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АНОТАЦІЯ 

Вернигоренко О. С. Футуризм в українському культурному просторі першої 

половини ХХ століття. – На правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата культурології за 

спеціальністю 26.00.01 – Теорія та історія культури. Національна академія керівних 

кадрів культури і мистецтв Міністерства культури та інформаційної політики 

України, Київ, 2021. 

У дисертації розглянуто трансформацію європейського футуризму як 

культурно-філософського і літературно-мистецького напрямку та його вплив на 

явище футуризму в українському культурному середовищі. У результаті проведеного 

дослідження обґрунтовано новітнє методологічне використання загальнонаукової 

категорії еволюції, яка має не тільки природничо-наукове але й соціогуманітарне 

застосування. Концептуальні положення роботи розглянуто та обґрунтовано на 

матеріалі російського та українського футуризму у формах зарозумілої мови та 

формах самобутнього футуристичного літературно-поетичного мовного 

експериментаторства у творчості вітчизняних футуристів Михайля Семенка, Ґео 

Шкурупія, Миколи Бажана тощо. Обґрунтовано застосування поняття протомова для 

здійснення культурологічного аналізу поетико-філологічних експериментів 

російських та українських футуристів. Запропоноване у дисертації поняття 

протомова дозволяє  виявити універсалістську природу явища футуризму, 

використати можливості такого методологічного підходу для осягнення суттєвих 

відмінностей у формуванні окремих національних мовних структур кожного з 

досліджуваних регіонів. В контексті авторської аргументації вперше пропонується 

розглянути Францію як країну що знаходиться біля культурно-історичних витоків 

футуризму. 

Ключові слова: авангард, футуризм, хронотоп, художній простір, образ 

майбутнього, «чистий розум», «річ в собі», «явище», ноумен, «зарозуміла мова», 

«розстріляне відродження», геній, геніальність, витончене мистецтво, істина. 
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SUMMARY 

Vernyhorenko O. S. Futurism in the Ukrainian cultural space of the first half of the 

twentieth century. – Qualifying scientific work on the rights of the manuscript. 

Thesis for the Degree of Candidate of Cultural Studies by specialty 26.00.01 – 

Theory and History of Culture. The National Academy of Culture and Arts Management, 

Ministry of Culture and Information Policy of Ukraine, Kyiv, 2021. 

The dissertation considers the transformation of European futurism as a cultural-

philosophical and literary-artistic direction and its influence on the phenomenon of 

futurism in the Ukrainian cultural environment. As a result of the conducted research the 

newest methodological use of the general scientific category of evolution which has not 

only natural-scientific but also socio-humanitarian application is substantiated. Theoretical 

and methodological principles of changes in the forms of self-expression of European 

futurism are systematically analyzed in the study of manifestos of futurism, clarification 

and evaluation of their impact on the formation and development of Russian and 

Ukrainian futuristic trends. The originality of the phenomenon of Ukrainian futurism is 

analyzed in a single cultural and historical context of the first half of the twentieth century. 

Its influence on the cultural development of the European region and modern world 

significance and distribution is considered. The conceptual provisions of the work are 

considered and substantiated on the material of Russian futurism in the forms of arrogant 

language and forms of original futuristic literary-poetic language experimentation in the 

works of Ukrainian futurists Mykhail Semenko, Geo Shkurupiy, Mykola Bazhan, etc. It is 

shown that the transformation of Ukrainian futurism is associated with the influence of 

socio-political and socio-historical factors, among which the key was the pressure of the 

Soviet government on the Ukrainian cultural environment. 

The causes of appearance and external and internal invariants of the development of 

futurism in the Ukrainian cultural space of the early twentieth century are studied. As a 

result of the study of the outline of the national cultural space of the beginning of the last 

century, the main factors that contributed to the emergence of futurism in Ukraine were 

identified, namely: significant political changes that manifested themselves in revolutions 

alongside cultural changes; the beginning of the century, which coincides with the 
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beginning of a new cultural era; traditionalism in culture, characterized by the decline of 

creative and spiritual ideals; creativity of artists, which no longer reflects the cultural 

needs of modern society; political fragmentation of the country, caused by both foreign 

and domestic political factors, which contributed to the multi-vector visions and 

implementation of artistic trends. Internal and external invariants of futurism development 

in Ukraine are singled out and structured. In particular, among the internal ones we note: 

the ideas of domestic innovative art, which were based on the thematic renewal of literary 

and artistic works; identification of the language issue as the basis around which the 

construction of domestic futurism took place; the idea of building a dialogue between the 

author and the reader as a factor in the spread of futurism. Accordingly, external invariants 

are forms of embodiment of futuristic literary and literary works, as well as the ideas of 

individual representatives of futuristic literary and artistic groups that have undergone 

transformational changes under the influence of external factors (disbelief in the 

development of futurism as a direction, ideological pressure, etc.). The creative figure of 

Mykhailo Semenko as a starting point of transformational processes in Ukrainian futurism 

is considered. 

The application of the concept of proto-language for the implementation of 

culturological analysis of poetic and philological experiments of Russian and Ukrainian 

futurists is substantiated. The concept of proto-language proposed in the dissertation 

allows to reveal the universalist nature of the phenomenon of futurism, to use the 

possibilities of such a methodological approach to understand the significant differences in 

the formation of separate national language structures in the European and Euro-Slavic 

region. In the context of the author's argument, for the first time it is proposed to consider 

France as a country near the cultural and historical origins of futurism. 

Keywords: avant-garde, futurism, chronotope, artistic space, image of the future, 

«pure mind», «thing in itself», «phenomenon», noumenon, «arrogant language», «shot 

rebirth», genius, genius, fine art, truth. 
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ВСТУП 

Актуальність теми дослідження. Початок ХХ століття у Європі ознаменувався  

революційними змінами в політичній, соціальній, культурній та науково-технічній 

сферах. Опинившись на порозі «новітнього часу», світ зустрівся з багатьма 

викликами, що коріннями сягали у вже історично усвідомлену ситуацію 

суперечливості буттєвого статусу Людини. Ця суперечливість у загальному плані 

феноменально висвітлила себе у зв'язку з непроясненістю характеру взаємодії 

індивідуальної та суспільної свідомості з реальністю, і виявилася у кризовому 

характері цивілізаційного поступу, коли війни та соціальні заворушення постали 

перманентним тлом спроб осмислення культури як способу реалізації гуманістичної, 

як здавалося, родової характеристики людини. Переосмислення цінності людського 

буття таким чином постало підґрунтям для утворення на ньому нового філософсько-

естетичного напрямку, який міг би продукувати і втілювати оновлені параметри 

розвитку людства, який був закликом до постійного руху й трансформацій і який 

отримав назву «футуризм». Однак виклики, що торкнулися глибин існування 

людської культури і виявили на початку минулого століття її вразливість, не зникли з 

плином часу. І як свідчить тотальна кризова ситуація сьогодення, ці виклики набули 

прискореного, майже незворотного для людства характеру. Саме тому дослідження 

футуризму як унікального філософсько-естетичного, соціально-політичного, 

семантико-смислового та літературно-художнього феномену початку минулого 

століття набуває особливої актуальності. 

Дослідження футуризму є складною проблемою не тільки з огляду на глибинну 

онтологічну вкоріненість самого явища та його мінливу феноменалізацію у 

культурному житті. Висвітлення й аналіз різноманітних явищ культури, що склали її 

історію протягом ХХ ст. і, зокрема його першої половини, вимагає подолання меж 

вузької періодизації. Проблеми, що сьогодні стоять перед дослідниками будь-якого 

напряму культурного розвитку, потребують, з одного боку, обмеження певним колом 

культурологічної спеціалізації і, водночас, спонукають охопити якомога ширший 

пласт соціоісторичного та соціокультурного матеріалу. Тому ще одним аспектом 

актуальності даного дослідження є спроба його здійснення на перетині історичних 
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умов виникнення футуризму, його геокультурного, просторового переходу від суто 

європейського до східнослов’янського ареалу. Трансформаційні зміни виявили себе в 

явищі «мовного футуризму». Його потенціал бачення нового реалізував себе у 

експериментах з мовою коли на ґрунті творчості російських та українських поетів-

футуристів, критиків, письменників, виявили себе паростки нового типу 

світобачення та синкретичного пізнання-осягнення світу. Саме тому дослідження 

футуризму як унікального філософсько-естетичного, соціально-політичного, 

семантико-смислового та літературно-художнього феномену початку минулого 

століття у порівняльному аналізі його витоків, характеру взаємодії з паралельними 

проявами в інших країнах, своєрідності його маніфестації в Україні, має незаперечну 

культурологічну, соціополітичну та загальнофілософську актуальність. Незважаючи 

на те, що проблематика авангарду у цілому і футуризму зокрема актуалізувалася в 

багатьох наукових працях (В. Агеєва, А. Біла, К. Бобринська, В. Вовкун, 

Е. Голлербах, Я. Демиденко, К. Дудаков-Кашуро, М. Євшан, С. Єфремов, С. Жадан, 

О. Ільницький, Н. Костенко, М. Радлов, Є. Радін, М. Сулима, С. Холодинська, 

Г. Черниш, В. Шершеневич та ін.), вона не була предметом самостійного 

культурологічного дослідження. Тому є підстави розглянути феномен футуризму у 

порівняльному аналізі його витоків, характеру взаємодії з паралельними проявами в 

інших країнах, своєрідності його маніфестації в Україні у тематичному 

формулюванні «Футуризм в українському культурному просторі першої 

половини ХХ століття». 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Дисертацію 

виконано відповідно до плану науково-дослідних робіт Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв. Тема належить до фундаментальних наукових 

досліджень кафедри культурології та інформаційних комунікацій НАКККіМ на 

2015–2020 роки «Актуальні проблеми культурології: теорія та історія культури» 

(реєстр. № 0115U001572 від 12.06.2015). Тему дисертації затверджено рішенням 

Вченої ради НАКККіМ (протокол засідання № 9 від 26.04.2016 р.). 

Наукове завдання, нове розв’язання якого отримано в дисертації, полягає у 

розкритті особливостей еволюції футуризму як течії європейської культури в 
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українському культурному просторі першої половини ХХ століття. 

Мета роботи – дослідження генезису та трансформації футуризму в контексті 

загальноєвропейських культурних процесів та особливостей їх здійснення в Україні 

у першій половині ХХ століття. 

Реалізація поставленої мети передбачає виконання таких завдань: 

- проаналізувати та структурувати використані джерельну базу та теоретичну 

основу роботи; 

- визначити та обґрунтувати теоретико-методологічні засади вивчення 

футуризму; 

- дослідити генезис футуризму в європейському контексті як впливового явища, 

що виникає на зламі ХІХ та ХХ століть та маніфестує необхідність радикальних 

світоглядних змін у суспільному культурному розвитку; 

- проаналізувати напрямки розвитку європейського футуризму; 

- обґрунтувати та запропонувати шляхи застосування методологічного 

потенціалу загальнонаукового принципу еволюції у розгляді соціокультурного явища 

футуризму у його окремих національних проявах, зокрема зарозумілої мови як 

чинника становлення футуризму в українському культурному просторі початку 

ХХ ст.; 

- дослідити причини появи та окреслити зовнішні й внутрішні інваріанти 

розвитку футуризму в українському культурному просторі початку ХХ ст.; 

- верифікувати можливість використання загальнонаукових та філософських 

принципів та категорій в процесі застосування історико-еволюційного дослідження 

соціально-історичних процесів, розглянутих крізь призму дослідження футуризму. 

Об'єкт дослідження – футуризм як феномен культури початку ХХ століття. 

Предмет дослідження – трансформація футуризму в українському культурному 

просторі першої половини ХХ століття. 

Хронологічні межі дослідження охоплюють період формування і становлення 

футуризму в українському культурному просторі (початок – перша половина 

ХХ століття). 

Методи дослідження. Методологічним ядром дослідження є системний аналіз 
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футуризму як унікального філософсько-естетичного, соціально-політичного, 

семантико-смислового та літературно-художнього феномену першої половини 

ХХ століття. Теоретичний метод використано для уточнення термінологічного 

апарату дослідження; аналітичний – для вивчення творчого доробку футуристів; 

соціокультурний – для з’ясування місця футуризму в українському культурному 

просторі першої половини ХХ століття; компаративний – для порівняння та аналізу 

витоків і природи футуризму відповідно до національних особливостей напрямку. 

Широкого застосування набув діахронний метод, зокрема при розгляді питання змін 

ідеологічної парадигми футуристичних угрупувань. Просопографічний метод 

дозволив об’єктивно підійти до аналізу ролі особистості в історії футуризму. Метод 

теоретичного узагальнення застосований для підведення підсумків дослідження.  

Теоретична база дослідження: 

- дослідження з теорії та історії культури, що визначають концептуальні засади 

сучасної гуманітаристики (Ю. Богуцький, П. Герчанівська, О. Овчарук, В. Сіверс, 

В. Тузов, В. Шейко та ін.); 

- праці, присвячені дослідженню понять: «еволюція» (Т. Бевз, А. Бергсон, 

В. Бердніков, І. Гердер, Р. Докінз, П. Кейлоу, Е. Майр, Ю. Чайковський та ін.), 

«футуризм» (В. Агеєва, А. Біла, К. Бобринська, Е. Голлербах, К. Дудаков-Кашуро, 

С. Жадан, О. Ільницький, Г. Михайлова, М. Радлов, Є. Радін, М. Сулима, 

С. Холодинська, Я. Цимбал, Г. Черниш, В. Шершеневич та ін.), «зарозуміла мова» 

(І. Браїлко, О. Вялікова, Ю. Гірін, М. Кабиш, Ю. Ковалів, Є. Коротаєва, Г. Левінтон, 

І. Сіверянин, Н. Фатєєва, К. Чуковський та ін.); 

- роботи вітчизняних критиків літератури минулого століття, присвячені 

розкриттю теми місця футуристичних угруповань в соціокультурному просторі 

України початку ХХ ст. (О. Білецький, О. Грушевський, М. Євшан, С. Єфремов, 

М. Сріблянський, П. Филипович, Б. Якубський та ін.); 

- праці діячів української діаспори, де розкриваються теми українського 

авангарду (М. Глобенко, П. Голубенко, О. Ільницький, Г. Костюк, І. Кошелівець, 

Ю. Лавріненко, В. Радзикевич, о. С. Семчук, Яр Славутич, В. Чапленко, Ю. Шерех 

та ін.); 
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- наукові розвідки, присвячені поняттю «хронотоп» (Л. Андрущенко, М. Бахтін, 

В. Бібік, Е. Боєва, Ю. Жаданов, Н. Копистянська, В. Коркішко, Ю. Лотман, 

Р. Магдиш, Л. Приходько, Л. Романюк, С. Стежко, О. Черевченко та ін.);  

- статті, в яких аналізується застосування філософських категорій часу і 

простору в літературних творах (М. Карповець, В. Коломийцева, М. Маркова, 

О. Родний та ін.); 

- філософські дослідження теми геніальності (А. Калашнікова, І. Кант, 

І. Ксенофонтова, Н. Ковтун, І. Паньонко, О. Ряшко, О. Смігунова, Л. Строченко); 

- роботи, в яких висвітлюються питання метолодології наукових досліджень 

(О. Колесников, В. Марцин, В. Романчиков, Ю. Тормоса, Г. Цехмістрова, В. Шейко 

та ін.); 

- дисертації, присвячені дослідженням теми українського авангарду (В. Вовкун, 

Я. Демиденко, С. Жадан, С. Холодинська та ін.). 

Наукова новизна одержаних результатів полягає у тому, що  

вперше:   

- запропоновано авторську концепцію ідеї футуризму як унікального 

філософсько-естетичного, соціально-політичного, семантико-смислового та 

літературно-художнього феномену, яким він постав на початку минулого століття в 

українському культурному просторі, ознаменувавши своєю появою оновлене 

розуміння культури як соціального явища; 

- обґрунтовано гіпотезу про загальну оцінку явища футуризму як об'єктивної 

пізнавальної закономірності, що полягає у пошуку людиною на зламних етапах 

розвитку культури універсальних форм осягнення та передачі культурних смислів 

новітніми та нетрадиційними засобами, зокрема, поетичної мови, що позначена у 

дослідженні як явище футуристичної протомови; 

- доведено зв'язок українського футуризму у таких проявах його як зарозуміла 

мова та кверофутуризм з пошуками формального способу артикуляції нових засобів 

виразного та смислового впливу, що своїми витоками сягає сфери підсвідомого, а у 

філософській категоріальній системі корелює з кантівськими категоріями річ у собі, 

непізнавана річ; 
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- досліджено становлення й трансформаційні зміни футуризму в українському 

культурному просторі (на прикладах маніфестаційних і поетичних доробків 

Михайля Семенка та Ґео Шкурупія), а також вплив напрямку на аксіологічну 

складову творчості Миколи Бажана. 

Уточнено: 

- геокультурне походження футуризму. Батьківщиною футуризму до 

теперішнього часу традиційно вважали Італію. В результаті проведеного 

дослідження пропоновано розглянути в контексті авторської аргументації Францію 

як країну, яка знаходиться біля культурно-історичних витоків футуризму. 

- використання понять зарозуміла мова, егофутуризм, кверофутуризм в 

контексті пропонованих у дослідженні нових підходів до розуміння природи та 

смислу футуризму. 

набули подальшого розвитку: 

- положення, що прояснюють роль митців та художніх діячів під час суспільно-

політичних зламів і потрясінь, зокрема стосовно сприйняття війни та її специфіки 

сприйняття стану війни художньою свідомістю. 

Теоретичне значення дисертаційної роботи. Теоретичне значення дисертації 

обумовлено подальшим розвитком уявлень про ґенезу та сутнісні художньо-

естетичні властивості футуризму як впливового літературно-мистецького явища 

ХХ ст., поглибленням філософсько-культурологічного тлумачення його світоглядно-

естетичної концепції та розуміння механізму утворення національних моделей 

футуризму як культурного феномену. 

Практичне значення здобутих результатів. Теоретичні положення роботи та 

викладений дисертанткою науково-пізнавальний матеріал, можуть бути використані 

у підготовці узагальнюючих монографічних праць з історії української культури ХХ 

ст., при розробці навчальних видань й курсів з культурології, історії української 

культури, естетики, мистецтвознавства у закладах вищої освіти та інтегрованих 

курсів художньої культури та мистецтва у загальноосвітніх навчальних закладах. 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійною роботою, здійсненою 

в галузі теорії та історії культури (культурологія). Висновки та положення, що 
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містять наукову новизну і мають практичне значення, ґрунтуються на результатах, 

отриманих автором самостійно. 

Апробація результатів дослідження. Основні положення дисертації 

обговорювалися на засіданнях кафедри культурології та інформаційних комунікацій 

Інституту практичної культурології та арт-менеджменту Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв. Оприлюднення результатів дисертаційної 

роботи здійснювалося у доповідях та виступах на наукових конференціях, серед 

яких:  16-а Всеукраїнська наукова конференція «Актуальні питання історії науки і 

техніки», 5-7 жовтня 2017 р.; V Міжнародна науково-практична конференція 

«Наукові пошуки: актуальні проблеми теорії і практики» (3 серпня 2017 р.).; 

VІІ Міжнародна науково-практична конференція «Наукові пошуки: актуальні 

проблеми теорії і практики» (29 вересня 2017 р.); VІІ Міжнародна наукова 

конференція «Інноваційні технології в галузі культури» (8 червня 2018 р.); 

Всеукраїнська наукова конференція «Україна в європейській та світовій історії: 

сучасний науковий і освітній дискурс», VIII Всеукраїнські Драгоманівські читання 

молодих істориків. (25 квітня 2018 р.); ХІV Міжнародна науково-практична 

конференції «Актуальні проблеми гуманітарних наук у дослідженнях молодих 

науковців» (6 cерпня 2018 р.); Культурні та мистецькі студії ХХІ століття: науково-

практичне партнерство: матеріали міжнародного симпозіуму, присвяченого 50-річчю 

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв, 6 червня 2019 р.  

Публікації. Основні положення та висновки дисертації з необхідною повнотою 

викладено у 14 наукових друкованих працях, серед яких: 4 статті у виданнях 

України, внесених МОН України до переліку фахових видань з культурології; 2 – у 

фахових виданнях, які включено до міжнародних науково-метричних баз, 1 – у 

наукових періодичних виданнях зарубіжних держав, 7 – в інших наукових збірниках 

та збірниках матеріалів наукових конференцій. 

Структура дисертації складається з анотації (українською та англійською 

мовами) зі списком публікацій за темою дисертації, вступу, трьох розділів, 

висновків, списку використаних джерел (314 позицій). Загальний обсяг дисертації – 

196 сторінок, з яких основного тексту – 175 сторінок.  
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РОЗДІЛ 1. МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ЯК ФУНКЦІОНАЛЬНИЙ 

ІНСТРУМЕНТ ВИЗНАЧЕННЯ ТА ЗАСТОСУВАННЯ ПОНЯТІЙНО-

КАТЕГОРІАЛЬНОГО АПАРАТУ ДОСЛІДЖЕННЯ 

 

1.1. Стан наукової розробки теми 

Перш, ніж перейти до висвітлення стану наукової розробки теми, зауважимо, 

що пропоноване нами визначення футуризму як унікального філософсько-

естетичного, соціально-політичного, семантико-смислового та літературно-

художнього феномену початку минулого століття можемо вважати авторським й 

таким, що на нашу думку, найбільш широко відображає значення досліджуваного 

явища. Такі тлумачення можливі, зокрема, й завдяки ґрунтовному опрацюванню 

значного масиву наукової літератури, яка була створена дослідниками попередніх 

періодів, оскільки дослідницький інтерес до футуризму з’являється майже 

одночасно із появою самого напрямку. Тому вважаємо за доцільне розпочати 

підрозділ із огляду наукових напрацювань, присвячених теоретичному осмисленню 

футуризму. Виклад матеріалу пропонуємо типологізувати не лише тематично, але й 

за напрямками походження праць – російська історіографія (адже першими до 

наукового потрактування футуризму підійшли саме російські літературознавці ще на 

початку минулого століття) та вітчизняна, включаючи праці представників 

української діаспори. 

Із поняттям «футуризму» російські митці знайомляться у 1909 р., зі сторінок 

популярного журналу «Вісник літератури» (1909, №5) [23, 5]. Сталося це фактично 

відразу після виходу в світ «Першого футуристичного маніфесту», що його створив 

Філіппо Марінетті, зачинатель нового культурно-мистецького напрямку у Франції й 

Італії. Зауважимо, що у паризькій газеті «Le Figaro» маніфест було опубліковано 20 

лютого 1909 р., а вже 8 березня 1909 р., у петербурзькій газеті «Вечір» [180, 92] 

вийшов переклад цього програмового документу. Поява футуризму в Європі й 

поширення інформації про виникнення нового культурно-мистецького напрямку 

спровокувало подальше зацікавлення, а пізніше й створення власної футуристичної 

концепції, у творчих колах російських митців початку ХХ ст. 

Природа французько-італійського футуризму була неоднозначною, часто 
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суперечливою у своїх виявах. Приміром, проголошуючи курс на оспівування нових 

ідеалів краси й натхнення, прибічники цього культурно-мистецького напрямку 

спрямовували свої пошуки у напрямку руйнування традицій, створення образу 

надлюдини, розробку концепцій естетики війни тощо. Тому зовсім не дивним 

виявляється те, що у російському футуризмі, який намагався відтворити 

європейський, спостерігалися розбіжності: як у формуванні концептуальних засад 

новаторського напрямку, так і ставленні до футуризму як такого. 

У культурно-мистецькому просторі Росії початку ХХ ст. футуризм – це 

унікальне явище, яке проникає у всі сфери суспільного життя: творчість новаторів 

турбує читачів преси (часто і в негативному значенні цього слова); їхні гучні 

виступи створюють резонанс навіть у звичних до сміливості столичних мистецьких 

закладах; написане стає предметом обговорення у наукових та літературознавчих 

колах. 

У сучасному історико-культурологічному дискурсі існує декілька підходів до 

питання походження футуризму. 

Одним із перших дискусію про походження футуризму в Росії розпочав 

російський поет, перекладач, учасник футуристичних груп, редактор видань 

футуристів Вадим Шершеневич. У 1913 р. автор видав книгу під назвою «Футуризм 

без маски» [295], у якій не тільки окреслив походження новітнього культурно-

мистецького напрямку в Росії, а й дав характеристику існуючим на той час 

петербурзьким егофутуристам та московським кубо-футуристам. Батьківщиною 

футуризму В. Шершеневич називає Італію. Щодо російського футуризму зазначає 

наступне: «Звісно, як і будь-який напрямок, він постав у блазнівському гримі, з 

дзвіночками, і, можливо, ще зарано пояснювати його і робити будь-які висновки. 

Надто багато ще бутафорського, епатажного у футуризмі» [295, 55]. Попри це, автор 

звертає увагу читача на проблеми Слова, форми і змісту, наповнення російських 

футуристичних поезій. 

Творчість російських митців-новаторів стала предметом дослідження 

російського і радянського художника і мистецтвознавця М. Радлова. У своїй статті 

«Про футуризм» [208] він, як і попередній автор, наголошує на європейському, а 
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саме італійському, походженні новаторського напрямку в мистецтві. М. Радлов, 

характеризуючи російський футуризм, зазначає: «Футуристів не можна було вигнати 

через острах пропустити. Їх потрібно було прийняти, про всяк випадок, але тільки 

настільки, щоб не бути розчавленим або скаліченим» [208, 18]. Вчений розглядає 

футуризм на прикладі образотворчого мистецтва, оскільки, на думку автора, саме в 

цьому напрямку російські митці проявили себе повноцінно, а новаторські віяння в 

інших видах мистецтва не відповідають повною мірою ознакам футуризму (яких сам 

автор статті не перераховує в роботі). У цілому, праця М. Радлова «Про футуризм» 

може вважатися першим філософським осмисленням новітнього російського 

культурно-мистецького напрямку, оскільки ідеї, подані в роботі, не містять 

категоричних оціночних суджень щодо напрямку, а скеровують читача до власних 

висновків щодо сприймання футуризму. 

Учення М. Радлова підтримав російський мистецтвознавець, літературний 

критик, бібліограф Е. Голлербах, який у 1930 р., в Ленінграді видав книгу «Шляхи 

новітнього мистецтва на Заході і у нас» [103]. В основі книги – дослідження автором 

питання трансформації ідеологем європейського й російського мистецтва через 

призму змін політичних, культурних, соціологічних у період між двома століттями. 

Значну увагу Е. Голлербах приділяє питанню походження й сутності європейського 

футуризму, батьківщиною якого називає Італію. У розділі книги, присвяченому 

представникам російського футуризму, автор називає «найенергетичніших 

проповідників» новаторського напрямку: М. Кульбіна, В. Маяковського та 

Д. Бурлюка [103, 44]. У цілому Е. Голлербах не приховує того факту, що російські 

митці для створення власних футуристичних маніфестів запозичували основні 

положення із відомих вже італійських та французьких програмових документів. 

Відтак, такий погляд автора підкреслює те, що російський футуризм мав 

європейське коріння. 

Футуризм на початку минулого століття став предметом для дискусій не тільки 

серед митців, мистецьких критиків, читачів, а й звертав на себе увагу представників 

медичної сфери. Свідченням цього є книга російського психіатра Є. Радіна 

«Футуризм і божевілля» [207]. На думку автора книги, творчість футуристів, як і 



18 

 

напрямок у цілому, був подібний на марення – спеціальний медичний термін, який 

позначає незв’язну  мову хворого, що перебуває в несвідомому стані (ще одне 

визначення поняття марення – розлад розумової діяльності при психічних і деяких 

інших захворюваннях). Свої припущення Є. Радін підкріплює наступними тезами, 

які визначають основні характерні ознаки марення: «1) Порушення закону асоціацій. 

(І тут варто пригадати футуристичні маніфести Філіппо Марінетті, який 

проголошував відсутність асоціаційних зв’язків між словами у поетичних творах. 

Подібне було і в російському футуризмі – авт.); 2) Егоцентризм – відношення всього, 

що відбувається у зовнішньому світі, до власного «я» (творчість петербурзьких его-

футуристів була заснована на цих ідеях – авт.); 3) Ігнорування критики, цілковита 

впевненість в істинності своїх безглуздих тверджень (футуризм відкидав критику у 

будь-яких її проявах – авт.)» [207, 19]. 

Подальші дослідження футуризму в російській історіографії у цілому 

підтримували думку про європейське походження новітнього культурно-мистецького 

напрямку в Росії. Проте, на сучасному етапі розробки даної проблематики варто 

виділити роботу російської мистецтвознавиці К. Бобринської «Футуризм» [63]. 

Авторка дає розлоге бачення походження футуризму в Італії, окреслюючи причини 

виникнення новаторського напрямку в Європі. Разом з тим, К. Бобринська 

наголошує на локальному походженні футуризму в Росії [63, 103], який не залежав 

від виникнення напрямку в Італії й Франції і не має спільних ознак із останнім: «у 

цілому ж російський рух, який прийнято пов’язувати із футуризмом, більш 

роздроблений, більш хаотичний, менше виражений у стилістичному 

відношенні» [63, 146]. Офіційною датою народження футуризму дослідниця 

визначає 1912 р., оскільки «у січні цього року (1912 р. – авт.) Ігор Сєверянін 

(справжнє ім’я Ігор Васильович Лотарьов [222, 603]). Автор першим вжив слово 

«футуризм» у своєму збірнику «Пролог. Его-футуризм», що вийшов у Петербурзі у 

1911 р. Пізніше І. Сєверянін та К. Олімпов випустили листівку-маніфест «Скрижалі 

Академії его-поезії (Вселенський футуризм»). Улітку цього ж року група 

петербурзьких поетів опублікувала у мало примітній «літературно-художній газеті 

«Дачниця» декілька статей, у яких оголосила себе футуристами» [63, 147]. 
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Трансформація футуризму, як філософського й культурно-мистецького явища, в 

українському культурному просторі першої половини минулого століття, стала 

центральним питанням нашого дослідження. 

Історіографічний виклад матеріалу, який буде здійснено нами в подальшому, 

стосуватиметься теми саме українського футуризму й буде спрямований на 

відображення шляхів розвитку цього напрямку в працях його творців, критиків і 

дослідників. 

Відтак, першу групу літератури, яку ми проаналізуємо, складатимуть науково-

критичні нариси 1910-1920-х рр., в яких йшлося про український футуризм. Варто 

зважати на те, що праці цього періоду були значною мірою суб’єктивними й 

залежали від того, до якої літературної ланки належав автор статті. Крім того, 

короткий період від закінчення Першої світової війни, у якій Україна брала участь, 

до початку 1920-х рр. – час, коли праці, створені українськими науковцями, є 

найбільш позбавленими політичного впливу східних сусідів, оскільки саме на цей 

час припадає перший період так званої політики українізації, яка проводилася 

вітчизняними політиками й була спрямована на поновлення й розробку 

національних моделей подальшого розвитку країни, яка поставала. Заразом, сьогодні 

ми можемо говорити, що політична роздробленість країни, викликана як 

зовнішньополітичними чинниками (вже згадувана Перша світова війна, перебування 

частини територій України під владою декількох сусідніх держав, прагнення Росії 

панувати на українських територіях й відповідне застосування різноманітного роду 

впливів на розгойдування політичної стабільності України, проведення політики 

русифікації тощо), так і внутрішньополітичними (розходження в політичних 

поглядах на подальшу долю країни тих людей, які перебували при керівництві; 

невироблення консолідованої стратегії розвитку держави й боротьба за владу 

всередині керівних органів; постійна зміна влади й обрання відповідного нового 

курсу розвитку тощо) також внесли свої корективи у розвиток культурно-мистецької 

сфери тогочасної Української держави, що проявлялося у багатовекторності бачень і 

впроваджень мистецьких напрямків. Адже культура й політика – це дві 

взаємозалежні сторони існування людського суспільства, які виражають інтереси 
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людини й держави. Відмінність полягає лише в методах і способах вираження. На 

політичні перипетії, які відбувалися в Україні, найпершими відреагували 

представники літератури, як одного із найбільш популярних видів мистецтв. 

Упродовж 1910 – 1920-х рр. українська літературна канва ставала досить 

строкатою: з’являлися нові автори, які пропонували відмінні напрямки в поезії й 

прозі. Але будь-яке новаторство піддавалося критиці з боку представників того 

українського письменства, яке ідеалом вітчизняної літератури ставило творчість за 

народницькими мотивами й характерами. І лише поодинокі письменники 

наважувалися говорити про оновлення, яких потребує, і які неминуче очікують на 

мистецький світ, на культуру у цілому. 

Прикметно, що прихід футуризму в Україну сучасні науковці пов’язують з 

іменами двох митців. Першим називають художника й поета з Сумщини Давида 

Бурлюка, який про новаторські напрямки в культурі й мистецтві дізнався під час 

безпосереднього перебування в Європі й, другим – поета Михайля Семенка, який з 

відмінними підходами до творення літератури дізнався від російських поетів. Але 

упродовж тривалого часу вітчизняний футуризм асоціювався у багатьох 

представників мистецтва й науки саме як новаторства в літературі. Через те у 

критичних статтях найчастіше фігурують імена українських поетів і прозаїків, 

причетних до творення футуризму. Давид Бурлюк, як вітчизняний першопроходець 

європейського авангарду, буде переосмислений як своїми сучасниками, так і 

послідовниками, уже значно пізніше. 

Так, у 1910 р. у Київському модерністському журналі «Українська хата» 

(виходив друком у 1900 – 1914 рр.) вийшла стаття вітчизняного літературного 

критика, перекладача Миколи Євшана (справжнє прізвище Федюшка – авт.), яка 

мала назву «Проблеми творчості» [11, 24-31]. Автор звертає увагу на те, що початок 

ХХ ст. вирізняється не тільки політичними змінами, які проявлялися у вигляді 

революцій в багатьох країнах, а й змінами культурними. Микола Євшан говорить 

про те, що початок століття у даному випадку збігається з початком нової культурної 

епохи; що усталені традиції, які дедалі більше набирають філістерського 

забарвлення й характеризуються занепадом творчих й духовних ідеалів, що помітно 
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із творів митців, уже не відображають потреб сучасного суспільства, а отже зовсім 

скоро на суспільство у цілому чекають певні оновлення. Про це автор говорить, як 

про закономірність, яка притаманна історії людства, оскільки кожна нова генерація 

«нищить традиції старої, валить її богів, позбавляючи їх сили в дійсному житті, і 

лишаються храми порожніми; а тим часом будується новий світогляд, який стає 

домогатися влади для себе, стає обхапувати щораз ширші верстви, щораз ширші 

займає круги» [11, 29]. Допомогти подолати кризовий період боротьби становлення 

нового «світогляду», за М. Євшаном, повинно мистецтво у всій своїй повноті, а не 

тільки окремі його види. На думку автора, мистецтво повинно відображати настрої 

епохи, сучасної творцям і споживачам мистецьких творів, які мають слугувати 

натхненням людського духу. 

Є декілька зауважень, які стосуються цієї статті. По-перше, головна думка, 

висловлена Миколою Євшаном, тотожна з пропозиціями, висловленими 

засновником європейського футуризму, італійським і французьким письменником 

Філіппо Марінетті у «Першому футуристичному маніфесті» у 1909 р. Зокрема те, що 

стосується оновлення суспільства у цілому, й культури зокрема. По-друге, ця стаття, 

не дивлячись на ідеї боротьби минулого й майбутнього, відкриття інакших шляхів 

розвитку для вітчизняного мистецтва, лишилася ніби не поміченою тогочасними 

українськими літераторами, оскільки ми не знаходимо відгуків на неї. Це тільки 

підтверджує думку Миколи Євшана про те, що його сучасники пишуть здебільшого 

для людини, й застосування слова в однині у даному випадку не є помилкою, тоді як 

тенденції прийдешнього мистецтва будуть революційними й направленими на 

задоволення естетичних потреб не кожного окремо, а суспільства у цілому. Крім 

того, літератор виголошує думку, що творці майбутнього мистецтва – генії, 

«достояння і честь всього духу людського» [11, 31]. Загалом упродовж 1910-1913 рр. 

Микола Євшан написав декілька статей, присвячених темі кризи в культурі, 

мистецтві, літературі. Ідея змін, які очікують на суспільство стала провідною у 

творчості літератора, у цей період. 

Уже пізніше, аналізуючи стан української літератури за 1913 р., Микола Євшан 

у статті «Українська література в 1913 році» [12, 39-49] дав характеристику 
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вітчизняній прозі й поезії. Прикметно, що у одній статті автор згадує повість 

української письменниці Марії Проскурівни, даючи позитивний відгук твору, який, 

не зважаючи на народницькі мотиви, був досить сучасним, але й говорить про 

Михайля Семенка, сина Марії Проскурівни, майбутнього ідеолога українського 

футуризму, й книгу молодого автора «Prelude», яку літератор розцінив як «перші 

спроби» [12, 47], не вдаючись до розлогої критики. 

Детальні відгуки на збірку знаходимо у першому українському літературно-

науковому і громадсько-політичному часописі «Літературно-науковий вістник», у 

якому Михайль Семенко дебютував у 1913 р. Зокрема, у випуску за червень 

з’явилася рецензія на його збірку «Рrélude» [19, 571-574]. На той час рецензент своє 

авторство вдало приховав під псевдонімом М. У-ко. Але нині у «Словнику 

українських псевдонімів та криптонімів (XVI-XX ст.)» (автор – Дей О. І.), за 

підписом «М. У-ко» ми знаходимо справжнє ім’я автора, у даному випадку ним був 

письменник, перекладач, режисер Микола Вороний [100, 371]. Так, рецензент 

починає свій відгук про збірку зі слів: «І ще одна маленька книжка творів 

маленького поета... Та чи ж поета, не віршомаза?» [19, 571]. Далі Микола Вороний 

додає, що «приємне вражіннє справляє хіба тільки французька музична назва 

книжки, але зміст її і художні засоби автора сієї назви не оправдують» [19, 572]. У 

цілому, рецензія мала позитивний характер. Можливо, через те, що сам рецензент, 

притримуючись поглядів творення самобутньої української літератури, не відкидав 

можливості переймати кращі традиції західноєвропейського письменства. Відтак, 

критика творчості Михайля Семенка звучала досить об’єктивно та конструктивно. 

Ранні твори молодого поета потребували значної роботи над текстами: покращення 

знання граматики та версифікації, більш глибоке володіння засобами творення 

віршової мови та ін. Помітним видається те, що Микола Вороний не тільки вказує на 

помилки і неточності, яких допускається Михайль Семенко у творах, але й тим 

самим, підказує поету на що варто звернути увагу, а також дає рекомендації як 

виправити написане. Однією із найголовніших характеристик рецензії визначаємо 

ту, яка вказує на наявність у творах Михайля Семенка народницьких тем [78, 212]. 

У червні 1914 р. українська громадськість почула зовсім інші відгуки про 
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початки вітчизняного футуризму. Так, в «Українській хаті» виходить стаття 

українського громадського й політичного діяча, літературного критика Миколи 

Сріблянського (справжні ініціали – Микола Юхимович Шаповал), яка має назву 

«Етюд про футуризм» [28, 449-465]. Автор статті починає з заміток про російський 

футуризм як новий напрямок в літературі, акцентуючи на нововведеннях, які 

пропонують митці, літератор надає цьому негативного тону, й футуристичне 

словотворення зовсім не вважає новаторством, аргументуючи це тим, що митці 

кожної епохи витворювали нові слова. У центрі уваги Миколи Сріблянського 

опинилася й збірка віршів Михайля Семенка «Дерзання». Основний шквал критики 

прийшовся на вірш «В степу», який містив наступні рядки: «ВН С ТІ К// ПІ К К// 

НУП// ЛЬО ЛІ ЛЬО П» [226, 15]. У цілому Микола Сріблянський називає творчість 

Михайля Семенка «калькою з російського футуризму; плагіатом», зазначаючи, що 

«позаяк український футуризм пішов з московського, то значить він не має нічого 

спільного з футуризмом узагалі і з футуризмом європейським зокрема» [78, 213], 

[28, 460]. Відкинувши емоційність, притаманну для даної рецензії, зауважимо, що 

критика Миколи Сріблянського має зерна раціональності, оскільки історія 

українського футуризму справді тісно переплетена зі становленням і розвитком 

цього напрямку в Росії. 

Статті, у яких український футуризм поставав в образі деструктивного 

елементу, який негативно впливає на творення національної літератури, 

супроводжували напрямок упродовж всієї його історії. Хоча період Першої світової 

війни позначений певним затишшям у літературній критиці. Але вже з 1918 р. 

критика вітчизняних новаторств в літературі й мистецтві не тільки поновлюється, 

але й посилюється. Основна увага опонентів футуризму спрямовувалася на творчість 

Михайля Семенка. Зокрема, у 1918 р. власною збіркою «П’єро задається» Михайль 

Семенко привернув увагу літературознавця, історика, журналіста Олександра 

Грушевського. Хоча останній і зазначає, що «тепер маємо нову книжечку в тім 

напрямі, якій, здається, не пощастило звернути увагу і збудити цікавість 

читачів» [9, 136], все ж написав рецензію на цю збірку й опублікував її в 

«Літературно-науковому віснику» [78, 213], [9, 136-137]. Не обійшлося у відгуку на 
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книгу і без критики за застосування «новини у метриці поезій», «богоборчество», а 

також за неповагу до творчості попередників. У рецензії Олександр Грушевський 

наводить приклад з твору Михайля Семенка: «В склянці кави я перемішав усі віки // 

І всі людські душі» [9, 136]. Цей вислів, на думку рецензента, свідчить про надмірну 

пихатість Семенка, і про те, що нібито поет переконує читача у своїй велетенській 

вдачі. Але цей самий вислів дає нам підстави робити висновки про те, що в цей час 

Михайль Семенко активно працює над розробкою, удосконаленням теми урбанізму 

у власних творах. Хронотоп міста стає провідним у створенні поетичних образів. 

Оцінку вітчизняному футуризму дав український поет, літературознавець, 

перекладач Павло Филипович у статті «Про Михайля Семенка». Як зазначає автор: 

«Вперше короткі відгуки на чотири книжки М. Семенка друкувалися в журналі: 

Книгар. – 1918. – № 14; 1919. – №№ 18, 28. Подаються за першодруком» [30, 269]. 

На думку П. Филиповича, футуризм уже пережив себе як літературно-мистецький 

напрямок: «Футуризм з його апофеозом матеріального поступу, культом речей, 

особливо моторів, аеропланів, дредноутів, а також з його закликами до війни, – це 

«не ребячество, а собачья старость европейской буржуазии», як каже Г. Чулков 

(Георгій Чулков – російський поет, прозаїк, літературний критик – авт.) («Вчера и 

сегодня». М., 1916, с. 93)» [30, 228]. У цілому Павло Филипович дає схвальні відгуки 

творчості українських поетів-новаторів, вважаючи, що відмінне бачення й творення 

української літератури молодими митцями, – це ознака не просто змін, а початку 

відродження вітчизняного письменства. 

Нова хвиля критики футуризму прийшлася на двадцяті роки минулого століття. 

У 1924 р. український літературознавець Олександр Білецький випустив книгу 

«Двадцять років нової української лірики (1903-1923)» [59]. Даючи характеристику 

вітчизняному футуризму, автор вже традиційно співвідносить цей напрямок з ім’ям 

його засновника Михайля Семенка. Про останнього зазначає: «Поета називали 

колгоспником, що помиями облив батька Тараса; його громили, обпльовували і 

хльостали журнали – і на якийсь час він замовкнув і щез, – щоб після 1917-го року 

з’явитися з далекого Владивостоку з новою збіркою, яка зустріла инше 

відношення» [59, 21]. Зазначену «іншість» Олександр Білецький пов’язує із 
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революційними подіями, які відбувалися в Україні упродовж 1917-1921 рр. й 

наклали свій відбиток на розвиток культури у цілому. Літератор вважає, що у 1920-

х рр. вже «немає кого епатувати», оскільки військово-політичні події вплинули на 

суспільство набагато більше, а тому дивуватися новоствореним поетичним формам 

ніхто не буде. Олександр Білецький про Михайля Семенка говорить, що «він пульс 

літературного світу, що, не вгаваючи, б’ється» [59, 24]. І вже поруч із Семенком 

згадує інших українських футуристів: Олексу Слірасенка, Гео Шкурупія, Юліана 

Шпола, даючи позитивну оцінку творчості поетів. 

Наступного разу про Михайля Семенка літературні критики згадали у 

«Літературно-науковому вістнику» в 1926 р. Роком раніше вийшла славнозвісна 

поетична збірка поета-футуриста під назвою «Кобзар». Варто зауважити, що вихід у 

світ цієї книги викликав неоднозначні оцінки критиків. Приміром, Борис Якубський 

про Семенкового «Кобзаря» писав так: «поет на 640 сторінках розкриває читачеві 

свою душу; ці 640 сторінок – це людська душа. Цього вистачає, щоб варто було бути 

доброзичливим і уважним» [78, 213], [34, 239]. Але рецензія на «Кобзар», яка була 

надрукована у «Літературно-науковому вістнику» у 1926 р. мала не такий схвальний 

характер [14, 178-180]. Автором рецензії був поет-символіст, літературознавець, 

критик Дмитро Загул, хоча й він не підписав роботу власним іменем, використавши 

один зі своїх псевдонімів, а саме «І. М.» [78, 213], [110, 175]. 

