки, 
надає відомості про сюжетний репертуар знаного 
Слобожанського іконописного центру. 

Ікони Богородиці намісного ярусу Слобожан-
ського іконостасу XVII — початку ХІХ ст., як ці-
лісне явище, в роботі дослідників не розглядались.

Постановка завдання. Стаття ставить за мету 
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простежити зміни в іконографії поясних ікон Бо-
городиці в намісному ярусі Слобожанського іконо-
стаса XVII — початку ХІХ століття та визначити їх 
регіональні відмінності.

Виклад основного матеріалу дослідження.  
В середині XVII ст. відбувалось активне заселення 
Слобожанщини мешканцями різних регіонів Укра-
їни, а також сусідніх держав. Були засновані адмі-
ністративні утворення у вигляді Слобідських пол-
ків, які підпорядковувались власним полковникам, 
а ті, в свою чергу, воєводі в Білгороді. Православна 
церква на Слобідській Україні з 1657 до 1667 р. під-
порядковувалась безпосередньо Московському па-
тріарху та входила до так званої Патріаршої області 
[2, 319]. У 1667 р., під час правління патріарха Іоа-
сафа ІІ, була заснована Білгородська єпархія, якій, 
в церковному відношенні, були підпорядковані 
Слобідські полки. Власне, Слобідсько-Українська 
єпархія була заснована вже після ліквідації полко-
вого устрою на Слобожанщині (1765) у 1799 р. 

Перші Слобожанські ікони, про які збереглися 
відомості, були написані на паперових аркушах 
для Харківського Успенського собору (1658). Вони 
не складали іконостас, а були розвішані по стінах 
церкви [2, 319–321]. Представник Московського 
уряду у Харкові, воєвода Офросімов, у своїх звітах 
до Москви, вважав, що ці ікони є свідченням малої 
віри харків’ян, але, як зазначав Д. Багалій, паперові 
ікони мали розповсюдження через нестачу фахових 
іконописців та коштів [2, 320].

Наприкінці XVII ст. в храмах Слобожанщи-
ну вже існували іконостаси високого професій-
ного рівня, які містили до чотирьох ярусів. Ікони 
Богородиці у намісному ярусі іконостасів кінця  
XVII — першої пол. XVIII ст. — це поясні зо-
браження, які належали до іконографічного типу 
Одигітрія. Репрезентативна композиція класичної 
Одигітрії не завжди використовувалась майстра-
ми іконопису, тому переважне поширення отримав 
підтип Одигітрії — Одигітрія-Перівлепта, де ком-
позиція більш динамічна. Іноді в іконографічному 
репертуарі Слобожанських ікон Богородиці можна 
зустріти і зразки класичної Одигітрії, наприклад, 
ікона з Архангельського храму в с. Бабаї (Харків-
ський полк), яка експонувалась на виставці ХІІ ар- 
хеологічного з’їзду в Харкові у 1902 р. [1]. Але іко-
на з Бабаїв невеличкого формату та не входила до 
іконостасу, хоча, ймовірно, була реплікою іконо-
стасної ікони.  

Одна з найстаріших Слобожанських ікон Бого-
родиці намісного ярусу, про яку маємо відомос-
ті, це ікона з іконостасу кінця XVII ст. с. Бездрік 
(Сумський полк). Протоієрей П. Фомін, який зали-
шив детальний опис іконостасу, дещо зворушливо 
описує цю ікону. Ікона мала золоте рельєфне тло, 
мафорій Богородиці був червоного кольору, при-
крашений квітами, туніка білого кольору, поручні 
червоно-золоті. Еммануїла зображено в червоно-
білих одіяннях, правицею Христос торкається 
Богоматері за підборіддя, щоб її поцілувати. На 
головах Богоматері і Христа — корони [23, 201]. 
Така динамічна композиція наближається до типу 
“Звеселення Немовляти”, хоча формально, зали-
шається в межах Одигітрії-Перівлепти. Подібне 
трактування намісної ікони, де Немовля торкається 
підборіддя Богоматері, мало продовження і в ін-
ших іконостасах Слобожанщини. Яскравим при-
кладом є ікони, які походять з терен колишнього 
Харківського полку. Це ікона зі старого іконостасу 
Миколаївського храму сл. Вільшани (мал. 1) (20-ті 
роки XVIII ст. атрибуція В. Ш.) [20] та ікона “Хрис-
тос і Богородиця” (мал. 2) з Михайлівської церк-
ви сл. Замостя (біля Змієва), яка експонувалась на 
виставці ХІІ арх. з’їзду [1]. Ікона з Замостя була 
написана на полотні та є практично аналогічною 
іконам з Вільшан. Замостянська ікона не була іко-
ностасною, але вона, безперечно, є реплікою ікон 
з намісного ярусу іконостаса. Обидві ікони мають 
практично ідентичну композицію: Еммануїл також 
торкається підборіддя Божої Матері, яка зображена 
в короні. Збіг інших деталей важко ідентифікувати, 
тому що якісної світлини ікони з Бездріку знайти 
не вдалося.

До найбільш стародавніх Слобожанських 
ікон іконографічного типу Одигітрія-Перівлепта 
відносяться намісні ікони з іконостасів сл. Дво-
річний Кут (Харківський полк) (мал. 3) та з Ми-
колаївського храму м. Охтирка. Є. Рєдін у “Ката-
лозі виставки ХІІ археологічного з’їзду…” (мал. 
4) вказує, що іконостас з Дворічного Кута нале-
жав до церкви, побудованої близько 1680 р. [8, 
26]. П. Фомін датував цю пам’ятку кінцем XVII 
ст. [23, 205]. На початку ХІХ ст. іконостас було 
розібрано і він зберігався на дзвіниці храму. Піс-
ля 1902 р. ікони зберігались в музеї Харківсько-
го імператорського університету, потім до 1941 
р. в Харківській картинній галереї [5, 55]. Ікона з 
Дворічного Кута презентує класичну Одигітрію-
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Перівлепту, де Богородиця має легкий нахил го-
лови, а Спас Еммануїл правицею благословляє, 
в лівій руці тримає сувій [1]. Подібна композиція 
використана в іконі з Миколаївської церкви м. 
Охтирка [1] (на що вказує і П. Жолтовський [5, 
55]) (мал. 5) та в перемальованій іконі, яка нині 
зберігається в Вознесенському соборі (м. Ізюм). 
Ця ікона була виявлена автором статті під час 

обстеження церковних пам’яток м. Ізюму і пуб- 
лікується вперше. Ікона з м. Ізюму має рельєфне 
тло, яке хоч і сильно затерте, проте дозволяє ствер-
джувати про подібність орнаментів з орнаментами 
на тлі ікони з Охтирки. Фарбовий шар зазнав су-
цільних перемалювань в другій половині ХІХ ст. 

Ікона, яка походила з церкви св. Миколая в 
Охтирці, експонувалась на ХІІ археологічному 

1. Ікона з намісного ярусу іконостасу 
Миколаївської церкви сл. Вільшани  
(Харківський полк). 20-ті роки. 18 ст. 
Миколаївська церква в Вільшанах.  
Харківська обл. Реставратор Н. Берестюк. 
Фото Н. Берестюк.

2. Ікона “Христос і Божа Матір”  
з Михайлівської церкви сл. Замостя,  

біля Змієва (Харківський полк).  
Сер. 18 ст.(?).  

Місцезнаходження невідомо.  
Фото Є. Редіна

3. Ікона з намісного ярусу іконостаса  
сл. Дворічний Кут (Харківський полк). 
1680 р.. Місцезнаходження  
невідомо. Фото 
С. Таранушенко

4. Ікона з намісного ярусу іконостаса 
Миколаївської церкви м. Охтирка 

(Охтирський полк). 1665 р..  
Місцезнаходження невідомо.  

Фото Є. Редіна

5. Ікона з намісного ярусу невідомого  
Слобожанського іконостаса. 18 (?) ст., 

перемалювання 19 ст. Вознесенський 
собор м. Ізюм, Харківська обл.  

Публікується вперше. Фото В. Шуліки
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з’їзді. Є. Рєдін вказував на цю ікону, як на зразок 
“особливої місцевої (тобто Слобожанської) школи” 
[1, 7]. П. Жолтовський датує ікону 1660-тіми років 
у зв’язку з датою побудови Миколаївської церкви у 
1665 році [4, 52–54]. 

Ще одним варіантом іконографії Одигітрії-
Перівлепти є ікони, на яких Спаса Еммануїла зо-
бражують з кодексом або ж з державою в лівій руці. 
Прикладом такої іконографії є ікона з Воскресен-
ської церкви м. Лебедин (Сумський полк), Михай-
лівської церкви в с. Замостя (біля Змієва) (Харків-
ський полк) (мал. 6), Піщанська ікона Богоматері 
(м. Ізюм) (мал. 7) з колишнього іконостасу Возне-
сенської церкви (шанується вірними з 1754 року).

Ікони з Лебедину та Замостя також експонува-
лись на ХІІ археологічному з’їзді. Є.Рєдін звертав 
увагу на витонченість та майстерність, з якою була 
написана ікона з Замостя, наголошуючи на прина-
лежність Замостянської ікони саме до роботи сло-
божанського майстра [1, 8]. Піщанська ікона Божої 
Матері належала до іконостасу старої Вознесен-
ської церкви в сл. Замостя (біля Ізюму). До середи- 
ни XVIII ст. старий іконостас був уже розібраний. 
Ікона Богоматері використовувалась як перего-
родка для зберігання вугілля для кадил. В 1754 р. 
єпископ Білгородський Св. Іоасаф (Горленко), під 
час інспекції храму, оголосив ікону (яка була вже 
зовсім не в експозиційному стані) благодатною та 

виніс сувору догану клірикам, які допустили не-
дбалість. Назва ікони походить від сл.Піски (біля 
Ізюму), куди пізніше була перенесена Замостян-
ська дерев’яна церква. Після 1754 р. ікона набуває 
народного шанування, яке перетнуло межі Слобо-
жанщини [3]. В 1915 р. Піщанська ікона знаходи-
лась при штабі фронту Російської армії, як особо 
шанована святиня. 

У другій половині ХІХ ст. в російських церков-
них виданнях [7], Піщанську ікону стали іменувати 
“Казанською”, що внесло плутанину в ідентифі-
кацію образу. Вочевидь, плутанина виникла через 
збіг у даті святкування Піщанської та Казанської 
ікон (21 червня). 

Наступний тип Перівлепти, де Еммануїл три-
має в руці державу, зустрічався в іконах з іконоста-
су Хрестовоздвиженської церкви м. Ізюму (експо-
нувалась на ХІІ арх. з’їзді), іконостасу с.Співаківка 
(Ізюмський полк)  та в іконі кінця XVIII ст. з Возне-
сенської церкви м. Лебедин (зараз в НХМУ) (мал. 
8). Остання ікона демонструє нові тенденції у ви-
конанні іконостасних ікон Слобожанщини, коли не 
тільки тло, а й одяг Богоматері і Христа виконані в 
техніці позолоченого рельєфу. Таким чином, ікона 
виглядає ніби одягнутою в шати. 

У першій половині XVIII ст. в іконостасах Ліво-
бережної України поширюється варіант Одигітрії-
Перівлепти, який отримав назву “Нев’янучий 

7. Піщанська ікона Божої Матері, з 
колишнього іконостаса сл. Замостя, 

біля Ізюму (Ізюмський полк). Початок 
18 (?) ст. Вознесенський собор м. Ізюм, 

Харківська обл.

6. Ікона з намісного ярусу іконостасу 
Михайлівської церкви сл. Замостя, 
біля Змієва (Харківський полк). 1783 р. 
Місцезнаходження невідомо. Фото 
Є. Редіна

8. Ікона з намісного ярусу 
іконостасу Вознесенської церкви 

м. Лебедина  
(Сумській полк) кінець 18 ст. 

НХМУ
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цвіт”. Це образ Богородиці з Еммануїлом, в руках 
яких зображені квіти. Ця іконографія розвивалась 
під впливом католицьких зразків, де квітка, зазви-
чай, троянда, була символом Розарія, молитовної 
практики католицької церкви, яка здійснювалась за 
допомогою чоток [6, 19]. Російський мистецтвозна-
вець Ю. Звєздіна наголошує, що наприкінці XVII —  
XVIII ст. Розарій відбивається у творах церковного 
мистецтва різних християнських конфесій [6, 40]. 
Барокова ікона органічно прийняла в себе цю сим-
воліку, бо символізм та потойбічній сенс є складо-
вими у визначенні барокового стилю. 

Ікони “Нев’янучий цвіт” зайняли місце в най-
більш знакових іконостасах Гетьманщини: Преоб-
раженській церкві в В. Сорочинцях (1730) та у Воз-
несенській церкві в м. Березні (після 1761). В обох 
іконостасах намісні образи Богородиці ідентичні 
за іконографією. На обох іконах у правиці Божої 
Матері зображено троянду. Під час дослідницької 
роботи в фондах Полтавської картинної галереї  
автору цієї статті вдалось виявити ще одну ікону з 
невідомого іконостаса Полтавщини, яка теж іден-
тична за іконографією іконам з В. Сорочинець та 
Березни. Хоча ікона з Полтави значно відрізняється 
за виконанням, в ній теж зображена Матір Божа з 
трояндою в руці. 

На відміну від ікон “Нев’янучого цвіту” з Геть-
манщини, на Слобожанщині отримали поширення 
ікони, де у Богородиці зображено не троянду, а лі-
лії. В процесі дослідження було виявлено дві ікони, 
які походять з теренів колишнього Харківського 
полку: ікона з Миколаївської церкви сл. Вільшани 
та ікона на полотні “Христос і Богородиця” з сл. За-
мостя (біля Змієва). Ці ікони вже згадувались під 
час порівняння їх із намісною іконою з іконостасу 
с. Бездрік. 

Ікона з Вільшан — одна з небагатьох Слобожан-
ських ікон першої половини XVIII ст., яка не була 
знищена комуністами в ХХ ст. Вцілілі ікони старо-
го вільшанського іконостасу привертали увагу до-
слідників слобожанських старожитностей ще з се-
редини ХІХ ст. [22]. Детальний опис вільшанських 
ікон подає прот. П. Фомін [23]. Вільшанські ікони 
були реставровані на каф. реставрації станкового і 
монументального живопису Харківської державної 
академії дизайну і мистецтв (реставратор ст.викл. 
Н. Берестюк) у 2009 р. (більш детально у стат-
ті В. Шуліки [27]). На жаль, ікона з Замостя була 
втрачена під час більшовицької навали, збереглася 

лише чорно-біла світлина в Альбомі ХІІ археоло-
гічного з’їзду [1:9]. 

Лілія, яка зображена в правиці Богоматері на 
Слобожанських іконах, як і троянда на іконах з 
Гетьманщини — символ Західноєвропейського по- 
ходження. В європейській геральдиці лілія символі-
зувала цнотливість та чистоту Божої Матері та стає 
атрибутом алегоричних картин на тему Непороч-
ного зачаття та ікон Благовіщення. Слід зауважи-
ти, що, незважаючи на композиційну ідентичність 
обох ікон, лілії в руках Божої Матері зображено 
дещо по-різному. На Вільшанській іконі зображе-
но дві квітки, на Замостянській — три. Дві квіт-
ки, ймовірно, символізують дві природи Христа,  
три — Святу Трійцю. Вільшанська ікона відрізня-
ється ще однєю деталлю: Спас Еммануїл в лівій 
руці тримає букет з трьох блакитних квітів. Одна 
квітка розпустилась, інші дві зображені ще в бу-
тонах. Цю важливу деталь можна трактувати  як 
символ втілення одного з лиць Св.Трійці. Ікони Бо-
городиці “Нев’янучий цвіт” з Вільшан та Замостя  
можна вважати самобутніми зразками Слобожан-
ської іконографії Божої Матері та є свідченням роз-
витку власної іконописної традиції, розвиток якої 
зафіксований саме в Харківському полку. 

У середині — другій половині ХVIIІ ст. іко-
нографічний репертуар намісних ікон Богоматері 
розширюється. Нарівні з поясними іконами  типу 
Одигітрії, розповсюдження набувають поясні ікони 
іконографічного типу Елеуса та зображення Божої 
Матері на повний зріст. Змінюються і матеріали 
живопису, нарівні з іконами, написаними тради-
ційно на дереві, в другій половині ХVIIІ ст. сло-
божанські майстри часто пишуть ікони на полотні. 
Також отримують розповсюдження репліки творів 
західноєвропейського мистецтва. Слід зазначити, 
що П. Жолтовський вважав, що на Лівобережній 
Україні ікони, які були написані з західноєвропей-
ських Мадонн не були включені до іконостасів, а 
розташовувались в храмі окремо [5:96], але фото-
графії іконостасів, які були виявлені під час дослі-
дження, не завжди підтверджують цю думку. Особ- 
ливо це стосується намісних ікон, де Божа Матір 
зображена на повний зріст.

На півночі Сумського полку, в іконостасах цер-
ков Суджанської сотні, в другій половині XVIII ст. 
отримала поширення ікона Божої Матері Пасівська-
Цареградська (тип Елеуса) (мал. 9). Поширення цієї 
іконографії на Слобідській Україні була пов’язана з 
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діяльністю козацького Суджанського монастиря св. 
Іоанна Предтечі, ліквідованого російським урядом 
на початку ХІХ ст. Пасівську-Цареградську ікону, 
разом з іншими церковними речами знищеного 
монастиря, було перенесено до Архангельсько-
Успенського храму м.Суджа, де ікона, згідно з 
А. Терлецьким [20], отримала велике шанування. 
Але, судячи з кількості іконостасних ікон другої 
половини XVIII — початку ХІХ ст., які були ви-
явлені автором дослідження на теренах сучасного 
Суджанського району (зараз Курська обл. РФ), стає 
зрозуміло, що ця іконографія мала велике розпо-
всюдження тоді, коли існував Суджанський монас-
тир. Пасівська-Цареградська ікона є реплікою кар-
тини Л.Кранаха “Мадонна з Пассау” або “Mariahilf” 
(1514 (1537?) р.) Міжнародне та міжконфесійне 
шанування ікона отримала після битві під Віднем 
1683р., коли війська Священної ліги (Австрії та 
Речі Посполитої) здобули перемогу над військами 
Туреччини, а “Мадонна з Пассау” була палладіумом 
австрійського війська. Поширення цієї іконографії 

в Україні відбулось завдяки українським козакам, 
які складали п’яту частину Польського війська. По-
ява Пасівської ікони на Слобожанщині, ймовірно, 
пов’язана з засновником Суджанського монастиря 
ієромонахом Антонієм (Бензою), який оселився 
недалеко від Суджі наприкінці XVII ст. На жаль, 
документальних свідчень про походження Антонія 
не збереглося, але виходячи з того, що Суджа була 
заселена (офіційна дата заснування 1664 р.) пере-
селенцями з центральної та західної України та з 
його прізвища, можна припустити, що Антоній та-
кож прийшов разом з іншими переселенцями та пе-
реніс список Пасівської ікони з Західноукраїнських 
земель. Виявлені в процесі дослідження списки 
Пасівської ікони в Троїцькому храмі м. Суджа  
(3 ікони перенесені з різних церков) та Різдва Хрис-
това с.Уланок, виконані в стилі рококо та датують-
ся другою половиною XVIII — початком ХІХ ст.  
В ХІХ ст. ця ікона вже не зустрічається у намісному 
ярусі іконостасів, а переходить до сюжетного ре-
пертуару Слобожанської народної ікони (детальні-
ше в статті В. Шуліки [26]). 

Ще один цікавий приклад Слобожанської наміс-
ної ікони, яка була написана з європейського зраз-
ку — ікона Богоматері з Немовлям з храму Різдва 
Христового в с. Уланок другої половини XVIII ст. 
Ця ікона була знайдена автором статті під час дослі-
дження церковних старожитностей Суджанського 
району в дуже пошкодженому вигляді та в змінено-
му форматі, під фолежною мішурою. Якщо списки 
“Мадонни з Пассау” презентують достатньо пере-
роблену, “зправославлену” версію твору Л. Крана-
ха, то ікона з Уланку є прикладом прямого насліду-
вання образу європейської Мадонни (автор статті, 
будучи професійним художником-реставратором, 
провів консерваційно-реставраційні заходи щодо 
знайденої ікони). 

На рубежі XVIII–ХІХ ст. на теренах вже ко-
лишніх Охтирського, Сумського та Харківського 
полків, набуває поширення суто Слобожанська іко-
нографія Богородиці — Лоретська та Пряжевська 
ікони Божої Матері, які іконографічно походять від 
Лоретської статуї Божої Матері. На жаль, невідо-
мо жодної фотографії іконостасу, де в намісному 
ярусі знаходилися б такі ікони, але церковні пере-
кази свідчать, що такий випадок був. Мова йде про 
Пряжевську ікону Божої Матері, яка знаходиться в 
Свято-Миколаївському Білогірському Горнальсько-
му монастирі (мал. 10). Монастир було засновано у 

9. Ікона “Христос і Божа Матір” з Михайлівської церкви 
сл. Замостя, біля Змієва (Харківський полк). Сер. 18 ст.(?). 

Місцезнаходження невідомо. Фото Є. Редіна
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1671–1672 роках біля м. Миропілля. Як і Суджан-
ський монастир, монастир в Горналі був козацьким 
монастирем, але заснований не переселенцями 
з-за Дніпра, а ченцями Дивногорського монасти-
ря Острогожського полку. Монастирем опікувався 
Сумський полковник А. Г. Кондратьєв та у 1788 р. 
його було ліквідовано Російським урядом [4]. Пря-
жевська ікона була знайдена у 1792 р., в старому 
іконостасі не діючого монастирського храму іконо-
писцем І. Білим. Згідно за переказом, місцезнахо-
дження ікони було вказано в сонному видінні са-
мою Богородицею. Після поновлення ікони І.Білий 
зцілився від хвороби [4]. Тож ікона була в іконоста-
сі, хоча і в напівзруйнованому. 

Лоретська ікона належить до іконографічного 
типу Одигітрія-Перівлепта та є живописним ві-
дображенням шанованої католиками Лоретської 
скульптури Богоматері. В Московській іконописній 
традиції Лоретська ікона має назву “Прибавление 
ума” [11]. Московські ікони подають зображення 
скульптури (на повний зріст), яка загорнута у фе-

лон. Слобожанський варіант репрезентує поясне 
зображення Богородиці з Еммануїлом, які також 
загорнуті в золоту коштовну тканину, поверх якої 
зображені вотивні привіски. Тло темне, зеленого 
чи синього кольору, символізує нішу, в якій стоїть 
скульптура. На Слобожанських Лоретських іконах 
зображувалися коштовні шати — очілля, цата, які 
вписувались в німб (мал. 11). Пряжевська ікона з 
Горнальського монастиря відрізняється від інших 
живописних зображень Лоретської скульптури зо-
браженням лівої руки Богородиці, одягу Христа 
та Богородиці, а також написом у верхній частині 
ікони “И слово плоть бысть ивселися вны”. Інші 
деталі подібні. 

Серед виявленої групи пам’яток найбільш ран-
ньою є Пряжевська ікона, яка у 1792 р. вже ви-
магала реставрації. Інші Лоретські ікони більш 
однотипні, виявлені у фондах Пархомівського 
художнього музею та Художньо-меморіального 
музею І. Рєпіна в Чугуєві (Харківська обл.), в Тро-
їцькому храмі м. Котельва (зараз Полтавська обл.), 

10. Пряжевська ікона Богородиці з Горнальського монастиря 
(Сумський полк) сер.18 ст. (?). Свято-Миколаївський  
Білогорський Горнальський монастир, с. Горналь,  
Суджанський р-н. Курська обл.

11. Лоретська ікона Богородиці. Кін. 18 ст. Пархомівський 
історіко-художній музей ім. П. Луньова, Харківська обл. 

Фото В. Шулики
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в приватних збірках м. Харкова. Також Лоретська 
ікона була оприлюднена Є. Рєдіним в альбомі  
ХІІ археологічного з’їзду. Є. Рєдін, на відміну від 
інших ікон альбому, подає дуже скупі коментарі, 
вказуючи дату ії створення (1805) та місце збері-
гання (с. Лихачівка, Богодухівського повіту) [1]. 
Також шанована Лоретська ікона знаходилась у 
сл. Пісочин Харківського повіту, про що повідомляє 
Є. Поселянин [13]. Найбільш ранню дату створен-
ня ікон цієї групи подає переказ про ікону з Котель-
ви, яку у 1778 р. було перенесено з с. Млинки до 
Котелевської Троїцької церкви [22:285]. Найбільш 
пізню дату, яка пов’язана з Лоретськими іконами на 
Слобідській Україні надає Є. Рєдін — 1805 р. [1]. 
Списків Лоретської ікони, які були створені після 
1805 р., виявлено не було, що свідчить про спад за-
цікавлення цією іконографією на Слобожанщині. 
Єдиний список Пряжевської ікони, але невеликого 
формату, написаного на початку ХХ ст. було вияв-
лено в приватній збірці м. Харкова. Ікона походить 
з м. Миропілля, біля якого знаходиться Горналь-
ський монастир. Слід вказати, що більшість Лорет-
ських ікон не були написані для іконостасів і Пря-
жевська ікона в іконостасі церкви Горнальського 
монастиря є поки єдиним прикладом (докладніше 
в статті В. Шуліки [28]). 

Висновки. 
1. Аналіз літератури показав, що досліджен-

ня іконостаса Слобідської України має потужну 
дослідницьку традицію, але іконографія та регі-
ональні відмінності образу Богородиці в наміс-
ному ярусі іконостасу є лакуною в українському 
мистецтвознавстві. 

2. Іконостас на Слобожанщині в другій по-
ловині XVII — на початку ХІХ ст. з одного боку, 
розвивається в загальноукраїнському руслі, з ін-

шого боку — має оригінальні регіональні відмін-
ності в іконографії самих ікон, зокрема ікон Божої 
Матері. 

3. У результаті дослідження було виявлено, 
що ікони Божої Матері XVII — першої полови-
ни XVIII ст. відносяться до іконографічного типу 
Одигітрія-Перівлепта та презентовані кількома ва-
ріантами: а) де Еммануїл тримає в лівій руці сувій; 
б) де Еммануїл тримає Євангеліє (кодекс); в) де 
Немовля тримає державу; г) де Еммануїл торкаєть-
ся правою рукою підборіддя Богоматері; д) ікони 
“Нев’янучий цвіт”.

4. Слобожанські ікони “Нев’янучий цвіт” ви-
явленні тільки на історичних теренах Харківського 
полку. На відміну від ікон цієї іконографії з Геть-
манщини, на Слобожанських іконах зображено не 
троянди, а лілії. На теренах інших Слобідських 
полків ця іконографія поширення не отримує.

5. У другій половині XVIII ст. іконографічний 
репертуар ікон Божої Матері розширюється. Нарівні 
з іконами іконографічного типу Одигітрія, поширю-
ються ікони типу Елеуса та зображення Богоматері 
на повний зріст. Окрім того, поширюються ікони, 
які були написані з Західноєвропейських зразків. 
На теренах Сумського полку отримала поширення 
ікона Божої Матері Пасівська-Цареградська (реплі-
ка з Мадонни “Mariahilf” Л. Кранаха). 

Наприкінці XVIII — початку XIX ст. набувають 
поширення списки Лоретської та Пряжевської іко-
ни, які іконографічно походять від Лоретської ста-
туї Божої Матері. Церковний переказ підтверджує 
випадок, коли Пряжевська ікона використовувалась 
як іконостасний образ. 

6. У подальших дослідженнях планується про-
довжити вивчення та систематизацію іконостасних 
ікон Слобожанщини. 
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Особливу роль в процесі піднесення сучасної 
української культури відіграють мистецтва, серед 
яких значна роль належить мистецтвам видовищ-
ним, насамперед, театру. Саме театр стає вихова-
телем, організатором публіки, прищеплює есте-

тичні почуття, формує естетичний смак, активно 
відбиває соціальні протиріччя свого часу. Оперне 
мистецтво — як один з видів мистецтва театраль-
ного — спроможне на високому емоційному рівні 
висвітлити історичні події та людські почуття; як 
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Анотація. У статті розглядається процес становлення 
українського оперного мистецтва початку 30-х років ХХ ст. 
Висвітлюються його розвиток та формування в історико-
політичних умовах цього періоду. Головна увага приділяєть-
ся оперній творчості видатного українського композитора 
Б. Лятошинського означеного періоду. Аналізується діяль- 
ність державних оперних театрів та особливості поста-
новок опери “Золотий обруч” Б. Лятошинського на сценах 
українських оперних театрів. У статті висвітлюється фор-
мування режисерського мистецтва в українському оперному 
театрі початку 30-х рр. ХХ ст. Розглядається діяльність 
оперних режисерів та творчі пошуки С. Бутовського, М. Фо-
реггера, В. Манзія як постановників “Золотого обруча”. 
Ключові слова: українське оперне мистецтво, оперна режису-
ра, режисерське мистецтво.   

Аннотация. В статье рассматривается процес становле-
ния украинского оперного искусства начала 30-х годов ХХ ст. 
Освещается его развитие и формирование в историко-по-
литических условиях названого периода. Основное внимание 
уделено оперному творчеству выдающегося украинского ком-
позитора Б. Лятошинского начала 30-х годов. Анализируется 
деятельность государственных оперных театров и особен-
ности постановок оперы “Золотой обруч” Б. Лятошинского 
на сценах украинских оперных театров. В статье освеща-
ется формирование режиссёрского искусства в украинском 
оперном театре начала 30-х годов ХХ ст. Рассматривают-
ся деятельность оперных режиссёров и творческие искания 
С. Бутовского, М. Фореггера, В. Манзия как постановщиков 
“Золотого обруча”.  
Ключевые слова: украинское оперное искусство, оперная ре-
жиссура, режиссёрское искусство.

Summary. The article considers the process of start-up of the 
Ukrainian opera arts at the beginning of the 30s of the XX century. 
It highlights its development and formation in the historical and 
political context of this period. The main focus is concentrated 
on opera works of famous Ukrainian composer B. Liatoshynsky 
of mentioned period. The activities of public opera houses and 
features of staging opera “Golden Ring” by B. Liatoshynsky on 
Ukrainian opera scenes are analysed. The relevance of this article 
lies in highlighting the problems of formation and development of 
Ukrainian opera directing in the context of culture universals.

The purpose of this article is to highlight the formation of directing 
art in Ukrainian opera house at the beginning of 30s of the XX 
century (on the example of B. Lyatoshynsky opera “Golden Ring” 
staging). The article covers the formation of Ukrainian directing 
art of opera house at the beginning of 30s of XX century. The 
activities of opera directors and creative pursuits of S. Butovsky, 
M. Foregger, V. Manziy as directors of “Golden Ring” are covered. 
Start-up of the Ukrainian musical directing is closely connected 
with creative activities of M. Starytsky, M. Kropivnytsky and 
M. Sadovsky, who were the first to outline the tasks of musical 
theatre director in Ukraine work, showed the necessity of this 
theatrical profession and its crucial role in the creation of musical 
performances and further scenic life of the work. With the formation 
of the system of Ukrainian State Opera Houses (Kharkiv – 1925, 
Kyiv and Odessa – 1926) the composerʼs work gets some shifts. 
At this time the period of the start-up of Ukrainian Opera House 
is completed and the period of its formation as an expression of 
national musical culture starts. From the outset, the role of director 
came to the fore – it was the directors who studied and formulated 
the opera house repertoire. Mentioned time is associated with 
creative activity of Opera directors Ya. Grechnyevy, V. Manziy, 
M. Varlamov, S. Kargalsky, Yu. Lishansky, S. Butovsky, E. Yunhvald-
Khilkevich, M. Foregger. Outstanding achievements of opera 
directing at the beginning of the 30s of the XX century in Ukraine 
are associated just with the names of these personalities. The most 
significant premiere at the beginning of 30s was staged opera 
“Golden Ring” by B. Lyatoshynsky. This work was created by the 
composer by order of the Peopleʼs commissariat for education and 
by agreement he had to complete it before first day of September 
1929. The opera was written for libretto of famous Ukrainian 
playwright and theatre critic Ya. Mamontov based on the novel 
by Ivan Franko “Zahar Berkut”. “Golden Ring” was adopted for 
staging by all the existing Ukrainian Opera Houses. The premiere 
was held at the Odessa Opera House in March 1930, entitled 
“Zahar Berkut” (directed by S. Butovsky). In Kharkiv and Kyiv 
(under the name of “Berkuty”) the premiere should take place in 
the second half of the theatre season in staging by M. Foregger and 
A. Petrytsky, V. Manziy and O. Khvostenko-Khvostov.  Staging of 
“Golden Ring” under the direction of V. Manziy and scenery by the 
famous Ukrainian artist and set designer O. Khvostenko-Khvostov 
is considered to be the best.
Key words: Ukrainian opera arts, opera directing, stage 
direction.
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масове видовище — завжди слугувало певним орі-
єнтиром розвиненості суспільної свідомості, по-
казником його історико-культурної зрілості. Цьому 
сприяє поєднання в опері багатьох окремих видів 
мистецтва. Крім того опера поєднує в собі працю 
різних фахівців: композитора, лібретиста, сцено-
графа, диригента, солістів-вокалістів, виконавців 
хору й оркестру, хореографа, хормейстера, костю-
мера, працівників постановчих цехів, машиніста 
сцени, суфлера й інших. 

Роль режисера в постановці оперної вистави 
була усвідомлена далеко не одразу, проте вже в пер-
шій чверті ХХ століття цей фахівець виборов собі 
право бути чи не найголовнішою особою в оперно-
му театрі, від якої значною мірою залежить успіх 
сценічного життя оперного твору. Постановка  
режисером оперного твору на сцені — це завжди 
неповторна авторська робота, в якій він висвітлює 
як своє бачення твору і подій , в ньому відображе-
них, так і відтворює його існування в контексті пев-
них історико-культурних та суспільно-політичних 
відносин. 

Становлення української музичної режисури 
тісно пов’язане з творчою діяльністю М. Стариць-
кого, М. Кропивницького та М. Садовського, які 
вперше в Україні окреслили завдання праці режи-
сера музичного театру, показали необхідність цієї 
театральної професії, її виняткову роль у створені 
музичної вистави та подальшому сценічному жит-
ті твору. Оскільки опера — мистецтво видовищ-
не, глядач йде не лише слухати її, а й дивитися, і 
саме режисер виявляє в сценічних образах ідейну 
концепцію її музичної драматургії, тільки завдяки 
режисерові досягається поєднання усіх складових 
музично-сценічної виразності в оперному творі. 

Питання оперної режисури висвітлювалося в 
працях К. Станіславського, А. Попова, М. Савінова, 
Т. Куришевої, Ю. Станішевського, Б. Покровського, 
М. Боголюбова, І. Вериківської та наукових роботах 
М. Черкашиної-Губаренко. Досліджуваний період 
частково розглядався в дослідженнях А. Горбенка, 
Н. Лінник, М. Волкова, А. Солов’яненка, П. Чупри-
ни. Певну інформацію про стан оперної режису-
ри початку 30-х років надають музично-критичні 
статті у тогочасній періодиці, які зберігаються у 
фондах Центрального державного архіву-музею 
літератури і мистецтва України та Інституту руко-
пису Національної бібліотеки України ім. В. І. Вер-
надського.

Актуальність даної статті полягає у висвітленні 
проблеми формування і розвитку української опер-
ної режисури в контексті універсалій культури. 

Мета даної статті полягає у висвітленні фор-
мування режисерського мистецтва в українському 
оперному театрі початку 30-х років ХХ століття  
(на прикладі постановок опери Б. Лятошинського 
“Золотий обруч”). 

З утворенням системи українських державних 
оперних театрів (Харківський — 1925 р., Київський 
та Одеський — 1926 р.) композиторська творчість 
набуває певних зрушень. У цей час завершується 
період становлення українського оперного театру 
і розпочинається період його формування як ви-
разника національної музичної культури. З самого 
початку роль режисера вийшла на перший план —  
саме режисери обмірковували і укладали репер-
туар оперного театру, який найчастіше складали 
традиційні оперні твори російських та західноєв-
ропейських композиторів. Незважаючи на те, що 
державні оперні театри офіційно називалися укра-
їнськими, показ вистав українських опер стане для 
них серйозною проблемою саме з-за відсутності 
гідних сучасних опер і режисерського досвіду їх 
постановок, розуміння своєрідності національної 
оперної класики і творчого стилю українських 
композиторів. Тому поява національної опери вва-
жалася справжньою подією в мистецькому житті 
України. Визначні досягнення оперної режисури 
початку 30-х років ХХ століття в Україні пов’язані 
з творчою діяльністю оперних режисерів Я. Греч-
нєва, В. Манзія, М. Варламова, С. Каргальського, 
Ю. Лішанського, С. Бутовського, Е. Юнгвальд-
Хількевича, М. Фореггера.

Найзначнішою прем’єрою початку 30-х років 
була постановка опери “Золотий обруч” Б. Лято-
шинського [1, 150]. Цей твір композитор писав на 
замовлення Наркомату освіти і за угодою повинен 
був завершити її до першого вересня 1929 р. Опера 
писалася на лібрето відомого українського драма-
турга і театрального критика Я. Мамонтова за по-
вістю І. Франка “Захар Беркут”. У повісті йшлося 
про події XIII ст. у житті тухольської громади, її 
боротьбу проти монголо-татарської навали, від-
даність Батьківщині і зрадництво, вірне кохання і 
смерть за волю і незалежність народу. 

Я. Мамонтов тяжів до монументального театру, 
де героєм виступає маса (народ), що виборює свою 
свободу, і ці прагнення він відбив у лібрето опери. 
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Твір відображає найяскравіші риси національного 
характеру українця: справедливість, незалежність, 
мужність, волелюбність, відданість Батьківщині, 
нехтування своїм життям задля волі народу, вірне 
кохання. 

Опера писалася в той час, коли вже пішла на 
спад хвиля “українізації”, яка була призвана під-
креслити й підсилити національне забарвлення 
в культурах народів Радянського Союзу. Керуюча 
лінія партії змінювала свій вектор від багатоманіт-
ності і різноплановості художніх напрямів у мис-
тецтві, творчих стилів митців, різноманіття думок 
художньої критики, підкреслення національних 
особливостей творів до повної уніфікації цих самих 
напрямів, стилів, критичних поглядів, своєрідно-
негативного ставлення до проявів національного 
в мистецтві. Індивідуальність митця нівелювалася 
під певний, зручний партійному керівництву, стан-
дарт. Твір Б. Лятошинського настільки самобутній 
і оригінальний за своїм стилем, музичною мовою, 
драматургією образів і всієї опери в цілому, що 
вона відразу ж “не вписалася” у вже сформований 
стандарт “сучасної” опери. 

Уже під час підготовки опери висловлюва-
лися думки щодо необхідності опери на такий 
сюжет, адже він не визнавався музичними крити-
ками “сучасним”: події лібрето не відбивали ета-
пи становлення радянської влади, революційних 
подій, переможного кроку соціалістичного будів-
ництва, сатиричного виявлення усього “віджило-
го”, що нагадувало б інші часи. Стосовно супере- 
чок про “сучасність” чи “несучасність” для про-
летарського глядача ХХ століття історичних подій 
століття XIII-го, Я. Мамонтов відзначив, що звер-
нення до минулого часу “не означає, що ця п’єса не 
співзвучна нашій епосі, навпаки, героїчна боротьба 
тухольської громади своїм емоційним змістом по-
вністю співзвучна героїчним діям пролетаріату” [4, 
18]. Назву ж “Золотий обруч” лібретист вважав най-
вдалішою, оскільки “саме цією назвою якнайкраще 
підкреслюється ідейний зміст п’єси та соціальна 
акцентуація сюжету” [4, 18]. Проте виступи лібре-
тиста в пресі не задовольнили “громадськість”, не 
зняли напруги і суперечки продовжились. 

Незважаючи на таку емоційно-напружену ат-
мосферу, композитор плідно працював і в належ-
ний термін завершив оперу. “Золотий обруч” був 
прийнятий до постановки усіма тогочасними укра-
їнськими оперними театрами. Прем’єра мала відбу-

тися в Одеському оперному театрі в грудні 1929 р., 
але дата була перенесена на березень 1930 року з-за 
незадовільності декорацій: художник тричі подавав 
їх на худраду і тричі їх “бракували”. У Харкові та 
Києві прем’єра повинна була відбутися у другій по-
ловині театрального сезону. 