Дмитро Загул починає текст рецензії з таких слів: «Перед тим, як познайомити 

шановного читача зі змістом сього «Кобзаря», скажу коротко кілька слів про 

зовнішність книжки. Друкований сей твір на папері для паковання і то найгіршого 

ґатунку» [14, 178]. Загалом, не відображає всієї тематичної різноманітності яка 

притаманна збірці віршів українського футуриста. Утім, авторові статті вдалося 

показати декілька принципових моментів у творчості поета. Зокрема, Дмитро Загул 

звертає увагу на те, що Михайль Семенко почав «проповідувати ідеї комуністів і 

першим з «українських» поетів став на службу завойовникам» [14, 179]. Такі 

звинувачення не безпідставні. Адже в 1924 р. з’являються статті Михайля Семенка 

«До постановки питання про застосовання ленінізму на 3-му фронті» [224, 299-307] 

та «Мистецтво як культ» [26, 222-246], у яких простежуються творчі настрої поета, 
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налаштовані на зближення з радянською системою. Але це не означало, що Михайль 

Семенко відмовився від ідеї всеохоплюючого панування футуризму у мистецтві. 

Навпаки, поет вважав, що дружні зв’язки з владою, які він намагався налагодити, 

стануть хорошим підґрунтям для нового етапу розвитку футуризму в Україні: 

футуризму, який тепер повинен був включати в себе розробку напрямків розвитку не 

лише мистецтва, а й науки. Зрештою, Дмитро Загул наприкінці рецензії зазначає, що 

«Його (Михайля Семенка – авт.) виступ мав значінне, бо вістив крізу дотеперішньої 

української поезії і стремління вирватися з обіймів хуторянського 

модернізму» [14, 180], [78, 214]. 

За висловом сучасного українського культуролога Володимира Виткалова, 1920-

ті роки увійшли в історію як «час сподівань і втрат [88, 50]. Поширення 

комуністичної ідеології, створення Української Соціалістичної Радянської 

Республіки, створення Союзу Радянських Соціалістичних Республік – це ті 

політичні перетворення, які відбувалися в Україні у першій половині 1920-х рр. і які 

позначилися на історії культури. 

Нова хвиля зацікавлення футуризмом бере свій початок від 1923 р. Цей рік став 

знаковим для подальшого розвитку усієї української культури. На ХІІ З’їзді РКП(б), 

у якому Українська СРР брала участь як одна із союзних республік, особлива увага 

приділялася так званому «національному питанню», суть якого, за словами 

тодішнього генерального секретаря ВКП(б) Й. Сталіна, полягала в тому, щоб: 

«знайти шляхи, знайти кошти для налагодження співпраці та співжиття народів в 

Союзі Республік, в єдиній державі» [10, 494]. На цьому ж з’їзді РКП(б) Г. Гринько, 

який на момент проведення заходу очолював народний комісаріат освіти УСРР, 

зауважував, що «національний момент був для нас важливий в 1919-1920 рр., коли 

він був зброєю селянства, яке йшло проти нас. Ми його зжили, ліквідували. Зараз 

національний момент не представляє для нас небезпеки» [10, 504]. Утім таке 

припущення виявилося хибним. Ухвалений ХІІ З’їздом РКП(б) курс на 

впровадження так званої політики «коренізації», метою якої було подолання 

національної нерівності в союзних республіках, призвів до того, що національні 

питання підіймаються не тільки в політичних колах, але й у сфері культури. Процес 
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впровадження політики «коренізації» в сучасній історіографії отримав назву 

«українізація». 

Вплив «українізації» яскраво відображений в «літературній дискусії» 

вітчизняного письменства. У сучасному літературознавстві загальноприйнятим 

«формальним приводом дискусійної суперечки стала стаття Михайла Биковця 

«Дискусія на літературному фронті» («Знання». 1925. № 214) і написана на 

підтримку стаття Григорія Яковенка «Про критиків і критику в літературі» 

(«Культура і побут». 1925. 30 квітня). Останній протиставив творення революційної 

літератури молодими робітничо-селянськими письменниками «олімпійській 

святості» зорієнтованих на високу естетику художнього слова неокласиків, 

«ланчан»-«марсівців», досвідчених літературознавців» [296, 25]. Однак український 

літературний критик, громадсько-політичний й державний діяч Сергій Єфремов, 

характеризуючи стан української літератури за період 1919-1923 рр. у праці «Історія 

українського письменства» [116], зауважує про певні мистецькі суперечки поміж 

літераторів ще на початку 1920-х рр. Зокрема, автор зазначає: «Безоглядне визнання і 

так само безоглядне одкидання – ось межові знаки літературної «еволюції» за 

останнє п’ятиліття» [116, 347]. І хоча книжка датується 1919 р., у передмові автор 

говорить, що цю дату варто сприймати як таку, коли книга мала вийти друком, але 

насправді вона зійшла з типографії тільки через 5 років, тому Сергій Єфремов додав 

окремий розділ, присвячений літературному життю України 1919-1923 рр. Значна 

частина розділу присвячена темі українського футуризму, про який автор пише: 

«Футуризм не до історії письменства належить. Про нього треба писати де-інде – в 

історії патологічних форм життя: там і можуть знайти собі оцінку всі щирі й нещирі 

витівки цих у кращому разі жертв громадської патології, крикливі, саморекламні, 

перейняті глибокою зневагою саме до історичних підвалин письменства» [116, 384]. 

Це попри те, що Сергій Єфремов, як літературознавець, зазначав, що новітні віяння 

в літературі кожної епохи – явище звичне. Не обійшов увагою автор «Історії 

українського письменства» й очільника вітчизняних футуристів, Михайля Семенка, 

про якого в літературного критика склалося: «Враження нещирості: це не 

письменник, а «навмисне», і його писанина – не поезія, а простісіньке собі й досить 
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ординарне штукарство. Здебільшого і переважно» [116, 388]. Разом з тим Сергій 

Єфремов відзначав неабиякі організаторські здібності поета, якому вдавалося 

об’єднувати навколо себе багатьох митців, утворювати літературно-мистецькі 

організації, видавати часописи тощо. 

Загалом, у літературній дискусії 1920-х рр., провідною темою якої було 

визначення подальшого шляху розвитку вітчизняного письменства, питання ролі і 

місця футуризму в українському культурному просторі підіймалося досить часто. 

При чому неконструктивна критика в бік поетів-новаторів і їх очільника мала досить 

обмежений, суб’єктивний характер. Проте Михайль Семенко, оскільки найчастіше 

саме його творчість ставала об’єктом відкритих обговорень у тодішній пресі, рідко 

вступав у полеміку з опонентами. 

Український поет, прозаїк, памфлетист Микола Хвильовий (справжнє ім’я – 

Микола Григорович Фітільов), який виступав активним учасником «літературної 

дискусії» й висловлював проєвропейську позицію розвитку тогочасної літератури, 

неодноразово у своїх статтях згадував футуристів. У памфлеті «Про «Cатану в 

бочці», або про графоманів спекулянтів та інших «просвітян» автор називає 

Михайля Семенка одним із «енків», що являється на сьогодні одним із авангардних 

бійців стривоженої «просвіти», який власними літературними маніфестами «плутає» 

«молодь» і розпалює пристрасті» [31, 73]. У цілому, репліки Миколи Хвильового 

щодо футуризму вирізнялися негативними оцінками, що їх давав літератор митцям-

новаторам. Певною мірою це пов’язано із відмінним баченням подальшої історії 

вітчизняної літератури. Михайль Семенко у ранній періоди своєї творчості 

пропонував розбудовувати позбавлену нагромаджень минулого нову українську 

літературу, яка орієнтується на Західну Європу й містить в своєму інструментарії 

новітні засоби виразності поетичної й прозової мови, і яка в подальшому 

асоціюватиметься зі словом «світова», а не лише «українська». Натомість Микола 

Хвильовий, орієнтуючи вектор розвитку вітчизняного мистецтва Слова на Захід, 

вважав, що тільки та література матиме велике майбутнє, творці якої цінують творчі 

надбання своїх попередників; у такій літературі традиційність передувала б 

новаторству. 
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Вагому історичну цінність для дослідження історії вітчизняного письменства 

першої третини ХХ ст. становить тритомне видання (останній том так і не вийшов 

друком) авторства українських критика й літературознавця Олександра Лейтеса та 

бібліографа Миколи Яшека. Перший том, який має назву «Десять років української 

літератури (1917-1927)» [17] – це бібліографічний довідник, з якого черпаємо 

інформацію про: поетів і письменників, із зазначенням їхніх біографічних даних, а 

також приналежністю до певного літературно-мистецького угруповання; друковані 

органи літоб’єднань, назви збірок чи окремих творів, які друкувалися в Україні у 

зазначений період. Другий том вийшов під назвою «Організаційні та ідеологічні 

шляхи української радянської літератури» [18]. У книжці вміщено програмові 

документи літературних організацій, подано статті учасників літературно-

мистецьких угруповань, які відображають діяльність цих угруповань, резолюції ЦК 

ВКП(б), в яких міститься інформація щодо керування літературним процесом, а 

також стаття авторів видання, присвячена «літературній дискусії 1925-1928 рр.». 

Загалом історія футуризму у цьому виданні висвітлена досить однобоко: наводяться 

приклади футуристичних маніфестів, які відображають діяльність напрямку від часу 

зближення з радянською ідеологією. Відповідно, таке подання фактів не передає 

всієї повноти змісту вітчизняного новаторського напрямку в літературі й мистецтві. 

Проте цінність цієї роботи для нашого дослідження полягає у тому, що історія 

футуризму, нехай навіть зі значним відсотком суб’єктивності, подається в сукупності 

з історією інших письменницьких організацій, які діяли в Україні в першій третині 

ХХ ст., що, в свою чергу, дає уявлення про літературну канву країни. 

Детально питання ролі й місця футуризму в літературній дискусії 20-х років 

минулого століття розглядає сучасний український філософ Георгій 

Вдовиченко [75, 3-16]. Зокрема автор пропонує критичні статті на адресу учасників 

футуристичних літературно-мистецьких об’єднань групувати за такою схемою: 

«1) статті та рецензії ідеологів «хатянства»; 2) праці з історії української літератури 

та курси з історії і теорії вітчизняного й зарубіжного письменства для вишів УСРР; 

3) промови члена Політбюро ЦК КП(б)У, народного комісара освіти УСРР М. 

Скрипника і його першого заступника Є. Гірчака; 4) широкий спектр науково-
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публіцистичних матеріалів» [75, 3-4]. 

Критичні статті, присвячені футуризму, поступово зникають зі сторінок усіх 

українських видань співчасно зі згортанням так званої «політики українізації». 

1929 р. увійшов в історію як «рік великого перелому», коли радянська влада, 

формуючи нові вектори розвитку СРСР, у бажанні ще більше зміцнити свої позиції 

серед союзних республік, запроваджує адміністративно-командні методи управління 

у всіх сферах життя держави. Проте найбільших потрясінь зазнає сфера культури, за 

якою, починаючи з 1926 р. здійснюють пильний контроль спецслужби ГПУ СРСР. 

Зокрема, відомо про циркуляр, підписаний керівниками ГПУ УСРР 4 вересня 

1926 р., у якому йшлося про те, що «представники українського націоналізму 

«працюють не покладаючи рук над прищепленням масам націоналістичних 

почуттів» і «намагаються використати українізацію для того, щоб «увесь державний 

апарат перейшов до рук «щирих українців» [307, 194]. 

Політика коренізації стала своєрідним каталізатором для проявлення 

проукраїнсько налаштованих представників науки й мистецтва. Тому наступне 

десятиріччя видалося фатальним для багатьох учасників як футуристичних 

угруповань, так і для тих митців, у творчості яких лунали націоналістичні мотиви, 

роботи яких були позбавлені дифірамбів «країні Рад». Демократичний в ідеях і 

гаслах на момент свого створення СРСР, дуже швидко повернув шляхи розбудови 

держави у бік суворої підконтрольності, підзвітності, однопартійності і єдиновладдя. 

СРСР вибудовував тоталітарний режим управління. У зв’язку з цим керівництво 

держави через створення особливих державних органів (Особливої комісії з 

адміністративної висилки при НКВС УСРР (1922 – 1924 рр.), Особливої наради при 

Колегії ДПУ УСРР (1924 –1934 рр.), Судової трійки при Колегії ДПУ УСРР (1929 – 

1934 рр.), трійок при місцевих органах ДПУ УСРР для проведення примусової 

колективізації та виселення українського селянства, трійок та особливих двійок при 

місцевих управліннях НКВС УРСР (1935 –1938 рр.), Особливої наради при Колегії 

ОДПУ (1924 –1934 рр.), Особливої наради при НКВС-НКДБ-МДБ-МВС СРСР 

(1934 –1953 рр.) та ін. [192, 122-124]) вело активну боротьбу з інакомисленням. 

Серед методів боротьби: заборона друку творів, які суперечили радянській ідеології; 
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звинувачення (переважно сфабриковані) в участі в контрреволюційних організаціях, 

метою яких було повалення радянської влади; арешти; виселення на примусові 

роботи; заслання тощо. Апогеєм радянського тоталітаризму став так званий 

«великий терор» (1937-1938 рр.), під час якого відбувалося масове фізичне 

винищення тієї частини наукової й творчої інтелігенції, яка, за версією радянської 

влади, складала небезпеку для існування СРСР. Так, Юрій Лавріненко, український 

письменник, літературознавець, який також був арештований за звинуваченням у 

приналежності до «української контрреволюційної організації», у 1934-1939 рр. 

відбував покарання в Норильському концтаборі; у часи Другої світової війни й разом 

з родиною емігрує до США, у 1954 р. разом зі своїми колегами, учасниками 

Об’єднання Українських Письменників «Слово», у телеграмі з Нью-Йорку до 

Другого Всесоюзного з’їзду письменників (який традиційно проходив у Москві), 

пише наступне: «1930 року друкувалися 259 українських письменників. Після 1938 

року з них друкувалися тільки 36. Просимо вияснити в МҐБ, де і чому зникли з 

української літератури 223 письменники?» [213, 12-13]. Зрозуміло, що жодної 

відповіді на телеграму учасники «Слова» не отримали. Серед письменників, 

учасників українських футуристичних угрупувань, жертвами сталінського терору 

стали: Михайль Семенко (Семенко Михайло Васильович), Ґео (Георгій) Шкурупій 

(справжнє ім'я Георгій (Юрій) Данилович Шкурупій), Олекса Слісаренко (справжнє 

імя Олекса Андрійович Снісар), Володимир Мусійович Ярошенко (літературний 

псевдонім Воляр), Кость Котко (справжнє ім’я Микола Петрович Любченко, Олекса 

Федорович Влизько, Мирослав Ірчан (справжнє ім’я Андрій Дмитрович Баб’юк), 

Валер’ян Львович Поліщук, Яків Григорович Савченко, Микола Євгенович 

Булатович, Іван Кирилович Маловічко, Микола Якович Скуба, Юліан Шпол 

(справжнє ім’я Михайло Омелянович Яловий), Дмитро Іванович Бузько. 

Наведені приклади пояснюють те, чому тема футуризму, як і інших літературно-

мистецьких об’єднань, які діяли в Україні у першій третині ХХ ст. на довгий час 

зникає з вітчизняної історіографії. Імена згадуваних письменників, як і багатьох 

інших, почали повертатися в наукову літературу тільки в 1950-х рр., з приходом до 

влади Микити Хрущова, який проголосив десталінізацію (розвінчання культу особи 



32 

 

багаторічного очільника СРСР Й. Сталіна) й взяв курс на лібералізацію суспільного 

життя радянської держави. Утім не можна стверджувати, що це спричинило 

своєрідний вибух статей, присвячених сталінським репресіям. Пам’ятаючи наслідки 

політики коренізації, вітчизняні митці й науковці упродовж тривалого часу не 

наважувалися писати відкриті тексти, в яких би містилися свідчення щодо 

діяльності національних поетів, письменників, й засудження сталінського режиму. 

У цей же час активізується дослідження теми літературного життя України 

першої половини ХХ ст. представниками української діаспори. Зокрема тема 

футуризму з’являється в працях дослідників у другій половині 1940-х рр. 

У 1947 р. в Мюнхені, в українському видавництві «Вернигора» вийшов другий 

том «Історії української літератури» письменника й літературознавця Володимира 

Радзикевича [206]. Про автора відомо, що він родом з Волині, у роки німецької 

окупації був директором гімназії у Львові, наприкінці війни емігрував до Німеччини, 

де був директором гімназії у м. Берхтесґадені, згодом емігрував до США [264, 373]. 

Примітно, що в «Історії української літератури» у розділі «Серед першого буревію» 

автор згадує і про футуризм, найпомітніша риса якого «звукове експериментаторство 

словом, позбавленим змісту. Напр.: Хайль семе коми // Ихайль кохайль альсе 

комих // Ихай месен михсе охай» [206, 148]. 

У 1948 р. вийшла книга українського письменника, літературного критика, 

літературознавця Петра Голубенка (справжнє ім’я Шатун Петро Іванович) 

«ВАПЛІТЕ: Вільна Академія пролетарської літератури (20-ті роковини розгрому 

большевиками)» [6]. Ми не знайдемо у цьому виданні прямих вказівок щодо історії 

вітчизняного футуризму. Проте, увагу привертає інше. Автор зазначає: «ВАПЛІТЕ 

почала своє легальне існування в січні 1926 року. До її складу ввійшли найвидатніші 

українські письменники, які перебували в цей час у тодішній столиці України – 

Харкові, а саме: М. Хвильовий, М. Куліш, М. Яловий (Ю. Шпол), О. Слісаренко, 

О. Досвітній, П. Тичина, М. Йогансен, Ґ. Шкурупій, В. Сосюра, П. Панч, 

О. Копиленко, Гp. Епік, Ю. Яновський, І. Сенченко та інші» [6, 17]. Ця праця дає 

змогу прослідкувати як змінювався склад українських літературних угруповань 

1920-х рр. Так, серед зазначених «ваплітян», тепер уже прибічників творення 
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новітньої української літератури, орієнтуючись на кращі здобутки європейського 

письменництва, а в колишньому учасники футуристичних об’єднань: М. Яловий 

(Ю. Шпол), О. Слісаренко, «король футуропрерій» Ґ. Шкурупій, Ю. Яновський, який 

також мав декілька футуристичних спроб в поезії, та інші. 

Український поет і публіцист, який у 1928 р. емігрував до Канади, о. Степан 

Семчук, у 1948 р. у Вінніпезі видає «Начерк українського письменства» [229]. 

Характеризуючи стан української літератури 1920-х рр., автор зазначає, що є поети, 

які «не видержали на становищі, заломились духовно і пішли на службу катам 

України. Одним з найкращих лірників новітніх наших Максим Рильський був одним 

із них» [229, 88]. Також згадує про «зневіреного» Олексу Слісаренка, «спутаних 

орлів» Миколу Бажана і Валер’яна Підмогильного. Важливо зазначити, що уже в 

1948 р. о. Степан Семчук у книжці згадує тих авторів, які присвятили роботи темі 

заслань українських письменників до таборів ГУЛАГу. Це – один із факторів, які 

відрізняв праці, написані емігрантами, від вітчизняних, автори яких перебували під 

постійним контролем партії і спецслужб. 

Наступною, яка привернула нашу дослідницьку увагу, стала праця українського 

літературознавця, мовознавця, представника вітчизняної діаспори в Німеччині, 

США, Канаді – Яра Славутича (справжнє ім’я Григорій Михайлович Жученко) 

«Розстріляна муза: сильвети» [237]. У книзі автор дає детальну характеристику 

українській літературі періоду першої половини ХХ ст. За словами автора: 

«Футуризм в українській поезії – явище, прийшле ззовні, інтернаціональне… 

Народжений в Італії на початку 20-го сторіччя (Марінетті), футуризм в українській 

поезії не поширився, не вколосився й не зібрав урожаю» [237, 75-76]. Про очільника 

українських поетів-новаторів Яр Славутич пише так: «Мистецьке оточення 

Семенка – не велике. Проте це не применшує його заслуг у творенні новаторської 

атмосфери, яка певною мірою довго впливала не тільки на Шкурупія, Влизька, 

Бажана, Слісаренка, а навіть на самого Павла Тичину. Замість тотальних вишневих 

садків, дякуючи віршам Семенка, в українській поезії появилися міста з ліхтарями, 

атами й кінами» [237, 75]. Окрім суб’єктивізму, який притаманний будь-якій праці, у 

цій книзі знаходимо вагому неточність. Яр Славутич стверджує, що Михайль 
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Семенко був засуджений радянською владою за націоналізм і засланий на Соловки, 

«звідки він уже не повернувся» [237, 76]. Насправді поет-футурист був затриманий в 

Києві, де й перебував в очікуванні на вирок суду, з яким останній не забарився: поета 

розстріляли 24 жовтня 1937 р. [224, 19]. Ймовірно, така неточність при поданні 

біографічних даних Михайля Семенка, була допущена автором «Розстріляної музи» 

через відсутність інформації щодо подальшої долі футуриста, оскільки дані про 

засуджених упродовж тривалого часу замовчувалися радянською владою, й на 

момент написання книги ще не були розсекречені. Яр Славутич згадує й інших 

поетів-футуристів, зокрема Ґео Шкурупія, який за оцінками автора «мав неабиякий 

талант, і це його бодай частково рятувало. Пробиваючись через хащі модернізувань, 

він зумів певною мірою знайти себе, дати декілька цікавих, оригінальних 

поезій» [237, 78], також «поета нового крою», який «всіма фібрами своєї запальної 

душі завжди прагнув чогось нового, «відгомону… палань» [237, 86] Олексу Влизька, 

ранні поезії якого відзначаються «неабиякими футуристичними 

вибриками» [237, 85]. У цілому, праця Яра Славутича «Розстріляна муза: сильвети» є 

значним літературознавчим начерком, який вирізняється глибиною змісту, вдало 

підібраним матеріалом (кожна з біографій письменників доповнюється прикладами з 

їхніх творів), й на 1955 р. становила одне з найважливіших видань, присвячених 

сталінським репресіям проти української творчої інтелігенції. 

У 1959 р. в Парижі вийшла книга вже згадуваного нами українського 

письменника й літературознавця Юрія Лавріненка «Розстріляне відродження: 

Антологія 1917-1933: Поезія – Проза – Драма - Есей» [213]. Станом на 1959 р. ця 

книга була найбільш масштабною роботою, присвяченою темі сталінських репресій 

проти українських митців. Опісля виходу книги визначення «розстріляне 

відродження» почало широко застосовуватися в літературознавстві. Хоча сам термін 

належить Єжи Ґедройцю, польському публіцисту, громадському діячу й засновнику і 

головному редактору часопису «Kultura» в Парижі, власне ініціатору і спонсору 

створення антології. Про це дізнаємося з листа Єжи Ґедройця до Юрія Лаврінека від 

13 серпня 1958 р.: «Щодо назви. Чи не було би, може, добре дати як загальну 

назву: // Розстріляне відродження //Антологія 1917–1933 тощо. // Назва тоді звучала 
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би ефектно. Із другого боку, скромна назва «Антологія» може тільки полегшити 

проникнення за залізну завісу. // Що Ви думаєте?» [13, 619]. Назву було схвалено. 

Хоча і в цій праці є певні неточності. Зокрема, автор помилково вказує, що Михайль 

Семенко скінчив свій земний шлях на засланні на Соловках. Тоді як цей факт є 

неправдивим. Причиною цього, скоріше за все, стала заборона доступу до архівно-

слідчих справ репресованих. 

На межі двох десятиліть ХХ ст., в 1960 р. у Вінніпезі виходить праця 

українського письменника, літературознавця й мовознавця Василя Чапленка 

(справжні ініціали – Василь Кирилович Чапля) «Пропащі сили. Українське 

письменство під комуністичним режимом. 1920-1933» [284]. Крім того, літературна 

географія, проаналізована автором, поширюється і на Кубань, де діяла потужна 

українська діаспора. Василь Чапленко дуже детально підходить до розгляду питання 

українського футуризму. Зокрема, праця дає змогу прослідкувати як варіювалося 

ідеологічне спрямування футуристичних угруповань і як змінювався їхній склад, як 

еволюціонували взаємовідносини творців-новаторів та радянського керівництва 

тощо. Увага читача звертається й на умови, в яких доводилося працювати 

радянським письменникам: ідеологічний тиск з боку партійних органів, 

адміністративне втручання в творчий процес, перебування в полі зору спецслужб, 

які у кожній організації мали своїх співробітників, публічна критика з боку 

провладних літераторів, цензура, «лютішої за яку історія цивілізованого людства, 

мабуть, не знала» [284, 23]. Спробу викорінення українських національних проявів 

через фізичне винищення представників вітчизняної творчої інтелігенції Василь 

Чапленко відверто називає «злочином большевизму», який «український народ 

ніколи не пробачить». 

Наступного, 1961 р., виходить книга українського літературознавця Миколи 

Михайловича Глобенка (справжнє прізвище – Оглоблин) «З літературознавчої 

спадщини» [101]. Книга, видана в Парижі, постає у вигляді короткого нарису з 

історії української літератури, хоча найбільші її розділи присвячені творчості Івана 

Котляревського, Тараса Шевченка, Івана Франка й темі «Література і терор». Історію 

українського футуризму автор подає досить обмежено, зазначаючи, що «Так само, як 
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символізм, запізнілим був на Україні футуризм, репрезентований групою 

М. Семенка («Нова генерація»), що не лишила особливо видатних творів» [101, 32]. 

Така позиція не є об’єктивною, адже Михайль Семенко ввійшов до історії 

української культури як організатор багатьох літературно-мистецьких угруповань, 

починаючи від першого, «Кверо», створеного у 1914 р. й до якого увійшли поети, 

брати Михайль та Василь Семенки, а також художник Павло Ковжун. Заразом «З 

літературознавчої спадщини» дізнаємося про еволюційні моменти в творчості Ніка 

(Миколи) Бажана, який «починав писати під футуристичними й 

експресіоністичними впливами; від героїки перших років перейшов до проблем 

психологічних та філософічних, зокрема історіософічних» [101, 34], а згодом до 

написання творів прорадянського змісту. Також автор подає інформацію про Юрія 

Яновського, який «(футуристом не став, (відійшов від пан футуризму у 1924 р.) але 

варто відзначити, загострену увагу до слова як мистецтво, властиву футуристичній 

групі)» [101, 224]. І хоча тези книги, присвячені футуризму, мають в цілому 

описовий характер, їхня цінність полягає у відомостях про митців, учасників 

вітчизняних літературних новаторських угруповань. 

«Не для дітей» [294]. Саме під такою назвою у 1964 р. в Нью-Йорку вийшла 

книга українського мовознавця й літературознавця Юрія Шереха (справжні 

ініціали – Юрій Володимирович Шевельов). Праця присвячена літературному 

життю України 1920-х рр. У книзі немає окремого розділу, присвяченого футуризму, 

все ж автор згадує про митців-новаторів, так би мовити «на тлі» інших літераторів: 

«Ще владно маніфестує себе символізм. Енерґійно розштовхуючи всіх, з галасом 

пробивають собі шлях футуризм, імажинізм» [294, 134]. У цілому, Юрій Шерех 

називає футуризм крайнім виявом заперечення, що переросло в принцип, але разом з 

тим автор наголошує на необхідності цього напрямку в історії вітчизняної культури. 

«Панорама найновішої літератури в УРСР» [161], автор якої український 

літературознавець, критик, перекладач Іван Кошелівець (справжнє прізвище– 

Ярешко), вийшла друком в Мюнхені 1974 р. У праці футуристи згадуються поруч із 

пролеткультівцями (учасниками літературно-мистецької організації, яка веде свій 

початок від 1917 р. й основним гаслом якої було творення пролетарської літератури 
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без огляду на традиції минулих поколінь) й учасниками «Гарту» (створеного 1923 р. 

союзу українських пролетарських письменників, які майбутнє вітчизняної 

літератури бачили виключно україномовним), а також з «просто окремими 

безвідповідальними аматорами галасу й буфонади», які «завзято сперечались одне з 

одним за всякі мистецькі плятформи й шляхи, але всі сходились на одному: клясику 

треба відкинути геть, як ні до чого непридатне в революційних умовах старе 

лахміття» [161, 515]. 

70-ми роками минулого століття даються перші статті, присвячені вітчизняному 

футуризму, написані українським літературознавцем Олегом Ільницьким. Так у 

1975 р. виходить стаття «Микола Бажан: його поезія і його критика», а за три роки 

розвідка «Анатомія літературного скандалу: Михайль Семенко і початки 

українського футуризму» [264, 181]. Ці статті заклали початок досліджень 

українського футуризму як окремого літературно-мистецького напрямку, вартого 

наукової уваги. Монографія Олега Ільницького «Український футуризм, 1914-1930: 

історико-критичне дослідження» [309] вийшла в 1997 р., і була перевидана 

українською мовою тільки у 2003 р. [130]. Цінність цієї праці полягає в тому, що 

вперше історія українського футуризму подається як комплексне дослідження, яке 

підкріплене широкою джерельною базою (біографії учасників новаторських 

об’єднань, їхні поетичні й прозові твори, посилання на статті критиків футуризму, 

документальні джерела тощо) і її історико-культурологічну критику. Робота над 

монографією тривала декілька років, оскільки переважна частина журналів 1920-

х рр., у яких друкувалися футуристи, їхні збірки, зберігалися в архівах і були 

забороненими для загального користування, а для Олега Ільницького і поготів, 

оскільки його батько, Роман Ільницький, був визнаний радянською владою 

«буржуазним націоналістом», як колишній заступник міністра народного 

господарства в уряді Степана Бандери. «Український футуризм, 1914-1930: історико-

критичне дослідження» і дотепер є однією з найкращих наукових робіт, присвячених 

історії українського футуризму. 

Період 1980-1990-х рр. в дослідженні українського футуризму науковцями 

діаспори ознаменувався певним затишшям. Відзначаємо лише працю українського 
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літературознавця, публіциста, критика Григорія Олександровича Костюка (відомий 

також під псевдонімами Г. Залужний та Борис Подоляк) «У світі ідей та 

образів» [159]. Характеризуючи новаторські напрямки в історії українського 

мистецтва, автор лише побіжно згадує Михайля Семенка, який був першим, хто 

«насмілився голосно на весь світ заявити, що «Шевченко у мене під 

ногами» [159, 524], маючи на увазі видання поетом збірки власних поезій «Кобзар», 

яку сам автор обіцяв спалити. Учасників «Аспанфуту», Нової Ґенерації, 

«Авангарду» Григорій Костюк називає «найагресивнішими, найголоснішими і, ніби, 

найпринципованішими в теорії і пропаганді новаторських гасел» [159, 524]. 

Наприкінці 1980-х рр. активізуються дослідження футуризму вітчизняними 

науковцями. Однією з перших темі новаторських напрямків у мистецтві, й 

передовсім в літературі, присвятила свої наукові доробки філологиня Галина 

Черниш. Вона ж першою захистила дисертацію на тему: «Український футуризм і 

поезія Михайля Семенка» [289]. Не менш знаковою була стаття «Український 

футуризм і довкола нього» [287, 90-123]. Зокрема, авторка говорить про 

впровадження Михайлем Семенком так званого «лімітивного футуризму», про який 

поет почув ще будучи студентом Петербурзького психоневрологічного інституту від 

свого викладача філософії Калістрата Жакова. «Лімітивний футуризм» тут 

розглядається через призму філософії лімітивізму (автор Жаков К. Ф. [120]), 

відповідно, до якої мистецтво завжди залишатиметься поза межами пізнання, 

оскільки в основі творчості (мистецтво) й пізнання лежать різні процеси [25, 265-

267]. У цілому, Галина Черниш притримується думки про російське походження 

українського футуризму, з яким вітчизняні митці познайомилися завдяки Михайлю 

Семенку. 

У 1996 р. в Угорщині за редакцією українського літературознавця Миколи 

Матвійовича Сулими вийшла антологія творів поетів-новаторів початку ХХ ст. 

«Український футуризм: вибрані сторінки» [265]. Праця умовно можна поділити на 

дві частини: у першій – передмова й наукова стаття Миколи Сулими про три етапи 

вітчизняного футуризму (періодизацію автор проводить відповідно до життєвих 

етапів Михайля Семенка), у другій – біографії , поезії самих футуристів, а також 
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коментар до творів. У цілому в книзі представлено твори 32 українських поетів. 

Творчості вітчизняних футуристів присвячені й інші статті Миколи Сулими, такі як 

«Ризькі вірші Михайля Семенка» [250, 107-110], «Біля джерел. Михайль Семенко – 

редактор ВУФКУ» [238, 4], «Новій генерації» – 70» [247, 41-43], «Роль і місце 

футуризму в українській літературі 20 ст.» [252, 106-111], «Українському футуризму 

– 90» [253, 195-196], «Михайль Семенко й Олександр Олесь» [251, 24-27], «Чи 

сприйняв би Іван Франко Михайля Семенка?» [254, 748-751], а також монографія 

«Книжиця в семи розділах» [249], у якій висвітлюються проблеми становлення 

української літератури першої половини ХХ ст.. 

Детально історія футуризму подана в книзі філолога Анни Білої «Український 

літературний авангард: пошуки, стильові напрямки» [57]. Серед основних причин 

нетривалої історії вітчизняного футуризму авторка називає естетичну неготовність 

суспільства початку минулого століття сприймати будь-які пропоновані новаторства, 

а також незначну підтримку творчих ідей Михайля Семенка серед його колег по 

перу. Характерними ознаками українського футуризму Анна Біла називає 

присутність елементів наукового обґрунтування новаторських концепцій їхніми 

авторами, на відміну від футуризму європейського чи російського, який, відповідно 

до висновків авторки, апелював виключно до творчості. Схожі погляди висловлені 

Анною Білою в її праці «Футуризм» [58], яка є частиною трилогії, дві інші якої 

мають назви «Символізм» та «Сюрреалізм». 

Дисертацію на тему «Філософсько-естетичні погляди Михайля Семенка» у 

2000 р. захистив сучасний філолог, письменник, поет Сергій Жадан [118]. Автор 

наголошує на тому, що український футуризм (коріння якого відносить до футуризму 

російського) не зміг би відбутися, якби не творча особистість Михайля Семенка, як 

зачинателя вітчизняних літературних новаторств. Найбільш знаковими серед 

футуристів Сергій Жадан називає Миколу Бажана та Олексу Влизька, порівнюючи 

їхні творчі концепції розвитку як української літератури, так і футуризму зокрема. 

Важливим підмурком теоретичної частини дослідження постал дисертація 

вітчизняного культуролога Василя Вовкуна «Український авангард в контексті 

західноєвропейських культуротворчих процесів (10-х – початку 30-х рр. 
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XX ст.)» [92]. Автор розглядає становлення українського авангарду в контексті його 

європейської історії. Цінність дослідженя полягає в тому, що В. Вовкун означає 

вияви новітніх настроїв у різних видах вітчизняного мистецтва: образотворчому 

мистецтві, музиці, театрі, кінематографі. Аналіз літературної складової авангарду 

здійснено через призму досліджень творчості В. Еллана, М. Семенка, В. Чумака, 

К. Поліщука. Також автор зазначає яким чином розвиток авангардні новаторства 

вплинули на подальший розвиток вітчизняного мистецтва. 

Уточнення причин появи футуризму в українському культурному просторі 

початку ХХ ст. стало можливим, зокрема, опарцювання дослідження вітчизняного 

культуролога Владислава Тузова «Культуротворчі процеси в Україні (кінець XIX - 

початок XX століття) як підґрунтя сучасних теоретичних інновацій» [258]. Значна 

увага в зазначеній роботі приділена творчості очільника українських футуристів 

Михайля Семенка, зокрема поетичних експериментам новатора, які втілилися 

поезомалярстві (на останньому автор концентрується найбільше). 

Мовознавець й перекладач Юрій Садловський у 2013 р. випустив «Словник 

футуризму» [221]. Книга містить близько 300 статей, які присвячені темам, 

дотичним до історії як вітчизняного, так російського і європейського футуризму. 

Крім того, словник доповнений репродукціями полотен футуристів, а також включає 

розлогий список літератури, який репрезентує як твори футуристів, так рецензії й 

відгуки про митців-новаторів, і наукові доробки сучасників, присвячені мистецьким 

течіям першої половини ХХ ст. 

Філософсько-естетичне значення футуризму в контексті розвитку вітчизняного 

авангарду досліджує сучасна українська філософиня Ярослава Демиденко [112]. 

Дослідниця зауважує, що найяскравіші прояви авангарду знайшли втілення у таких 

видах мистецтва як література, живопис, тоді як «в українській музиці початку 

XX ст. лише намічалися певні модерні зрушення (Б. Лятошинський), які не давали 

змогу зарахувати її до загального авангардного руху» [112, 10]. Творчості очільника 

вітчизняних футуристів, поета Михайля Семенка, авторка присвячує окреме 

дослідження [113, 110-114].  

Одним із найновіших досліджень, присвячених історії українського футуризму, 
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а також культурологічної інтерпретації авангардних мистецьких течій початку ХХ ст. 

присвячена монографія філософині Світлани Холодинської «Михайль Семенко: 

культуротворчі пошуки на теренах українського футуризму» [280]. Проаналізовані 

авторкою позиції, (від загальної характеристики футуризму як одного з напрямків 

авангарду, до теоретичних концепцій новаторського мистецтва у статтях Михайля 

Семенка, Олексія Полторацького та Микола Бажана), дають цілісне уявлення про 

становлення й розвиток футуризму в Україні. 

Окремо слід відзначити стан наукової розробки тих тем, які дотичні до нашого 

дослідження й в роботі виступають елементами окремого ґрунтовного аналізу. 

Так, виокремлюємо групу досліджень з теорії та історії культури, що 

визначають концептуальні засади сучасної гуманітаристики (Ю. Богуцький [67], 

В. Шейко [292, 17-32], [293], П. Герчанівська [97], О. Овчарук [190], В. Сіверс [231], 

[232, 168-179], [234], В. Тузов [258], Г. Скляренко [235, 318-322], 

М. Тимошенко [255, 331-341] та ін.). 

У дослідженні ми звертаємося до категорії еволюції як принципу 

загальнонаукового та соціокультурологічного аналізу футуризму . Варто передовсім 

зауважити, що ця сентенція вживається в сучасному її розумінні, що, як відомо, 

виходить далеко за межі первинного суто природничого трактування. Як визначає 

сучасна культурологиня Т. Русяєва: «Еволюціонізм не ставить питання, обмежені 

лише філософськими чи внутрішньо науковими рамками, ці питання стосуються 

широкого соціокультурного контексту» [220, 54]. Інша сучасна українська 

дослідниця, біологиня І. Огінова пропонує розглядати поняття «еволюції» через 

призму інтелектуальних змін людського суспільства, які прослідковуються упродовж 

різних історичних епох й знайшли своє втілення у вченнях представників 

відповідних релігійних чи наукових шкіл. Для цього дослідниця вводить поняття 

«еволюційні моделі», які «завжди відносні, оскільки відображають загальний стан 

розвитку науки, людства загалом і конкретної людини зокрема» [191, 3]. Відповідно 

до праці І. Огінової, «еволюційні моделі» у цілому відповідають історичним типам 

світогляду людини: побутовому, міфологічному, релігійному, філософському та 

науковому. Проте, на думку дослідниці, про початок наукового осмислення процесів 
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зародження й розвитку життя на Землі можна говорити лише, починаючи з епохи 

Відродження, коли з’являються праці «К. Ліннея, шведського натураліста, який 

запропонував найдокладнішу для свого часу «Систему природи»; Г. В. Лейбніца, 

який розвивав ідею про наявність перехідних форм між різними формами 

живого» [191, 4] та ін. Одним із найвизначніших представників розробників 

еволюційної теорії І. Огінова називає Ч. Дарвіна і його працю «Походження видів 

шляхом природного добору або збереження сприятливих порід у боротьбі за 

існування", яка вийшла друком в 1859 р. і стала справжнім бестселером (тираж у 1 

250 примірників розійшовся за один день)» [191, 6]. 

Упродовж тривалого часу поняття «еволюція» побутувало виключно в межах в 

межах природничих наук. Тому вважаємо доцільним розглянути поняття «еволюція» 

у працях біологів, зоологів, генетиків, щоб мати можливість у подальшому пояснити 

чому це поняття стало міждисциплінарним. 

Значна частина робіт, присвячених розробкам різних моделей і теорій 

еволюційного вчення припадає на 70-90 роки минулого століття. Так, німецький 

біолог Е. Майр, основні праці кого присвячені темам еволюції й генетики, у книзі 

«Популяції, види і еволюція» [175] основним завданням перед собою ставить таке 

викладення наукового матеріалу, щоб він був цікавим не тільки для біологів, але й 

для філософів, у колі наукових питань яких перебувають проблеми філософського 

осмислення природничих тем. 

Серед інших зарубіжних дослідників, які присвятили свої роботи теорії 

еволюції, називаємо американських вчених: біолога В. Гранта [104], біологів 

С. Фоксa та К. Дозе [270], нейробіолога, професора біохімії Е. Кендел [167], 

мікробіолога, хіміка К. Фолсома [271], американського та австралійського біологів, 

генетиків Л. Ермана та П. Парсонса [301], угорського біолога Й. Хаморі [276], 

американський ембріолога Р. Реффа та генетика Т. Кофмена [209], румунських 

хіміків К. Сімонеску та Ф. Денеша [233], англійського біолога, антрополога 

Ф. Фоулі [272], американського біолога та популяризатора науки М. Ічаса [129] та ін.  

У цей же час еволюційне вчення розвивали й радянські вчені. Звертаємо увагу 

на роботу Ю. Чайковського, російського історика науки, філософа та еволюціоніста, 
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яка має назву «Аквтивний зв’язний світ» [283]. До розгляду поняття «еволюції» 

вчений застосовує два підходи: як відбувається еволюція як біологічне явище, та як 

проходили становлення й розвиток поняття «еволюції» у наукових доробках 

дослідників. За твердженнями вченого, першими біля витоків постановки проблеми 

про еволюцію стояли давньогрецькі мислителі, у працях яких містилися судження 

про початки світу: Фалес, Анаксимандр, Ксенофан та ін. [283, 23-25]. На думку 

автора, еволюція, як біологічне явище, триває і нині, тоді як «еволюція» у площині 

науки потребує детальнішого вивчення, оскільки торкається питань появи світу 

матеріальних речей, але не духовності. 

Ймовірно, таке трактування поняття «еволюції», яке не заперечує існування у 

цій теорії прогалин, які потребують доповнення, можемо вважати актуальним. 

Питання появи петрогліфів на стінах кам’яних печер допер лишається відкритим й 

нині перші наскальні зображення трактують як вияв появи критичного мислення й 

формування почуття прекрасного, чи то як один зі способів передачі інформації для 

нащадків тощо. Подібне питання стосується й появи мови й мовлення, того чи 

притаманне це було для первісного суспільства і як врешті людство отримало мову. 

«Ідея еволюції в біології та культурі» – збірник праць, випущений до 70-річчя 

радянського й російського філософа І. Лисєєва [128]. Значною мірою нашу увагу 

привернула стаття російського філософа, яка вивчає філософські проблеми біології, 

К. Петрової «Проблема адаптації у її еволюційному аспекті: від біології до 

культури» [128, 454-476]. Зокрема авторка говорить про закономірності еволюційних 

процесів: еволюціонуючи, людина навчилася не тільки долати навколишнє 

середовище, але й створювати його у вигляді певного інформаційного поля, 

частиною якого є культура. Заразом, сьогоднішні можливості людини працювати з 

даними ДНК (які дозволяють клонувати ДНК-коди), розробка ідей штучного 

інтелекту виступають тими чинниками, від успішного втілення яких залежить і 

подальший розвиток культури. 

Темі вивчення еволюції присвятили свої роботи й такі російські вчені: біолог 

М. Нікітенко [188], фізик і математик Л. Мухін [183], антрополог О. Алєксєєв [41], 

математик М. Мойсеєв [181] та ін. 
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Тема еволюції розроблялася й українськими вченими. 

У 2003 р. побачила світ книга біолога Б. Рудого «Криза еволюціонізму» [216]. У 

праці автор зазначає, що «слово «еволюція» тут і в подальшому застосовується у 

значенні еволюції, що сходить, з підвищенням рівня організації, а не як різний 

розвиток» [216, 7]. У книзі Б. Рудий вдається до критики як теорій походження 

Всесвіту (недоведеність теорії Великого Вибуху), так і ставить під сумнів деякі 

положення еволюційної теорії Ч. Дарвіна («для переходу від одно- до 

багатоклітинних немає причин», «скам’янілості рішуче спростовують ідею єдиного 

видового дерева», «природний відбір без дієвого механізму мутацій не є дійсним» 

тощо) [216, 99]. У зв’язку з цим автор пропонує вченим з галузей природничих наук, 

математикам звернутися до філософських праць, які місять відкриті питання про 

походження Всесвіту й зародження життя на Землі. Відповідями на ці питання, на 

думку Б. Рудого, мають стати наукові доробки сучасних фізиків, біологів, генетиків 

та інших вчених. 

До XVIII ст., тобто до того часу, коли поняття «еволюція» ввійшло до наукового 

обігу й почало асоціюватися із вживанням цього визначення у природничих науках, 

мислителі попередніх епохи оперували іншими категоріями, у яких також містилися 

роздуми про походження світу, Землі, людини й виражалися найчастіше через 

написання текстів, присвячених проблемам буття, первоначал тощо. Не вдаючись до 

переліку й аналізу всієї історіографії філософських творів, які присвячені проблемам 

походження життя на планеті, звернемося до тих, які у часовому проміжку між їх 

написанням на нами, є найбільш наближеними до сучасності. 

Французький філософ і літератор епохи Просвітництва Клод Гельвецій, на 

основі напрацювань своїх попередників, висуває власну теорію походження життя 

на планеті, згідно з якою саме атмосфера була «завжди, так би мовити, живою, 

завжди наповненою кислотою для роз’їдання і зачатками для розмноження. Це було 

обширне вмістилище всіх початків життя» [95, 66]. Разом з тим, філософ говорить 

про співжиття в людині розуму і душі [95, 70]. За дослідником, процес пізнання 

людиною буття відбувається саме через душу. Існування останньої підтримували 

теологи, але спростовували науковці). Хоча сам Клод Гельвецій, загострюючи 



45 

 

питання не тільки походження людини, як біологічного виду, але й існування душі, 

закликав науковців до роз’яснення цього феномена. 