Необхідно зазначити, що справа з українською 
оперою в Одесі була складною: певні театральні 
кола всіляко протистояли утвердженню її на сцені 
Одеського оперного театру. Навіть робилися пев-
ні кроки щодо зірвання прем’єри “Золотого об-
руча”. Зокрема, була змінена назва твору: в Одесі 
прем’єра опери відбулася 26 березня 1930 року під 
назвою “Захар Беркут”. На самій виставі сталося 
кілька прикрих моментів. В опері представлені за 
сюжетом два балети — східний та галиційський. 
Національний балет був поставлений так невдало-
незграбно (балетмейстер М. Болотов), що “весь 
театр на прем’єрі сміявся (!) Це ж ганьба!!” — від-
значав композитор [2, 178]. Друга вистава опери 
взагалі йшла без українського балету. Автор обу-
рено писав, що “на сцені українського театру не-
можливо поставити український балет!” [2, 178].  
І хоча артистам їх музичні партії сподобалися, а 
другий показ справив приємне враження на гля-
дацьку аудиторію, композитор роздумував, скільки 
зможе протриматися його опера в одеському ре-
пертуарі, адже в театрі діяла сильна російська пар-
тія, “а сам режисер (С. Бутовський) — українець 
і ставить українську оперу” [2, 178]. Стосовно ре-
жисури вистави композитор був задоволений: “за-
гальний характер і стиль постановки правильний, 
є розбіжності з автором в деталях. Проте режисеру 
повсякчас “стромляють палки в колеса” [4, 179]. 
Виконання в цілому задовольнило автора, адже 
диригент (С. Столерман) поставився серйозно, але 
“він мав обмаль репетицій, щоб художньо оброби-
ти оркестрове виконання” [4, 179]. В цілому, під-
сумовує композитор далі, “не дивлячись на те, що у 
виставі було багато позитивних факторів, взагалі я 
можу сказати, що очікував більшого…” [4, 179]. 

Оперні солісти всім задовольнили композитора, 
особливо “тенор Кипоренко-Даманський чудово 
співає й почуває себе в цій партії як риба у воді” 
[4, 179]. 

Отже, 1930-й рік ознаменувався постановкою 
грандіозної опери в історії української музичної 
культури. Передбачався також показ “Золотого обру- 
ча” у Великому театрі в Москві того ж таки 1930 року. 
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     Проте справи з постановкою в Москві якось від-
разу не задалися. Художня рада Великого театру 
висунула автору цілу низку вимог, виконання яких 
було обов’язковим для постановки твору на пер-
шій сцені Радянського Союзу. Від композитора ви-
магали спеціально створеного для Великого театру 
клавіру і партитури, перекладу лібрето російською, 
зміни назви із “Золотого обруча” на “Сталевий об-
руч”. Почався тривалий період листування Б. Ля-
тошинського з дирекцією Великого театру: адже 
технічний процес переписування клавіру і парти-
тури затягувався не з провини автора, а мав цілком 
об’єктивний характер, що у свою чергу гальмувало 
початок репетицій. І хоча автор виконав усі вказів-
ки і вимоги дирекції театру і навіть зробив пере-
клад російською, оперна вистава у Москві так і не 
відбулася. 

В Україні оперна справа з “Золотим обручем” 
йшла таким чином: Київська опера 1 жовтня від-
крила цим твором сезон 1930—1931 рр. (під на-
звою “Беркути”), а через два тижні ставить оперу 
і Харків, а Одеса поновлює її виставу. Наприкінці 
грудня спектакль знову йшов у Києві, диригував 
автор і вистава пройшла вдало. Проте через місяць 
опера була знята з репертуару і не поновлювалась 
до 1989 року. 

Постановниками харківської вистави стали 
режисер М. Форрегер, диригент А. Маргулян та 
художник А. Петрицький. Харківська постановка 
опери М. Фореггером здійснювалася як героїч-
ний епос, головним героєм якого виступатиме на- 
род — тухольська громада. Тому значну увагу по-
становник приділив саме рішенню масових сцен. 
Тут режисер використав пластику “єдиного руху”, 
розробляючи його як підкреслення емоційної  
єдності тухольців. Опрацювання сценічного ма- 
люнку ролі з кожним солістом призвело до появи 
яскравого спектаклю. Особливо відзначилися ар-
тисти І. Паторжинський (Захар Беркут), С. Дан-
ченко (Максим Беркут), М. Литвиненко-Вольгемут 
(Мирослава). В цілому критики визнавали оперу 
“дуже коштовним вкладом у всю українську теат- 
ральну культуру” [5]. 

Постановка опери в Києві йшла під назвою 
“Беркути”. Режисером вистави виступив В. Ман-
зій. Він підпорядкував сценографію музичній кон-
цепції опери: “величність рухів, сумарна колектив-
ність їх влучно підкреслюють монументальність 
героїчного епосу” [7]. Особливо захоплювали сце-

ни тухольського віче та битви з монголами, де народ 
показаний як єдина могутня сила. Проте В. Манзій 
не пропустив і сольні партії: завдяки співпраці зі 
співаками були створені яскраві образи головних 
героїв Захара Беркута (Є. Циньов), Максима Бер-
кута (В. Дідківський), Тугара Вовка (М. Зубарєв), 
Мирослави (О. Бишевська). Ця постановка “Золо-
того обруча” з режисурою В. Манзія і в декораціях 
видатного українського художника і сценографа 
О. Хвостенка-Хвостова вважається найкращою. 

“Золотий обруч” зразу ж засяяв яскравою зір-
кою на небосхилі українського оперного мистецтва 
і продовжує бути однією з досконаліших опер й 
сьогодні. “Золотий обруч” “мав стати початком ак-
тивного процесу оновлення українського оперного 
театру, наближенням до загальноєвропейського 
рівня” [6, 60]. Проте політичні події 30-х років цьо-
му не сприяли: композитора звинуватили у форма-
лізмі, тяжінню до модернізму, тож “Обруч” просто 
щез з театральних афіш і про нього “забули”. 

Період 1926—1932 років відомий в українській 
історії та культурі як період “українізації”. Саме в 
цей час були створені найвідоміші українські опер-
ні твори (насамперед, “Золотий обруч”), які уві-
йшли до скарбниці національного оперного мис-
тецтва. Це був період пошуків своєрідної музичної 
мови, експериментів в оперній режисурі та сцено-
графії, новацій в галузі художньої культури. Проте 
після прийняття Постанови ЦК ВКП(б) “Про пере-
будову літературно-художніх організацій” (23 квіт-
ня 1932 р.) він різко змінився періодом об’єднання 
різних художніх напрямів в єдине річище соціаліс-
тичного реалізму та створення мистецьких Союзів 
й уніфікацією творчої думки. Водночас посилився 
партійний контроль за ідеологічним змістом опер, 
їх “зрозумілістю” для пролетарського глядача, за 
мистецькими засобами, якими відбиваються опер-
ні сюжети в музиці. Власне, будь-яка мистецька ді-
яльність підлягала повсякчасному нагляду влади: 
ідеологічна політика влади не могла не обмежити 
творчість композиторів і негативно вплинула на  
існування їх творів, прикладом чого може слугува-
ти сценічна доля видатного твору Б. Лятошинсько-
го — опери “Золотий обруч”. 

Минувся період заборон і стримування розвитку 
національного мистецтва. В наш час відбуваються 
певні зрушення в розумінні контексту універсалій 
культури. Суспільство повертається до витоків 
своєї духовності, першоджерел народної мудрості, 
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усвідомлення особливостей національного харак-
теру. Це стосується й творів мистецтва, зокрема, 
опери “Золотий обруч” як втілення універсалій 
української культури. Політичні події сьогодення 
призвели до зміни смислів інтерпретації цього тво-

ру: заборонена і забута на довгі роки опера акту-
альна сьогодні як ніколи, адже сьогодення потребує 
від сучасників таких самих рис, які демонстрували 
свого часу тухольці: згуртованості, єдності, патрі-
отизму. 

1. Ізваріна О. Українське оперне мистецтво в історії національної ху-
дожньої культури другої половини XIX – першої третини ХХ століття: 
монографія / О. Ізваріна. – К.: НАКККіМ, 2011. – 236 с. 
2. Лист Б. Лятошинського до Р. Глієра від 8 квітня 1930 р. // Лято-
шинський Б. Епістолярна спадщина: У 2 т. – Т. 1. Борис Лятошинський 
– Рейнгольд Глієр. Листи (1914–1956) / Розшифр., упор. вступ. ст., ко-
мент. та прим. М. Копиці. Ред. О. Голинська. Гол. консульт. і хранитель 
архіву Б. Лятошинського І. Царевич. – К., 2002. – С. 178. 
3. Лист Б. Лятошинського до Р. Глієра від 8 квітня 1930 р. // Лято-
шинський Б. Епістолярна спадщина: У 2 т. – Т. 1. Борис Лятошинський 
– Рейнгольд Глієр. Листи (1914–1956) / Розшифр., упор. вступ. ст., ко-
мент. та прим. М. Копиці. Ред. О. Голинська. Гол. консульт. і хранитель 
архіву Б. Лятошинського І. Царевич. – К., 2002. – С. 179. 
4. Мамонтов Я. “Золотий обруч” / Я. Мамонтов // Мистецька трибу-
на. – 1930. – № 16. – С. 18. 
5. Морской Вл. “Золотой обруч” Лятошинского / Вл. Морской // Про-
летарий. – 1930. – 20 октября. 
6. Черкашина-Губаренко М. Проблема соотношения слова, музыки и 
действия в современной украинской опере / Черкашина-Губаренко М. 
Музика і театр на перехресті епох: Збірник статей: У 2 т. – Т. 1. – Суми: 
Наука, 2002. – 184 с. 
7. Юрмас Я. “Беркути” (“Золотий обруч”) на сцені Київської опери / 
Я. Юрмас // Пролетарська правда. – 1930. – 8 жовтня. 

1. Izvarina O. Ukrainske operne mistetstvo v istorii natsionalnoi hudoznoi 
kulturi drugoi polovini XIX – pershoi tretini ХХ stolittja: monografija / 
О. Izvarina. – К.: NAKKKiM, 2011. – 236 s. 
2. List B. Ljatoshinskogo do R. Gliera vid 8 kvitnja 1930 r. // Ljatoshinskij 
B. Epistoljarna spadschina: U 2 t. – Т. 1. Boris Ljatoshinskij – Reingold Glier. 
Listi (1914–1956) / Rozshifr., upor. vstup. st., koment. ta prim. M. Kopitsi. 
Red. O. Golinska. Gol. consult. i hranitel arthivu B. Ljatoshinskogo 
I. Tsarevich. – К., 2002. – S. 1 78. 
3. List B. Ljatoshinskogo do R. Gliera vid 8 kvitnja 1930 r. // 
Ljatoshinskij B. Epistoljarna spadschina: U 2 t. – Т. 1. Boris Ljatoshinskij 
– Reingold Glier. Listi (1914–1956) / Rozshifr., upor. vstup. St., koment. 
Ta prim. M. Kopitsi. Red. O. Golinska. Gol. consult. i hranitel arhivu 
B. Ljatoshinskogo I. Tsarevich. – К., 2002. – S. 179. 
4. Mamontov Ja. “Zolotoj obruch” / Ja. Mamontov // Mistetska tribuna. 
– 1930. – № 16. – S. 18. 
5. Morskoj Vl. “Zolotoj obruch” Ljatoshinskogo / Vl. Morskoj // 
Proletariy. – 1930. – 20 oktjabrja. 
6. Cherkashina-Gubarenko M. Problema sootnoshenija slova, muziki 
i deisnvija v sovremennoj ukrainskoj opera / Cherkashina-Gubarenko 
M. Musika i teatr na. perethresti epoth: Zbirnik statej: U 2-h t. – Т. 1. – 
Sumi: Nauka, 2002. – 184 s. 
7. Urmas Ja. “Berkuti” (“Zolotoj obruch”) na stseni Kiivskoi operi / 
Ja. Urmas // Proletarska pravda. – 1930. – 8 jovtnja. 

Література:



ISSN 2311-9489. КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ДУМКА, 2016, №9

128

20-і роки ХХ ст в історії українського кіно ста-
ють не тільки періодом становлення українського 
національного кінематографа — саме в цей час  
відбуваються і важливі теоретичні розвідки у галу-
зі кіно. З-поміж інших праць помітно вирізняється 
ґрунтовне дослідження Леоніда Скрипника “Нари-
си з теорії мистецтва кіно” видане в 1928 році. У 
ньому автор визначає основні аспекти кінематогра-
фа як особливого своєрідного мистецтва з прита-
манною тільки йому специфічною мовою. Цю кни-
гу не можна вважати забутою. Її згадує, зокрема, Л. 
Госейко у своєму дослідженні “Історія українсько-
го кінематографа 1896–1995” [1, 57] як одну з най-
важливіших теоретичних праць з теорії кіно цього 
періоду. Та наше завдання заглибитись у теорію 

Л. Скрипника, щоб з’ясувати основні положення 
його теоретичного підходу до природи монтажу і 
спробувати оцінити значення цієї теорії для практи-
ки монтажу та спробувати визначити її місце серед 
інших актуальних монтажних теорій свого часу.

Системний підхід Л. Скрипника до вивчення 
природи кінематографічної мови виходить з прин-
ципів структурного аналізу, характерного в 20-і 
роки ХХ ст. для конструктивістського методу. Ви-
значення конструкції як загальноорганізуючої схе-
ми осмислення внутрішніх процесів функціонуван-
ня системи кінематографічної побудови мислиться 
дослідником у контексті наково-прикладному, за 
конструктивістською термінологією — утилітарно-
му. Доцільність і необхідність як основні принци-

Лариса Наумова 

теорія монтаЖної побудови фіЛьму Л. скрипника

Анотація. В статті розглянуто теорію монтажної 
побудови фільму Леоніда Скрипника, яка міститься у 
його праці «Нариси з теорії мистецтва кіно» 1928 року. 
Досліджено базові засади викладеної монтажної тео-
рії, визначено її основні одиниці та механізми дії.
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Аннотация. В статье анализируется теория монтаж-
ного построения фильма Леонида Скрипника, которая 
содержится в его книге “Очерки по теории искусства 
кино” 1928 года издания. Изучены основы монтажной 
теории, определены ее основные единицы и механизмы 
действия.
Ключевые слова: Леонид Скрипник, кино, монтаж, 
ритм, кадр, монтажная кривая. 

Summary. The 1920s was the period when the Ukrainian 
cinema had been formed. It was a time when the original 
language of the Ukrainian cinema formed too. The first the-
oretics of cinema in this time made their researches. Leonid 
Skrypnyk was one of them. He written “Essays of cinema 
art theory” and published it in 1928. It was his first and 
last book about cinema art theory, but he had published 
his articles about the cinema and the theory of the cinema 
in Ukrainian cultural and art magazines. “Essays of cin-
ema art theory” by Leonid Skrypnyk is a very interesting 
research about specific nature of cinema art. The author 
analyzes cinema as a principled new art with it own lan-
guage. He is learning this language with all it components. 

One of these components is editing as art method of cinema 
creation. Leonid Skrypnyk in “Essays of cinema art theory” 
formulated his own editing theory of film construction. His 
systematic researching of cinema language is based on prin-
ciples of structural analysis. This principle was specified for 
Constructivism method in the 1920s. Leonid Skrypnyk points 
the editing theory of film construction is a very difficult theo-
ry and it havenʼt research in his time. The study of this proc-
ess is connected with many art and technical difficulties and 
easy processes of filmmaking. The rhythm is the fundamental 
basic element of Leonid Skrypnyk editing theory of film con-
struction. Other elements are depended upon it. So there are 
many very important elements in this structure: narrative, 
play of actors, movies of actors and objects, tempo, compo-
sition of frame, titles and other components. They all make 
the rhythm and depend upon other elements in this construc-
tion. So there are many very important connections between 
all elements in this theory. Leonid Skrypnyk in “Essays of 
cinema art theory” for the first time in the cinema theory 
says about “edition line”. The “edition line” is the char-
acteristic of each edition element in connection with other 
elements of film edition. Leonid Skrypnyk points the level of 
edition line in editing of film construction as a very impor-
tant factor for all cinema construction. The level of edition 
line determines the ease of edition jump from shot to the next 
shot. So “Essays of cinema art theory” by Leonid Skrypnyk 
is very important and actual theoretical work for his time for 
Ukrainian and world cinema art theory.
Key words: Leonid Skrypnyk, cinema, film editing, rhythm, 
shot, line of edition
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пи існування побудови є висхідними параметрами  
підходу.

Активно уживана конструктивістська терміно-
логія та методологічний підхід, посилання на тео-
ретиків цього напряму підтверджують конструкти-
вістські засади і уподобання автора. Таким чином, 
висхідні положення конструктивістської теорії [2] 
автором приймаються беззаперечно як базові по-
няття, на яких ґрунтується дослідження.

У підході до кінематографа, як незалежного мис-
тецтва, Л. Скрипник визначає його специфічні вира-
жальні засоби. “Основні «фарби» цієї палітри такі: 
1) фотографічна інтерпретація, як конечний спосіб 
оформлення всієї роботи коло створення фільму,  
2) монтаж — організація окремих зорових атракці-
онів, 3) формальна композиція кадру, 4) змінна точ-
ка зору на предмет показу і т. д.” [3, 16].

Важливе місце у цій структурі приділяється мон-
тажу. Теорія монтажу Л. Скрипника представляє 
собою своєрідну систему. Добре обізнаний у теорії 
та практиці зарубіжного, російського та вітчизня-
ного кінематографа, у новітніх і прогресивних його 
тенденціях, авангардних пошуках і експериментах, 
автор пропонує свій власний погляд на теорію мон-
тажу, який вирізняється з-поміж існуючих на той 
час теорій своєю обґрунтованістю, математичним 
прорахунком, прикладною орієнтацією та базуван-
ням на ритмічній складовій як фундаментальному 
базовому елементі кінематографічної побудови.

Український теоретик підкреслює складність 
монтажу як окремої галузі науки теорії кіно і 
стверджує, що закони цієї науки залишаються поки 
що не вивченими. “Монтаж — розстановка в часі 
окремих частин кінокартини — можливо, у певній 
мірі ріднить кіно з музикою й особливо з поезією 
та художньою літературою (такти, розмір, ритм)” 
[3, 16–17]. Сам Л. Скрипник скромно визначає свої 
розвідки як найперші кроки на великому шляху но-
вої складної науки.

Якщо основним для утворення самих зорових 
атракціонів є мистецтво формальної композиції 
кадру, то основним для утворення всього фільму є 
мистецтво монтажу. Виступаючи порядком органі-
зації всього фільму, монтаж має здійснюватися із 
врахуванням абсолютно усіх елементів фільму: і 
внутрішніх, і зовнішніх.

“Монтаж є організація заготовленого під час 
здіймання матеріалу зорового впливу на глядача 
(зорових атракціонів), яка за мету має примушен-

ня глядача шляхом переживання бажаних емоцій 
певного змісту та сили в певному порядку протя-
гом певних відрізків часу прийняти до свідомості 
весь фільм у цілому і створити в результаті ціл-
ком певну концепцію всього побаченого.” [3, 65].

Впливова міць монтажу ґрунтується на емоції, 
тобто на найактуальнішій частині пересічної люд-
ської індивідуальності, найкоротшому і найпевнішо-
му шляху до усвідомлення, з якого, зрештою, корис-
туються і всі інші мистецтва. Визнання впливовості 
монтажу все ж не заважає теоретику стверджувати 
людську індивідуальність як ту характерність, що не 
викликає сумніву і є ціннісним фактором людського 
існування. Застосування подібних понять у розмір-
ковуванні про природу явища монтажу принципово 
вирізняє особливість підходу українського дослід-
ника до вивчення специфіки впливу кінематографа 
на глядача. Глядач оцінюється як індивідуальність з 
належною повагою до нього.

Головний засіб, яким повинен користуватися 
монтаж для емоційного впливу, — це ритм, наймо-
гутніший із засобів, коріння якого виходить із най-
глибших біологічних основ людини. Ритм отримує 
функцію основного організаційного чинника. “Че-
рез ритм — найкоротший шлях до свідомості гля-
дача, цебто ритм — річ абсолютно доцільна, а тому 
й обов’язкова” [3, 53].

Присутність факту склейки зовсім не означає, 
що фільм змонтовано. Функція монтажу набагато 
серйозніша — це “загальна архітектоніка й ком-
позиція фільму у відрізнення від архітектоніки 
змістовної, драматургічної, психологічної, цебто 
внутрішньої та формальної композиції — зовніш-
ньої” [3, 66]. Службова роль монтажу по належ-
ному втіленню змісту фільму і доведенню цього 
змісту до свідомості глядача у мистецькому кіне-
матографічному творі переростає у найважливішу, 
першу роль. Завдання монтажу постає надзвичай-
но складним: створення у глядача певної емоції чи 
комплексу емоцій. Подібне завдання як основне 
ставить перед собою музика.

Зміст фільму передається через форму. Мон-
таж, що є організуючим фактором всього фільму, 
мусить цілком відповідати змістові й ним визнача-
тися. У іншому випадку він сам визначатиме зміст. 
За допомогою монтажу, наприклад, можна повніс-
тю змінити жанр фільму. Зміст фільму заздалегідь 
відомий. Форма має бути передбачуваною у від-
повідності до змісту. За такою логікою “залізний” 
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сценарій стає справою “абсолютної художньої не-
обхідності”. Для режисера мають бути визначени-
ми, попередньо встановленими як елементи монта-
жу, так і спосіб їх монтажної організації.

“З’являючись порядком організації всього філь-
му, монтаж мусить робитися, беручи на облік аб-
солютно всі елементи фільму — і внутрішні, і зо-
внішні. Інакше “випадання” якогось елементу із 
загальної монтажної течії буде не менш шкідливе, 
ніж схід з колій хоч би одного вагону в цілому по-
тязі” [3, 66–67].

Головними елементами монтажу Л. Скрипник 
називає: 1) літературний зміст; 2) гру акторів; 3) ру- 
хи акторів та речей; 4) темп; 5) ритм; 6) компози-
цію кадру; 7) написи. Кожний з елементів являє со-
бою окрему “монтажну лінію”, яка, в свою чергу, 
теж розбивається по кількох напрямах відповідно 
до різних ролей, що їх відіграє в фільмі певний  
елемент.

Визначаючи головні елементи монтажу, 
Л. Скрипник все ж осібно вирізняє ритм в той час, 
як і літературний зміст, і гра акторів, і рух акторів, 
і темп, і композиція кадру, і навіть написи, безпо-
середньо пов’язані з фактором ритму і не існують 
без цього елементу. Причому сам Л. Скрипник у 
більш детальнішому розборі усіх перелічених еле-
ментів монтажу говорить про цей незаперечний 
факт. При ретельному аналізі кожного елементу 
він посилається на монтажну криву, яка і є безпо-
середнім показником стану ритмічної насиченості 
кадру чи частини кадру. Монтажні переходи здатні 
збити стабільність чи плавність цієї кривої. Такі 
збої, за великим рахунком, мають бути пояснені 
автором, доведені як художня необхідність. В інак-
шому випадку спади у розвитку монтажної кривої 
призводитимуть до спадів глядацького сприйняття. 
Однак не тільки монтажні стики здатні створити 
збій у розвитку монтажної кривої. Збої ритму на 
будь-кому рівні кінематографічної побудови також 
можуть внести такий збій.

Таким чином, “ритм — основа всього монтажу. 
Неритмічний монтаж — не монтаж. Форм ритму 
безліч, і справжню майстерність — у виборі за-
здалегідь відповідної форми для кожного окремого 
змістовного епізоду і — ще важча справа — у ви-
борі загальної для всього фільму форми і в точному 
дотриманні її протягом всього фільму.” [3, 67].

Л. Скрипник вводить в ужиток термін “монтаж-
на крива”. “Монтажна крива” спеціально не визна-

чається дослідником, але вживається постійно при 
оцінці можливостей монтажних переходів. Отже, 
під монтажною кривою автор розуміє суму чинни-
ків, які характеризують кожний окремий кадр, і які 
в результаті поєднання кадрів вступають у певну 
взаємодію. В результаті такої взаємодії з’являється 
загальний монтажний малюнок певної склейки, а 
надалі — наступних структурних монтажних оди-
ниць: малюнок певної монтажної фрази, сцени, 
епізоду, і фільму в цілому. Нормою монтажної кри-
вої дослідник розглядає безперервну лінію, що не 
має точок розриву. Відхиленням від норми є паузи, 
стрибки, будь-які переривання безперервного ма-
люнку лінії. Відхилення від норми, за переконан-
ням дослідника, завжди потребують авторського 
пояснення. Монтажна крива представляє собою 
явище, що його визначають усі елементи побудо-
ви кожного кадру, а також і усі елементи побудови 
фільму. Таким чином, поруч із терміном “монтаж-
ної кривої” з’являються терміни “крива ритму”, 
“крива акторської гри” тощо. Кожна з цих кривих 
має значення при визначенні загальної монтажної 
кривої. І всі ці криві у відповідності мають бути 
узгодженими при монтажних переходах від кадру 
до кадру.

Так, наприклад, при монтажі по акторській грі 
“в кожнім кадрі можна накреслити “криву гри”. 
Початки й кінці цієї кривої повинні бути в певних, 
свідомо заздалегідь установлених взаємовідно-
синах з кінцями і початками аналогічних кривих 
сусідніх кадрів” [3, 69]. Найпростішим і найзрозу-
мілішим зв’язком буде з’єднання в місці склейки 
кінця кривої гри одного персонажа попереднього 
кадру з кривою гри іншого персонажа в наступно-
му кадрі в одній точці. Якщо така схема дотримана, 
то результатом склейки буде безперервність змісту 
і дії. Різниця точок кривої гри у моменті склейки, 
або різниця висот кінця першої і початку другої 
кривих вимагатиме подальших пояснень. Ті саме 
принципи узгодженості сусідніх кадрів діють і при 
монтажі за літературним змістом, за рухами акто-
рів і речей, при монтажі за темпом, композицією 
кадру тощо.

Ефект “наростання” темпу, наприклад, може 
бути досягнутий шляхом стрибкового поєднання 
кадрів. Якщо між кінцем кривої темпу одного кадру 
й початком кривої чергового кадру кожного разу 
уживати хоча б невеликий стрибок угору, з’явиться 
необхідний ефект “наростання” напруги, загальна 
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лінія темпу підійматиметься весь час догори під 
певним кутом. Навіть якщо лінії темпу кожного 
окремого кадру поземні (або рівномірні), оскільки 
витримані у певному одному темпі, стрибки, що 
з’єднуватимуть кінці і початки цих ліній створюва-
тимуть низку сходів, що підійматимуться вгору під 
заданим кутом. У випадку такого монтажу варто 
дотримувати доцільну необхідну тривалість кож-
ного кадру, аби не створювати ефекту дрижання 
за недостатньої тривалості кадрів. Надто короткі 
кадри у такому випадку можуть бути недостатніми 
і викликати роздратування у глядача через його не-
спроможність їх засвоєння.

Іще складнішим завданням на цьому шляху є 
завдання безперервного, невпинного “нарощення” 
темпу. У такому випадку наростання мусило б йти 
угору під тим самим кутом в кожному окремому 
кадрі, а кінці і початки сусідніх кадрів — точно 
збігатися в одних точках. Загальна монтажна кри-
ва складалася б тоді як геометрична сума кривих 
окремих кадрів. Підготовка матеріалу до такого 
монтажу потребувала б найточнішого попередньо-
го розрахунку всієї роботи.

Л. Скрипник окремо звертає увагу також на 
певну лінію, яка може бути організаційною для 
формування кадру. Наприклад, траєкторія руху 
певного об’єкта може представляти таку лінію.  
У такому разі ця лінія виступатиме “домінантним 
зовнішньо-композиційним елементом (прекрасно 
ототожненим, до речі, із змістовним акцентом). 
В інших випадках домінантою композиції може 
бути якась частина площі (“пляма” чи “маса”), або 
якась комбінація ліній та мас” [3, 75]. У процесі 
монтажу виникає потреба співставлення кадрів на 
монтажному столі задля виявлення їх домінантних 
композицій і можливості поєднання цих компози-
цій. Звичайно, ідеальними умовами виходу на етап 
монтажу є ретельна попередня робота над кожним 
кадром ще у підготовчий період, що включала б 
розробку композиції кожного кадру із дотриман-
ням цих розробок під час зйомки.

Звернення уваги на аспекти поєднання кадрів 
за темпом, а також за зовнішньо-композиційним 
чинником, яким може виступати певна домінантна 
складова кадру (траєкторія руху, “пляма” чи “маса” 
тощо) свідчать, зокрема, про відповідність теоре-
тичних пошуків Л. Скрипника передовим розвід-
кам теоретиків кіно свого часу. У цьому ж напрямі 
в цей саме період ретельно працювали російські те-

оретики і практики кіно. Зрештою, ці дослідження 
призвели до появи всесвітньовідомої теорії так зва-
ного “російського монтажу”. Як відомо, надалі орі-
єнтація на компоненти зовнішньо-композиційного 
оформлення кадру, приміром, є основою відповід-
ного принципу так званого “непомітного монта-
жу”. Формування теорії найбільш сприйнятного 
переходу від кадру до кадру належить Л. Кулєшову, 
і надалі розробляється і удосконалюється у межах 
російської школи, зокрема О. Соколовим. Відпо-
відний принцип, зокрема, у теорії О. Соколова зву-
чить, як “Монтаж за композицією кадрів” [4].

За Л. Скрипником слід розглянути також і кіль-
ка прийомів зйомки, що безпосередньо мають від-
ношення до монтажних поєднань кадрів. На сьо-
годнішній день не усі вони використовуються, та 
на 20-і роки ХХ століття ужиток цих прийомів був 
достатньо розповсюдженим явищем, в тому числі й 
в українському кіно.

“Діафрагма” — прийом, що дозволяє змінити 
звичні рамки кадру частіше на коло або рідше на 
іншу фігуру. “Діафрагма” може бути такою, що 
закривається і такою, що відкривається. “Вжиток 
діафрагми в першому разі визначається необхід-
ністю зосередити увагу глядача на певній деталі 
всього кадру шляхом знищення всього останнього 
змісту кадру. Вжиток саме цього прийому доціль-
ний лише в одному випадку: коли за монтажних 
вимог необхідно одночасно з цим зосередженням 
на даній деталі поступово звести на нуль ритміч-
ну лінію монтажу. Прийом закривання діафрагми 
можна вважати аналогією до того прийому у музи-
ці, коли мелодія закінчується одною нотою, що йде 
diminuendo, аж доки зовсім завмре.” [3, 57].

Прийом відкривання діафрагми, навпаки, мож-
на порівняти з мелодією, яка починається з одної 
ноти та розвивається в багатоголосе звучання. При 
відкриванні діафрагми монтажна крива йде завжди 
вгору.

“Затемнення — це аналогія до diminuendo всієї 
оркестри, від повного звучання до павзи. Висвіт-
лення — вступ crescendo від павзи до повного зву-
чання” [3, 58]. Велике змістове навантаження цих 
прийомів зумовлює необхідність обережної роботи 
з ними, аби не знецінити їх значення.

Монтажна лінія першого кадру знижується 
до нуля у випадку затемнення. Якщо другий кадр 
починається з поступового висвітлення, то його 
монтажна лінія поступово розвивається з цього ну-
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льового первісного стану. У місці склейки обидві 
монтажні криві поєднуються на нулі і це забезпечує 
безперервність у триванні монтажної кривої. Що-
правда, це тривання буде відбуватися певний час 
на нульовому рівні. Тобто — це означатиме паузу. 
Зрозуміло, що насправді далеко не завжди вимоги 
художності вимагають таких “пауз”, які являють 
собою фактичне знищення всякої напруженості, і, 
як наслідок, зниження до нуля кривої монтажу.

Якщо ж режисер припускає “стрибок” монтаж-
ної кривої від паузи до повного звучання, тобто 
коли після повного затемнення наступний кадр по-
чинається не з поступового висвітлення, а одразу, 
то автор мусить мати виправдання цього стрибка. 
“Затемнення збільшує, так би сказати, навантажен-
ня наступного кадру, бо позбавляє його можливості 
увійти в свідомість глядача за допомогою безперерв-
ної монтажної кривої, яка цей вхід значно полегшує. 
Так саме й висвітлення, що теж спричиняє стрибок 
монтажної кривої, вимагає виправдання” [3, 59].

Як хороший випадок застосування прийому за-
темнення Л. Скрипник приводить приклад “Звени-
гори” О. Довженка, коли після низки кадрів “ба-
дьорої сучасної симфонії індустрії” після темного 
екрану дід викопує із землі старовинну шаблюку 
і мрійливо її розглядає. Темний екран у цьому ви-
падку дозволяє поєднати у монтажі величезний 
стрибок у часі від епохи індустріалізації до давніх 
часів козаччини.

Вживання прийому “напливу”, коли один кадр 
поступово замінюється іншим без затемнень та 
висвітлень, задає абсолютно нові характеристики 
монтажу. Монтажний ритм у такому випадку зали-
шається тривалим, безперервним. Пауз і завмирань 
цей прийом за своєю суттю не передбачає. “Але в 
тім-то й річ, що стрибок може бути і дуже часто 
буває. Вживаючи цей прийом, необхідно особли-
во стежити про безперервність монтажної лінії в 
місці з’єднання, бо з’єднання це відбувається не 
моментально в місці склейки, а протягом певного 
часу, коли обидва кадри є одночасно на екрані. Тут 
особливо помітна кожна помилка, особливо поміт-
ні взаємовідносини монтажної лінії в обох кадрах, 
особливо помітні також взаємовідносини формаль-
ної композиції обох кадрів, бо кадри накладаються 
один на другий” [3, 59]. Монтажно узгоджена фор-
ма вжитку напливу відбувається в комбінації ка-
дрів, що їхні композиції та монтажні лінії пасують 
одна до одної без стрибків. Тоді напливи цілком 

зливають загальну лінію монтажу, загальну течію 
монтажної оповіді в безперервний, плавний, спо-
кійний наратив. Ефект, який досягається від такого 
розрахованого ритмічного узгодження часто носить 
вражаючий епічний характер. Будь-які стрибки у 
монтажній лінії при застосуванні прийому “напли-
ву” також вимагають виправдання.

Ритм, як складова монтажу та одна з основних 
організуючих одиниць монтажної побудови і меха-
нізмів впливу на глядача, вимагає особливої уваги. 
“Коротка формула вимог, яким мусить відповідати 
монтаж фільму щодо ритму: ритмічний монтаж 
ритмів. Ритмом мусять бути просякнуті всі еле-
менти оформлення фільму. Як от акторська гра, 
декорації, формальна композиція кадру і т. д. Неда-
ремно деякі режисери намагаються створити рит-
мічність гри та руху акторів за допомогою якоїсь 
відповідної музики, яка грає під час знімання” [3, 
72]. Потрібно нагадати, що мова іде про створення 
ритму в німому кіно.

Всі ритми окремих елементів фільму монтаж 
мусить з’єднати в єдине ритмічне ціле. Цей про-
цес вимагає, перш за все, цілковитого погодження 
окремих ритмів між собою, тобто попереднього їх 
встановлення, адже будь-яка випадкова комбінація 
ритмів лише в порядку винятку може з’єднатися у 
щось ціле. Монтаж ритмів далі мусить не тільки не 
“збивати” окремі ритми, але і. навпаки, виявити їх 
і підкреслити. Зрозуміло також, що загальна рит-
мічна форма монтажу фільму визначається цілком 
точно всіма окремими формами ритму окремих 
частин фільму і мусить бути теж цілком точно пе-
редбаченою.

Засобом для досягнення ритмічності монтажу, 
за переконанням Л. Скрипника, є тільки встанов-
лення певної довжини окремих кадрів і правиль-
них початків і кінців окремих кадрів. За теорією 
Л. Скрипника, тут вступає у дію правило “необ-
хідності і достатності”. Це правило, таким чином, 
пов’язане із вживанням певної довжини кадру і вра-
хуванням ритмічної насиченості кожного окремого 
кадру. Дія цього правила встановлюється самим 
режисером як автором кінематографічного твору у 
відповідності від тих художніх завдань і тієї мети, 
яку він переслідує.

“Необхідність точного встановлення самого 
місця обрізування кожного кадру очевидна: обрізу-
ючи плівку, треба пам’ятати, що цим самим завжди 
обрізуєш і всі монтажні криві, що в ній проходять. 
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Треба свідомо ставитися до цього, точно уявляти 
собі висоту кривої… на місці зрізу і співвідношен-
ня цієї висоти з висотою початку кривої наступного 
кадру” [3, 73].

Керуючись наперед встановленою формою рит-
му, можна або примушувати монтажні криві збіга-
тися в одній точці, або допустити “стрибок” цілком 
певних розмірів і напрямку. Перший випадок — 
певна норма, другий, що має наслідком аритміч-
ність, є могутнім засобом для показу сцен певного 
відхилення від норми: ненормальна психіка, неспо-
діванки, реальні чи фантастичні, гротескові еле-
менти тощо. Глядач гостро реагує на такі аритмічні 
шматки на тлі всього ритмічно-змонтованого фільму. 
Ці шматки дратують, бентежать, викликають емоції 
протесту, породжені інстинктом самозбереження 
нормального організму. “Правильний” ритмічний 
монтаж ритмів являє собою найбільш відповідаль-
ний і складний процес у створенні фільму.

Теоретичне дослідження Л. Скрипника “На-
риси з теорії мистецтва кіно” містить у собі ґрун-
товну розвідку щодо природи монтажної побудови 
кінематографічного твору, яку, без сумніву, можна 
вважати надзвичайно актуальною і сміливою для 
свого часу. Сам автор дуже скромно оцінив свою 
роботу у цьому річищі, підкреслюючи, що ним зро-
блено лише перші кроки на шляху вивчення вели-
кої науки монтажу. У його планах було продовжити 
розпочаті дослідження, та рання смерть позбавила 
його такої можливості.

Насправді, здійснені Л. Скрипником “кроки” 

у напрямі вивчення теорії монтажу були надзви-
чайно важливими на той історичний момент, коли 
відбулося визнання кінематографа як мистецтва і 
велись пошуки його своєрідної мови. Л. Скрипник 
визначив основні елементи монтажу, вивів ритміч-
ну складову як необхідний організуючий елемент 
монтажу, ввів поняття монтажної кривої і визначив 
складну структуру цього феномену. Окремі висно-
вки, зроблені Л. Скрипником, збігаються з висно-
вками провідних тогочасних теоретиків монтажу, 
зокрема, Л. Кулєшова.

“Нариси з теорії мистецтва кіно” Л. Скрипника 
також можна оцінювати як показову працю. Тут по-
рушуються ті аспекти теорії кіно, якими цікавили-
ся як теоретики кіно, так і самі українські кінемато-
графісти у 20-х роках ХХ ст. Важливо, що основна 
увага, як показує дослідження Л. Скрипника, звер-
нена на формування суто кінематографічної мови і 
на монтаж як один з найважливіших засобів кіне-
матографічної виразності, основою якого виступає 
ритмічна складова.

Зрештою, основною заслугою Л. Скрипника 
у галузі монтажу, можна вважати виведення ним  
своєрідної монтажної теорії, базованої на ритміч-
ному чиннику, однією з найважливіших відміннос-
тей якої є її практична спрямованість та чітке ути-
літарне призначення. Пророблена Л. Скрипником 
робота дає матеріал для подальших практичних 
та теоретичних розвідок у цьому напрямі, які і на 
сьогоднішній день не втрачають своєї свіжості та 
актуальності.
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фоЛькЛорна свідомість етносу 
як ментаЛьний конструкт

УДК 398:130.2

Анотація. Стаття присвячена питанням вивчення фоль-
клорної свідомості етносу як фундаментальної свідомості 
українців, що об’єктивує індивідуальний та груповий спосіб 
існування культури етносу (і нації). Автор розглядає сучасні 
наукові уявлення про носіїв-дієвців фольклорної свідомості 
етносу, онтологічні установки їхньої ментальності. Метою 
статті є систематизація форм фольклорної свідомості ет-
носу як етнічної свідомості, яку репрезентують форми ет-
нічної культури – як т. зв. народної, так і професійної (духов- 
ної, політичної, матеріальної), а також масової, популяр-
ної. 
Ключові слова: фольклор, фольклорна свідомість етносу, 
когнітивна свідомість, обрядова свідомість, профанна сві-
домість, Сакрум, народні уявлення, народний досвід, мен-
тальність, цінності та ціннісні орієнтації, етнопоетика, 
естетика фольклору, семантика фольклору, прагматика 
фольклору, герої фольклору, теорія відображення, теорія 
інтерсуб’єктивності свідомості, теорія особистості, по-
зитивізм, феноменологія.

Аннотация. Статья посвящена вопросам изучения фоль-
клорного сознания этноса как фундаментального созна-
ния, которое объективируют индивидуальный и групповой 
способы существования культуры этноса (и нации). Автор 
формирует современные научные представления о Субъек-
те культуры как носителе-деятеле фольклорного сознания 
этноса, об онтологических установках его менталитета и 
ментальности. 0Целью статьи является систематизация 
форм фольклорного сознания этноса, которое представля-
ют формы этнической культуры, – как т. н. народной, так 
и профессиональной (духовной, политической, материаль-
ной), а также массовой, популярной. В статье согласуются 
основне постулаты теории колективного сознания, теории 
отражения, теории личности, которые удостоверяет не-
опозитивизм, и теории интерсубъективности и интенцио-
нальности сознания, которые сформировали феноменология 
и аналитическая психология.
Ключевые слова: фольклор, фольклорное сознание этноса, 
когнитивное сознание, обрядовое сознание, профанное со-
знание, Сакрум, народные представления; эстетика, семан-
тика и прагматика фольклора.

Summary. The aim of the article is to systemize the forms of the 

folklore consciousness of the ethnos as the fundamental con-
sciousness of the Ukrainians that objectifies individual and group 
modes of the ethnic culture (and of the ethnos itself). The author 
aspires to formulate a contemporary scholar understanding of 
the Subject of Culture as the bearer-actor of the ethnic folklore 
consciousness, and of the ontological basics of his mentality. 
The purpose here is to systemize the forms of folklore conscious-
ness as ethnic consciousness as it is presented by different types 
of ethnic culture: both by so-called popular and professional 
(spiritual, political, material) culture and also by mass culture. 
The article seeks an agreement between the main tenets of the 
theories of collective consciousness, reflection, and personality 
that emerged within neopositivism and the theories of intersub-
jectivity and intentionality of mind whose origin lies within phe-
nomenology and analytical psychology. Whereas in the classical 
science there was fixed specific understanding for each concept 
contemporary science gives the main universals several or even 
tens of meanings. The scientific practice of the Modern tells us 
that in the middle of the XX century the scientific model of the 
world went through a radical change so that the static phenom-
ena are being now interpreted dynamically in the framework of 
the cultural (social and/or ethnical) progress. This understand-
ing of the procedural essence of the universal concepts of “con-
science”, “culture”, “language”, “folklore”, and “commonal-
ity” has led to their polysemanticism. Moreover in many cases 
the “wide” and “narrow” meanings of the concept cannot be 
matched as they reference different properties of the phenomena. 
Such categorical instability brings us to consider of the phenom-
ena as “flowing” one to another, to find new understanding of 
their boundaries. Exactly this method of abstracting created new 
theories of folklore of the Modern. The resistance caused by the 
proposition to bring into the scientific circulation the notion of 
“postfolklore” exposes the tendency described above. The scien-
tists refused to divide the cultural processes as “maternal” and 
“filial” despite the obviousness of their staginess. The science of 
the Postmodern proposes new universals and new theories of the 
anthropological consciousness and because of this the urgency 
of the study of folklore as the specialized field of research study-
ing “popular knowledge” and “popular experience” just rises. 
Key words: folklore, folk consciousness of an ethnos, the ritual 
consciousness, profane consciousness, Sacrum, popular ideas, 
the aesthetics, semantics and pragmatics of folklore.

Фольклористика — ідеологічна наукова дисци-
пліна, її історія формування та розгортання фіксує 
зіштовхування ідеологій різних так званих малих, 
середніх та великих соціальних груп, вивчення та 
сучасна наукова оцінка культуральних здобутків 
яких — завдання сучасної науки. 

Метою цієї статті є структурування семантич-
ного поля концепту “фольклорна свідомість укра-
їнського етносу” (далі — ФСУЕ). Разом з тим, щоб 
виконати це завдання, ми змушені передусім роз-
глянути ФСУЕ як явище антропологічної дійсності 
та визначити, хто є її носіями-дієвцями, оскільки, 
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за теоретичними викладками класичної фолькло-
ристики, ними є тільки “трудящі” (селяни та робіт-
ники). 

З погляду сучасної фольклористики, носіями-
дієвцями ФСУЕ є представники різних соціальних 
груп, які орієнтовані на постуляцію ідеалів, сфор-
мованих значною мірою т. зв. традиційною мен-
тальністю — ментальністю представників україн-
ського соціуму, які сьогодні ототожнюють себе з 
українським народом. 

Розгляд так званого традиційного фольклору 
як народнопоетичної творчості, який здійснюва-
ли позитивісти Модерну у контексті теорій мис-
тецтва, безумовно, поглибив наукові знання про 
онтологію “народної культури”. Та саме розумін-
ня поняття “народ” неопозитивізм переосмислив, 
адже сучасна наукова стратифікація сучасного сус-
пільства фіксує, замість “радянської трьохчленки” 
(селянства, робітничого класу, інтелігенції), п’ять 
основних верст — еліту, верхній, середній, базовий 
прошарок і соціальне дно (андерклас), а тому і саме 
поняття “народна культура” мусить бути уточнено.

Гасло “народна культура” у неопозитивістській 
фольклористиці й далі залишається, так би мовити, 
“класовим”, засвідчуючи антагоністичний характер 
соціуму. Таке розуміння фіксує марксистські посту-
лати не тільки про непримиренну сутність взаємосто-
сунків між людьми (т. зв. соціальних відношень), але 
й обґрунтовує необхідність активних революційних 
змін як таких, що зумовлюють соціальну динаміку. 

Ми твердимо, що таке розуміння історії та со-
ціального прогресу пагубне: жодна революція з її 
встановленням нових соціальних стосунків у кін-
цевому випадку не зумовила покращення життя со-
ціуму. Тим-то ця стаття уточнює ідеї позитивної на-
уки Модерну, з позицій об’єктивного суб’єктивізму 
(передусім феноменології). 

Основний постулат марксизму — необхідність 
цілеспрямованого вивчення соціальних процесів 
задля їхньої корекції — ми вважаємо вірним, проте 
самі соціальні процеси ми поціновуємо як такі, що 
фіксують не тільки диссенсунсні, але й консенсунс-
ні моделі комунікації. Ми наголошуємо на тому, що 
будь-яка наукова концепція фіксує так звану науко-
ву модель світу з її ідеалізаціями. У даному випадку 
важливо те, що т. зв. діалектичний та історичний ма-
теріалізм ідеалізує заперечення як таке, стверджує 
не “єдність і боротьбу протилежностей”, а тільки 
боротьбу протилежностей з їхнім об’єктивним ан-

тагонізмом (чи негацією). З іншого боку, і сучасна 
постмодерністська наука вибудовує наукову модель 
світу на цих самих позиціях, апелюючи до деструк-
ції світу та демонтажу індивіда. 

Постановка питання про сутність та властивос-
ті ФСЕ вимагає корекції не тільки понять “народ”, 
“народна свідомість”, “колективна свідомість”, але 
й базових постулатів науки, яка покликана вибудо-
вувати гармонійні моделі індивіда, етносу, культури 
та соціуму. А сама гармонійність її моделей переду-
сім повинна засвідчувати прагнення до уникнення 
конфліктів, до зменшення їхньої кількості та до 
усвідомлення їхніх причин, задля того, щоб їх ула-
годжувати в початкових станах. 

Така установка наукової свідомості передбачає 
консенсунсну модель соціуму, в якому соціальні 
взаємостосунки між людьми фіксують узгодження 
інтересів. І в цьому й полягає гармонійний розви-
ток індивіда та соціуму — у поступальності руху, у 
поширенні життєздатних, соціально значущих ідей 
для етносу, нації, держави, у виробництві товарів, 
які покращують побут та дозвілля її членів. Тим-то, 
з цього боку, народ — це всі представники етносу, 
нації, держави, які живуть разом, а тому повинні 
жити в мирі, поважаючи один одного та зважаючи 
на інтереси один одного. Концепція “фольклорної 
свідомості етносу”, яку пропонуємо ми, фіксує іде-
алізацію не природного в людині, а культурально- 
го — норм та правил соціальної взаємодії, комуні-
кативного інтелекту спільноти.

Оскільки людина з її самосвідомістю — це 
основа-основ соціуму і його культури, то сама по-
становка питання про те, що конкретний носій-
дієвець свідомості є виключно індивід, про що 
твердять феменологи, змушує нас ставити питання 
про те, що свідомість індивіда існує виключно як 
самосвідомість з її формами ідентифікації (ото-
тожнень) та проекцій (розтотожнень). А оскільки 
індивід поза самосвідомістю не існує, то сама на-
укова категорія “колективна форма свідомості”  
(і “суспільна свідомість”, і “релігійна свідомість”, 
і “фольклорна свідомість”, і т. д. і т. п.) — це зна-
чною мірою фікційні наукові категорії, які знеосо-
блюють розуміння індивіда.

З іншого боку, ці, значною мірою, метафізичні 
категорії дають можливість моделювати культураль-
ний процес та розуміти його сутність, тому ми, щоб 
детрансцендентувати поняття “свідомість” так, як 
дають можливості української мови, будемо розгля-
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дати їх не як “річ саму по собі” (І. Кант), і не як “річ в 
собі” (що існує поза індивідом), а як антропологічну 
категорію узагальнюючого типу, яка поза суб’єктом 
не існує. Означаючи основну властивість антрополо-
гічного світу — суб’єктність, поняття “ФСЕ” фіксує 
абстрагування від конкретного суб’єкта, а її носієм-
дієвцем виступає “етнос”, що, до речі, в кінцевому 
випадку зумовлює наукові уявлення про те, що вона 
є об’єктивний фактор історії людини, хоча як науко-
ва категорія вона порівняно нова, введена в науко-
вий обіг, щоб засвідчити кореляцію між об’єктивним 
світом та індивідом, хоча сама по собі фіксує тільки 
зв'язок між індивідом та способами його самоусві-
домлення в антропологічному світі.

Ми чітко розрізняємо виміри антропологічної 
свідомості — об’єктивність існуючої самосвідо-
мості індивіда та суб’єктивність антропологічних 
категорій. Разом з тим, абстрактні категорії, які іс-
нують в уяві науковця, є для нього об’єктивні яви-
ща (а не фікції), тому поняття “колективна форма 
свідомості”, “соціум”, “культура” і т. п., статус 
яких по відношенню до так званої об’єктивної дій-
сності — суб’єктивний, у наукових побудовах — 
об’єктивний: цими категоріями оперують науковці, 
задля формування наукової моделі світу, антропо-
логічної — за визначенням. 

Поза суб’єктом як носієм-дієвцем самосвідомос-
ті антропологічна свідомість як така не існує. З цього 
боку, фольклорний текст не можна розглядати поза 
його адресантом та адресатом, адже він — це резуль-
тат комунікативної співдії носіїв-дієвців свідомості, 
представників певної культуральної [1] традиції, ре-
презентантів певної ментальності, носіїв певних со-
ціальних статусів — так званих ідентичностей.

Повертаючись до питання про сучасну соціаль-
ну стратифікацію суспільства, яку тією чи іншою 
мірою засвідчують сучасні фольклористичні сту-
дії, зауважимо, що стратифікація суспільства за 
верствами є тільки одним із можливих вимірів ет-
нічної культури, хоча її позитивістська соціологія 
й поціновує як основну. Сучасні культурологічні 
дослідження мають значною мірою інші завдання, 
чим обґрунтування соціальної структури держави. 
Безумовно, що світовідчуття індивіда певним чи-
ном корелює з його рівнем доходу, та сам критерій 
“рівень доходу” у культуральних студіях етносвідо-
мості не повинен домінувати. 

Що ж до самоідентифікаційних статусів пред-
ставників українського етносу, то вони не ідентич-

ні, адже їхні сценарії життя різні. З цього боку, ви-
вчення ФСУЕ передбачає структурування понять 
“українська ментальність”, “комунікативний інте-
лект українців”, “традиційні уявленя про добро та 
способи його досягнення” і т. п.

Що ж до групування носіїв-дієвців ФСУЕ, то 
їхня класифікація значною мірою залежить від кон-
кретних наукових завдань, а тому самі критерії ди-
ференціації не усталені в гуманітарній науці. Тим-
то фольклористи, які орієнтовані на вивчення так 
званого традиційного фольклору, носіями якого, до 
речі, були в ХІХ ст. не тільки селяни, але й кобза-
рі, писарі, священнослужителі і т. п., ці проблеми 
ігнорують, а дослідники сучасного фольклору (так 
званого постфольклору, неофольклору) виокрем-
люють різні субкультури носіїв-дієвців ФСУЕ, 
відповідно до свого розуміння їхньої наявності в 
соціумі (субкультура водіїв тролейбусів, субкульту-
ра парашутистів, субкультура рибалок і т. п.), при 
цьому зауважимо, що соціальні статуси носіїв суб-
культури дослідники часто не фіксують, адже ні ет-
нічна, ні професійна, ні вікова ідентифікація носія 
субкультури прямо не корелює з його, зокрема, спо-
собом відпочинку (так, водій тролейбусу може бути 
і рибалкою, і парашутистом, а може бути тільки ри-
балкою чи тільки парашутистом, а може ними і не 
бути). Така ситуація з диференціацією субкультур, 
наукове виокремлення яких є певною мірою стихій-
ним, зумовлено об’єктивним фактором — дифуз-
ністю культуральних феноменів, які як ментальні 
конструкти та конструкції фіксують представники 
різних субкультур українського етносу (і нації).

Ми змушені наголосити на тому, що носії-дієвці 
різних пластів ФСУЕ є водночас носіями-дієвцями 
мовної свідомості та культури — української; мовна 
свідомість, як і фольклорна, — етнічна за означен-
ням. Як би не вибудовували сучасні соціологи влас-
ну наукову модель світу, вводячи в неї нові категорії 
(“український народ” і “народ України”, “громадя-
ни України”), щоб уникнути мовного конфлікту між 
громадянами України, антропологічна свідомість у 
кожному акті прояву є одномовна, а тому суспіль-
ну свідомість можна мислити як інтернаціональну, 
як це постулював позитивізм Модерну, а фольклор- 
ну — ні. Вона — це не сучасна поліфонія різномов’я 
держави, а вибір (свідомий чи неусвідомлений) 
суб’єкта мовного права: будь-яке виголошення дум-
ки на загалі (чи навіть акт атокомунікації) — це про-
яв його мислення, яке здійснюється виключно одні-
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єю мовою. Індивід може знати одну мову чи десять, 
та кожна його думка, яку він формує за правилами 
тієї чи іншої мови, засвідчує його усвідомлену чи 
безсвідому ідентифікацію з представниками етносу 
(чи нації), мовою яких він мислить.

Тим-то кожен комунікативний акт між індивіда-
ми фіксує не тільки спонтанний чи усвідомлений 
вибір конкретної мови, добровільну чи примусову 
ідентифікацію громадян держави, але й ті неписані 
правила, яких дотримуються комуніканти, копіюю-
чи ментальність її “творців-носіїв”, для яких вона 
є так званою материнською: від активності чи па-
сивності жестикуляції, швидкості чи розміреності 
потоку мовлення, яскравості чи тьмяності акцен-
туаційних малюнків фраз до вибору специфічної 
лексики та тем, які прийнято обговорювати тією чи 
іншою мірою в групах, члени яких володіють де-
кількома мовами. І саме така постановка питання 
дає право твердити про домінування тих чи інших 
різноетнічних стереотипів мислення та поведінки 
у тій чи іншій субкультурі нації, чи у національній 
культурі (державі) як такій. 

Ставлячи питання про фольклор представників 
різних субкультур, ми змушені констатувати, що 
їхній культуральний (в т. ч. й соціальний) досвід 
практично не можна розділити на офіційний і нео-
фіційний, а тому сучасну ФСУЕ ми поціновуємо як 
таку, що фіксує передусім т. зв. мовну свідомість 
своїх носіїв-дієвців та їхню екстравертну установ-
ку на самоствердження в соціальному оточенні 
(так званому соціальному ландшафті). 

ФСУЕ — це форма ідентифікації носія-дієвця 
свідомості з материнською мовою та етнічною 
культурою. Її науковці здебільшого розглядають як 
т. зв. колективну форму свідомості, ми ж її квалі-
фікуємо, по-перше, як індивідуальну форму свідо-
мості, яка базується на т. зв. консолідаційній формі 
свідомості, яка є групова (і певною мірою колек-
тивна) за означенням, та ми не протиставляємо ін-
дивідуальну свідомість груповій (консолідаційній), 
оскільки перша існує об’єктивно, а друга є тільки 
теоретичний конструкт, за допомогою якої науковці 
аналізують взаємозв’язки індивіда з антропологіч-
ним світом, чи, іншими словами, з його моделями 
ототожнення та розтотожнення себе з Іншим (ін-
шими). І з цього боку, і так звана ідентифікаційна 
свідомість, і консолідаційна свідомість — це само-
свідомість індивідів, і тільки таким чином — груп, 
членами яких вони є. 

Розглядати групові форми свідомості як окремі 
ментальні феномени — це, по великому рахунку, 
твердити, що свідомість існує поза людиною. Те, 
що група в моменти трансценденції (спільних мо-
литов, танців, спортивних вправ і т. п.) переживає 
спільні емоційні стани — це твердити тільки про 
емоційну сутність так званої масової свідомості та 
гормональну основу психології натовпу, в якій ін-
дивідуальність з її усвідомленням самої себе “тут 
і тепер”, не існує. Такі емоційні транси характерні 
антропологічній свідомості, в них вона і форму-
валася, та психологія натовпу і психологія осо-
бистості — це кардинально різні речі, тому що так 
званий комунікативний інтелект індивіда та його 
коефіцієнт інтелектуального розвитку прямо не ко-
релюють. Коли у станах самоусвідомлення індивід 
може ставити конкретні завдання та їх виконувати, 
то, попадаючи в натовп, його індивідуальна воля 
атрофується. Тим-то ми розрізняємо носія-дієвця 
так званого фольклору до-Премодерну та носія ді-
євця фольклору Постмодерну: їхні способи буття, 
їхні способи взаємодії між собою та з Всесвітом 
докорінно відмінні.

Ставлячи питання про індивіда як носія-дієвця 
ФСУЕ, ми розглядаємо не тільки різні структури 
особистості як творця-транслятора фольклорного 
дискурсу, але й різні інтенції комунікативних ак-
тів як таких: коли метою носія-дієвця сакрального, 
“традиційного знання” і “традиційного досвіду”, 
виконавця архаїчного обряду було (і є) відтворення 
первісної структури Всесвіту і спілкування з Ви-
щим, то метою носія-дієвця профанної форми сві-
домості є встановлення унормованих взаємозв’язків 
між людьми. 

Справа полягає не в тому, що сьогодні зміни-
лися комунікативні ролі адресантів і адресатів 
комунікативних актів групової взаємодії (Сакрум 
(Вище) / конкретний індивід): всі обряди тією чи 
іншою мірою фіксували і фіксують індивідуальний 
розподіл ролей між виконавцями обрядів — між 
акторами, які уособлюють образи сакральних мі-
фів, та їхніми глядачами, а в тому, що змінилися 
самі інтенції комунікації: коли при сакральній ко-
мунікації адресант звертається до Іншого як Ідеалу 
з надією на його підтримку, усвідомлюючи його як 
остаточну інстанцію встановлення справедливого 
порядку, то при профанній комунікації адресант 
розглядає іншого не стільки як “покровителя”, 
скільки як “недруга”. З цього боку, сучасний носій-
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дієвець ФСЕ демонструє вдячність не божествам, 
до яких молиться з надією на підмогу у вирішен-
ні його проблем, а “підносить дари” конкретним 
людям. Тим-то самі моделі сучасної соціальної 
взаємодії унормовані суспільними правилами, які 
мають сьогодні, по великому рахунку, асоціальний 
характер, та ці “архаїчні правила” значною мірою 
регулюють соціальне життя українців і сьогодні. 
Інститут кумівста у Верховній Раді зумовив фор-
мування так званих сімейних кланів, амбіції яких 
щодо розподілу природних і матеріальних ресурсів 
держави гальмують соціальний поступ. І це також 
наслідки, спричинені ФСУЕ.

Розглядати “народне знання” та “народний до-
свід” виключно в їхніх  традиційних художніх фор-
мах — це заперечувати той факт, що т. зв. народ-
на культура у всіх своїх формах постулює смисли 
буття індивідів з їхніми формами ідентифікацій та 
проекцій, з їхніми цінностями та ціннісними орі-
єнтаціями. Тим-то й питання про субкультуру по-
літиків, а не тільки селян та робітників, сьогодні 
науковці ставлять не стільки задля констатації есте-
тичності та “художності” їхніх культуральних здо-
бутків, скільки задля вивчення їхньої етики та їхніх 
життєвих сценаріїв у цивілізаційному поступі. 

Розгляд усної історії як сучасного “народного 
знання”, як знання документального та правдиво-
го розширює сферу феноменів так званої народної 

духовної культури, а тому вони й стали об’єктом 
вивчення фольклористики. З іншого боку, усві-
домлення науковцями того, що всі соціальні групи 
транслювали та транслюють свій комунікативний 
інтелект усним шляхом, змушує і нас ставити пи-
тання про те, що ФСУЕ слід розглядати у контексті 
неоречевлених та оречевлених форм т. зв. народної 
культури, професійної, а також популярної, масо-
вої та елітарної. 

Ми не відносимо комунікативні практики бай-
керів чи рокерів і т. п. до власне традиційних форм 
етнічної культури, та коли вони фіксують генетич-
ний, типологічний чи функціональний зв’язок із 
традиційними комунікативними практиками (зо-
крема, вітання та прощання як мовленнєві жанри, 
колективна трапеза та слухання музики, екіпіровка 
і т. п. як елементи обрядової поведінки повсякден-
ня), це дає нам право порівнювати традиційні та 
новітні феномени масової свідомості етносу, ква-
ліфікувати їх чи як фольклорні, чи як фольклори-
зовані, чи як типологічно близькі традиційній мен-
тальності, чи як такі, що заперечують її. Щоправда, 
самі наукові уявлення про сучасний фольклор різ-
них субкультур (наприклад, батярів чи нумізматів, 
знахарів та їхніх клієнтів і т. п.) і сьогодні повер-
хові. Тим-то вивчення ФСУЕ передбачає вивчення 
стереотипів мислення та поведінки всіх субкультур 
українського етносу та української нації.
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Під впливом сучасних глобалізаційних проце-
сів у мистецтві відбувається активне сприйняття 
мистецьких концепцій та естетики від інших куль-
тур, що спричиняє руйнування основних підвалин 

національного мистецтва, проте неминуча глобалі-
зація, як відзначає у своїй публікації відомий укра-
їнський мистецтвознавець З. Чегусова, є своєрід- 
ним каталізуючим чинником для українського мисте-
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трансформація традиційних прикрас гуцуЛьщини  
у творчості о. гаркуса як викЛик сучасним  

гЛобаЛізаційним процесам
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Анотація. Публікація присвячена висвітленню та аналізу 
творчості художника-ювеліра О. Гаркуса (м. Косів, Івано-
Франківської обл.), визначенню його внесок у розвиток націо-
нальної культури та збереження традиційного народного мис-
тецтва на тлі сучасних глобалізаційних тенденцій у мистецтві. 
Також у статті подано короткий історичний огляд розвитку 
мистецтва обробки металів в Україні, зокрема на Гуцульщині, де 
цей народний промисел називався мосяжництво. Мосяжництво 
стало основою оригінальної авторської творчості ювеліра, що 
ґрунтується на потужних джерелах народного мистецтва і є 
трансформацією в сучасних виробах традиційних форм, симво-
лічної орнаментики та композиційної побудови. Автор на основі 
власних матеріалів інтерв’ю, записаних із художником, та фо-
тоархівів його робіт, окреслює шлях його становлення як митця 
та аналізує ювелірні твори О. Гаркуса як одного з найяскравіших 
художників ювелірів, що оригінально інтерпретує традиційне 
ювелірне мистецтво в сучасних виробах. Творчість О. Гаркуса є 
вагомим внеском та яскравим прикладом розвитку й збагачення 
професійного ювелірного мистецтва України, що сформувалося 
на традиційних архетипах народного мистецтва.
Ключові слова: ювелірне мистецтво, народне мистецтво об-
робки металів, традиційні прикраси, сучасна інтерпретація.

Аннотация. Публикация посвящена освещению и анализу твор-
чества художника-ювелира О. Гаркуcа (г. Косов, Ивано-Фран-
ковской обл.), определению его вклада в развитие национальной 
культуры и сохранения традиционного народного искусства 
на фоне современных глобализационных тенденций в искусст-
ве. Также в статье представлен краткий исторический обзор 
развития искусства обработки металлов в Украине, в част-
ности на Гуцульщине, где этот народный промысел называл-
ся мосяжництво. Мосяжництво стало основой оригинального 
авторского творчества ювелира, которое основано на мощных 
источниках народного искусства и является трансформацией 
в современных изделиях традиционных форм, символической 
орнаментики и композиционного построения. Автор на основе 
собственных материалов интервью, записанных с художником 
и фотоархивов его работ, определяет путь его становления как 
художника и анализирует ювелирные произведения О. Гаркуса 
как одного из самых ярких художников ювелиров, оригинально 
интерпретирует традиционное ювелирное искусство в сов-
ременных изделиях. Творчество О. Гаркуса является весомым 
вкладом и ярким примером развития и обогащения професси-

онального ювелирного искусства Украины, сформировавшегося 
на традиционных архетипах народного искусства.
Ключевые слова: ювелирное искусство, народное искусство 
обработки металлов, традиционные украшения, современная 
интерпретация.

Summary. The publication is devoted to coverage and analysis of 
the artist-jeweller O. Harkus (Kosiv, Ivano-Frankivsk region), the 
definition of his contribution to the national culture and preservation 
of traditional folk art against the backdrop of modern globalization 
trends in art. Also, the article provides a brief historical overview 
of the development of metal processing art in Ukraine, Hutsul re-
gion, where the folk craft called metal working “mosyazhnytstvo”. 
Mosyazhnytstvo as folk craft since the beginning of the XX century 
began to fade, and over the next decades, this type of craft involved 
only a few masters. The activities of some modern professional artists 
managed to revive and save this skill till today. Mosyazhnytstvo was 
the basis of the authorʼs original work of jeweller O. Harkus based 
on powerful sources of folk art is the transformation into modern 
products of traditional forms of symbolic ornamentation and com-
posite construction. Types of products created by master covers most-
ly decorations for the head and hands (earrings, rings, bracelets), 
pectoral ornaments (crosses, zgardy, shelesty, necklaces), garment 
accessories — belts (purse), and decorated weapons (axes, knives) 
household items and interior (candlesticks, lamps, decorative pan-
els) and smoking accessories (mouthpieces). One of the most popular 
materials are brass and silver, as O. Harkus believes that it is in 
brass as traditional mosyazhnytstvo, metal can be achieved both tra-
ditional and contemporary perception. Using various jewellery tech-
niques (casting, sawing, manual mounting, embossing, engraving, 
etc.) for manufacturing and decorating products, paying particular 
attention by the tectonics of forms, ornamental decoration dominated 
geometrizm clear and well-established conceptuality composite con-
struction. By their materials based on interviews recorded with the 
artist, his work and archives, describes the way his development as 
an artist and jeweller examines the works of O. Harkus as one of the 
most brilliant artists of jewellery that originally interprets traditional 
jewellery in modern products. O. Harkus creativity is an important 
contribution and a shining example of development and professional 
enrichment of jewellery Ukraine, formed the traditional archetypes 
of folk art.
Key words: jewellery, folk art metal processing, mosyazhnytstvo, tra-
ditional decorations, modern interpretation.
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цтва, загострюючи питання необхідності національ-
ної ідентифікації, спрямовуючи митців до архетипів 
своєї культури, стимулюючи збереження національ-
ної автентичності, що має вагоме значення в процесі 
формування національно-етнічної самосвідомості 
народу [11, 146]. Поглиблення та розширення сус-
пільного інтересу до етнічних традицій можна роз-
тлумачити, насамперед, як звернення до історичної 
змістовності та багатої образно-символічної скла-
дової змісту культури. Мистецькі традиції є тисячо-
літньою продуктивною формою втілення людського 
світогляду і самовираження людини у світі [9, 79].

Мистецтво обробки кольорових металів на те-
ренах України бере свій початок від ранньої доби 
бронзи (ІІІ — кінець II тис. до н. е.) і, розвиваючись 
за різних умов, досягло високохудожнього рівня 
розвитку в період існування скіфської культури, у 
добу Київської Русі та в XVII–XVIII ст. — часу сти-
льового панування бароко, що в Україні отримав 
назву “українське бароко”, розвинувшись на ґрунті 
етнонаціональних мистецьких традицій.

Майстрів-ювелірів в Україні віддавна назива-
ли золотарями, або злотниками (від назви мате- 
ріалу — “золото”, “злото”, хоча до золотарських 
виробів відносилися й вироби зі срібла), а з другої 
половини XVIII століття, коли у золотарській сфе-
рі виникнув поділ праці, побутували такі назви, як 
“майстер золотих і срібляних справ”, “срібляних 
справ майстер”, “срібляр”, “майстер ювелірних 
справ” (що виробляє дрібні речі з дорогоцінних 
металів), “майстер брильянтових справ” (що оздо-
блює вироби коштовним камінням) [8, 5–6]. Осно-
вними замовниками коштовних ювелірних виробів 
були панівні верстви населення та духовенство, 
тому історично склалося, що кращі професіонали 
своєї справи часто працювали в майстернях, ство-
рених при церквах та монастирях.

Провідним осередком золотарства був Львів, 
де вже з XV століття починають утворюватися 
такі форми організації колективної праці, як міські 
цехи. Згодом окремі ювелірні цехи виникли також 
в Острозі, Кам’янці-Подільському, Прилуках, Чер-
нігові, Ніжині, Глухові та інших центрах, де зо-
середжувалася значна кількість професійних май-
стрів [1, 214]. Як зазначає у своєму дослідженні 
М. Петренко, золотарське ремесло у Львові “пішло 
на спад після пограбування міста шведами у 1704 р. 
І вже зовсім непоправного удару львівському зо-
лотарству завдали австрійські загарбники на по-

чатку XIX ст. …Занепадало золотарство також у 
Кам’янці-Подільському, Кременці, Луцьку, Остро-
гу, Володимирі-Волинському та інших містах” [8, 
20]. Таким чином, як потужний центр золотарства 
розвинувся Київ, де в XVII–XVIII ст. працювали 
найдосвідченіші майстри цього фаху, чиї імена 
назавжди увійшли до скрижаль історії ювелір-
ного мистецтва України — І. Равич, І. Білецький, 
М. Юревич, С. Ростовський, Ф. Баранович та інші.

Унаслідок запровадження досягнень науково-
технічного прогресу, зокрема у сфері виготовлення 
речей побутового призначення, значною мірою зни-
кла потреба в дорожчих виробах, створених у цехо-
вих майстернях вручну, декор речей набув певних 
ознак стилізації, тому з кінця XVIII століття цехові 
ремісничі об’єднання почали занепадати, і в другій 
половині XIX століття цеховий устрій розпався по-
вністю. Проте це дало певний поштовх до розвитку 
на території України народного металірства, що 
існувало паралельно з цеховим ювелірством і на-
віть справляло певний вплив на розвиток художніх 
особливостей декорування творів майстрів цехово-
го ремесла [1, 215]. У різних регіонах на території 
України були широко поширені різноманітні при-
краси, виготовлені з металу та декоровані вироб-
ним камінням,  склом, а також природними матері-
алами. У дослідженні Л. Сухої “Художні металеві 
вироби українців Східних Карпат другої половини 
XIX–XX ст.” вказано, що народна художня обробка 
металу в Україні XIX ст. була поширена “на Полтав-
щині (Зіньків), Харківщині (Старобільськ, Верхній 
Салтів, Волчанськ, Охтирка), Чернігівщині (Черні-
гів, Ніжин, Березне), Дніпропетровщині (Верхнє, 
Богуслав, В’язовок, Василівка) і в районі Східних 
Карпат (Станіславщина, Чернівеччина, Дрогобич-
чина і Закарпаття)” [10, 17]. 

Представники народного мистецтва обробки 
металу, що працювали переважно в галузях коваль-
ства, бляхарства, дрібного ливарництва та ювелір-
ства, задовольняли попити місцевого населення, 
зокрема вони виготовляли прикраси з недорого-
цінних металів невисокої проби, використовуючи 
кольорові скельця як вставки (хрестики, намиста, 
сережки, персні та ін.). Так, наприклад, асортимент 
виробів острозьких майстрів у другій половині 
XIX ст. складався переважно з виробів побутового 
призначення: хрестики, обручки, персні, сережки, 
ґудзики, дукачі тощо [2, 83].

Значного розвитку та самобутніх етнонаціо-
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нальних ознак  народне мистецтво обробки металів 
набуло на Гуцульщині, де воно називалося мосяж-
ництво (від польського “mosiądz”, чеського mosaz, 
словацького mosaddz — жовта мідь, латунь). Цим 
народним терміном позначали різновид обробки ме-
талів — міді, латуні, бронзи, а також виготовлення 
з цних різноманітних виробів, що набуло поширен-
ня на території Східних Карпат з XVII ст., де  стали 
традиційними такі особливо виразні типологічні 
види виробів, як хрести, зґарди, чепраги, топірці 
тощо. Зокрема, Г. Врочинська в альбомі “Україн-
ські народні жіночі прикраси XIX — початку XX 
століть” зазначає про розвиток у XIX — на початку 
XX століття на території Східних Карпат мосяжни-
цтва. Майстри, окрім прикрас, виробляли також й 
інші дрібні художні речі з міді й латуні переважно 
побутового призначення [3, 98]. Багатим ілюстрова-
ним виданням, що присвячене мистецтву обробки 
металу на Гуцульщині, є альбом “Гуцульські худож-
ні вироби з металу кін. XVIII — початку XX ст.”, 
упорядником якого є О. Валько, де уперше опублі-
ковано велику кількість (понад 700 іл.) гуцульських 
металевих виробів із музейних фондів Львова, Ко-
ломиї, Кракова, Варшави, приватних збірок [5].

Провідними центрами мистецтва обробки ме-
талу на Гуцульщині були такі населені пункти, як 
Брустори, Річка та Путила, де працювали такі знані 
народні майстри, як Л., Н. та Д. Дубчаки, М. Мед-
відчук, І. Кіщук, М. Мегединюк, В. Девдюк (ху-
дожня обробка шкіри та дерева також були тісно 
пов’язані з мосяжництвом, тому часто майстри-
металіри були й майстрами обробки шкіри чи де-
рева), завдяки діяльності яких у першій половині 
XIX століття відбулося формування та становлення 
самобутньої етнотрадиції обробки металу на тери-
торії Західної України [12, 28].

Мосяжництво як народний промисел уже з по-
чатку XX століття почав зникати з огляду на висо-
кі оподаткування та зниження попиту на вироби, 
а впродовж наступних десятиліть цим видом про-
мислу займалися лише поодинокі майстри (Л. та  
І. Миклащуки, І. Тинкалюк, П. Шмадюк, П. Харін-
чук, Р. Стринадюк [7]. Багаті традиції майстрів-
мосяжників на Гуцульщині, де віддавна виготов-
ляли латунні хрестики, шелести, зґарди, топірці, 
чепраги, келихи, металеві оздоби та інші вироби, 
практично повністю щезли і лише завдяки діяль-
ності сучасних професійних художників-ювелірів 
цю майстерність вдалося відродити та зберегти 

нині. Так, на противагу наслідкам глобалізаційних 
процесів у ювелірній царині — космополітизму, 
масовості, стилізації, копіюванню та кітчевості, 
твори таких мистців сприяють розвитку культурної 
ідентичності, втілюючи національну складову та  
продовжуючи давні мистецькі традиції. Творчість 
талановитого художника-ювеліра, завідувача відді-
лу художньої обробки металу Косівського інститу-
ту прикладного та декоративного мистецтва Олега 
Гаркуса (м. Косів, Івано-Франківської обл.) ґрунту-
ється на потужних джерелах народного мистецтва і 
є трансформацією в сучасних виробах традиційних 
форм, символічної орнаментики, композиційної 
побудови, що є особливим внеском у розвиток на-
ціональної культури, збереження традиційного на-
родного мистецтва на тлі сучасних модерністських 
тенденцій у мистецтві [4, 18–19].

Виховуючись у сім’ї художника (батько — З. Гар-
кус — провідний майстер-екслібрист, що займаєть-
ся також карбуванням металу, гальванопластикою, 
різьблярством), О. Гаркус отримав фахову освіту 
в Косівському училищі декоративно-прикладного 
мистецтва на відділені художнього металу. Після 
завершення навчання він обладнав власну май-
стерню і певний час працював творчо, створюючи 
прикраси, які, зокрема, стали окрасою приватних 
колекцій українців у Канаді та інших країнах. Як 
зазначає О. Гаркус, зацікавив його ювелірним мис-
тецтвом під час навчання в училищі викладач І. По-
рєпа, який зумів передати любов до своєї справи, 
навчив відчувати процес формотворення металу, 
починаючи від проектування на папері [7]. Процес 
творчого становлення О. Гаркуса припав на поча-
ток 1990 х років і однією з перших робіт, як прига-
дує майстер, була брошка, значну частину лігатури 
якої через брак металу становило олово [7].

Згодом, у 1997 році О. Гаркуса було запроше- 
но стати педагогом у Косівському училищі декора- 
тивно-прикладного мистецтва, пізніше, після пев-
ної перерви на творчу роботу, з 2000-го року він — 
викладач у Косівському інституті прикладного та 
декоративного мистецтва, а нині є завідувачем від-
ділу художнього металу цього навчального закладу 
[7]. Левовою часткою діяльності є освітня робота, 
зокрема викладання таких дисциплін, як “Робота в 
матеріалі”, “Композиція”, керівництво курсовими 
й дипломними роботами студентів та організація 
навчально-виховного процесу. Саме у традиційних 
народних формах та декоруванні майстер знахо-
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дить джерело натхнення для створення актуальних 
сучасних прикрас. Типологічне коло створюваних 
автором виробів охоплює здебільшого традиційні 
прикраси для голови та рук (сережки, персні, брас-
лети), нагрудні прикраси (хрести, зґарди, шелес-
ти, кольє), прикраси для одягу — пояси (череси), 
а також оздоблену зброю (топірці, ножі), предмети 
побуту та інтер’єру (свічники, лампи, декоративне 
панно) та приладдя для куріння (мундштуки). Од-
ним з найулюбленіших матеріалів є латунь та срі-
бло, адже О. Гаркус вважає, що саме в латуні як 
традиційному металі в мосяжництві можна най-
краще відкрити символічний дух місцевої архаїки, 
досягнути традиційного й колоритного візуального 
сприйняття. Використовуючи різноманітні ювелір-
ні техніки (литво, випилювання, ручне монтування, 
карбування, гравіювання та інші) для виготовлення 
та декорування виробів, особливу увагу автор при-
діляє тектоніці форм, традиційному орнаменталь-
ному оздобленню, де переважає чіткий геометризм 
та усталена концептуальність композиційної по-
будови, адже для художника також є важливо, аби 
традиційні символічні елементи в прикрасах у жод-
ному разі не набули ознак кітчевості, були доцільно 
застосовані і зберегли свою давню сакральну суть. 
На думку мистця, дуже важливе значення мають 
колективні художні виставки, пленери, де презен-
тують свій доробок та обмінюються думками різні 
за творчими спрямуваннями майстри — лише тоді 
можливий позитивний мистецький розвиток усього 
мистецтва країни [7].

Провідними домінуючими мотивами для фор-
мотворення та декорування виробів О. Гаркуса 
є геометричні (хрест, ромб, коло, крапка, риска), 
астроморфні фігури (зірка, сонце, півмісяць), ске-
воморфні (дзвіночок), яким українці віддавна на-
давали особливого магічного значення й функції 
оберегу, а також фітоморфні мотиви (розетки, кві-
ти, листя). Найвиразніше формотворче втілення 
фігури хреста реалізується в нагрудних прикра- 
сах — згардах, що традиційно виготовляли за до-
помогою ручного монтування відлитих у глиняних 
формах та оздоблених ритованим орнаментом з 
простих геометричних мотивів металевих дисків 
або хрестиків, розділених на основі (металевий 
обруч, ремінець, шнурок) накрученими металеви-
ми трубочками або пружинками (“переліжків”) [3, 
123–127]. Одним із двох варіантів нанизування під-
вісок на такому намисті є використання порівняно 

великих, непропорційних елементам прикраси, 
металевих застібок — “чепраг”, декорованих дріб-
ними геометричними ритованими орнаментами, на 
їх особливе давнє походження та значення вказував 
П. Жолтовський у своїй праці “Художній метал”[6, 
112]. Шелести як ще один вид прикрас, традиційно 
поширений на території Гуцульщини, складалися “з 
круглих пустотілих дзвіночків з отворами “колокі-
лець”, розділених поміж собою переліжками…”, і, 
на нашу думку, також виконували оберегову функ-
цію, пов’язану з апотропейними уявленнями людей 
про очищення та захист від злих духів за допомо-
гою звуку дзвіночків [3, 127]. Переважна більшість 
згард та шелестів, створених О. Гаркусом, містить у 
своєму складі металеві чепраги, оздоблені у техніці 
гравіювання.