Майже одночасно з Клодом Гельвецієм над темою походження людини працює 

німецький філософ-просвітник Іоганн Гердер. Учений дотримується думки про те, 

що людина – це витвір задуму божественних сил, утім зауважує, що «наше життя 

проростає із життів більш нижчих органічних створінь» [96, 136]. Виразною рисою 

творчості Іоганна Гердера є те, що мислитель до своєї теорії вводить поняття 

«культура». У праці «Ідеї філософії історії людства» [96] автор наголошує на тому, 

що «історія людської культури – це за великим рахунком зоологія та 

географія» [96, 46]. За філософом, культура – це надбання виключно людського роду 

й те , що в першу чергу вирізняє людину з тваринного світу. За Іоаггом Гердером, 

витоки культури сягають перших релігійних вірувань, які розвивали духовний світ 

первісного суспільства, але й виступали стримуючим чинником щодо матеріальної 

сторони життя давньої людини, що проявлялося у створенні певних обмежень щодо 

шлюбів у межах однієї родини, полювання на певні види тварин, навіть забороні 

споживання сирого м’яса впольованої здобичі, в крові якої мешкав дух тварини. 

Мислитель, утім, зазначає й наступне: «Так, мені незрозуміло, як людина сама могла 

піти по шляху культури і винайти мову і перші науки, якщо їм не керувала вища 

сила» [96, 137]. Таким чином, припущення, висловлені Іоганном Гердером, є чи не 

першими, у яких розвиток людської спільноти розглядається через призму 

взаємовпливу біологічного й духовного чинників. Автор у своїй праці тільки 

наближається до питання походження мови, не даючи відповіді на нього. І це цілком 

закономірно, оскільки інструментарій і методика дослідження виникнення мови, 

певною мірою й дотепер, залишається відсутньою. 

У дослідженні важливо звернути увагу на праці американського соціолога і 

культуролога Питирима Сорокіна, які присвячені дослідженню сутності культури, 

явищ еволюції та революції в соціокультурній сфері. У статті «Соціокультурна 

динаміка та еволюціонізм» [241, 372-392] вчений, критикуючи попередників, 

зокрема Герберта Спенсера та Освальда Шпенглера, піддає критиці теорію лінійного 

еволюційного розвитку. Крім того, Питирим Сорокін поняття еволюції, яке мало 
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природниче походження, адаптує до соціогуманітарних наук. Відтак поняття 

«одиниця еволюції», яке досі було тотожним «популяції», в роботах вченого набуває 

соціокультурного характеру, а тому «одиницею еволюції» може бути усе, що 

притаманно людському суспільству, й культура зокрема. Автор зауважує, що: «Через 

постійні зміни самих одиниць (одиниць еволюції – П. С.), змін і безперервного 

впливу величезної кількості зовнішніх, по відношенню до них сил, тимчасово 

лінійний характер їх руху порушується і змінюється «поворотами і відхиленнями»; в 

результаті глобальний процес соціокультурних змін набуває нелінійного 

характеру» [241, 379]. Тому розглядати історію футуризму через призму лінійного 

виявлення його еволюційності було б не досить точним, оскільки в ході розвитку 

самого напрямку дещо змінювалися переконання його творців. 

Поштовхом будь-якого еволюційного процесу Питирим Сорокін називає 

революції. Зокрема, в роботі «Людина. Цивілізація. Суспільство» [240], автор 

називає три необхідні складові революційного вибуху, а саме: «1) зростаюче 

придушення базових інстинктів; 2) їх загальний характер; 3) безсилля груп 

порядку» [240, 274]. Серед основних інстинктів людства вчений називає: 1) голод; 

2) імпульс власності та економічна диференціація; 3) інстинкт самозбереження; 

4) статевий; 5) імпульс свободи; 6) інстинкт самовираження успадкованих 

можливостей; 7) інші. Відповідно, придушення будь-якого з перерахованих 

інстинктів призводить до виникнення революційного вибуху. Так, зважаючи на 

наведену типологізацію, появу футуризму в Європі можемо назвати наслідком 

придушення «інстинкту самовираження успадкованих можливостей», який «до того 

ж пригнічується з боку штучно створеної слави і привілеїв ні до чого не здатних 

індивідів, так би мовити, «природжених рабів», але тих, які піднялися на вершину 

суспільної драбини» [240, 280]. До таких «нездатних», які міцно утримуються на 

своїх місцях, футуристи на чолі із засновником напрямку Філіппо Марінетті, 

відносили письменників-попередників, творчість яких вважалася вершиною 

мистецьких досягнень й не могла піддаватися критиці, але новатори у своїх 

маніфестах і діях тяжіли до останнього. 

Питирим Сорокін не обійшов увагою, власне, і футуризм, представники якого 
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«несуть в собі протест проти чуттєвого (на противагу раціональному – авт.) 

мистецтва… і в той же час містять в собі спробу представити суть речей в їх 

тривимірній реальності і зробити мистецтво більш фундаментальним. І як трагічно 

вони терплять фіаско в спробі досягти цієї, гідної похвали, мети!» [240, 457]. Але 

якщо сприймати футуризм як одиницю еволюції в системі трансформаційних змін 

культури, як явища, то чи доречно говорити про програш напрямку? І чи можливо 

«потерпіти фіаско» в річищі постійних змін, коли за дослідником, еволюційні 

процеси не є лінійними, оскільки одиниці еволюції теж змінюються? Тому в роботі 

дотримуємося думки про те, що зміни в стратегіях та формах виявлення 

футуристичних ідей, є проявом еволюції як самого напрямку, так його складових, 

зрештою футуризму як складової культурних процесів. 

Темі філософського осмислення еволюційної теорії присвячена праця 

французького вченого Анрі Бергсона «Творча еволюція» [53]. У концепції філософа, 

еволюція – це певний життєвий порив, який є причиною і подальшим рушієм 

розвитку живого на планеті. За Анрі Бергсоном «еволюція є не тільки рухом 

вперед… Звичайно, існує прогрес, якщо розуміти під прогресом неперервний рух у 

загальному напрямку, який був даний первинним імпульсом» [53, 124]. Учений 

говорить про те, що достеменно визначити першопричини зародження життя на 

Землі неможливо. Таких висновків не зможуть зробити науковці, оскільки предмет 

будь-якого дослідження завжди розглядається через включення його у певну штучно 

створену експериментаторами систему, яка зазвичай є далекою від реальності. Тому 

інтелектуальне мислення, яким оперує наука, може давати досить обмежені 

пояснення. У той час як «інстинкт прийняв форму життя» [53, 175]. Пізнавати світ 

можливо лише за допомогою інтуїції, яка позбавлена наукового обмеження чіткими 

вимогами, і є елементом творчого начала людини. За автором «життя – творча 

еволюція» [53, 173]. 

Нове забарвлення поняття «еволюція» отримало у праці англійського біолога 

Річарда Докінза «Егоїстичний ген» [114]. Зокрема, автор звертає увагу на те, що 

вчені упродовж тривалого часу звертали увагу на дослідження генетичної еволюції, 

в основі якої лежить ідея про передачу спадкової інформації за допомогою 
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реплікаторів (генів, здатних до самовідтворення шляхом створення власних копій). 

Теорію еволюції дослідник переносить з площини біологічних наук до соціальних, 

філософських і говорить про те, що культура, як невід’ємний елемент розвитку 

суспільства, сприяла появі нового типу еволюції, яка розвивається значно швидше, 

ніж генетична. У результаті цього доцільно говорити про існування нового типу 

реплікаторів, а фактично одиниць передачі культурної інформації, які вчений називає 

«мемами» («той же, такий самий, однаковий») [114, 295]. Оскільки автор ототожнює 

поняття «ген» із «мемом», він зауважує про існування спільних рис між цими 

«одиницями передачі спадкової інформації», зокрема те, що «для мемів, як і для 

генів, плодючість набагато важливіша, ніж довговічність» [114, 297]. Також вчений 

говорить про те, що «складається враження, що передача мемів пов’язана із 

неперервними мутаціями, а також зі злиттям» [114, 297]. Такі твердження мають всі 

підстави для доказів їх справдження в реальності. Як приклади можна навести: 

побутування певної культурної традиції у двох різних поколіннях, яке матиме 

однакову основу, але міститиме розбіжності в способах передачі традиції, елементах 

її відтворення тощо; на більш глобальному рівні «злиття мемів» спостерігається у 

взаємовпливі традиційних національних культур тощо. 

Зважаючи на те, що поняття «еволюція» упродовж значного періоду 

використовувалося для позначення змін, які відбувалися в історії людства як 

біологічного виду, для позначення процесів соціального характеру застосовувалося 

поняття «революції», яке втім не завжди мало саме таку назву. Українська 

історикиня Тетяна Бевз у монографії «Феномен «революція» у дискурсах 

мислителів, політиків, науковців» [52], говорить про те, що: «Корінні зміни у 

розвитку суспільства, у житті того чи іншого народу мислителі різних епох називали 

по-різному: державним переворотом, повстанням, громадянською війною, 

«корінним переворотом», громадським переворотом, соціальним 

переворотом» [52, 4]. Дослідниця акцентує на тому, що всі ці поняття об’єднує те, 

про що в них зазначається, а саме про зміни у соціальному житті. 

Разом з тим важливо підкреслити відмінності понять «еволюція» та 

«революція», а також обґрунтувати застосування у нашому дослідженні 
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словосполучення «еволюція футуризму». Так, еволюція позначає поступові, тривалі, 

кількісні зміни, у той час як революція – «уявлення про глибокі, якісні зміни в стані 

системи, які переривають еволюційний період її розвитку і переводять систему на 

якісно інший ступінь розвитку» [269, 183]. Ці процеси взаємообумовлені, але 

протилежні. Еволюція передбачає розвиток, який може бути прогресивним чи 

регресивним, тоді як революція спрямована на отримання докорінних змін. Певний 

час в науковій літературі, присвяченій дослідженню явища революції, йшлося про 

те, що однією із рис, які надають соціальним змінам революційного значення, це 

здійснення якісних змін за допомогою насильницьких засобів і методів. Проте на 

сьогодні таке твердження втрачає свою актуальність, оскільки насильницький вплив 

не завжди призводить до докорінних змін. Тоді як поступове накопичення певного 

досвіду, здобуте унаслідок тривалих еволюційних перетворень, може стати 

причиною утворення якісно нових змін системи, які для подальшого її (системи) 

розвитку можуть стати прогресивними або регресивними. Адже кожна система є 

частиною іншої системи і її зміни залежать від дуже багатьох факторів. Також варто 

враховувати ті розбіжності між еволюцією та революцією в соціальних процесах, які 

стосуються не тільки методів і засобів їх здійснення, а й цілей, мети і людей, які 

беруть участь, а чи й провокують до змін. 

Оскільки в роботі наголошується думка українських критиків початку ХХ ст., 

що тенденції прийдешнього мистецтва будуть революційними й направленими на 

задоволення естетичних потреб не кожного окремо, а суспільства у цілому, а його 

представники будуть геніями. Це зауваження стає важливим для подальшого 

розвитку у розділі оцінки Михаля Семенка як представника унікальної 

трансформаційної лінії українського футуризму, що виявила себе у створенні 

оригінальних футуристичних поезій та особливого світогляду автора, який 

нерозривно пов'язаний з формою та способом його сприйняття реальності. Крім 

того, варто зазначити, що думку про те, що «творці майбутнього мистецтва – генії, 

«достояння і честь всього духу людського» [11, 31], на початку минулого століття 

висловлював вітчизняний критик літератури Микола Євшан. Тому масив літератури, 

присвячений, філософським дослідженням теми геніальності (Платон [202], 
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Аристотель [45], Ф. Бекон [74], , І. Кант [135], Н. Ковтун [145, 177-182], 

Л. Строченко [245, 71-76], І. Паньонко та О. Ряшко [199, 451-457], 

О. Смігунова [239, 16-22], А. Калашнікова та І. Ксенофонтова [132, 1124] та ін.) 

складає ще один пласт історіографічного аналізу теми. 

Значна увагу в роботі приділена дослідженню місця й ролі «хронотопу» у 

творчості Михайля Семенка. Зокрема, до опрацювання теми були залучені праці, які 

створили: М. Бахтін [51, 234-407], Ю. Лотман [171], [172], Е. Боєва [68, 109-120], 

[69, 188-192], В. Коркішко [154, 81-86], [155, 388-395], Ю. Жаданов [119, 97-106], 

Р. Магдиш [174, 83-89], Л. Романюк [215, 158-163], В. Бібік [55, 5-13], 

С. Стежко [244, 157-162], Л. Андрущенко [42, 252-255], [43, 5-7], 

Н. Копистянська [152], О. Черевченко [286, 69-75], Л. Приходько [204], 

В. Коломийцева [150, 21-27], О. Родний [212, 89-95], М. Маркова [177, 218-230], 

М. Карповець [136, 128-132], [137, 17-23] та ін. 

Отже, як показали дослідження, науковий інтерес до вивчення футуризму 

постає практично одночасно із появою цього напрямку в Європі, Росії, а згодом і в 

Україні. 

Детальне вивчення напрацювань дослідників попереднього й початку 

нинішнього століть дало можливість простежити певні національні відмінності не 

тільки у векторах розвитку футуризму російського та українського, а й розбіжності в 

напрямках вивчення. Зокрема, якщо російський футуризм став об’єктом наукового 

осмисленя уже на початку минулого століття (Н. Радлов, Е. Радін та ін.), то в 

Україні, окрім як в науковій праці М. Євшана, про футуристів згадують здебільшого 

в критичних статтях, публіцистиці. 

У підрозділі показано як тематично змінювалися підходи до вивчення 

футуризму. Зокрема, через вплив політичної цензури на висвітлення справжніх 

подій, що відбувалися в Україні у період становлення радянської влади й 

здійснюваних нею репресій щодо творчої й наукової інтелігенції, питання 

висвітлення історії футуризму активно рухали представники української діаспори в 

США, Німеччині, Канаді тощо. Перші теоретичні напрацювання щодо історії 

вітчизняного футуризму з’являються лише наприкінці минулого століття 
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(О. Ільницький, Г. Черниш). 

Разом з тим, підрозділ 1. 1. «Стан наукової розробки теми» показує, що 

вивчення футуризму потребує опраювання питань, які є дотичними до теми 

(еволюція, революція, хронотоп, геній і геніальність, зарозуміла мова тощо), що й 

було зроблено в дослідженні через залучення відповідної літератури, що показана в 

параграфі. 

Однак, дослідження вітчизняного футуризму, який переважно втілився в 

літературній площині, неможливе без залучення широкого кола писемних 

(опублікованих і неопублікованих) джерел, адже вони дають можливість досліднику 

сформувати самостійний погляд, та застосувати авторські інтерпретації подій, що 

відбувалися. Власне, дослідженням джерельної бази теми й присвячено наступний 

підрозділ роботи. 
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1.2. Джерела дослідження 

Джерельна база вивчення історії вітчизняного футуризму є досить широкою: від 

документів загальнодержавного значення (постанов та розпоряджень ЦК КП(б)У, 

народних комісаріатів та інших органів влади) до суто внутрішньої документації 

літературних угруповань (статути, маніфести, статті та виступи окремих 

особистостей), а також включає матеріали архівно-слідчих справ, які зберігаються в 

Галузевому державному архіві Служби безпеки України в м. Києві, справи 

Центрального державного архіву-музею літератури і мистецтва України (м. Київ), 

документи Музеїв-архівів письменників, матеріали періодичних видань 1920 – 930-

х рр., спогади сучасників футуристів, листування окремих постатей та інші. 

Варто зазначити, що на сьогодні багато документів уже введено до наукового 

обігу дослідниками попередніх років. Проте, в архівах залишається ще значна 

кількість неопрацьованих справ, що зберігають відповіді на питання, що їх продукує 

як наукова спільнота, так і загальноісторичний інтерес суспільства до вивчення 

минулого власної держави. 

У результаті вивчення й опрацювання джерел, було здійснено їх 

структурування. Відповідно, до дисертації залучені наступні групи джерел: 

- неопубліковані писемні джерела, зокрема, документи, які зберігаються в 

Центральному державному архіві-музеї літератури і мистецтва України (документи з 

фондів літературознавця Миколи Плевака, поета й літературознавця Степана 

Крижанівського, письменниці Любові Яновської та ін.); 

- опубліковані документи й матеріали, які пов’язані з організаційною діяльністю 

футуристичних угруповань (маніфести європейського футуризму; статті російських 

футуристів, які водночас виступали програмовими документами літературно-

мистецьких утворень; маніфести українського футуризму; партійні документи 

тощо); 

- опубліковані джерела особового походження (мемуари, спогади, щоденники 

вітчизняних та зарубіжних представників літературно-мистецького й політичного 

середовища початку минулого століття, які, хоч і не були позбавлені суб’єктивізму, 

дали можливість реконструювати картину вітчизняного культурного простору 
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зазначеного періоду; критичні статті, присвячені вітчизняним митцям-новаторам). 

Відтак, першу групу джерел, з якими ми працювали над дослідженнями теми, 

складають неопубліковані джерела. У Центральному державному архіві-музеї 

літератури і мистецтва України зберігаються, зокрема, й документи діячів літератури 

та мистецтва, які зазнали безпідставних репресій у 1930-х рр. Серед них фонди 

письменників, біографії яких складають особливу цінність для нашої роботи: 

Б. Д. Антоненка-Давидовича (Ф. 159), Олеся Досвітнього (Ф. 817), В. М. Еллана-

Блакитного (Ф. 871), М. К. Зерова (Ф. 28), Г. М. Косинки (Ф. 798), 

В. Л. Підмогильного (Ф. 107), М. А. Плевако (Ф. 271), Є. П. Плужника (Ф. 1145), 

В.Л.Поліщука (Ф. 72), Я.Г. та П.Г.Савченків (Ф. 813), А. Чужового (Ф. 261),  та ін. 

Серед документів – рукописи творів, листування, в тому числі й листи з місць 

заслання, фотографії, документи про арешт, довідки про реабілітацію, документи 

вечорів пам'яті письменників «розстріляного відродження». 

Особливої уваги заслуговує особовий фонд Миколи Бажана (Ф. 535). Там 

зберігаються рукописи поета, його автобіографічні дані, листування. А також 

запрошення на ювілейні вечори, виставки діячів культури, особисті спогади автора 

про перебування за кордоном (щоправда, останні відносяться до післявоєнного 

періоду) та ін. 

У фонді літературознавця і бібліографа М. А. Плевака зберігаються спогади 

колег вченого про останні дні його життя та смерть, цінні документи та матеріали 

підготовчої роботи до «Словника українських письменників», який так і не побачив 

світу. Вчений збирав автобіографії, біографічні відомості, фотографії, бібліографію 

творів і мав на меті представити у «Словнику» всіх українських письменників, які 

надрукували бодай один твір. Більшість з них так само, як і автор «Словника», 

загинули в таборах «ГУЛАГУ» та на засланні [312]. Проте інформація про значну 

частину письменників, все ж таки, присутня в даному фонді. Звертаємо увагу на те, 

що окрім анкет з біографічними даними самих літераторів, там же зберігаються і 

рукописи їхніх творів, або ж статей про них, публікації творів у газетах тощо. 

Так, з фонду Миколи Антоновича, цікавими для дослідників постають біографія 

та бібліографія праць Михайля Семенка (написані ним же) поета-футуриста. Окрім 
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того, там же знаходимо власноруч написані Михайлем Васильовичем вірші, а також 

статті-відгуки про його творчість П. Петренка. 

Зауважимо, що попри всю значущість Михайля Семенка для літературного 

життя Києва 1920-х рр., розвитку футуризму в Україні, в ЦДАМЛМ немає особового 

фонду поета. 

Тут же виділимо біографічні дані Мирослава Ірчана – українського поета, 

прозаїка, літературознавця та перекладача [1, арк. 1-2]. 

У фонді Миколи Антоновича знаходимо дані про українського поета, що 

певний час перебував у колі футуристів – Миколу Терещенка [2, арк. 1-4]. Точне 

датування документів невідомо, проте зазначено, що це 1920-ті рр. Яскраво 

відображено в автобіографії митця його творчі пошуки – від народних мотивів, до 

того як «вже дальший розвиток революційних подій і твори М. Терещенка часів 

радянського будівництва ідеологічно та й формально різняться від перших його 

творів. «Все своє натхнення, всю свою тематику бере Терещенко з джерела тої 

величної революції, що створила Радсоюз» [2, арк. 1]. 

Змістовним є також фонд Степана Андрійовича Крижанівського – українського 

поета, перекладача, теоретика літератури. З-поміж інших документів, нашу роботу 

зацікавили його спогади про поета і романіста Юрія Яновського, який також певний 

час співпрацював із футуристами [3, арк.1-6]. І хоча написання самих мемуарів 

датується 1969 р., проте в документі відображені значно раніші часи. Автор, 

зокрема, характеризує Юрія Яновського як досить щиру людину, який «виразно не 

любив розгнузданості, пошлості, неохайності ні в поведінці, ні в побуті, ні в 

письменстві» [3, арк.1]. 

І хоча в ЦДАМЛМ окремими групами представлені фонди державних установ, 

творчих спiлок та громадських органiзацiй, все ж серед них немає інформації про 

окремі літературні угруповання чи об’єднання. Крім Літературного фонду 

Національної спілки письменників України (Ф. 500). 

Досліджуючи 1920 – 1930-ті рр., ми не можемо обійти увагою опубліковані 

джерела, що складають наступну групу опрацьованих нами документів. Особливої 

уваги заслуговує вивчення видання збірника документів «КПСС в резолюциях 
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сьездов, конференций и пленумов ЦК». Збірник почав видаватися за постановою ЦК 

РКП(б) в 1921 р. Вийшло 7 томів видання. Томи з першого по третій випущені в 

період 1922 – 1927 рр. Істпартом. Починаючи з четвертого тому, збірник видавався 

Інститутом марксизму-ленінізму при ЦК КПРС. Документи в книгах розташовані в 

хронологічному порядку. У виданнях відтворюється тільки офіційний текст. У тих 

випадках, коли на з'їздах партії були прийняті рішення в меншовицьких 

формулюваннях, в збірнику поряд з ними надруковані відповідні резолюції, 

запропоновані більшовиками. Це джерело нас цікавить в тому контексті, що всі межі 

життя Радянського Союзу чітко контролювалися партійним керівництвом. Особливо 

це стосувалося літератури, як засобу впливу на суспільство. Тому певні заборони чи 

«поради» знаходили свої відображення, зокрема, і різних постановах ЦК РКП(б). 

Змістовним виданням Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України є 

«Спадщина: Літературне джерелознавство. Текстологія», особливо нас цікавить 

Том 7 цієї праці [27]. У збірнику висвітлюються актуальні питання літературного 

джерелознавства і текстології. Подано дослідження української та зарубіжної 

літератури. Окремими розділами представлена творча спадщина видатних 

письменників, коментовані першопублікації архівних джерел з історії українського 

письменства, спогади і статті, архівні матеріали, бібліографія наукових праць.  

Виділяємо, зокрема, працю Юрія Шаповала «Україна 20-50-х років: сторінки 

ненаписаної історії» [33]. Попри коментарі автора, книжку можемо відносити до 

групи «опубліковані джерела», оскільки історик включає в це видання значну 

частину архівних матеріалів, переважно документів ДПУ – НКВС – МДБ, 

«закритих» архівів, які десятиріччями були недоступними навіть для фахівців. 

Спираючись на згадані матеріали, автор аналізує складний, а часом трагічний 

перебіг суспільно-політичних подій в Україні 1920 – 1950-х рр., відтворює 

замовчувану раніше історію гучних політичних процесів, відомих сфабрикованих 

справ, окремі людські долі, понівечені жахливою «механікою» сталінізму. 

Звертаємося до ще однієї праці Юрія Шаповала «Україна ХХ століття: особи та 

події в контексті важкої історії» [32]. І хоча в даній книзі знаходимо здебільшого 

роздуми автора над питаннями історії України ХХ ст., проте найбільше тут нас 
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цікавить те, що дослідник в праці подає документи, зокрема залучену нами до 

роботи стенограму зустрічі Сталіна з українськими письменниками 12 лютого 1929 

року)» [32, 93-130]. До матеріалів автор залучає також і спогади українських 

письменників – учасників зустрічі. 

Значимою для нашої теми є робота українського славіста, літературознавця, 

перекладача Юрія Луцького «Літературна політика в радянській Україні 1917 – 

1934» [173]. Дану книгу було створено як дослідження-докторат у Колумбійському 

університеті (США) 1956 р. Значним досягненням є те, що в додатках до книги автор 

подає матеріали з архіву Аркадія Любченка, що вміщають його особисте листування 

з письменниками Юрієм Яновським, Миколою Бажаном, Миклою Хвильовим, а 

також постанови ВАПЛІТЕ і т.д. 

Особливий інтерес для теми складає збірник документів виданий в 2010 р. 

Леонідом та Олександром Ушкаловими під назвою «Архів розстріляного 

відродження: матеріали архівно-слідчих справ українських письменників 1920-1930-

х років» [4]. У цій книзі подано матеріали з архівно-слідчих справ семи українських 

письменників доби Розстріляного Відродження: Мечислава Гаска, Володимира 

Ґжицького, Мирослава Ірчана, Якова Кальницького, Олекси Слісаренка, Івана 

Ткачука й Михайла Ялового, – які зберігаються в архівах Харкова. 

Збірник документів, виданий редколегією Інституту української археографії та 

джерелознавства ім. М. С. Грушевського НАН України, «Українська інтелігенція і 

влада: Зведення секретного відділу ДПУ УСРР 1927–1929 рр.» [29], – це те джерело, 

з якого беремо інформацію про участь літераторів у різноманітних терористичних 

організаціях. У збірнику представлені щотижневі цілком таємні зведення секретного 

відділу ДПУ УСРР 1927 – 1929 рр., які готувались на основі оперативних джерел і 

призначались керівникам радянських органів державної безпеки, висвітлюють 

політичну позицію інтелігенції в Україні та її взаємини з владою, розкривають нові 

грані життя та діяльності письменників, діячів освіти, науки і культури. 

Окремою формою джерел в роботі виступають спогади, як самих літераторів, 

так і оцінки їх діяльності колегами по перу. 

Також в роботі використані спогади самих літераторів про своїх колег. 
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Відповідно, дані матеріали мемуарів знаходимо в таких працях: «Семенко як 

культуртрегер українського футуризму» та ін. 

Отже, джерельну базу дослідження складають як опубліковані (періодичні 

видання, спогади, листування та ін.), так і документи, які зберігаються в 

Центральному державному архіві-музеї літератури та мистецтва України. 

За роки незалежності багато джерел, які були недоступними для дослідників у 

часи СРСР, тепер стають відкритими. На цій підставі виходять праці, де розсекречені 

документи публікуються. 

При знайомстві зі справами в ЦДАМЛМ України, було виявлено, що багато з 

них вже попередньо використовувалися дослідниками, проте особову справу Юрія 

Яновського до теперішнього часу не розглядав ніхто. 

Натомість, можемо сказати, що біографія кожного згадуваного в роботі поета чи 

письменника, ще довгий час залишатиметься недослідженою до кінця. Адже масив 

архівних документів надто об’ємний, окрім того варто враховувати і те, що СБУ для 

загального доступу виставляє далеко не всі справи, а там містяться відповіді на 

значну частину нерозкритих, нерозгаданих досі запитань. 

Важливо додати, що типологізація літератури й джерел відповідно до напрямків 

роботи, як, власне, й визначення та здійснення векторів роботи, було б неможливим 

без залучення широкого кола дослідницьких методів, яким і присвячений наступний 

підрозділ роботи. 
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1.3. Методи дослідження 

Теотерико-методологічна основа дослідження зумовлена специфікою його 

джерельної бази й ґрунтується на ряді методів дослідження, які дають змогу 

об’єктивно й неупереджено вникнути в проблематику обраної теми. 

Науково-методологічною основою дослідження є міждисциплінарний підхід, 

який включає історико-філософський, культурологічний, аксіологічний та 

лінгвістичний принципи аналізу. 

Дослідження футуризму, як унікального філософсько-естетичного, соціально-

політичного, семантико-смислового та літературно-художнього феномену початку 

минулого століття, зокрема висвітлення окремих його елементів, таких як зарозуміла 

мова чи протомова, сутність яких полягає в онтологічній вкоріненості цих явищ, 

спонукає звертатися в роботі не лише до методів дослідження, які мають вузьку 

спрямованість, але й до методів наукового пізнання, які дозволяють сформулювати 

широке дослідницьке коло питань до згаданих явищ зокрема, і теми у цілому. 

Запропонований Платоном і широко застосований нами в дослідженні, 

діалектичний метод, на думку його творця: «іде правильною дорогою, розглядаючи 

положення і таким чином наближаючись до першопочатку, щоб надати йому 

переконливості» [201, 230]. Такий метод зауважує на важливості пізнання не тільки 

сутності буття, а й сутності явищ. Це твердження має особливе значення для 

дослідження теми футуризму. Якщо розглядати футуризм як явище, яке «постає і 

гине [201, 230]», дослідник звертає увагу на складові цього явища: його творців, 

форми втілення, побутування тощо, що в свою чергу дає можливість вивчати деталі. 

Заразом футуризм як явище постає невід’ємною частиною «сутності буття», як 

філософсько-культурний вияв в історії ХХ ст. 

Для здійснення дослідження важливо звернути увагу на працю англійського 

вченого, державного діяча, філософа, зачинателя індуктивного методу пізнання 

(який дає можливість отримати загальний висновок на основі окремих фактів) 

Френсіса Бекона «Новий Орагон» [74]. Мислитель – автор вислову, що «метод – це 

архітектура науки». Творчість Френсіса Бекона була спрямована на створення 

філософії експериментального природознавства – такого наукового пояснення світу, 
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яке може дати відповіді на основні філософські питання шляхом їх 

експериментального підтвердження. Усі існуючі методи наукового пізнання автор 

поділяє на два основні види: магістральний – той, який викладає науку в повному 

обсязі, та ініціативний – такий, який привідкриває перед дослідником найбільш 

глибокі таємниці науки, але не відкриває їх докінця. За мислителем: «Магістральний 

метод наставляє, ініціативний долучає. Магістральний вимагає віри в свої слова, 

ініціативний швидше прагне піддати їх випробуванню. Перший передає знання всім 

без винятку учням, другий – тільки синам науки» [74, 327]. За Френсісом Беконом 

знання можуть передаватися або за допомогою афоризмів або методично: або у 

формі тверджень, що супроводжуються доказами, або у формі питань, за якими 

слідують визначення. Вчений зауважує, що кожен дослідник повинен відчувати 

відповідальність за вибір будь-якого методу дослідження й не переобтяжувати 

роботу застосуванням значної кількості методів. В інакшому випадку праця має всі 

шанси отримати вигляд не повноцінного дослідження, яке має містити наукове 

відкриття, а уподібниться на термінологічний збірник певної науки. Праця Френсіса 

Бекона «Новий Орагон» дає підстави зробити певні висновки щодо методів 

дослідження українського футуризму, який постав певним афоризмом в історії 

ХХ ст. і в своїй лаконічності відображав найбільш притаманні сторони цього періоду 

людського життя. 

Важливі зауваження в методологію наукових досліджень вніс французький, 

фізик, математик, філософ, основоположник раціоналізму Рене Декарт. У праці 

«Міркування про метод» вчений виклав основи своєї метафізики, як вчення про 

найбільш загальні принципи буття і знання [111]. Учений притримувався думки про 

те, що шлях наукового пізнання світу буде успішним тоді, коли науковець, незалежно 

від того математик він, фізик чи філософ, буде притримуватися наступних методів 

дослідження, якими, до слова, послуговувався сам Декарт: «Перше – ретельно 

уникати поспішності та упередження; ділити кожну з розглядуваних проблем на 

стільки частин, скільки буде потрібно, щоб краще їх розв'язати (йдеться про 

дедуктивний метод, суть якого полягає в отриманні часткових висновків на основі 

знання загальних положень; рух думок від загального до конкретного – авт.) 
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тощо» [111, 260]. Дедуктивний метод Декарта дає змогу розглянути футуризм як 

загальноєвропейське філософсько-культурне явище початку минулого століття й 

заразом виокремити національні ознаки цього новаторського напрямку у кожній з 

країн, де він представлений. 

Своєрідний переворот у теорії пізнання зробив зачинатель німецької класичної 

філософії Іммануїл Кант. Учений звернув увагу на дослідження природи наукового 

знання: від того, що розуміти під цим поняттям, до того, яким чином відбувається 

процес отримання знань, як складових процесу пізнання тощо. У праці «Критика 

чистого розуму» [135] мислитель зауважує: «Коли ми повинні назвати щось 

методом, то це мусить бути спосіб діяння згідно з певними засадами. Панівні тепер 

методи в сій ділянці дослідження можна поділити на натуралістичний і науковий… 

Що ж стосується прихильників наукового методу, то вони мають тут вибір: діяти або 

догматично, або скептично, тільки в кожному разі – систематично, що є 

обов’язком» [135, 481-482]. Вчений висловлює відверто негативне ставлення до 

натуралістичного методу, як до псевдонаукового, оскільки такий метод базується на 

побудові висновків, отриманих за допомогою суб’єктивних знань дослідника, 

позбавлених доказовості. Тоді як науковий метод в Іммануїла Канта викликає більше 

довіри. Застосування термінів «догматичний» та «скептичний» також потребує 

уточнень. За Іммануїлом Кантом, догматичний метод передбачає отримання знання 

(про річ, явище) на основі понять, тоді як суть скептичного методу полягає у тому, 

щоб «спостерігати за суперечкою тверджень або радше викликати її, не для того, 

щоб зрештою вирішити на користь тієї чи іншої сторони, а щоб дослідити, чи не є 

сам дискутований предмет голою химерою, якої кожен домагається намарне і нічого 

не може з неї набути, хоч би й не зустрічав жодного опору» [135, 261]. Іманнуїл 

Кант – автор так званого трансцендентального методу пізнання, який лежать в 

основі трансцендентальної філософії, що є «ідеєю науки, для якої критика чистого 

розуму повинна нашкіцувати архітектонічно, себто [виходячи] з принципів, 

вичерпний план, із повною гарантією завершеності й надійності всіх частин цієї 

споруди» [135, 52]. Умовами, які вирізняють таку філософію автор називає апріорні 

предмети, які мисляться тільки чистим розумом (за допомогою якого людина пізнає 



61 

 

світ, відкидаючи можливості пізнання через чуттєве споглядання та засоби 

розсудку). Трансцендентальний метод пізнання повсякчас скеровує дослідника 

виходити за межі такого пояснення світу, доказові сторони якого ґрунтуються на 

досвіді. Проте, навіть трансцендентальний метод пізнання, запропонований 

Іммануїлом Кантом, не позбавлений неупередженості. Так, суб’єктом процесу 

пізнання постає людина, тож висновки, отримані про предмет дослідження, можуть 

містити частки суб’єктивності. Попри все, трансцендентальний метод має вагоме 

значення для нашої роботи, оскільки: у вузькому значенні спонукає досліджувати 

футуризм, застосовуючи міждисциплінарний підхід, у широкому значенні формує 

погляд на футуризм, як філософсько-культурне явище, суть якого полягала в 

постійному виходу за межі (літературні, мистецькі, культурні, політичні тощо). 

Не менш важливим у науковому пізнанні є застосування методу аналізу. Одним 

із провідних теоретиків і прихильників цього методу був французький вчений-

енциклопедист Етьєн Бонно Кондильяк. У праці «Дослід про походження людських 

знань» [151] мислитель зазначає наступне: «Аналіз – це дія, що виникає завдяки 

раніше розглянутим нами діям душі. Ця дія полягає лише в поєднанні наших ідей і 

їх розчленування, задля того, щоб піддавати їх різним порівняння і за допомогою 

цього виявляти взаємозв’язки між ними і нові ідеї, які вони можуть породити. Цей 

аналіз – справжній шлях до відкриттів тому, що завдяки йому ми встановлюємо 

походження речей» [151, 114]. У сучасному розумінні суть аналітичного методу 

дослідження полягає в умовному поділі об’єкта дослідження, що виступає як ціле, 

на частини для подальшого їх вивчення як окремих елементів. Застосування цього 

методу в нашому дослідженні дало змогу більш детально розглянути кожну зі сторін 

українського футуризму, зокрема виокремити його певні ідеологічні напрямки й 

простежити їх трансформацію, звернути увагу на способи вираження й засоби 

творення вітчизняного новаторського літературно-мистецького напрямку, 

зупинитися на творчості його представників тощо. 

Натомість англійський філософ, соціолог, один із родоначальників теорії 

еволюціонізму Герберт Спенсер провідну роль у пізнанні надає синтезу, суть якого 

полягає в уявному об’єднанні частини об’єкта, розчленованого в процесі аналізу, яке 
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дозволяє встановлювати взаємодії, зв’язки та закони розвитку частин із метою 

пізнання об’єкта як єдиного цілого [140, 89]. Мислитель у праці «Синтетична 

філософія» говорить про те, що: «кінцеве тлумачення, якого повинна досягти 

філософія, є загальний синтез, що охоплює і консолідує спеціальні синтези 

наук» [243, 37]. Іншими словами, на думку вченого, філософія має стати певним 

ядром, навколо якого повинні об’єднатися усі існуючі науки; адже тільки це ядро, за 

рахунок специфіки свого об’єкта й предмета дослідження, може висувати перед 

науковцями ряд запитань, які виходять за межі конкретних наук. У нашій роботі 

метод синтезу яскраво проявляється у випадках дослідження творчого доробку 

представників української літератури початку ХХ ст., які формально не входили до 

футуристичних об’єднань, тоді як фактично їхні твори містили всі ознаки 

футуризму. Зокрема такими прикладом виступає творчість вітчизняного поета 

Миколи Бажана, що буде розглянуто в наступних розділах дисертації. 

Уже згадувані в роботі методи індукції, дедукції, аналізу й синтезу мають 

загальнонауковий характер, оскільки вказують на напрямки здійснення пізнання 

досліджуваного об’єкта. Упродовж розвитку людської історії, розширенням меж і 

можливостей пізнання світу людиною, у просторі наукових знань постають окремі 

науки, для яких характерні власні методи досліджень. Одним з перших на проблему 

термінології, а також методології дослідницької діяльності звернув увагу Г.  Рузавін. 

Згідно з точкою зору, висунутою автором в працях «Методи наукового дослідження» 

та ін. [217], [218], [219]. Проте, що довгий час в літературі з теорії пізнання основна 

увага приділялась «загальній характеристиці пізнання, встановленню його зв’язків з 

практикою, аналізу діалектики мислення». В даній роботі автор зазначає, що 

стрімкий розвиток науки не лише стимулює загальний інтерес до проблем наукового 

пізнання, але й «потребує аналізу й розробки методів дослідження, які б 

використовувалися в сучасній науці» [219, 3]. 

Явище зростання інтересу до наукового знання у філософській літературі та 

історії науки підкреслюється в праці «Наукове знання: рівні, методи, форми» (за ред. 

Т. Нікольського) [184]. В роботі наголошується, що даному процесу сприяють: 

«потреби природничо-наукового та соціального пізнання, зростання теоретизації 
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науки, розробка складних питань методології наукового дослідження» [184, 3]. 

Питання застосування існуючих і розробки нових наукових методів лягає в 

основу досліджень і сучасних авторів. Такі теоретичні питання найчастіше 

знаходять своє втілення в підручниках для студентів закладів вищої освіти, 

навчальних посібниках та ін. Зокрема, таким є навчальний посібник С. Фаренік 

«Логіка і методологія наукового дослідження» [266]. У книзі спостерігається цілком 

послідовний, зрозумілий виклад основних теоретичних питань процесу науково 

пізнання, його здійснення і вивчення. Мову, як природну, так і штучну, дослідник 

називає також частиною інструментарію [266, 28]. Також називаємо працю 

О. Клименюка «Методологія та методи наукового дослідження» [140]. В роботі 

розглянуто теоретичні та методологічні засади процесу наукового пізнання. 

Питанням методології здійснення наукових досліджень присвятили свої праці 

сучасні українські дослідники: А. Конверський [185], В. Ковальчук [196]. 

В. Марцин [197], О. Колесников [147], В. Романчиков [214], Г. Цехмістрова [282], 

Ю. Тормоса [256], В. Шейко [293], [292, 17-32], Н. Гетманцева [98] та інші. 

У сучасному «Філософському енциклопедичному словнику» зазначається, що 

«метод окреслює та втілює шлях до істини, напрями ефективної діяльності, що 

ведуть до реалізації поставлених цілей, задає регулятиви та нормативні настанови 

пізнавального процесу» [269, 373]. 

Коло методів, за допомогою яких здійснювалося дослідження, є досить 

широким й включає в себе не тільки загальнонаукові, але й міждисциплінарні та 

внутрішньодисциплінарні. 

Окремо варто виділити групу методів, якими послуговується культурологічна 

наука і які знайшли широке застосування у нашому дослідженні. 

Вивчаючи трансформації футуризму, від його появи в Італії до поширення на 

теренах Європи й зміни, які відбувалися всередині самого напрямку, звертаємося до 

застосування еволюційного методу, пропонованого родоначальником культурології 

як науки, американським антропологом й етнологом Леслі Уайтом [261]. Попри 

матеріалістичну спрямованість поглядів, автор наголошує на тому, що досліджувати 

еволюційні процеси культури варто із врахуванням трьох обов’язкових складових 
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можливих змін, а саме: технологічну, соціальну та філософську (або ж 

ідеологічну) [261, 596]. У випадку з футуризмом, ми бачимо, що він постав свого 

роду відповіддю на одночасні зміни в середовищах всіх трьох складових. 

Зазначене в дисертації явище українського футуризму не може розглядатися 

відокремлено чи поза межами зазначеного часового проміжку першої половини 

ХХ ст. Тому особливо актуальним для дослідження був діахронний метод, «який 

потребує викладу явищ, фактів, подій світової і вітчизняної культури в 

хронологічній послідовності» [166, 7]. Застосування даного методу було доцільним 

при розгляді питань часу виникнення футуристичних угруповань, а також змін їхніх 

ідеологічних парадигм. 

До методологічної бази роботи відносимо також порівняльний метод, який 

застосовується в культурологічних дослідженнях двох або декількох національних 

культур. Він також передбачає «виявлення загальних та особливих рис, тенденцій 

розвитку, сфери взаємовпливів, а відтак встановлює рівень своєрідності або 

спорідненості культур» [166, 7]. В результаті застосування даного методу стало 

можливим розрізнення й співставлення моделей розвитку футуризму в різних 

країнах, виокремлення національних особливостей напрямку. 

Функціональний метод, в якому культура постає як цілісна самодостатня 

система, що складається з функціонально пов'язаних між собою елементів, і який 

спрямований на дослідження функції культури або її виявів чи форм, також набув 

широкого застосування в роботі. Послуговування цим методом дозволило: 

відобразити роль і місце футуризму у європейській культурі початку минулого 

століття, показати значення цього культурно-філософського напрямку для 

подальшого розвитку культури (зокрема, йдеться про зв’язок модерну і 

постмодерну), дослідити сучасний стан вивчення футуризму. 

Особливого значення в дослідженні набув біографічний метод (застосовується 

як тлумачення літератури через відображення біографії й особистості письменника). 

Запровадження цього методу, як наукового, в літературознавстві належить 

французькому літературному критику Шарлю Оґюстену де Сент-Беву. Про це 

перекладач праці Сент-Бева «Літературні портрети» [230] (у якій найбільше 
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розкривається біографічний метод) російський літератор Михайло Прескунов писав 

наступне: «Сент-Бев не раз писав, що його «завжди приваблювало вивчення листів, 

розмов, думок, різних особливостей характеру, моральності – одним словом, 

біографії великих письменників» («Дідро»), причому написані так, щоб вони 

дозволяли «проникнути... в душу» письменника, змусили його жити, «рухатися, 

говорити так, як це повинно було бути насправді», пов'язували його особистість 

«незліченними нитками з дійсністю» («Корнель»)» [230, 33]. Так, вивчення теми 

українського футуризму неможливе без зазначення імені засновника літературних 

футуристичних угруповань – Михайля Семенка, якому вдалося об’єднати навколо 

себе багатьох художників, письменників і поетів., серед яких Юліан Шпол, Ґео 

Шкурупій, Юрій Яновський, Нік (Микола – авт.) Бажан та багато інших. 

Застосування біографічного методу дало змогу розкрити явище українського 

футуризму через призму творчих і життєвих позицій кожного зі згадуваних авторів. 

Зважаючи на міждисциплінарний характер дослідження, до роботи були 

залучені методи інших наук. 

Поруч із попереднім варто згадати метод вивчення документальних джерел, 

який ґрунтується на аналізі інформації, що містилася в її матеріальних носіях – 

документах, з метою визначення картини розвитку явища, що вивчається, і 

встановлення його особливостей та основних факторів, які впливають на процес 

його розвитку [140, 102]. Так, до роботи було залучено широке коло неопублікованих 

а опублікованих писемних джерел, які допомагали розкривати окремі аспекти теми. 

Психологічний метод, який теж використовувався в дисертації, орієнтує 

дослідника на вивчення суб’єктивних механізмів діяльності культури, 

індивідуальних якостей [166, 7]. Застосування даного методу було принагідним при 

з’ясуванні причин трансформації творчих поглядів митців-футуристів, зокрема у 

випадках докорінних розривів з цим напрямком, як це було у випадку Ніка Бажана. 

Звертаємо увагу на те, що в роботі над дослідженням притримуємося трьох 

основних культурологічних підходів: структурно-функціонального (за Клодом Леві-

Строссом), семіотичного (за Юрієм Лотманом) та аксіологічного (за Генріхом 

Ріккертом). Роль і місце кожного з підходів пропонуємо розглянути окремо. 