Варто зауважити, що в багатьох творах О. Гарку-
са відчутно певні ознаки характерного для гуцуль-
ського народного мистецтва монументалізму, що 
виявляється превалюванням у виробах площиннос-
ті поверхні металу, рельєфно обробленої за допомо-
гою технік гравіювання, випилювання, карбування, 
гарячої емалі тощо [6, 113]. Обмежене використання 
вставок із виробного каміння (бірюза, агат, одуляр, 
лабрадор) підкреслює лаконічну монохромність 
творів (іноді кольорове звучання акцентовано лише 
поєднанням кількох металів). Майстерно створені 
персні, зґарди, шелести, чепраги та нагрудні хрес-
ти О. Гаркуса є сучасним продовженням традиції 
виготовлення мосяжних виробів на території Гу-
цульщини. Майже всі композиційні частини, що 
утворюють ці прикраси, традиційно побудовані на 
використанні форм та різних варіацій чітких та сти-
лізованих зображень хреста, кола, свастики, розетки 
та ромба. Як відомо, це давні символічні солярні по-
значення, виникнення яких пов’язане з культом по-
клоніння природі, небесним світилам та божествам, 
зображення цих фігур слугувало не лише оберегом 
від природних лих та нечистої сили, але й символом 
християнської віри [3, 123–127]. Однак, незважаючи 
на працю в обраному традиційному векторі, О. Гар-
кус відкритий для мистецьких пошуків, експеримен-
тів, сприйняття та переосмислення цікавих творчих 
ідей та технік, які він по-своєму трансформує в сво-
їх виробах (у мистця є серія підвісків, створених у 
техніці мокуме ґане). Основний акцент художник 
зосереджує на виразності композиційних форм та 
обробці поверхні металу, тому вироби мають чітко 
окреслену структуру і дизайн.
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Як відомо, поліхромності традиційному на-
родному металевому намисту надавали скляні на-
мистини, які з часом замінили металеві переліжки, 
проте у творчості О. Гаркуса, наприклад, спостері-
гаємо використання гарячої емалі, яку автор обе-
режно та фрагментарно вводить до традиційних 
концептуальних форм згардів, перснів, але досить 
вільно та колоритно виконує в цій техніці різно-
манітні інші прикраси — персні, підвіски, хрести 
(персень “Сонічко”, підвісок “Солонь”, “Гуцуль-
ська Ерцгамма”) [3, 127]. Так. наприклад, у згарді 
(2013 р.) дрібні емалеві вкраплення (здебільшого 
автор застосовує техніку виїмчастої емалі) є сво-
єрідним поліхромними акцентами для створення 
завершеного за задумом художника образу, але зна-
чно яскравішими за колористикою є прикраси, де 
основним способом декорування поверхні твору є 
використання техніки гарячої емалі.

Цікавим типологічним видом є нагрудні прикра-
си О. Гаркуса — мощівники, що й донині не втрати-
ли свого культового сакрального призначення бути 
оберегами для своїх власників. Різні варіації ком-
позиційних форм та декорування мощівників втіле-
но також із використанням традиційної стилістики 
народних прикрас.Серія підвісків, де на суцільній 
емалевій поверхні виробів зображено в рельєфі 
один з найпоширеніших на території України моти-
вів у мистецтві — “дерева життя” у вигляді вазону, а 
також персні, виконані у формі стилізованих квітів 
із центральною частиною-вставки з каміння, пред-
ставляють фітоморфні мотиви у творчому доробку 
майстра і відзначаються певним романтизмом, ха-
рактерним для народного мистецтва України.

Вражає цілісністю композиційної побудови на-
шийна прикраса, оздоблена в техніках випилюван-
ня, ручного ювелірного монтування та гравіювання, 
поверхня якої сконцентровано наповнена давньою 
символікою форм та зображень, доповненням якої 
є яскраві намистинки. А такі прикраси з красно-
мовними назвами — кольє “Несамовите”, гарнітур 
“Солярна феєрія” (перстень, підвісок, сережки) та 
гривна, є яскравим прикладом та свідченням гли-
бокого переосмислення, трансформації та збере-
ження традиційних мотивів та форм у сучасному 
авторському ювелірному мистецтві.

Гарнітур “Автентичне дерево” (брошка, каблуч-
ка) має зовсім інше стилістичне звучання й пред-
ставляє творчі пошуки автора, відображені в низці 
ювелірних прикрас — химерне сплетення тонких 
металевих частин, “багетне” огранування каменів 
та шинка каблучки, що складається зі з’єднаних 
шести кілець, виокремлюють цей гарнітур та інші 
подібні твори в окреме стилістичне спрямування 
доробку О. Гаркуса. Художник бере участь у різних 
всеукраїнських виставках, його твори зберігаються 
в приватних колекціях в Україні та за кордоном.

Етнічний український творчий вектор мисте-
цтва О. Гаркуса, що виявляється у використанні 
ним традиційних форм та мотивів декору, транс-
формації оздоблення творів, а також пошуками й 
адаптацією до національної основи художніх ознак 
“великих стилів” та модерних тенденцій, безумов-
но, є вагомим внеском та яскравим прикладом 
розвитку й збагачення професійного ювелірного 
мистецтва України, що органічно сформувалось на 
традиційних архетипах народного мистецтва.
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Анотація. Стаття присвячена явищу концептуально-
го синтезу, основні прояви якого розглянуто на прикладі 
камерних творів: К. Цепколенко “Кабіна для восьми” 
та В. Рунчака “Hosiʼanna” (Осанна) — музикантам, 
яких немає з нами…, вже та ще”. Також зазначено, що 
концептуальний синтез став своєрідним прийомом, що 
сприяє реалізації новаторських ідей композитора.
Ключові слова: камерна музика, концептуальний син-
тез, синтез мистецтв, взаємодія мистецтв, підпоряд-
кована взаємодія, рівноправна взаємодія, внутрішньо-
видовий синтез.
Аннотация. Статья посвящена явлению концептуаль-
ного синтеза, основные проявления которого рассмат-
риваются на примере камерных произведении: К. Цеп-
коленко “Кабина для восьми” и В. Рунчака “Hosiʼanna” 
(Осанна)— музыкантам, которых нет с нами…, уже 
и еще”. Отмечено, что концептуальный синтез стал 
своеобразным приемом, который способствует реали-
зации новаторских идей композитора.
Ключевые слова: камерная музыка, концептуальный 
синтез, синтез искусств, взаимодействие искусств, 
равноправное взаимодействие, соподчиненное взаимо-
действие, внутривидовой синтез.

Symmary. The article is devoted to the phenomenon of con-

ceptual synthesis the main manifestations of which are con-
sidered on the example of chamber works of K. Tsepkolenko 
“Cabin for eight” and V. Runchak “Hosiʼanna” — to the 
musicians, who are not with us... already and yet”. The ex-
ample of this works identified art-imaginative features and 
the specific operation of conceptual synthesis in chamber 
music. In these works of arts principles subordinate inter-
action and intraspecific synthesis are traced most clearly. 
Examining the phenomenon of conceptual synthesis of lit-
erary criticism, we define a conceptual synthesis of musi-
cal creativity as a complex multi-level phenomenon, more 
capacious concept than the synthesis of the arts, which in-
cludes interspecific synthesis of arts, equal and subordinate 
interaction of Arts and intraspecific synthesis. The article 
states that the conceptual synthesis was kind of composer 
technique that facilitates the implementation of an innova-
tive and holistic ideas of the composer. It is concluded that 
conceptual synthesis became a follow-up of previous trend 
of combination, complementarity of arts and is one of the 
dominant lines end of the XX – beginning of the XXI cen-
tury’s musical art evolution, announcing trend to create new 
forms and genres. 
Key words: chamber music, conceptual synthesis, synthesis 
of the arts, arts interaction, subordinate interaction, equal 
interaction, intraspecific synthesis.
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прояви концептуаЛьного синтезу

у творах к. цепкоЛенко та в. рунчака
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Однією з ключових тенденцій мистецтва ХХ ст. 
є тяжіння до синтезу, зближення мистецтв та їх 
взаємозбагачення. В цьому контексті великого зна-
чення набула особистість митця, універсалізм його 
творчих орієнтирів. Для сучасного композитора 
концептуальний синтез став специфічною систе-
мою світосприйняття і світовідчуття, яка значно 
оновлює мову мистецтва, реалізуючись як на рів-
ні авторського задуму, так і під час виконання му-
зичного полотна. Тож термін “концептуальний” ми 
трактуємо відштовхуючись від концепту ідеї тво-
ру, тих якостей, які впродовж ХХ ст. в музичному 
мистецтві набули важливого значення. Концепція 
стала визначальним фактором у будові твору, пев-
ним його смисловим кодом, що визначає форму та 
виражальні засоби у прагненні автора до найбільш 
точного втілення своєї ідеї. Ця значеннєва складова 
твору (авторський задум) реалізується шляхом роз-

ширення видових практик з відповідним виходом 
за межі одного мистецтва. У результаті цього твори 
існують за рамками традиційних уявлень, створю-
ючи прецеденти, ідентифікацію яких здійснено в 
роботі. Незважаючи на значну зацікавленість ідея- 
ми концептуального художнього синтезу в мис-
тецтвознавстві, одностайного визначення цього 
явища немає. У музикознавстві ж зустрічаються 
окремі згадки про художній синтез без визначення 
особливостей цього явища та меж його функціону-
вання чи застосування. 

У працях мистецтвознавців спостерігаємо най-
різноманітніші дефініції щодо поняття “концепту-
альний синтез”, які вимагають певної уніфікації 
та типологізації. Концептуальний синтез часто 
тлумачиться як змішування жанрів (Г. Фрідлен-
дер); стилізація одного виду мистецтва під інший 
(І. Мінералова); синтез в синтетичних творах мис-
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тецтва (Р. Краукліс); синтез, який реалізується шля-
хом стилізації (Л. Андреєв); інтеграція, симбіоз 
різних технік та світоглядних орієнтацій з метою 
найбільш повного та всебічного відображення дій-
сності (О. Міхільов). На думку О. Міхільова, осно-
вною прикметою творів, які найбільш повно втілю-
ють ідею концептуального синтезу, є філософська 
спрямованість творів з вираженим гуманістичним 
контекстом. 

У музикознавстві термін “концептуальний син-
тез” взагалі не розроблений. Зустрічаємо тільки 
певні згадки про “художній синтез”, але цей термін 
та “синтез мистецтв” часто використовуються як 
синонімічні поняття, без пояснення їх ієрархічних 
відносин або інших відмінностей між ними. Тому 
слушним є питання дефініції цих понять. На нашу 
думку, концептуальний синтез — це складне, ба-
гаторівневе явище, яке базується на синтезі мис-
тецтв як поєднання, співіснування їх різних видів 
в рамках конкретного музичного твору, їх взаємодії 
як запозичення, перенесення прийомів та мето-
дів з одного виду мистецтва на інший (взаємодія  
реалізується не тільки в рамках конкретного твору, 
а й має вплив та наслідки на подальший розвиток 
цих видів) та внутрішньовидовому синтезі як віль-
на трансформація жанрово-стильових елементів у 
композиторській техніці та виконавській практиці.

Для більш докладного аналізу та виявлення 
проявів концептуального синтезу в українській му-
зиці звернемось до камерних творів К. Цепколенко 
та В. Рунчака.

Для творчості К. Цепколенко характерним ста-
ло абсорбування ідей концептуального синтезу, 
адже її творчий метод сценарної розробки [9] є ре-
зультатом сучасної тенденції у сфері композиції і 
засвідчує про вплив на музику в драматургії, поезії, 
живопису тощо. 

Спробуймо детальніше спинитися на “Кабі-
ні для восьми” для восьми виконавців з метою як 
художньо-образних узагальнень, так і виявлення 
моделей концептуального синтезу, застосованих 
для ущільнення змістових кодів цього камерно-
інструментального полотна.

В основу твору покладено ідею зіставлення за-
критого й відкритого просторів, які композиторка 
детально характеризує в анотації. Згідно з її пояс-
ненням ці просторові виміри означуються як: “Ка-
біна… Кабіна для художника може бути певним 
заворожувальним і таємничим символом. Кабі- 

на — це простір, який розділяє, ізолює, перевті-
лює, перетворює, рятує, підносить, видаляє…”. 
Цей глибокий літературний наратив налаштовує 
виконавців та слухачів на певне емоційне співпе-
реживання, якого вони очікують від подальшого 
сценічного дійства.

Сценічний задум авторки реалізований через 
поділ сцени на два плани як втілення відкритості й 
закритості простору, що вона детально описувала в 
передмові. “Відкритий простір” знаходиться на пе-
редній частині сцени, де заздалегідь розміщено ін-
струменти (частина ударних, фортепіано, сім стіль-
ців). Кабіна — “закритий простір” — являє собою 
квадрат, що, за ідеєю композиторки, складається з 
металевих розбірних конструкцій. У випадку труд-
нощів з побудовою реальної конструкції К. Цепко-
ленко допускає застосування уявної кабіни, в якій 
розташовані а–fl, b–cl, s–sax та частина ударних 
інструментів. Усі виконавці “закритого простору”, 
окрім віолончеліста, грають стоячи, а у відкрито- 
му — сидячи, за винятком ударника.

Драматургічно-формотворчий задум реалізова-
но через три частини, які виконуються без перерви. 
У першій частині всі виконавці перебувають у “від-
критому просторі”. Композиторка свідомо уникає 
тут сценічної дії. Далі, у другій частині, музиканти 
починають переміщуватися до кабіни, в “закритий 
простір”. За формою вона складається з рефрена 
та нових сольних тематичних утворень. При цьому 
рефрен завжди виконується музикантами, які зна-
ходяться у “відкритому просторі”, а сольні утво-
рення — тими, хто вже функціонує, живе в кабіні.

У цілому сценічна дія “Кабіни для восьми” 
підпорядкована загальній тенденції до взаємодії 
мистецтв, досить характерній для української ка-
мерної музики кінця ХХ — початку ХХІ ст. Ком-
позиторка чітко вибудовує загальну драматургію 
твору завдяки філософським символам, фабулі, як 
у даному випадку — ідея “відкритості” та “закри-
тості” простору. До того ж саме тлумачення про-
стору сприймається слухачем як багатошаровий 
феномен, насичений глибокими інтертекстуаль-
ними зносками.

З іншого боку, відзначимо щедре використан-
ня К. Цепколенко принципів інструментального 
театру М. Кагеля, який у своїх творах виступає з 
критикою суспільних “умовностей” та культурної 
традиції і вільно обирає для себе прийоми з різних 
експериментальних систем сучасної композиції. 
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К. Цепколенко теж реалізує принципи аргентино-
німецького композитора. Її сприйняття музично-
го твору складається не тільки із аудіозвуків, а й 
включає візуальні дії виконавця, що надають твору 
додаткових смислових характеристик. 

Композиторка детально пояснює в анотації дії 
усіх виконавців, їх переміщення з однієї зони в 
іншу, акцентуючи при цьому момент зміни інстру-
ментів. Назва твору актуалізує символічний, міс-
тичний підтекст просторового розподілу. Залежно 
від місцезнаходження музиканта (“відкритий про-
стір” або кабіна, що символізує “закритий простір”) 
в його партії емоційно відтворено різні психоста-
ни, яким відповідає різний тематичний матеріал. 
Так, рефрен звучить тільки в інструментів, що зна-
ходяться у “відкритому просторі”, а нові сольні те-
матичні утворення з’являються у виконавців, котрі 
перемістилися до кабіни. Цей умовно “закритий 
простір” виконує роль, означену в анотації до пар-
титури, як таку, що “перетворює, перевтілює…” і 
має глибокий образно-смисловий контекст. 

Загалом у “Кабіні для восьми” можна виділити 
такі прояви концептуального синтезу:

● просторовий розподіл сцени; схожий про-
сторовий синтез знаходимо у творчості Ч. Айвза і 
К. Штокгаузена;

● різновид програмності, в самій назві якої за-
кодовано структуру, форму твору. Для К. Цепко-
ленко ця якість є основою для формотворення та 
принципом розвитку музичного матеріалу. Схожий 
вид програмності бачимо у творчості Я. Ксенакіса, 
зокрема, в таких його творах, як “Pithoprakta” для  
49-ти музикантів (“дія ймовірностей”), “Terretek-
torh” для 88-ми музикантів (“конструювання че-
рез дію”), “Synaphai” (“Зв’язки”) для фортепіано з 
оркестром, “Mists” (“Туманності”) для фортепіано 
соло;

● розширення ролі виконавців. У творі музи-
канти, крім основної своєї функції, мають здійсню-
вати ще й певні дії, переміщуючись згідно з дра-
матургічним планом твору. Подібне спостерігаємо 
у “Таємному театрі” Г. Біртвістла, де також зна-
чно розширено роль виконавця. І К. Цепколенко, і 
Г. Біртвістл обігрують символ простору, досягаючи 
глибоких філософсько-образних узагальнень; 

● трактування інструментів у К. Цепколенко 
реалізоване як тембри персонажів, між якими від-
бувається драматургічна дія. Схожий авторський 
підхід демонструє й Соната in modo classic А. Бер-

га, в якій на постійному діалозі між роялем та 
клавесином побудовано драматургічний контекст 
твору.

Зазначимо, що останні два пункти чітко вказу-
ють на реалізацію в авторському задумі принципів 
інструментального театру як виду підпорядкованої 
взаємодії. До того ж у “Кабіні для восьми” авторка 
застосовує такі види синтезу: просторовий синтез, 
синтез у виконавських прийомах та способах гри, 
які ми відносимо до внутрішньовидового синтезу 
та програмність. На нашу думку, вони свідчать про 
підпорядкований вид взаємодії мистецтв, де теат- 
ральне дійство підпорядковане музиці, а загаль- 
на драматургія музичного твору збагачується за  
рахунок елементів театру (розділення сцени, додат-
кова дія виконавців).

Показовою з точки зору реалізації ідеї синтезу 
мистецтв є творчість сучасного українського ком-
позитора В. Рунчака. У ній важко знайти “˂…˃ 
визначення сучасних арт-практик як самостій-
них феноменів, наприклад, інсталяції, хепенінгу, 
перформансу. Наповненість його композицій сце-
нічними елементами, візуалізацією образів, вер-
бальним втіленням концепції, провокативністю, 
комунікативністю та іншими факторами дає під-
стави вважати творчість В. Рунчака інноваційно-
експериментальним, синтетичним мистецтвом, в 
основі якого — вільне оперування композиційни-
ми техніками, елементами творчих практик ˂…˃” 
[2]. Відмова його від традиційних шаблонів, форм 
та жанрів, їх нестандартне трактування народжує 
жанрові прецеденти на кшталт таких, як “Анти-
соната”, “Не-концерт”, “Портрети композиторів”, 
Сюїта №2, “Привіт М.К.” або “ТриСУчасна сона-
Рна Норма” для фортепіано тощо.

Звернімося до його знакового твору “Hôšî‘ânā” 
(Осанна) — музикантам, яких немає з нами…, вже 
та ще” для двох саксофонів, ударних та фортепіано 
з метою виявлення в авторському почерку прояву 
концептуального синтезу в різних його інваріантах.

Вже у назву композитор вкладає досить глибо-
кий інтертекстуальний зміст: від прадавніх хрис-
тиянських чи іудейських вірувань до певного ста-
ну самозаглиблення, медитації, які він тут щедро 
продукує. У цьому контексті звернімося до тлума-
чення назви “Hosi'anna”. Сам композитор перекла-
дає її з давньоєврейської мови як “Слава”, “Спаси 
нас”, “Спасіння”. У Старому заповіті так звучало 
звернення до Бога про допомогу. У Синодальному 
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перекладі воно виглядало так: “О, Господи, спаси 
же!” (Пс. 117: 25). У Новому заповіті цей заклик 
з’являється при описанні Входу Господнього в 
Єрусалим. 

Внаслідок частого вживання, ці слова втратили 
свій первісний зміст і перетворилися на повсякден-
не вітання. Та при цьому вони й досі зберегли свій 
особливий сенс, нагадуючи про їх початкове зна-
чення. Російський мовознавець С. Ожегов у своєму 
“Тлумачному словнику” пояснює цей вислів як за-
хоплене славослів’я, хвалебний вигук у стародавніх 
молитвах, заклик “співати або вигукувати осанну 
комусь (звеличувати, вихваляти когось)” [6]. Ймо-
вірно, що таке тлумачення найточніше відповідає 
концепції твору, адже тут звеличуються музиканти, 
“яких немає з нами..., вже і ще”.

Автор невипадково зупинився саме на трьох 
виконавцях, адже число “три” є священним для 
християн — це Свята Трійця: Отець, Син та Свя-
тий Дух; єдність тіла, душі і церкви в людині. Три 
іпостасі — це догмат Трійці, що є відмінною рисою 
християнства по відношенню до ісламу та іудаїз-
му. У Біблії йдеться про три дари волхвів Христо-
ві як Богові, Цареві і спокутну Жертві; три образи  
Преображення; три спокуси; три зречення Петра; 
три хрести на Голгофі; три дні смерті Христа; три 
явлення по смерті Христовій; три богословські 
чесноти — Віру, Надію, Любов.

З цієї точки зору закономірним є те, що кожен 
з виконавців виконує роль двох-трьох учасників 
ансамблю, граючи на кількох інструментах. Така 
місія в авторському задумі свідчить про те, що 
інструменталісти творять музику за музикантів, 
“яких немає з нами вже та ще”. В. Рунчак актив-
но використовує ідеї західноєвропейських та аме-
риканських композиторів (Дж. Кейдж, М. Кагель 
та ін.) щодо темброво-звукового розширення, яке 
збагачує спектр сонорних звучань. Внаслідок цього 
партія фортепіано насичується найрізноманітніши-
ми прийомами гри: це гра на препарованому роялі 
(ланцюжки на струнах), гра паличками від литавр 
на струнах, гра різними предметами по клавіатурі. 
Автор щедро застосовує систему коментарів, які 
зустрічаємо як у передмові до твору, де актуалізо-
вано роль інструментів, способи інструментальної 
гри тощо, так і в авторських позначеннях, якими 
густо наповнена партитура цього полотна. 

В основу твору покладено два контрастні тема-
тичні матеріали. З одного боку, це ритмічна тема 

ударних, якою починається твір, а з другого, — 
повільна тема в партіях саксофона і фортепіано. 
Упродовж звучання тематичні утворення взаємоді-
ють, впливаючи одне на одного та набуваючи нової 
емоційної якості.

Музична драматургія твору базується на по-
ступовому об’єднанні, зближенні (як структурно-
інтонаційному, так і образному) музичного мате-
ріалу, про що, передусім, свідчить логіка розвитку 
тематизму. На початку твору “Осанну” вигукує 
ударник, музичний матеріал якого є контрастним 
по відношенню до тем саксофонів та фортепіано. 
Цей початковий розділ нагадує ритуал своєю рит-
мічністю та монотонністю. В кінці твору текст 
вимовляють усі виконавці пошепки по черзі, а по-
тім кожен по одному складу. Таким чином вигук 
“Hosi'anna” є об’єднувальним матеріалом, своєрід-
ною лінгвістичною драматургічною одиницею, яка 
поряд з іншими видами драматургії — музичним, 
виконавським та сакральним — створює цілісну 
інтерпретацію авторського тексту. Аспекти вико-
навської драматургії простежуються крізь уважне 
ставлення інструменталістів як до деталізованих 
позначень у партитурі, так і до коментарів ком-
позитора. Очевидно, тут присутнє явище творчої  
взаємодії між композитором і виконавцем. Остан-
ній має значну свободу у трактуванні знаків і сим-
волів, що зумовлено розширенням рамок традицій-
ного розуміння гри на інструментах і свідчить про 
синтез у виконавській культурі.

Зазначимо, що драматургія виконавських прин-
ципів межує з театральною драматургією. Сакраль-
ну дію втілено у творі завдяки алюзіям. На почат-
ку твору розділ ударних інструментів та вигуки 
“Hosi'anna” виконавця відсилають слухача до ри- 
туального дійства. В кінці твору через застосуван-
ня композитором такого виразового засобу, як ше-
піт, виникає асоціація з молитвою. 

У творі яскраво простежуються елементи теат- 
ральності, які реалізуються шляхом:

● драматургії дійства (музична, лінгвістична та 
сакральна);

● через авторські коментарі щодо виконання 
незвичних для традиційної виконавської культури 
прийомів гри, співу, вимовляння, які розширюють 
роль виконавців, перетворюючи їх певною мірою з 
музикантів на акторів.

Підсумовуючи, відзначимо авторський іннова-
ційний підхід до основних композиційних щаблів: 
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ідеї, форми, виражальних засобів, прийомів гри на 
музичних інструментах, ролі виконавців у творі.

Концептуальний синтез реалізований тут як на 
рівні ідеї, так і на етапі її реалізації (виконання). До 
того ж можна говорити про підпорядковану взаємо-
дію (де слово підпорядковане музичній драматургії 
та взаємодіє з нею через використання вербальної 
партитури) та синтез у виконавських прийомах та 
способах гри. Чітко простежується і внутрішньо-
видовий синтез через експерименти з жанром та 
формою, що характеризує авторську манеру. 

Розглянутий твір В. Рунчака “Hosi'anna” — 
музикантам, яких немає з нами… вже та ще” є 
яскравим прикладом експериментальних новацій 
у галузі камерної музики. Адже для творчості 
композитора характерний новаторський погляд на 
традиційні форми, провокативність, комунікатив-
ність, вербальне втілення концепцій, розширення 
рамок виконавства за межі музики, наповненість 
сценічними елементами, що є свідченням синте-
тичності його творів. У його доробку майже немає 

композицій для традиційних складів — чи не всі 
вони програмні. Програму задекларовано вже у 
назві творів і зреалізовано через глибоке музичне 
розкриття.

Загалом концептуальний синтез є невід’єм- 
ною складовою творчого методу сучасного митця. 
У К. Цепколенко це виявляється через авторський 
метод сценарної розробки музичної тканини, у 
В. Рунчака — через експериментальні новації в 
жанрах та формах камерної музики, гру з глядачем, 
провокативність, комунікативність, вербальне вті-
лення авторських концепцій. 

Пропонований аналіз засвідчив, що розгляну-
ті твори об’єднані тяжінням до концептуального 
синтезу, зреалізованим на різних щаблях, а саме: 
композитори по-новаторському трактують устале-
ні музичні форми та жанри, значно розширюють 
роль виконавця, залучаючи темброві експеримен-
ти та ідеї інструментального театру і збагачуючи 
виконавсько-виражальні можливості того чи іншо-
го інструмента.
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Анотація. Стаття присвячується ключовим теоретико-
методологічним засадам дослідження соціоекономічної 
специфіки культурного виробництва, зокрема ринку праці 
у сфері культурного виробництва і його базового елемен-
та – працівника культури.  
Ключові слова: ринок праці, економіка культури, праців-
ник культури, методологія дослідження.  

Аннотация. Статья посвящена основным теоретико-
методологическим аспектам исследования социоэкономи-
ческой специфики культурного производства, в частнос-
ти – рынка труда в сфере культурного производства и 
его основополагающего элемента – работника культуры.  
Ключевые слова: рынок труда, экономика культуры, 
культурное производство, методология исследования.  

Summary. The article is focused on the key theoretic and meth-
odological basics of cultural production: cultural employment 
and cultural worker. According to the recent research, cultural 
employment becomes the crucial issue in cultural studies as 
far as it may be described by not only an economic, but also 
social aspects: security, proficiency, devaluation discourse, 
risk aversion. The controversial discourse on the opposing 
aesthetic value to economic revenue is mentioned only due to 
its polemic character and consequences as well as significant 
impact on the definition of cultural professional – the core is-
sue of cultural employment. The author emphasizes the ne-
cessity to avoid further opposing as for unbiased research. 

The research of the cultural labour issue is greatly depend-
ent on the accuracy of core definitions: cultural worker and 
research methodology. The various attributes such as social 
status and recognition, emotional reward and financial reve-
nue are discussed. Due to double structure of the labour force 
market in cultural production – i.e. misbalance in revenues of 
start- market system and other cultural labour markets, we 
consciously focus on the non-star market research. Barely 
known in Ukraine data on the art education monitoring in the 
USA and Europe is given as the methodologic suggestion for 
detailed research of labour force market and the efficiency 
art education system monitoring in Ukraine. Regarding the 
cross-disciplinary character of the art and culture economics, 
the field has rather short history. Nonetheless the sociohis-
torical preconditions define the misbalance between theoretic 
research and practical impact of the new terms in cultural 
production that had largely influenced both on the structure of 
labour force market and social status of artist. In addition to 
creative forces cultural employment includes different ranges 
of administrative and technic workers due to rapid develop-
ment of the cultural industries, based on the synergetic com-
bination of creativity with technology. In the article we focus 
on the researches dealing with the social (Stoh), emotional 
(Honey and Heron) and material (Alper and Wassal, Filer) 
aspects of artistic labour. 
Key words: cultural production, labour force market, cultural 
employment, methodology.

Олександра Олійник

теоретико-методоЛогічні засади економіки куЛьтури:  
ринок праці у сфері куЛьтури

Вступ. Міждициплінарна природа досліджен- 
ня економічних особливостей соціокультурної сфе-
ри невіддільно пов’язана із низкою теоретичних і 
практичних проблем, обґрунтування й вирішення 
яких є предметом полеміки за участю теоретиків і 
істориків культури, економістів, філософів і соціо-
логів та, власне, “продуцентів” культури. Міжнау-
кові зв’язки, що є специфічною рисою гуманітар-
ного знання, з кінця ХХ сторіччя набули статусу 
аксіоми, відкривають можливості дослідження ін-
ституційних і самоорганізаційних аспектів куль-

туротворення у значно ширшому контексті ніж 
філософський, історичний або теоретичний. Вод-
ночас теоретичний доробок й розмаїття підходів 
дослідження економічного феномену культури є 
невичерним джерелом для розростання софістич-
них концепцій культури як ексклюзивної соціаль-
ної системи. Непередбачуваність, нестабільність, 
непрогнозованість — це лише початок переліку 
пояснень “винятковості” культурного виробництва 
як соціоекономічного феномену. Звісно ж, в жод-
ному випадку не є метою досліджень з економіки 
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культури, применшення та ігнорування художньої 
цінності продуктів культурного виробництва, на-
томість — мета полягає в систематизації еконо-
мічних закономірностей культурного виробництва.  
І для сучасної науки про культуру — це справжній 
виклик. По-перше, культурологія “успадкувала” 
від філософії низку концептів, що вже почасти 
втратили актуальність і стали підґрунтям декла-
рування усталених кліше і “стилізованих наборів 
фактів”, по-друге, економічна наука добровільно 
поступилася правом аналізувати царину створен-
ня духовних і культурних благ, тому їй нині бракує 
методологічної зрілості і теоретичної виваженості 
для дослідження різноманітних соціоекономічних 
аспектів культури і мистецтва. Починаючи з серед-
ини ХХ ст., майже всі спроби соціоекономічного 
аналізу феномену культури як цілісної системи 
сприймалися як прикладні, міждисциплінарні (як 
натяк на псевдонауковість) концепти, що почергово 
з’являлися або в гуманітарних дослідженнях, або в 
економічних і не мали достатньої аргументації для 
широкого наукового діалогу щодо соціоекономічної 
сутності культурного виробництва. Час визнати, що 
усталене протиставлення естетичної цінності еко-
номічній вартості перешкоджають об’єктивному 
дослідженню системи організаційних, соціоеконо-
мічних аспектів культуротворення, і, за слушним 
твердженням В. Личковаха [1, 174], “...в цивілізації 
ХХІ століття існування опозицій культура і анти-
культура, мистецтво і антимистецтво, естетика і 
антиестетика має поступитися місцем визнанню 
інтегрованих, універсальних засад людської ді-
яльності і духовності”. Подібну тенденцію заува-
жив у дослідженні Андреас Гюйсен, який у праці 
“After the Great Divide: Modernism, Mass Culture, 
Postmodernism” (1986) [7] звертається до історії 
протистояння “модернізму” і масової культури, 
наголошуючи на тому, що “на тлі загальної депо-
літизації культури, якщо обговорення культурного 
контексту не відійдуть від деспотичних механізмів 
ієрархічного дискурсу “високе проти популярного”, 
“мистецтво проти політики”, “істина проти ідеоло-
гії”, а разом з тим, якщо літературний і мистецький 
контекст не буде розглядатися в більш широких со-
ціоісторичних межах, будь-який пропонент нового 
замкнеться в колі марного протистояння сиренам 
культурного занепаду — протистояння, яке до сьо-
годні викликає лише відчуття дежавю” [7, 4]. 

З середини ХХ ст. контроверсійність будь-яких 

методологічних узагальнень соціекономічних ас-
пектів культури стає остаточно зрозумілою: пара-
доксальна розрізненість соціокультурних процесів, 
видове і сутнісне розмаїття культурного виробни-
цтва, поділ за формою організації праці, техніч-
ною складністю і змістовною неоднорідністю ху-
дожньої творчості, підсилені впливом на розвиток 
інститутів культури соціоісторичних і політичних 
відмінностей відбиваються на дослідженні культу-
ри як цілісної системи. 

Попри прикладний характер економіки культу-
ри як галузі знань, і в Україні, і в світі зберігаєть-
ся потреба у розробці теоретико-методологічного 
апарату досліджень, що засновуюється на фунда-
ментальному дослідженні. 

Дослідження ринку мистецької праці: специ-
фіка ринку чи специфіка дослідження ринку. Ри-
нок праці в сфері культури переважно не згадується 
як предмет дослідження в стандартних класичних 
працях з економічної теорії. “Економіку мистецтва” 
вперше введено в обіг економічної науки Вільямом 
Дж. Баумолем та Вільямом Дж. Боуеном (1966) в 
праці “Перформативні мистецтва — Економічна 
дилема”.  

Існує безліч припущень, чому економічна на-
ука тривалий час залишала культурне виробництво 
поза увагою. Наймовірніше — через незначний об-
сяг ринку, частка якого у сукупному ринку праці 
тривалий час залишалася невеликою (ще у 1989 р. 
складала менше 1%) [5, 321].  Інша причина кри-
ється в тому, що операції (дії) на ринку залишають-
ся незрозумілими або ж сприймаються як такі, що 
протирічать діям (операціям) інших типових ринків 
праці [5, 321]. Ринок праці культурного виробни-
цтва діє за логікою “лотереї”, звичайно, існує бага-
то причин, що пояснюють парадокс, чому не зважа-
ючи на ризикованість мистецьких професій, що, за 
визначенням Адама Сміта, підкоряються правилу 
“20 до 1” (“з двадцяти спроб лише одна є вдалою”), 
й популярність таких професій дедалі зростає: люди 
прагнуть стати причетними до мистецьких профе-
сій у доволі ранньому віці, погоджуючись на ви-
сокий рівень невизначеності, проте сподіваючись, 
що стануть переможцями (за принципом лотереї) і 
зможуть отримати значну матеріальну винагороду, 
і молоді митці просто переоцінюють власні шанси 
стати відомими і успішними [3, 69]. 

Окрім причин, пов’язаних з економічною спе-
цифікою, варто враховувати і соціоісторичні. На 
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думку Т. Міллера, ринок культурної праці зали-
шався недослідженим через  сформоване у серед-
ині ХІХ ст. “романтичне уявлення про культурну 
працю”, що посилювалося протистоянням демо-
кратизації суспільства з боку еліт: художнє вироб-
нцитво умисно відмежовано від інших фабричних 
форм виробництва як специфічний вид діяльності, 
і разом з тим постать митця отримала право за-
лишатися осторонь бруду “індустрії”, оскільки 
диференціація, що провела умовну межу між осві-
ченими — культурними — меншинами і натовпом, 
поширилася і на митців, праця яких залишалася 
недоторканною для демократизації і соціалізації 
[9, 262]. Наслідком соціальної диференціації стала 
“відірваність буржуазного мистецтва від соціально-
економічної дійсності” [7, 7]. 

Однак, в ХХ ст. докорінно змінилося суспільне 
ставлення до процесу створення символів. І профе-
сійна креативність, або точніше творчість як про-
фесія завжди була лише верхівкою айсберга твор-
чої природи людини, однак лише вона є найбільш 
помітною.  Завдячуючи розвитку медіа, прагнення 
долучитися до роботи в “чарівному світі культур-
ного виробництва” мають значно більше людей, і 
це, зрештою, приводить до прірви у співвідношен-
ні між кількістю тих, хто прагнув присвятити про-
фесійне життя культурному виробництву, та тими, 
хто спромігся досягти успіху [6, 193].  

Водночас відкритою залишається дискусія 
щодо можливості аналізу ринку мистецької праці 
за традиційними (або ж консервативними) моде-
лями: наприклад, поширеним є переконання, що 
“художників не відносять до робочої сили... оскіль-
ки успішність мистецтва є абсолютно невимірю-
ваною”. Однак за результатом об’єктивних дослі-
джень, мотиваційна поведінка митців частіше не 
відрізняється від поведінки інших професіоналів: 
вони також є раціональними максимізаторами ко-
рисності, які прагнуть знайти найбільш ефективне 
поєднання монетарної і нематеріальної винагоро-
ди за свої зусилля [5, 321].  Натомість дослідження 
індивідуальної мотиваційної поведінки, проведене, 
зокрема С. Хані, П. Ґероном і С. Джексоном свід-
чать про протилежне — митці схильні вимірюва-
ти свою успішність радше якістю створеного, ніж 
отриманим матеріальним відшкодуванням, що 
підкреслює головну специфіку мистецької праці і 
відрізняє її від інших видів діяльності — превалю-
вання “психологічної винагороди”. Варто зазначи-

ти, що цей висновок автори зробили у звіті з дослі-
дження “Кар’єрні шляхи візуальних художників” 
у 1997 р. Фокус-група дослідження складалася з 
“ретельно підібраної, але невеликої групи  худож-
ників” і включала представників таких мистецьких 
напрямів як образотворче мистетцтво, скульптура, 
фотографія, відео-арт, кінематограф, інсталяція, 
змішані медіа і практика нових медіа), а методоло-
гія дослідження ґрунтувалася на оцінці якісних по-
казників на підставі проведених інтерв’ю, що охо-
плюють життя митців від перших художніх спроб 
у дитинстві, ранні етапи навчання, формальне на-
вчання, вища освіта і перші роки після закінчення 
школи і робоче життя [10, 22]. 

Однак, попри традиційне переконання більшос-
ті дослідників у неможливості застосування стан-
дартних методик для аналізу ринку мистецької пра-
ці, така праця є (і завжди була) найбільш вразливою 
до навіть найнепомітніших соціоекономічних змін, 
не кажучи про революційні зміни: технізація, нео-
лібералізм, ідеологічний тиск.  

Головною особливістю дослідження ринку мис-
тецької праці періоду,  охрещеного Р. Вільямсом [12] 
професійним, є те, що більшість творчих працівни-
ків (на відміну від технічних та адміністративних 
працівників, задіяних у культурному виробництві) 
або недостатньо зайняті, або мають доходи, значно 
нижчі за очікувані. Дану особливість не слід вва-
жати природньою, оскільки це наслідок специфіч-
них економічних і культурних умов, спричинених, 
зокрема, і неспроможністю творчих працівників 
об’єднати зусилля для захисту власних інтересів 
проти низької оплати або безоплатної експлуатації 
з різноманітних причин — і через постійне конку-
рування між собою за визнання і винагороду (Р. Ві-
льямс, Д. Фросбі), і через значну виснажливість 
систематичної бюрократичної роботи, необхідної 
для захисту прав творчих працівників (К. Фор-
керт), і через загальноприйняте переконання щодо 
“коньюнктурних мотивів” (Оой Кан Сенг) і, зре-
штою, концептуальні розбіжності розуміння “авто-
номії мистецтва” (К. Фолкерт),  свідомий відступ 
інтелектуалів перед загрозою масової культурної 
індустрії тощо (Штайнерт).  

За іронічним висловом Рендала Філера, “стилі-
зований набір фактів”, пов’язаний з “магією твор-
чості”, є підґрунтям для спекуляцій — фінансових 
і маніпуляцій — емоційних, що найяскравіше про-
стежуються на прикладі арт-ринку,  соціоеконо-
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мічні особливості якого скрупульозно досліджено 
в науковій розвідці О. Велтіуса, теоретичній праці 
Г. Аббінга, серії інтерв’ю проведених Л. Де Купе та 
А. Джонсом. 

Серед численних кліше, пов’язаних з соціаль-
ним статусом митця, одним з найбільш повторюва-
них є переконання щодо низького рівня доходу, що 
спирається на протиставлення двох ринків праці: 
один — ринок так званих зірок, другий — решти 
митців, що, наче б то, існують на межі бідності, 
якщо не голодують. За висновком дослідження Фі-
лера [4] (1989 року) образ “бідного митця” — це 
не що інше як міф: для осіб, що мають тотожний 
рівень освіти і подібні персональні якості, митець 
отримував лише на 10% менше, ніж був спромож-
ний отримати за будь-яку іншу непов’язану з мис-
тецтвом роботу, при скрупульознішому вивченні 
структури доходів митців протягом всього життя, 
Філер проаналізував, що середній дохід митця 
лише на 2,9 % нижчий за потенційний аналогічний 
статок від немистецьких видів діяльності. Різниця 
стає майже невідчутною. Виходячи із отриманих 
прогностичних даних, Філер зауважує, що ринок 
художньої праці не відрізняється від інших ринків, 
що, все ж таки, не заперечує іншу особливість рин-
ку мистецької праці — суміщення і співіснування 
подвійного ринку: зірок і решти [3, 71]. 

У дослідженні “Starving Artist” — myth or reality” 
Рендал К. Філер [4, 56] пояснює, що глибоковко-
рінений набір “стилізованих фактів” щодо ринку 
праці митців сприймається “загальновизнаною му-
дрістю”, і виходить із переконання про ринок має 
чотири основні характеристики: 1) рівень доходів 
(заробітку) значно нижчий за той, що можна отри-
мати в будь-яких інших сферах господарювання;  
2) можливість отримання величезної винагороди 
має обмежена кількість учасників ринку, що стає 
причиною збільшення варіативності доходів  для 
митців, порівняно з загальною робочою силою; 
3) вік робочої сили значно молодший, ніж загаль-
ні показники; 4) підвищена ротація робочої сили. 
Цей стереотип щодо економічних умов настільки 
глибоко вкорінений, що вже давно став предметом 
мистецького пошуку. Політичне середовище від-
реагувало різноманітними пропозиціями субсиду-
вання, під тиском переконання — якщо жахливі 
умови ринку праці митців зберігатимуться й далі, 
то неминуче зубожіє й решта суспільства через 
втрачений креативний потенціал. Економісти вда-

лися до обґрунтування моделей індивідуального 
вибору, що могли б пояснити передумови “синдро-
му ери професійної катастрофи”. Натомість інстру-
менти аналізу раціональної поведінки залишилися 
поза увагою. Так, Сантос (1976) припустив, що 
мистецькі професії приваблюють своєю “ризико-
ваністю” завдяки можливості отримати значну ви-
нагороду: ці учасники готові сплатити очікувану 
високу плату за примарну можливість отримати 
значне визнання.  Однак, якщо залишити осторонь 
завищені очікування учасників ринку мистецької 
праці, тобто ринок зірок, середні показники і ста-
більності і доходів відрязняються від інших сфер 
діяльності незначно, а при оцінці рівня доходів за 
віком митців показники неймовірні, порівняно з се-
редніми показниками, загалом, ринок праці митців 
не потребує винаходу нових “екзотичних” моделей, 
оскільки його характеристики не мають особливої 
специфіки. 

Предметом дослідження Томаса Сміта (2000) 
були визначники структури мистецьких доходів, 
особливу увагу автор приділив зміні видів мис-
тецької діяльності. За результатами дослідження 
він зробив висновки, що “доходи митців при зміні 
роду занять на користь не-мистецьких видів діяль-
ності приводять до зниження рівня доходів (при-
близно на 15%), оскільки творчі навички і вміння 
не є гнучкими і не сприяють виконанню інших ви-
дів діяльності, натомість на зростання доходів по-
зитивно впливає подальше продовження мистець-
кої практики і постійне самовдосконалення”. 

В подібному незалежному дослідженні Альпер 
і Вассал проаналізували “визначники наполегли-
вості в художній практиці”: для порівняння авто-
ри обрали групу респондентів серед мистецьких 
видів діяльності та представників інших професій 
(лікарі, юристи і викладачі економіки). За висно-
вком дослідження, мистецькі кар’єри виявилися не 
настільки менш стабільними, принаймні з позицій 
зміни виду діяльності, ніж більшість інших немис-
тецьких кар’єр. Так, з тих, хто займався художньою 
практикою, протягом досліджуваного п’ятирічного 
періоду ¾ не відмовилися від мистецтва на користь 
інших занять, в той час як це показник стабільності 
для більшості інших немистецьких професій коли-
вається в межах тих самих 70–85%. Що ж до тих 
25%, хто залишив мистецьку практику, то ¼ обрала 
управлінські кар’єри, 20% почали кар’єру у сфері 
продаж або офісних співробітників.  
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Попри доволі коротку історію економіки мис-
тецтва, чималий масив досліджень прикладних 
аспектів ринку праці митців (особливо кар’єрних 
перспектив) є підґрунтям дослідження механізмів 
та принципів ринку мистецької праці.  

Ключове поняття дослідження ринку пра- 
ці — працівник культури, культура як сфера 
зайнятості. Якщо звернутися до ключових ви-
значень трудової зайнятості у сфері культури і 
мистецтва, то власне і визначення “культурний 
працівник”, “професійний митець” і в науковому 
обігу, і в практиці не має одностайного тлумачен-
ня, що лише ускладнює дослідження ринку праці. 
Наприклад, в дослідженні умов життя і праці мит-
ців в Ірландії та Північній Ірландії професійним 
митцем є особа, що свідомо обирає кар’єру митця 
і розглядає власні твори мистецтва як основне про-
фесійне заняття, незалежно від поточного статусу 
зайнятості та джерел доходів [8, 2–3]. Тобто особа, 
яка вважає себе митцем незалежно від наявності 
об’єктивного підтверження: матеріального або со-
ціального. Якщо припустити, що подібне визна-
чення є вичерпним, чи можливо буде відрізнити 
професійне мистецтво від аматорського. Недо-
сконалими вважаються критерії часу, витраченого 
на творчість, або доходів, отриманих від творчос-
ті — через “традицію мультизайнятості” митців й 
через те, що деякі митці можуть протягом трива-
лого періоду їх професійного життя отримувати 
незначну винагороду, або й взагалі —- жодної. За 
припущенням Д. Фросбі [10, 7], професіоналізм 
“визначається сукупністю чинників, кожен з яких 
поокремо є недостатнім для визначення професій-
ного статусу, і в той же час жоден не повинен вва-
жатися обов’язковою умовою. Головні ж умови — 
відданість і дотримання робочих стандартів”. Це 
визначення є подібним  до системи 8 критеріїв ви-
значення професійності митця, що їх узагальнили і 
запропонували Бруно Фрей  и Вернер Поммерейн 
(1989) [8], 4 з яких спираються на соціальний ста-
тус митця і його суспільне життя (а саме репутація 
в суспільстві і впізнавність митця широким зага-
лом аудиторії, визнання і приналежність до профе-
сійної спільноти), два критерії — суто суб’єктивні 
(критерій витраченого на мистецтво часу та само-
ідентифікація митця), і останні два — об’єктивні 
(рівень доходів та професійна кваліфікація, зо-
крема і освіта), і наостанок — критерій художньої 
якості творів митця. Навряд і ця система критері-

їв може претендувати на об’єктивність. Критерії, 
пов’язані із соціальним статусом, опосередковано 
засвідчують рівень професійності. Ці критерії ха-
рактеризують рівень інституалізації мистецького 
середовища. 

Однак, повертаючись до визначення критеріїв 
оцінки професійних працівників мистецтва (і куль-
тури) звернімося до матеріального аспекту. Кейт 
Оклі [10] зауважує, що одне з найскладніших пи-
тань — чи об’єднує термін “працівник культури” 
і тих, хто отримує оплату, і тих, хто працює без-
коштовно. “Це не питання про зарахування до лав 
професіоналів і тих, для кого мистецтво — це гобі, і 
тих, хто приділяє творчості лише невелику частину 
професійного часу, проте за недавніми досліджен-
нями “робоча сила” в культурі вимагає урахування 
досвіду тих, для кого мистецька практика є нео-
сновним видом діяльності. Скоріше, це визнання, 
що розвиток цифрових технологій призвів до вибу-
ху “вільної праці” (і безоплатної — прим. О.О.)   

 Оскільки дослідники зрідка вбачають у митці 
працівника в сучасному розумінні, їх зауваження 
та концепти є важливими  для розширення уявлен-
ня про мистецтво як відокремленого від повсякден-
ного життя, як ідеї, що тісно пов’язана з питанням 
автономії мистецтва і його сили [10]. Протистав-
лення мистецтва як інтимного, навіть сакрального 
досвіду мистецтву як товару тривалий час залиша-
лося лінією розмежування. І митці часто підігра-
вали обом опонентам, з одного боку, прагнули — а 
насправді — потребували отримувати достойну 
оплату за свою працю, з іншого — одночасно опи-
ралися “ціннісній девальвації”, тобто оберненню 
власної праці на товар [10]. 

Ця амбівалентність мистецтва, як праці, пев-
ною мірою позначилася, за ремаркою Марка Бенк-
са, і на економіці, і на ринку праці. Мистецтво, 
точніше, продукування мистецтва, не сприймалося 
за “справжню роботу”, а пов’язувалося з виробни-
цтвом додаткових, ненайнеобхіднішх благ, мисте-
цтво зображалося як забава, насолода або покли-
кання, але не праця; в інших випадках, особливо 
в колективних формах культурного виробництва, 
мистецтво розглядається як антитеза до праці: мис-
тецтво — це заняття, яким заповнююється вільний 
від роботи час. 

Всі вищезгадані протиріччя не вичерпали по-
тенціал й підживлюють дискусії довкола культури. 
Обговорення художнього виробництва як праці 
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все ще супроводжується опором і дискомфортом. 
Зокрема, Розалінд Джілл і Енді Пратт вказують: 
“коли Р. Вільямс [12] виклав дві великі ідеї щодо 
поняття культури, перша з яких висновується із іє-
рархії естетичної цінності, а інша ґрунтується на 
антропологічному розумінні культури як “способу 
життя”, він водночас залишив замало можливостей 
серйозно розглядати культурну працю, або ж куль-
туру як працю. Поки він відстоював право митців 
на статус особливих борців за вкорінення культури 
в буденне, не зважаючи на статус митця як праців-
ника” [10, 16]. Останнє твердження є недостатньо 
об’єктивним, адже Р. Вільямс в праці “Соціологія 
культури”[12] запропонував майже вичерпну на 
той час класифікацію інститутів і формацій культу-
ри, якою в дослідженнях скористалися і Д. Фросбі 
[11], і Хейлбурн [5], й інші теоретики економіки 
культури. Зокрема, Р. Вільямс підкреслював, що 
із розвитком технології, докорінних змін зазна-
ють і принципи розділення праці, що найкраще, на 
думку Р. Вільямса, можна простежити в кінемато-
графі і телебаченні: “нові технології потребували 
значно екстенсивнішої професійної спеціалізації. 
Зрозуміло, що творчі професії — сценаристи, ак-
тори, художники-сценографи змушені працювати 
у супроводі операторів, звукооператорів, редакто-
рів і цілого переліку людей з додатковими нави-
чками, проте — це лише найпростіший перший 
рівень змін, спричинених новими умовами. Другий 

пов’язаний з більш ґрунтовним поділом праці. По-
слуги численних не творчих робітників, задіяних 
в обслуговуванні техніки (включаючи електриків, 
теслярів і водіїв) стали просто незамінними. Про-
те незважаючи на це, залишаються сумніви, чи 
варто їх вважати “частиною культурного вироб-
нцитва” [12, 114-115]. Сьогодні праця нетворчих 
працівників культурного виробництва, відповідно 
до рекомендацій ЮНЕСКО включається до ста-
тистики культурної зайнятості, більше того куль-
турна зайнятість включає до специфічного ринку 
праці і тих, хто виконує творчу роботу у галузях, 
непов’язаних з культурним виробництвом (напри-
клад, дизайнери машинобудівної галузі), що зна-
чно зменшує об’єктивність отриманих показників. 

Підсумовуючи, варто зазначити, що попри ме-
тодологічну неоднорідність досліджень соціоеко-
номічних аспектів культурного виробництва і ка-
тегоріальну неодностайність, накопичений досвід 
з аналізу ринку праці в культурі має неоцінений 
потенціал для реформування державної культурної 
політики, освітньої системи з підготовки фахівців 
мистецьких напрямів. Зокрема дослідження моти-
ваційної поведінки молодих фахівців, студентів та 
випускників дають підстави для визначення потреб 
і вимог до фахової підготовки. Моніторинг мобіль-
ності дозволяє визначити відповідність освітніх 
стандартів (переваги і недоліки), аналіз доходів — 
ємність ринку культурного виробництва тощо.  
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функціонаЛьна специфіка соціаЛьних медіа  
в процесах куЛьтуротворення

УДК 136.7

Актуальність. Суспільство як соціальна сис-
тема організованого колективного життя людей є 
специфічним середовищем співіснування та від-
творення багатоманітних соціокультурних інтерак-
цій і комунікативних практик. Відомо, що інформа-
ційний та інтеративний потенціал даних інтеракцій 
та практик є суттєвим чинником впливу на якість, 
прагматичну ефективність та смислові характерис-
тики взаємодій між людьми. Наукові оцінки вчени-
ми сучасного стану інституціонального розвитку 
інформаційно-комунікативної сфери у більшості 

індустріальних та постіндустріальних суспільств 
засвідчують про пряму залежність способів і ре-
жимів функціонування цієї сфери від структурних 
характеристик медійних організацій різного типу 
та їх здатності формувати певні ментальні стерео-
типи та бажані моделі поведінки людей. Суспільне 
значення і вплив медіа в інформаційному просторі 
є настільки важливим, що зараз жодну із суспіль-
них підсистем не можна дослідити не враховуючи 
цього фактора. Слід зазначити, що медійні системи 
є важливим об’єктом багатьох напрямків наукових 

Анотація. В статті представлена наукова аргумен-
тація концептуальних уявлень стосовно визначення 
соціальних медіа як специфічної інтерактивної інсти-
туціональної підсистеми сучасного інформаційно-кому- 
нікативного середовища в аспекті ідентифікації її 
функціональної ролі в умовах глобалізації соціального та 
культурного життя. Автор виділяє базові функціональ-
ні ознаки, які розрізняють традиційні і соціальні медіа і 
показує  можливості і переваги соціальних медіа у про-
цесах культурної репродукції, соціальної презентації та 
трансляції результатів і зразків інтелектуальної та  
художньої творчості. 
Ключові слова: медіа, традиційні медіа, соціальні медіа, 
медійний простір, інформаційний простір, комунікація, 
культура, художня культура,  соціальна презентація, 
трансляція, культурні зразки.

Аннотация. В статье представлена научная аргумен-
тация концептуальных представлений относительно 
значимости определения социальных медиа как специфи-
ческой интерактивной институциональной подсистемы 
современной информационно-коммуникативной среды в 
аспекте идентификации ее функциональной роли в ус-
ловиях глобализации  социальной и культурной жизни.  
Автор выделяет базовые функциональные признаки, 
разделяющие традиционные и социальные медиа и по-
казывает возможности и преимущества  социальных 
медиа в процессах культурной репродукции, социальной 
презентации и трансляции результатов и образцов ин-
теллектуального и художественного творчества.
Ключевые слова: медиа, традиционные медиа, социаль-
ные медиа, медийное пространство, информационное 
пространство, коммуникация, культура, художест-
венная культура, социальная презентация, трансляция, 
культурные образцы.

Summary. The scientific argumentation of the conceptual po-
sition concerning understanding of social media as the spe-
cific interactive institutional subsystem of the contemporary 
information-communicative media-space is presented in the 
article. The sociocultural identification of the functional role 
of this subsystem in the global perspectives of social and cul-
tural life is also presented by the author. The basic functional 
criteria of traditional and social media in the processes of 
cultural reproduction, social presentation and translations 
of the results and patterns of the intellectual and of the art 
culture are investigated and characterized. According to the 
author’s position the main possibilities of new social media 
consist of abilities to use different practices of social pres-
entation which are art means for effective translation of cul-
tural patterns. This peculiarity of social media is the specific 
factor which determinates opportunities for social actors to 
produce, to present and to translate the creative results of the 
cultural activity. The article underlines that the social me-
dia are closely connected with many spheres of human life. 
It is well-known that informational context concerning the 
processes of political life is traditionally widely presented by 
the social media. But now the social media in spite of this 
traditional orientation increase their own interest in reflec-
tion of the cultural programmes, projects and of the cultural 
events. This interest concerns also the cinema-production, 
the different entertainment and music programmes, the crea-
tive results of art-activity. For cultural analysis of the social 
media functions it is important to investigate the connections 
of these functions with the “interested human communities” 
– the groups of people who first of all pay attention to the 
processes of cultural life, the cultural patterns of art-activity 
in global and local social spaces.
Key words: media, traditional media, social media, media-
space, information space, communication culture, art cul-
ture, social presentation, translation, cultural patterns.
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досліджень. Даний об’єкт досліджують філософи, 
соціологи, психологи, юристи, філологи, математи-
ки, програмісти, представники політичних, педаго-
гічних і технічних наук. І особливої актуальності 
набуває розвиток соціологічного і культурологічно-
го підходів до вивчення процесів функціонування 
новітніх інформаційно-медійних комплексів, сус-
пільна роль яких суттєво зростає завдяки все більш 
інтенсивному застосуванню новітніх електронних і 
комп’ютерних технологій.

Важливо підкреслити, що зараз в українському 
суспільстві відбуваються кардинальні соціокуль-
турні перетворення, конструктивність яких безпо-
середньо залежить від впливу багатьох економіч-
них і політичних факторів. Але не тільки від них. 
Особливого значення набувають цінності, які до-
мінують в суспільстві, суспільна атмосфера, стан 
і якість культурного середовища, культурне спожи-
вання. В умовах зростаючої швидкості технологіч-
ного оснащення ЗМІ майже всі культурні, політич-
ні і економічні події одержують статус легітимних 
завдяки медійним системам. Зараз жодна інформа-
ційна система, крім медіа, не відображує настільки 
ретельно і оперативно рух, зміни і події у світовому 
просторі в різноманітних щоденних повідомлен-
нях. Медіа-сфера, медійні порядки, медійні ринки, 
медійна політика є загалом орієнтованими на заво-
йювання і підпорядкування майже всіх інших сфер 
суспільного життя. Саме медіа, тобто суб’єкти ме-
дійної діяльності: 1) відшукують інноваційні при-
йоми привернення уваги споживачів до певних 
інформаційних “подарунків”, які транслюються як 
соціокультурні інновації; 2) виробляють нові стан-
дарти інформаційного споживання, і, одночасно, 
продукують і транслюють не тільки матеріальні, 
а також духовні цінності, в тому числі цінності  
художньої культури. Вочевидь, особливого значен-
ня набуває наукове вивчення суспільного впливу, 
так званих, соціальних медіа, функціональна спе-
цифіка яких є стимулом осмислення та розв’язання 
багатьох нових проблем. Зокрема, це концептуаль-
ні проблеми, які пов’язані з дослідженням типоло-
гічної специфіки та інтерактивної природи соці-
альних медіа.

Беручи до уваги дану обставину, мета статті 
полягає в наступному: показати розвиток концеп-
туальних уявлень стосовно визначення соціальних 
медіа як специфічної інтерактивної підсистеми 
сучасної медійної сфери в аспекті ідентифікації її 

спеціалізованих соціокультурних функцій: проду-
кування, презентації та трансляції інформації.

Перш за все, необхідно зазначити, що на по-
чатку ХХІ ст. в результаті впливу глобалізації на 
процеси розвитку різних суспільств як соціальних 
систем, відбувається інформаційно-технологічна 
революція в галузі комунікацій, яка прискорює ін-
ституціональні зміни медійних систем. Вони роз-
ширюються і розділяються на окремі специфічні 
підсистеми. Однією із таких підсистем стали соці-
альні медіа. Зараз європейська перспектива орієн-
тує українські медіа працювати у глобалізованому 
вимірі, з позицій загальноєвропейського бачення, 
європейських цінностей, у межах настанови на 
поєднання проекцій національного і глобально-
го культурних просторів. Але у межах замовленої 
проблематики важливо враховувати, що медійний 
простір — це простір, в якому стабільно відтворю-
ються фундаментальні антагонізми людського бут-
тя. Це протиріччя: 1) соціального і біологічного;  
2) колективного і індивідуального; 3) суб’єктивного 
і об’єктивного; 4) комунікативності і самотності,  
5) унікального і уніфікованого. У зв’язку з цим, вар-
то також відмітити той факт, що інтенсивні впливи 
глобалізованих інформаційних систем на світові 
порядки породжують специфічну структурованість 
медійного простору — в ньому з’являються різні 
ієрархічно і послідовно зв’язані підсистеми “тра-
диційних” і “нових” медіа. 

Насамперед зазначимо, що переважна більшість 
вчених, які вивчають тенденції формування та роз-
витку медійного простору, [1, 2, 3, 4] доводять, що 
історія масмедіа починається з появою газет су-
часного типу, які з’являються в середині XVIII ст. 
на основі книговидання — нової, революційної у 
цьому контексті, технології. Аудіовізуальні форми 
ЗМІ виникають в другій половині ХХ ст. на базі 
якісно нових технічних інновацій. Їхній культур-
ний потенціал мав величезне значення для розви-
тку інституціональних механізмів регулювання 
медійного простору, медійних систем і комплексів, 
впливаючи на зміни їх соціальних і культурних 
функцій. 

Беручи до уваги дану обставину, важливо під-
креслити, що інформаційно-інтерактивний тех-
нологізм новітніх медіа обумовлює їх якісно нову 
виробничу специфіку. У традиційних ЗМІ вироб-
ництво інформаційного продукту здійснюється за 
загальним ритмом і законами матеріального вироб-
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ництва: в ньому є розподіл праці, професійна і ме-
неджеральна структурація, планування, інвестиції, 
маркетингові, рекламні, фінансові відділи, “кон- 
веєрне” виробництво повідомлень. В цьому про-
сторі працюють медійні суб’єкти (агенти, актори), 
які, як носії певних знань, навичок, інших куль-
турних надбань, неминуче розвивають нові власні 
якості і набувають характеристик і компетенцій, які 
зумовлені цими технологіями. 

Водночас на початку ХХІ ст. все більш при-
мітною стає нова суперечлива тенденція: в куль-
турному просторі сучасних суспільств інтен-
сивне впровадження інноваційних технологій 
ЗМІ призводить до дискредитації, зменшення і 
знецінення обсягів використання і соціально-
го впливу тих медійних систем, які традиційно 
були зорієнтовані на вироблення однобічного 
потоку інформації, наслідком якого завжди була 
і сприймалася як норма онтологічна розірва-
ність соціальної комунікації. 

З поступовим розвитком цієї тенденції цілком 
закономірно усвідомлюється важливість створен-
ня медійних комплексів, які б могли посилювати 
інтерактивну функцію спілкування і, відповідно, 
одержання повідомлень. В традиційних медіа такої 
функції немає. Саме розвиток нових інформацій-
них технологій, перш за все, інтерактивної мере-
жі Інтернету дозволяє перетворювати традиційні 
комунікації між суб’єктами, які завжди здійсню-
ються за допомогою “посередника” в нові форми, 
коли інформаційний потік регулюється не тільки 
виробниками, але і безпосередньо споживачами. 
Поява “неорганізованих” творців інформації, які 
починають спілкуватись один з одним, створювати 
нові інформаційні повідомлення, їх презентувати і 
розповсюджувати свідчить про якісно новий етап 
соціальних і міжособистісних взаємодій, зростан-
ня інтерактивних можливостей медійних систем, в 
цілому, та “нових медіа” зокрема.

Визначення змісту поняття “нові медіа”, безпе-
речно, пов’язане з появою вказаних нових якостей 
і характеристик процесу соціальної комунікації. 
Звісно, що зміни в якісному і кількісному режимах 
існування та суспільного функціонування “нових 
медіа” актуалізують та стимулюють пізнавальні за-
пити на здійснення нових категоріальних розробок 
і уточнень, до яких, на мій погляд, належить і ви-
значення змісту поняття “соціальні медіа”. 

Примітно, що загальні концептуальні уявлення 

щодо з’ясування змісту поняття “соціальні медіа” 
виникають в результаті протиставлення окремих 
інституціональних характеристик нових медіа ха-
рактеристикам і функціям традиційних медійних 
комплексів і систем. Не вдаючись до більш деталь-
ного аналізу і опису типів і форм сучасних медіа, 
вкажемо лише на базові відмінності, хоча, звісно, 
традиційні медіа не відходять в минуле і не гинуть 
назавжди. Вони існують як необхідний компонент 
інформаційного буття і мають величезний потен- 
ціал самозбереження в тому числі і завдяки такої 
їх якості, як специфічна монологічність. Більш 
того, немає сумнівів, що вони будуть потрібні ще 
багато років. Їх скорочення відбувається досить 
повільно. В сучасних соціологічних дослідженнях 
відмічається, що позиції українських ЗМІ у систе-
мі європейських медіа дають підстави визначати 
ті інституціональні, структурні та змістовні зміни, 
які відбулися в національному медійному просторі 
впродовж останнього десятиліття. За даними со-
ціологів є очевидною тенденція зниження уваги до 
традиційних ЗМІ. Так встановлено, що у 2005 році 
половина дорослого населення України в будні 
приділяла телебаченню по 2–2,5 години, то у 2011 
році — по 1,5 — 2 години на день. Інтенсивність 
читання преси також зменшилась. Порівняно з єв-
ропейцями дані такі: частка читачів газет за той же 
час у Європі зменшилась з 14% до 10%, в Украї- 
ні — з 17% до 7%, число слухачів радіо скоротилась 
у Європі з 23% до 20%, в Україні майже вдвічі, з 
21% до 12%. За такий же час стосовно телебачення 
дані свідчать: у Європі число глядачів телебачен-
ня скоротилась з 23% до 20%, тобто — незначно, в 
Україні це відбулось більш радикально. У 2005 — 
28%, у 2007 — 20%, у 2011 — 15%. [5, 196] Загаль-
на тенденція: зростання уваги до Інтернету знижує 
години споживання телебачення. Автори прийшли 
до такого висновку: “Суспільство перебуває у стані 
перерозподілу уваги до джерел інформації, пере-
гляду їхніх статусів, дедалі більше розуміючи, що 
телебачення — лишень одна із можливостей бути 
в курсі подій в умовах відтворення різних режимів 
“старих” і “нових” медіа” [5, 202].

У багатьох працях дослідників медіа-систем 
підкреслюється, що традиційні медійні комунікації 
існують і описуються у термінах передачі різнома-
нітних послань та повідомлень — тобто як процес, 
який лише формально поєднує того, хто надсилає 
інформаційне повідомлення та того, хто його одер-
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жує. На це, зокрема, вказують дослідження медій-
ного простору наукові праці останніх років А .Чер-
них [6, 84–105] та А. Ассман [7, 55–84].

Наприклад, з метою поширення повідомлень, 
які безпосередньо стосувалися культурних подій, 
в традиційних медіа завжди виокремлювались 
спеціальні сторінки, або розділи в газетах, або 
створювались окремі тематичні рубрики в теле- 
чи радіопередачах. Власне вони ніколи не були 
приоритетними при розподілі простору (листово-
го, часового, права на повторюваність і т. і.). Але 
в традиційних ЗМІ вони були обов’язковими, ви-
разно помітними і контрольованими. Маються на 
увазі такі події культурного життя, як театральні 
вистави, прем’єрні покази, художні виставки, пер-
формансні представлення і т. п. 

Самі культурно-художні події і інформація про 
них (включаючи коментарі, інтерв’ю з виконавця-
ми, критичні відзиви) у традиційних ЗМІ є розірва-
ними часовим інтервалом. Текстові, або розмовні 
повідомлення (на телебаченні, наприклад, розмови 
також записуються) у традиційних ЗМІ є особливим 
чином “об’єктивовані” і можуть стати “речовим до-
казом” при певних конфліктних ситуаціях — тоб-
то, достатньо високою є відповідальність автора, 
навіть видання, навіть каналу в цілому за якість 
інформації, її об’єктивність і достовірність. Але, 
зрозуміло, що трансляції повідомлень про худож-
ні, образотворчі, мистецькі твори, події, “екшени” і 
т. п. визначаються високим ступенем суб’єктивізму, 
Тому форми інформаційого представлення змісту 
культурних подій доволі часто обумовлюють су-
перечливі масові сприйняття і супроводжуються 
конфліктами. Тобто для редакцій традиційних ЗМІ 
ці особливості завжди проблематичні. Саме такі і 
інші проблеми впливають на скорочування просто-
ру і обсягів продукування, просування і трансляції 
культурних, художніх “продуктів”. 

Таким чином, традиційні медіа з позицій со-
ціологічного підходу є лише інституціональним 
засобом встановлення зв’язку і становлять інте- 
рес з точки зору сприяння чи перешкоджання вста-
новленню такого зв’язку. Тобто традиційними є 
ті медіа, які встановлюють однобічний зв’язок: 
телебачення, радіо, друковані видання. Однак, су-
часний комунікативний режим у глобалізовано-
му суспільстві спричиняє появу і розвиток інших 
видів діяльності в медійному просторі. Це — ме-
дійне спілкування. Воно відбувається у певному 

середовищі, із певним специфічним оточенням і 
за певними (фактично необмеженими) правилами. 
Тобто соціальні медіа — це медійні системи, які 
встановлюють двосторонній та багатосторонній 
зв’язок між учасниками комунікації. Крім цього 
поняття “соціальні медіа” вказує на вид масової 
комунікації, що здійснюється опосередковано 
через мережу Інтернет та має низку суттєвих 
відмінностей від традиційних засобів масової 
інформації.

У наукових дослідженнях сфери інформаційно-
медійних систем є декілька цікавих спроб виявлен-
ня специфіки новітніх медійних технік спілкування 
як інформаційного обміну між суб’єктами комуні-
кації [8, 9]. 

Наприклад, доволі успішним і перспективним 
для подальшого розвитку є аналіз соціальних ме-
діа як механізму мобілізації протестної активності 
в сучасному українському суспільстві, результа-
ти якого викладені у статті Б. Вахули [8, 34–38]. 
У даній статті автором аргументовано виділена та 
охарактеризована низка ознак, за якими слід роз-
різняти традиційні та соціальні медіа. Це — якість 
вироблення і поширення інформації; виробники 
змісту інформаційних повідомлень; доступність та 
охоплення аудиторії; динамізм сервісних можливос-
тей; мінливість у продукуванні артефактів [8, 35].  
З нашої точки зору, ці ознаки цілком можливо ін-
терпретувати як певні критерії інституціональних 
відмінностей між традиційними і соціальними ме-
діа. Але, варто підкреслити, що ці специфічні озна-
ки сфокусовані на “показі” суто політичних явищ. 
Сфера ж культурних подій, як об’єктів медійного 
відображення, потребує застосування особливих 
функцій і проявів. Тобто, водночас слід вказати на 
важливість здійснення соціокультурної ідентифіка-
ціі та розкриття змісту функціональних критеріїв, 
які, по-перше, фіксують специфічні функціональні 
відмінності між традиційними та “новими” соці-
альними медійними системами в контексті відобра-
ження художньо-культурної тематики, а, по-друге, 
дають змогу оцінити характер деструктивних со-
ціальних ризиків, пов’язаних з непередбаченістю 
соціокультурних наслідків медійного впливу на 
особистісну свідомість і підсвідомість реципієнтів 
і небезпекою безконтрольного маніпулювання чут-
тєвими реакціями і сприйняттями людей (також у 
вказаному контексті).

Такими функціональними критеріями, які без-
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посередньо специфікують “соціальні медіа” від 
традиційних, з нашої точки зору, є:
1. Різноманіття, багатогранність тематики і 
способів подачі інформації. Наприклад, для тра-
диційних медіа стандарти достовірності і якості 
інформації контролюються комплексом формаль-
них і неформальних правил і норм (законодавство 
про засоби масової інформації, норми авторського 
права, заборони на привласнення інформації без 
посилань на джерела і т. п.). Соціальні ж медіа 
містять як високоякісні інформаційні масиви так 
і значний обсяг сумнівної, іноді провокаційної і, 
навіть, недостовірної інформації. Але, загалом, ці 
повідомлення більш відверті, транспарентні, осо-
бистісні, і в цьому сенсі, проникливі і зрозумілі. До 
того ж можуть майже миттєво бути обговорені і на-
віть спростовані. В цьому сенсі діапазон “форумів” 
фактично безмежний.
2. Централізованість і ієрархічність у масиві 
повідомлень, які обумовлені тим, що продукувати 
зміст у середовищі сучасних соціальних медіа може 
кожний користувач, тоді як традиційні медіа проду-
кують зміст, який диктують власники та редакційна 
політика інформаційних агенцій, видань, каналів 
тощо. Саме тому зміст і якість інформаційних по-
відомлень значною мірою відображають політич-
ні, етичні, культурні настанови людей, які здатні 
трансформувати інформаційні масиви з врахуван-
ням владних, економічних, політичних пріоритетів 
певної частки населення, наприклад, художньої 
“еліти”. Це може мати дуже погані наслідки, коли 
транслюються консервативні, застарілі, ідеологізо-
вані зразки і форми художньої культури. 
3. Споживання і розповсюдження інформації 
в традиційних та соціальних медіа якісно специ-
фікує ці види медійних систем. Дійсно, традицій-
ні медіа не вимагають від користувача володіння 
особливими обладнанням і знаннями (іноді екс-
клюзивними) щодо технологій отримання або роз-
повсюдження інформації, тоді як нові соціальні 
медіа потребують від користувача знань і навичок 
використання різних, технічно складних, швидко-
оновлюваних, до того ж дорогих, медійних і муль-
тимедійних пристроїв. Більш того, у деяких краї-
нах або регіонах такі технології ще не є загально 
доступними, тобто є підстави стверджувати, що 
нові соціальні медіа є специалізованою інституціо-
нальною системою продукування інтелектуальної, 
освітньої і технологічної нерівності, навіть ство-

рення нової елітарної верстви, нової ієрархізованої 
структури, в якій посилюється нерівність на під-
ставі обмежень доступу до таких форм спілкуван- 
ня — тобто, саме “технологізація” соціальних ме-
діа має конфліктогенний ресурс.
4. Оперативність надання інформаційних по-
слуг є також фактором, який помітно специфікує 
традиційні і соціальні медійні системи. Для тра-
диційних медіа завжди потрібен час для подачі по-
відомлень, тим більше, коли вони супроводжують-
ся коментарем, або поясненням, або потребують 
оформлення, чи редакції. В соціальних медіа кожен 
із користувачів може майже миттєво одержувати і 
надавати інформацію в мережі Інтернет, за допомо-
гою новітніх швидкісних електронних гаджетів. В 
контексті презентаційної і трансляційної функцій 
соціальні медіа є найбільш швидким провідником 
інформації про культурні події для людей самих 
різних уподобань, причому не тільки з позицій ко-
ментарів, але з можливістю показу самої події, її 
найбільш яскравих моментів.
5. Відповідальність як риса, яка розрізняє тради-
ційні і нові соціальні медіа, проявляється в тому, 
що традиційні медіа, одного разу розмістивши пев-
ну інформацію не можуть її змінювати, якщо вона 
не потребує спростування і відповідають (в тому 
числі юридично) за оприлюднений зміст. Натомість 
сучасні соціальні медіа в цьому сенсі є мінливими, 
менш надійними, значно менш відповідальними і в 
етичному, і в правовому сенсі. Але саме така риса 
є виявом вільного вибору для презентації артиста, 
художника, творів, вистави, музикальної групи, 
без коментарів, без обов’язкового акцентування. 
Це специфічна форма довіри читачеві, або слуха-
чу, який, вважається, спроможний сам відокремити 
справжнє від сурогату. До речі, ця позиція завжди 
провокує у мережах діалоги, обговорення, уточ-
нення, а це має і пізнавальний, і емоційний, і креа-
тивний смисл.

В цілому, представлені нами міркування стосов-
но перспектив розвитку медійних систем, а також 
аргументація щодо значущості зростання технічно-
го оснащення “соціальних медіа” для забезпечення 
більш вільної комунікації, призводять до досить 
парадоксального твердження, що всі зміни в кому-
нікації спричиняють віртуалізацію самої комуніка-
ції — тобто, існує небезпека того, що суб’єкти ко-
мунікації втратять інтерес до реальних нагальних 
проблем суспільного життя, втратять індивідуаль-
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не (розсудливе, критичне) сприйняття інформації і 
стануть “ідеальним” об’єктом маніпуляції. Проте, 
цей песимістичний погляд на роль соціальних ме-
діа спростовується багатьма дослідниками.

Оптимістична інтерпретація функціонування 
соціальних медіа визнає за ними значний потен-
ціал “позитивної” трансформації громадської сві-
домості. Наприклад, мережа Інтернету є способом 
“неопосередкованої” комунікації між громадянами 
та владою, між різного роду представниками куль-
турних, релігійних, наукових спільнот, внаслідок 
чого зменшується або долається залежність грома-
дян від суто політичних, партійних організацій, від 
сфокусованого впливу груп інтересів, чи окремих 
особистостей. Безперечним також є величезний 
потенціал соціальних медіа бути ефективним меха-
нізмом розвитку інформованості, зростання мож-
ливостей безпосереднього обговорення, розуміння 
і, навіть, психологічної релаксації.

Звісно ці особливості соціальних медіа знахо-
дять прояви у різних формах соціальних взаємо-
дій. За допомогою соціальних медіа продукуються 
контроверсійні тренди соціальних змін в комуніка-
тивному просторі. Це: 1) публічна демонстрація та 
презентація багатоманітних, в тому числі інтимних 
форм спілкування; 2) фактична відсутність цензу-
ри, поширене використання ненормативної лекси-
ки, лайки, відвертої брехні; 3) пропагандистські 
заклики до агресивних дій та участі в терористич-
них угрупуваннях під кутом зору висвітлення “ре-
альної, в реальному часі картинки”, показу місця 
події і т.п. Загалом, нові комунікативні технології 
мережі Інтернету реально спроможні принципово 
змінити інтерактивний простір, простір спілкуван-
ня в сучасних суспільствах. Більш того, в них без-
посередньо виявляється специфічна сутнісна риса 
соціальних медіа. Вони зорієнтовані на “розмову”, 
на “бесіду” в розмовному або текстовому вигляді, 
тобто інтерактивність проявляє себе як саме при-
родна, базова потреба в міжособистісному спілку-
ванні і найважливіший “майданчик” культурного, 
художнього виробництва і продукування. 

Відомо, що політичне життя є важливим об’єк- 
том медійної уваги. Але соціальні медіа є також 
дуже цікавою і актуальною темою для дослідження 
інших, в тому числі культурних ефектів, культурних 
подій, культурного середовища, процесів продуку-
вання, презентації і трансляції зразків художнього 
світосприйняття і відтворення. 

Сучасний німецький дослідник Г. Бехманн ви-
діляє дві основні протилежні тенденції впливу ме-
дійних систем на розвиток культурного середовища. 
Це, по-перше, тенденція культурної глобалізації, яка 
визначає перспективи (з позитивними і негативними 
наслідками) формування єдиної світової культури. 
На думку вченого, осмислення цієї тенденції потре-
бує відповіді на питання чи призводять глобальні 
форми комунікації, які продукуються Інтернетом, 
до розвитку всесвітньої культури, яка б домінувала 
над усіма іншими партикулярними формами куль-
тури? Друга тенденція, як вважає Г. Бехманн, є відо-
браженням зростаючого впливу медійних систем на 
процеси культурної диференціації, індивідуалізації 
соціальних практик, формування “множинної іден-
тичності” [9, 116]. Змістовне розкриття онтологіч-
них характеристик цієї тенденції потребує відповіді 
на питання — чи зможе з’явитися поряд із Інтерне-
том специфічна культура, яка б суттєво відрізнялась 
від інших, в тому числі традиційних культур? Воче-
видь, що науковий пошук відповідей на означені пи-
тання може стати важливим напрямком майбутніх 
культурологічних досліджень, в тому числі пошук 
відповіді на таке питання: чи потребує глобальна 
культура для свого розвитку “глобальної мови” і яка 
вона “глобальна мова”? 

Для українського суспільства проблема фор-
мування та розвитку простору активного функці-
онування соціальних медіа є доволі актуальною 
проблемою... Зазначимо, що зростаюча роль ме-
дійних систем у стимулюванні інноваційних про-
цесів культурного продукування або репродукції 
обумовлена певними обставинами. Так, важливо 
враховувати, що у бувшому СРСР під впливом іде-
ологічних чинників традиційні форми культурного 
життя українського народу пережили ціннісну де-
струкцію і девальвацію. Саме тому ці традиційні 
форми культурного життя українського народу по-
требують нового медійного висвітлення в контексті 
демократичних принципів організації суспільного 
життя. Слід також вказати, що в останні два десяти-
ліття в інформаційному просторі України з’явилися 
і користуються популярністю нові соціальні медіа 
з їх величезним комунікативним, інформаційним, 
освітнім, художнім потенціалом. Не секрет, що саме 
соціальні медіа набули важливого значення для 
людей з креативними, інтелектуальними та худож-
німи здібностями. В цьому сенсі можливо ствер-
джувати, що у функціональній системі соціальних 
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медіа найбільш фундаментальними виявляються 
функції продукування, презентації і трансляції 
культурних подій і досягнень: знань, мистецтв, лі-
тератури, цінностей, культурних зразків. Дійсно, в 
контексті функції продукування досить очевид-
ним є те, що соціально-медійний простір не тіль-
ки замінює традиційні джерела і форми культур-
них практик, він їх оновлює, створює, виробляє і 
сприяє поширенню нових культурних зразків та 
способів їх засвоєння. Це, по-перше. По-друге, ін-
формаційний простір соціальних медіа ефективно 
виконує функцію трансляції культурних “продук-
тів”. Це стосується музичних, театральних, худож-
ніх смаків та уподобань. Соціальні медіа в останні 
роки набули величезного значення як транслятори 
різноманітних культурних надбань, винаходів мис-
тецької і художньої творчості. Але є ще одна дуже 
важлива функція цього інформаційного засобу.  
Це функція презентації, як здатність системи при-
вертати увагу “споживачів”, показувати, представ-
ляти, тобто презентувати інноваційні культурні і 
мистецькі форми. 