66 

 

Французький культуролог, соціолог і антрополог минулого століття Клод Леві-

Стросс, досліджуючи виникнення культури як складової розвитку суспільства, а 

також історію окремих культур, виокремлював їх певні структурні складові, 

встановлюючи зв’язки та взаємовплив між ними (звідси й назва – структурно-

функціональний) [169]. У дослідженнях вченого нашу увагу привертає, зокрема, 

трактування питання виникнення мови. Культуролог зауважує, що вивчати питання 

походження мови через аналіз взаємодії «мови» й «культури», в широкому сенсі 

розуміння сентенцій, матиме неточний характер; натомість додавання третього 

структурного елементу, а саме, – «духу», має подолати ці неточності. Незважаючи на 

те, що сам вчений відводить людині роль «людини-майстра», який творить культуру, 

питання походження мови (культура породжує мову чи мова породжує культуру) 

автор залишає відкритим. Відтак, послуговуючись, зокрема, структурно-

функціональним методом у власному дослідження ми підходимо до пояснення 

сутності зарозумілої мови як одного із важливих елементів розвитку футуризму, 

переважно російського та українського. 

Семіотичний підхід, розроблений і введений до наукового обігу російським 

культурологом минулого століття Юрієм Лотманом [172], передбачає вивчення 

культури як «колективний інтелект і колективну пам'ять, тобто надіндивідуальний 

механізм зберігання та передачі деяких повідомлень (текстів) та випрацювання 

нових» [172, 200]. Зокрема, італійські футуристи стали виразниками колективної 

пам’яті, щоправда разом із бажанням позбутися будь-яких зв’язків з попередніми 

поколіннями. «Колективна пам'ять» у такому випадку поставала плацдармом, з якого 

починався рух до оновлення культури у цілому. 

Аксіологічний підхід. В умовний «переддень» появи футуризму, наприкінці 

ХІХ ст., німецький філософ, один із основоположників баденської школи 

неокантіанства Генріх Ріккерт у своїх працях дедалі частіше підіймає тему 

цінностей: від намагань означити дану сферу буття певним поняттям до спроби 

типологізувати «цінності». Зокрема, в статті «Цінності життя і культурні 

цінності» [211, 1-35] автор зазначає наступне: «Всюди, де йде пошук світогляду, 

центральним поняттям, яке дозволяє нам орієнтуватися, є поняття цінності або 
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блага, тобто дійсності, значення якої не вичерпується тільки простим існуванням, 

але яка втілює собою цінність, що надає їй характер чогось, що повинно 

бути» [211, 4]. Наведена як приклад цитата яскраво підкреслює значення футуризму 

в історії світової культури і основи цього явища: постійного повернення людини до 

важливості ціннісної складової буття. Окрім того, зауважимо, що позиція Генріха 

Ріккерта щодо цінності, у вузькому й широкому значеннях сентенції, займає в 

нашому дослідженні значне методологічне й понятійне підґрунтя.  

Як зазначає О. Антонюк: «Особливу роль у методології культурології відіграють 

принципи, що становлять початкову теоретичну посилку для формування 

культурологічного знання, вказують на правильну спрямованість пізнавального 

процесу, в оцінюванні вони є основою оціночної діяльності» [44, 21]. Принцип – це 

головне вихідне положення наукової теорії, що виступає як перше й 

найабстрактніше визначення ідеї як початкової форми систематизації знань [195, 14]. 

Принцип не вичерпує всього змісту ідеї. Якщо в основі теорії лежить завжди одна 

ідея, то принципів може бути декілька. [195, 14]. 

Трансформація футуризму розглядається в дослідженні як невід’ємна складова 

загальноісторичного процесу України. Тому безперечно чільне місце в роботі займає 

принцип історизму, сутність якого полягає у відображенні об’єктивної дійсності як 

цілого, що розвивається, та розглядається як складна система об’єктів, явищ і 

процесів на основі врахування певних причин, умов і факторів, які впливають на 

їхнє виникнення, зміну та розвиток [140, 63]. 

Так застосований у дослідженні принцип об’єктивності дозволив подивитися на 

об’єкт дослідження з різних сторін, беручи до уваги висновки попередніх 

дослідників, таким чином виключаючи суб’єктивне, упереджене відношення до 

теми. 

Принцип розвитку, застосований в роботі, за О. Клименюком визначає: «основу 

вчення про розвиток, відповідно до якого в природі й суспільстві ніколи не 

припиняється процес зміни, що являє собою безперервну й незворотну заміну 

старого новим» [140, 57]. Дію цього принципу прослідковуємо на зміні ідеологічних 

постулатів футуризму, виголошуваних Михайлем Семенком. А також у випадку 
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дослідження історіографії теми, де прослідковується зміна поглядів творчої та 

наукової аудиторії до діяльності футуристів і в оцінці їхньої діяльності 

дослідниками. 

Соціологічний принцип, який застосовується для протиставлення 

загальнолюдських, національних і класових ідеалів та цінностей, для виявлення 

соціальних вимірів культури, також використовувався у даному дослідженні. Це 

дало можливість підкреслити «активну роль людської особистості, (а в роботі 

викладено матеріал, який стосується багатьох творчих особистостей), в організації 

відносин у суспільстві і створенні (виробництві) продуктів культури» [44, 21]. 

Принципу системності, який передбачає «вивчення об’єктів із погляду 

всезагального взаємозв’язку всіх предметів і явищ, який існує у навколишньому 

світі» [140, 64] діяльність футуристичних угруповань розглядалася невіддільно від 

загальноукраїнського літературного та політичного процесів. 

Підтримуючи думку російського дослідника В. Ільїна, О. Антонюк визначає, що 

для культурології як соціально-гуманітарної науки, характерні й такі специфічні 

принципи: принцип терпимості; принцип умовності (розуміння відносності власних 

результатів, того, що можливі більш адекватні рішення); принцип антиактивізму, 

згідно з яким учений-теоретик пояснює, а не змінює світ; принцип гуманізму, в 

основі якого лежить твердження: «суспільство – засіб, людина – мета)» [44, 21]. 

Зауважуємо, що описані вченим принципи, знайшли своє відображення і в нашому 

дослідженні. 

Отже, методологічна база дослідження представлена в чіткій класифікації від 

загальнофілософських, міждисциплінарних до суто культурологічних методів. 

Застосування кожного із зазначених методів виходить із поставлених в роботі 

завдань. В розділі звертається увага на історіографію питання методології наукових 

досліджень, на бачення питання науковцями, а також автором роботи. 

Розкриваються визначення кожного з методів і дається коротка характеристика їх 

застосування у тексті дисертації. 

Важливим є відповідність роботи науковим принципам, які складають головні, 

вихідні положення будь-якого вчення, науки. Вони є початковою формою 
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систематизації знань. З-поміж існуючих наукових принципів для даного дослідження 

ми обрали ті, які найбільше відповідають його змісту. 

В цілому, як складова культурології, методологія цієї галузі всіляко 

підпорядкована завданням культурологічного пізнання, узагальненню практики 

культурологічних досліджень та їх удосконаленню. Характерною ознакою 

методології культурології є тісний зв’язок її складових із загальнонауковою 

методологією, «адже вона конкретизує її засади до соціокультурної сфери 

життєдіяльності суспільства [44, 28]. 

Власне тому питання розкриття методології написання роботи є одним із 

завдань нашого дослідження, яке і було розкрито в даному параграфі. 
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ВИСНОВКИ ДО РОЗДІЛУ 1 

У першому розділі роботи окреслено, та охарактеризовано максимально 

широкий спектр класичних та сучасних методологічних підходів та принципів, з 

метою обрати серед всього обсягу найбільш ефективні та придатні для використання 

у досліджуваній темі. Зазначається, що основою дослідження є міждисциплінарний 

підхід який включає історико-філософський, культурологічний, аксіологічний та 

лінгвістичний принципи аналізу. Крім того конкретика дослідження матеріалу 

відкривала можливості використання таких методів як: діахронний, порівняльний, 

біографічний, вивчення документальних джерел, психологічний, конкретизації. Крім 

основного методологічного принципу еволюційного розвитку, що є ключовим для 

здійснюваного розгляду, залучено та використано принципи: об’єктивності, 

розвитку, історизму, збігу логічного та історичного, соціологічного, системності. 

Для визначення основного напряму відбору методів та вибору методології та 

методологічних принципів розглянуто сутність поняття метод та з'ясовано основні 

підходи до вибору тієї чи іншої методології з огляду на специфіку теми. Зокрема, з 

урахуванням прийняття базового положення, що метод – це напрямок, що визначає 

шлях досягнення істини і диктує спосіб вивчення обраного предмета, розглянуто 

«метод Сократа», який має важливе значення для формування навички внутрішнього 

діалогу дослідника у процесі досягнення істини і є визначальним для формування 

оригінального та самостійного стилю викладення. Зазначається, що використання 

даного методу є плідним стосовно вивчення футуризму, оскільки дозволяє схопити 

мінливу форму прояву цього мистецько-культурного та онто-гносеологічного явища. 

Звернення до філософської спадщини Іммануїла Канта заклало підмурок 

подальшого плідного використання теорії пізнання філософа у дослідженні 

глибинної природи футуризму та дало підстави для обґрунтування основних 

положень дисертації щодо наявності ціннісного ядра як з'єднувальної ланки стану 

модерну та постмодерну, виявлення сутності футуризму як спроб артикулювати та 

помістити у певні лігнво-поетичні форми, концентровані у заплутаних первинних 

смислах елементи протомови. 

Розгляд деяких положень праць французького філософа Етьєна Кондильяка 
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дозволив пов'язати суто раціоналістичний характер аналізу матеріалу як вимогу до 

стилю в аспекті науковості з такою необхідною стороною розуміння футуризму як 

дії душі, що не піддається понятійному анатомічному препаруванню але становить 

чи не найсуттєвішу рису футуризму. 

Одним з важливих методологічних висновків що стосується подальшого 

здійснення дослідження стало положення про те, що як складова культурології, 

методологія цієї галузі всіляко підпорядкована завданням культурологічного 

пізнання, узагальненню практики культурологічних досліджень та їх 

удосконаленню. Характерною ознакою методології культурології є тісний зв’язок її 

складових із загальнонауковою методологією. Останнє положення дозволило 

обґрунтувати застосування загальнонаукового принципу еволюціонізму стосовно 

предмету вивчення та використати його як важливий методологічний інструмент на 

кожному з його етапів в послідовному вибудовуванні матеріалу від загального 

аналізу витоків футуризму до еволюційних змін як зовнішнього так і внутрішнього 

характеру.   

 Аналіз джерельної бази дослідження, здійснений у другому підрозділі першого 

розділу методологічно спирався на принцип об’єктивності і правдивості, що постало 

запорукою отримання найбільш вірогідно достовірних відомостей і фактів із 

залучених до розгляду джерел. Зокрема, ці положення набули особливої 

актуальності у зв’язку із використанням великого масиву партійних та радянських 

документів, слідчих справ доби, що вивчається, і дали у подальшому можливість 

спиратись у отриманих висновках на конкретні архівні матеріали письменників, що 

склали літературно-мистецький та інтелектуальний «фон» цього періоду і зокрема 

стосовно М. Семенка, М, Бажана та інших, що стало свідченням достатньої 

обґрунтованості та виваженості в плані отриманих матеріалів обраного шляху 

дослідження. 

У дослідженні на підставі всебічного та різнопланового розгляду категорії 

еволюція обґрунтовується висновок про правомірність та доцільність використання 

загальнонаукової категорії еволюції як способу та методологічного принципу 

дослідження одного з найвпливовіших загальноєвропейських культурно-
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філософських та літературно-мистецьких явищ футуризму.  

Особливого значення набуває в контексті методологічного аналізу категорії 

еволюція звернення до праці А. Бергсона «Творча еволюція» та праці Р. Докінза 

«Егоїстичний ген». Зокрема, у французького мислителя виділена думка про ключову 

роль інтуїції у пізнанні, що повністю суголосно способам не тільки 

загальномистецького освоєння світу але й прямо спрямовує подальший розгляд у 

царині футуристичного сприйняття в бік аналізу конкретних форм та результатів 

роботи представників цього напрямку та спроби дослідження сутності футуризму в 

обраній методології. У третьому підрозділі першого розділу дослідження фіксується 

висновком, що Р. Докінз переносить теорію еволюції з площини біологічних наук до 

соціальних, філософських і говорить про те, що культура, як невід’ємний елемент 

розвитку суспільства, сприяла появі нового типу еволюції, яка розвивається значно 

швидше, ніж генетична. У результаті цього доцільного говорити про існування 

нового типу реплікаторів, а фактично одиниць передачі культурної інформації, які 

вчений називає «мемами». Дотичними до означеного розгляду є використання 

матеріалу української дослідниці Т. Бевз, яка фіксує різницю понять еволюція та 

революція та дає можливість дійти висновку про досить значну імовірність 

несумісності соціальних умов розвитку футуризму в Україні першої половини 20-го 

століття з соціальними умовами магістрального руху радянського українського 

суспільства. Таким чином, на підставі проведеного аналізу можна зробити висновок 

про правомірність та методологічну плідність використання загальнонаукової 

категорії еволюції як способу та методологічного принципу дослідження одного з 

найвпливовіших загальноєвропейських культурно-філософських та літературно-

мистецьких явищ футуризму, а також про необхідність врахування та використання 

поданих у висновках до першого розділу матеріалу опрацьованої джерельної бази, 

положень та визначених напрямів подальшого розгляду.   
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РОЗДІЛ 2. ВИНИКНЕННЯ ТА СТАНОВЛЕННЯ ФУТУРИЗМУ В 

УМОВАХ ЗМІНИ ЄВРОПЕЙСЬКОЇ СВІТОГЛЯДНО-КОГНІТИВНОЇ 

ПАРАДИГМИ 

 

2. 1. Витоки і природа футуризму 

Загальноприйнятою, офіційною датою народження футуризму вважається 20 

лютого 1909 р., коли Філліпо Томмазо Марінетті (справжнє ім’я Еміліо Анжело 

Карло – авт.) опублікував «Маніфест Футуризму» на першій сторінці паризької 

газети «Le Figaro». Утім, ми не можемо взяти окремий день, що символізував би 

початок докорінних змін у культурі Західної, а згодом і Східної Європи. Поява 

футуризму у зазначений хронологічний період була цілком закономірною. 

Спробуємо поглянути на ті соціально-політичні і культурні чинники, які 

спровокували появу абсолютно нового явища в історії культури й мистецтва початку 

ХХ ст. 

Нині серед дослідників європейського авангардного мистецтва переважає думка 

про те, що футуризм зародився в Італії. Зокрема, російська дослідниця футуризму 

К. Бобринська про ці події говорить наступне: «Як прийнято вважати, він 

(футуризм – авт.) з’явився тут (в Італії – авт.) в якості своєрідної противаги 

«перевиробництва» культури. Реакцією на засилля «музейного» стилю життя стала 

футуристична «революція» [63, 6]. 

Подібної думки притримується й українська дослідниця футуризму А. Біла: 

«Особливу обтяжливість у нову епоху соціальних і духовних змін переживали країни 

з глибокою історичною традицією – Італія, Франція, Німеччина, Росія. Відчувалася 

потреба скинути минуле і ступити у прекрасне майбутнє, вільне від тягаря 

самоповторів, незбагненне, сповнене відкриттів і таємниць» [63, 7]. Цікаво, що до 

цього списку авторка не додає Україну. Хоча, саме на кінець ХІХ – початок ХХ ст. в 

Україні також відбуваються зміни як в політичному, так в культурному й 

мистецькому середовищі. 

У даному підрозділі дослідження ми пропонуємо інший погляд на місце і 

причини появи футуризму. Розкриття наших тверджень потребувало широкого 
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застосування біографічного методу досліджень, що й було зроблено у ході роботи. 

Відтак, перше на що звертаємо свою увагу, це те, що нам відомо про 

основоположника футуризму – Філліпо Томмазо Марінетті. 

Еміліо Анжело Карло народився 22 грудня 1876 р. в Олександрії (Єгипет). На 

той час його батько працював там адвокатом. Не дивлячись на те, що родина 

майбутнього футуриста походила з Італії, в Александрії Еміліо віддають спочатку до 

французької школи, а згодом і до французького коледжу. Крім того, вдома у родині 

працювала гувернантка, яка навчала Еміліо французької мови [35, 2]. Пізніше, у 

1894 р. Філіппо Томмазо Марінетті (а саме так автор уже підписував свої перші 

поетичні твори, що виходили друком у єгипетському журналі «Папірус» [115, 10]) 

обрав для навчання Сорбонський університет в Парижі. 

Таким чином на творчу діяльність Філіппо Марінетті вплинули ще дві країни: 

Єгипет і Франція. Александрія Єгипетська дала старт для поетичного майбутнього 

літератора. Вже пізніше, письменник повернеться до африканської тематики, і в 

1909 р. видасть в Парижі роман про вигаданого єгипетського володаря «Футурист 

Мафарка». 

Все ж більшою мірою на формування Філіппо Марінетті, як поета-новатора, 

вплинула Франція. Майбутній футурист переїхав до Парижу у 1894 р. Не дивлячись 

на те, що у Франції Марінетті пробув лише рік, це не вплинуло на розвиток творчих 

планів літератора. Він і надалі співпрацював з багатьма французькими 

літературними журналами [63, 7]. Крім того, перші літературні спроби автора 

позначено саме у стилі реалізму, пізніше символізму [127, 84]. 

Філіппо Марінетті перебував у Парижі саме в той час, який сьогодні відомий в 

історичній науці як «прекрасна епоха». Адже після франко-пруської війни 1870 р. у 

Франції не було воєн, що сприяло покращенню фінансової безпеки країни, 

підвищенню рівня життя населення. В цей же час загальнодоступними стають кафе, 

ресторани, закусочні. Дедалі більше ставали популярними щоденні газети, і вже до 

1914 р. їх загальний тираж досягав 10 млн екземплярів – по одному екземпляру на 

кожного третього-четвертого жителя [238, 27]. У 1895 р. брати Люм’єр винайшли 

кінематограф, який швидко набув широкої популярності [85, 188]. 
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Варто зауважити, що Філіппо Марінетті, за фінансової підтримки батька, міг 

дозволити собі достойний рівень життя у столиці Франції. Але саме батько наполіг 

на поверненні Марінетті до Мілану. Що, власне, й сталося. Адже упродовж 1895-

1899 рр. Філіппо Томаззо здобуває юридичну освіту у Генуезькому університеті, щоб 

у подальшому, за бажанням батька, продовжити родинну справу і займатися 

бізнесом. Але навчання у виші не стає перешкодою для спілкування Марінетті зі 

своїми паризькими колегами-літераторами. Крім того, в цей час Філіппо Марінетті 

презентує себе як письменника-новатора, здобуває перемогу на літературному 

конкурсі в Парижі, публікує вірш «Старі мореплавці» [85, 188], [35, 2]. 

Отже, ми можемо стверджувати те, що ідеї творення новітньої концепції 

розвитку мистецтва Філліпо Марінетті черпав саме із життя Франції. Адже, 

охоплена кризами Італія, навряд чи могла надихати письменника-початківця. У 

1890-х рр. Італія переживала не найкращі часи свого розвитку: глибока політична 

криза, економічна нестабільність, боротьба всередині країни за створення окремих 

інституцій (відокремлення церкви і влади). У цей же час відбувалося й 

переосмислення перспектив розвитку культури й мистецтва. Розчарування, 

невиправданим і затяжним героїчним декадансом переростало спочатку у веризм 

(опис реалістичності в мистецтві), а згодом у декаданс (характеризувався настроями 

безнадії, розчарування, занепадом життєвих сил, естетизмом та ін.). Тут варто 

врахувати ще один чинник, про який пише російська дослідниця футуризму 

К. Бобринська. Зокрема, вона зазначає, що за багато століть увесь Апеннінський 

півострів перетворився на суцільний музей, де кожна вуличка сприймалася як 

експонат, де рівняння на творчі здобутки попередніх епох, які вважалися 

беззаперечно шедевральними і їхня критика підлягала суворій забороні [63, 6]. Таке 

тотальне насадження принципів ідеальності минувшини викликало значні протести 

у тогочасної, особливо творчої, молоді, життєвий ритм якої суттєво відрізнявся від 

попередників. 

Зважаючи на факти, подані вище, припускаємо, що починаючи з 1890-х рр. у 

Філіппо Марінетті формується власне бачення напрямків розвитку культури. А вже в 

1902 р.в Парижі вийшла перша книга віршів Філіппо Марінетті, яка мала назву 
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«Підкорення зірок». Через два роки автор видає книгу «Руйнація», в якій глибокий 

песимізм по відношенню до сучасного стану культури з'єднується зі стихією 

протесту, з нігілістичним і анархічними мотивами [127, 53]. 

Поява першого футуристичного маніфесту, створеного Філіппо Марінетті, 

передував довгий шлях, позначений змінами у світобаченні літератором 

навколишньої дійсності й трансформаційними змінами в творчій стилістиці 

літератора – від реаліста до символіста, і врешті до футуриста. Хоча, відомо, що сам 

Марінетті причиною появи маніфесту, що проголошував створення нового 

авангардного напрямку – футуризму, називає нещасний випадок, який стався із ним 

у 15 жовтня 1908 р.: «Це була невелика дорожньо-транспортна пригода, яка 

належним чином була зафіксована в газеті міста «II Corriere della sera». Того ранку 

Філіппо Марінетті їхав по Dormodossola у своєму автомобілі. Сам власник був за 

кермом, в супроводі механіка, Еттора Ангеліні, 23 років. Достеменно невідомо, що 

сталося, але, схоже, несподівана поява велосипедиста вимагала від водія певних 

маневрів на дорозі. У результаті чого водій не справився з керуванням і автомобіль 

перекинувся в канаву» [35, 5]. Про цей нещасний випадок Філіппо Марінетті 

неодноразово згадував у пресі, на зустрічах з літераторами, розповідаючи про те, що, 

перебуваючи за крок до смерті, відчув певне просвітлення, яке змусило його зовсім 

інакше поглянути на сучасний світ, і сучасне мистецтво, яке через природу нової 

машинної ери, страху і постійних потрясінь повинно надихати сучасних митців. 

У листопаді 1908 р. Філіппо Марінетті розпочинає роботу над проектом 

першого маніфесту футуризму. І говорити про те, що у роботі над програмовим 

документом майбутніх новаторів працював тільки Філіппо Марінетті, було б 

неправдиво і неправильно з нашої точки зору. Адже відомо, що створений текст 

маніфесту літератор надсилав своїм знайомим письменникам Італії і Франції, просив 

поради щодо удосконалення форми викладу тощо. 

Як вже зазначалося «Перший маніфест футуризму», а саме таку назву носив 

документ, був опублікований у паризькій газеті «Le Figaro» 20 лютого 1909 р. Поява 

маніфесту у французькому виданні говорить про масштабність планів Філіппо 

Марінетті щодо поширення футуризму. 
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Основні ідеї нового, пропонованого світогляду, й відповідно побудови нового 

мистецтва, закладені у «Першому маніфесті футуризму», можна звести до декількох: 

механізації, небезпеки, агресії і війни. 

Так, Марінетті і його прибічники бажали «виховати любов до небезпеки, звичку 

енергії та нерозсудливості» [20, 106]. Перераховані у першому принципі футуризму 

якості, на перший погляд сприймаються як випадково підібрані слова, що не мають 

єдності у проголошуваних ідеях. Утім, спробуємо надати цим словам деякої 

об’єднавчої функції. Цілком ймовірно, що заклик до «звички небезпеки» пов'язаний 

із автобіографічною історією автомобільної аварії за участю Марінетті, ніби-то після 

якої і був написаний маніфест. «Звичка енергії» , на нашу думку, досить узагальнене 

поняття, до якого можна підібрати декілька версій. Ще Арістотель говорив про 

енергію, як про реальну дійсність (як нинішню, так і таку, що можлива в 

майбутньому) [85, 188], [46, 282-283]. Крім того, саме поняття енергії 

давньогрецький вчений пов’язував із поняттям руху (навіть рух думки вважав за 

енергію). Зокрема, таке пояснення дає нам підстави зрозуміти те, що футуристи у 

наступних пунктах першого маніфесту неодноразово зазначали, що рух повинен 

стати невід’ємною частиною життя й творчості митця-новатора. 

Якщо вислів, що пропонує авторам-новаторам виховати в собі звичку енергії, 

зрозумілий, то заклики до нерозсудливості сприймаються дуже неоднозначно. Адже, 

якщо виходити з протилежного, і пригадати, що таке розсудливість, то отримаємо 

наступне визначення: «це схильність людини до міркування, обдумування 

заздалегідь усіх важливих рішень, до пошуку виважених, аргументованих висновків 

і позицій» [257, 323]. Отже, футуристи повинні були бути схильними до поспішних 

дій, руху до необдуманого майбутнього, крім того, до руху агресивного, який бажали 

прославляти [85, 189], [20, 106]. 

«Ніде немає шедевра, який не був би агресивним» [20, 107], проголошував 

Філіппо Марінетті у Першому маніфесті футуризму. Характерною ознакою цього 

програмового документу була категоричність проголошуваних норм, що нерідко 

виявлялася в її крайніх формах. 

«Ми вважаємо, що гіпотеза дружнього злиття народів – застаріла ідея, і ми 
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визнаємо лише одну форму гігієни для світу: війни» [35, 84-85]. Саме під таким 

гаслом в 1911 р. вийшла стаття основоположника італійського футуризму Філіппо 

Марінетті. Навряд чи епатажний маніфестатор на той час усвідомлював всю 

відповідальність проголошених ним орієнтирів розвитку людства. Адже через 

декілька років слова літератора були сприйняті занадто буквально і вдало 

використані іншою течією, яка мала деструктивний, антигуманістичний характер – 

італійським фашизмом [79, 17-18]. 

Очевидно, що однією із причин виникнення таких закликів було глибоке 

переживання, відчуття і зрештою перенесення у свої маніфести самим Марінетті тих 

настроїв, які побутували в італійському соціумі початку ХХ ст. Мова йде про 

конфлікт цінностей, який виник між двома поколіннями італійців. Передумовами 

його стали суспільно-політична нестабільність всередині країни, та надмірне 

нав’язування цінностей попередніх епох одним соціальним суб’єктом іншому 

(мається на увазі старшим поколінням молодшому). 

Зокрема, у зв’язку з цим у зазначений період в Італії, в середовищі літераторів і 

художників виникають ідеї, які протирічать класичному сприйманню і творенню 

мистецтва й культури в цілому. Першими, хто висловили своє бачення подальшого 

розвитку мистецтва, були представники літературно-мистецького об’єднання 

футуристів, очолюваних Філіппо Марінетті. 

«Слід зауважити, що сама Людина як тотальна сукупність представників цього 

виду на Землі, є суцільною неоднорідністю. В силу цієї неоднорідності для однієї 

людини цінністю будуть вже створені умови досягнення певної якості існування. 

Для іншої категорії людей, які теж входять до людської сукупності, провідною 

метою може бути названий пізнавальний інтерес» [232, 173]. Ця теза В. Сіверса, 

сучасного українського філософа, дослідника цінності як предмета етико-

філософського аналізу, дає нам ключ до розуміння особливості сприймання 

футуристами дійсності. Вони прагнули зображати світ початку ХХ ст., 

«безперервний розвиток і нескінченний прогрес, як тілесний, так і 

інтелектуальний» [35, 84]. Зробити це можна було тільки через пізнання світу: 

матеріального і духовного. 
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Теоретик та ідейний натхненник італійських футуристів, Ф. Марінетті у своїх 

численних маніфестах і статтях пропонував досліджувати і зображати сучасність по-

новому, при цьому «розірвати і спалити свої найглибші корені, ті, які посаджені в 

самісінький розум людини» [35, 84]. Війну він проголошував найкращим способом 

«оновити» світ, очистити його пам'ять від традицій і цінностей, які вироблялися 

століттями, а чи й більше. «А поки що ми підриваємо традиції, як сточені 

черв’яками мости! Війна? О, так!.. Наша єдина надія, сенс нашого життя і наша 

єдина воля… Війна! З вами, помираючими занадто повільно і зі всіма мертвими, хто 

застоїть нам наші шляхи!..» [79, 17-19], [20, 111-112]. 

Ідея війни як цінності у футуристичних концепція Філіппо Марінетті мала 

утопічний характер. Адже війна є антицінністю в системі загальнолюдських 

цінностей. Основою будь-якої війни є зло, яке за своєю суттю деструктивне, це – 

категорія, що охоплює усе ціннісно-негативне (в практичному відношенні), 

протилежне щодо блага і добра [259, 227]. Обрати рух у напрямку зла означає 

піддати сумнівам існування життя: від окремих особистостей до цілої країни, Землі, 

Всесвіту. Тому італійці, які на початку ХХ ст. боролися за покращення умов життя, 

за розвиток своєї країни, апріорі, не могли обрати той вектор розвитку, який би 

спрямовував їхні зусилля, їхнє існування у напрямок руйнівного, у напрямок зла. 

Ось, одна з головних причин, чому футуристів ворожо сприймала переважна 

більшість населення як Італії, так і інших країн [79, 19-20]. 

«В очікуванні війни ми не знаходимо на землі тепер нічого цікавішого, ніж 

прекрасні і невимушені смерті авіаторів… Блеріо говорив правду, виголошуючи: 

«Прогресу потрібно ще багато трупів!.. Ми любимо тільки кров, що біжить із 

артерій. А все інше – боягузтво!» [20, 86-87]. Такі і подібні вислови, які описують 

війну і смерть, можна знайти у більшості творів Філіппо Марінетті. Звісно, ми 

можемо підтримати думку В. Шершеневича, який говорив, що «потрібно пробачати 

поету будь-яку зухвалість, будь-яку помилку – якби тільки його твір був 

новим» [285, 9]. Але варто не забувати й про те, що література – це теж мистецтво, 

яке в своїй першооснові містить ідеали Прекрасного, й повинно спонукати до 

споглядання чи уяви, породжувати відчуття гармонії зі світом. Описувані у творах 
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Філіппо Марінетті елементи воєнної дійсності таких бажань не викликають [79, 19-

20]. 

Характеризуючи Перший маніфест футуризму, звертаємо увагу на ще одне із 

проголошуваних гасел, зазначене пунктом десятим цього документу: «Ми 

(футуристи – авт.) бажаємо зруйнувати музеї, бібліотеки, розтрощити моралізм і 

всіляке опортуністичне і утилітарне боягузтво» [20, 107]. Насправді руйнування 

згадуваних освітньо-наукових закладів було не більше, ніж однією з багатьох 

претензійних заяв футуристів щодо бачення подальшого розвитку мистецтва й 

культури у цілому. Музеї й бібліотеки у пропонованій світоглядній футуристичній 

концепції були образом минувшини, нагромадженням досвіду попередніх епох, 

якого прагнули позбутися митці-новатори [85, 189]. 

Варто зауважити, що цитований маніфест був тільки першим документом, який 

заклав підвалини футуризму, як нового напрямку у мистецтві й культурі у цілому. 

Проте, позитивне ставлення до бездумного сприймання й описування подій 

реального часу, схвальне ставлення до війни й заклики до агресії тільки 

посилюються у наступних програмових документах футуристів. Так, у квітні 1909 р. 

в Мілані Філіппо Марінетті видає наступний маніфест, що мав назву «Уб’ємо 

місячне сяйво» [20, 111-124]. Тут футуристи відверто заявляли про те, що вони 

«прагнуть війни і зневажають жінок» [20, 112], бажають «навчити всіх озброєних 

солдатів землі як потрібно правильно проливати свою кров», проповідують «стрибок 

в похмуру смерть під пильними і ясними поглядами Ідеалу» [20, 113] та ін. 

Природу й характер італійського футуризму почасти визначали й наступні 

декларативні маніфести. Але варто відзначити, що з лютого 1910 р. до футуристів-

літераторів приєднуються й художники. Так, 11 лютого 1910 р. з’являється 

«Маніфест футуристських живописців» [20, 124-130]. Серед підписантів документу, 

вже відомі на той час митці: Умберто Боччоні (Мілан), Карло Карра (Мілан), Луїджі 

Руссоло (Мілан), Джино Северіні (Париж), Джакомо Балла (Рим). Якщо ми 

поглянемо на список авторів маніфесту, й міста, з якими вони себе ідентифікують, то 

помітимо, що футуризм початку ХХ ст. виходив за межі Італії. 

Те, що за відносно короткий період часу після виходу в світ «Першого 
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маніфесту футуризму», літераторів, авторів документу, підтримали й художники, 

свідчить про популярність цього напрямку у митецьких колах. Хоча, що стосується 

авторів саме цього маніфесту, то не можемо відкидати й того факту, що всі вони були 

давно між собою знайомі і певною мірою шукали натхнення й творчого розвитку в 

двох країнах: Італії й Франції. Крім того Джино Северіні і Умберто Боччоні 

навчалися у творчій майстерні Джакомо Бала і частково приязне ставлення до 

новаторства в образотворчому мистецтві перейняли від свого вчителя. 

Ведучи мову про стан мистецького середовища Мілану початку ХХ ст., ще один 

із авторів «Маніфесту футуристичних живописців», Карло Карра писав: «Не буду 

затримуватися на описі моїх молодих років. Досить сказати, що тоді в Мілані 

положення мистецтва було катастрофічним. Всюди поганий смак і претензійне 

невігластво... Я вже не кажу про виставки – імена тих, кого нам наполегливо 

пропонували вважати геніями упродовж декількох років, давно вже канули в Лету. Я 

не міг слідувати за тими, хто наполегливо продовжував працювати у псевдосучасній 

живописній манері, яка не мала ні коренів, ні реальної художньої цінності» [138, 22]. 

Цей вислів вкотре звертає нашу увагу на кризові явища, які буди характерними для 

мистецького життя Італії початку ХХ ст.. 

Про те, до яких мистецьких напрямків проникнув футуризм на початковому 

етапі свого існування, ми розглянемо у наступних розділах дослідження. Проте зараз 

звертаємо увагу на ще одну помітку характеристику, якою виділявся футуризм, це – 

донесення головних ідей футуризму через промови, виголошувані на масових 

зібраннях молоді. Про це пише сам Філіппо Марінетті: «Всюди – в Мілані, Падуї, 

Фераррі, Палермо, Мантуї, Комо, Пезаро, Бергамо наша присутність викликала бурю 

ентузіазму і ненависті» [20, 19]. Частково таку форму публічного роз’яснення 

постулатів футуризму можна пов’язати із тим, що власне проголошував цей 

напрямок, і що ставив за ідеал натхнення й тематику написання нових мистецьких 

творів: величезні натовпи людей, галас, постійні міські шуми тощо. Відомо, що 

подібні численні зібрання проходили й в інших італійських містах: Трієсті, Турині, 

Неаполі та ін. [20, 21]. 

На нашу думку, характер футуризму проявлявся, зокрема і через конструювання 
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образу світу майбутнього, який митці оспівували у своїх творах. Наприклад, 

закладаючи певні «вимоги» до тематики нових творів, футуристи стверджували, що 

вони будуть: «…оспівувати величезні натовпи, схвильовані працею, задоволенням 

або повстаннями; багатобарвні і багатоголосні бурі революцій в сучасних столицях; 

нічну вібрацію арсеналів і верфей під їх бурхливими електричними місяцями; 

жадібні вокзали, які пожирають задимлених змій; фабрики, підвішені до хмар 

мотузками своїх димів; мости зі стрибками гімнастів, перекинуті через диявольські 

ножі осяяних сонцем річок; підприємливі пакетботи, що обшукують горизонт; 

широкогруді локомотиви, які фиркають від нетерпіння на рейках, подібні на 

величезних сталевих коней, загнузданних довгими трубами; ковзний політ 

аеропланів, гвинти яких шелестять як прапор, і оплески захопленого натовпу» 

та ін. [20, 107]. Таким футуристи бачили сьогодення, і без цього не могли уявляти 

майбутнього [80]. 

Важливо зауважити, що з 1911 р. футуризм стає не просто мистецьким 

напрямком, який проголошує пошук нових тем через відкидання традицій 

попередніх поколінь, конструювання образу майбутнього. У цей час Філіппо 

Марінетті працює над написанням ряду статей, які розкривають концептуальну суть 

футуризму. Хоча, якщо виходити з формальних ознак самої «концепції», що означає 

систему понять про ті чи інші явища, процеси; спосіб розуміння, тлумачення 

якихось явищ, подій; основну ідея будь-якої теорії, то постає питання: чи міг 

футуризм мати свою концепцію? Адже створення концепції, це свого роду 

визначення меж, у яких мав функціонувати й розвиватися новий мистецький 

напрямок. А саме футуризм, як вже зазначалося, відкидав будь-які обмеження як у 

творчості, так і в вимогах до творів. Проте, важливим фактом, на який звертаємо 

увагу, було те, що з 1911 р. починають з’являтися статті, у яких простежується 

виокремлення певних принципів футуризму. Одні із них, це формування 

футуристичних ідеалів: людини, світу, культури й мистецтва тощо. Спробуймо 

розглянути наведені приклади почергово. 

Ідеал людини у футуризмі це – людина майбутнього. Марінетті у своїй статті 

пише так: «…треба визнати, що ми мріємо про створення нелюдського типу, y якого 
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будуть знищені моральні страждання, доброта, ніжність і любов, єдині яди, які 

отруюють невичерпну життєву енергію, єдині переривники нашої могутньої 

фізіологічної електрики» [20, 74]. Далі автор додає, що футуристи прагнуть виховати 

в людині майбутнього, або як називає її сам Марінетті, «помноженій людині» (у якій 

поєднуються людське й техніко-технологічне начала), нелюбов до жінки (як коханки, 

як дружини, як матері), небажання створювати сім’ю, розірвати всі стосунки з 

найближчими родичами. 

Зважаючи на перелічені пропоновані якості «помноженої людини», 

пропонованої футуризмом, вимальовується образ людини-одинака, позбавленої будь-

якого емоційного зв’язку з найближчими чи подібними собі «людьми». І якщо 

подовжити цей логічний ланцюжок, то далі можна сказати наступне: «помножена 

людина», за статтею Філіппо Марінетті, це особистість, якою дуже легко керувати й 

маніпулювати, особистість, здатна на виконання будь-яких технічних завдань, 

універсальний солдат. 

Варто зауважити, що вже на цьому етапі Філіппо Марінетті припустився значної 

помилки, яка в подальшому зіграла негативну роль у ставленні суспільства до 

футуризму. Вона була пов’язана передовсім із категоричністю висловлювань і зі 

згаданими щойно ідеалами «помноженої людини», «яка змішується із залізом і 

харчується електрикою, і розуміє тільки насолоду щоденної небезпеки і 

героїзму» [20, 80]. Футуристи на початку ХХ ст. намагалися створити у мистецтві 

образ нового буття, де чільне місце посідали заводи, вокзали і всі блага науково-

технічного прогресу. Така собі «машинна держава», яка живе і розвивається за 

своїми законами. Людина у цій системі, за переконаннями футуристів, мала 

виступати рівноцінним об’єктом, тоді як насправді людина, як суспільна істота, яка 

наділена свідомістю, повинна бути суб’єктом. Футуристи, закликаючи до створення 

у власних творах ідеального машинного світу, забували про першооснову: творцем і 

автором описуваного механіко-механістичного, машинного світу, була людина. 

Відтак, вона, апріорі, могла займати тільки вищу позицію стосовно світу механіки. 

Аналізуючи наступні виступи Філіппо Марінетті, відзначаємо посилення думки 

про панування машинного світу над Людиною. Зокрема, у статті «Електрична війна 
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(Футуристичне бачення-гіпотеза)» автор висловлює припущення, що у зв’язку зі 

стрімким розвитком науково-технічної сфери, уже в недалекому майбутньому, а саме 

через сто років Земля нарешті дасть «свій повний продукт; зжата широкою 

електричною рукою людини, вона (Земля – авт.) вичавлює увесь сік багатства, так 

давно обіцяний нашій спразі. Голод і нужда зникли. Інтелект, нарешті, панує 

всюди» [20, 99]. 

Обов’язковим завданням майбутніх футуристів Філіппо Марінетті вважав 

«пропагування і прославляння звитяжної науки і її щоденного героїзму» [20, 52]. 

Адже тільки розвиток наукових знань міг забезпечити таке майбутнє, яке могло б 

надихати митців на створення нових творів, і, зрештою, давало б змогу для втілення 

в життя ідей технологічного світу, який підкорив собі помножену людину. 

Особливої уваги заслуговує тлумачення футуристичних ідеалів Філіппо 

Марінетті (а на початковому етапі існування футуризму він був єдиним ідеологом й 

автором програм «нового мистецтва») щодо мистецтва. Передовсім наголошувалося 

на формуванні нового типу авторів, які б володіли презирством і зневагою до 

публіки [20, 88]. Подібні заклики спрямовують думку на те, що футуризм, попри всі 

намагання його ідеолога залучати маси до розуміння пропонованих ідеалів, був 

досить егоїстичним, індивідуалістським за своїм характером. Таким чином, у новому 

футуристичному світі могли мати місце тільки автори, творці новітніх шедеврів і ті, 

хто поділяв пропоновані цінності. Решта суспільства, яка не підтримувала озвучені 

ідеали й виступала проти докорінного знищення надбань попередніх поколінь, 

формування людини нового типу, й звеличення напівфантастичного і вигаданого 

світу майбутньої, опинялася поза межами світу футуризму, але не світу реального. І 

варто сказати, що на початку свого існування футуризм не користувався широкою 

популярністю серед населення. 

Отже, у цьому підрозділі було досліджено питання формування витоків і 

природи футуризму. Акцентуємо на тому, що ми пропонуємо новий погляд на 

походження футуризму. А саме, притримуємося думки, що батьківщиною 

виникнення футуризму не може вважатися тільки Італія. Адже ідеолог нового 

культурного напрямку, Філіпо Марінетті, хоч і мав італійське походження, все ж 
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вихованням, освітою, формуванням літературно-мистецьких смаків завдячує 

Франції. Зокрема, у даному підрозділі були наведені приклади з біографії літератора, 

які це засвідчують. Беззаперечним фактом, який вказує на французьке походження 

футуризму стало й те, що програмовий документ, у якому зазначалися основні 

позиції нового культурного напрямку, «Перший маніфест футуризму», написаний 

Філіппо Марінетті, був опублікований 20 лютого 1909 р. у паризькому виданні «Le 

Figaro». 

Природа футуризму визначалася переважно декларативними маніфестами, 

авторами яких був Філіппо Марінетті. Ці документи мали універсальний характер. Зі 

сторінок журналів, у яких публікувалися маніфести, автор звертався до митців, яких 

закликав переглянути існуючі традиції в культурі. Разом з тим, це мало значний 

вплив на пересічних читачів. Таким чином, Філіппо Марінетті обрав вдалий 

напрямок поширення ідеї нового мистецтва, нового бачення розвитку культури у 

цілому. 
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2.2. Становлення футуризму як напрямку європейської культури 

 

Новий етап становлення футуризму в Європі починається з лютого 1910 р., коли 

виходить в світ «Маніфест футуристських живописців». У попередньому підрозділі 

ми згадували авторів цього документу й обставини, за яких він був створений. Тож 

тепер зосередимося на нових правилах, які декларував і згадуваний маніфест, і 

наступні, які дедалі часто виходили у французькій й італійській пресі. 

Звернемо увагу на декілька принципових моментів, які бажали оновити 

футуристи у живописі. Перш за все, у своїх роботах художники пропонували 

відмовитися від чіткої фіксації моменту руху, а зосередитися на створенні такого 

образу, який би зміг передати відчуття «всесвітнього динамізму» [20, 125]. Саме на 

чуттєвому сприйманні своїх творів й акцентували увагу митці. Зокрема, автори 

маніфесту наполягали на тому, що «у мистецтві все відносно» і, що наприклад між 

людиною, з якої писали портрет, і кінцевим продуктом роботи художника, власне 

портретом, не обов’язково повинна бути схожість. Адже важливо інше – митець 

повинен передати атмосферу, яка оточує людину. Відтак, тут помітний такий підхід 

до розуміння мистецтва живопису, за яким у творах переважає домінування образу 

над формою. 

Крім того, у своєму маніфесті митці заявляли про те, що від нині у художній 

творчості нівелюється поняття простору (як зображального засобу, дія якого 

ґрунтується на зоровому взаємозв'язку кількох об'єктів) [242, 35]. Ми могли б 

обмежитися тільки цим визначенням простору, яке нам подає «Словник художніх 

термінів», якби власне «Маніфест футуристських живописців» так само 

обмежувався тільки причетністю до художньої сфери. Але згадуваний документ не 

можна трактувати тільки як такий, що давав практичні настанови молодим 

живописцям. Передовсім, цей документ варто розуміти як письмове обґрунтування 

нових філософсько-естетичних засад в образотворчому мистецтві. Відповідно, 

поняття простору у художній творчості, і зміна ставлення футуристів до цього 

поняття, вимагає певних пояснень. Так, простір за «Словником з культурології», має 

певні характеристики, зокрема: «протяжність; зворотність; багатомірність (від 3-
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мірності у макросвіті до 25-мірності в мікросвіті й n-мірності у Всесвіті)» [97, 149]. 

У цьому переліку звертаємо увагу на відсутність тут будь-яких характеристик, які 

пов’язані з обмеженнями простору. Разом з тим, дослідивши мистецтвознавчий 

підхід у питанні визначення поняття простору в образотворчому мистецтві, 

апелюємо до статей авторів Мочернюк Н. [182, 219-229], Чернова Д. [288, 98-103] та 

Федорука В. [268, 57-65]. Зокрема, Федорук В., наголошує на тому, що: «Простір не 

є новим засобом художнього вираження порівняно з перерахованими засобами 

(лінією, площиною, кольором, світлом, тінню, масою тощо), він лише поєднує ці та 

інші засоби в їхньому постійному прагненні виявити простір» [268, 62]. 

Трактування поняття простору у «Маніфесті футуристських живописців» не 

мало чіткого пояснення. Автори документи лише висловлювали чіткі заяви, що вони 

змінили б в образотворчому мистецтві. Так, услід за «відміною» простору у 

живописі, Умберто Боччоні, Карло Д. Карра, Луїджі Руссоло, Джино Северіні та 

Джакомо Балла, пропонували свої ідеї щодо побудови картини. Тепер художники 

пропонували поміщати глядача, людину у центр твору. Зрештою, така пропозиція 

була передбачуваною. Адже за своєю суттю футуризм був тим напрямком у 

мистецтві, представники якого не тільки бажали, а часто й опинялися у центрі 

суспільних подій і вони самі, відповідно як і споглядач творів мистецтва, самостійно 

визначали які саме події, образи варти їхньої уваги. Хоча, у маніфесті йшла мова про 

те, що футуристи-живописці «не можуть дозволити собі вважати людину центром 

всесвітнього життя» [20, 125]. 

Важливим пропонованим новаторством маніфесту відзначаємо звернення до 

художників у своїй творчості рівнятися не на уподобання, вимоги «музеїв» 

(узагальнена назва традиційних європейських академічних установ початку ХХ ст.), 

а обрати єдиного наставника – Природу [20, 125]. Тут ми бачимо певні відходження 

від найпершого програмового документу, який закладав основи футуризму. У 

«Маніфесті футуристських живописців» хоч і звучать заклики до висвітлення у своїх 

творах тем міського життя, поєднання непоєднуваних, на перший погляд, образів, 

але відсутні пропозиції створення «помноженої людини», чи надлюдини. Навпаки, 

футуристи живописці виступали за популяризацію природності в образотворчому 
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мистецтві. Саме ж зображування природи повинно бути сповненим 

щирості [20, 129]. 

Риси, за яким можна характеризувати приналежність авторів маніфесту Умберто 

Боччоні, Карло Д. Карра, Луїджі Руссоло, Джино Северіні та Джакомо Балла до 

футуризму виявляється у тих позиціях, які проголошували художники. Ми не будемо 

перераховувати всі. А детальніше зупинимося на декількох. Так, митці пропонували 

відмовитися від художніх критиків, оскільки останні, за їхніми переконаннями, є 

зайвими і навіть шкідливими. Це як наслідок того, що, за новими принципами, не 

існуватиме поняття «хорошого тону», гарного чи поганого твору. Всесвітній 

динамізм повинен передаватися в живописі як динамічне відчуття, але, поруч з цим, 

футуристи наголошували на тому, що сила динамізму повинна бути помірною, 

інакше вона зможе перетворити об’єкт образотворчого мистецтва на вихор, у якому 

розчиняться матеріальність тіл та образи. 

Важливим принципом, який автори проголошували у маніфесті, був такий, який 

стосувався комплементаризму (визнання того, що світоглядні системи одночасно 

істинні і доповнюють одна одну ). Митці висловлювали ідеї, що «комплементаризм – 

це абсолютна необхідність живопису, як вільний вірш у поезії та поліфонія в 

музиці» [20, 129]. 

Завершується маніфест формулюванням позицій того, проти чого виступали 

митці-новатори. А саме, вони вимагали «на десять років усунути оголеність із 

живопису», аргументуючи це тим, що більшість європейських художніх салонів на 

початку ХХ ст. уподібнювалися між собою. За словами футуристів, форма й сюжет 

таких скульптур – це другорядне, головне те, як трактувати побачене. Власне, до 

вільного, необмеженого трактування творів мистецтва глядачами і прагли митці. 

Уже через рік ідеї футуризму підтримали й представники музичних напрямків. 

Так, 11 січня 1911 р. за авторства італійського композитора Балілли Прателла, 

з’явився «Маніфест футуристів музикантів» [20, 130-139]. У документі автор 

наголошує на занепаді музичної культури Італії, що було закономірним наслідком 

ставлення суспільства до вищої музичної освіти. Зокрема, консерваторії, які, за 

переконаннями новаторів, були мистецькими рудиментами, у формуванні нової 
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музичної культури були непотрібні. Оскільки академічність передбачала виховання 

музикантів з їх рівняннями на вже усталені традиції, виховання через уподібнення 

на відомих особистостей, створення певних ідеалів, це ішло всупереч із баченнями 

футуристів. Музиканти новатори виступали проти традиційності та ідеалів у 

культурі, адже останні стримували творчий розвиток особистості. Під значний осуд 

футуристів потрапила також і релігійна музика. 

У царині музики футурист Балілла Прателла пропонував реформувати не тільки 

тематичні напрямки, а звертався до традицій, які панували в музичній сфері. 

Зокрема, автор маніфесту наголошував на тому, що сучасна музика може існувати 

без гармонії, пропонуючи композиторам і музикантам послуговуватися принципом 

енгармонійності, який передбачав виконання мелодій на інтуїтивному рівні, без 

застосування існуючих правил. 

Подібно до того, як це звучало у «Першому маніфесті футуризму», Балілла 

Прателла пропонує у музичні мелодії перенести «усі нові метаморфози природи; 

виражати музичну душу натовпу, промислових підприємств, потягів, 

трансатлантичних пароплавів, броненосців, автомобілів, аеропланів; прославляти 

Машину і непереможне царство електрики» [20, 139]. 

Характерною ознакою європейського футуризму є те, що цей напрямок із суто 

художнього дуже швидко еволюціонує у культурно-мистецький, а згодом і 

культурно-політичний. Ідеї футуризму поширюються спочатку серед літераторів 

(цьому напрямку буде присвячено найбільшу кількість маніфестів і роз’яснювальних 

статей), потім їх вдало опановують художники і музиканти. 

11 квітня 1912 р., в Мілані, Умберто Боччоні випускає «Технічний маніфест 

футуристичної скульптури» [20, 182-193]. На нашу думку, цей документ потребує 

окремої уваги і детальних коментарів. Оскільки Умберто Боччоні був співавтором 

«Маніфесту футуристських живописців», то деякі пропоновані ідеї у новому 

маніфесті дуже подібні до раніше висловлюваних автором. Але, зрештою, саме вони 

задавали ритм новим віянням у скульптурі початку ХХ ст. Зокрема, автор маніфесту 

звертає увагу на те, що «покоління скульпторів продовжують створювати ляльок, не 

задаючись питанням, чому всі виставки і скульптури зробилися вмістилищем 
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смутку, а відкриття пам’ятників у публічних місцях – приводами до нестримного 

сміху» [20, 183-184]. У напівсаркастичній формі Умберто Боччоні говорить про те, 

що так само як і в живописі, у скульптурі панує традиція наслідувати генії 

попередніх епох. І саме це, на думку автора маніфесту, перетворює мистецтво 

початку ХХ ст. на таке, яке неспівмірне з існуючою епохою, яке не відповідає 

потребам суспільства, яке за своїми ідеологічними переконаннями лишилося, 

якнайпізніше, у періоді Відродження і з того часу не зазнавало ніяких змін. Крім 

того, часто рівняння на відомі скульптури робить сучасні твори мистецтва лише 

дешевими копіями минулого. Відтак, це негативно впливає як на митця, який 

створює таку скульптуру, так  на сам витвір мистецтва, оскільки така скульптура 

позбавлена рис індивідуальності. 

«Мистецтво, для якого необхідно роздягати чоловіка або жінку, щоб почати 

свою емоційну функцію, це – мертвонароджене мистецтво» [20, 184]. Як і в 

маніфесті художників, Умберто Боччоні акцентує на темі оголеності у скульптурі. І 

однозначно заперечує її. За переконаннями митця, для скульптури початку ХХ ст. 

набагато цікавішими є теми, пов’язані із осмисленням скульптурних творів. Зокрема, 

Умберто Боччоні вводить у пропонованому ним маніфесті таке поняття як «фізичний 

трансценденталізм». Визначення цього поняття автор не дає, посилаючись на те, що 

вже розповідав про це «на лекції про футуристичний живопис в артистичному клубі 

в Римі, у травні 1911 р.», проте, на жаль, текст лекції не зберігся. Але, якщо 

виходити із трактування поняття трансцендентальності і трансцендентності, що 

відповідно означають «трансцендентальний: той, що зумовлює можливість пізнання, 

відповідає на питання: «Як можливе пізнання?», трансцендентний – той, що лежить 

поза межами свідомості й пізнання» [269, 647], то можемо припустити, що таким 

чином Умберто Бочонні наголошує на тому, що скульптура, за футуристичними 

правилами, не закінчувалася тільки на фізичному спогляданні самої скульптури, а 

знаходила своє продовження в інтерпретації глядача. 

Футуризм у скульптурі також пропонував висвітлювати тему руху. Серед 

майбутніх тем робіт скульпторів будуть і ті, які стосуватимуться відтворення нового 

футуристичного оточуючого середовища. Так, Умберто Бочонні наводив приклади 
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того, який вигляд можуть мати футуристичні скульптури: «ми побачимо, наприклад, 

що колесо мотору виходить з-під руки механіка, лінія столу розрізає голову людини, 

що читає книгу, а книга розділяє йому на частини шлунок віялом своїх ріжучих 

сторінок» [20, 188]. Останній вислів говорить підтверджує раніше висловлену 

автором думку про те, що скульптура повинна поєднувати в собі перетин декількох 

площин, на перший погляд, непоєднуваних і стилістично, і логічно. Це пов’язано із 

ще одним новаторством, яке проголошував Умберто Боччоні у маніфесті. Так, автор 

говорив, що не снує окремо поезії, музики, живопису чи скульптури, а є тільки 

творчість, яка не обмежена рамками форми, змісту і способами передачі думки: 

«відповідно, якщо скульптурна композиція потребує спеціального ритму руху, щоб 

збільшити або дати контраст ритму скульптурного цілого, то можна прибудувати до 

неї невеликий мотор, який спровокує рух якоїсь площини чи лінії» [20, 191]. 

Чи не найбільшого резонансу свого часу набрав «Технічний маніфест 

футуристичної літератури», опублікований Філіппо Марінетті 11 травня 

1912 р. [20, 150-159]. Якщо у «Першому маніфесті футуризму» автор звертав увагу 

на загальні напрямки розвитку нового мистецького напрямку, то теперішній 

програмовий документ давав широкі роз’яснення й описував детальні маршрути 

оновленої літератури. Та частина документа, у якій йдеться про нововведення, 

розпочинається із висловлень автора про те, що треба знищити синтаксис [85, 189]. 

Далі йдуть розгорнуті пояснення, чому не варто використовувати прислівників (адже 

це Марінетті вважав анахронізмом і абсолютно зайвим елементом в літературній 

мові), йшлося також про знищення прикметників, які переобтяжують текст. Разом з 

тим, автор закликає літераторів писати, використовуючи інфінітив або дієслова 

неозначеної форми. Філіппо Марінетті таке нововведення пояснює тим, що, 

використовуючи дієслова, що стоять поруч з іменником першої особи однини (тобто, 

коли автор пише розповідь від власного «я»), читач переймається пережитим 

досвідом автора тексту, а не сповнюється власними пережитими емоціями. Від 

цього, футурист закликає своїх колег по перу позбутися власного літературного «я», 

стати на бік читача. Знищення «я» в літературі у Філіппо Марінетті мало й інше 

значення. Футурист пропонував прибрати людину з літератури, не робити її об’єктом 
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літературних розповідей, натомість: «замінити її, нарешті, матерією, яку треба 

осягнути поривами інтуїції, чого ніколи не зможуть зробити фізики і 

хіміки» [20, 155]. Питання втому, наскільки людина початку ХХ ст. була готова до 

«знелюдненої» літератури [85, 189]. 

Уперше у «Технічному маніфесті футуристичної літератури» Філіппо Марінетті 

висловлює думку про те, що варто не використовувати коми та інші розділові знаки 

при написанні художніх текстів. Це саме та ідея, яка знайде широке застосування у 

російському та українському варіантах футуризму [85, 189]. 

Значну увагу автор маніфесту приділяв ролі художнього образу в літературі. 

Зокрема, він наголошував на тому, що поетичний текст, чи текст художнього 

прозового твору повинен мати образ, складений з ланцюжка аналогій («міркування, 

в якому робиться висновок про наявність деякої ознаки у досліджуваного предмета 

(явища) на підставі його подібності за суттєвими рисами з іншим предметом 

(явищем)» [97, 22]). Оскільки автор сам формує ланцюжок аналогій, читач може 

тільки приймати чи не приймати пропоноване літератором. Але, за твердженням 

Х. Ортеги-і-Гассета, «завжди зберігається дистанція між тим, що дає нам образ і 

тим, на що цей образ вказує» [194, 102]. Звертаємо увагу на те, який ланцюжок 

образів подає для прикладу в маніфесті Філіппо Марінетті: «Навколо колодязів 

Бумеліани під косматими оливами три верблюди, які зручно вмостилися на піску і 

видавали від радості звуки старих водостічних труб, примішуючи своє шаркотіння 

до пихтіння парового насосу, який тамував спрагу міста» [20, 154]. Використання 

саме таких аналогій дає нам підстави говорити про відповідність утворених образів 

футуристичному спрямуванню тексту [85, 189-190]. 

Проте, «Технічний маніфест футуристичної літератури» є таким документом, 

який суперечить сам собі, враховуючи неузгодженість проголошуваних 

письменницьких новаторств. Так, якщо у попередніх підрозділах Філіппо Марінетті 

закликав авторів до побудови тексту шляхом «ланцюжків аналогій та художніх 

образів», то наприкінці документу автор пропонує «творити «безобразне» в 

літературі» [20, 154]. Наголосимо на тому, що за одним із визначень, поняття 

«література» – це «різновид мистецтва, власне, мистецтво слова, що відображає 
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дійсність у художніх образах, створює нову художню реальність за законами 

краси» [180, 396]. На важливості художнього образу в мистецтві й літературі зокрема 

наголошують сучасні науковці: філософ О. Щербань [299, 65-69], філологи 

Г. Удяк [262, 147-152], К. Гнатенко [102, 59-64], психологи Ю. Максименко та 

Д. Синенький [176, 181-185] та ін. Зокрема, автори Ю. Максименко та Д. Синенький 

акцентують на тому, що у мистецтві поняття «образ» розглядають у двох аспектах: 

«у першому – як позначення образу конкретного героя, у другому – як цілісну форму 

відображення реального світу, як художню модель цього світу, що втілюється у 

певному художньому творі» [176, 181]. Примітною ознакою є те, що у випадку 

«безобразності» в літературі» Філіппо Марінетті не наводить прикладів який би 

вигляд могли мати такі тексти (тоді як у випадку із аналогіями ми це бачимо). Тож, 

за формальними ознаками те, що мав намір створювати Філіппо Марінетті, 

літературою, у класичному розумінні цього слова, назвати не можна. А заклики до 

«безобразності» мали не більш ніж декларативний характер [85, 189-190]. 

У маніфестаційній спадщині Філіппо Марінетті найбільше місця займають 

документи, присвячені літературі. Це цілком закономірно. Розробляючи ідеї 

футуризму, який повинен був стати новим концептуальним втіленням розвитку 

культури й мистецтв, для Філіппо Марінетті було важливим отримати підтримку 

широких верств населення, передовсім містян [85, 189-190]. Так, найкращими 

способами ознайомлення суспільства із новими ідеями стали ті, які віднаходили своє 

втілення в літературі (маніфести, статті в журналах, пресі тощо). Література, у 

порівнянні з іншими видами мистецтва, була найбільш доступною для суспільства. 

Для порівняння: через статичний характер архітектури, образотворчого мистецтва, 

через особливу, нотно-мелодійну мову музики, передати прямо образи, закладені 

автором у твір мистецтва не завжди можливо. Проте література надає такі 

можливості. Крім того, саме мистецтво Слова, як часто називають літературу, 

завдяки власним способам творення має значний вплив на суспільство [85, 189-190]. 

Тут важливо нагадати про особливості читання тексту. Н. Чепелєва зазначає, що: 

«психологічна характеристика тексту повинна включати як власне текст, так й 

позатекстові фактори: діяльність, у яку він включений, ситуації, на котрі 
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зорієнтований, автора, що створив твір (точніше його представленість у тексті), 

реципієнта, якому адресований твір та роль якого запрограмована у ньому» [285, 5]. 

Зважаючи на такі розлогі трактування характеристик створення, а в подальшому й 

читання тексту, помітно те, що Філіппо Марінетті також враховував подібні тонкощі 

написання. Зокрема, у випадку проголошення футуристичних маніфестів, це 

виявлялося у використанні слів повсякденного мовлення, доступності викладу та 

звернення до читача, як до безпосереднього учасника творення мистецтва 

майбутнього [85, 189-190]. 

Характерною ознакою футуристичних маніфестів Філіппо Марінетті є те, що 

автор, звертається до «умовного» чи «фіктивного» читача, не означаючи в тексті до 

кого конкретно він звертається. З точки зору популяризації нового культурно-

мистецького напрямку, це був вдалий шлях до успіху. Адже, таким чином, кожен, хто 

брав до рук документ, опублікований в газеті, міг відчути себе співтворцем 

футуризму [85, 190]. Проте, спираючись на дослідження української дослідниці 

О. Орлової, можемо припускати, що Філіппо Марінетті навмисне застосовував такі 

безособові звертання у маніфестах. Так, авторка статті «Образ читача в структурі 

художнього твору» [193, 40-46]
 

О. Орлова звертає увагу на «історико-

функціональний підхід теорії читача як адресата літературного спілкування (термін 

уведений М. Храпченко), головний аспект якого зорієнтований на сприйняття 

художніх творів конкретними читачами різного соціального, професійного статусу та 

віку» [193, 40]. Послуговуючи таким підходом, а також враховуючи основні 

напрямки, на які були спрямовані пропоновані Філіппо Марінетті нововведення в 

розвитку мистецтва й шляхів розвитку культури, можемо спробувати відтворити 

образ читача футуристичних маніфестів. Так, про соціальний статус майбутніх 

футуристів у численних зверненнях не згадувалося, тож можемо припустити, що для 

нового мистецтва це мало другорядне значення. Щодо професійних характеристик 

портрету читача, то тут варто звернути увагу на те, що футуризм за своїм першим 

маніфестом передбачав створення концепції мистецтва майбутнього, головними 

героями творів якого ставали б представники різних професій, які пов’язані із 

впровадженням винаходів, результатів науково-технічного прогресу, особливе місце 
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в якому займали представники проектів споріднених із електрикою, електрифікацією 

тощо, оскільки темі електричного майбутнього відводилося особливе місце у 

футуристичних маніфестах [85, 190]. Останньою із запропонованих О. Орловою 

характеристик читача як адресата літературного спілкування є та, яка стосується 

вікового цензу. Звісно, читачами газет, у яких виходили футуристичні маніфести, 

були люди різного віку. Проте, співтворцями нового мистецтва, за пропонованою 

концепцією Філіппо Марінетті, могли бути люди не старші сорока років, оскільки 

мистецтво повинно постійно оновлюватися й омолоджуватися, а не створювати нові 

ідеали, які футуристи всіляко заперечували [85, 190]. 

Важливу думку щодо взаємодії автора й читача у художньому творі висловлює 

іспанський філософ Х. Ортега-і-Гассет. Зокрема, у статті «Думки про роман» він 

зазначає: «автор може відгородити читача від зовнішнього світу, тільки взявши його 

у щільне коло тонко підмічених деталей» [194, 230]. Частково ці деталі і створювали 

італійські футуристи початку ХХ ст. у власних творах. Поети й письменники, 

прибічники Марінетті, у своїх творах зображали світ таким, яким його хотіли 

бачити, а не таким, яким він був насправді. Але зображення уявного світу – це 

створення його образу. Отже, як ми й зазначали раніше, проголошувана 

«безобразність» в літературі, була неможливою [85, 190]. 

Щодо інших пропонованих літературних нововведень, звернемо увагу на так 

звані «Слова на свободі». Філіппо Марінетті, який виступив автором такого поняття, 

даючи означення «словам на свободі» мав на увазі наступне: «наше ліричне 

сп’яніння повинно вільно деформувати, модулювати слова, вкорочуючи чи 

подовжуючи їх, посилюючи їх центри чи закінчення, збільшуючи чи зменшуючи 

кількість голосних чи приголосних [85, 191]. У нас буде, таким чином, нова 

орфографія, яку я називаю вільною і виразною. Ця інстинктивна деформація слова 

відповідає нашому природному нахилу до звуконаслідування» [20, 182]. У філології 

такі або ж подібні новостворені слова мають своє визначення – оказіоналізми. 

Український філолог Ж. Колоїз, цитуючи Е. Хапніра, говорить про те, що 

оказіональне слово – це «слово, утворене за мовною малопродуктивною моделлю, а 

також за оказіональною (мовленнєвою) моделлю і створене на певний випадок або 
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для звичайного повідомлення, або для художнього» [148, 4]. У випадку 

звуконаслідувального словотворення Філіппо Марінетті, ми маємо справу із 

оказіоналізмами, які носили тимчасовий, ситуативний характер [85, 191]. 

Становлення футуризму в Європі відзначається широким проникненням цього 

культурно-мистецького напрямку у всі сфери суспільного життя. Автори 

футуристичних маніфестів свідомо намагалися залучити людей різних соціальних 

статусів, професійних груп, родів творчості тощо. Помітною ознакою є те, що 

футуризм на початку ХХ ст. у своїх маніфестах тяжіє і до гендерних питань. Так, 25 

березня 1912 р. в Парижі виходить друком «Маніфест футуристичної жінки. 

Відповідь Ф. П. Марінетті» [20, 194-200]. Авторкою документу стала французька 

письменниця й художниця Валентина де Сен-Пуан [180, 116]. У маніфесті авторка 

просить не плутати ті позиції, які вона висловлює, із фемінізмом (соціально-

політичний, культурний та інтелектуальний рух, спрямований як на досягнення 

рівних прав жінок, так і на встановлення нового порядку, в якому стандарти і 

система цінностей не визначалися б чоловічими мірками [269, 664]), оскільки 

останній, на її думку, є «політичною помилкою; помилкою жіночого розуму, яку 

визнають її інстинкти» [20, 197]. У маніфесті Валентина де Сен-Пуан наголошує на 

важливості як жінок, так і чоловіків у суспільстві: «безглуздо ділити людство на 

чоловіків і жінок. Воно складається тільки з мужності і жіночності. Будь-яка 

надлюдина, будь-який герой, будь-який геній, навіть наймогутніший, є 

марнотратним вираженням раси і епохи тільки тому, що складається одночасно із 

жіночих і чоловічих елементів, із жіночності і мужності, тобто тому, що він – 

повноцінна істота» [20, 195]. У згаданому документі Валентина де Сен-Пуан не 

звертається до тем політичної рівності чоловіків і жінок, до місця і ролі одних і 

інших в суспільстві. Письменниця створила маніфест, як відповідь Філіппо 

Марінетті на його опубліковані заклики, які спрямовані на зневагу до жінки. Більше 

того, авторка підкреслює особливе становище жінки, яка, на її думку, повинна 

«скеровувати своїх синів і чоловіків перевершувати самих себе». Тож, можна 

припустити, що за цим маніфестом, хоча авторка і закликає до рівності між 

чоловіком і жінкою, на перший план виходить «жінка», «жіночність», яка в змозі 
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чинити опосередкований (через «чоловіка») вплив на розвиток суспільних подій. 

Варто зауважити, що Валентина де Сен-Пуан відома не тільки вже згадуваним 

«Маніфестом футуристичної жінки. Відповідь Ф. П. Марінетті». Її перу належить ще 

один «Футуристичний маніфест. Хтивість» [20, 201-206]. Зважаючи на волелюбну 

природу футуризму, як культурно-мистецького напрямку, цей маніфест міг би і не 

викликати критики з нашого боку, проте відзначимо, що згадуваний документ 

суперечить тим позиціям, які висловлювала Валентина де Сен-Пуан у першому, 

написаному нею, документі. Спробуймо коротко сформулювати основні тези, які 

пропонує авторка у «Футуристичному маніфесті. Хтивість». Так, письменниця 

зазначає, що: «хтивість, коли це поняття розуміти поза різними моральними 

поглядами і як значний елемент динамізму життя, це – сила» [20, 201]. Крім того, 

авторка надає хтивості значення одного із невід’ємних, важливих елементів життя 

людини і в тексті маніфесту подає те, що стало викликом для тих читачів, які 

сповідували християнство. Валентина де Сен-Пуан зазначає, що: «тільки 

християнська мораль, що унаслідувала язичницьку мораль, була фатально змушена 

вважати хтивість слабкістю. Із цієї здорової радості, яка є розквітом могутнього тіла, 

вона зробила сором, який варто приховувати, порок, який варто 

заперечувати» [20, 203-204]. Поняття «пороку» (моральної вади) у Святому письмі, а 

пізніше у працях філософів часто співставляється з поняттям «гріх». «Грішити – 

означає впадати в історію, впадати в історію означає існувати не за образом, але як 

особистість, що визнає за собою гріх – провину і, якщо цей ряд доповнити – 

відповідальність і сором» [231, 61]. Проте, «Футуристичний маніфест. Хтивість» не 

скеровує ні читача, ні особистість, як об’єкт цього тексту, до будь-якої моральної 

відповідальності за вчинене. 

Література, не тільки як різновид мистецтва, а й як важливий об’єкт соціальних 

комунікацій, в ідеалі, повинна спонукати автора до відповідальності за закладені в 

тексті ідеї, смисли, заклики тощо. Оскільки автор постає посередником між власним 

твором (текстом) та читачем, саме він має найбільші повноваження і переваги у 

тому, як подати написане і, певною мірою, через застосування спеціальних методів 

творення літератури, запрограмувати бажаний результат, налаштувати читача на 
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сприймання інформації під певним кутом зору. Те, що далі подає Валентина де Сен-

Пуан у «Футуристичному маніфесті. Хтивість» викликає обурення і неприймання 

написаного і більш, ніж через століття опісля. Так авторка виправдовує хтивість у 

найбільш цинічних проявах цього явища. Зокрема, вона зазначає, що: «Хтивість для 

переможців – це данина, яка їм належить. Після битви, у якій люди вбиті, 

нормально, що переможці, селекціоновані війною, доходили в завойовницькій 

пристрасті до зґвалтування, з метою відродження життя» [20, 202]. Навіть, якщо 

спробувати підійти до трактування цього вислову як того бажає авторка, а саме 

відкинувши будь-які власні релігійні, моральні переконання, складно зрозуміти, 

чому письменниця вдається до таких крайнощів у трактуванні поняття «хтивість». 

Відродження життя насильницьким методом, а якщо брати до уваги той факт, коли 

авторка говорить про відродження значної кількості населення, подекуди й народів, 

могло породити тільки насильницьке суспільство, яке у свою чергу було б приречене 

на самознищення. Зрештою, варто навести приклад того, як деморалізація 

суспільства стала остаточним руйнівним фактором для падіння Римської імперії. 

Окремо виділяємо ще один футуристичний маніфест, який носив назву 

«Мистецтво шумів» (Мілан, 1 березня 1913 р.). Документ створено у формі листа, у 

якому адресат – художник Луїджі Руссоло, адресант – композитор Балілла Прателла. 

На перший погляд незвичним видається те, що маніфест, який скеровує читачів до 

музичних напрямків, створює живописець. Але це надало документу особливого 

забарвлення. У даному випадку, Луїджі Руссоло намагається підійти до пояснення 

мистецтва шумів з різних точок зору: як художник, як теоретик музики, як споживач 

кінцевого продукту, створеного майбутніми композиторами, тобто як слухач. Автор 

документу наголошує на тому, що варто відкинути звук, який, на думку автора, 

«надто обмежений по відношенню до різноманіття і якості своїх тембрів» [20, 209]. 

Головний недолік звуку, за Луїджі Русолло, у тому, що на початку ХХ ст. чистий звук 

вже втратив своє значення і не може існувати у своєму первозданному вигляді у 

мистецтві майбутнього. Відтак, на противагу звуку, футуристи пропонують ввести 

до музичного мистецтва шуми, усе те, що можна почути в місті: «…хлюпання води, 

повітря і газ в металевих трубах, бурчання і хрипіння моторів, трепет клапанів, гучні 
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стрибки трамваїв по рейках, клацання батогів, шерхання прапорів» [20, 211]. І варто 

сказати, що такі пропозиції виявилися цілком прийнятними. Француз, італієць, 

обов’язково міщанин, на початку ХХ ст. такі «шуми» сприймав як невід’ємну 

частину своєї буденності. Такі шуми «розчинялися» в людині. Певно, дивним 

видавалося інше – відсутність цих шумів. Тому, пропоноване Луїджі Русолло 

оновлення музики було своєчасним і закономірним. 

Дещо інше питання постає перед тим, що власне називати «мистецтвом шумів». 

Автор маніфесту не дає чіткого визначення цього поняття. Лиш спрямовує читача до 

головних завдань нового мистецтва, зазначаючи зокрема про те, що «мистецтво 

шумів буде видобувати головну здатність емоції зі спеціального акустичного 

задоволення, якого досягне через комбінування шумів натхнення 

художника» [20, 214]. До основних використовуваних шумів автор пропонував 

віднести: «шуми спадаючої води, пихтіння, сопіння, хрюкання, булькання, шуми 

ударів по металу, дереву, шкірі, голоси людей тощо» [20, 2014]. Для розуміння 

наступної тези додамо, що попередній маніфест варто розглядати в сукупності із ще 

одним програмовим документом, який мав назву «Живопис звуків, шумів і запахів» 

(Мілан, 11 серпня, 1913 р., Карло Карра) [20, 224-230]. Основні ідеї цих маніфестів 

зводяться до того, що варто створювати новий вид мистецтва, де музика – вже не 

гармонійне поєднання звуків, а набір шумів, який повинен відображати емоції 

автора твору. 

Останнім маніфестом, який мав суто мистецьку природу, був «Music hall. 

Футуристичний маніфест. Прославлення театру Вар’єте». Документ датується 29 

вересня 1913 р., автор – Філіппо Марінетті. У маніфесті автор не приховує 

позитивного ставлення футуристів до такого різновиду театрів, як вар’єте 

(естрадний театр легкого жанру, для якого характерні комедійність, іронія, пародія, 

еротичні елементи, танці) [77, 112]. Утім, навіть вар’єте, на думку Філіппо 

Марінетті, потребував реконструкцій, які в даному випадку полягали у залученні 

глядача до театрального дійства, часом і проти волі самого глядача. За версією 

Марінетті, творчий тандем акторів і публіки сприяв би розвитку нового виду театру, 

у якому обидві сторони були б повноцінними суб’єктами дійства. Крім того, такий 
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театр відповідав би футуристичним вимогам, оскільки: вар’єте – це завжди 

постановки на сучасні теми, без звертання до класики, і як наслідок 

унеможливлення створення власних ідеалів чи оспівування відомих драматургів; у 

такому театрі глядач (а він же й учасник театралізованих програм) завжди отримує 

інформацію про події теперішнього часу, а не про минулі століття; зрештою, вар’єте 

руйнує застарілі вимоги до побудови театральних спектаклів, формальні вимоги 

відвідування театрів тощо. 

Беручи до уваги дані, отримані в ході вивчення маніфестаційної діяльності 

європейських футуристичних угруповань на етапі становлення напрямку, можемо 

відзначити наступну тенденцію у розвитку футуризму: даний літературно-

мистецький напрямок, а таким він був у 1909-1913 рр., мав усі ознаки егоцентризму. 

Попри те, що футуристи формально намагалися уникнути створення мистецьких 

продуктів, у яких би центральне місце займала людина, замінюючи її образом 

«надлюдини», «людини майбутнього», «помноженої людини» тощо, у реальності 

виходило протилежне: людина, як природно-соціальна істота, наділена інтелектом і 

свідомістю, як суб’єкт суспільно-історичної діяльності й культури [269, 350], стає 

повноцінним суб’єктом мистецьких напрацювань футуристів, невід’ємним 

елементом футуризму. Згадаємо широко використовуваний у поезії принцип творчої 

співпраці «автор – текст – читач», основна мета якого полягала у залученні читача до 

дійства, що відбувається у творі, через тексти, написані сучасною мовою і про 

сучасні події. Подібне відбувалося і в музиці, оновлене визначення і концепція якої 

полягали, на думку футуристів, у поєднанні різних шумів (вулиці, моторів, 

вокзальних гудків, хрипів, кашляння тощо), які нагадували б людині про її 

сьогодення. Ідеї оновлення живопису людину переносили у центр картини. Не 

робили її, людину, головним персонажем, проте саме з центру людина повинна була 

сприймати, осягати, пізнавати твір. Врешті, найкращим прикладом  егоцентризму у 

футуризмі постає у ставленні творців нового напрямку до театру вар’єте, коли 

людина долає межі своєї глядацької ролі і стає учасником театралізованого дійства. 

Отже, природа футуризму, досліджена через маніфестаційну спадщину 

представників різних європеських мистецьких організацій, відповідно до означень 
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Аристотеля, постає як: втілення ідеального й матеріального (і тут варто згадати ідеї 

«помноженої людини», «яка змішується із залізом і харчується електрикою, і розуміє 

тільки насолоду щоденної небезпеки і героїзму»), як таке, що існує саме по собі 

(навіть якщо замість імені Філіппо Марінетті, чи інших творців відповідних 

маніфестів, поставити інше, футуризм, може й з іншою назвою, але з такими ж 

принципами, знайшов би своє втілення в історії початку ХХ ст., оскільки його поява 

в європейському культурному просторі, що переживав час становлення нового етапу 

спілкування людини і світу, була закономірною і неминучою). Проте, на відміну від 

пропонованого Аристотелем руху, як спокою у тому числі, футуристи вбачали 

розвиток тільки в русі. Нарешті, футуризм цілком виправдовує пропоновану 

філософом, представником американського трансценденталізму ХІХ ст. Ральфом 

Волдо Емерсоном ідею природи як «символу духу». Адже футуризм став, певною 

мірою, символічним відображенням дійсності європейських філософських, 

культурно-мистецьких та суспільно-політичних зрушень початку ХХ ст., втілених і 

опредмечених завдяки і в творчій особистості, яким був Філіппо Марінетті [85, 191-

192]. Поява футуризму стала хвилею, що сколихнула спершу італійський, а згодом і 

європейський, російський культурно-мистецькі простори, змусила задуматися над 

проблемами збереження загальнолюдських цінностей, вироблення нових шляхів 

розвитку світової культури. 
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2.3. Роль мови у становленні футуризму 

 

У попередньому підрозділі ми наголошували на тому, що футуризм, як новий 

літературно-мистецьки напрямок, завдяки вдалій маніфестацій ній діяльності 

представників напрямку і публікації програмових документів у відомих 

літературних виданнях тогочасного європейського Заходу, дуже стрімко набував 

широкого поширення поза межами Італії і Франції. Так, К. Бобринська зазначає, що: 

«хоча самостійно футуристичний рух не виникає ні в одній європейській країні (за 

виключенням, можливо, Росії), але вплив футуризму можна відзначити у 

французькому, німецькому, іспанському, англійському, угорському, чеському, 

бельгійському, польському і японському мистецтві. А в подальшому футуризм 

перекочував на американський континент і став джерелом натхнення для 

авангардних рухів Мексики, Бразилії та Аргентини» [63, 103]. 

Футуризм, в його українському вияві, своєю появою на вітчизняному 

культурному просторі початку минулого століття завдячує, зокрема, і футуризму 

російському. Відтак для вивчення питання появи футуризму в Україні у нашому 

дослідженні варто звернути увагу на становлення новаторського літературно-

мистецького (на початковому етапі існування) напрямку в сусідній Росії. 

Раніше, у першому розділі ми вже згадували роботу російської 

мистецтвознавиці К. Бобринської «Футуризм» [63], яка дає розлоге бачення 

походження футуризму в Італії, окреслюючи причини виникнення новаторського 

напрямку в Європі. Разом з тим, К. Бобринська наголошує на локальному 

походженні футуризму в Росії [63, 103], який не залежав від виникнення напрямку в 

Італії й Франції і не має спільних ознак із останнім: «у цілому ж російський рух, 

який прийнято пов’язувати із футуризмом, більш роздроблений, більш хаотичний, 

менше виражений у стилістичному відношенні» [63, 146]. Офіційною датою 

народження футуризму дослідниця визначає 1912 р., оскільки «у січні цього року 

(1912 р. – авт.) Ігор Сєверянін (справжнє ім’я Ігор Васильович Лотарьов [222, 63]). 

Автор першим вжив слово «футуризм» у своєму збірнику «Пролог. Его-футуризм», 

що вийшов у Петербурзі у 1911 р. Пізніше І. Сєверянін та К. Олімпов випустили 
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листівку-маніфест «Скрижалі Академії его-поезії (Вселенський футуризм»). Улітку 

цього ж року група петербурзьких поетів опублікувала у мало примітній 

«літературно-художній газеті «Дачниця» декілька статей, у яких оголосила себе 

футуристами» [63, 147], [84]. 

Отже, окрему увагу варто приділити питанню сутності футуризму, у тому 

варіанті, який пропонував Ігор Сєверянін. У першу чергу звертаємо увагу на 

особливу, а саме поетичну форму, втілення проголошуваної інформації про 

заснування нового напрямку в літературі, який Ігор Сєверянін назвав «егофутуризм». 

Фактично, це була поетична передмова до власної збірки, у якій автор висловлює 

бачення початку нового століття, називаючи його: «віком бездумної насолоди, 

модернізованої Еллади і застарілої новизни» [222, 97]. 

Егофутуризм у творчій концепції Ігоря Сєверяніна – це самобутнє, авторське 

вираження власного бачення розвитку мистецтва й культури у цілому, яке мало такі 

характерні ознаки: 

- Поєднання у поетичній творчості народного стилю написання і новаторських 

тем; 

- Проголошення тематичного оновлення мистецтва; 

- Відкидання академічності в поезії, натомість рівняння на переважання 

пейзажної та інтимної лірики у творчості молодих митців; 

- Наголошення на нерозривності зв’язку між поколіннями тощо. 

На перший погляд таке трактування нового мистецтва, мистецтва майбутнього 

не співпадають, із власне футуризмом як напрямком в авангарді. Але, нагадаємо, що 

за одним із визначень, яке нам подає сучасний український культуролог 

П. Герчанівська, футуризм – це «літературно-мистецький напрям початку ХХ ст., 

концепція якого спирається на ідею емоційного вираження динаміки сучасного 

світу – високих швидкостей і ритмів життя» [97, 190]. Футуризм – це по-новому 

писати про сучасне, нове, майбутнє. 

Щоб зрозуміти, чому футуризм в Росії, зокрема у тому варіанті, який пропонує 

Ігор Сєверянін, значно відрізняється від футуризму у Франції й меншою мірою від 

Футуризму в Італії, варто дати коротку характеристику рівнів розвитку зазначених 
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країн на момент виходу в світ збірника «Пролог. Его-футуризм». Так, в Росії поети 

нового покоління пам’ятають недовгий успіх жовтневих революційних подій 1905 р., 

коли «під тиском обставин імператор Микола ІІ 17 жовтня 1905 р. видав Маніфест, у 

якому проголошував свободу слова, друку, зборів, спілок і – найголовніше – 

створення законодавчого органу – першого російського парламенту – 

Думи» [91, 135]. Утім вже менше ніж за 2 роки спільними зусиллями імператора 

Миколи ІІ та Міністра закордонних справ Російської імперії Петра Столипіна було 

зруйновано перші сходи на шляху до демократії: розпущено парламент, позбавлено 

виборчих прав військовослужбовців, студентів і молодь до 25 років, жінок, а також 

ліквідовано більшість профспілок та політичних партій, десятки тисяч учасників 

протестів заарештовано [91, 137]. 

Російська імперія на момент 1911 р. – це гігант на мапі західної півкулі світу, 

який постійно прагнув розширення власних кордонів. Ключова увага в управлінні 

імперією спрямовувалася на збільшення розмірів держави за рахунок експансії до 

сусідніх країн, а також загарбання територій на Близькому й Далекому Сході, на 

Африканському континенті тощо. Що стосується внутрішньої політики Росії, тут 

варто навести цитату із мемуарів російського підприємця, барона Миколи Врангеля 

(батька генерала Петра Врангеля та мистецтвознавця Миколи Врангеля). Спогади й 

роздуми Миколи Врангеля старшого вперше були видані у 1922 р., фінською мовою 

у Фінляндії: «Ні під час московського царства, ні тоді, коли влада була у царів, про 

народ ніхто не думав. Голови ламали тільки над тим, як би зміцнити владу... Владу ж 

очолювала аристократія, яка постійно скочувалася донизу, услід за аристократією 

вироджувалося дворянство, за дворянством йшла позбавлена управлінського досвіду 

інтелігенція і, нарешті, позаду всіх – величезний натовп, селянська Росія, темна, 

принижена і позбавлена енергії. У цій селянській Росії і знаходиться матеріал для 

пробудження Росії» [5, 329]. Спогади й роздуми Миколи Врангеля старшого вперше 

були видані у 1922 р., фінською мовою у Фінляндії, куди автор слів емігрував на 

початку 1920-х рр. Крім того, наведена для прикладу цитата якщо не пояснює 

повністю, то спрямовує у напрямку розуміння того, чому у футуристичній концепції 

Ігоря Сєверяніна було прийнятним поєднання у поетичній творчості народного 
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стилю написання і новаторських тем. До того ж Російська імперія на початку ХХ ст. 

«Реальне сильніше ніж уявне» – ось один із головних висновків, які мистецтво 

змушене було зробити, пізнаючи реальність XX століття» [21, 5]: зазначає 

радянський і російський філолог, літературознавець Л. Андрєєв у передмові до 

книги «Називати речі своїми іменами», в якій зібрані виступи літераторів минулого 

століття. Особливого значення ці вислови набувають, якщо розглядати їх на прикладі 

історичного буття Російської імперії початку ХХ ст. Як би російські футуристи у 

майбутньому не намагалися тематично оновити мистецтво Слова, образотворче 

мистецтво, живопис, театр тощо, оточуюча реальність виявлялася набагато 

сильнішою. Прогнозована російським митцями-новаторами реальність майбутнього 

сягала межами не далі того, що вже було реальним для основоположників 

футуризму – французів та італійців. 

У праці «Називати речі своїми іменами» Л. Андрєєв наголошує також на тому, 

що: «потреба у докорінному оновленні мистецтва – характерна ознака ХХ ст., яка 

чітко визначає його межу не за календарем, а за самою суттю епохи» [21, 4]. Так, 

новітній період в історії Росії починається фактично з революційних подій 1905 р., 

що підтверджує думку автора цитати. Звідси постає ще одна важлива риса 

футуризму, і тут доцільно порівняння французько-італійського й російського 

новаторських напрямків: у обох випадках зміни починаються з літератури. Поети й 

письменники першими звертають увагу суспільства на потребу змін у мистецтві 

Слова, розширюючи згодом коло пропонованих перетворень мистецьких, 

загальнокультурних. 

Окремої уваги заслуговує питання українського походження російського 

футуризму, яке пов’язують з особистостями українських поетів і художників, братів 

Давида і Миколи Бурлюків. «Степова Гілея» (давня навза Скіфії – авт.) з її 

історичним корінням славетного минулого надихнула Д. Бурлюка та його соратників 

на мистецькі експерименти. Таврійська земля на деякий час стала не тільки місцем 

проживання сім’ї Бурлюків, а й місцем формування одного з напрямів авангарду – 

футуризму» – зазначає український історик І. Кузьменко [165, 109]. Учасниками 

«Гілеї» стають тоді поети-початківці, а в майбутньому теоретики і творці 
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російського футуризму В. Маяковський, В. Каменський, В. Хлєбніков, Б. Лівшиць 

та ін. 

Важливу частину нашої роботи, і даного підрозділу зокрема, становить питання 

сутності російського футуризму на етапі становлення напрямку. Як зазначалося 

раніше, основними програмовими документами російських футуристів були 

маніфести, хоча не відкидаємо і винятків. Ця складова дослідження дасть підстави у 

наступних розділах показати подібні й відмінні ознаки російського у українського 

футуризму. Отже, розглянемо ключові, на наш погляд, документи, які відображають 

природу російського футуризму. 

За версією російських вчених В. Терьохіна та О. Зименкова, документом, з якого 

постає російський футуризм, був альманах «На захист нового мистецтва», що 

вийшов під промовистою назвою «Ляпас громадському смакові» [22], 18 грудня 

1912 р. у Москві. Одразу зауважимо, що у виданні автори, а це були українські 

художники й поети брати Микола і Давид Бурлюки, російські автори, серед яких 

поети Олексій Кручених, Бенедикт Лівшиць, Володимир Маяковський, Велимир 

Хлєбніков, художник Василь Кандинський, не називали себе футуристами. Згодом 

саме ці автори складуть основну кубофутуризму, як одному із відгалужень 

російського футуризму, з осередком у Москві. Утім вступна стаття видання «Ляпас 

громадському смакові» чітко формулює нові творчі плани тогочасних митців, 

проголошує їхні вимоги до літератури (і на цьому акцентуємо) і до себе самих. 

Зокрема, альманах розпочинається зі слів: «Усім, хто читає, наше Нове Перше 

Неочікуване.// Тільки ми – обличчя нашого Часу. Ріг часу сурмить нами у 

словесному мистецтві.// Минуле затісне. Академія і Пушкін ще більш незрозумілі, 

ніж ієрогліфи» [22, 4]. Маніфестаційна манера викладу матеріалу, категоричність 

висловлювань, лаконічність їх формулювань – це ознаки, які були притаманні 

футуристичним маніфестам Італії і Франції, які адаптували до своїх потреб російські 

митці-новатори. Схоже також і ставлення до сучасного мистецтва: несприймання 

академізму, заперечення культурних досягнень попередників, побудова абсолютно 

нового мистецтва. 