Сучасний культурний простір вражає багато-
манітністю художніх інновацій, які загалом відпо-
відають новим, сучасним, в тому числі постмодер-
ним, культурним запитам людей. Відома українська 
дослідниця Р. Шульга у своїх статтях справедли-
во підкреслює, що в останні роки у вітчизняному 
просторі з’явилась низка художніх практик, які 
ніяким чином не можуть бути осмислені в пара-
дигмальних координатах класичної естетики. Саме 
тому, — пише вона: “Актуальне мистецтво, біо-
мистецтво, наномистецтво та інші подібні різнови-
ди, що з’явилися в останні десятиліття, також як і 
разноманітні перформанси, інсталяції, вже не ви-
глядають як щось випадкове і скороминуще у віт- 
чизняному полі” [11, 400]. В контексті нашої темати-
ки додамо, що таким процесам відповідають і види 
практик, що виникли в Інтернет-просторі: мережеве 
мистецтво, інтерактивні твори тощо. Акційні мисте-
цтва дедалі більше легітимуються у свідомості спо-
живачів як явища художньої культури і, безперечно, 
входять у сферу медійних обговорень і повідомлень.

Аналізуючи медійні особливості, слід вказати, 
що загалом сфера презентаційної діяльності має 
величезний креативний потенціал і в соціальних 
медіа цей потенціал є прихованим, але дуже дієвим 
джерелом розвитку культурної сфери, культурного 
шару в суспільстві. І наука, і мистецтво, і будь-яка 

соціальна взаємодія завжди містять презентаційну 
складову. Наприклад, будь-яка наукова стаття за-
вжди є певною презентацією наукової ідеї, хоча, 
одночасно, презентує автора, тобто надзавданням 
наукових презентацій є, по-перше, в тому чи іншо-
му вигляді показати істину, тобто наукове знання, 
яке відповідає критеріям науковості. Але, по-друге, 
показати людину, особу, яка здатна своєю працею, 
талантами, наполегливістю, відповідальністю ви-
робляти це знання. Її здібності є рідкісними, вона 
унікальна, її репутація беззаперечна. Саме вона є 
символом розуму, наукової принциповості і поряд-
ності. Це — презентаційний образ вченого. Він є 
соціально привабливим і його закріплення в сус-
пільній свідомості є важливим завданням для дер-
жавної політики в галузі науки і культури. Все це 
стосується і творів, і особи художника, хоча, при-
родно, його презентаційний образ обіймає і такі, 
і інші якості, але соціокультурна значущість пре-
зентації таланту, креативності, вірності професії, 
та ще коли додається матеріальний успіх, не може 
бути переоціненою.

Безсумнівним є факт того, що презентаційна 
функція соціальних медійних систем, з одного боку, 
є ресурсом культуротворення, але, з іншого боку, 
є залежною від соціально-економічних факторів. 
Дослідження функціональної специфіки медійних 
комунікацій передбачає відповідь на важливе запи-
тання: яким чином креативний потенціал новітніх 
презентаційних форм у новітніх медіа сприяє про-
цесам культуротворення, виробництва “художнього 
продукту” як сфери формування і розповсюдження 
нових художніх і мистецьких зразків? Безперечно, 
відповідь на це запитання є складною, але в одному 
із контекстів вона є. Це — створення “презентацій-
ного образу”.

Ми встановили, що стимулом соціально-еконо- 
мічної успішності презентаційної політики в будь-
якому медійному виданні виступає, перш за все, 
психологічний ресурс. Він полягає в величезному 
впливі бажання і намірів людини (автора, ведучого, 
модератора, сценариста і т. і.) бути помітним, стати 
носієм суспільно значущих перспектив і, загалом, 
взірцем успішності. Чим більш виразним є цей 
ресурс, тим більш активною є презентаційна “кар-
тинка” і, загалом, сама презентаційна політика. Але 
реалізуватись вона може тільки за умов наявності 
певних умов раціонального використання засобів 
мистецтва в творенні презентаційної “картинки”, яка 
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відкриває канали групового сприйняття і забезпечує 
ефект соціального впливу. В теоріях менеджменту, 
іміджелогії, паблік рілейшнз, соціології управління, 
політології ці проблеми визначаються як особливо 
актуальні і зараз активно досліджуються.

Але ми, в даному разі, враховуючи ці доробки, 
вважаємо значущим привернути увагу на ту важ-
ливу обставину, що презентаційна функція соці-
альних медіа в новітніх умовах суспільного життя 
набуває нових якостей. Зазначимо, що презентацій-
на діяльність є певним виразом креативної моделі 
поведінки і мислення. Зараз в цю сферу залучаєть-
ся велика кількість людей, фахівців, праця яких 
базується на використанні художніх, комбінатор-
них, творчих здібностей. Емоційний і розумовий 
стан таких фахівців потребує реалізації цінностей 
успіху: кар’єрного, матеріального, репутаційного. 
Це дуже важливі підстави самопрезентаційної ак-
тивності з метою пошуку нестандартних підходів 
до показу себе, своєї групи, своїх досягнень, свого 
замовника з метою вразити, здивувати. Це — спе-
цифічна творчість, вона є більш легкою, більш ма-
совою, більш ігровою і більш технологізованою. 

Презентаційна діяльність в новітніх медійних, 
мережевих комунікаціях більшою мірою зорієнто-
вана на можливість і технологічну легкість тира-
жування композиційних, кольорових, текстових, 
мальовничих знахідок: ідей, образів, інсценіровок, 
віршів, ритмів, картин, сценаріїв, вистав. Дійсно, 
мабуть завжди в суспільстві є намагання тиражу-
вати талановиті ідеї, хоча, загалом, то є заборона 
на плагіат. Але зараз хороші ідеї майже неможли-
во сховати, запатентувати, або утаємничити; світ 
сучасних презентацій відкритий, тому процеси 
відтворення і повторення зараз стали дуже поши-
реними. Але є ще одна небезпека. Вона пов’язана 
з тиражуванням і поширенням сурогатів. В цьому 
просторі багато безталанного, потворного, звер-
нень до низького в душі людини і коли це стає куль-
турною нормою —  деформується значний проша-
рок цивілізованості людської спільноти.

Продукування, презентація і трансляція є фун-
даментальними функціями соціальних медіа, які 
здатні забезпечити постійно зростаючу увагу сус-
пільства до такої сфери комунікативного життя. 
Саме медіа, тобто суб’єкти медійної діяльності, 
відшукують інноваційні прийоми залучення уваги 
споживачів інформаційних “подарунків”, виробля-
ють нові стандарти інформаційного споживання, 

і, одночасно, продукують і транслюють не тільки 
матеріальні, а також духовні цінності, в тому числі 
цінності художньої культури.

Висновки.
1. В процесі розвитку соціальних систем ін-

тенсивного характеру набувають зміни в сфері 
персоніфікованих та групових комунікацій, що ви-
значають швидкі зміни медійних систем. Вони роз-
ширюються і розділяються на окремі специфічні 
підсистеми. Однією із таких підсистем стали со-
ціальні медіа. Протягом останніх років практична 
реалізація технологічного та комунікативного по-
тенціалу нових соціальних медіа в Україні значно 
поширилось. Саме соціальні медіа дедалі більше 
стають специфічним інтерактивним культурним 
осередком та важливим компонентом повсякден-
ного життя людей. Соціокультурна ідентифікація 
функціональних критеріїв медійних систем фіксує 
функціональні відмінності між традиційними та 
“новими” соціальними медіа, що дає змогу оцінити 
характер специфічних соціокультурних наслідків 
медійного впливу на сфери художніх, мистецьких, 
творчих процесів в культурних середовищах. 

2. Серед різноманіття сфер, до яких причет-
ні соціальні медіа, найбільш вагомою є сфера 
соціально-політична, хоча увага до культурних 
програм також є значною і постійно посилюється. 
Це стосується кінопродукції, розважальних про-
грам, музичного життя країни і світової музики, 
досягнень образотворчої, мистецької діяльності. 
Для культурологічного аналізу проблем розвитку 
соціальних медіа дуже важливою є тема зв’язку 
соціальних медіа з явищем “зацікавленої публі-
ки” — групи населення, яка фокусує увагу на суто 
культурних процесах, на досягнутих результатах 
і зразках художньої творчості, мистецтві і, в ціло- 
му, — на культурному житті країни.

3. Соціальні медіа, на відміну від традиційних 
медійних систем, ефективно і креативно актуалі-
зують потенціал спеціалізованих соціокультурних 
функцій культурної репродукції та соціальної пре-
зентації. Соціальні презентації результатів та зраз-
ків інтелектуальної та художньої творчості у гло-
бальному інформаційно- комунікативному просторі 
є важливим чинником і показником життєздатності 
і потенціалу самозбереження будь-якої соціальної 
системи, будь-якого соціального інституту. Презен-
таційні можливості (їх обсяг, обладнання, ресурси, 
коло впливу) реально впливають на розвиток кому-
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нікативних практик. Презентаційна сфера успішно 
концентрує креативні моделі поведінки і мислення 
людей як суб’єктів культуротворення. 

4. Функціональна специфіка соціальних медіа 
пов’язана, по-перше, з презентацією, формуванням 
і розповсюдженням культурних, тобто художніх, 
мистецьких, наукових, освітніх зразків, цінностей, 
які відповідають світовим перспективним культур-

ним зразкам, які отримують соціальну легітимність 
і визнання в якості цілком реальних культурних до-
сягнень; по-друге, соціальні медіа функціонально 
сприяють формуванню комунікативного простору, 
взаєморозуміння, соціальної злагоди як онтологіч-
ної основи культуротворення, розвитку нової есте-
тики культурних смислів життя людей в глобально-
му соціальному світі.
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З тих часів, як з’явилися музеї, вони не тільки 
несуть знання, а й своїми багатими і унікальними 
колекціями відтворюють національний характер 
народу, його культуру, традиції, відповідають на 
численні запитання минулого і сучасного. Музеї — 
це культурно-освітні та науково-дослідні заклади, 
призначені для вивчення, збереження та викорис-
тання пам’яток історії, матеріальної і духовної куль-
тури. За умов соціокультурних трансформацій, що 
визначають сучасний етап розвитку українського 
суспільства, спостерігається зростання інтересу до 
національної історико-культурної спадщини. Зрос-
тання ролі музеїв у збереженні історичної пам’яті 
народу та їх вплив на сучасне життя суспільства 
виносить на порядок денний важливі питання ви-

вчення і популяризації пам’яток, які впродовж зна-
чного періоду залишалися викресленими з куль- 
турно-історичного контексту. 

Оригінальні пам’ятки історії і культури, рукопи-
си, документи, зібрані і дбайливо збережені в музе-
ях, відіграють велику роль у вихованні молодого 
покоління духовних і моральних цінностей. Саме 
на прикладах життя, боротьби і творчості найви-
датніших українців молодь виховує в собі почуття 
самоповаги і гідності, поваги до пам’яті національ-
них героїв і діячів культури. До особистостей, що 
залишили помітний слід в історії України, чий доро-
бок є цілим пластом в історії національного мисте-
цтва і прочитується в контексті епохи як невід’ємна 
вагома складова її культурно-мистецького життя, 
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Анотація. Зростання ролі музеїв у збереженні історичної 
пам’яті народу  та їх вплив на сучасне життя суспільства 
виносить на порядок  денний  важливі питання вивчення і 
популяризації пам’яток, які впродовж значного періоду за-
лишалися викресленими з культурно-історичного контексту. 
У статті розглянуто  історію створення Музею-майстерні 
І. П. Кавалерідзе у місті Києві. Аналізуються матеріали та 
експонати музею, які представляють творчість видатно-
го українського скульптора, кінорежисера, сценариста та 
драматурга.  
Ключові слова: музей, творчість, скульптура, кіно, експо-
зиція.

Аннотация. Возрастание роли музеев в сохранении истори-
ческой памяти народа и их влияние на жизнь современного 
общества  ставит на порядок дня важные вопросы изуче-
ния и популяризации памятников, которые в продолжении 
значительного периода оставались вычеркнутыми из куль-
турно-исторического контекста. В статье рассмотрена 
история создания Музея-мастерской И. П. Кавалеридзе 
в Киеве.  Анализируются материалы и экспонаты музея, 
представляющие творчество  выдающегося украинского 
скульптора, кинорежиссера, сценариста и драматурга. 
Ключевые слова: музей, творчество, скульптура, кино, эк-
спозиция.

Summary. Given the social and cultural transformations that 
define the current stage of development of Ukrainian society, 
there is growing interest in the national historical and cultural 
heritage. Unique monuments of history and culture, manuscripts, 
documents, collected and carefully preserved in museums play 
an important role in educating the young generation of spiritual 

and moral values. It is the example of the life, struggles and work 
of prominent Ukrainian youth brings a sense of self-respect and 
dignity, of respect for the memory of national heroes and art-
ists. By the personalities that left their mark in the history of 
Ukraine, whose legacy is a whole layer in the history of national 
art and is read in the context of the era as an integral component 
of weighty cultural and artistic life belongs to Ivan Kavaleridze 
– outstanding Ukrainian sculptor, film director, screenwriter, 
playwright, theatre worker, People’s Artist of Ukraine. He re-
corded in his monuments, sculptures, films, and plays the most 
significant milestones in the history of his native land, ahead 
of his time, inspiration, folk, original creative achievements.
The article describes the Kavaleridze Museum-studio history in 
Kiev. It  analyses the materials and museum exhibits representing 
the creativity of the outstanding Ukrainian sculptor, filmmaker, 
screenwriter and playwright. Scientific concept of the stock of 
the museum-studio involves concentration in the whole museum 
heritage of the master and detailed study of his scattered collec-
tion return to the Kavaleridze museum. The exposure scenario 
included snippets from movies and films I. Kavaleridze about it. 
Fragments from films and excerpts from plays are demonstrated 
during the events. There is a fruitful collaboration with the Na-
tional Union of Filmmakers, Artists and Writers of Ukraine, with 
Dovzhenko film studio, including its museum, research institu-
tions, museums, archives, sculpture department of the Ukrainian 
Academy of Arts. Multifaceted talent of Kavaleridze is whether 
in sculpture or film attracted great attention of art historians, 
critics and public figures. I. P. Kavaleridze museum-studio is try-
ing to adequately represent his work and do further search work, 
turning in the context of Ukrainian culture artist name on the 
individual European level and value. 
Key words: museum, creativity, sculpture, film, exposure. 
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належить Іванові Петровичу Кавалерідзе — ви-
датному українському скульптору, кінорежисеру, 
сценаристу, драматургу, театральному діячеві, на-
родному артистові України. Він зафіксував у своїх 
пам’ятниках, скульптурах, фільмах та п’єсах най-
визначніші віхи історії рідної землі, випереджаючи 
час своїм натхненням, народною мудрістю, оригі-
нальними творчими здобутками.

Аналіз опублікованих джерел, в яких дослі-
джується життєвий шлях і творчість І. П. Кавале-
рідзе таких, як праці С. Безклубенка, Н. Капель-
городської, С. Зінич, О. Синько, Д. Горбачова,  
Є. Глущенка, О. Парфенюк та ін. свідчить, що важ-
лива для мистецтвознавства і художньої практики 
творча спадщина І. Кавалерідзе не була вивчена 
належним чином, але є актуальною в сучасних 
українських умовах і потребує подальшого дослі-
дження. Адже відроджуючи забуті й маловідомі 
імена діячів української культури, творчість яких 
за радянських часів через ідеологічні мотиви була 
обмежена або заборонена, важливо не тільки зібра-
ти відомості й матеріали щодо творчого доробку, а 
й дослідити та переосмислити їх значення з пози-
цій сучасного українського культурного простору. 
Саме ці засади були покладені в основу діяльності 
Музею-майстерні Івана Кавалерідзе Постановою 
Кабінету Міністрів України і Міністерства культу-
ри і мистецтв України “Про використання творчої 
спадщини видатного українського скульптора, кі-
норежисера і кінодраматурга Івана Кавалерідзе” та 
“Скульптор І. Кавалерідзе у відродженні історич-
ного обличчя України”. 

Історія виникнення Музею-майстерні І. П. Кава-
лерідзе у місті Києві, що на Андріївському узвозі, 
21, почалася з ініціативи Ростислава Олександро-
вича Синька, якому спало на думку створити по-
стійне місце збереження та систематизувати творчі 
доробки майстра саме тут. Адже літом 1911 року 
в цьому будинку одну із кімнат зняв під майстер-
ню скульптор Іван Кавалерідзе де ліпив на кон-
курс скульптуру-метрівку княгині Св.Ольги. Сам 
будинок був побудований на початку 1890-х років 
за проектом архітектора Володимира Миколаєва 
для проживання настоятеля Андріївської церкви. 
Тут жив Федір Іванович Тітов (1864–1935) — про-
тоієрей, доктор богослов’я, історик, бібліофіл, на-
стоятель Андріївської церкви в 1896–1918 роках. 
Отже, 15 листопада 1993 року вийшло Розпоря-
дження № 17 представника Президента про ство-

рення в Києві Музею-майстерні І. П. Кавалерідзе 
згідно з дозволом Ради Міністрів України від 28 
червня 1990 року № 990/25. На посаду директора 
було призначено засновника музею, заслуженого 
працівника культури України Ростислава Олексан-
дровича Синька. Музей-майстерня протягом всього 
часу існування пропагує багатогранну й оригіналь-
ну творчість Івана Кавалерідзе, сприяє втіленню в 
життя його нездійсненних задумів, активно популя-
ризує роботи талановитих художників і скульпторів 
України, які розвивають кращі національні традиції 
в образотворчому мистецтві.Основні напрямки ро-
боти музею забезпечуються відділами: експозицій-
ним, фондової роботи, науково-освітньої роботи, 
реставраційно-виробничим. Особлива увага приді-
ляється науково-дослідній роботі, оскільки сучасна 
тенденція (і про це сказано у щойно прийнятому 
законі про музеї та музейну практику) офіційно 
розглядає музеї як повноцінні науково-дослідні 
установи, котрі на практиці такими і є, оскільки і 
за наповненням, і за трактуванням експозицій, і за 
всіма іншими видами діяльності стоїть, у першу 
чергу, наукова робота. У зв’язку з цим передбача-
ється вивчення і популяризація всіх сторін життя і 
діяльності І. Кавалерідзе, видання монографії про 
творчість майстра, укладання “Хроніки” а, згодом, 
і “Літопису” життя митця, ілюстрованого “Катало-
гу” всієї скульптурної спадщини Івана Кавалері-
дзе, збірника наукових праць працівників музею, 
каталогу музейного фонду, довідника осіб, з якими 
спілкувався Івана Кавалерідзе, упорядкування його 
мемуарів.

Наукова концепція фондової роботи передба-
чає зосередження в музеї всієї спадщини майстра 
і детальне її опрацювання, повернення до Музею-
майстерні І. П. Кавалерідзе його розпорошеної 
колекції. До сценарію огляду експозиції внесені 
фрагменти з фільмів І. Кавалерідзе та кінострічок 
про нього. Фрагменти з фільмів та уривки з п’єс 
демонструються і під час проведення масових за-
ходів. Проводиться плідна співпраця з національ-
ними спілками кінематографістів, художників і 
письменників України, з кіностудією ім. О. П. Дов- 
женка, зокрема з її музеєм, науковими установами, 
інститутами НАН, музеями, архівами, кафедрою 
скульптури Академії мистецтв України.

Творчий шлях Івана Петровича Кавалерідзе 
(1887–1978) співпав з часом, який потребував роз-
робки та пошуку нових форм світосприйняття. 
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Своєю творчістю І. Кавалерідзе розробляв ори-
гінальні методи художнього освоєння матеріалу, 
будь то у кіно, драматургії чи скульптурі. Історичні 
перетворення і перехід від реалізму XIX ст. до мо-
дерністських течій XX ст. знайшли відображення в 
його творах, що дозволяє нам по-новому оцінити 
внесок Івана Кавалерідзе в національну і світову 
культуру.  

У дослідженнях спадщини майстра тривалий 
час панували псевдо науковість і тенденційність. 
Аналізуючи доробок І. Кавалерідзе, не завжди було 
належне розуміння його творчості з боку критиків, 
які намагалися навішувати всілякі образливі ярли-
ки, пов’язані з негативними визначеннями форма-
лізму, символізму, модернізму, кубізму. Проте на 
початку 1980-х років з’явилися ґрунтовні роботи і 
статті, що змінили ситуацію, значно активізували 
інтерес до постаті І. Кавалерідзе, якого сприйняли 
як новатора й видатного майстра.

До Музею-майстерні І. П. Кавалерідзе були 
передані матеріали із архіву Івана Петровича, що 
засвідчують багатогранність його таланту. Це ма-
теріали проектів, ескізи, малюнки, портрети, жи-
вописні роботи, платівки. У фондах музею зна-
ходяться гіпсові та бронзові скульптури, проекти 
пам’ятників, які були виконані майстром, копії 
кінофільмів, сценарії до фільмів — все, що пред-
ставляє художню спадщину митця. Експозиція 
побудована таким чином, щоб дати найкраще уяв-
лення про творчість Івана Кавалерідзе. Нині об-
лаштовується меморіальна кімната митця, до якої 
входять меблі, особисті речі, що були передані Рос-
тиславом Синьком. Колектив музею намагається 
відтворити і зберегти ту атмосферу, в якій жив і 
працював майстер. У музеї зберігається перехідна 
модель пам’ятника княгині Ользі (перший варіант 
з мечем в руці), у якій меч було замінено на на-
грудний хрест по рекомендації комісії в 1911році. 
Відновлений монумент 1996 року, встановлений на 
Михайлівській площі у Києві, і сьогодні виглядає 
незвично. Можна уявити враження, що його спра-
вив він у 1911 році, не зважаючи на політичні су-
перечки, котрі виникли через негативне сприйнят-
тя загальної концепції. Проект пам’ятника великій 
княгині Ользі, поданий І. Кавалерідзе на конкурс, 
удостоївся першої премії. “Монумент Ользі являє 
собою динамічну й виразну групову композицію. 
В центрі знаходиться фігура княгині Ольги, право-
руч — Андрій Первозванний, який вказує на міс-

це, де виникне Київ, ліворуч — перші слов’янські 
просвітителі Кирило і Мефодій. Як визначають 
мистецтвознавці, пам’ятник був цікаво втілений 
як за змістом, так і за композицією, “пластичне ви-
рішення пам’ятника, навіть кольорове поєднання 
білого портландського цементу, мармурової крихти 
і річкового піску справляли прекрасне враження та 
свідчило про те, що у молодого митця визначились 
неабиякі задатки скульптора-монументаліста”, — 
зазначав А. Німенко [1]. Постать Ольги далека від 
аскетизму, вона вражала узагальненістю і разом з 
тим — життєвістю, внутрішнім динамізмом. Це 
була, перш за все, не свята — а державний діяч. 
Якщо правиця княгині мирно лежала на грудях, то 
ліва рука енергійно стискувала плащ, демонстру-
ючи велику силу характеру і твердість, що були їй 
притаманні, характеризували її як правительницю 
і політика. Митець розумів, що пам’ятник Ользі не 
може стати лише ілюстрацією історії, не повинен 
він порушувати й загальне архітектурне обличчя 
Києва, бути чужорідним тілом цього старовинного 
міста” [1].

Нечисленні монументи тодішнього Києва спо-
руджувались за одним принципом. Фігура істо-
ричної особи поєднувалась з алегорично втілени-
ми атрибутами її діяльності. Робота І. Кавалерідзе 
являла собою чотирифігурну композицію, в основу 
якої було покладено тризуб, що було новим на той 
час явищем. 

У роки радянської влади під гаслом втілення у 
життя ленінського плану монументальної пропа-
ганди на Україні споруджується низка пам’ятників, 
присвячених героям революції, тодішнім партій-
ним діячам, письменникам. Серед робіт І. Кавале-
рідзе, створених у ці роки, найцікавішими, стали 
перші зразки українського авангарду в пластиці. 
На жаль, пам’ятники Т. Шевченку в Сумах (1926) та 
пам’ятник Артему в Бахмуті “Слава праці” (1924) 
не збереглися. Скульптури на будинку “Дім вугіл-
ля” в Харкові 1927 року, проект меморіалу Кобза-
реві на Тарасовій горі 1926 р., ескізи монументів 
І. Франку — всі ці проекти робіт зберігаються в му-
зеї і під час експозиції відвідувачі можуть оцінити 
шедеври майстра за цими проектами. 

Іван Кавалерідзе після лютневої революції по-
вернувся з Петрограду в Ромни, де споруджує у 
1918 році пам’ятник Тарасу Шевченку з бетону. 
Постамент нагадував за формою піраміду і курган. 
Фігура, встановлена зверху цієї “глиби”, здавалася 
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велетенською, якоюсь особливо значною. Вираз об-
личчя поета зосереджений, спокійний, голова схи-
лена вниз. Поза невимушена, розслаблена. Кобзар 
замислився, відпочиває. У 1927 році Іван Кавалері-
дзе поставив пам’ятник Артему у Слав’яногорську, 
який височить й досі, витримавши артилерійські 
залпи і бомбардування часів Другої Світової війни.
Залізобетон, на якому зупинив свій вибір автор, 
виправдав свої чудові конструкційні якості та де-
коративні властивості. Він привабив митця своєю 
високою технологічністю, гарними механічними 
якостями, відносною дешевизною та грандіозними 
можливостями декоративних засобів. Можливості 
цього матеріалу виявилися новаторськими і диво-
вижними для прихильників традиційної бронзи, 
мармуру і граніту. Його застосування прийшлося 
на кінець ХІХ — початок ХХ ст. В 1901–1902 рр. 
В. Городецький успішно використав у Києві залі-
зобетонні скульптури для прикраси фасаду свого 
маєтку — “Будинку з химерами”. А введення мар-
мурової крихти й мінеральних фарб давало можли-
вість отримати різноманітні варіанти оздоблення.

Неповторність, вміння надати відомим, здава-
лося б, образам пластичної довершеності, виявля-
ючи в них головне, стають провідною рисою всіх 
робіт майстра. Саме зв'язок з культурою рідного 
народу, невпинне прагнення її збагатити зробили 
творчість цього непересічного митця справді на- 
ціональною, визначили його провідне місце в ста-
новленні українського скульптурного авангарду, 
який лише тепер почали вивчати і цінувати. Хоча 
свого часу І. Кавалерідзе було оголошено “кубістом” 
у виступі тодішнього першого секретаря ЦК КПРС 
М. Хрущова перед творчою інтелігенцією 8 березня 
1963 р., який до того ж назвав його пам’ятник Ар-
тему у місті Бахмуті “потворним формалістичним 
пам’ятником” й “жахливим видовищем” [2]. Не ви-
падково Олесь Гончар, тавруючи потворні соцреа-
лістичні споруди, висловив впевненість у тому, що 
в Києві та інших містах сучасної України “замість 
бездарних тоталітарних пам’ятників зійдуть на 
п’єдестали справжні художні шедеври, що їх сво-
го часу нам пропонували Олександр Архипенко та 
Іван Кавалерідзе” [3, 9]. Визначаючи свою позицію 
у творчості, І. Кавалерідзе завжди стверджував, що 
прагнув досягти третього поверху. В одному з своїх 
інтерв’ю він пояснював суть цієї ідеї: “Є три по-
верхи творення. У скульптурі, приміром, перший 
поверх — схожість з натурою. Не випадково ка-

жуть: “Він на портреті як живий!”. Другий поверх 
— втілення у конкретному характері головних рис 
свого часу, суспільства. Варто прагнути оспівувати 
не окрему людину, а народ, що вона його уособлює. 
Третій поверх — особистість митця” [4, 164]. 

Багатогранний талант Кавалерідзе будь-то в 
скульптурі, чи кіно привертає велику увагу мис-
тецтвознавців, критиків та державних діячів. Іс-
торія мистецтв знає чимало майстрів пензля, які 
прийшли в кіно, щоб реалізувати там свій твор-
чий досвід. Та все ж Іван Кавалерідзе прийшов у 
кіно уже знаменитим скульптором, який прагнув 
експериментувати в цій новій для нього сфері.  
В фільмах Іван Кавалерідзе дивує нас своїми режи-
серськими знахідками, які вплинули на подальший 
розвиток українського кінематографу. Його експе-
риментування і дослідження в мистецтві, як кожної 
талановитої людини, далеко не завжди знаходили 
розуміння у керівництва, часом відверто замовчу-
вались, ігнорувались або часто ставали приводом 
для дискусій. Історична тема дістає своє втілення в 
екранізаціях, які здійснював кінорежисер, поєдну-
ючи естетичні принципи і прийоми кінематографа і 
скульптури, долаючи плоскісність одного і статур-
ність іншого, відображаючи образи кіно у скуль-
птурних композиціях і портретах, тяжіючи до уза-
гальнення й символічності. Станкові скульптури 
“Бунт”, “Мільйон років”, “Журавлі летять”, “Отче 
наш...”, “У глибині сибірських руд” створені май-
стром, цікаві за своїм філософським характером 
та змістом, вони надихають на роздуми про віч- 
ну красу, зміст життя.

У такого майстра як Кавалерідзе, роботи гли-
боко западають у серце глядачеві, завдяки великій 
художній силі, правді й майстерності. “Сюжет у 
творах Кавалерідзе — не просто буденна історія, 
що відбувається з якимись людьми, а велика дра-
матична подія з життя народу. Епічний розмах його 
фільмів дозволяє висвітлити факти глибокого сус-
пільного й історичного значення” [5, 10]. Фільм 
“Злива” (1928) був створений під враженням поба-
ченого спектаклю “Гайдамаки” Л. Курбаса у теа-
трі “Березіль”. “Перекоп” (1930), “Штурмові ночі” 
(1931) — фільми про героїв громадянської війни і 
будівництво Дніпровської гідроелектростанції та 
Харківського тракторного заводу. “Коліївщина” 
(1932) — фільм найвищого ґатунку, мав бути пер-
шим звуковим фільмом, але так як перероблявся 17 
разів, то цього не сталось. Мова йде про першу час-
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тину задуманої автором трилогії; другою став фільм 
“Прометей” (1935), третя частина “Дніпро” так і не 
відбулася. Ці стрічки, як і “Злива”, були присвяче-
ні виступам коліїв 1768 р. Після “Прометея” Івану 
Кавалерідзе заборонили ставити історичні фільми, 
звинувативши в націоналізмі. Хочеться нагадати 
слова нашого геніального письменника Олеся Гон-
чара, який шанобливо ставився до майстра: “Перед 
ким заборгувала Україна, так це перед Кавалерідзе. 
Все життя його кривдили… Надіслали оце матері-
али конференції по його творчості. Яка гігантська 
постать! Кавалерідзе й Архипенко. Що сиділи ко-
лись у Києві на одній парті, — це ж два твоїх геніїв, 
Україно! А такі різні долі… (Із щоденників Олеся 
Гончара. 27.06.1992р.) [3, 9]. 

“Наталка Полтавка” (1936), “Запорожець за Ду-
наєм” (1937) були першими кінооперами в Україні, 
які створив кінорежисер, а ще він запропонував 
акторам заздалегідь записану фонограму, яку озву-
чували відомі актори. Пройшов певний час — 23 
роки, як повернувся майстер до кінематографії і 
зняв кінокартину “Григорій Сковорода” (1958), 
де філософ постає історичним носієм правди і 
боротьби за народ. Кінодрама “Повія” (1961) ста-
ла останньою роботою Майстра у творчості кіно. 
Майстер працював до останнього подиху. Завжди 
мав що сказати в мистецтві. Складав за рік до смер-
ті творчі плани на десятиліття (п’ятирічки вважав 
мало продуктивними), мріяв власноруч реставру-
вати пам’ятник Тарасу Шевченку в Полтаві, поста-
вити пам’ятник Лесі Українці в Гадячі. Виношу-
вав задум створення кількох п’єс. Сімдесят років 
його життя віддано мистецтву, невтомний майстер 
не знав спокою в свої 90 років, створив значний і 
величний пам’ятник з бронзи філософу Григорію 
Сковороді (1977) на Контрактовій площі у Києві.  
В музеї зберігається декілька варіантів із семи про-
ектів до пам’ятника Г. С. Сковороді та фотопроек-
тів, які не збереглись. 

Драматургія І. Кавалерідзе потребує глибшого 
аналізу. Для Івана Кавалерідзе драматургія свого 
часу стала новою віхою в житті. Про початок сво-
єї роботи в театрі він згадує так: “У грізну пору, 
коли падав старий, струхлявілий світ і поставав 
світ нового, жага народу до творчості, зокрема 
до мистецької, була величезна. Настав час, коли 
українське слово могло вільно звучати зі сцени. І 
я організував на хуторі народний театр. Грали “По 
ревізії” М. Кропивницького, “На перші гулі” С. Ва-

сильченка. Невдовзі я перебрався до Ромен… став 
організатором, режисером і актором робітничо- 
го — Селянського театру при Роменському повіто-
вому відділі народної освіти” [4, 61]. 

У спогадах І. Кавалерідзе зазначає, що чима-
ло талановитих юнаків і дівчат привела в той те-
атр жадоба грати на сцені. Для декого з них неве-
личкий кін у дерев’яному театрі над Сулою став 
сходинкою до вершин великого мистецтва. Так 
сталося з роботящим, скромним хлопцем із села 
Рогинців Василем Яременком, який невдовзі став 
народним артистом Української РСР. Так сталося і 
з Оринкою Підопригорою із Засулля: з Роменсько-
го театру її шлях проліг через Київський музично-
драматичний інститут ім. М. В. Лисенка. Згодом її 
ім’я стало відомим як Ірини Воликівської, народ-
ної артистки республіки. У робітничо-селянському 
театрі в Ромнах зазвучав голос Степана Шкурата, 
пічника із залізниці, муляра і бетонника, а згодом 
уславленого кіноактора. З часом Роменський на-
родний театр став професійним і остаточне оформ-
лення цього талановитого колективу завершив при-
хід Ганни Затиркевич-Карпинської. Невдовзі було 
засновано ще один театр — на Засуллі, а далі ще 
один — Залізничний. 

С. Шкурат у своїх спогадах згадує: “Після 1917 
року роменський театр почав кріпнути з кожним 
днем. Керував нами, — тоді ще молодий і невтом-
ний, режисер і скульптор Іван Петрович Кавале-
рідзе. Переграв у ньому все, що тільки ставилося 
тоді на українських сценах — і класику і сучасне” 
[6, 3–4]. 

І. Кавалерідзе написав більше десяти п’єс, із 
них було поставлено на сцені театрів тільки чоти-
ри: “Вотанів меч”, “Перекоп”, “Перша борозна” 
(або “Старики”), “Григорій і Параскева”. Рукописи 
драматургічних творів, так як і сценаріїв кінострі-
чок зберігаються у фондах музею-майстерні.

Хронологічно перша п’єса І. Кавалерідзе “Во-
танів меч” була поставлена 1966 року в Тернопіль-
ському театрі, а 1971 року в академічному Дніпро-
петровському театрі ім. Т. Г. Шевченка (режисер 
В. Оглоблін). “Вотанів меч” — своєрідний філософ-
ський роздум над питанням війни і миру. Ця драма 
повторює усі сюжетні перепитії однойменного тво-
ру кінодраматургії, що готувався до постановки на 
Київській кіностудії ім. О. Довженка 1963 року, але 
не був здійснений на екрані через незалежні від ав-
тора обставини. Події Другої світової війни розгля-
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даються у п’єсі в складній взаємодії найрізноманіт-
ніших суспільно-політичних і моральних факторів, 
що надають драмі сучасного, актуального значення. 
Автор показує духовну спустошеність, людиноне-
нависницьку філософію негативних дійових осіб, 
таких як полковник Брандт, його ад’ютант Густав 
Шредер, Герберт Гезанг, Рудольф Гольц, які мріяли 
про світове панування, несли мільйонам людей га-
зові камери й концентраційні табори. На противагу 
цим недолюдкам з’являються образи мужніх ра-
дянських патріотів: професора Руденка, його донь-
ки Анни, партизанів Луценка і Дроботька. У вкрай 
складному, напруженому конфлікті висвітлюється 
протилежність світоглядів, різні життєві позиції, 
моральні та естетичні цінності.

У 1967 р. на сцені Харківського академічного 
театру ім. Т. Г. Шевченка було поставлено героїко-
романтичну драму “Перекоп”, яка тоді мала назву 
“Міст через Гниле море”. Ця постановка отрима-
ла диплом другого ступеня на республіканському 
огляді кращих вистав ювілейного 1967 р., (диплом 
першого ступеня не отримав ніхто). Ця п’єса розпо-
відає про конкретну подію з історії громадянської 
війни — перехід Червоної Армії через Сиваш. Ми-
тець хотів показати, і це йому вдалося, людей, які 
творять історію, беруть один Перекоп за другим. 
Сила п’єси у яскравих постатях позитивних героїв, 
які захоплюють своєю життєвістю і розумом. Ге-
рої автором представлені чуйними, безстрашними, 
які не бояться труднощів і невдач, чітко бачать усі 
перспективи майбутнього розвитку своєї батьків-
щини. Тема Перекопу звучить як тема подолань 
всіх труднощів на шляху до нового життя. Перекоп 
має ще один аспект — мораль. Впродовж усієї бо-
ротьби, йде невпинна перевірка людей на вірність 
своїм переконанням, вірі в перемогу, громадському 
обов’язку.

У одному з досліджень драматургії І. Кавале-
рідзе — дослідженні Л. Барабана (“Драматургія 

Івана Кавалерідзе в загальноєвропейському контек-
сті”, 1997) наголошено: “Іван Кавалерідзе у складні 
суспільно-політичні часи усвідомлював своє завдан-
ня драматурга, виступаючи не як історик, що точно 
й послідовно в хронологічному порядку викладав 
факти, а як митець, що конденсував події в їхній 
художній трансформації. Це властиве й тепер усім 
кращим європейським п’єсам з історичної темати-
ки” [7, 58–59]. П’єса І. Кавалерідзе “Либідь — річ-
ка Київської Русі”, викладена в старослов’янському 
стилі, зі збереженням давньої мови (лібрето 1965 р.) 
[8, 56]. Автор починає історичну п’єсу, починаю-
чи з часів князівства Аскольда і Діра, князя Олега, 
який об’єднав Київські землі, Ігоря й Ольги, їхньо-
го сина Святослава. Ідеться в п’єсі також про кня-
зівство Володимира як періоду найвищого підйому 
Київської держави: саме він у водах Дніпра похрес-
тив “весь” народ київський. Сюжет п’єси розкриває 
і добу правління Ярослава Мудрого. Далі йдеться 
про гетьманство Богдана Хмельницького. Завершує 
свою роботу автор приїздом до Києва Тараса Шев-
ченка, який у 1846 р. жив у маленькому будиночку, 
де нині відкрито музей. 

Працюючи у різних галузях мистецтва І. Кава-
лерідзе повсюди досягав найвищої майстерності. 
Широкий творчий діапазон митця, незламність і 
самодостатність ставлять його в ряд непересічних 
особистостей XX ст. У сучасних умовах важливо 
не тільки зібрати видані раніше матеріали, а й до-
слідити і переосмислити творчі пошуки І. Кавале-
рідзе, його художні відкриття в пластиці, кіно та 
драматургії, враховуючи теоретичні напрацюван-
ня сучасних українських мистецтвознавців і зару-
біжних дослідників, мемуарні й архівні матеріали. 
Музей-майстерня І. П. Кавалерідзе намагається 
гідно представляти його творчість і вести подаль-
шу пошукову роботу, повертаючи у контекст укра-
їнської культури ім’я митця — особистості євро-
пейського рівня і значення.  
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Постановка проблеми. Музеї — це скарбни-
ці людської історії і культури, думки і праці, це 
осередки пізнання навколишнього світу [4, 166].  
А музейна справа, у свою чергу, це спеціальна га-
лузь культурно-освітньої та наукової діяльності, 
яка здійснюється музеями з метою комплектуван-

ня, збереження, вивчення й використання пам’яток 
природи, матеріальної і духовної культури. 

Розвиток культурно-освітньої роботи музеїв 
України сприяв виникненню різноманітних форм 
і видів пізнавально-виховної діяльності. Найпо-
ширенішими з них є: екскурсії, лекції, система-
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сучасні куЛьтуроЛогічні проекти в музейних закЛадах
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Анотація. Культурно-освітня робота музеїв країни спри-
яла виникненню різноманітних форм і видів пізнавально-
виховної діяльності в суспільстві. Проведення екскурсій, 
лекцій, тематичних вечорів та конференцій, тематичні 
виставки, дні відкритих дверей є повноцінними культуро-
логічними проектами. В статті аналізується зміст по-
няття культурологічний проект, характеризується його 
зміст та визначається його специфіка на прикладному 
матеріалі українського музейництва.
Ключові слова: культурологічний проект, музейна діяль-
ність, музей, наукова діяльність музею.

Аннотация. Культурно-просветительная работа музеев Ук-
раины способствовала возникновению различных форм и видов 
познавательно-воспитательной деятельности в обществе. 
Проведение экскурсий, лекций, тематических вечеров и конфе-
ренций, тематические выставки, дни открытых дверей явля-
ются полноценными культурологическими проектами. В ста-
тье анализируется содержание понятия культурологический 
проект, характеризуется его содержание и определяется его 
специфика на прикладном материале украинского музея.
Ключевые слова: культурологический проект, музейная де-
ятельность, музей, научная деятельность музея.

Summary. Museum activities recently gaining popularity every 
year and holds the line on expanding the museum space through 
new technologies and innovation. That is why the project is the 
cultural activity that aims to expand this space. Integrating cul-
tural project in the modern museum space just solved several key 
problems associated with the research activities of museums. The 
development of cultural and educational work of museums Ukraine 
contributed to the emergence of various forms and types of in-
formative and educational activities. The most common ones are: 
tours, lectures, systematic meetings with visitors, theme parties and 
conferences, the work of mobile museums, meetings with famous 
people, exhibitions, open days – in turn, these events are full of 
projects, especially when they relate to certain current day society 
questions. Cultural peculiarity of the project is that its activities 
could go beyond the question of the museum and its basic concept. 
Therefore, the research and development of museums is the basis 
for the functioning of cultural project not only for commercial and 

widespread, but also to influence the cultural and national identity 
of the population. Results of research workers museums draw in 
a new exhibition sections display, catalogues, teaching materials 
excursions, scientific descriptions of items, as well as articles and 
monographs on various aspects of the history, culture, economics 
or science-related materials museums. Topics of research museum 
staff are very diverse and primarily determined by the nature of the 
museumʼs collections. That is due to such activity and attract inno-
vative trends of contemporary museum design process of education 
of society and instilling in him the national idea, understanding 
of the purpose of existence of the state, society and the individual 
number assigned directly create in the mind of values related to pa-
triotism and preservation of ethnic and cultural values in society. A 
detailed study of materials and systematize the acquired knowledge 
makes it possible to draw conclusions about the relationship of cul-
ture and museums, and a culture, as a science in the design of mu-
seums. Comments received make it possible to develop a number 
of practical recommendations which formed the basis of the design 
of cultural activities in the museum. Cultural peculiarity of the 
project is that it is a sufficient and correct application can fully 
satisfy the human need for knowledge. A comprehensive approach 
to this project gives an opportunity to meet other incidental needs, 
because usually cultural project is not only educational, informa-
tional, educational nature, but also entertaining. It is important 
to note that due to the nature of the entertainment cultural project 
he is able to bring in the necessary information and accessible 
form for humans. The main goal of the project is the emergence 
of cultural needs in mind, what remains is very important, because 
human nature is not only to gain some knowledge, but also under-
stand them. Purpose is to study and analyse cultural project as an 
innovative facility in a modern museum activities and establishing 
linkages between cultorological activity and national identity in 
Ukraine. Cultural projects, primarily is the activity in which the 
main objective is the realization of a unique set of processes that 
lead to the creation of new value. The range of cultural projects is 
extremely wide and varied in scale. Also, it is innovation, because 
by combining scientific and entertainment foundations created an 
entirely new product, which is synthesized in popular culture and 
takes training and education functions.
Key words: cultural project, museum activities, museum, science 
museum activities. 
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тичні зустрічі з відвідувачами, тематичні вечори 
й конференції, робота пересувних музеїв, зустрічі 
з видатними людьми, тематичні виставки, дні від-
критих дверей. В свою чергу, ці заходи є повноцін-
ними проектами, особливо, коли вони стосуються 
певних актуальних на сьогодні для суспільства пи-
таннь. Тобто за рахунок такого виду діяльності та 
залучення інноваційних тенденцій розвитку сучас-
ної музейної проектної діяльності процес вихован-
ня суспільства в цілому та прищеплення йому наці-
ональної ідеї , розуміння мети існування держави, 
суспільства та особистості безпосередньо створить 
ряд закріплених у свідомості людини цінностей, 
пов’язаних із патріотизмом та збереженням етно-
культурних цінностей у суспільстві.

Актуальність теми полягає у тому, що за пев-
ний час існування культурологічних проектів — 
вивчення та аналіз цього питання не відбувався, 
також не був вивчений та визначений вплив куль-
турологічних проектів на суспільство як культурну 
системну одиницю.

Аналіз останніх досліджень і публікацій з оз- 
наченої теми базується на матеріалах нормативно-
правової бази, що регулюють сферу культури 
ЮНЕСКО, Міжнародної ради музеїв та вітчиз-
няного законодавства, теоретичних аспектів пи-
тання в роботах таких науковців як С. Кримський 
“Архетипи української культури”, К. Гірц “Інтер-
претація культур”, Лозко Г. “Українське народо-
знавство”, С. Безклубенко “Українська культура у 
взаємозв’язках з сусідніми”, С. Кучин “Економіч-
ні проблеми розвитку музейної справи в Україні”, 
М. Рутинський “Експозиційна діяльність”. Деталь-
не дослідження матеріалів цих авторів та система-
тизація отриманих знань дає можливість зробити 
висновки про взаємозв’язок культури та музейної 
справи і місце культурології, як науки у проектній 
діяльності музеїв. Отримані висновки дають змогу 
розробити ряд практичних рекомендацій, які ля-
жуть в основу культурологічного проектування в 
музейній діяльності.

Мета роботи полягає у вивченні та аналізі куль-
турологічного проекту як інноваційного об’єкту в 
галузі сучасної музейної діяльності і встановленні 
взаємозв’язків між культурологічною діяльністю 
та національною ідентичністю населення України.

Виклад основного матеріалу. Культурологіч-
ний проект, в першу чергу, є видом діяльності, 
де головним завданням є реалізація сукупності 

унікальних процесів, які приведуть до створен-
ня нової цінності. Також це є інноваційна діяль-
ність, оскільки за рахунок поєднання наукової та 
розважальної основи створюється цілком новий 
продукт, який синтезується у масовій культурі та 
виконує виховну та освітню функції. Основною 
метою виникнення культурологічного проекту є 
задоволення потреби у пізнанні світу, яка зараз ли-
шається дуже актуальною, адже природа людини 
полягає не лише в тому, щоб отримати певні зна-
ння, а й зрозуміти їх. [5, 34–56] Особливість куль-
турологічного проекту полягає в тому, що він при 
достатньому та коректному застосуванні може в 
повному обсязі задовольнити потребу людини у 
пізнанні. Комплексний підхід до реалізації тако-
го проекту дає людині можливість задовольнити 
й інші супутні потреби [1], адже зазвичай культу-
рологічний проект має не лише освітній, інформа-
ційний, пізнавальний характер, а й розважальний. 
Важливо звернути увагу на те, що саме завдяки 
розважальному характеру культурологічного про-
екту він здатен донести у потрібній і доступній 
формі інформацію для людини.

Перші культурологічні проекти виникли в 
школах, де учні виконували певну дослідницьку 
роботу з вивчення та характеристики певного пи-
тання історії та культури переважно рідного краю. 
Це питання мало бути актуальним, нести освітній 
характер та мало завдання акцентувати увагу на 
певній проблемі, притаманній даному питанню 
та розглянути шляхи її вирішення. Так, в школах 
ближнього зарубіжжя учні розробляли проекти про 
міста та населені пункти, де вони проживають, ві-
домих діячів, про певні питання моралі і культури, 
характерні для сучасного суспільства. Такі проекти 
розраховані відповідно на нешироку аудиторію та 
їх реалізація відбувається у освітньому, інформа-
ційному та виховному напрямах [6].

Але учнівська молодь, як України, так і світу, 
часто і активно бере участь у створенні таких про-
ектів, тому як наслідок виникають повноцінні на-
укові конкурси, які за мету мають реалізацію куль-
турологічних проектів учнів та студентів. Так, в 
Україні функціонує конкурс проектів “Моральний 
вчинок” за егідою Національної експертної комі-
сії з питань захисту суспільної моралі, проведення 
якого відбувається за участю учнів та студентів в 
культурологічному, соціальному та культурному 
напрямках. Мета конкурсу — популяризація ду-
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ховних і моральних надбань, консолідація зусиль, 
спрямованих на моральний саморозвиток осо-
бистості, здатної забезпечити країні гідне місце у 
цивілізованому світі, сприяти формуванню грома-
дянської позиції та соціально-правової активності 
учнів та студентів. Відповідно захищені проекти 
знаходять можливість реалізації.

На терені України також функціонують культу-
рологічні проекти учнівської та студентської моло-
ді, які проводять заходи в різноманітних тематиках. 
“З Шевченком у серці”, який містив у собі декіль-
ка етапів проведення у пізнавально-розважальній 
формі, які включали виступи молодих українських 
виконавців, відкриття музейних виставок та фото-
галерей, проведення конференцій та форумів на 
тему творчості та життя українського поета, а на 
завершення — виставка “Геній планетарного масш-
табу”, у якій висвітлено вшанування Тараса Шев-
ченка в світі. Так, видатний Кобзар є національним 
символом, тобто особистість Тараса Шевченка та 
його патріотичне життя формують національну 
ідентичність та імідж України, репрезентуючи її на 
світовій арені.

Музейна діяльність останнім часом набуває по-
пулярності та з кожним роком спрямовується на 
розширення музейного простору за рахунок но-
вітніх технологій та інноваційної діяльності. Саме 
тому культурологічний проект є тим видом діяль-
ності, який має на меті розширити цей простір.

Інтегруючи культурологічний проект в сучас-
ний музейний простір одразу вирішується декілька 
основних завдань, пов’язаних із науково-дослідною 
діяльністю музеїв.

Особливість культурологічного проекту поля-
гає в тому, що його діяльність може виходити за 
рамки питання фондів музею та його основної кон-
цепції.

Тому науково-дослідна діяльність музеїв є ос- 
новою для функціонування культурологічного про-
екту не лише з метою комерційного та масового 
характеру, а й з метою впливу на культурну та на-
ціональну ідентичність населення.

Результати науково-дослідної роботи працівни-
ків музеїв оформляються у вигляді нових виставок, 
розділів експозицій, каталогів, методичних розро-
бок екскурсій, наукового опису цінних експонатів, 
а також статей та монографій з різних питань іс-
торії, культури, економіки чи науки, пов’язаних з 
матеріалами музеїв. Тематика наукових досліджень 

музейних працівників дуже різноманітна і визнача-
ється здебільшого характером колекцій музею.

Найчисленнішими виданнями музеїв є путівни-
ки, розраховані на масового читача. Вони знайом-
лять з історією музеїв, їхніми експозиціями і фон-
дами, розповідають про найцінніші збірки.

Музейні колекції популяризують і за допомо-
гою інших видань: альбомів (наприклад, “Київ-
ський музей історичних коштовностей”, “Києво-
Печерський державний історико-архітектурний 
заповідник”, “Державний музей етнографії та ху-
дожнього промислу НАНУ”, “Львівська картинна 
галерея”, “Харківський художній музей”, “Львів-
ський музей українського мистецтва”, “Музей ро-
сійського мистецтва у Києві”, “Національний му-
зей народного декоративного мистецтва України”, 
“110 раритетів Львівського історичного музею” 
тощо); комплектів листівок (“Львівський історич-
ний музей”), репродукцій тощо.

При створенні наукової концепції музею ви-
рішальне значення має характеристика і комплек-
тування фондів [1]. Підготовка наукової концепції 
комплектування фондів передбачає всебічне й гли-
боке обґрунтування тем комплектування, включа-
ючи оцінку структури і змісту наявного музейного 
фонду, в тому числі й аналіз сформованих колекцій 
та визначення ступеня їх повноти; мотивування 
спрямованості й характеру комплектування або по-
повнення колекцій; визначення критеріїв відбору 
матеріалів до фондів з урахуванням мети і завдань, 
які стоять перед музеєм. Таким чином, відповідно 
до визначеного профілю музею і його місця в му-
зейній мережі й відбувається формування музей-
них фондів (колекцій) [3, 124–133].

У добу інформаційного “буму” актуальною про-
блемою музеїв стало прагнення утримати “планку” 
суспільної зацікавленості, актуальності й популяр-
ності установи серед відвідувачів. У таких реаліях 
трансформується сама ідея музейної експозиції як 
чогось непорушного й сталого в часі, з’являється 
місце для віртуального музею. Багато музеїв за 
кордоном працюють над постійним оновленням 
експозиції. Художники та дизайнери перебувають 
у невпинному творчому пошуку нових ідей, ви-
дозміни тла, сюжетно-образної символіки, засобів 
емоційного відображення й анімації музейних екс-
позицій, доповнення їх новими предметами з від-
повідною трансформацією логіки побудови всієї 
композиції та маршрутно-акцентного проведення 
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екскурсійного огляду, використанням різного роду 
технічних засобів [2].

Ще одна інновація — проведення у музеї 
суспільно-резонансних презентацій. Традиційни-
ми предметами презентацій для українських музеїв 
мають стати випуски нового мистецького каталогу 
чи альбому, книги відомих вчених, нові археологіч-
ні знахідки, передані до музею експонати, та ін.

Нині майбутнє музеїв залежить від об’єднання 
зусиль держави та громадськості задля розвитку 
музейної галузі. Перспектива піднесення сучасно-
го музею — це перетворення його на центр громад-
ської активності.

Запровадження культурологічних проектів у 
основу музейної науково-дослідної діяльності на-
править ці парадигми в одне русло, результатом 
чого буде і отримання музеями прибутку, і задо-
волення потреб суспільства у прагненні пізнання. 
Також культурологічний проект підсилює основні 
функції музеїв: освітню та виховну, покращуючи 
резонанс за рахунок масової популяризації музей-
ної діяльності.

Тобто прагнення існування культурологічних 
проектів триматиме напрямок на скорочення ряду 
ланок кожної парадигми. Щоб до кінцевого спо-
живача музейних послуг не проходив тривалий час 
через школи та дітей і не школа формувала праг-
нення до прекрасного, а таке закладалось безпо-
середньо в самій родині. Зміна напрямку впливу, 
по-перше, притягне платоспроможне населення 
до відвідування музеїв, створить необхідні умови 
для вивчення та ознайомлення з матеріалом, до-
хідливого прийому інформації суспільством. Тоб-
то розширюючи вплив музейного простору із цієї 
парадигми на суспільну значимість, ми отримуємо 
цілком новий клас споживачів послуг, у яких є за-
цікавленість у цьому.

Інша гілка розвитку притягне меценатів через 
розгалужену систему співробітництва з іншими 
музеями, закладами та підприємствами культур-
ного простору, це дасть змогу музейному простору 
охоплювати ареали далеко за межами його звич-
ного впливу. До таких одиниць впливу можна від-
нести заклади гостинності та ресторанного харак-
теру, через які буде відбуватись подальший вплив 
як на пошук майбутнього споживача послуги, так 
і додаткових капіталовкладень з боку підприємців, 
керівників цих закладів.

Світова практика музейної діяльності, подаль-

ший розвиток музейної педагогіки, необхідність 
пошуку нових форм і видів роботи з дитячою ау-
диторією — майбутніми відвідувачами, спонукає 
музей до створення інтерактивного музею із спе-
ціальною експозицію для різних вікових дитячих 
груп, із застосуванням ігрових, театралізованих 
заходів, гуртків-студій та комп’ютерної техніки, де 
можна реалізовувати науково-освітні та культурно-
просвітницькі програми для школярів.

Важливим завданням сучасного музею є фор-
мування музейної культури відвідувача, яка розгля-
дається, як ступінь його підготовленості до сприй-
няття предметної інформації музею, усвідомлення 
ним цінності оригіналу і специфіки музейної мови, 
уміння орієнтуватися в музейному середовищі.

Майбутнє музею ми бачимо у перетворенні 
його в науковий і духовний центр краю, виконання 
його соціальних функцій, адже національна куль-
турна спадщина та її складова — пам’ятки історії 
та культури відіграють важливу роль у розбудові 
незалежної Української держави, відродженні ду-
ховності та історичної пам’яті.

Розглянемо деякі культурологічні проекти, які 
нині підтверджують цей напрям.

Наукові конференції. Не можна в повній мірі 
віднести до культурологічного проекту, адже кон-
ференції, зазвичай, не мають розгалуженої систе-
ми, але за останні роки явище наукової конференції 
наповнюється додатковими засобами, спонсор-
ськими коштами, які беруть участь у представленні 
себе на музейному просторі як однієї з ланок ді-
яльності музеїв.

День музеїв. Щорічне свято музейництва, яке 
відзначається 18 травня. В цей день більшість му-
зеїв працюють безкоштовно і радо показують свої 
виставкові зали. Вперше Міжнародний день му-
зеїв відсвяткували в усьому світі 1977 року, коли  
11 генеральна конференція Міжнародної ради му-
зеїв (ICOM) відбулась у Москві та Ленінграді. Це 
свято дає змогу реалізовувати значну кількість 
культурологічних проектів, які приурочені цій даті 
і цим активно займаються музеї світу, які в цей день 
запроваджують акції, конкурси, додаткові супутні 
послуги поряд із традиційними екскурсіями.

Ніч музеїв. Міжнародна акція, яка дозволяє 
оглянути музейні експозиції вночі, звичайно приу-
рочена до Міжнародного дня музеїв. У цю ніч біль- 
шість музеїв відкрито для відвідувачів після заходу 
сонця і майже до ранку. Основна мета акції — по-
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казати ресурс, можливості, потенціал сучасних му-
зеїв, залучити до музеїв молодь.

Фестиваль. Тематичні фестивалі, які мають в 
собі, наприклад, елементи реконструкції цілком 
можна віднести до галузі культурологічних проек-
тів, адже це масове святкове дійство, що включає 
огляд чи демонстрацію досягнень у певних видах 
мистецтва, яке має за мету ознайомлення суспіль-
ства з шедеврами культури, тобто цілком несе ре-
презентаційну функцію для населеного пункту, ет-
нічної групи, соціальної одиниці.

Бієнале. Одна з провідних виставок сучасного 
мистецтва, що проходить у Венеції. У рамках бієна-
ле сьогодні проводяться також Венеційський кіно-
фестиваль (щорічний) та Венеційський фестиваль 
архітектури (по парних роках). Україна бере участь 
у Венеційському бієнале із 2001 року. Бієнале має 
розгалужену систему діяльності, яка включає роз-
важальні заходи для відвідувачів, ознайомлення із 
експозиціями сучасних митців, імпрези провідних 
акторів театру та кіно. Це фестиваль, який дає змо-
гу наблизити людей до мистецтва.

Також значним вжитком зараз почали користу-
ватись віртуальні музеї, доступ до експозиції ко-
ристувач може отримати через мережу Інтернет. 
Спеціально розроблене програмне забезпечення 
дозволяє відвідувачу побувати в музеях світу не 
відходячи від власного робочого столу. У таких му-
зеях, зазвичай, у повному об’ємі відображені зали 
та кімнати музею, в яких розташовані експозиції. 
Час від часу, так як і в реальних музеях, експози-
ція змінюється. Також до основних послуг входить 
прослуховування екскурсій та семінарів.

Таким чином інноваційна діяльність у рамках 
культурологічного проекту дає змогу привернути 
значну увагу споживачів та глобалізувати музей-
ний простір.

Культурологічні проекти нині доволі розвине-
не явище  як в Україні, так і в світі, мають різний 
масштаб, види та способи впливу на споживачів, 
проводяться у різноманітних форматах, але досі не 
виявлено основні проблеми реалізації культуроло-
гічних проектів. Ці аспекти в повній мірі розкрива-
ються на етапі розробки та планування культуроло-
гічного проекту.

У сучасному музейному просторі України впро-
ваджуються цікаві та змістовні культурологічні 
проекти. Одним з таких прикладів є Вишгород-
ський історико-культурний заповідник.

Втілення культурологічного проекту полягає в 
ознайомленні відвідувачів заповідника з історією 
краю:

● проведення лекцій та екскурсій музейними 
комплексами міста;

● реконструкція з життя князів, які перебували 
у Вишгороді;

● ігри на історичну тематику;
● майстер-клас з гончарного мистецтва.
У реалізації проекту задіяні:
● Національна скаутська організація України 

“Пласт”;
● Вишгородський історико-культурний запо-

відник;
● заклади освіти міста Вишгорода.
До складу Заповідника входить “Гончарний 

центр”, Історичний музей і Археологічна виставка.
Мета заснування заповідника — збереження 

пам’яток історії, археології та культури у місті 
Вишгороді.

Археологічні дослідження у Вишгороді від-
крили залишки багатьох видів ремісничого вироб-
ництва: залізоробного, ковальського, ювелірного, 
склоробного тощо.

У Х–ХII ст. діяв великий гончарний центр.
Вишгород — один з центрів українського гон-

чарства. 
Під час археологічних розкопок у Вишгороді 

було знайдено унікальні гончарні горни епохи Ки-
ївської Русі, які було знищено. 

У 2006 році вдалося відкрити Гончарний 
центр.

Для відвідувачів організовано майстер-клас ра-
зом із досвідченими гончарами, які зроблять гле-
чика, тарілку, вазончик, іграшку — приємну згадку 
про відвідування Музею гончарства.

У 2008 р. оці було відкрито історичний музей, 
експозиція якого демонструє археологічну спадщи-
ну Вишгородського району з часів палеоліту.

Відвідувачі можуть побачити унікальний макет 
Ольжиного граду, почути історію славнозвісного 
козацького Межигірського монастиря, полюбува-
тися копією ікони Володимирської Божої Матері.

Археологічна виставка “Древній Вишгород” роз-
міщується в Будинку Клюкви заповідника “Древній 
Вишгород”. На виставці представлені раритетні 
експонати заповідника — археологічні знахідки, 
які виявили під час розкопок на території міста з 
початку 40-х років ХХ століття.
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Відвідувачі мають можливість побачити най-
старіше в Україні кам’яне яйце, пряслеця, фібули 
часів Київської Русі, прикраси князів, монети Дав-
ньої Русі та багато інших маловідомих та рідкісних 
речей доби Давньої Русі. Крім того, в експозиції 
знаходиться копія ікони Вишгородської (Володи-
мирської) Божої Матері, яка була перевезена до 
Київської Русі в Х ст. що була викрадена із Вишго-
родського монастиря і вивезена у Володимир.

Висновки. Отже, культурологічний проект — 
це діяльність, спрямована на дослідження певного 
культурного об’єкту, аналіз його впливу на суспіль-
ство та реалізація даного об’єкту в системі масової 
культури. Культурологічний проект є показником 
рівня культури, культурної ідентичності, це іннова-
ційний напрямок, який здатний збільшувати резо-
нанс музейної діяльності.

Існуюча парадигма діяльності музеїв та впливу 
потенційних споживачів за допомогою культуро-
логічного проекту розширює свій вплив на плато-
спроможні ланки населення, розвиваючи у них ін-
терес до отримання інформації. 

Таким чином визначено, що культурологічний 
проект — це синтез науково-дослідної діяльності 
та в значній мірі сфери розваг, інноваційних засобів 
інформаційного простору. Це також безпосередньо 
пов’язано з тим, що сучасний музейний простір під 
тиском сучасних суспільних викликів передбачає 
інтеграцію музейної діяльності у сферу розваг.

Тому для культурологічного проекту, як в галузі 
сучасного музейного простору, так і в інших галу-
зях, важливо відповідати певним вимогам, які б за-
безпечували існування та реалізацію цих проектів.
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Діяльність Петра Лебединцева охоплювала ши-
рокі аспекти життя тогочасного суспільства, в тому 
числі і Православної Церкви. До сфери його впливу  
входив проект з реформування церковного судочин-
ства. В ньому Лебединцев демонстрував високу осві-
ченість та знання “предмету” адміністрування, що 
було можливим завдяки ґрунтовному знанню цер-
ковних порядків та проблем Православної церкви.

Характер історіографії дає підстави для визна-
чення основних концептуальних підходів до тлу-
мачення ролі П.Лебединцева щодо нових проектів 

церковного судочинства. Загальні праці з даної те-
матики представлені у дослідженнях В. Перерви 
[8], О. Белякової [2], С. Алексєєвої[1]. 

Загальні функції адміністративного апарату 
Православної церкви висвітлені у праці М. Суво-
рова [11]. Через призму повсякденної історії праця 
Є. Крижанівського [6] дає зрозуміти дієвість Духо-
вної консисторії на життя православного приходу 
та духівництва. 

Виклад матеріалу. Православна Церква в Укра-
їні наприкінці XIX ст. зберігала статус державної, 
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діяЛьність протоієрея петра Лебединцева  
у реформуванні церковного судочинства  

київської єпархії

УДК 908

Анотація. Дослідженню діяльності кафедрального 
протоієрея Петра Лебединцева у реформуванні цер-
ковного судочинства Київської єпархії. численні архівні 
документи дають нам підставу вважати, що Петро 
Лебединцев зробив чималий внесок у відокремленні ад-
міністративної та судової інституцій Православної 
церкви в Україні. Все це сприяло до децентралізації 
влади Духовної консисторії, зменшення бюрократичної 
адміністративної та судової тяганини серед право-
славного духівництва та мирян. 
Ключові слова: Православна Церква, Петро Лебедин-
цев, Київська єпархія.

Аннотация. Исследования деятельности кафедраль-
ного протоиерея Петра Лебединцева в реформирова-
нии церковного судопроизводства Киевской епархии, 
многочисленные архивные документы дают нам осно-
вание считать, что Петр Лебединцев сделал немалый 
вклад для разделения административной и судебной 
сферы Православной церкви в Украине. Все это приво-
дило к децентрализации власти Духовной консистории, 
уменьшению бюрократической административной и 
судебной волокиты среди православного духовенства и 
мирян.
Ключевые слова: Православная Церковь, Петр Лебе-
динцев, Киевская епархия.

Summary. The article is devoted to the research of the Ca-
thedral Archpriest Peter Lebedyntsev activity in reforming 
the church judiciary of Kyiv Eparchy. In the middle of the 
XIX century the legislation of ecclesiastical court, in addi-
tion to cases of clergy, also partly judges crime against the 
morality, as well as divorce cases. In addition, the system 

of formal proofs, absentia of proceedings, the arbitrari-
ness in determining the degree of guilt and the imposition 
of penalties made ecclesiastical court very inefficient. The 
Cathedral archpriest saw all administrative and judicial 
shortcomings of the Spiritual consistory, so insisted on the 
separation of administrative and judicial institutions. The 
basic underlying principles of the reform of the Civil Court 
were: all the class nature of the court, judicial independ-
ence from the administration, the tenure of judges, equal-
ity of all before law, transparency, the right for protection, 
public participation in the administration of justice. Clash-
es between new civil regulations and spiritual court were 
inevitable, so the Holy Synod made an attempt to accom-
modate the principles laid down in the Statutes of 1864 with 
the ecclesiastical court activities. The main disadvantages 
referred to the compound of administrative and judicial au-
thorities in one of the ruling bishop, as well as formality of 
paperwork and correspondence while conducting the trial. 
The draft did try to put spiritual department court on a legal 
basis, to provide it with the ability to act objectively and 
independently. The Committee expected to cancel most of 
the articles of the Charter of Spiritual consistories, as they 
did not conform to new rules of proceedings. The diocesan 
bishop was conferred the right to claim the spiritual courts 
and elect members of the spiritual and district courts; pros-
ecute; confirm or reject the accusations, formulate as a re-
sult of the investigation; approve or not approve a courts 
sentence. Lebedyntsev partly realized his plan of reforming 
the administrative apparatus of the Orthodox Church only 
in times of Kyiv Metropolitan Platon (Horodetsky), which 
increased the quantity of archdiocese vicars and distributed 
administrative duties between them.
Key words: Petro Lebedyntsev, Kiev, archpriest.
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тому тон у відносинах між державою та церквою 
наприкінці XIX століття задавав августіший мо-
нарх, голосом якого на Святішому Синоді висту-
пав обер-прокурор. Останній мав необмежений 
вплив на Святіший Синод, який розглядав головні 
питання устрою РПЦ: адміністративні, судові та 
господарські. Внутрішнє життя Церкви обмежува-
лося церковним судом, догматично-богословською 
діяльністю й розв’язанням конкретних життєвих 
проблем низкою розпоряджень і законодавчих ука-
зів Святішого Синоду. Виробилася чітка модель 
державної регламентації церковного життя й цер-
ковної інституції як складової частини загально-
державного апарату [14, 3].

Гострим питанням стало реформування духо-
вної консисторії, де основним прагненням було 
змінити її судову функцію. Перший “Статут духо-
вних консисторій” 1841 року базувався на Малоро-
сійському кодексі церковного права, правил соборів 
і святих отців, ухвал південноросійських соборів, 
постанов київських митрополитів та Литовського 
статуту. Втім консисторське судочинство керувало-
ся головним чином традицією та звичаєм. 

Новий “Статут київської консисторії” 1883 року 
врахував окремі пропозиції концепції реформ кафе-
дрального протоієрея Петра Лебединцева. А саме: 
ідея Петра Лебединцева полягала, щоб розділити ад-
міністративні та судові відділи, провівши реформу 
благочинних. Так, було відокремлено місіонерський 
відділ від консисторії. Однак, київський митропо-
лит Платон (Городецький) не допустив загального 
скасування централізації влади, запропонованого 
протоієреєм Петром Лебединцевим [9, арк. 24], про-
те погодився на реформування судової інституції.

Питання церковного київського єпархіально-
го судочинства було порушено на початку квітня 
1882 року. Митрополит Платон (Городецький), 
розглянувши слідчу справу, в резолюції вимагає 
пояснення “почему поручается производство след-
ствий благочинным, у коих и без того много заня-
тий, — разве в подведомственных им округах нет 
особых следователей?” [15, арк. 19 зв.]. Каталіза-
тором змін послугувала невдоволеність митропо-
лита вкрай повільним вирішенням слідчих справ: 
“...что эта Консистория поручает производить 
благочинным, которые и без того имеют много за-
нятий по своим приходам и благочинническим об-
язанностям, предлагаю Консистории: отныне не 
поручать благочинным производства следствий 

кроме важных исключительных случаев (когда, 
например нужно произвести следствие над каким 
либо благочинным), но в каждой благочинничес-
кий округ определить одного или двух особых 
духовных следователей из лучших священников по 
умственным и нравственным качествам” [15, арк. 
221-221 зв.]. 

Всередині XIX ст. за законодавством,  церков-
ним судом, крім справ духовенства, розглядалися 
питання щодо віри та моральності, а також справи 
про розлучення. Найбільш болючим для суспіль-
ства було питання про розірвання шлюбів. Крім 
того, система формальних доказів, заочність судо-
чинства, свавілля при визначенні ступеня вини та 
накладення покарань робили церковний суд вкрай 
неефективним. Як писав фахівець з церковного 
права професор Н. К. Соколов, що існував у той час 
церковний суд, деморалізуючи адміністрацію, роз-
виваючи в ній свавілля і схильність діяти на власний 
розсуд, майже зовсім вбиває суд, звертаючи його в 
покірне знаряддя для прикриття адміністративного 
свавілля і для повідомлення його діям, у разі потре-
би, зовнішньої формальної законності [9, 10].

Судова реформа 1864 року стала серйозним  
приводом для обговорення реформи духовного 
суду, оскільки церковний суд, як правило, вико-
ристовував для судочинства ті ж норми, що і ци-
вільний суд, і зміна світських норм тягла за собою 
зміну церковних. Крім того, оскільки державне за-
конодавство поширювалося і на органи церковного 
управління, діяльність останніх повинна була бути 
приведена у відповідність із загальними правови-
ми нормами, обов’язковими для всіх громадян.

Основними принципами, покладеними в осно-
ву реформи цивільного суду, були: всестановий 
характер суду, незалежність суду від адміністрації, 
незмінюваність суддів, рівність усіх перед законом 
і судом, гласність, право на захист, участь громад-
ськості у відправленні судочинства [3].

Зіткнення між новими цивільними статутами 
і духовним судом були неминучі, тому Св. Синод 
зробив спробу погодити принципи, закладені в 
Статутах 1864 року, з діяльністю церковного суду. 
Для цього в 1865 році був створений комітет під 
головуванням архієпископа Тверського і Кашин-
ського Філофея (Успенського), проте незабаром 
стало очевидно, що необхідна кардинальна рефор-
ма церковного суду. З цією метою обер-прокурором 
Св. Синоду Д. А. Толстим в 1870 році було заснова-
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но спеціальний Комітет, до якого увійшов і Петро  
Лебединцев, під головуванням архієпископа Ли-
товського Макарія (Булгакова). Склад Комітету 
виявився вельми представницьким, практично всі 
його члени були пов’язані з діючими судами. 

На початку своєї роботи Комітет спирався на про-
ект професора канонічного права МДА А. Ф. Лав- 
рова-Платонова (згодом — єпископа Алексія, вікарія 
Московської єпархії). Він вважав за необхідне збе-
регти судову владу за архієреєм зі створенням при 
ньому в якості судового органу з  колегії пресвітерів. 
Гарантію ж незалежності суду він бачив у виборнос-
ті суддів, змінюваності суддів тільки по суду і в глас-
ності суду.

Багато положень Лаврова піддалися гострій 
критиці, проте до травня 1872 Комітет запропо-
нував свій перший проект, в основі якого лежала 
сильно перероблена робота А. Ф. Лаврова.

У якості альтернативного був підготовлений 
проект протоієрея Петра Гавриловича Лебединцева, 
підтриманий дев’ятьма членами Комітету. Восени 
1872 архієпископ Макарій запропонував вироби-
ти новий проект, який “би однаково задовольняв і 
вимогам каноніки, і вимогам новітнього законо-
давства”. У результаті новий проект, що спирався 
в основному на пропозиції Петра Лебединцева, був 
розісланий для обговорення єпархіальним архієре-
ям і опублікований повністю в “Християнському 
Читанні” [7]. Там була також опублікована детальна 
пояснювальна записка до проекту. Крім того, осно-
вні положення перетворень були опубліковані обер-
прокурором Св. Синоду в звіті за1873 рік.

Одночасно архієреям були розіслані: книга 
А. Ф. Лаврова “Передбачувана реформа церковного 
суду” (видання і розсилка були оплачені Н. В. Єла-
гіним) і його статті, опубліковані в “Додатку до тво-
рінь святих отців” у “Московських Відомостях”. 
У них А. Ф. Лавров виступав з різкою критикою 
проекту Комітету за повне збереження єпископами 
адміністративної та судової влади і проти передачі 
шлюбних справ світському суду. Ці публікації ста-
ли однією з причин того, що проект отримав різко 
негативну оцінку єпископату [3, арк. 9].

У якості головних недоліків називалися з’єднан- 
ня адміністративної та судової влади в одній особі 
правлячого архієрея, а також формальність діловод-
ства та заочне ведення судового процесу. Підготов-
лений проект дійсно намагався поставити суд ду-
ховного відомства на законну основу, надати йому 

можливість діяти об’єктивно і незалежно. Комітет 
припускав скасувати більшу частину статей Статуту 
Духовних консисторій, так як вони не відповідали 
новим правилам судочинства. Комітет пропонував: 
а) відокремити судову владу від обвинувальної та 
адміністративної; б) заснувати суди, ближчі до під-
судних; в) замінити письмове провадження усним, 
з публічністю засідань суду; г) скасувати практику 
використання формальних доказів [3, арк. 2].

Комітет порушив питання і про юрисдикцію 
церковних судів. Він припускав, що духовному суду 
повинні належати всі священо-і церковнослужителі 
по певному ряду справ, розширивши в цьому відно-
шенні компетенцію духовних судів [3, арк. 3].

Комітет вважав за необхідне вилучити з відання 
церковних судів ведення шлюборозлучних справ 
шляхом передачі шлюбних справ у світські суди. 
Автори проекту “мали на увазі звільнити духовне 
відомство від виробництва багатьох нерідко дуже 
складних наслідків, а духовне начальство від роз-
бору справ, наповнених іноді описом фактів най-
спокусливіших і обурливих у моральному відно-
шенні” [3, арк. 3].

Організація церковного суду являла собою, 
за проектом Комітету, кілька інстанцій: духовний 
суддя (обирається з парафіяльного духовенства), 
духовно-окружний суд, судове відділення Св. Си-
ноду. Комітет вважав за необхідне винести другу 
інстанцію за межі єпархії, мотивуючи це, по-перше, 
забезпеченням незалежності духовних суддів, а по-
друге, малою кількістю справ, які церковному суду 
доведеться розглядати [3, арк. 5].

За єпархіальним архієреєм закріплювалося пра-
во стверджувати обраних духовних суддів і членів 
духовно-окружних судів, порушувати справу, під-
тверджувати або відхиляти звинувачення, сформу-
льоване в результаті слідства, стверджувати чи не 
затверджувати вирок судів [3, арк. 5].

Комітет коментував цю статтю таким чином: 
“Єпархіальному архієреєві, як головному князеві 
єпархії, духовній особі, яка має право і обов’язок 
спостерігати за станом віри і виконанням церков-
них правил, надається право порушення судового 
переслідування при всякому злочині проти віри і 
про всяке порушення церковних правил... Єпархі-
альному архієреєві, як має, по Слову Божому і по 
незмінним церковними правилами, духовно-судову 
в єпархії владу... надається право затвердження або 
не затвердження судового вироку, постановленого 
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пресвітерами, так що без цього твердження вирок... 
не може мати сили”.

У проекті передбачалося також створення поса-
ди прокурорів (ці посади мали займати світські осо-
би з юридичною освітою), що контролюють діяль-
ність всіх інстанцій церковного суду [3, арк. 7]. Це 
було одне з найбільш дискусійних положень проек-
ту. Передбачалося, що прокурори повинні діяти на 
тих же підставах, що і прокурори світських судів. 
Вони мали спостерігати за виробництвом наслідків, 
бути присутніми при всіх слідчих діях, розглядати 
чинні слідчі провадження і, в разі необхідності, по-
вертати слідчі справи для доповнення. Прокурору 
належало право складати обвинувальний акт або 
припинити провадження справи, потім заключний 
акт надходив на затвердження архієрея. Приводом 
до введення такої посади називалася недостатня яс-
ність законів, що діють у духовному відомстві.

Деякі положення проекту викликали жваву дис-
кусію в пресі і запеклий опір ієрархії. По-перше, в 
ньому пропонувалося поставити під контроль су-
дову владу єпархіального архієрея [3, арк. 6]. По-
друге, при створенні духовно-окружних судів, які 
об’єднували в собі кілька єпархій, суд вилучався зі 
сфери впливу єпархіального архієрея, який, маючи 
адміністративні важелі впливу, міг впливати на ре-
зультат справи [3, арк. 8]. По-третє, з’єднання цер-
ковних канонів і світських правил організації суду 
призводило до суперечності: виходило, що миряни 
мають судити пресвітерів і позбавляти їх сану. По-
четверте, з компетенції духовних судів передбача-
лося вилучити справи про шлюби та їх розірвання і 
передати їх в світські суди, залишивши за архієреєм 
право умовляння і остаточного винесення рішення 
про розірвання шлюбу [3, арк. 10]. По-п’яте, кри-
тику викликало посилення влади обер-прокурора 
Св. Синоду.

Найбільше обурення викликали пропозиції про 
обмеження судової влади єпископів і передачі слід-
ства по шлюборозлучних справах у світський суд. 
За пропоновану реформу виступили активно тільки 
єпископ Псковський Павло (Доброхотов) і єпископ 
Чернігівський Натанаїл (Савченко). В результаті 
проект Комітету був провалений, а реформа цер-
ковного суду відкладена.

Петро Гаврилович  разом з братом Данилом 
брав участь у розробці та реалізації проекту по 
скасуванню становості духовенства. Данило Лебе-
динцев у листі до Петра Гавриловича від 10 лютого 

1868 г. писав: “Спешу сообщить тебе о ходе дела 
по записке Безака об уничтожении сословности 
духовенства в юго-западном крае. В Синоде, как 
тебе известно, дело о гражданских правах духовен-
ства уже производилось, а именно в комитете об 
улучшении быта духовенства. Комитет этот требо-
вал денег для улучшения быта духовенства, но как 
таковых в государственном казначействе не очень 
густо, то комитет и притих. Записка Безака побуди-
ла Синод заняться безотлагательным обсуждением 
вопроса о гражданских правах духовенства, не ожи-
дая того времени, когда состояние государственных 
финансов дозволит улучшить материальный быт 
духовенства. Но вопрос этот желают теперь ре-
шить не для одного юго-западнаго края, а для всей 
России” [5, арк. 1]. Коли справа  про цивільні права 
православного духовенства почала вирішуватись 
позитивно, Данило Гаврилович від 3-го вересня 
1868 року повідомляв Петру Гавриловичу: “Без-
аку и кому-то другому (мався на увазі Лебединцев), 
большое спасибо скажет вся Россия, что не дали за-
снуть этому делу. В Синоде немного не довольны, 
что предвосхитили у них честь почина, а я думаю, 
что без записки Безака они едва ли бы что сделали, 
так как из всех архиереев только киевский мптро-
полит да курский епископ заявили  об уничтожении 
сословности духовенства, да еще херсонский архи-
ерей. Что духовенство наше не было приготовлено 
к уничтожению его сословности, видно из того, 
что в духовной  литературе нет ни одного серьез-
ного сочинения по этому предмету. Таким образом 
в канцелярии юрист-консульта пришлось писать 
историко-богословский трактат о начале и распро-
странении духовной касты и о несогласии этого 
учреждения с учением соборов греческой церкви 
и духом  православия. Может быть это зависело и 
от того, что духовная цензура едва ли  пропустила 
такое сочинение”. Данило Гаврилович, висловлю-
ючи думку про користь облаштування загального 
стану в державі, мріяв про повернення того часу, 
коли у гетьманщині син священика та син Геть-
мана були рівними вільними козаками. В листі до 
Петра Гавриловича він писав: “Наконец, дело об 
упразднении сословности духовенства прошло и 
в общем собрании государственного совета. Гово-
рят, что оно принято единогласно и только один 
из  членов предложил вопрос — не произойдет ли 
через это недостатака в кандидатах для замеще-
ния священнослужительских местах, но, получив 
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успокоительный ответ, согласился с прочими. По 
окончании заседания некоторые из членов подхо-
дили к графу Толстому с поздравлением. За сим и я 
поздравляю тебя” [5, арк. 2]. 