Аналізуючи «Ляпас громадському смакові» виділяємо й те, що було відмінним 
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від італійського футуризму на початку становлення напрямку. Якщо Філіппо 

Марінетті прямо наголошує на розбудові ідеї нового мистецтва, мистецтва 

майбутнього, то зазначені автори промови альманаху лише стверджують, що вони – 

«обличчя нашого Часу». Це лише констатувало факт їхньої присутності у культурно-

мистецькому просторі Росії початку минулого століття. Крім того, документ був 

обмежений полем пропонованих змін і стосувався виключно поетичної творчості, 

орієнтуючись: «на збільшення словника в його об’ємі новими словами», «на 

непоборну ненависть до існуючої до нас мови» [22, 4] (у значенні поетичної мови). 

Питання нового бачення призначення мови, потреби мовних змін – це теми, які 

з’являлися у творчості російських футуристів і викликали найбільше дискусій. У 

своїй роботі звернемо увагу на декілька документів, які видавали російські новатори 

у період 1910-х рр.. і які стосуються мови. 

У 1909 р., у популярному журналі «Вісник літератури» (1909, №5) публікують 

російськомовний переклад маніфесту [23, 5]. Відтоді футуризм почав набирати 

популярності серед представників творчої молоді Росії. Новий культурно-

мистецький напрям передовсім підтримали поети й письменники, які, бажаючи 

творити нову літературу, наповнювали її різними творчими експериментами. Одним 

із таких була «зарозуміла мова» (впровадження авторської словотворчості; 

вигадування нових слів які, на відміну від неологізмів, були позбавлені змісту й 

загального розуміння; мова, яка лежить поза межами розуму (В. Хлєбніков). 

Еволюційний шлях «зарозумілої мови», корені якого сягають початку минулого 

століття, триває і нині. Зокрема, російський «заум», як один із елементів творчого 

наповнення художніх текстів, уже подолав період активного побутування у поетико-

прозових творах митців, і тепер виходить на новий щабель існування, стаючи 

предметом наукових дискусій філософів, культурологів, лінгвістів [87, 100]. 

Понад два століття тому зачинатель німецької класичної філософії І. Кант видав 

працю, яку сучасні дослідники називають головною у науковій творчості 

мислителя – «Критику чистого розуму». За І. Кантом усі об’єкти, якими наповнений 

простір (наявність якого мислиться за умови апріорного співіснуванням з часом) 

варто розглядати не тільки як «речі в собі», але і як «явища», які філософ називає 
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«невизначеними предметами емпіричного споглядання» [87, 100], [123, 63]. 

«Явище» завжди знаходиться у полі пізнання розумом, а будь-які пояснення – це 

тільки те, що ми знаємо про явище, тобто продукт діяльності нашого розуму, який 

може відрізнятися від сутності самого явища. У «Критиці чистого розуму», 

торкаючись питань статусу мови у бутті, І. Кант визначав людину головним 

дослідником мови й буття у цілому [87, 100]. 

На початку ХХ ст. німецький філософ М. Гайдеґґер, у науковій діяльності якого 

питання відносин мови і буття посідали одне з центральних місць, означив мову як 

«дім буття». За мислителем, буття визначає своє ставлення до себе самого й до 

людини. У такому випадку людина приречена бути захисником мови (М. Гайдеґґер), 

але не її дослідником. 

Уже в першій половині ХХ ст. французький соціолог, теоретик мистецтва й 

письменник Жорж Батай, у праці «Внутрішній досвід» [50], яка у цілому присвячена 

темі містицизму, торкається й питань взаємовідносин мови й буття. За мислителем, 

Людина може бути одним цілим зі Словом, за допомогою якого мовить Буття [87, 

100], [50, 36-37]. 

Погляди дослідників на питання статусу мови у бутті, своєю протилежністю 

загострюють проблему дослідження, але разом з тим, спонукають до пошуку 

відповідей на питання чим була «зарозуміла мова» у творах російських футуристів: 

емоцією, яка породжувала звук чи спланованим філософсько-естетичним 

експериментом (Б. Енгельгардт), звуконаслідуванням (О. Туфанов) чи залишком 

звуку, який у такому вигляді перенесений автором на папір (В. Шкловський)? Ми 

маємо справу із остаточною формою побутування «зауму», певною ціннісною 

енергією, яка через митців знаходила своє втілення в творах мистецтва, у даному 

випадку в літературі. Дослідження джерел «зарозумілої мови», її природи і складає 

головну проблему нашого дослідження [87, 100]. 

Уперше поняття «зарозумілої мови» (російською звучить як «заумный язык», 

«заумь» – авт.) до наукового обігу ввів поет, теоретик російського футуризму 

Велимир Хлєбніков [277]. За автором, «зарозуміла мова» – та, яка лежить поза 

межами розуму і «те, що в заклинаннях, заговорах зарозуміла мова переважає і 
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витісняє розумну, доказує, що у неї особлива перевага над свідомістю, особливі 

права на життя поряд з розумною» [87, 100], [277, 174]. Допускаючи одночасне 

існування в людині двох мов, розумної, яка мешкає в свідомості, та «зарозумілої», 

походження якої неможливо пояснити, останню відносимо до несвідомого 

(З. Фрейд) [273]. За З. Фрейдом несвідоме породжує свідоме. Тобто, можемо 

припустити, що «зарозуміла мова» може мати статус протомови у концепції 

В. Хлєбнікова. 

Російський поет-футурист В. Маяковський, який у власній творчості вдавався 

до застосування «зарозумілої мови», у статті «Про новітню російську 

поезію» [179, 365] розмірковує над значенням слова в літературі. Зокрема, автор 

зауважує, що головним досягнення російських футуристів станом на 1912 р., є, 

зокрема і те, що митці підтримують ідею «відродження первісної ролі 

слова» [179, 365]. Якщо припустити, що первісним завданням слова була передача 

інформації, то у даному випадку можемо говорити про звук, оскільки графічний 

символ, який передавав значення звуку, був вторинним. Проте уже через рік 

В. Маяковський у тезах до статті «Той, що прийшов сам» (1913 р.) [179, 365-366] 

наголошує, що слово виступає «проти мови (літературної та академічної), проти 

синтаксису, проти етимології» [179, 366]. Слово (у широкому значенні), яке було 

проти етимології, було зручним: не знаючи його походження, сприймаючи його як 

таке, що існує саме по собі, без претензій на вміст у своєму смислі сторін, що 

відображали б його (слова) історичну тяглість і зв'язок з попередніми поколіннями, а 

отже таке слово легко втратити. Зрештою, це могло частково задовольнити мистецькі 

прагнення футуристів, які шукали і створювали нові слова [87, 101]. 

Зрозуміти і певною мірою пізнати «зарозумілу мову» як явище одним із перших 

намагався російський теоретик мистецтва, який пізніше звертався до «зауму» як 

поет, Олександр Туфанов у праці «До зауму» [259]. Автор висловлює думку, що в 

основі «зарозумілої мови» лежить не слово, як поєднання фонеми й морфеми, а саме 

звук, який «близький до природи» й виступає її відображенням у відтворенні 

людиною [87, 107]. 

Дещо іншої точки зору щодо «зауму» притримувався російський 
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літературознавець Борис Енгельгардт. У праці «Формальний метод в історії 

літератури» [300] автор зауважує, що «зарозуміла мова» була спробою: «створення 

комунікацій суто емоційного типу, і поняття «зарозумілості» втрачало будь-який 

смисл і будь-яку даність» [300, 66-67]. Книга Б. Енгельгардта вийшла в 1927 р., коли 

футуризм поступово почав втрачати ознаки незалежності й потрапляти під вплив 

радянської ідеології, тож і «заум» на той період з’являвся частіше в роботах 

літературознавців, ніж самих літераторів. Тому Б. Енгельгардт зауважував, що: 

«поняття «зарозумілої мови» повинно розглядатися як умовний прийом естетичного 

аналізу літературної пам’ятки, до того ж прийом, який має вагоме методологічне 

підґрунтя» [300, 68], [87, 101]. 

Темі «зарозумілої мови» присвятили свої роботи сучасні російські дослідники, 

зокрема філолог, фахівець з проблем авангарду Ю. Гірін [99, 54-68], [100, 333-345], 

доктор педагогічних наук Є. Коротаєва [156, 39-47], лінгвіст Н. Фатєєва [267, 46-56], 

літературознавець та фольклорист Г. Левінтон [168] та ін. Серед українських 

науковців називаємо Ю. Коваліва [144, 14-20], І. Браїлка [71, 18-21], 

О. Вялікову [93, 31-38], М. Кабиш [131, 118-123] та ін. 

19 квітня 1913 р. Олексій Кручоних випустив листівку «Декларація слова як 

такого», у якій виклав основні, на думку автора, функції слова у мові. Листівка, яка 

за формою викладення матеріалу, зовні була подібною на декларацію, де кожний 

вислів, що стосувався певних морфемних функцій і починався з нового рядка із 

власним номером (але не по-порядку, а починаючи з №4), усе ж більше нагадувала 

філософське есе. Основні ідеї «Декларації» зводилися до того, що сучасна авторові 

російська мова – застаріла і не може повністю задовольняти потреб нового 

покоління поетів, письменників, оскільки «Слова помирають, а світ завжди 

юний» [23, 71], [87, 102]. Крім того, автор наголошує на тому, що «думка і мова не 

встигають за переживанням натхненного, тому митець може висловлюватися не 

тільки загальною мовою (поняттями), але й особистою (митець індивідуальний), і 

мовою, яка не має окресленого значення, (не застиглою), «зарозумілою мовою». 

(Приклад: го оснег кайд и т. д.» [23, 71]. Подальші теоретичні розробки й широке 

застосування «зарозумілої мови» у поетичній практиці російських митців 
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окреслювало поле для дискусій як у середовищі теоретиків футуризму, так і серед 

прихильників й опонентів напрямку [87, 102]. 

Перш, ніж перейти до означення поняття «зарозумілої мови», а також 

визначення приналежності «зауму» до «явища» чи «речі» в собі, відповідно до 

«Критики чистого розуму» І. Канта, варто спробувати дати відповідь на запитання 

що таке мова, і чим вона є для людини, людського суспільства. Сучасний 

український мовознавець М. Кочерган зазначає, що мова – це «один із 

найвизначніших божественно-людських витворів, універсальне надбання людства й 

універсальна реальність суспільного існування» [160, 7]. Не піддаючи сумніву два 

останні факти про мову, які наведенні у визначенні, апелюємо до першої частини 

речення. Так, М. Кочерган до окреслення поняття підходить з теологічної точки зору, 

що, на перший погляд, не характерно для мовознавства, але разом з тим, саме таке 

визначення підкреслює особливість мовного питання у сучасній науці, зважаючи на 

те, що допер науковці не мають чітких відповідей на питання про те, як з’явилася 

мова, обмежуючись лише певними теоріями чи гіпотезами [306], [87, 102]. 

Теологічний спосіб розуміння сутності й походження мови не є достатньо 

науково-продуктивним й варто розглянути ці питання у площині філосфсько-

культурологічних концепцій. Так, сучасний український філософ В. Сіверс зазначає, 

що: «Мова є універсальним ключем до скарбниці, яка зберігає у згорнутому знаково-

символічному вигляді інформацію про всю людську культуру та історію і, власне, 

про життя людей як роду» [234, 111]. Спробуймо проаналізувати «зарозумілу мову» з 

точки зору такого визначення [87, 102]. 

Першою ознакою, вказаною у понятті, є універсальність. Зважаючи на наведені 

приклади «зауму» стає очевидним те, що він був позбавлений загальності й 

орієнтований виключно на вузьке коло осіб, теоретиків футуризму й прихильників 

новаторського напрямку. 

Для прикладу наведемо декілька уривків з поезій, створених із застосуванням 

«зарозумілої мови». Так, В. Хлєбніков у збірці «Ляпас громадському смакові» 

публікує вірш «Кінь пржевальського». Подаємо цитату мовою оригіналу: «Бобэоби 

пелис губы // Вээоми пелись взоры / Піээо пелись брови // Ліэээй пелся обликъ // 
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Гзи-гзи-гзэо пелась цепь // Так на холсте каких-то соответствій // Вне протяженія 

жило Лицо» [22, 7]. І якщо у В. Хлєбнікова використання вигаданих слів 

поєднувалося із зрозумілими й загальновживаними, то лідером у темі теоретичного 

обґрунтування й практичного застосування «зарозумілої мови» можемо вважати 

О. Кручоних. Зокрема, автор закликав молодих митців перейти до «зауму», 

вважаючи це єдиним порятунком для оновлення літератури й поезії зокрема. Для 

прикладу подаємо уривок з вірша О. Кручоних, опублікований в альманасі 

«Апокаліпсис в російській літературі» [15]: «Плясовая // кваб // тарад // тара – пин // 

пирк! // квара // куаба // ував // вабакр! // трбрк… // брктр // кр…» [15, 38]. 

Очевидним виявляється беззаперечний факт незрозумілості морфологічних 

сполучень, поданих у рядку. Про «зарозумілість» поки не йдеться [87, 102]. 

Інша характеристика, зазначена у визначенні, це знаково-символічна форма 

існування мови. В. Хлєбніков у статті «Художники світу» говорить про 

першочергове призначення мови в житті людства: «Мови зрадили своєму славному 

минулому. Колись, коли слова руйнували ворожнечу і робили майбутнє прозорим і 

спокійним, мови, крокуючи по східцях, об'єднували людей 1) печери, 2) села, 

3) племені, родові союзи, 4) держави – в один розумний світ. Дикун розумів дикуна і 

відкладав убік сліпу зброю» [277, 153]. У статті В. Хлєбніков не тільки окреслює 

етапи появи мови, але й говорить про так званий «загальнолюдський 

алфавіт» [277, 154], який позначає звуки, що у всіх мовах мають однакове значення. 

Для прикладу автор подає звуки, передані на письмі з використанням літер 

слов’янської абетки. Так, В. Хлєбніков зазначає: «Поки що, не доказуючи, я 

стверджую: 2) Що Х означає замкнуту криву, що відділяє перепоною положення 

однієї точки, рух до неї іншої точки (захисна межа); 4) Що М означає розпад деякої 

величини на нескінченно малі частини, у цілому рівні першій величині» [277, 154-

155]. Крім того, у статті подані авторські графічні зображення звуків, які, на думку 

В. Хлєбнікова, можуть мати універсальний характер і слугувати новим видом письма 

й мови, назва якій «зарозуміла» [277, 158], [87, 102-103]. 

Повертаючись до знаково-символічності мови, й беручи до уваги пропоновану 

В. Хлєбніковим форму вираження нової, як зауважує автор, світової мови – 
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«зарозумілої», наголошуємо на декількох аспектах, які спростовують теорію 

універсальності, доступності та альтернативності зауму. По-перше, авторська 

розробка В. Хлєбнікова не могла претендувати на універсальність. Хоча б, з огляду 

на те, що у концепції «нової світової мови» автор не дає чітких рішень щодо 

реалізації плану поширення цієї «мови» серед населення. По-друге, надаючи звукам 

певного буквеного обрамлення, послуговуючись виключно слов’янською абеткою, 

автор таким чином вкотре залишав під питанням універсальність «зарозумілої 

мови», оскільки у концепції було відсутнє пояснення іншими мовами (наприклад 

Хінді, арабською, китайською, англійською тощо). По-третє, обрати альтернативну 

мову означало б для Людини втрату зв’язку з попередніми поколіннями. У цьому не 

було потреби. Отже, з точки зору знаково-символічності, «зарозуміла мова» могла 

існувати й існувала лише у концепції В. Хлєбнікова, яка не мала потреби й шансів на 

реалізацію у повному вигляді [87, 103]. 

Ще однією ознакою мови, визначеною В. Сіверсом, є те, що мова «зберігає у 

знаково-символічному вигляді інформацію про всю людську культуру та історію і, 

власне, про життя людей як роду» [234, 111]. Що могла передати «зарозуміла мова» 

у тому вигляді, в якому пропонував її втілити В. Хлєбніков? Пропоновану автором 

концепцію побутування «зауму» можемо вважати лише теоретичним експериментом, 

який був виконаний у дусі російського футуризму, проте не мав практичного 

застосування [87, 103]. 

Умовними стежинами до соціо-онтологічного тлумачення «зарозумілої мови» 

можемо вважати концепції розкриття сутності «зауму», авторами яких є російська 

поетеса й художниця Олена Гуро та російський літературознавець Віктор 

Шкловський. Російський мистецтвознавець Є. Ковтун у статті, присвяченій 

творчості О. Гуро, подає її цитату, опубліковану в збірнику «Троє» [278] (автори: 

В. Хлєбніков, О. Кручених, О. Гуро): «Говорити слова, які ніби не співпадають зі 

смислом, але ті, які викликають певні образи, про які зовсім не говориться. Говорити 

набір слів, які не мають нічого спільного зі смислом, але які розбігом ритму говорять 

про наростання відчуттів» [145, 320]. О. Гуро у своїх поезіях вдавалася до 

застосування поєднання літер у слова, які можна вважати «зарозумілими», про що 
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свідчить уривок з вірша поетеси «Фінляндія»: «Лес-ли, – озеро-ли? // Это-ли?//Эх, 

Анна, Мария, Лиза, // Хей-тара! // Тере-дере-дере... Ху! // Холе-кулэ-нэээ» [106, 140]. 

Варто зауважити, що журнал «Троє» був присвячений пам’яті поетеси, адже вийшов 

друком після її смерті. Але поява її імені поруч із теоретиками російського 

футуризму і, зокрема, «зауму» говорить  не тільки про визнання, а й про значний 

вклад поетеси у розвиток ідеї «зарозумілої мови». «Заум» О. Гуро йшов пліч-о-пліч з 

її ліричними поезіями і більше нагадує не словотворення, а спробу відтворити 

почуті звуки навколишньої дійсності: лісу, озера, шум міста тощо. Це дає нам 

підстави робити висновки про те, що в основі російського зауму у концепціях 

О. Кручоних, В. Хлєбнікова та О. Гуро був звук, який слову надавав другорядного 

значення [87, 103. 

В. Шкловський у статті «Про поезію та зарозумілу мову» [297, 45-58], 

характеризує «заум» у його виявах в творчості поетів, прозаїків, релігійних 

сектантів, магів. Таке об’єднання, на перший погляд, непоєднуваних груп людей, 

пояснюється тим, що в основі окремих поетичних творів і виголошуваних 

заклинань, лежить використання звуків, які, поєднуючись в умовні слова, часто були 

позбавлені раціонального змісту, виражаючи емоції. Автор статті висловлює 

припущення про те, що поети часто самі не розуміють своїх віршів (зарозумілих), 

оскільки «часто і вірші з’являються в душі поета у вигляді звукових плям, які не 

втілилися в слово. Пляма то наближається, то віддаляється і, нарешті, висвітлюється, 

співпадаючи зі співзвучним словом» [297, 53], [87, 103]. 

Цікаве спостереження щодо природи «зауму» знаходимо в концепціях О. Гуро 

та В. Шкловського. Обоє авторів звертають увагу на незрозумілість звуку, який 

з’являється в свідомості (а чи підсвідомості) митця. У цьому випадку маємо справу 

із «заумом» як «річчю в собі». Тоді як «зарозуміла мова» як явище проявляється в 

той момент, коли поет незрозуміле для нього самого перекладає в текстову форму, 

яка провокує іще одну сторону цього полілогу, – читача, на створення власних 

образів прочитаного. А це спонукає нас поглянути на «заум» як на ноумен 

відповідно до визначення, даного І. Кантом. За мислителем, ноумен – це «річ, яка 

повинна мислитися не як предмет чуттів, а як річ сама по собі (виключно через 
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чистий розсудок)» [135, 192], [87, 103]. «Зарозуміла мова» як ноумен у негативному 

значенні (тобто, коли не є об’єктом нашого чуттєвого споглядання) міститься у 

поезіях В. Хлєбнікова, О. Кручоних, О. Гуро, цитати з творів яких були наведені в 

тексті. «Зарозуміла мова» як ноумен у позитивному значенні (як об’єкт виключно 

інтелектуального споглядання, позбавленого чуттєвого) частково виявляється у 

критичних і наукових працях, присвячених проблемам «зауму». Оскільки науковець, 

керуючись принципом об’єктивізму, змушений розглядати досліджувані ним 

предмети і явища незалежно від власного емоційного, чуттєвого ставлення до них. 

Утім, не відкидаючи людського фактору й частки суб’єктивізму, яка притаманна для 

будь-якого дослідження, зауважуємо, що пізнання сутності предметів шляхом суто 

інтелектуального споглядання неможливе, принаймні для людського суспільства. 

Тоді як «зарозуміла мова» як позитивний ноумен може бути досліджена в 

майбутньому за допомогою Штучного Інтелекту, який, як відомо, сприйматиме світ 

через призму суто інтелектуального, позбавленого чуттєвості й емоційності, 

споглядання речей. Тобто так, про яке І. Кант понад два століття тому говорив як про 

неможливе й таке, що «є нам чужим, і навіть його можливості ми не можемо 

збагнути» [135, 191], [87, 103]. 

Звертаємо увагу на те, що І. Кант, у праці «Критика чистого розуму», власне про 

так званий практичний (або спекулятивний) розум говорить наступне: «Розум бачить 

тільки те, що сам створює за власним планом» [133, 21]. Якщо продовжити розгляд 

«зарозумілої мови», відповідно до міркування Іммануїла Канта про існування 

«чистого розуму», (за допомогою якого людина пізнає світ, відкидаючи можливості 

пізнання через чуттєве споглядання та засоби розсудку), то «заум», саме у 

російському футуризмі (оскільки подібне явище буде відоме і для українського 

напрямку), постає у декількох варіантах: як ноумен (в позитивному і негативному 

значеннях), як «річ у собі», та як «явище». Спробуймо розглянути «зарозумілу мову» 

відповідно до наведених визначень почергово [87, 104]. 

«Зарозуміла мова» як «річ в собі», частково мала місце у творчості теоретика 

російського футуризму Олексія Кручоних, оскільки автор одразу пише, 

використовуючи незрозумілі для читача слова, не даючи ним жодних пояснень. 
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Наведемо цитату із «Декларації слова як такого»: «У мистецтві можуть бути 

недозволені дисонанси – «неприємні для слуху», адже у нашій душі є дисонанс, 

яким і дозволяється перше. Приклад – дир бул щил і т. д.» [23, 72]. Подібні вислови 

автор використовував і в статті «Аполлон у сварці (живопис у поезії)» [16, 289-295]. 

Крім того, тексти, побудовані засобами такої мови мають вторинний характер, адже 

російський «заум» не створив власну знакову одиницю, що притаманно для 

самостійної мови, а послуговувався вже існуючими, загальновідомими літерами. 

Виключення становить авторська концепція зауму В. Хлєбнікова [87, 104]. 

За І. Кантом, «речі в собі» є елементами апріорних (таких, що передують будь-

якому досвіду пізнання світу) чуттєвих форм – часу й простору. Для «речей в собі» 

характерне об’єктивне самостійне існування, незалежне від суб’єктивного 

відображення в людській свідомості. Натомість, у випадку «зарозумілої мови» ми 

отримуємо протилежне: «заум», у поетичному обрамленні в творчості представників 

російського футуризму, своїм існуванням завдячує Людині, як своєму творцю і 

носію. У такому разі Людина може не тільки пояснити, чим є «зарозуміла мова», а й 

окреслити причини її появи [87, 104]. 

Як «річ в собі» «зарозуміла мова» постає у згадуваній концепції В. Хлєбнікова, 

який «заум» розглядає як протомову, що за основу містить звук. Суто теоретично 

існування «зарозумілої мови» у такому вигляді можливо, але до моменту появи у цій 

системі Людини, яка сприймає почуте й адаптує до власних потреб шляхом 

відтворення, чи то у формі імітації почутих звуків (вигуків тощо), чи у графічних 

позначеннях, як на це вказують перші ознаки людської писемності. Але в такому 

разі, не йтиметься про «заум» у футуристичних поезіях авторів початку ХХ ст., 

оскільки між останніми і носіями протомови уже міститься величезна прірва. Отже, 

використання поєднання звуків з метою надання власним текстам незрозумілості чи 

зарозумілості насправді провокує на думку про цілком усвідомлений крок, який 

робили автори для популяризації своєї творчості, що є цілком зрозумілим з точки 

зору прагнення до набуття рис індивідуальності, пізнаваності, зрештою 

визнання [87, 104]. 

«Зарозуміла мова» як «явище», відповідно до «Критики чистого розуму» 
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І. Канта постає у концепціях дослідників «зауму», які були цитовані в тексті 

дослідження. Кожен з авторів висловлює власне бачення на проблему й намагається 

дати пояснення фактам, які вже відбулися й різноманіття версій походження 

«зарозумілої мови» лише вказує на неоднозначність її природи й 

походження [87, 104-105]. 

«Критика чистого розуму» І. Канта як праця, яка присвячена визначенням 

джерел, принципів та меж наукового знання, стала центральною роботою, через яку 

ми досліджуємо «зарозумілу мову» в російському футуризмі як «явище», як «річ в 

собі» та як «ноумен». Відповідно «зарозуміла мова» як «явище» постає у вигляді 

теорій походження «зауму», що їх пропонують науковці. Тоді як «зарозуміла мова» 

як «річ в собі» скеровує вченого, який береться за розкриття теми «зауму», 

поглянути на предмет дослідження через пізнання його сутності. Але І. Кант 

говорить про те, що сутність речі завжди залишається всередині її самої. У такому 

випадку проблема пізнання й інтерпретації «зауму» з наукової точки зору 

доповнюється декількома аспектами, які ускладнюють пояснення походження й 

сутності «зарозумілої мови» (відповідно до «Критики чистого розуму»). За 

І. Кантом, ми можемо пізнавати лише предмети чуттєвого досвіду, в інакшому 

випадку ми просто мислимо предмети, без можливості їх пізнання. Тоді «зарозуміла 

мова», як предмет чуттєвого досвіду і як «річ в собі», стаючи об’єктом наукового 

дослідження, опиняється у центрі певного замкнутого кола, за межами якого власне 

науковець, який, досліджуючи її («зарозумілої мови») сутність, змушений 

керуватися апріорними (такими, що передують досвіду) науковими принципами й 

методами, які, проте, повинні бути строго доказовими (І. Кант). Так, науковці, через 

подання власних концептуальних бачень походження й природи «зарозумілої мови», 

якщо і не дають вичерпних відповідей на питання чим був «заум» у російському 

футуризмі, то принаймні наближають нас до усвідомлення беззаперечного факту: 

«зарозуміла мова» повинна розглядатися у співвідношенні понять «Буття – Мова – 

Людина». Найближче до вирішення цього питання підійшли російська поетеса й 

художниця О. Гуро та російський літературознавець В. Шкловський, які 

першоелементом «зарозумілої мови» вважали певний вид ціннісної енергії, який 
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шляхом емоційних варіативних наростань в свідомості, а чи й підсвідомості 

особистості, (поетів, релігійних сектантів, магів – В. Шкловський), знаходив вихід 

назовні у втіленні в звуці, і вже пізніше в графічному елементі – літері, складі, 

слові [87, 104-105]. 

Отже, «зарозуміла мова», як особливий вид мови, постає «річчю в собі» 

відповідно до «Критики чистого розуму» І. Канта. І, з одного боку, не піддається 

пізнанню. Але за мислителем людина – дослідник мови й буття, і якщо «заум» 

досліджувати як частину мови, це можна вважати першою сходинкою на шляху до 

розуміння «зарозумілого», певних «сингалів» буття, які до цього вважалися 

незрозумілими, нерозгаданими. М. Гайдеґґер, який мову визначає домом буття, 

тільки посилює роль Людини, як захисника мови (М. Гайдеґґер). І найбільше нас 

наближає до питання можливості зрозуміти «зарозуміле» Ж. Батай, за яким Людина і 

Слово – єдине ціле [87, 105]. 

Дане дослідження – це не тільки спроба розглянути «заум» в російському 

футуризмі як «явище», «річ в собі» та як «ноумен» відповідно до «Критики чистого 

розуму» І. Канта, а й спроба довести, що відповідно до концепцій співвідношення 

«Буття – Мови – Людини», авторами яких є І. Кант, М. Гайдеґґер та Ж. Батай, 

«зарозуміла мова» може бути об’єктом пізнання, і в подальшому, шляхом майбутніх 

напрацювань з цієї проблематики, претендувати на роль зрозумілої. Основним 

гносеологічним посилом , що випливає з даного розгляду є твердження, що 

зарозуміла мова є лінгвістичним поетичним та культурним феноменом. Його 

сутність – в категорії універсалізм, з якої вона виростає як один з проявів людської 

здатності пізнавати у його діяльнісному аспекті Універсалізм у такому тлумаченні 

слід розглядати на двох рівнях – теоретичному і практичному. Ці рівні є одночасно і 

певними родами універсалізму.   Універсалізм першого роду, тобто теоретичний – це 

стан смислового поля опису людської діяльності (або її відбиток), що формує і 

структурує спосіб вираження певних смислів у фонетичному звукоряді та 

графічному вигляді шляхом витискування ціннісної енергії (реалізації її потенціалу) 

первинно поданої у відчуттях. До речі, поняття ціннісної енергії як похідне від 

універсального смислу категорії енергія є наскрізним для філософії та природничих 
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наук та становить одну з важливих категорій  світоглядно-естетичної концепції 

футуризму, що розглядається у даному дослідженні. Універсалізм другого роду, 

тобто практичний – це власне універсалізм або футуристична протомова. Даний 

категоріальний опис дозволяє підійти до опису універсалізму першого роду. Але він 

можливий тільки після реалізації зазначених потенцій ціннісної енергії у 

соціоісторичному континуумі. Врешті-решт практичний універсалізм виявляє себе у 

спробах побудови футуристами певного прообразу мови майбутнього 

(футуристичної протомови), у якій у новітніх формах мовної артикуляції зроблено 

спробу висловити такі комбінації смислів, що зовні здаються нечуваними і 

незрозумілими, викликають у непідготованого слухача та «масового споживача» 

реакцію відторгнення і несприйняття, але в своїй семантичній інтенції несуть хоча і 

нерозчленований, але насичений новими смислами заряд емоційного та 

інформаційного впливу на зовнішнє середовище [87, 105]. 

Таким чином доведено зв'язок російського футуризму у таких проявах його як 

егофутуризм , кубофутуризм, зарозуміла мова та.. з пошуками формального способу 

артикуляції нових засобів виразного та смислового впливу, що своїми витоками 

сягає сфери підсвідомого, а у філософській категоріальній системі корелює з 

кантівськими категоріями річ у собі, непізнавана річ [87, 105]. 
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ВИСНОВКИ ДО РОЗДІЛУ 2 

 

 У другому розділі зроблено спробу розглянути під новим кутом витоки та 

природу футуризму, зокрема, уточнити не тільки географічне місце походження 

цього літературно-художнього та естетичного напрямку футуризму, але й в контексті 

опрацьованих в роботі історичних документів та матеріалів (зокрема низки 

Маніфестів футуризму), а також з огляду на методологічні та концептуальні засади 

прийняті для дослідження обраної теми сформувати уявлення про природу та 

походження футуризму з урахуванням самостійного авторського бачення. 

Батьківщиною футуризму до теперішнього часу традиційно вважали Італію. В 

результаті проведеного дослідження пропоновано розглянути в контексті авторської 

аргументації Францію як країну де знаходяться культурно-історичні витоки 

футуризму. 

Аналіз «Першого маніфесту футуризму» Марінетті дозволяє показати одну з 

провідних ідей цього документу – «звичку енергій», що є важливим для розуміння у 

подальшому еволюційного руху і його трансформації у напрямку використання 

елементів та сполучень протомови, універсальної мови, що могла, на думку 

футуристів, представляти звукові комбінації, що не тільки несуть цю первинну 

ціннісну енергію у нерозчленованому вигляді і виявляють себе по факту її дії, як 

онтологічні чинники, але, у проявах російського футуризму постають спробами, як 

буде показано подалі, сконцентрувати та виразити певні смисли у новітній формі, 

яка отримала у творчості російських футуристів назву «зарозумілої мови» або 

«зауму». 

Важливо звернути увагу саме у висновках до першого підрозділу другого 

розділу, що таким чином фіксується еволюційний процес трансформації футуризму, 

що відбивається у діяльності та творчості представників його на різному 

національному ґрунті. І поворот, що аналізується у контексті розгортання матеріалу 

всіх підрозділів другого розділу налаштовує на розуміння, що відбувається 

еволюційна зміна векторів розвитку напрямку: від висловлення незгоди та 

несприйняття існуючих напрямків розвитку культури, як це має місце у європейській 
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традиції, до повороту у напрямку лінгво-філологічних та семантичних пошуків у 

формі поетичної творчості. Даний підхід торує логіку розуміння щодо сукупного 

впливу європейської та російської традиції на формування футуризму українського, 

де два чинника названого впливу виявляють себе під особливим тиском 

соціокультурних обставин в Україні та визначають своєрідність еволюції футуризму 

у цей період. 

На основі авторського аналізу робиться висновок, що програмові документи так 

само як і статті та виступи представників футуризму, означали формування певних 

теоретико-концептуальних засад напрямку серед яких уявлення про ідеал – людини 

майбутнього або помноженій людині, яка знаменувала собою тип надлюдської 

істоти, якій невластиві моральні страждання, доброта, ніжність, любов тощо. 

Майбутні істоти вбачалися чистими провідниками життєвої енергії, могутньої 

«фізіологічної електрики». Водночас важливим висновком даного підрозділу є те, 

що подальший розвиток футуризму зокрема в Росії та Україні можна вважати 

значною мірою переорієнтованим, еволюційно спрямованим на формування практик 

мовно-поетичного освоєння реальності та її пізнання. 

Внутрішньо суперечливий «Технічний маніфест футуристичної літератури», 

опублікований Філіппо Марінетті 11 травня 1912 р. описував детальні маршрути 

оновленої літератури, вимогу знищити синтаксис та відмовитись від прикметників, 

знищити «я» в літературі, містив подвійне тлумачення образу (я і світ). На підставі 

проведеного аналізу в розділі зроблено висновок, що, характерною ознакою 

європейського футуризму є те, що цей напрямок із суто художнього дуже швидко 

еволюціонує у культурно-мистецький, а згодом і культурно-політичний. 

Проведений аналіз дає можливість припустити імовірність загальної оцінки 

явища футуризму як об'єктивної пізнавальної закономірності, що полягає у пошуку 

людиною на зламних етапах розвитку культури універсальних форм розширення, 

осягнення та передачі смислів новітніми та нетрадиційними засобами зокрема 

живопису, скульптури, інших видів образотворчого мистецтва, а також поетичної 

мови,що позначена у дослідженні як явище футуристичної протомови. 

У подальшому розгляді матеріалів другого розділу акцентується увага на 
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впевненому поширенні європейського футуризму за межі Італії, де його енергетичні 

виплески маніфестували себе з особливою активністю, та сягали американського 

континенту, та тісному зв'язку російського та українського футуризму. Важливим 

моментом констатації у розділі є той факт, що поява футуризму в Європі й 

поширення інформації про виникнення нового культурно-мистецького напрямку 

спровокувало подальше зацікавлення, а пізніше й створення власної футуристичної 

концепції, у творчих колах російських митців початку ХХ ст., що власне вказує на 

еволюційний характер поширення футуризму. Виявлено і той факт, що у російському 

футуризмі, який намагався відтворити європейський, спостерігалися розбіжності: як 

у формуванні концептуальних засад новаторського напрямку, так і ставленні до 

футуризму як такого. Проаналізовані витоки та походження футуризму на 

російському ґрунті дозволяють зробити висновок про його європейське коріння, 

коли російські митці для створення власних футуристичних маніфестів 

запозичували основні положення із відомих вже італійських та французьких 

програмових документів і, водночас, про початкову зверненість до проблеми Слова, 

форми і змісту російських футуристичних поезій. 

Логічним продовженням парадигми здійснюваного у розділі аналізу є увага до 

питання українського походження російського футуризму, яке пов’язують з 

особистостями українських поетів і художників, братів Давида і Миколи Бурлюків. 

Відзначено, що про зв'язки українського і російського футуризму свідчить 

представленість  братів  поряд з такими представниками кубофутуризму 

(відгалуженні російського футуризму) як О. Кручених, В. Маяковським, 

В. Хлебніковим тощо. У програмному документі «Ляпас громадському смакові» 

«крім несприйняття академізму та заперечення культурних досягнень попередників, 

висувається вимога збільшення словника в його об’ємі новими словами та 

непоборної ненависті до існуючої до нас мови». Останні зауваження, вочевидь, 

можна вважати прологом до появи нових форм мовотворчості у які подальшому 

позиціонували себе як футуристична протомова – «зарозуміла мова», «заум». 

Аналізу зарозумілої мови в розділі передує важливе зауваження, що еволюційний 

шлях «зарозумілої мови», корені якого сягають початку минулого століття, триває і 
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нині. 

Основним результатом здійсненого у третьому підрозділі другого розділу 

аналізу зарозумілою мови як продукту діяльності російського футуризму є висновок, 

що базується на методологічному використанні категоріального апарату І. Канта, 

М. Гайдегера, Ж. Батая, та російських поетів футуристів В. Маяковського, 

О. Туфанова, літературознавця Б. Енгельгардта тощо. Зарозуміла мова на підставі 

використання кантівської категорії «річ у собі» розглянута у категорії універсалізму, 

де виділено універсалізм першого роду – теоретичний та універсалізм другого 

роду – практичний. Теоретичний є відбитком смислового поля, де вирує та 

концентрується ціннісна енергія, що несе у собі потенціал культурних смислів. 

Універсалізм другого роду, практичний – це власне спроба виразити мову 

майбутнього, що набула у практиках футуризму форму зарозумілої мови. Здійснений 

у розділі категоріальний аналіз дозволяє підійти до опису універсалізму першого 

роду. З’ясовано, що такий опис універсалізму першого роду можливий тільки після 

реалізації зазначених потенцій ціннісної енергії у соціоісторичному континуумі, 

тобто прояснення концентрованих та нерозчленованих смислів протомови у звичних 

категоріях, чому власне слугує і запропоноване у даному дослідженні тлумачення. 

Врешті-решт практичний універсалізм виявляє себе у спробах побудови 

футуристами певного прообразу мови майбутнього (футуристичної протомови), у 

якій у новітніх формах мовної артикуляції зроблено спробу висловити такі 

комбінації смислів, що зовні здаються нечуваними і незрозумілими, викликають у 

непідготованого слухача та «масового споживача» реакцію відторгнення і 

несприйняття, але в своїй семантичній інтенції несуть хоча і нерозчленований, але 

насичений новими смислами заряд емоційного та інформаційного впливу на 

зовнішнє середовище. Таким чином, доведено, що існує зв'язок російського 

футуризму у таких проявах його як егофутуризм, кубофутуризм, зарозуміла мова з 

пошуками формального способу артикуляції нових засобів виразного та смислового 

впливу, що своїми витоками сягає сфери підсвідомого, а у філософській 

категоріальній системі корелює з кантівськими категоріями річ у собі, непізнавана 

річ.  
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РОЗДІЛ 3. ЗОВНІШНІ ТА ВНУТРІШНІ ЧИННИКИ ТРАНСФОРМАЦІЇ 

ФУТУРИЗМУ В УКРАЇНІ 

3.1. Національна своєрідність українського футуризму 

 

Звертаючи увагу на письменницьку діяльність українських поетів-футуристів, 

на перший погляд може здатися, що окремі їхні «шедеври» суперечать класичним 

визначенням поетичних чи прозових творів. 

Як відомо, художня література, як мистецтво слова, належить до часової групи 

мистецтв. Підставою для такої класифікації є те, що література свій предмет подає в 

русі, у його динаміці, розвитку, що можливий протягом певного часового проміжку. 

Натомість у створених поетами-футуристами «віршах» часто спостерігаємо 

порушення сталих літературних звичаїв. Приміром, рядки, авторства Михайля 

Семенка (для прикладу): «Вн с ті к // пі к к…» для широкого читацького кола 

початку ХХ ст., постають як випадковий набір літер або морфем [83, 233]. 

Проте в літературознавстві, філософії та культурології для таких випадків вже 

давно існує поняття, яке має назву зарозуміла мова, детальний розгляд якої з позицій 

сутності та смислового призначення її було дано у попередньому розділі. Слід 

визначити таким чином, що експерименти та творчі пошуки М.Семенка у царині 

зарозумілої мови можуть бути оцінені з двох позицій: як вторинність,  повтор 

російського шляху розробки зарозумілої мови або як самостійний національний 

шлях торування футуристичної протомови, що цілком вкладається у концепцію 

еволюційного розвитку футуризму, представленого оригінальним шляхом розвитку 

українського футуризму першої половини ХХ століття. Поглиблюючи річище 

розуміння значення та смислів футуристичної протомови як універсального 

пізнавального способу освоєння реальності, зазначимо, що в Росії представлено 

широкий спектр творців та дослідників зарозумілої мови [83, 233]. Зокрема це вже 

згадуваний раніше поет, теоретик російського футуризму Велимир Хлєбніков. Поет-

футурист, українець за походженням Олексій Кручоних дає своє визначення 

зарозумілої мови, що характерно лягає у річище зроблених у попередньому аналізу в 

роботі сутності та призначення футуристичної протомови. А саме він називає її 
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«первісною (історично та індивідуально) формою поезії» [15, 45]. Крім того, Олексій 

Кручоних зазначає, що зарозуміла мова не має певного значення, а отже – ще не 

вкорінена [15, 43]. Зарозумілу мову, як явище, яке постало в поезії на початку ХХ ст., 

вперше виділили в своїх працях російські науковці. Так, у 1924 р. в Петербурзі 

вийшла книга Олександра Туфанова «До зауму. Фонічна музика і функції 

приголосних фонем» [259]. До цього ж часу відносяться праці про футуристів 

Корнія Чуковського «Кубофутуристи» [280, 48-75] та «Егофутуристи» [290, 29-48]. 

Автор дає не лише науково-критичну оцінку діяльності поетів, але й розповідає про 

їхні життєві історії. Адже сам літератор був знайомий з багатьма футуристами 

особисто [83, 233]. 

Наступні декілька десятиліть відбувалося певне затишшя у вивченні 

науковцями літературного авангарду. Це було пов’язано зокрема і з гострою 

політичною цензурою щодо цієї теми. Проте, значна хвиля зацікавлення 

футуристичною літературою та долями поетів, які її творили, настала з початку 

1990-х рр. Зокрема про російських поетів-новаторів початку ХХ ст. у своїх працях 

говорять Олександр Кобринський [141], [142, 49-56], Сергій Бірюков [54], Микола 

Богомолов [66, 307-311], Олена Тирішкіна [260], Катерина Бобринська [61], [62], 

[63], [64], Геннадій Айгі [40], Ніна Гур’янова [107] та інші. 

Темі зарозумілої мови була присвячена міжнародна конференція, приурочена до 

сторіччя маніфесту «Слово як таке». Захід відбувався в стінах Женевського 

університету в квітні 2013 р. Водночас було видано збірник статей учасників 

конференції [308], [83, 233]. 

Тема використання зарозумілої мови українськими поетами-футуристами 

перебуває у колі наукових інтересів вітчизняних дослідників. Статті й монографії, 

присвячені цій проблематиці належать Юрію Коваліву [144, 14-20], Ігорю 

Браїлко [71, 18-21], [72, 222-223], Олені Вяліковій [93, 31-38], Марині 

Кабиш [131, 118-123] та іншим. 

Водночас немає сумнівів у тому, що експерименти в царині зарозумілої мови 

були здійснені «головним футуристом України» Михайлем Семенком абсолютно 

самостійно і оригінально, оскільки він, швидше за все, не мав можливості 
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слідкувати за «науковим забезпеченням» осмислення зарозумілої мови у Росії, а 

головне, не ставив собі це за мету, а перебував у річищі ціннісного імпульсу 

відпрацювання та вираження власних смислових та емоційних вражень, що 

знаходять у зарозумілій мові футуризму свій канал культурної каналізації. Саме тому 

важливо визначити роль зарозумілої мови у творах українських поетів-футуристів 

початку ХХ ст. Михайля Семенка, Ґео Шкурупія та Ніка (Миколи) Бажана [83, 233]. 

Поети-футуристи були надзвичайно популярними в Росії на початку ХХ ст. Про 

це свідчать багато фактів. Зокрема, про неабиякий успіх серед публіки згадує 

Олексій Кручених: «в період 1913 – 15 рр. ми виступали мало не щодня. Величезні 

збори. Газети вили, цькували, дискутували. Всього не згадаєш і не 

перекажеш» [16, 92]. 

Дослідниця українського футуризму Анна Біла зазначає, що «лише протягом 

листопада-грудня 1913 р. в Петербурзі відбулося близько двадцяти публічних 

футуристичних виступів, на яких читали свої вірші петербурзькі егофутуристи і 

московські будетляни і які зазвичай завершувалися бурхливими скандалами» [56, 5-

21], [83, 233]. 

В цей період в Петербурзі на навчанні перебував і український починаючий 

поет Михайль Семенко. До слова, юнак бував свідком виступів російських поетів-

новаторів. Про це згадує Ірина Семенко (донька Михайля Семенка, відома під 

псевдонімом Leo Kriger) у статті «Михайло Семенко (1892-1937) – основоположник 

українського футуризму» [310, 560-621]. 

Захопившись новими літературними віяннями російських колег, Михайль 

Семенко і сам стає на бік футуризму. Характерними ознаками його ранніх 

авангардних творів були тяжіння до міської тематики, оспівування стрімкого 

розвитку техніки, зречення літературних традицій та інше. І вже початком 1914 р. 

датуються перші вірші автора, написані зарозумілою мовою. Візьмемо за приклад 

цитату з твору, який має назву «В степу»: «Вн с ті к / пі к к / нуп / льо лі льо п / ні с вн 

к/ пі…» [226, 15], [83, 233-234]. 

Твори подібного змісту, як власне і сам футуризм, були елітарними і знаходили 

дружню підтримку тільки серед прихильників цього мистецького напряму. Зазвичай 
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такі «вірші» поетів-футуристів викликали лише незадоволення та обурення у 

читачів. Почасти через нерозуміння останніми змісту творів [83, 233]. 