Лебединцев за власною ініціативою тримав на 
контролі будівництво храмів та пам’ятників у Ки-
єві. Зокрема багато років відстоював необхідність 
будівництва будівлі причту до новозведеного Воло-
димирського Собору. У листі до митрополита Пла-
тона (Городецького) Лебединцев писав: 

“Вчера от консистории послано в киевскую го-
родскую управу отношение с просьбой отменить  
торги, назначенные ею на 1-е число будущего фев-
раля для продажи прилегающего к площади стро-
ющегося Владимирского собора участка земли и 
о (предоставлении этого участка в распоряжение 
епархиальнаго начальства для причта сего собора, 
так как другого свободного участка вблизи нет, а 
подле собора необходимо место для дома будуще-
го соборного причта. Переписка по сему предмету 
начиналась еще перед закладкой собора в 1860 г., 
повторена была и в 1871 г., но не встретила по-
ддержки ни у генерал-губернатора князя Василь- 
чикова, ни в православном городском голове, 
которые отвечали, что в законе не предоставлено 
отводить бесплатно причтам церквей усадьбы для 
постройки помещений, и рекомендовали купить 
место у города, между тем как отвели в то же время 
бесплатно две лучшие здесь же усадьбы Киевскому 
обществу бедных, состоящему под председатель-
ством генерал-губернаторши. которые места кня-
гиня Дондукова-Корсакова продала в частные руки 
и которые уже застроены. Нисколько не сомнева-
юсь, что может быть отклонено Управой и насто-
ящее ходатайство Консистории. если оно не будет 

подкреплено высшим содействием, и мне кажется, 
что письмо Вашего Высокопреосвященства к Ки-
евскому городскому голове Густаву Ив. Эйсману 
если бы не решило этого дела окончательно теперь 
же в пользу собора Владимирского, то приостано-
вило  бы продажу участка, с потерей которого не 
предвидится никакой надежды пристроить причт 
вблизи собора, так как все занято домами и участок 
в 400 кв. саженей здесь ценится не менее 15.000 т. 
рублей серебром. Смею доложить о сем на Ваше 
Архипастырское бла гоусмотрение” [4, арк. 4–5].

Висновки. Познайомившись із діяльністю про-
тоірея Лебединцева можна зробити висновок, що 
розум та  освіченість Петра Гавриловича Лебедин-
цева набагато випереджали свій час і, ймовірно, він 
міг би проявити себе й на державних посадах, якби 
в той час не була в практиці система становості 
духовенства. Кафедральний протоієрей вбачав всі 
адміністративно-судові недоліки Духовної консис-
торії, тому наполягав на роз’єднанні адміністра-
тивної та судової інституцій. 

Частково Лебединцев втілив у життя свій задум 
реформування адміністративного апарату Право-
славної церкви тільки за часів київського митро-
полита Платона (Городецького), який збільшив 
вікаріїв митрополії та розподілив між ними адміні-
стративні обов’язки. Погляди Петра Лебединцева 
щодо децентралізації влади Духовної консисторії 
були спрямовані на зменшення бюрократичної 
адміністративної та судової тяганини серед право-
славного духівництва та мирян. 

Подальше осмислення церковно-адміністра- 
тивної діяльності прот. Петра Лебединцева можли-
во через призму окремої проблематики адміністра-
тивної сфери Православної церкви в Україні. 
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практичні аспекти формування інституцій,  
задіяних у розвитку мистецтва  
у пубЛічному просторі в україні

УДК 130.2

Анотація. Стаття розглядає хронологію та практич-
ні аспекти формування інституцій культуротворення, 
задіяних у розвитку мистецтва в публічному просторі 
на сучасному етапі розвитку культури України. В стат-
ті подається ініціатива Інституту проблем сучасного 
мистецтва з організації Міжнародного фестивалю со-
ціальної скульптури за підтримки Міністерства куль-
тури і туризму України, де місто опиняється у фокусі 
дослідження. Аналізуються спроби арт-проектів у пу-
блічному просторі таких інституцій як Фонд “Ейдос”, 
Kiev Fashion Park, Kyiv Sculpture Project, Фундація ЦСМ, 
Медіа Арт Лаб Київ. 2010 року Центр Курбаса реалізу-
вав у Києві проект “Невидиме покоління» за підтрим-
ки Шведського Інституту. 2010 року на Андріївському 
узвозі відбувся фестиваль “Вулиця ігор – ігри на вулиці” 
за підтримки Гете Інституту. 2012-2013 року відбувся 
проект “ПОШУК: Інші простори” Фундації ЦСМ за 
підтримки Фонду Ахметова. 2011 року Медіа Арт Лаб 
Київ реалізувала міжнародний польсько-український 
проект “Арт-тренінґ: урбаністичні ігри” у Вроцлаві та 
Києві за підтримки Міністерства Культури та Націо-
нальної Спадщини Польщі, а 2013 проект “КРЕАТИВНІ 
ФАСАДИ: ВІЗУАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО + ТЕХНОЛОГІЇ 
+ СУСПІЛЬСТВО” у Києві та Вінниці за підтримки 
Фонду Ахметова. Жодна з вищезгаданих інституцій не 
спроможна створювати довгострокові програми роз-
витку мистецтва в публічному просторі за відсутності 
постійного фінансування. Доводиться констатувати 
23 роки вагань між вибором протекціоністської євро-
пейської моделі культуротворення і американської, що 
базується на системі фондів. В той час, як у світовій 
практиці актуальне мистецтво в публічних просторах 
у різних країнах Європи знаходиться у сфері суспіль-
ного замовлення. Стаття звертається до феномену 
суспільного замовлення у Франції. Інституалізація – це 
засіб творення культури, процес прояснення відносин 
між владою і суспільством, протягом якого реалізуєть-
ся місія і демонструються принципи, які декларує сама 
інституція, що є гарантією виходу з феодального стану 
для нашої культури.
Ключові слова: суспільний простір, культурне виробни-
цтво, трансформації, мистецькі інтервенції, інститу-
ції, соціальна скульптура, public art. 

Аннотация. Статья рассматривает хронологию и 
практические аспекты формирования институций куль-
туры, розвивающих искусство в публичном пространс-
тве на современном этапе розвития культуры Украины. 
В статье подается инициатива Института проблем 
современного искусства по организации Международ-
ного фестиваля социальной скульптуры, где город ока-

зывается в фокусе исследования. Анализируются по-
пытки арт-проектов в публичном пространстве таких 
институций как Фонд “Ейдос”, Kiev Fashion Park, Kyiv 
Sculpture Project, Фонда ЦСМ, Медиа Арт Лаб Киев и 
их неспособность создавать долгосрочные программы 
при отсутствии постоянного финансирования. Ста-
тья обращается к феномену общественного заказа во 
Франции. Институализация – это средство создания 
культуры, процесс прояснения отношений между влас-
тью и обществом, в котором осуществляется миссия 
и демонстрируются принципы, которые декларирует 
сама институция, что является гарантией выхода из 
феодального состояния для нашей культуры.
Ключевые слова: общественное пространство, куль-
турное производство, трансформации, художествен-
ные интервенции, институции культуры, социальная 
скульптура, паблик арт.

Summary. Article examines the chronology and practical 
aspects of institutional formation, developing public art at 
the present stage of Ukrainian culture development. In the 
article initiative of the Modern Art Research Institute con-
cerning the organization of the International Festival of So-
cial Sculpture with the support of the Ministry of Culture and 
Tourism of Ukraine, where a city is in the focus of research, is 
explored. The attempts of art projects in public space of such 
institutions as Eidos Fund, Kiev Fashion Park, Kyiv Sculp-
ture Project, CSM Foundation, Media Аrt Lab Kyiv are ana-
lysed. In 2010 Kurbas Center realized in Kyiv “The Invisible 
Generation” project with the support of Swedish Institute. In 
2010 on the Andriivskyi Uzviz “The Street of Games, Games 
on The Street” festival took place with the support of Goethe 
Institute. In 2012-2013 a project “SEARCH: Other Spaces” 
of CSM Foundation took place with the support of Akhmetov 
Fund. In 2011 Media Art Lab Kyiv realized the international 
Polish-Ukrainian project “Art training – urban games” in 
Wroclaw and Kyiv with the support of The Ministry of Cul-
ture and National Heritage of the Republic of Poland and 
2013 projects “Creative Façades: Visual Art + Technology 
+ Society” in Kyiv and Vinnytsia with the support of Akhme-
tov Fund. None of the above-mentioned institutins is able 
to create the long-term programms for development of art 
in public space in default of permanent financing. It is nec-
essary to stress a 23-year period of inability to choоse the 
protectionist European model or American one, based on the 
system of funds. While contemporary art in public spaces 
in world practice in different countries of Europe is in the 
field of a public demand. Article appeals to the phenomenon 
of public demand in France. Formation of the institutions 
is a means of creation of culture, process of clearing up of 
relations between authority and society during which a mis-
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Питання про завдання мистецтва стосовно сус-
пільної, чи приватної сфери, що ставиться на карту, 
коли використовується суспільний простір [1, 63] 
як платформа для мистецтва та інших форм куль-
турного виробництва. Чому потрібно розглядати ці 
проблеми? Тому, що це головне питання демократії, 
коли суспільна сфера [2, 10] залишається терито- 
рією, яка активно атакується, зона, в якій суспіль-
ство і громадяни розвивають здатність критично 
впливати на соціальний простір своїх міст.

Що фактично трапляється, коли простір є за-
требуваним в суспільній сфері для культурного 
виробництва, яке прагне створювати певний транс-
формаційний, ідеологічний, політичний, перцеп-
ційний, психологічний ефект для, або в співпраці 
з громадою?

Якщо мистецькі, архітектурні та інші види куль-
турних інтервенцій у суспільному урбаністичному 
просторі складають свого роду міську акупунктуру 
[3, 644], в основі цього соціальні умови, які вимага-
ють лікування. А чи “суспільний простір” є уявною 
ідеологічною конструкцією?

Пропонується огляд інституцій, що розвивають 
проекти, націлені на взаємодію з міським середо-
вищем, інтервенції в урбаністичному просторі, що 
здатні спонукати мешканців осмислити публічний 
простір. 

Варто віддати належне Гете Інституту, адже ще 
у 2000 році ця німецька культурна інституція та її 
тодішній директор Йоханес Еберт був готовий під-
тримати проект Фестивалю архітектури, сучасного 
мистецтва та нових медіа, на який мене надихнула 
робота в Баухаузі Дессау, так як у Німеччині велика 
увага приділялася розбудові громадського просто-
ру шляхом публічної дискусії. Та для його втілення 
не вистачило підтримки саме з української сторо-
ни. Ця ідея знайшла своє втілення 2007 року у Між-
народному фестивалі соціальної скульптури, що 
розвив ідеї Джозефа Бойса [4, 48], організованому 
Інститутом проблем сучасного мистецтва АМУ за 
підтримки Міністерства культури і туризму Украї-
ни, де одним з партнерів виступив Гете Інститут.  

Постановка питань: яка ж роль мистецтва в сус-
пільному контексті? які конфігурації зон опозиції 

і де вони знаходяться? і чи форми ескапізму — в 
більшій пошані? спонукала Інститут проблем су-
часного мистецтва АМУ організувати 2007 року 
Міжнародний фестиваль соціальної скульптури, де 
місто опинилося у фокусі дослідження [5, 120]. По-
няття Соціальної Скульптури, введене Джозефом 
Бойсом, щоб звернутися до творчих дій із залучен-
ням громадськості, які впливали б на навколишній 
світ, обумовлює формування суспільства як нескін-
ченний процес, в якому кожна окрема людина бере 
участь, діючи як художник. Оскільки проекти соці-
альної скульптури не є роботами одного художника, 
вони швидше є колективними творами, орієнтова-
ними на процес, соціально поглибленими працями, 
які привертають громадськість до створення робо-
ти, фестиваль надав можливість художникам взяти 
участь в діалозі реальному і віртуальному з общи-
ною і жителями через творчі дії. Проект фокусу-
вався на site-specific, експериментальних та/або 
партисіпаційних художніх практиках для закритих 
і відкритих просторів, досліджуючи специфічну 
культурну географію Міста в межах широкого ряду 
взаємин між мистецтвом, новітніми технологіями, 
економікою і глобалізацією. Соціальна скульптура 
оперує проектами з чітким розумінням місця і часу. 
Завдяки демографічним особливостям, економіч-
ному статусу і географічним чинникам суспільства, 
художні роботи стосуються різноманітних тем, що 
враховують політичні, економічні, екологічні про-
блеми, які знаходяться у полі зору сучасного мисте-
цтва і культури, включаючи пошуки конструювання 
ідентичності. Крім того, художники досліджують 
проблеми мистецтва і культури, і урбаністичного 
розвитку, оскільки це має відношення до актуаль-
них проблем витіснення, економічної стратифікації 
і тепер уже класового поділу. А також охоплюють 
такі теми, як дослідження інституційних функцій 
організацій в межах общини, що проявляють певні 
особливості урбаністичних місцевих пейзажів.

Місто та його люди вивчаються завдяки від-
критій методології з гетерогенним плюралізмом 
точок зору та з увагою до феномену мобільності 
колективного життя і до окремих зон урбаністич-
ного існування за умов перспективи розуміння но-

sion is produced and principles, declared by institution, are 
demonstrated, what serves as a guarantee for our culture to 
overcome the feudal situation.

Key-words: public space, cultural production, transforma-
tions, artistic interventions, institutions, social sculpture, 
public art.
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вих домовленостей, переоцінки цінностей, що від-
криває нові шляхи для дискусії. Зараз, коли життя 
зазнало радикальних мутацій, набуваючи нового 
уявлення про сучасність, ідея створення “театру 
подій”, де обставини людського існування пере-
творюються на протагоністів життя та міста, а не 
постановка шоу чи події є фундаментальною для 
життя в новому місті. Театр подій існує як засіб 
комунікації та залучення; візуальне мистецтво не 
є більше тільки живописом у гарному обрамленні, 
розміщеним на стінах, а є партисіпаційним твор-
чим актом, дійсно колективним ритуалом, живим 
і спільним урбаністичним щоденним простором. 
Традиційні зв’язки та інституалізовані простори 
міста зникли. Як ніколи багато маргіналізованих 
територій та явно антиурбаністичних зон — таких, 
як автошляхи, покинуті склади, автобази, інду-
стріальні структури, залізничні депо почали грати 
роль, яку традиційно відігравали місця соціального 
і культурного обміну. Інструменти спостереження, 
що ми маємо у наявності, зараз є недостатніми.  
У цей момент максимальної трансформації художні 
практики отримали особливий статус. Тому учас-
ник Фестивалю Клаудія Занфі (Італія), засновник 
Музею соціального та територіального мистецтва 
в Мілані і куратор проекту “Going Public” у своїй 
лекції “Public Art та урбаністичні практики”, що 
відбулася в ПінчукАртЦентрі, стверджує необхід-
ність розробки ідеї культурного проекту для сучас-
ного міста, що означає відстежувати кожен з цих 
варіативних та нових вимірів. Так виникає MAST 
(“Museo di Arte Sociale e Territoriale” — Музей соці-
ального та територіального мистецтва, заснований 
групою “aMAZE”) як модель новітньої форми, що 
створює основу для послідовних студій та дослі-
джень. MAST — це лабораторія ідей, яка вивчає 
та досліджує територію і суспільство в його явних 
взаємозв’язках з точки зору практики мистецтва, 
звертаючись до серйозної теми зміни реальності. 
Ні визначений простір, ні сховище робіт не здатні 
трансформувати ту ж саму територію в постійно 
діючу лабораторію, яка починає бути власним про-
стором дії. Її проект Going Public створює нову кре-
ативну ситуацію в місті з новим аспектом мобіль-
ності. Цей проект працює у межах регіональної 
залізничної мережі, що його зумовлено націленіс-
тю на дослідження умов і сценаріїв стану глибин-
ної трансформації [6, 213]. 

Кураторський проект “Міграція, пам’ять та 

ідентичність” Клаудії Занфі, розроблений спеці-
ально для фестивалю (за підтримки Італійського 
інституту культури в Україні), що виявився наступ-
ним кроком єдиної артінтервенції, реалізованої на 
Кіпрі в рамках “Маніфести 2006”, розглядав дис-
курс легальних і нелегальних працівників в Італії 
(на прикладі українських жінок). Проект дослі-
джує гендерну проблематику, мобільність робіт-
ників, мікроекономіку, класовий поділ, міграцію та 
пам’ять, розглядаючи мистецтво по відношенню до 
реального життя, що виражається через “публічне 
для громадськості”. 

Фестиваль представив проект Павла Альтхамера 
(Польща) “Brodno 2000”, в якому він спільно з жи-
телями багатоквартирного будинку освітленими ві-
кнами, запалив напис “2000”, який можна було спо-
стерігати на протязі декількох годин. Але важливим 
у даному випадку є не сам мистецький продукт, а 
процес взаємодії мешканців багатоповерхівки. Адже 
мистецтво соціальної скульптури, за висловом Ніко-
ля Бурріо, — це “мистецтво взаємодії” [7, 33].

Вперше в Україні саме Фестиваль розпочав 
здійснення антирейдерських проектів з художньої 
акції “Вибір мистецтва” групи “Контра Банда” 
(Анна Алабіна, Гліб Вишеславський, Володимир 
Яковець), продемонструвавши експозицію, вла-
штовану на вантажівці, що пересувається вулиця-
ми міста, як єдино можливу форму художньої ви-
ставки в найближчому майбутньому.

Авторський проект “Origin / Початок”, пред-
ставлений на фестивалі в Києві, звернувся до прак-
тики соціальної скульптури для розробки теми ге-
нофонду засобами моніторингу народжуваності у 
реальному часі на Україні і являв собою відео про-
екцію на повітряну кулю, що демонструвала зобра-
ження немовляти в променях ультразвукового до-
слідження, яке змінюється, в середньому — через 
1,5 хвилини при кожному наступному народженні 
в Україні [8]. 

Стратегічний напрям взаємодії актуального 
мистецтва в громадських просторах започаткова-
ний Міжнародним фестивалем соціальної скуль-
птури в Києві 2007 року було продовжено в про-
екті “Сучасне мистецтво в публічному просторі” 
Фонду “Ейдос" 2008 року за підтримки ОТП Бан-
ку на алеї Казимира Малевича інсталяцією “Де-
персоналізація” Віктора Сидоренка і об’єктами 
“лавок-графіків” Жанни Кадирової, що іронічно 
демонструють економічне зростання. І слово “про-
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довжено” в цій історії, можливо, аж не надто точно 
передає її суть. Власне, Інститут проблем сучасно-
го мистецтва АМУ звернувся до Фонду “Ейдос” 
за підтримкою Міжнародного фестивалю соціаль-
ної скульптури з проектом, у якій була розписана 
програма з теоретичною і практичною частинами. 
Апарат Фонду “Ейдос” просто вирішив її втілити 
як свій піонерський проект. Втім, фраза “вперше 
в історії України” звучить щороку з прес-релізів 
різних новонароджених мистецьких інституцій, 
демонструючи невігластво яке тиражується, а до-
ступ до ресурсів в даний конкретний момент лише 
легітимізує цю ситуацію.

“Пам’ятник новому Пам’ятнику” Жанни Кади-
рової для Шаргорода 2009 року можна вважати до-
сягненням московського артменеджменту. 

2010 року Центр Курбаса реалізував у Києві 
проект “Невидиме покоління”, започаткований 
програмою “Vision Forum” Університету Ліншо-
пінг (Швеція), куратор Пер Гюттнер за підтримки 
Шведського Інституту. Під впливом духу Берроуза 
учасники проекту змогли використати потенціал 
мистецького твору, щоб діяти як неконтрольована 
творча сила і поширюватись як вірус в громадських 
місцях [9, 206]. “Невидиме покоління” — це без-
перервна подорожуюча лабораторія, яка діє в міс-
цевому контексті задля розповсюдження “мікробів 
візіонерського мислення”.

Програма “Невидимого покоління” в Києві 
відкрилася артінтервенцією із запуском небесних 
ліхтариків “Хмарочоси, прощавайте!” Оксани Че-
пелик на Русанівській набережній в урбаністичний 
простір міста. Європейські стандарти розбудови 
громадянського суспільства лежать в основі про-
блематики даного проекту.

Небесні ліхтарики мають багату історію, що 
бере початок у давнину на Далекому Сході. Впер-
ше подібна конструкція була виготовлена в Китаї 
більше 2,5 тисяч років тому. Китайці бачили в ній 
таку сутність, що втілює відношення до життя як до 
процесу творення, єднання стихій вогню і повітря, 
раціонального і чуттєвого начала. Одна з назв ліх-
тариків поширеного в Китаї — “кунгміни”. За одні-
єю з версій їх винайшов імператор Кунг Мін, який 
використовував їх як сигнальні вогні під час війни. 
Жителі Піднебесної вірять, що запущений ліхтарик 
знімає негатив і наповнює позитивною енергією. 
А написане на ліхтарику бажання обов’язково збу-
деться. Проект “Хмарочоси, прощавайте!” здійсню-

вався в контексті київської дійсності, як реакція на 
велику кількість висоток, що з’явилися в централь-
ній частині міста, нехтуючи всіма містобудівельни-
ми законами, що були зведені на території зелених 
скверів, або ж в результаті рейдерських атак. Адже 
кожна з них приносить не тільки надприбуток її 
власникам та інвесторам, але й вимагає такої ж 
кількості машин, паралізуючи рух та життя міста. 
Частина лівого берега Дніпра, що належить місту, 
зазнає чергової і багато в чому вельми некоректної 
будівельної атаки. Жителі “Київської Венеції” — 
Русанівки — захищають від посяганнь на забудову 
багатоповерховими монстрами її внутрішньоквар-
тальні острівці та прибережну смугу, спеціально 
залишені як рекреаційні зони авторами забудови 
масиву. Із настанням сутінків, китайські ліхтарики, 
зроблені у формі хмарочосів, відлетіли у небо. 

Програма “Невидимого покоління” в Киє-
ві продовжилася акцією “Безголові” колективу 
TanzLaboratorium у публічних місцях в центрі 
Києва, показом авторських робіт композитора 
Олександрa Кохановського, світло-перформансу 
“Поліетилен” Володимира Карашевського на 
Софіївськiй площi,

Взаємопов’язані соціальні та політичні процеси 
являють собою тло, на якому проекції мистецько-
го, уявного, ігрового характеру вступили в діалог з 
політичними та містобудівними варіантами рішень 
у фестивалі “Вулиця ігор — ігри на вулиці”, що 
проходив 1–3 жовтня 2010 року на Андріївському 
узвозі за підтримки Гете Інституту у співпраці з 
ЦСМ “Совіарт”. Соціальні практики у мистець-
ких творах та інших проектах, що вторгаються в 
реально-життєві соціальні ситуації, фокусувалися 
на питаннях естетики, етики, співпраці, особистос-
ті, медіа-стратегій та активізму, як центральних. За 
останні тридцять років сталися значні зміни в ху-
дожніх практиках, парадигми яких відображають-
ся у public art: перенесення фокусу з естетичних на 
соціальні питання, від сталих інсталяцій до ефе-
мерних процесів та подій, від автономії авторства 
до різних форм співпраці та співучасті, що демон-
струють твори соціальної скульптури. Проект “Ву-
лиця ігор — ігри на вулиці" поставив питання: як 
митці разом з громадськістю здатні корегувати дра-
матичні зміни, від яких потерпає публічний простір 
у наш час. Символічно те, що Spielraum німецькою 
означає не тільки “простір гри”, а ще й “простір 
можливостей”. 3-денний фестиваль “Вулиця ігор —  
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ігри на вулиці” був присвячений наболілій темі 
переоблаштування Андріївського узвозу, який мав 
би давно перетвориться на “київський Монмартр”. 
Програма фестивалю включала артпроекти на від-
критому повітрі, виставку архітектурних концеп-
цій трансформації багатостраждальної вулиці та 
перформенси. Реалізація подібних проектів у Ні-
меччині є дуже поширеною, адже наявність творів 
public art — це ознака зрілості міста та його урба-
ністичного середовища. 

Фестиваль розпочався із “концертної інтер- 
венції” в урбаністичний ландшафт, що об’єднала 
поезію і музику, що являла собою колаборатив-
ний проект “Камені” українського письменни-
ка Сергія Жадана та німецького композитора-
експериментатора Герхарда Штеблера, відомого 
своїми видатними ідеями як в суто музичній пло-
щині, так і у сфері постановки творів.  У себе на 
батьківщині Штеблер, згідно з його власним висло-
вом, виступає “дизайнером звукового простору”, 
втілюючи ідеї, про які мріяли послідовники ідей 
синтезу мистецтв Скрябіна. 

На Андріївському узвозі, поряд з центром сучас-
ного мистецтва “Совіарт”, було встановлено трия-
русну сцену і більше сотні музикантів заполонили 
її: ударники ансамблю Ars Nova, Національний ду-
ховий оркестр з Петром Товстухою на чолі і камер-
ний хор “Хрещатик”, позиції на сходах і пагорбах 
зайняли перкусіоністи з Ars Nova і ансамблю Nostri 
Temporis. Перформенсом керували по рації, із ви-
конанням соло на блоці запалення повітряної кулі, 
включно. Можливо, в эскізах просторовий дизайн 
композитора і виглядав фантастично, але в реаль-
ності навіть музикантам забракло місця не кажучи 
вже про публіку, а відтак звуковий простір виявив-
ся звуженим до розміру кімнати. 

Поезія Жадана відрізняється експресивною об-
разністю, що піднімає гострі соціальні і політичні 
теми: Ми всі винні у тому, що наше місто забрали, 
“ми самі здали їм все, що в нас було”. Наші міста як 
кораблі, які відходять у нічне море. Міста, які рап-
том втратили здатність опиратись. Нами керують 
“чоловіки з тисячма голок, всадженими в горло, від 
чого їх голоси робляться холодними й небезпечни-
ми”, вони перекуповують нерухоме небо за наши-
ми вікнами. Крикливі клоуни, що виловлюють тих, 
хто бачив їхні обличчя без гриму. “Та що вони зро-
блять нам, доки ми можемо почути один одного?” 
[10]. Музика, що видавалася незвичною для широ-

кого слухача, суцільні крапки-тире, що фіксують 
швидше тривалість та інтенсивність звучання, ніж 
висоту звуку, як нашарування штрихкодів, звучала 
яскраво, зухвало і безкомпромісно в урбаністич-
ному просторі. Публічний простір — це не просто 
вільне місце між скупченням будинків, а рубрика 
свідомості, він є феноменом комунікації і визначає, 
по суті, курсову вартість міста. Герхард Фалькнер 
вважає: “Творча людина є найважливішою постат-
тю в тому барометрі настроїв, за яким визначають 
міжнародну привабливість міста. Будівлі і спору- 
ди — це лише куліси, крізь які людина зникає в 
приватність, інфраструктура — не більше ніж здій-
снений план постійного потенційного утримування 
людей в русі” (переклад з німецької Юрка Прохась-
ка Київ, жовтень 2010). У своїх поемах “Київські 
болиголови” та “План міста” Герхард Фалькнер 
пропонував замислитися щодо тези “місто — це 
книга”, то ми читачі, чи автори?  Всі присутні — 
виконавці і слухачі — проходили 14 “каменів” (епі-
зодів), з яких складалася партитура, як крізь ритуал, 
беручи участь у сучасній містерії, в якій знаходили 
явні та таємні закодовані творцем смисли — 

“Вони нічого не здатні будуть зробити, якщо ти 
повернешся 

і все пригадаєш. 
…Вибираючись на піщані дюни дитячих снів, 
Щоб нічого не втратити, 
Щоби все повернути” [10]. 
Група архітекторів Zotov & Co представила 

проект “Порожнеча 22б” щодо використання про-
галини між будинками 20 та 22-а на Андріївсько-
му узвозі для мистецьких та суспільних потреб. 
Віктор Зотов вивчав архітектуру в Харківському 
інженерно-будівельному інституті, з 1986 року 
працював архітектором та співзасновником архі-
тектурних бюро, у 2004 році заснував у Києві Ар-
хітектурне бюро “Зотов і Ко”, де працює головним 
архітектором. Він є також ініціатором та організа-
тором Міжнародного молодіжного архітектурного 
фестивалю CANactions. 

У своєму екологічному проекті “Свіже дихан-
ня” Інсталяція галереї РА та Олексія Малиха з фігу-
рами, легені яких повні відходів, піднімає пробле-
му засмічення вулиць. Олексій Малих відтворив 
легені, в яких збирається те, чим ми дихаємо. Серія 
рухомих надувних фігур наочно показує, в якому 
жахливому довкіллі ми перебуваємо. 

Головна ідея фестивалю — показати радикаль-
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ні зміни публічного простору, що відбуваються в 
містах Центральної і Східної Європи після розпа-
ду Радянського Союзу. Один із наочних посібни- 
ків — виставка “Ortszeit Local Time” (“Місцевий 
час”) фотографа Штефана Коппелькамма, який за-
фіксував урбаністичні зміни — ті самі міські пано-
рами Східної Німеччини в 1990 році і через оди-
надцять років. 

“Хмарочоси, прощавайте!” — ІІ авторський 
перформанс (Оксана Чепелик), в якому паперові 
ліхтарики у формі хмарочосів та зображеннями різ-
них київських висоток як побудованих, так і запла-
нованих з підпаленим “фундаментом” відлітають з 
Замкової гори у небо без вороття. Адже аж надто 
ласою виявляється територія в центрі міста і Андрі-
ївський узвіз не є винятком. Дійство відбувалося на 
дуже символічному місці, де, з одного боку, виру-
вало життя Андріївського узвозу, а з іншого — ви-
блискувало яскравими фарбами мертве місто, “ре-
конструйоване” на вулицях Гончарів та Кожем’яків, 
із-за непомірної орендної ціни (парадокси рекон-
струкції). До запуску київських висоток в космос 
долучилися всі бажаючі, хто відчуває солідарність 
з мистецьким месседжем, реалізуючи, таким чином 
проект соціальної скульптури [11, 350]. Запуск па-
перових ліхтариків у Китаї є дуже демократичною 
традицією — він відбувається у публічних місцях.  
У культурі Сходу, підйом небесних ліхтариків звіль-
няє від біди, бідності, хвороб і страждань. Гово-
рять, що коли китайські ліхтарики піднімаються в 
небо, все погане вирушає з ними і починається нове 
і щасливе життя, приходять здоров’я, багатство, 
щастя, успіх і кохання. В Україні сьогодні запуск 
китайських ліхтариків має швидше олігархічно-
корпоративний присмак і часто ескадрилья “вог-
няних куль” сприймається як буржуазна розвага. 
Проект “Хмарочоси, прощавайте!” — ІІ надав мож-
ливість повернути цю дію до демократичної тради-
ції, залучаючи символічний акт звільнення і жест 
потенційності громадських акцій. 

Володимир Бахтов з Ольвії влаштував перфор-
менс біля Історичного музею — “світлову рекон-
струкцію” Десятинної церкви. Зафіксоване за до-
помогою довгої експозиції зображення “споруди” 
можна було переглянути наступного дня на світли-
нах, виставлених на Андріївському узвозі. Німець-
кий фотограф Андреас Герцау розвісив на стінах 
будівель узвозу гігантського формату фотографії, 
відзняті в Києві. 

2011 року було започатковано перший укра-
їнський парк сучасної скульптури й інсталя- 
ції — Kiev Fashion Park на Пейзажній алеї, авто-
ром і натхненником якого є київський підприємець 
Олександр Соколовський, співзасновник Ukrainian 
Fashion Week.

2012-2013 року, мотивуючи таким аргумен-
том як несмак щодо Kiev Fashion Park, Kadygrob 
& Taylor Art Projects вирішили організувати знову 
ж таки вперше Kyiv Sculpture Project — некомер-
ційний фестиваль сучасної скульптури в міському 
просторі.

2012-2013 року відбувся проект “ПОШУК: 
Інші простори”, куратор Олеся Островська Лю- 
та — Фундація ЦСМ (CSM) підтримала художні 
проекти в неконвенційних, незвичних чи незвичай-
них просторах для мистецтва за підтримки програ-
ми і³ Фонду Рената Ахметова “Розвиток України” 
(керівник програми та ж Олеся Островська-Люта). 
І хоча над втіленням програми працювали вихідці 
з фонду “Ейдос” “вперше в історії України” знову 
звучало як мантра.

2011 року Медіа Арт Лаб Київ реалізувала між-
народний польсько-український пілотний мис-
тецький проект “Арттренінґ: урбаністичні ігри” у 
Вроцлаві та Києві за підтримки Міністерства Куль-
тури та Національної Спадщини Польщі, курато-
ри проекту: Беата Северин, Людмила Моцюк, На-
талія Манжалій, Малґожата Сваричевська, а 2013 
року проект "КРЕАТИВНІ ФАСАДИ: ВІЗУАЛЬНЕ 
МИСТЕЦТВО + ТЕХНОЛОГІЇ + СУСПІЛЬСТВО" 
у Києві та Вінниці  — воркшоп та open air публіч-
на презентація інтерактивних проекцій світлових 
малюнків, анімації і живопису на стіну будинку 
за підтримки програми і³ Фонду Рената Ахметова 
“Розвиток України”. 

2014 року Донецька “Ізоляція”, що мала до-
ступ до ресурсів і відігравала на сході країни дуже 
цікаву роль в соціальному і культурному плані, 
після захоплення території заводу Ізоляційних ма-
теріалів в Донецьку терористами, де розгорнула 
свою діяльність ця інституція, реалізувала в Києві 
проект “Захоплення” — серію артпроектів, мис-
тецьких інтервенцій в спальних районах міста.  
ЗАХОПЛЕННЯ — це кураторська програма-ви- 
ставка тимчасових мистецьких інсталяцій у гро-
мадському просторі Києва, яка відбулася з 18 верес-
ня по 12 жовтня 2014 року. Проект є викликом для 
митців і критиків творчо осмислити явище окупації 
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в її мінливих матеріальних, емоційних і психологіч-
них аспектах.

9 червня 2014 року територію ІЗОЛЯЦІЇ в До-
нецьку захопили сили самопроголошеної “Доне-
цької Народної Республіки”. З метою і далі, попри 
вигнання, працювати як Платформа культурних 
ініціатив, ІЗОЛЯЦІЯ запросила митців з України 
й з-за кордону взяти участь у показі інсталяцій у 
громадському просторі Києва. Так само як ІЗОЛЯ-
ЦІЯ змушена була змінити своє місце і уявлення 
про місце в культурному процесі, ЗАХОПЛЕННЯ 
прагне стати для митців зміною контексту їхньої 
роботи і відобразити складні наслідки окупації — 
захоплення простору. 

Розробник і куратор проекту нью-йоркський ху-
дожник Клеменс Пул із допомогою команди ІЗОЛЯ- 
ЦІЇ намагався в рамках проекту ЗАХОПЛЕННЯ ожи-
вити Київ несподіваними мистецькими вторгнення-
ми, акціями, подіями і воркшопами. Кожен проект, що 
брав участь, був розроблений окремим художником, 
який працює з рядом медіа, зокрема скульптурою, 
відео, звуком, друком, фотографією, перформансом. 
Кожен мистецький проект, обраний до показу, вияв-
ляв особливий підхід не тільки до місця і засобу, а й 
до взаємозв’язку людей, мистецтва та ідей. 

15 та 16 листопада 2014 року Пінчук Арт Центр  
виступив з двома акціями у публічному про-
сторі: ізраельський мистецький колектив Public 
Movement виконав перфоманс під назвою “Пере-
хрестя”, а чілійська художниця Пілар Кінтерос ре-
конструювала бувший Фонтан дружби народів (що 
колись знаходився на площі Незалежності, а 2001 
року перекочував з Майдану в село Буки) з картону 
у своєму перфомансі, реалізуючи проекти зарубіж-
них авторів в рамках Премії Future Generation Art 
Prize 2014, а не як інституція, що сприяє розвитку 
українського мистецтва на сучасному етапі.

Ця картина демонструє процеси, в яких під при-
криттям процедури прозорості, створюється  клано-
ва монополія. Тобто в кланово-олігархічній країні 
принципи функціонування культурних інституцій 
будуються за тими ж схемами, не дивлячись на де-
мократичну риторику, якою вони послуговуються. 

Жодна з вищезгаданих інституцій не спроможна 
створювати довгострокові програми за відсутності 
постійного фінансування.

Ми 23 роки вагаємося між виборам протекціо-
ністської європейської системи культуротворення, 
яка найбільш яскраво втілена у Франції, і амери-

канської, що базується на системі фондів. Як скеру-
вати власний реформаторський ентузіазм у корисне 
для суспільства русло, спираючись на дослідження 
поширення інновацій зокрема, класичну моногра-
фію “Дифузія інновацій” Еверетта Роджерса [12]  
та критичну теорію (зокрема, критику технічної ра-
ціональності Юрґена Габермаса [13])?

У світовій практиці актуальне мистецтво в пу-
блічних просторах у різних країнах Європи знахо-
диться у сфері суспільного замовлення, піонером 
у цьому напрямку є Франція, на стратегії якої у 
культурній політиці ми так часто посилаємося. 
На жаль, самим фактом посилань наші культурні 
трансформації і вичерпуються.

Суспільне замовлення означає одночасно: і мис-
тецький об’єкт, що виходить за межі призначених 
для нього просторів, шукаючи зустрічі з населен-
ням в його місцях проживання, і процедуру, позна-
чену на різних етапах ініціативою замовника aж 
до реалізації твору та його сприйняття публікою 
включно, здійсненими державою. 

З 1982 року зі створенням Національного цен-
тру образотворчих мистецтв, суспільні замовлення 
стають дійсно автономними закупівлями. Бюджет 
(щорічно 20–23 млн. франків=3,05–3,5 млн. євро), 
що дозволяє провадити політику замовлень на ко-
ристь регіону і держави, управляється Відділом 
суспільного замовлення. Інспекція художньої твор-
чості, поява Служби художньої творчості, відпові-
дальної за оцінку проектів і нагляд за реалізацією 
разом з радниками образотворчих мистецтв, мит-
цями і замовниками. Мало-помалу конкурс ескізів 
зникає, натомість виникає практика вибору худож-
ника селекційним комітетом, що збирається з при-
воду кожного проекту аби залучити знаменитих 
художників до втручання в урбаністичний простір 
і розгорнути політику замовлень на користь місце-
вих громад. Важливі проекти, що символізували 
відмову від встановлення традиційних скульптур-
них пам’ятників, були ініційовані державою в про-
довж цієї декади. Баланс цього періоду безперечно 
позитивний і складається з великих досягнень як 
у Парижі (Дюбуфе, Бюрен, Діббец), так і в регіоні 
(Кошут, Серра, Бен, Вержю, Вільмут).

У Німеччині з кінця 90-х запроваджена програ-
ма мистецтва новітніх технологій в урбаністичних 
просторах — це і відео проекції в метро, і саунд- та 
світло-інсталяції в публічних місцях, сенсорні дат-
чики яких реагують на  зміни мобільності, і медіа-
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проект “Сучасне мистецтво у публічному просторі”, 

алея Казимира Малевича, Київ, 2008, Фонд “Ейдос”

фасади. Загалом, проекти public art у громадських 
просторах реалізуються практично в усіх євро-
пейських країнах на протязі останніх 10–20 років 
переважно як суспільне замовлення, що дозволяє 
підтримувати художників та їх статус, здійснюючи 
регуляцію ринку шляхом надання мистецтву і ху-
дожникам можливості ухилятися від ризикованих 
випадковостей економічної логіки, підтримувати 
зацікавлення сучасним мистецтвом найширших 

мас населення шляхом його вплітання в соціальну 
тканину громадського простору та зберегти деякі 
традиційні художні промисли, позбавлені колиш-
ніх ринків збуту. Інституалізація — це засіб тво-
рення культури, процес прояснення відносин між 
владою і суспільством, протягом якого реалізуєть-
ся місія і демонструються принципи, які декларує 
сама інституція, що є своєрідною гарантією виходу 
з феодального стану для нашої культури.
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монографія “Взає-
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просторів, сучасного 

мистецтва і новітніх 
технологій”, ІПСМ 

НАМУ, 2009
7. Жанна Кадирова. “Пам'ятник новому Пам’ятнику”, 
монумент, Шаргород, 2009
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