Сучасна наукова спільнота досі не може знайти спільної думки щодо того, чи 

Михайль Семенко і його соратники, самі розуміли про що написаний той чи інший 

зарозумілий твір. І в дослідників є всі підстави ставити під сумнів однозначність 

відповідей, що напрошуються. Адже, якщо брати до уваги той факт, що прикладами 

для творчості українських поетів-футуристів були їхні російські колеги, то тут варто 

зауважити, що Велимира Хлєбнікова, Олексія Кручоних, Ігоря Сіверяніна, 

Володимира Маяковського та ще багатьох російських поетів можна назвати 

одночасно і теоретиками, і творцями зарозумілої мови. Бо, вдаючись до застосування 

нових слів у творах, часто автори у передмовах до книг вдавалися до пояснення 

чому і з якою метою використовують незвичні неологізми. Крім того Велимир 

Хлєбніков розробив навіть свою футуристичну абетку. Основними завданнями 

нового алфавіту автор визначав універсальність і зрозумілість для всіх народів 

світу [277, 159]. Хоча сам він зізнавався, що: «ці досліди – ще перший крик 

немовляти, і тут ще варто попрацювати, але загальний образ майбутньої світової 

мови вже зроблений» [277, 159], [83, 234]. 

Дещо подібне знаходимо у футуристичних маніфестах Михайля Семенка. У 

1915 р. взявши курс на деструкцію в мистецтві, Михайль Семенко разом з 

однодумцями розмірковує над тим, що варто створити одне єдине мистецтво, яке б 

мало елементи поезії, живопису, музики і т.д. Дещо пізніше, але в цьому ж році, 

Михайль Семенко пише новий маніфест – «Де-які наслідки деструкції?» [36, 294-

298]. І ось тут звертаємо увагу на такі вислови автора: «Матеріал поезії – слово, як 

таке, – підпало під енергійний процес деструкції. Працею футуристів західних, 

російських і українських процес деструкції матеріалу мистецтва слова діходить до 

свого завершення. Слово розкладене й використане з усіх боків – як поняття, 

символ, образ, фарбова пляма, тональний звук і нарешті як прозаїзм» [83, 234]. 

«Слово як таке», висловлене Михайлем Семенком у його маніфесті, одразу 

скеровує думку на однойменну книгу Олексія Кручених, яка вийшла 1913 р. в 

Москві. В книзі російський футурист детально описав і пропоновану нову структуру 
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слова, і говорив про зарозумілу мову [83, 234]. 

Тому «Де-які наслідки деструкції?» Михайля Семенка виглядають 

другорядними, дещо відсталими в часі на тлі літературної футуристичної епохи, яка 

так прагла стрімкого розвитку. Суперечливим в цій ситуації видається і той момент, 

що автор наслідує своїх російських колег по перу, хоча у словах самого чулося 

протилежне: не рівнятися на досвід попередників, не створювати кумирів. 

Разом з тим, в Україні Михайль Семенко набирає популярності. Угруповання 

футуристів посилюють починаючі поети й письменники, серед яких найбільш 

яскраво виділяються Ґео (Георгій) Шкурупій та Нік (Микола) Бажан [83, 234]. 

Ґео Шкурупій познайомився з футуризмом в 1921 р. В цей час, зазначає 

дослідник Олег Ільницький, футуризм в Україні переживав період свого 

організаційного піднесення. У Києві створюється «Аспанфут» (Асоціація 

напфутуристів). Ґео Шкурупій став не просто активним учасником «Аспанфуту», а 

співредактором, активним дописувачем (видавав літературно-художні твори, 

заклики, публіцистику) друкованих органів Асоціації [298, 9], [83, 234]. 

На час вступу Ґео Шкурупія до лав футуристів, поету було всього 18 років. До 

цього поет писав переважно ліричні вірші з нотами романтизму. Тепер же Ґео 

Шкурупій все більше рівняється в своїй творчості на Михайля Семенка, якого 

вважає своїм вчителем. Навіть пише вірш з аналогічною назвою «Автопортрет». При 

тому, що у своїх творах автори застосовують зарозумілу мову. Вони 

експериментують зі складами, з яких в кінцевому результаті складаються їхні власні 

імена і прізвища. У Михайля Семенка твір починається із «ХАЙЛЬ СЕМЕ 

НКОМИ // ИХАЙЛЬ КОХАЙЛЬ АЛЬСЕ КОМИХ», а завершується висловом: «О, 

МИХАЙЛЬ СЕМЕНКО!» [226, 40]. У Ґео Шкурупія спостерігаємо подібне. На 

початку вірша: «geo O ge // ego» та «Geo Wkurupiy // AVTOPORTRET» у кінці 

твору [226, 57], [83, 234]. 

Творчість Михайл Семенка та Ґео Шкурупія неодноразово порівнювали в своїх 

наукових доробках дослідники українського футуризму Світлана 

Холодинська [279, 28-36], [280], [281, 30-40], Юлія Данькевич [108, 26-29], [109, 24-

25] та інші. Адже очевидним постає той факт, що твори Михайля Семенка і його 
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учня дуже подібні між собою. Але в цій ситуації немає нічого суперечливого. На той 

час юний Ґео Шкурупій перебуває в стані творчого пошуку свого літературного «Я», 

тому і вдається до спроб написання творів у різних напрямках. Застосовуючи 

різноманітні засоби виразності, поет пише й твори за допомогою зарозумілої 

мови [83, 234]. 

Проте, так само як і Михайль Семенко, Ґео Шкурупій не працює над 

теоретичним визначенням незвичних неологізмів і явища зарозумілої мови в цілому. 

Тому, може здатися, що поезії, написані за допомогою «зауму» для молодого автора 

були тільки футуристичним експериментом. Останній, власне, тривав недовго. Адже 

Ґео Шкурупій обмежився близько півтора десятками зарозумілих віршів [83, 234]. 

Ще менше зарозумілу мову у своїх творах використовував починаючий тоді 

поет Микола Бажан, який певний час підписував власні твори футуристичним 

псевдонімом Нік Бажан. Зокрема звертаємо увагу на вірш, що має назву «ГІП.»: «ляк 

// мук // душ // стек // цвях // в сміх // пик…» [263, 74]. Неможливо однозначно 

стверджувати, що у творі були використані виключно нові слова, адже зустрічаємо 

звичні «душ», «цвях», «сміх». Проте сама поезія справляє враження випадкового 

набору слів. Як у випадку із Михайлем Семенком та Ґео Шкурупієм, творча 

спадщина Ніка Бажана не дає підстав говорити про теоретичні розробки поета в 

галузі зарозумілої мови [83, 235]. 

В сучасному уявленні Микола Бажан постає як класик української літератури і 

довгий час футуристичне минуле автора не висвітлювалося у наукових працях. 

Навіть збірники творів Миколи Бажана, які видавалися у 1930 р., 1940 р. та 

пізніше [48, 3] не містять творів футуристичного змісту. Ймовірно, вони були 

навмисно виключені автором із видань, оскільки зміст творів суперечив вимогам 

цензури, що її диктувала радянська влада [83, 235]. 

Для репрезентації побутування зарозумілої мови у творчості українських 

поетів-футуристів недаремно були обрані постаті Михайля Семенка, Ґео Шкурупія 

та Ніка Бажана. У творах цих авторів ми знаходимо найяскравіші приклади 

українського «зауму». Також ця творча тріада митців слова цікава для нас завдяки 

одній, цього разу спільній, праці, виданій в 1927 р. А саме – «Зустріч на перехресній 
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станції. Розмова трьох» [228]. Праця написана тоді, коли Михайль Семенко вкотре 

намагався створити футуристичне літературно-мистецьке об’єднання. Ця спроба 

вийшла не зовсім вдалою. Літературна група «Бумеранг» проіснувала дуже недовгий 

час і встигла випустити в світ тільки два видання [83, 235]. 

«Зустріч на перехресній станції» стала першою роботою письменницької групи 

«Бумеранг» і останньою у творчому триєднанні Михайля Семенка, Ґео Шкурупія та 

Миколи Бажана. У цьому виданні Микола Бажан відмовляється від псевдоніму Нік, 

підписуючи твори власним іменем – Микола. Сама книга складається з чотирьох 

частин. У перших трьох вміщено поетичні твори згадуваних авторів. А в останній, 

прозовій частині, на яку звертаємо особливу увагу, йдеться про сучасний стан 

літератури та можливості його подальшого розвитку. Олег Ільницький припускає, 

що авторство останнього твору збірника, (який має таку ж назву як і сама книга), 

належить Михайлю Семенку. Ми погоджуємося з дослідником, наводячи декілька 

прикладів на користь авторства Семенка [83, 235]. По-перше, у творі 

прослідковуються агресивні настрої по відношенню ліричних героїв один до одного, 

а це не було характерними ознаками стилів письма у Ґео Шкурупія та Миколи 

Бажана. По-друге – самопрезентація ліричних героїв видається сумнівною. Навряд 

чи міг Микола Бажан сказати, а тим більше видати в збірнику, наступне: «я 

ненавиджу кобеняк хазяйновитого дядька, я ненавиджу туган-баранівську 

кооперацію, я ненавиджу хуторянські маштаби, я ненавиджу УНР, що з хуторянства 

логічно витікає. Потім ще – вишивану сорочку, пасіку, «Просвіту» (байдуже якого 

кольору), письменника Грінченка, оцю українську Чарскую в матні та вишиваній 

сорочці, автокефальну церкву...» [228, 45-46], [83, 235]. 

Завершується твір тим, що Михайль Семенко, Ґео Шкурупій та Микола Бажан 

замислюються над створенням нової літературної організації. Проте, в реальному 

часі творчі шляхи трьох поетів дедалі більше розходилися. Ґео Шкурупій почав 

вдаватися до написання футуристичних романів, в яких вбачалися ноти 

неоромантизму, Микола Бажан обрав шлях класичного вірша і підтримував ідеї 

пролетаріату. Що ж стосується Михайля Семенка, то поет і далі притримувався 

футуристичних настроїв у творах. Утім в другій половині 1920-х рр. з його поезій 
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зникла зарозуміла мова. Зникла без жодних пояснень, як і з’явилася на початку 1910-

х рр. [83, 235]. 

Що стосується явища зарозумілої мови у творах, як російських, так і 

українських поетів, то варто звернутися до запитань, які у своїй статті «Откуда 

пошли заумники» [16, 303-304] окреслив Олексій Кручених. У 1923 р., коли була 

написана стаття, ці запитання здавалися риторичними. Проте, зараз вони видаються 

досить реальними і такими, що не лише потребують, а вже можуть мати відповіді.  

Зокрема, Олексій Кручених розмірковує над долею зарозумілої мови по 

відношенню до суспільства: «чи є зарозуміла мова продовженням індивідуалізму, 

суб’єктивного смакування світу, чи вона, зарозуміла мова, носить в собі колективний 

початок, і чи потрібна вона масам?» [16, 303]. Ймовірно, що на початку ХХ ст. 

футуристи не могли дати відповіді на це запитання. Адже, навіть у розробників 

теоретичної частини «зауму» Велимира Хлєбнікова, Олексія Кручоних, Ігоря 

Сіверяніна, Володимира Маяковського та багатьох інших, як бачимо, виникали 

питання щодо сутності зарозумілої мови. Вони намагалися експериментувати зі 

словом, і лише в процесі цього експерименту виділити нове явище у мовному 

процесі. А точніше, російські футуристи, хотіли створити це явище штучно, 

забуваючи про те, що мова – це явище масове і щось докорінно змінити в ньому 

може тільки час, який вираховується століттями. Ще складніше з цим запитанням 

було українським футуристам, які свідомо (хоча намагалися доводити самобутність 

своєї «зарозумілості») ішли шляхами російських попередників. Але, як відомо, копія 

ніколи не буває кращою, ніж оригінал. Тож, якщо експеримент із російським 

«заумом», який мав теоретичну основу, провалився з великим гуркотом, то 

закономірно, що подібного краху зазнали і вітчизняні поети у своїх мовних 

новаторства [83, 235]. 

Очевидним видається і те, що зарозуміла мова була непотрібною для 

суспільства. Найпереконливішими аргументами цього слугуватимуть декілька. По-

перше, мова – це об’єднавчий фактор у житті суспільства. Це те, навколо чого 

створювалися ідеї про народи, нації і т.д. Мова російська, як і мова українська, на 

початку ХХ ст. були повністю сформованими і не потребували оновлення, тим 
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більше в такій радикальній формі. По-друге, над теоретичними основами 

зарозумілої мови працювала та кількість людей, яка в масштабах цілих країнах, 

видавалася мізерною. Ідеї про те, що вони могли докорінно змінити сталі мовні 

традиції, тепер здаються утопічними. Хоча самі футуристи не вдавалися до таких 

припущень [83, 236]. 

Цікавим, з точки зору сучасності, є питання Олексія Кручених про те, «чи 

зарозуміла мова є мовою майбутнього чи минулого» [16, 304]. Ми припускаємося 

думки, що зарозуміла мова, як така, мала місце лише на початку ХХ ст. і може 

вважатися скоріше літературним експериментом, аніж значними змінами мовного 

середовища. Адже ніяких докорінних змін у суспільному мовному процесі не 

відбулося, а всілякі спроби незрозумілого словотворення знаходили радше негативні 

відгуки як у читацькому середовищі, так і серед літераторів і критиків. Що 

стосується футуризму в Україні, і такого його прояву в поезії як зарозуміла мова, то 

тут це явище можна назвати калькою на російський «заумь». Отже в результаті 

здійсненого аналізу показано, що становлення зарозумілої мови як теоретичної 

проблеми відбувалося у декілька етапів. Перший характеризується появою самого 

явища зарозумілої мови у творах російських поетів-футуристів на початку ХХ ст. У 

другому спостерігається розробка російськими футуристами теоретичних підвалин 

цього явища. Третій період триває і до нині, адже зарозуміла мова є об’єктом 

дослідження у працях сучасних науковців, що і було підтверджено історіографією 

питання [83, 236]. 

У роботі ми більшою мірою звертаємо увагу на те, що футуризм в його 

українському варіанті, переважно втілився в літературній площині. Це цілком 

закономірно, з огляду на декілька аспектів: по-перше, докорінні зміни , які 

планували здійснити вітчизняні новатори, як і їх попередники у Франції, Італії чи 

Росії, мали стосуватися найбільш онтологічно вкорінених сторін життя людини й 

тому мова, а за нею й література, були найкращим для цього поприщем; по-друге – 

саме через літерату, як найбільш масовий та доступний для суспільства вид 

мистецтва, було найлегше донести свої переконання до суспільства. Тому, 

наприклад, говорити про футуризм в архітектурі ми не можемо, адже постання й 
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подальший розвиток напрямку випадає на період до початку Першої світової війни, 

згодом війни та післявоєнного часу, який вимагав вирішення не стільки мистецьких 

запитів, скільки практичних (швидкої відбудови споруд, проектування спрощених 

архітектурних рішень, які задовольняли б нагальні потреби в житлі тощо). 

Натомість футуризм приніс зміни до вітчизняного образотворчого мистецтва. 

Розглянемо їх на прикладі творчості українських художників Олександра Богомазова 

та Олександри Екстер. 

Український художник Олександр Богомазов відомий як теоретик авангарду, 

представник кубофутуризму. Незважаючи на класичну школу М. Пимоненка та 

О. Мурашка, у яких навчався митець, Олександр Богомазов власною творчою 

траєкторією розвитку обирає футуризм. У 1913 р. разом з Олександрою Екстер та 

іншими київськими молодими художниками утворює групу «Кільце» й основними 

положеннями об’єднання проголошує: «звільнення живописних елементів від 

сковуючих шаблонів», закликавши митців «розбити шкарлупу академізму» та 

пропагувати завдання «Нового Мистецтва», відображати, перш за все, естетичні 

емоції самих художників, дотичні їхній уяві, а не чіткому відтворенню 

дійсності» [246, 31-49]. Окрім, власне, художніх рбіт, зацікавленість дослідників 

авангарду викликає філософський теоретичний трактат Олександра Богомазова 

«Живопис та елементи» (1913-1914). Тут важливо вказати на декілька основних 

аспектів, свисловлених у творі. 

У «Живописі та елементах» [65] Олександр Богомазов не лише закликає митців 

переглянути основні поняття образотворчого мистецтва, такі як «форма», «зміст», 

«колір», «картина», «крапка», «лінія» тощо, але й наголошує на тому, що картина має 

викликати у глядача певні естетичні відчуття. Й тут можна провести паралелі з 

італійським футуризмом, в якому про це не йшлося. Окрам того, відмінністю 

проголошуваних Олександром Богомазовим футуристичних шляхів розвитку 

образотворчого мистецтва є те, що митець значну увагу приділяє експозиції твору 

(тоді як італійські новатори пропонують зруйнувати простір картини як такий). За 

українським кубофутуристом глядач сам обирає з яких позицій підійти до 
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осмислення твору, тоді як європейські колеги митця самостійно відводять глядачу 

влане місце – в центрі картини. 

Одним із основни елементів, що надають футуризму впізнаваності, є рух. В 

італійському варіанті новаторств в образотворчому мистецтві цей рух мав бути лише 

швидким, невпинним і тільки вперед. Олександр Богомазов, зазначаючи, що: 

«створення Картини спирається на дійсні основи природи, і Художня Особистість аж 

ніяк від них не відхиляється» [65, 66], допускає, що творам образотворчого 

мистецтва можуть бути притаманні спокій, і плавні зміни, і неспішний рух. 

Академізм, який н початку ХХ ст. досі панував в образотворчому мистецві, 

художник називає: «виродженням першої стадії у пізнанні предмета, тому що 

вивчення його зовнішнього вигляду відбулося набагато раніше» [65, 86]. Натомість 

оновлене, глибоке трактування сутності мистецтва, у широкому сенсі слова, 

покликане здійснити Нове мистецтво, у тому числі футуризм. 

Одночасно із Олександром Богомазовим на початку ХХ ст. в Києві працює й 

українська художниця Олександра Екстер. Як зазначає дослідниця Ніна Авер’янова, 

з іменем мисткині «пов’язана революція у сценографії, з її київської майстерні 

декоративного мистецтва вийшли майбутні реформатори української, російської, 

європейської сценографії. У студії мисткині вивчали ритмічність українських 

орнаментів, народних мальовок, колорит лубків, відшукуючи в них принципи, які 

щойно відкрили Пікассо та Матісс» [37, 133-136]. У цілому творчість художниці не 

можна вважати суто футуристичною, оскільки мисткиня, подорожуючи Європою (а 

згодом зовсім переїхала до Франції) не просто знайомилася з новими мистецькими 

віяннями в образотворчому мистецтві, а й пробувала себе у різних стилях. Тому ми 

знаємо роботи авторки в стилі абстракціонізму, кубізму тощо. Детальніше ці сторони 

творчості Олександри Екстер вивчають сучасні вітчизняні культурологи й 

мистецтвознавці, а саме: Л. Вежбовська [76, 175-183], М. Юр [305, 376-378], 

О. Кашуба-Вольвач [139, 446-460], О. Петрова [200, 50-58], Г. Коваленко [143, 1231-

1251] та ін. 

Отже, як показали дослідження, футуризм в Україні мав яскраво виражений 

національний характер і прояви національного були для нього характерними (на 
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відміну від італійського футуризму, який проголошував ідеї космополітизму). Так, 

вітчизняні поети й письменники, представники новаторського напряму, писали 

твори лише українською мовою, не відкидали звертання до історичних тем тощо. 

Відповідно, національні, а подекуди й народні мотиви спостерігаємо і в творчості 

українських художників, представників футуризму – Олександра Богомазова та 

Олександри Екстер. 

 

 

  



136 

 

3.2. Творчість Михайля Семенка як точка відліку трансформаційних 

процесів в українському футуризмі 

 

Аналіз постаті Михайля Семенка як точки відліку еволюційних процесів в 

українському футуризмі представляється логічним та чи не єдино можливим 

продовженням та завершенням розгляду теми еволюції українського футуризму в 

першій половині 20-го сторіччя, оскільки весь попередній аналіз мав на нашу думку 

створити необхідний науково-дослідницький та «джерельно-культурний» контекст 

розкриття обраної теми, фокусом якої постає спроба розгляду творчості Михайля 

Семенка по суті, точніше розгляду і аналізу деяких характерних типових за мовою та 

способом художньо-естетичного вираження його сприйняття і світогляду творів, в 

яких як здається найбільш чітко і барвисто відбилась творча сутність українського 

генія і після «перерваного польоту» якого лінія українського футуризму набула 

зовсім іншої конфігурації та забарвлення. Для дослідження окресленої лінії 

дослідження обрано категорію хронотопу та використано низку дотичних, на наш 

погляд, міркувань, що можуть більш чітко висвітлити цю визначну для мистецько-

культурного та літературно-поетичного розвитку України постать.   

Категорія «хронотопу» все частіше опиняється в полі наукових дискусій одразу 

кількох наукових сфер: літературознавства, філософії, історії, психології та 

культурології. Хронотоп (часопростір) (грец. Сhronos – час, topos – місце), як 

невід’ємна частина літературного твору, є визначальним у створенні загального 

художнього образу твору. У літературі роль часопростору не зводиться до 

зображення лише місця, на фоні якого розгортається етичний сюжет або лірична 

ситуація. Насамперед хронотоп покликаний передати дух описуваного місця, 

властиву йому атмосферу, час, змальований у творі [82, 70]. 

Зауважимо, що визначення поняття «хронотоп» вперше запропонував 

російський вчений Михайло Бахтін [51, 234-407]. Зокрема дослідник зазначав, що «у 

літературно-художньому хронотопі має місце злиття просторових і часових ознак в 

осмисленому і конкретному цілому. Час тут згущується, ущільнюється, стає 

художньо-зримим; простір же інтенсифікується, втягується в рух часу, сюжету, 
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історії. Ознаки часу розкриваються в просторі, і простір осмислюється і вимірюється 

часом. Цим перетином рядів і злиттям ознак характеризується художній 

хронотоп» [51, 235]. За теорією Михайла Бахтіна, саме хронотоп визначає образ 

людини в літературі [82, 70]. 

Про важливість часу в літературних творах говорив Юрій Лотман [171]. Суть 

його вчення полягає в тому, що людське життя, яке автор називає співзвучним до 

культури, вимагає для свого існування певного простору – часу. Поза часом культура 

існувати не може [171, 175].  

Поняття хронотопу в наукових статтях та розвідках розглядали українські 

дослідники-філологи: Евеліна Боєва [68, 109-120], [69, 188-192], Вікторія 

Коркішко [154, 81-86], [155, 388-395], Юрій Жаданов [119, 97-106], Руслана 

Магдиш [174, 83-89], Любов Романюк [215, 158-163], Віктор Бібік [55, 5-13], 

Світлана Стежко [244, 157-162] та інші. Зокрема в роботах акцентувалося на 

теоретичній частині часопростору: його походженні, ролі в художньому творі, 

засобах творення хронотопу [82, 70]. 

Окремою ланкою у філологічних дослідженнях хронотопу є статті, спрямовані 

на вивчення ролі часу і простору в поетичних творах. Над цією проблематикою 

працюють українські вчені Людмила Андрущенко [42, 252-255], [43, 5-7], Нонна 

Копистянська [152], Олександр Черевченко [286, 69-75]. Темі хронотопу в поезії 

присвячена дисертація Лілії Приходько [204]. 

Простір і час є важливими і невід'ємними формами існування матерії. Адже 

ми сприймаємо суще переважно як розташоване в просторі, як таке, що має місце 

розташування. Тому категорії простору і часу є предметами вивчення в онтології. 

Крім того, останнім часом до вивчення хронотопу в літературних творах 

звертаються і представники української філософії. Зокрема часопростір у поезії 

розглядає Сергій Шевцов [291, 4-16] на прикладі творчості Йосипа Бродського. Як 

зазначає сам автор, у статті він веде мову про «мандри душі, тимчасово-просторову 

конфігурацію слова як обителі буття, де це мандрування здійснюється, про набуття 

себе в цих мандрах, тобто про онтологічне розуміння поезії» [291, 5], [82, 70]. 

Аналіз застосування філософських категорій часу і простору в літературних 
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творах знаходимо в статтях сучасних українських науковців, таких як Вікторія 

Коломийцева [150, 21-27], Олег Родний [212, 89-95], Мар’яна Маркова [177, 218-

230], Максим Карповець [137, 17-23] та ін. 

На початку ХХ ст., коли українські письменники, як і їхні західноєвропейські 

колеги, перебували в пошуку нових тем для творів, саме хронотоп міста почав 

виходити на перший план у творчості багатьох літераторів. Помітною ознакою цього 

часу є те, що до теми урбанізму зверталися представники різних літературних 

напрямків. Вивченням хронотопу міста присвятили свої розвідки Дмитро 

Боклах [70, 7-11], Інна Вихор [89, 140-144], Тетяна Вірченко [90, 202-207] та ін. 

Найбільш яскраві літературні описи міської культури, побуту, повсякдення ми 

знаходимо у творах поетів-футуристів, для яких місто стало джерелом натхнення. 

Одним з перших почав звертатися до міської тематики очільник київських і 

харківських футуристів Михайль Семенко. В урбаністичних поезіях автора міський 

простір набуває не лише ознак художності, але й окремі його елементи постають як 

одухотворені [82, 71]. 

Коли ми говоримо про хронотоп, маємо розуміти, що час у літературному творі 

постає як багатовимірна категорія. Зокрема, час тут розрізняють фабульно-сюжетний 

та оповідально-розповідний [170, 714]. Зазвичай в такий спосіб можна визначити 

коли відбулися події, згадані у творі, та коли про них розповів автор. 

У своїх поетичних творах Михайль Семенко рідко звертається до опису 

минулих часів. Адже одним із основних принципів футуризму було творення 

мистецтва майбутнього. За міркуваннями провідних теоретиків 

західноєвропейського футуризму, очільником яких вважається Філіппо Томмазо 

Марінетті, література, образотворче мистецтво, музика тощо не повинні рівнятися на 

попередні покоління. Створення певного ідеалу гальмує розвиток мистецтва, а також 

створює для письменника, художника чи композитора певні рамки, виступ за які 

раніше вважався недопустимим. Натомість футуристи виступали за те, щоб ніяких 

обмежень у творчості для митців не створювати. Крім того, вони вважали, що 

рівняння на ідеали попередніх епох неможливе й через ту, не стільки часову, скільки 

емоційну, психологічну прірву, яка постала на початку ХХ ст. між поколіннями. 
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Нинішня епоха стрімкого розвитку науки, техніки докорінно змінювала повсякденне 

життя людей. І тому інтереси, уподобання і навіть ритм життя теперішнього 

покоління суттєво відрізнялися від попередників. Те саме, за переконаннями 

футуристів, відбувалося і в мистецтві початку ХХ ст.: ніякого рівняння на романтику 

та меланхолійність у творах, лише рух у майбутнє через оспівування сучасного [82, 

71]. 

Щодо використання топонімів у поезіях Михайля Семенка, то тут варто 

звернути увагу на те, що існують правила, за якими характеризують художній 

простір літературних творів. 

Зокрема, російська дослідниця Вікторія Прокоф’єва пропонує аналізувати 

художній простір за такими критеріями: 1) негативний/позитивний; 

2) природній/осягнутий людиною; 3) відкритий/закритий; 4) свій/чужий;5) верх/низ; 

6) фантастичний/реальний [205, 89], [82, 71]. 

Характеризуючи художній простір поезій Михайля Семенка за критерієм 

«негативний/позитивний», можемо стверджувати, що у віршах прослідковуються 

позитивні мотиви. Цьому є декілька пояснень. Перше полягає в тому, що створювати 

нову літературу, яка мала б негативне налаштування, це означало б одразу визнати 

поразку такої літератури, чого футуристи допустити не могли. Та й зважаючи на 

психологічні особливості молодого віку поета, коли світ сприймається ідеалізовано, 

створювати вірші, сповнені негативу, у Михайля Семенка не було підстав [82, 71]. 

Спробуймо розглянути співвідношення «природний/ осягнутий людиною» 

простір. У збірці «Дерзання» Михайль Семенко звертається до пейзажної лірики 

(«Осінь» [226, 7], «Атлантіда» [226, 44]. Утім, такі вірші були радше винятковими. 

Значну увагу автор приділяє міським образам у творах («Біля 

Володимира» [226, 12], «Запрошення» [226, 13], «Вона» [226, 14] та ін.). Ймовірно, 

образ парку для вірша «Біля Володимира» був обраний невипадково. Адже в Києві 

ще з другої половини ХІХ ст. це місце було улюбленим для вечірніх зібрань молодих 

містян, особливо для поетів. Свої спогади про це місце залишив український 

письменник Іван Нечуй-Левицький, який попри свій поважний вік, так само в 

1914 р. полюбляв приходити на відомі київські пагорби. Згадувані місцевості автор 
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описував так: «…я пішов понад терасою далі на Владимирську гору. Публіка вже 

збиралась на вечірнє гуляння. В двох широких алеях коло монастирської стіни вже 

вешталось чимало людей. Натовп все густішав та більшав. Незабаром обидві алеї 

вже аж кишіли людьми, котрі ніби стовпились в густу масу. Тут гуляє вечорами, а 

найбільше в неділі та на святках Старий город» [187, 77-78], [82, 71]. 

Михайля Семенка, молодого поета, який шукав оригінальних тем для віршів і 

хотів «кожний день все слів нових» [226, 16], навряд чи могли надихати усамітнення 

заради створення поезій. Йому, футуристу, більше імпонували галасливі натовпи, 

веселощі. 

Ще однією ознакою міського життя Києва початку, на яку звертає свою увагу 

Михайль Семенко у творі, є пароплави. Для місцевих киян було буденною картиною 

курсування по Дніпру пароплавів, тоді як на приїжджого поета вони справили 

враження чогось незвичного. Згадується в цій поезії і Хрещатик [82, 71]. 

У цьому вірші Михайль Семенко не обійшов увагою і свого колишнього 

ідейного натхненника Миколу Вороного. Тепер же ліричний герой твору не може 

дочекатися поки дівчина припинить розмови про поета, письменника, учасника 

літературного об’єднання «Українська хата». Бо тепер творчі погляди Миколи 

Вороного, сповнені тяжінням до народницьких традицій, зовсім чужі для 

революційного модерніста Михайля Семенка [82, 71-72]. 

Наступним віршем у збірці є «Запрошення». У поезії згадується Батиєва гора, 

що в Києві. Саме туди автор запрошує читачів: «будьте ж такі добрі, не дивіться як 

на звірів на нас», «приходьте до нас у гості» [226, 17]. 

На перший погляд зрозумілі рядки потребують пояснення. Можемо припустити, 

що згадуваний топонім у вірші набуває символічного значення Справа в тому, що 

місцевість поблизу Батиєвої гори, яка на початку ХХ ст. хоч і входила в офіційні 

межі Києва, серед міщан вважалася далекою,маргінальною, з відмінним від інших 

ритмом життя… У подібному становищі в тогочасному літературному середовищі 

Києва і України перебували і футуристи: їх не сприймала переважна більшість 

пересічного населення та літераторів і критиків. Тому Михайль Семенко зауважує в 

творі: «люди ми сильні, молоді, сміливі – не боємось нічого й бажаєм усім добра», і 
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закликає «приходити в готі», щоб переконатися, що і футуристи можуть бачити 

красу навколишнього світу [81, 72]. 

В полі зору поета виявилася і першотравнева демонстрація 1914 р. Проте її 

Михайль Семенко вирішив пропустити: «але я сиджу дома, не піду нікуди 

сьогодні» [226, 25]. Дивно, чому поет-футурист не зважився відвідати таку подію. 

Адже відомо, що першотравень почали відзначати в Києві задовго до офіційної 

появи «Дня міжнародної пролетарської солідарності». Святкування так званих 

«маївок» відоме для Києва ще з XVII ст., і першими це робили студенти Києво-

Могилянського колегіуму. Зібраннями на горі Щекавиці вони зустрічали весну. 

Проте і на початку ХХ ст. відзначення цього дня мало деякі рудименти минулого. 

Приміром невід'ємною частиною маївок були революційні пісні «Марсельєза», 

«Варшав'янка», «Заповіт» Шевченка [164, 39-41].І це поруч із популярними на той 

час гаслами на підтримку робочих класів… Утім, у своєму вірші «перше число мая» 

Михайль Семенко називає саме святом весни [82, 72]. 

У цій поезії звертаємо увагу на ще одну ознаку суто міського життя, 

підкреслену автором. А саме – феєрверки. Святкові салюти, які запускали як з 

правого берега Дніпра, так і з човнів, розташованих на річці, кияни називали 

ілюмінацією [311], [82, 72]. 

У збірці фігурує така сторона київських буднів як авіація. Зокрема у вірші 

«Авіятор», датованому 5 травня 1914 р. поет описує натовп, який спостерігає за 

польотом літака («мертвопетлює авіятор в хмарах») [226, 27]. 

Загалом віршам Михайля Семенка зі збірки «Дерзання» притаманний дуже 

детальний опис київських місцевостей. Погляд автора часто зупиняється на вулицях. 

У віршах вони постають то пустими й нудними, то шумливими. Обов’язковими 

атрибутами вулиць стають мототрамваї, потяги, візники, освітлені вітрини 

магазинів [82, 72]. 

Крім того, ми можемо говорити, що поруч із передачею візуальних зображень, 

автор акцентує увагу на притаманних місту запахах, звуках та ін. Зокрема у вірші 

«Вона», описуючи місцевості Дарниці, поет вживає слово «пахучососни» [226, 17]. 

Словотворення було одним із напрямків роботи поетів-футуристів. До таких «нових 
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слів», вигаданих Михайлем Семенком, відносяться також: «сонцекров», 

«експресовітер», «навколомить мла», «ліхтарить світло», «бігорух, рухобіг, 

рухливобіги» «життєдать, життєрух» та ін. [82, 72]. 

Критерій оцінки простору «відкритий/закритий» є важливим для 

характеристики відмінних від футуризму творів інших стильових напрямків. Вірші 

Михайля Семенка найчастіше спрямовувалися на зображення відритого простору. 

Ймовірно й через те, що будь-яка закритість – це рамки. А за переконаннями 

футуристів ніщо не могло стримувати думок митців. 

Аналізуючи художній простір поетичних творів Михайля Семенка як 

«свій/чужий», тут не можна схилятися лише до одного критерію [82, 72]. 

Саме собою місто було тим середовищем, де зародився футуризм як 

літературний напрямок. У творах західноєвропейських футуристів лунали 

урбаністичні мотиви, бо лише вони могли у повному обсязі передати увесь спектр 

новаторств, з якими зустрілося людство на початку ХХ ст. З огляду на це, тема міста 

фігурує в переважній більшості поетичних творів Михайля Семенка. Але чи міг 

тогочасний мегаполіс, зокрема Київ, стати для поета невичерпним джерелом 

натхнення? Підказками до цього питання можуть деякі факти з життя 

літератора [82, 72]. 

Перший з них стосується місця народження Михайля Семенка. Поет був родом 

з Полтавщини і все його дитинство, і переважна частина юності, пройшли в 

сільській місцевості. Сучасний український науковець Олександр Посацький, який 

вивчає вплив навколишнього середовища на формування образу майбутнього 

зазначає, що: «індивід, розвиваючись та формуючись, засвоюючи досвід попередніх 

поколінь, перебуває в певному навколишньому середовищі» [203, 137]. Дослідник 

притримується думки, що середовище значною мірою вливає на формування в 

людини відношення до навколишнього простору. Зокрема, саме в юності 

виробляється поняття звичного, «свого» простору та відмінного, «чужого» [82, 73]. 

Тому не дивно, що для Михайля Семенка, юнака з провінції, Київ у 1914 р. 

видавався радше «чужим», аніж «своїм». Про це поет пише в одному зі своїх віршів, 

який має назву «Дуже щира поезійка»: «Взагалі чого я сюди прибув у Київ? Місто 
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досить нудне.. Мені не місце тут!.. Обстановка мене огрублює… Тікати звідси! 

Тікати з Києва» [82, 73]. 

У цій поезії є не лише описи київських вулиць, але й звучить загальне 

невдоволення поета ситуацією, що складалася не на його користь. Прибувши до 

Києва, Михайль Семенко вважав, що зможе швидко об’єднати однодумців навколо 

футуризму. Натомість поет зустрівся з нерозумінням і відвертим несприйманням 

пропонованих ним новаторських ідей. Не лише пересічні читачі, а й відомі критики 

негативно висловлювалися у бік футуристів. Так, у збірці «Дерзання» Михайль 

Семенко пише: «Я зіпсував собі настрій / прочитавши статтю Сріблянського. / Так 

гарно коли він про інших пише / читаючи ж про себе – розчарувався» [203, 139], [82, 

73]. 

В цей же час Михайль Семенко відчуває на собі вплив міського простору. І, 

ймовірно, не завжди цей вплив був позитивним. Певно, що поет зустрівся з такими 

сторонами урбаністичного середовища як надмірне підвищення кількості та 

інтенсивності міжлюдських контактів, підрив традиційних зв’язків між 

людьми,анонімність, безособовий характер спілкування, втрата традиційних 

сусідських стосунків, відкритість та публічність все більшої частини діяльності 

людини, відсутність почуття «свого» будинку, двору, населеного пункту [203, 142]. У 

зв’язку з цим молодий поет часто почувався одиноко й самотньо, що помітно з його 

віршів, таких як «Настрій» [216, 20], «Sum» [226, 24], «Панна Люція» [226, 34], 

«Етюд» [226, 41] та ін. 

Тож помітно, що Київ 1914 р. та Михайль Семенко були взаємно чужими один 

для одного [82, 73]. 

Цікавим на нашу думку є художній простір творів Михайля Семенка у 

співвідношенні «верх/низ». До умовної нижньої просторової межі ми відносимо 

саме місто і його складові: вулиці, парки, театри і т.д. Помітною спільною ознакою 

творів зі збірки є те, що простір у віршах ніколи не зображується окремо від людини. 

Поет або вводить ліричних героїв до творів, або веде мову від першої особи. 

Останнє позитивно впливає на читача, адже таким чином він ніби приміряє на себе 

емоції, які хотів передати автор у вірші [82, 73]. 
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Тетяна Скорбач, порівнюючи у своїй дисертації мовний образ простору поезій 

Михайля Семенка та Валер’яна Поліщука, висловлює думку, що Семенко «обмежує 

свій простір «верху» небом і хмарами, рідко сягаючи далі… У М. Семенка 

переважають слова на позначення приземних шарів «верху» – хмари, туман, небо, 

повітря, вітер і под… Лексеми сонце, зорі, місяць у творах М. Семенка позначають 

просто світловий предмет на тлі неба» [236, 17]. Ми не можемо повністю погодитися 

з думкою автора, обґрунтовуючи це тим, що у Михайля Семенка є вірші, де 

згадувані небесні світила несуть зовсім інше смислове навантаження. Приміром у 

вірші «Сонцекров» [226, 10] поет зображує сонце не просто як планету, а як початок 

нового дня, символ світлого натхнення. Врешті завершується вірш зверненням 

автора: «сонце драстуй – шле тобі привітання бунтливий Семенко!». Тож тут сонце 

постає як одухотворений предмет. Те саме спостерігаємо по відношенню до іншої 

стихії – вітру: «з експресовітром я товаришую» [226, 11], [82, 73]. 

Крім наділення небесних світил силами живої природи, у творах Михайля 

Семенка ми спостерігаємо ще одну особливість: предмети навколишнього простору 

стають частинами особистого простору поета. Так було у випадку «привітання» з 

сонцем. Подібне ми бачимо у вірші «Бажання» [226, 21], в якому автор хоче «Місяця 

стягнуть і дати березової каші / зорі віддати дітям – хай граються». З цих рядків 

помітно, що простір світосприйняття Михайля Семенка виходив далеко за межі 

земні, про що відверто говорить автор: «І сльозять тихо мої вії / Бо мало місця на 

землі» [226, 20]. Цю гіпотезу підтверджують і такі слова поета: «Що мені за діло до 

Києва та родичів / коли про Семенка мусять марсіяни знать?» [226, 31], [82, 73]. 

Критерій визначення «фантастичності/реальності» художнього простору дає 

нам можливість ще раз підкреслити і часові, і просторові особливості творів 

Михайля Семенка. Підтримуючи футуристичні ідеї, поет дотримувався принципу 

правдивого зображення дійсності. Разом з тим він прагнув: «схопить момент 

переходу схопить момент історії / щоб перекинуть міст в епоху аеро…» [226, 33]. 

Також фантастичності творам додавало застосування автором художніх прийомів, 

без яких існування поезії неможливе [82, 73]. 

Таким чином, здійснене дослідження вказує на наявність у поезіях Михайля 
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Семенка складного, багатоярусного хронотопу міста. Хронологічно поезії 

відповідали дійсності початку ХХ ст., тому періоду, коли жив автор. Тож фабульно-

сюжетний та оповідально-розповідний часи у творах здебільшого збігалися. Що 

стосується художнього простору міста, то відзначимо, що Михайль Семенко 

детально передавав особливості життя Києва початку ХХ ст. У полі зору поета 

перебували як маловідвідувані парки, околиці міста, так і шумливі вулиці з 

притаманним транспортом, як магазини, так і театри і т.д. Простір міста завжди 

зображався олюднено, на відміну від самотніх настроїв поета. Доведено, що 

особистий простір Михайля Семенка сягав далеко за міський і навіть Земний. Такий 

широкомасштабний хронотоп свідчить про значне коло інтересів, захоплень 

літератора, його філософські переконання та позитивне світосприйняття [82, 74]. 

Здійснений вище аналіз хронотопу міста у творчості М.Семенка  дозволяє 

розглянути творчість українського поета футуриста дещо в іншому більш 

масштабному ракурсі. Українського поета-новатора початку ХХ ст. Михайля 

Семенка київські неокласики називали диваком. Літературознавець і критик Дмитро 

Загул наполягав на тому, що поет-футурист своїми маніфестами і збірками 

паплюжить пам'ять про Тараса Шевченка, але митець на скрипці награвав мелодії до 

Кобзаревих «Гайдамаків». Загалом, на початку минулого століття в середовищі 

літературної критики панувала думка про те, що Михайлеві Семенку не місце на 

тодішньому мистецькому пантеоні, що поет зневажав усе українське, через свої 

заклики змінити ставлення до українського в культурі, виступав проти 

«шароварщини». Натомість літературна творчість поета-футуриста представлена 

виключно україномовними творами, тематика яких відповідає вітчизняним реаліям 

початку ХХ ст. [82, 74] 

Сьогодні в українському культурному просторі триває процес реабілітації 

діяльності тих митців, чиї імена упродовж тривалого часу перебували у списках 

незаконно забутих, заборонених радянською владою. Творча спадщина Михайля 

Семенка, як одного із представників українського «розстріляного відродження» 

(термін, введений українським діаспорним літературознавцем Юрієм Лавріненком, і 

позначає духовно-культурне, мистецьке покоління 1920-30-х рр. в Україні, яке було 
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знищене більшовицьким режимом), його культуротворча діяльність нині потребує 

детального вивчення, переосмислення [81, 60]. 

Тема геніальності з’являється в історіографії ще з античних часів. Уперше до 

цього поняття підходить Платон у праці «Апологія Сократа» (захисна промова 

Сократа перед присяжними, яку за переказами записав за своїм вчителем Платон). 

Зокрема, автор слів звертає увагу на унікальність, відмінність, помітність поетів у 

суспільстві: «…поети творять не завдяки якійсь мудрості, а завдяки якійсь 

природній здібності і в натхненні, подібно до ворожбитів і віщунів, адже й ці також 

кажуть чимало гарного, але з того, що кажуть, нічого не розуміють. Щось подібне, 

як мені здавалось, переживають поети» [202, 27], [81, 60]. І хоч Платон у цьому творі 

не говорить прямо про геніальність, усе ж він вказує на особливі природні (і це 

слово варто підкреслити) здібності людини до передачі образності навколишньої 

дійсності. Крім того, сама поезія тут постає не просто як набір зрозумілих слів чи 

речень, а перш за все, як виплеск творчої енергії поета, втіленої в окремих звуках, 

вигуках тощо. Подібне явище ми будемо спостерігати в історії російського, а пізніше 

й українського футуризму, яке у перших носило назву «заумъ», а в других – 

«зарозуміла мова» та про що ідеолог російського футуризму О. Кручених писав: 

«Зарозуміле – магія пісень, замовлянь, намовлянь» [16, 297], [81, 60]. 

Пізніше про геніальність у різні часи писали філософи Ф. Бекон, Р. Декарт, 

Т. Гоббс, Дж. Локк, Б. Спіноза, Г. Ляйбніц, Д. Г’юм та ін [239, 16]. 

Ґрунтовні напрацювання філософів попередніх епох дали можливість Іммануїлу 

Канту, родоначальнику німецької класичної філософії, у XVIII ст. розробити власну 

концепцію геніальності, що не втратила своєї актуальності на сьогодні. Зокрема, 

мислитель дає визначення поняттю геній – «це талант (дар природи), який дає 

мистецтву правила» [134, 148]. Але одразу зауважимо, що не будь-якому мистецтву, 

а саме витонченому мистецтву, тобто такому, яке повинно бути не задоволенням від 

насолоди, що виникає з відчуття, а задоволенням від рефлексії опісля пережитих 

відчуттів. До витончених мистецтв філософ відносив красномовство, поезію, 

пластику, музику [81, 60]. 

За Іммануїлом Кантом геніальність виражається у таких ознаках: 
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1) Є талант створювати те, для чого не може бути дане визначене правило; 

тобто створювати оригінальні речі. 

2) Речі, створені генієм, повинні бути взірцевими; 

3) Геній сам не може описати чи науково обґрунтувати як він створює ті чи 

інші речі, він дає правила, подібно до того як їх дає природа. 

4) Із допомогою генія природа надає правила не науці, а витонченому 

мистецтву [134, 149]. 

Вчення Іммауїла Канта по геніальність є основним у нашій роботі. 

Притримуючись цих концептуальних засад, будемо розкривати геніальність 

Михайля Семенка [81]. 

Варто зауважити, що й у сучасному науковому дискурсі тема геніальності не 

втрачає своєї актуальності. Статті, присвячені цій проблематиці, присвятили 

українські вчені: філософи Н. Ковтун [145, 317-327], Л. Строченко [245, 71-76], 

І. Паньонко та О. Ряшко [199, 451-457], О. Смігунова [239, 16-22], психологи 

А. Калашнікова та І. Ксенофонтова [132, 1124]. Однією з найбільш цікавих та 

близьких до досліджуваної нами теми, є стаття М. Карповця «Філософська рецепція 

геніальності як антропологічного феномену» [137, 17-23], [136, 128-132]. Адже тут 

геніальність осмислюється у двох основних аспектах: «як внутрішня сутність 

геніальності в конкретному індивіді та експлікація феномену в смисловому 

горизонті культурі» [137, 17]. Крім того, автор звертає увагу на такий аспект поняття 

геніальності, як недосказаність (навмисну чи ні) у формулюванні основних думок 

власного твору. Таким чином читач постійно змушений повертатися до прочитання 

тексту, його переосмислення [81, 60-61]. 

Над вивченням питань геніальності працюють і російські вчені, серед них: 

філософи Г. Коломієць [149, 3-12], А. Фукалов [274, 14-18], [275, 143-147], [313], 

М. Матюшова [178, 56-66], культуролог А. Аронов [47, 18-22]. Цікавий погляд на 

поняття «геній» сформувала М. Матюшова у статті «Геній як естетична 

категорія» [178, 56-66]. Широкий аналіз історіографічного матеріалу (від античності 

до ХХ ст.), дав змогу авторці сформулювати власне поняття геніальності. Зокрема, 

М. Матюшова стверджує, що геній – це «людина, яка володіє винятковими 
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інтелектуальними або художніми задатками, які дані їй від природи. Вони 

запрограмовані в генотипі особистості» [178, 64]. Схожої думки притримувався 

В. Ефроімсон, який присвятив темі геніальності декілька наукових робіт [302], [303], 

[304], [81, 61]. 

За Іммануїлом Кантом «геній наділений талантом створювати те, для чого не 

може бути дане визначене правило» [134, 149]. Михайль Семенко, як зачинатель 

футуризму в українському мистецтві, притримувався схожих принципів. Зокрема, у 

маніфесті «Кверо-футуризму» він зазначав: «Він (кверо-футуризм – авт.) відмовляє 

можливості закінченості й перестає бути мистецтвом там, де починається в ньому 

канон, культ задоволення й преклоніння. Відсутність культа – його культ» [25, 266]. 

Михайль Семенко, як і його попередники, західноєвропейські й пізніше 

російські футуристи, відкидав будь-які правила в мистецтві. Адже правила 

створюють певні рамки, які стримують розвиток. Це суперечило характеру 

футуризму. Крім того, сам поет і на практиці притримувався проголошуваних 

маніфестів. Тому у творах часто звертався до верлібрів, білих віршів, зарозумілої 

мови тощо [81, 61]. 

Вірші Михайля Семенка на початку ХХ ст. в Україні були оригінальними (ще 

одна ознака геніальності). Адже до того ніхто з вітчизняних літераторів не 

наважувався на такі сміливі експерименти зі словом. Якщо не брати до уваги факт 

заснування братами Давидом і Миколою Бурлюками у 1908 р. у Чернянці 

футуристичної організації «Гілея» [186, 68]. Утім, подальша діяльність цього 

об’єднання поетів і художників була пов’язана з Росією. 

Наступна теза теорії Іммануїла Канта про геніальність проголошує, що «речі, 

створені генієм, повинні бути взірцевими» [134, 149]. Але це зовсім не означає, що 

послідовники генія повинні сліпо слідувати всьому, що створив (талант, геній, ідеал 

певного кола осіб). Створене генієм повинно надихати наступників шляхом 

знайомства з творами генія пробуджувати в собі почуття власної оригінальності, що 

може перерости в геніальність [134, 159], [81, 61]. 

І дотепер точаться дискусії про те, чи були твори Михайля Семенка взірцевими 

для його сучасників. Про те, що поет був непересічною постаттю свого часу, 



149 

 

говорять багато фактів: вдале заснування ним різних футуристичних організацій 

(«Аспанфут», «Нова генерація», «Комкосмос» та ін.), налагодження роботи 

друкарських органів цих об’єднань («Альманах трьох», «Семафор у майбутнє», 

«Катафалк мистецтва» та ін.). Пропагування новаторських тем в літературі 

зацікавлювало й поповнювало лави футуристів молодими письменниками. Але серед 

представників різних літературних напрямків були й ті, хто відверто не підтримував 

новаторства молодого футуриста. Так, у 1918 р. у збірці «П’єро мертвопетлює» 

Михайль Семенко пише вірш, під назвою «Геній» [227, 25]. Для багатьох 

літературних опонентів поета цей твір став справжнім викликом. Вірш завершується 

словами «Я – геній». Сергій Єфремов у своїй статті «Михайль Семенко» [224, 454-

460] так говорить про українського футуриста: «Од «геніального» Михайля часто 

глибокою провінцією тхне, хоч і як спинається він на котурни 

космічності…» [224, 459]. Таке ставлення до особистості Михайля Семенка було 

непоодиноким у тогочасному культурно-мистецькому світі. Зневажливо і 

саркастично «Генієм» поета називали й письменник і літературний критик 

Володимир Гадзінський [224, 355-362], Варвара Жукова (а насправді поет Кость 

Буревій, який писав, зокрема, і під таким псевдонімом) [224, 394-415] та ін. Хоча 

очевидно, що тут здебільшого йдеться про особисте несприйняття творчості 

Михайля Семенка, ніж про незгоду з його геніальністю [81, 61]. 

Іммануїл Кант зазначає: «Геній сам не може описати чи науково обґрунтувати як 

він створює ті чи інші речі; він дає правила, подібно до того як їх дає 

природа» [134, 149]. Спробуймо розглянути як цей принцип діє по відношенню до 

геніальності Михайля Семенка [81, 61]. 

У 1918 р. у циклі «9 поем» Михайль Семенко у віші «Поема 

майбутнього» [227, 129-130] говорить про свою надрасовість, надкультурність і 

геніальність. На перший погляд такі заяви видаються пафосними, проте цілком 

притаманними для поетичного стилю автора. На початку ХХ ст. ця поема могла 

сприйматися як черговий вияв омріяного футуристичного майбуття, про яке Михаль 

Семенко писав у численних творах. Як зазначає М. Матюшова, геній завжди 

«володіє інтуїтивним баченням сутності явищ, він бачить далеке світло маяка, яке 
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ще не бачить ніхто» [178, 65]. Таке означення геніальності підтверджується тим, що 

у згаданому творі Михайль Семенко вдається до змалювання образу прийдешнього 

світу: в ньому на перший план виходить абсолютно нова «залізна людина 

осліплюючим силуетом на фоні матерії подоланої», і «закони природи піддаються 

впливу» [227, 130], [81, 62]. 

Принцип історизму, який вимагає розглядати явища культури в контексті певної 

епохи, часу їх виникнення й існування, та яким послуговуємося ми у своєму 

дослідженні, у випадку із попередньою тезою, – терпить фіаско. З одного боку, ми не 

можемо міряти минуле мірками сучасності, а з іншого – образ залізної людини ми і 

вважали б тільки образом, оцінюючи його з позицій людини, яка жила на початку 

ХХ ст. Але нині ми зовсім інакше сприймаємо слова поета. Адже «залізні» люди, а 

точніше прототипи людей, які вміють виконувати безліч запрограмованих операцій, 

сьогодні поширені у світі під загальною назвою «роботи». Наступним етапом 

існування останніх є наділення їх штучним інтелектом, який буде не просто 

уподібненим до людського, а в рази швидшим та ефективнішим у плані обробки 

інформації. Тож, можна висунути припущення, що сучасні «роботи, наділені 

штучним інтелектом» і стали тим «світлом маяка», яке побачив Михайль Семенко 

сто років тому [81, 62]. 

Із цього для культурології постає очевидною інша закономірність: справжнього 

генія не можна розпізнати серед своїх сучасників. Між передбаченням генія і 

втіленням передбаченого в життя повинен пройти певний проміжок часу. Тільки 

результат дасть підстави вважати істинним те, що було висловлене генієм, в іншому 

випадку ми будемо мати справу із художнім образом [81, 62]. 

Зауважимо, що немало сучасних авторів досліджують геніальність у 

співвідношенні із поняттям істини. Зокрема, російський філософ А. Фукалов 

зазначає, що «геній – це людина, яка розкриває буття через осягнення істини» [313]. 

Здавалось би у самому визначенні закладені певні протиріччя: донині не доведено, 

що істину можна осягнути. Адже відомо, що істина не є чимось статичним і 

розглядається як безперервний процес послідовного наближення до повноти 

відтворення [269, 252]. Тому перевірити істину неможливо. Але, засновник сучасної 
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київської філософської школи, український радянський філософ П. Копнін, цитуючи 

В. Джемса, говорить про те, що істина – це «особлива властивість деяких наших 

уявлень. Вона позначає їх «відповідність» із «дійсністю», подібно до того як 

хибність позначає їх невідповідність з нею» [153, 132]. Останнє визначення знову 

повертає нас до думки про те, що існує певна межа між створюваним художнім 

образом, неіснуючою вигаданою реальністю та дійсністю, яка або підтверджує, або 

спростовує істинне існування нашого «вимислу» [81, 62]. Так, можна припустити, 

що Михайль Семенко, створюючи поетичні й прозові твори, у яких були 

спрогнозовані світові політичні перетворення майбутніх часів, й навіть 

передбачення місця власної смерті, позиціонуючи таку вигадану реальність, як 

«ймовірність», «можливість», сам був на шляху до істини. Це, як зазначалося 

раніше, неможливо осягнути чи перевірити, живучи в один час із автором 

написаного, але те, що було створено Михайлем Семенком, врешті стало істиною, 

яка знайшла своє втілення в реальності опісля смерті автора слів [81, 62]. 

На підтвердження сказаного наведемо декілька прикладів із творчості Михайля 

Семенка. 1933-36 рр. датується написання поетом-футуристом поеми «Німеччина». 

Наскрізний сюжет твору обертається навколо подій 1933 р. в Німеччині, а саме: 

приходу до влади Адольфа Гітлера (якого у творі Михайль Семенко називає «звіром» 

і «фашистським вождем»); здійснення підпалу будівлі рейхстагу колишнім 

голландським комуністом Марінусом ван дер Люббе [73, 82]; проблеми аншлюсу 

Австрії до Німеччини, що у творі постає в образі «атлантозаврової спини», яка 

проходить по європейських країнах, колишніх володіннях Німеччини; внутрішніх 

політичних перипетій країни та ін. Звертаємо увагу на той факт, що в поемі автор, 

висловлюючи негативне ставлення до гітлерівських нацистських ідей, через слова 

одного з головних героїв, письменника Генріха Гейне, пропонує рейхсканцлеру 

«Напруження витримай ти таке! // Німецьку збудуй но стіну!» [225, 124]. Звісно, що 

в роки написання цієї поеми, така «порада» Гітлеру сприймалася тільки як 

гіперболізований образ відсторонення арійської раси від всіх інших. Хоча, як ми 

знаємо, рейхсканцлер обрав інші способи для здійснення своєї нищівної ідеї, через 

які зокрема, події 1939-1945 рр. увійшли в історію під назвою Другої світової війни. 
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Будівництво Берлінської стіни в Німеччині пізніше було втілене в життя, але вже не 

Гітлером, а радянською владою, у 1961 р. Поема завершується тим, що раптово 

Михайль Семенко, як один із головних героїв твору, опиняється сам-на-сам із 

гучною вулицею, а інші дійові особи зникають в невідомих напрямках. Певною 

мірою, так і сталося. «Між 17 і 23 квітня в Києві відбувся вечір Семенка, на якому 

він читав «Німеччину» (ту частину твору, яка була опублікована). Його друг, поет 

М. Рильський (неокласик!), всіляко намагався в пресі підняти впалі шанси лідера 

українського Авангарду. Михайля Семенка заарештували 26 квітня 

1937 p.» [310, 620]. Серед предметів, які були вилучені в поета під час обшуку в його 

квартирі, був і рукопис поеми «Німеччина», той, який натепер безслідно 

втрачений [314], [81, 62]. 

Наступною ознакою геніальності за теорією Іммануїла Канта є та, яка 

проголошує, що «Із допомогою генія природа надає правила не науці, а витонченому 

мистецтву» [134, 149]. Хоча і в царині науки є чимало особистостей, які власною 

працею досягали значних успіхів, проте назвати їх геніями, з точки зору 

характеристик геніальності, які пропонує Іммануїл Кант, ми не можемо. Науковці 

досліджують природу, тобто те, що існувало до них, працюють уже з готовими 

матеріалами; вони можуть бути першовідкривачами певних закономірностей, теорій, 

явищ для людства, але не для природи. Зовсім протилежне відбувається в мистецтві, 

де автор не намагається пояснити й перевірити вже наявне, а створює власний 

оригінальний продукт (поезію, картину, скульптуру, музичний твір тощо). У обох 

випадках природа може виступати джерелом творчості, об’єктом натхнення. 

Надавати правила мистецтву природа може, тоді як наука послуговується власними 

правилами і методами [81, 63]. 

Творчість Михайля Семенка, як основоположника й очільника українського 

футуризму, стала певним правилом у тих мистецьких колах, які поділяли творчі 

новаторства поета на початку ХХ ст. Михайль Семенко не був першим футуристом, 

зважаючи на європейське походження цього напрямку і пізніше поширення в Росії, 

проте поет став першим українцем, який надав новому культурно-мистецькому 

явищу рис українського, відмінного від вже існуючих. Футуризм не створював 
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правил в мистецтві. Він їх заперечував. Але пропоновані Михайлем Семенком ідеї 

футуризму в тому вигляді, в якому він існував в Україні, не просто створювали 

правила для митців-сучасників, а знаходили своє відображення вже у 

трансформованому вигляді в інших культурно-мистецьких напрямках, яким, зокрема 

пізніше став соціалістичний реалізм [81, 63]. 

Творча спадщина очільника українського футуризму Михайля Семенка довгий 

час перебувала під забороною через зарахування поета радянською владою до 

списку «лівих» письменників, чиї імена десятиліттями викорінювалися з історичної 

пам’яті поколінь. Цим пояснюється той факт, що упродовж значного періоду постать 

Михайля Семенка залишалася закритою для дослідників. Проте нинішні реалії 

дають нам можливість працювати зі значним масивом даних, які стосуються як 

самого поета, так і його творчості. Особливо актуальна для сучасності тема 

дослідження українського культурно-мистецького простору початку минулого 

століття: традиційності, умов творення, особливостей розвитку, персоналій, що його 

формували й представляли [81, 63]. 

Станом на сьогодні, коли між часом актуального дослідження творчого доробку 

поета і роками діяльності Михайля Семенка, є значний проміжок часу, який 

вимірюється декількома поколіннями, ми вже можемо робити висновки, які прямо 

вказують на те, що творча спадщина очільника українського футуризму може бути 

визнана геніальною. Адже творчість генія, як власне і його особисту постать, 

неможливо розпізнати, поділяючи з ним одну часову віху. Геній завжди прагне 

виходу за межі: творчі, культурні, часові [81, 63]. 

Для теоретичного обґрунтування висловлених припущень ми взяли за основу 

теорію німецького філософа Іммануїла Канта про геніальність, у якій мислитель 

подає власні судження поняття геніальності і її ознаки. За визначенням філософа, 

геній – це «талант (дар природи), який дає мистецтву правила». Михайль Семенко 

був не тільки теоретиком українського футуризму, але й практиком. Адже дати 

мистецтву правила можна тільки тоді, коли людина, як персоніфікований вихід 

природної творчої енергії в певний час, стає не просто частиною, а одним цілим із 

мистецтвом. Така синергетичність природи, людини (яка також є частиною природи, 
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але в даному випадку розглядається як окрема структурна ланка) й мистецтва, 

зокрема втілюється в геніальності, її теоретичному вимірі – у вигляді припущень, 

теорій тощо, і практичному вияві – існуванні конкретної особистості, генія [81, 63]. 

Отже, твори засновника українського футуризму, Михайля Семенка, є 

оригінальними в своєму роді, стали взірцевими для значного кола сучасників поета, 

створили передумови для розвитку нового культурно-мистецького напрямку в історії 

ХХ ст. (соціалістичного реалізму), та є такими, що відображають події, які 

випереджають час написання творів, а отже відповідають всім ознакам теорії 

геніальності, що її розробив німецький філософ Іммануїл Кант. Проте, як і в 

творчості кожного генія, який мислить образами, у Михайля Семенка є рядки, які 

чекають майбутніх дослідників, або часу, коли їх можна буде інтерпретувати як 

геніальні [81, 63]. 

Сьогодні аксіологічна тематика у філософії, культурології, психології іноді 

виходить з умовного поділу цінностей на дві групи: вищі (духовні) й нижчі 

(матеріальні), які в свою чергу поділяються на окремі підгрупи. Відповідно, ціннісне 

ядро – це певна основа, навколо якої ієрархізуються цінності різних рангів, умовно. 

Відповідь на питання стосовно ціннісного ядра футуризму можна поділити на три 

частини: цінностей, на кризу яких вказував напрямок; цінностей самого футуризму; 

напрямку, як ціннісного ядра модерну й постмодерну. 

Щодо першого, а саме – кризи цінностей. Уважно вивчаючи «Перший маніфест 

футуризму», а саме таку назву носив документ, був опублікований у паризькій газеті 

«Le Figaro» 20 лютого 1909 р., звертаємо увагу на масштабність планів Філіппо 

Марінетті щодо поширення футуризму. Основні ідеї нового, пропонованого 

світогляду, й відповідно побудови нового мистецтва, закладені у цьому 

програмовому документі, можна звести до декількох: механізації, небезпеки, агресії 

і війни. Так, Марінетті і його прибічники бажали «виховати любов до небезпеки, 

звичку енергії та нерозсудливості»… Пізніше, документ неодноразово ставав 

предметом наукових дискусій. Застосування просопографічного методу досліджень, 

дозволяє нам припускати, що значною мірою такі положення «Маніфесту» були 

ініційовані Філіппо Марінетті. Італієць за походженням і француз за переконаннями, 
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Марінетті прагнув змін: не лише в мистецтві, як згодом стало відомо, а й соціальних. 

Італія початку минулого століття була хорошим ґрунтом, на якому такі переміни 

могли відбуватися, адже: поруч із несприятливим економічним становищем, 

всередині країни назрівав конфлікт поколінь, спровокований небажанням 

переосмислити Красу сьогодення, яка мала відображати здобутки науково-

технічного прогресу (що пропонували представники молодого покоління митців), а 

не бути подібною до «музейних експонатів», якими ряснів весь Апенінський 

півострів, і що та підтримували митці кінця ХІХ ст. 

Тому футуризм, відіграючи роль певного каталізатора, вказував передовсім на 

кризові явища всередині Італії, й на кризу Краси, зокрема. 

Щодо другого – цінностей футуризму. Частково ми дали відповідь на це 

підпитання, пояснюючи, на які кризові моменти звертав увагу напрямок. Спробуймо 

стисло проаналізувати, якими були цінності футуризму відповідно до Краси, Добра 

та Істини. 

Краса у футуризмі теоретично підпадала під визначення її «як образу, що 

поєднує форму і матерію, чуттєвість і духовність людини». Проте, футуристична 

краса – це й словесне зображення елементів війни з описом полів битви після 

відступу військ, це й поєднання непоєднуваних звуків у музиці, це й відкидання 

гармонії кольорів у живописі, зрештою знищення синтаксису. 

Футуристичне розуміння Добра, яке відображає позитивну сторону моралі, теж 

викликало засудження у критиків напрямку. Війна, яку представники нового 

авангардного напрямку оголошували «єдиною гігієною світу», у системі 

загальнолюдських цінностей мислиться як злочин проти людства. Виховання так 

званої «помноженої людини» – людини майбутнього, позбавленої емоційного 

зростання, такої, що втратила зв’язки з подібними собі і є симбіозом «людського й 

машинного» теж ставило під питання ціннісні, чи точніше, анти ціннісні гасла 

напрямку. Бо описане радше відповідає повній протилежності Добра – Злу, яке не 

входить до розуміння поняття Цінність. 

Істина у футуризмі. Тут варто віддати належне розробникам футуристичної 

концепції, оскільки вони активно пропагували всіляке співробітництво науки й 
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мистецтва. Шлях до Істини, у розумінні футуризму, мав прокладатися науковими 

методами і приносити видимі результати, які можна перевірити. З одного боку, це 

сприяло популяризації науки, спонукало до саморозвитку представників напрямку і 

тих, хто його підтримували, а з іншого – стало першою сходинкою до занепаду 

футуризму як мистецького напрямку (адже наукова й мистецька творчість 

відрізняються тим, що перша може здійснюватися, обмежуючись певними рамками 

(методами, стилями, результати), тоді як друга таких меж не створює). Подібні 

процеси відбувалися і в українському футуризмі, про що детальніше йдеться в 

дослідженні. 

Що стосується окремих персоналій, у творчості яких ми можемо простежити 

значний вплив футуризму. І тут варто знову згадати поета, письменника і вченого 

Миколу Бажана. І хоча, письменник, навіть в пізніх спогадах про минуле, згадує про 

співпрацю з футуристами досить побіжно, не варто відкидати важливості таких 

фактів його біографії, хоча б з огляду на наступні пункти: 

- Микола Бажан знайомився з авангардом у цілому дві і по-різному: в Умані, де 

й жив у юності, із творчістю «Березоля» під керівництвом Леся Курбаса (до слова, 

останній теж певний період співробітничав із Семенком), і вдруге – теж в Умані, із 

творчістю поетів-футуристів. 

- Разом з тим, саме під час навчання в чоловічій казенній гімназії Микола Бажан 

створив «асоціацію футуристів-спіралістів». І варто сказати, що футуризм для поета 

не був новим і далеким напрямком. Сучасний літературознавчий словник скеровує 

нас до поняття «динамічний спіралізм», характерний у цілому для авангарду й 

позначає «стиль епохи», спрямований на «боротьбу проти відсталості, міщанства, 

просвітянства, хатянства, за дійсний європеїзм у художній техніці» [170, 8]. 

Прикметно, що автором поняття «динамічний спіралізм» вважається український 

поет Валер’ян Поліщук (який вперше застосовує це поняття у 1928р.). 

- Упродовж тривалого часу в українській історіографії побутувала думка про те, 

що Микола Бажан сам покинув футуризм.хоча, сам письменник завжди досить 

завуальовано відповідав на подібні заклики. Заразом, варто згадати, що поет входив 

у футуризм тоді, коли цей напрямок зазнавав постійних перетрубацій. Можливо, 
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футуризм з усіма його змінами і змінними, для Бажана був чимось, що минає, 

чимось застарілим, як колись символізм для Семенка. І, ймовірно, поет також 

опинився перед вибором більш прогресивного літературного напрямку. Але чи 

можливо це було? Оскільки з початку 1920-х рр. діяльність літераторів опинилася 

під прицільним наглядом провладних структур. 

- Зокрема, футуризм, на очільників якого вже починалися гоніння, вдало показав 

Бажану, що не завжди шляхи розвитку літератури знаходяться в руках її творців, 

адже подеколи «головним планувальником» розвитком культури у цілому стає влада, 

а митець відіграє роль невеличкого гвинтика в системі. Гвинтика, якого в разі 

необхідності, легко замінити. Подібним чином діяла радянська влада. Тільки 

«гвинтики» не замінювали, а знищували. 

- Не дивлячись на прорадянську тематику творів, письменницький стиль 

Миколи Бажана тяжів до футуристичного: лаконічність висловів, тяжіння до 

зображення міської тематики, динамічність тощо. 

Такий приклад чудово ілюструє третю сторону досліджуваного напрямку: 

футуризму як ціннісного ядра модерну й постмодерну. Попри всю категоричність, 

неоднозначність, часом «антиціннісність», цей напрямок відіграв надзвичайно 

важливу роль для подальшого розвитку мистецтва. А саме: футуризм вказав на 

кризові явища не тільки італійського, але і європейського суспільства початку – 

першої третини ХХ ст.; відкинув поняття канону, прибрав «межі» творчості, надав 

повну свободу у висловленні думки й дії представникам різних мистецьких 

напрямків; сформував звичку до постійного саморозвитку митця й оновлення 

мистецтва, розробки нових засобів вираження дійсності тощо. Заразом вплив 

футуризму на творчість Миколи Бажана більш детально ми розглянемо у настпному 

параграфі роботи. 

 

 

  



158 

 

3.3. Аксіологічний вектор творчості Микола Бажан як послідовника 

українського футуризму 

 

Упродовж тривалого часу в зарубіжній та вітчизняній історіографії переважала 

оцінка футуризму лише як явища культурно-мистецького. У роботі ми 

притримуємося думки про те, що футуризм, який виникнув як відповідь на низку 

кризових явищ в соціально-політичній сфері, варто розглядати як унікальний 

філософсько-естетичний, соціально-політичний, семантико-смисловий та 

літературно-художній феномен початку минулого століття. Адже його суть полягала 

в переосмисленні культури як способу реалізації гуманістичної, як здавалося, 

родової характеристики людини; переоцінці визнаних упродовж тривалого часу 

векторів розвитку людства; зверненні до проблеми цінності у цілому. 

Як ми зазначали раніше, в умовний «переддень» появи футуризму, наприкінці 

ХІХ ст., німецький філософ, один із основоположників баденської школи 

неокантіанства Генріх Ріккерт у своїх працях дедалі частіше підіймає тему 

цінностей: від намагань означити дану сферу буття певним поняттям до спроби 

типологізувати «цінності». Зокрема, в статті «Цінності життя і культурні 

цінності» [211, 1-35] автор зазначає наступне: «Всюди, де йде пошук світогляду, 

центральним поняттям, яке дозволяє нам орієнтуватися, є поняття цінності або 

блага, тобто дійсності, значення якої не вичерпується тільки простим існуванням, 

але яка втілює собою цінність, що надає їй характер чогось, що повинно 

бути» [211, 4]. Наведена як приклад цитата яскраво підкреслює значення футуризму 

в історії світової культури і основи цього явища: постійного повернення людини до 

важливості ціннісної складової буття. Окрім того, зауважимо, що позиція Генріха 

Ріккерта щодо цінності, у вузькому й широкому значеннях сентенції, займає в 

нашому дослідженні основне методологічне й понятійне підґрунтя [86, 26].  

Проблема, яка дотепер не розглядалася в окремих наукових розвідках і яка 

постає в роботі, має на меті дослідити ціннісну складову українського футуризму на 

прикладі творчості поета, письменника, вченого Миколи Бажана, а також окреслити 

роль і місце напрямку в життєвому просторі автора [86]. 
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Миколу Платоновича Бажана радянське суспільство довгий час знало як 

українського радянського поета, громадського діяча, академіка, упорядника 

«Української радянської енциклопедії». У цілому, біографія Миколи Бажана з 1930-х 

рр. писалася у так званому радянському стилі й головна увага зверталася на ті віхи 

життя поета, які робили його типовим представником «країни Рад». Але для початку 

потрібно було обережно «прибрати» з офіційної біографії поета нетипові моменти, 

пов’язані із ранньою творчістю автора. заразом, варто відзначити, що творча 

спадщина Миколи Бажана ще з радянських часів привертала увагу багатьох 

літературознавців, істориків, філософів. Зокрема звертаємося до праць вітчизняних 

авторів: поета й прозаїка Павла Нісонського [189], літературознавиці Наталії 

Костенко [157], [158], літературознавця й перекладача Степана 

Крижанівського [162], [163], критика й літературознавця Євгена Адельгейма [39], 

літературознавців Миколи Жулинського [123, 6-7], [124, 581-594], [125, 11], 

Мікулаша Неврлого [185, 345-356] та ін. Окремі статті, провідною темою яких є 

творча діяльність Миколи Бажана, присвятили літературознавиці Ольга 

Бажан [49, 10], Наталія Білоцерківець [60, 10], літературознавці Андрій 

Гризун [105, 47-50], Микола Селецький [223, 152-177], літературознавець й 

перекладач Ігор Павлюк [198, 155-158] та ін. [86, 26]. Значне враження на читача 

справляє книга сучасної української літературознавці Віри Агеєвої «Візерунок на 

камені: Микола Бажан: життєпис (не)радянського поета» [38]. Частка «не» дуже 

влучно застосована авторкою в означенні літературно-мистецьких, наукових, 

політичних поглядів Миколи Бажана, оскільки поет, попри наявність у нього 

високих державних нагород, та усупереч займаним посадам, перебував у полі зорі 

спецслужб радянської держави як колишній прихильник футуризму. У цілому, книга 

Віри Агеєвої дозволяє простежити життєвий і творчий шлях Миколи Бажана, 

помітити творчий перехід поета від авангардних до прорадянських тем. 

Дотримуючись хронологічного принципу викладу матеріалу, застосовуючи 

біографічний та порівняльний методи, літературознавця подає інформацію про 

літературне оточення головного персонажа монографії. Заразом, Віра Агеєва не дає 

вичерпних відповідей на питання чому Микола Бажан зрікся футуризму, змінив коло 
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спілкування, й чи насправді був проукраїнським автором чи співцем «країни Рад». 

Такий підхід дозволяє читачеві самостійно робити висновки, ким в історії 

української культури ХХ ст. постає Микола Бажан [86, 26]. 

Передовсім звернемося до ще однієї праці Генріха Ріккерта, яка має назву 

«Науки про природу і науки про культуру» [210], в якій автор зазначає, що «Лише 

сукупність буття і цінностей становить разом те, що заслуговує на імення 

світу» [210, 22], і додає: «Світ, як воля і діяльність, нам так само незрозумілий, як і 

світ об'єктів, поки нам не відомі цінності цієї волі і ті блага, які ця діяльність 

породжує» [210, 21]. Теорія пізнання, пропонована мислителем, передбачає 

існування поруч цінностей та буття як складових єдиного світу («Наскільки широко 

ми не уявляли б буття – воно лише частина світу» – Г. Р.). Заразом вчений трактує 

цінності як явище соціальне: «Всі цінності повинні, відповідно в своїй снові 

виявитися цінностями життя, тобто такими цінностями, які притаманні життю 

тільки завдяки тому, що воно – життя» [211, 4], [86, 27]. Як ми побачимо далі, 

футуризм ставив під сумнів ціннісні орієнтири подальшого розвитку людства, 

виключаючи з переліку цінностей навіть життя людини (створення натомість 

людини майбутнього або помноженої людини, яка знаменувала собою тип 

надлюдської істоти, якій невластиві моральні страждання, доброта, ніжність, любов 

тощо. Майбутні істоти вбачалися «провідниками життєвої енергії, могутньої 

фізіологічної електрики») [86, 27]. 

Український футуризм був одним із найбільш радикальних вітчизняних 

авангардних напрямків, в основі якого був спротив: усталеній традиційності 

навколишньої дійсності, передбачуваності й закостенілості мистецького простору, 

нав'язуваним вимогам політичної системи. На відміну від інших напрямів авангарду, 

футуризм нічого не приховував: автори через введення нових тем, правдивого 

трактування соціально-політичних процесів, створення в мистецтві образу людини 

майбутнього, вироблення нових мовних засобів спілкування, закликали до 

оновлення культури у цілому. Поети й письменники у своїх творах могли не 

ховатися за ширмами мистецько-літературних канонів, бо ж останні мали бути 

зруйновані [86, 27]. 
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Однією із особливостей українського футуризму було те, що упродовж усього 

свого існування, від заснування, він привертав увагу багатьох митців. Літературні 

суперечки з футуристами, чи навпаки підтримка останніх, вважалися трендом 

початку ХХ ст. Критичні статті, часто з великою часткою суб’єктивізму, на твори чи 

збірки поетів-новаторів з’являлися як в щоденних місцевих газетах, так і в 

спеціалізованих літературознавчих чи мистецтвознавчих виданнях. Зокрема через те, 

що футуризм вчасно, а подеколи й передчасно, вдало реагував на запити суспільства, 

він був цікавим передовсім письменникам-початківцям, які лише визначалися зі 

своїм стилем, своїм напрямком, своїми однодумцями. Тому не дивно, що рання 

творчість Миколи Бажана, Юрія Яновського, й певною мірою Володимира Сосюри, 

яких упродовж тривалого часу вважали класиками української радянської 

літератури, була пов’язана з футуризмом. У цьому дослідженні ми обмежимося 

аналізом творчої спадщини лише одного з названих авторів, а саме, Миколи Бажана, 

доробок якого, на нашу думку, заслуговує на окремі історичні, культурологічні, 

філософські дослідження [86, 27]. 

Для подальшого розкриття теми важливо звернути увагу на певні моменти з 

біографії Миколи Бажана. Батько поета, Платон Артемович, був військовим 

топографом. Певний час родина Бажанів жила в Камянці-Подільському. Після того, 

як військову частину, в якій служив Платон Артемович, перевели до Умані, Бажани 

на тривалий час оселилися в цьому місті. Мати Миколи Бажана, Галина Аркадіївна, 

була «завзятою шанувальницею вітчизняної класики (ще київською гімназисткою 

вона вступила в Українське земляцтво)» [38, 19], [86, 27]. Цитуючи самого Миколу 

Бажана, українська літературознавиця Віра Агеєва, наводить уривки з його 

розповідей, в яких йдеться про те, що в родині Бажанів віталася любов до 

літературної класики (як української, так і зарубіжної), до традиційного театру, й сам 

поет, ще будучи дитиною, неодноразово в Умані, де й жила родина, відвідував з 

матір’ю різні вистави. Саме в Умані Микола Бажан робить свої перші поетичні 

кроки. У 1919 р., (тобто, коли самому Бажану було 15 років), за словами Віри 

Агеєвої, «перша публікація «учня VІ класу гімназії М. Б.» «Хай море зрадливе 

хвилює…» з’явилася в уманському тижневику «Громадське життя» [38, 22]. 
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Тематика вірша відображає тогочасні революційні події в Україні й виражає 

патріотичне ставлення юного автора поезії до описуваних подій, сповнене віри в 

перемогу націоналістичних сил. Інакше бути й не могло: батько поета, колишній 

підполковник царської армії з 1916 р. був військовиком УНР [86, 27]. 

Пізніше поет-початківець, у березні 1921 р. присвятив матері рукописну збірку 

віршів «Контрасти настрою» [38, 24]. Ця книга містила твори народницького 

характеру й 17-річний Микола Бажан у ній поставав поетом-мрійником, для якого 

літературними ідеалами були творці вітчизняної й зарубіжної класики; праця 

містила звертання до багатьох тем з історії України [86, 27]. 

Цікавим у творчій біографії Миколи Бажана набуває 1920 р. У цей час до Умані 

переїжджає Київський драматичний театр, який тоді очолював відомий український 

режисер, прихильник авангардного мистецтва Лесь Курбас. Режисер бере під свій 

контроль діяльність місцевого аматорського молодіжного театру, куди входив і юний 

Микола Бажан. Уже через рік поет стає головою цієї уманської театральної студії. 

Достеменно невідомо, що саме входило в обов’язки Миколи Бажана [86, 28]. Проте 

зі спогадів української історикині, громадської діячки Надії Суровцевої, яка певний 

час мешкала в Умані, дізнаємося про програму занять аматорського театру під 

керівництвом Леся Курбаса, а саме гуртківці повинні були: «проводити лекції, 

мімодрами, помимо лекцій Предславича, в яких працювали над ритмом, лінією. 

Організувати гуртки по студіюванню історії мистецтв, теорії мистецтв, теорії 

музики. Праця в гуртках іде шляхом читання рефератів, диспутів та практичних 

вправ, заснувати гуртки загальноосвітні по таких предметах: Всесвітня історія (сюди 

входять історія культури та історія релігії, філософії, психології, природничі науки, 

соціальні науки та мови, організувати журнал» [121, 130]. 

В Умані Лесь Курбас знайомить Миколу Бажана із очільником українського 

футуризму, поетом Михайлем Семенком, який брав участь у діяльності «Кийдрамте» 

(Київського драматичного театру). Тут в читача може закрастися думка про те, що 

саме тоді поет-початківець знайомиться із літературно-мистецьким новаторським 

напрямком. Утім така здогадка буде хибною. Оскільки під час навчання в чоловічій 

казенній гімназії Микола Бажан створив «асоціацію футуристів-спіралістів», за що 
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вчитель математики «нібито навіть звільнив його від занять із тригонометрії, бо раз 

той вибрав таку складну фігуру, значить, дасть собі раду з простором» [38, 23]. Тому 

можемо припускати, що внутрішній заклик поета до оновленого бачення літератури 

назрів дещо раніше, а знайомство з Лесем Курбасом та Михайлем Семенком стало 

знаковим, адже відкривало нові шляхи реалізації власних творчих задумів і 

дозволяло доєднатися до когорти однодумців. Крім того, із поняттям «спіралізм» 

вітчизняна культура ще зустрінеться в майбутньому. У 1928 р., на той час вже 

колишній футурист, а тоді авангардист Валер’ян Поліщук запропонує авторське 

бачення майбутнього поступу культури у цілому, який в мистецтві відображав би 

«стиль епохи», спрямований на «боротьбу проти відсталості, міщанства, 

просвітянства, хатянства, за дійсний європеїзм у художній техніці» [170, 8], й носив 

би назву «динамічний спіралізм» [86, 27]. 

У дослідженні ми не будемо детально зупинятися на моментах особистого і 

творчого спілкування Миколи Бажана і вже згадуваних Михайля Семенка й Леся 

Курбаса. Зокрема, через те, що цій темі присвячені ґрунтовні дослідження 

вітчизняних науковців: авторів колективної монографії «Життя і творчість Леся 

Курбаса»; Віри Агеєвої, яка аналізує весь творчий шлях поета, додаючи до праці 

матеріали неопублікованих джерел про автора, включаючи справу-формуляр 

колишніх органів ЧК-НКВД-КҐБ (нині зберігаються у фондах Галузевого 

державного архіву Служби безпеки України); а також численних спогадів про 

письменника. Натомість наша увага буде спрямована на аспекти взаємовпливу 

футуризму на творчість автора й обернено [86, 27]. 

І знову тут варто звернутися до напрацювань Генріха Ріккерта, який зазначав 

наступне: «Навіть заперечення культури, якщо тільки воно претендує на наукову 

обґрунтованість, має починатися з розуміння і критики культури. Лише тоді можна 

буде дати відповідь на питання: до чого ми, власне, прагнемо? У чому мета нашого 

існування? Що ми повинні робити? Тоді тільки знайдемо ми мету і напрямок для 

нашої волі і діяльності» [210, 37]. Усі ці питання перегукуються із тими, які були 

притаманні футуризму, як авангардному напрямку. Відповіді на ці питання, 

частково, можна знайти в творчій біографії Миколи Бажана, які виявлялися не 
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стільки в творах автора, скільки в його діях. Спробуймо зараз тезисно сформулювати 

те, яке значення футуризм мав у творчості поета [86, 27-28]: 

- Новітній напрямок дав можливості спочатку навчатися, а пізніше й 

співпрацювати з провідними діячами культури й мистецтв початку минулого 

століття. Так було у випадку із Лесем Курбасом і Михайлем Семенком [86, 28]. 

- Футуризм розширив розширити горизонти бачення шляхів розвитку мистецтва 

й культури у цілому. Так, українські новатори наголошували на тому, що мистецтво – 

це завжди процес, пошук, рух в майбутнє. «Відсутність культа – його (мистецтва – 

авт.) культ», заклики до деструкції, переважання форми над змістом, заперечення 

будь-яких авторитетів і неважливість, небажаність їх створення – ось головні 

стрижні нового напрямку. Варто зазначити, що такі вектори руху футуризму були 

досить прийнятними не тільки для Миколи Бажана, а й для інших авторів-

початківців, які розпочинали пошук власного творчого стилю без озирань на існуючі 

канони, авторитети й вимоги (єдиною вимогою футуризму до творів була тематика, 

що мала відображати неприховану засобами творення поетичної чи прозової мови 

сучасність, або містити образи-передбачення майбутнього). Таким чином, 

публікуючи власні твори, Микола Бажан ставав уже не лише адептом футуризму, а і 

його творцем [86, 28]. 

- Поет брав участь в організаційній діяльності футуристичних угруповань. 

Зокрема, «20 лютого 1924 року прочитав в Умані лекцію «Жовтневий блок мистецтв 

і сучасні літературні організації», після якої 15 березня 1924-го було засновано 

Уманську філію АсККу» (Асоціації комункульту – авт.)» [38, 64]. Одним із закликів 

комункультівців до реформування культури була її переорієнтація на всебічний 

розвиток нових форм мистецтва – фотографії і кіно [86, 28]. 

- Саме із кіно пов’язаний значний етап творчої співпраці Миколи Бажана і 

футуристів. У 1922 р. було утворено державну кінематографічну організацію 

«Всеукраїнське фотокіноуправління» (ВУФКУ), до якого прийшли чимало 

театральних режисерів, акторів, письменників. Михаль Семенко, який вже мав 

досвід роботи як редактор багатьох сценаріїв на Одеській кінофабриці, згодом стає 

головним редактор правління ВУФКУ в Харкові. Футурист залучає до співпраці й 
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інших поетів-новаторів, серед яких Юрій Яновський і Микола Бажан (був 

багаторічним редактором журналу «Кіно», автором сценаріїв до кінофільмів «Алім» 

(1926), «Микола Джеря» (1927), «Пригоди полтинника» (1929), «Квартали 

передмістя» та ін.) [86, 28-29]. 

- Творчі експерименти із мовою, що знайшли своє втілення у вживанні 

зарозумілої мови (нової форми мовотворчості як спроби виразити мову майбутнього, 

що виражалися у новітніх семантико-смислових символах чи оновленому їх 

трактуванні) дали можливість поглянути на мову як «універсальний ключ до 

скарбниці, яка зберігає у згорнутому знаково-символічному вигляді інформацію про 

всю людську культуру та історію і, власне, про життя людей як роду» [234, 

111]», [86, 29]. 

Етапи становлення й подальшого розвитку українського футуризму були 

співчасними з наростанням тоталітарного контролю культурного життя в СРСР, 

частиною якого була Україна. У системі радянської ідеології футуризм відігравав 

роль каталізатора культури, розділивши представників мистецьких сфер на тих, які 

відповідають провладним настроям й готові до співпраці і тих, які для майбутньої 

побудови комунізму являлися певним шлаком. Приналежність до футуристичних 

організацій ставала приводом ви креслення з мистецького простору творців 

«мистецтва майбутнього», оскільки творчі принципи закладені в напрямі й 

ідеологічні вимоги радянської влади до зображення повсякдення, кардинально 

різнилися між собою. За таких умов уже в другій половині 1920-х рр. частина 

українських поетів і письменників, які раніше виступали прихильниками футуризму, 

поступово від нього віддалилися [86, 29]. Так сталося і у випадку з Миколою 

Бажаном. Усередині 1920-х рр. поет переходить до харківського літоб’єднання 

ВАПЛІТЕ (Вільна академії пролетарської літератури), учасники якого підтримували 

напрямок творення літератури, яка мала б рівнятися на найкращі західноєвропейські 

здобутки. Тоді ж здебільшого займається перекладацькою діяльністю. Прикметно, 

що сьогодні в архівних установах України немає даних про письменника, чи 

документів особового походження, які датувалися б раніше, ніж початком 1930-х 

років. Саме тоді про Миколу Бажана уперше заговорили радянські спецслужби. 
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Безсумнівно, маючи широке коло знайомств у мистецькому світі, поет вважався 

цікавим об’єктом для спостережень. Віра Агеєва наводить відомості, що письменник 

подумки готувався, що може опинитися в лещатах радянської каральної машини, й 

тому понад рік (1934-1935 рр.) тримав удома заздалегідь зібрані у валізу речі і спав 

одягнутим, «бо не хотів виглядати нещасним перед своїми екзекуторами – стояти в 

спідній білизні й безпомічно намацувати в темряві окуляри» [38, 169]. 

Упродовж тривалого часу постать поета розглядалася лише через призму його 

провладної діяльності, а всі згадки про ранні мистецькі проби активно 

приховувалися як радянською владою, так і самим автором. Проте сьогодні, 

аналізуючи діяльність поета через призму розуміння футуризму не тільки як 

культурно-мистецького напрямку в історії ХХ ст., а і як системи етико-філософських 

підходів до розуміння розвитку культури у цілому, можемо припустити, що так 

званий «розрив» Миколи Бажана із футуризмом був радше формальним. Творам 

поета були притаманні, проголошувані новаторами мотиви: правдиве зображення 

навколишньої дійсності (яке, і не варто цього відкидати, з початку 1930-х рр. тяжіє 

до соцреалізму), переважання міської тематики, опис техніко-технологічних 

досягнень, зрештою манера написання вирізнялася лаконічністю, влучністю, 

алітераціями й асонансами (що також віталося у футуризмі). 

«Навіть заперечення культури, якщо тільки воно претендує на наукову 

обґрунтованість, має починатися з розуміння і критики культури» [210, 37] – це 

вислів Генріха Ріккерта, який ми вже цитували раніше і зараз знову до нього 

повертаємося. Сучасники українських футуристів звинувачули їх у тому, що останні 

зневажають мистецькі напрацювання своїх попередників, що руйнують канони і 

нічого не пропонують взамін («відсутність культа»), що складають гімни техніко-

технологічним досягненням, що живуть сьогоднішнім днем і мислять «мистецтво 

майбутнього» як таке, як постійний пошук нового, що проголошували 

інтернаціональність мистецтва (вважаючи національне мистецтво синонімом 

обмеженості, а футуризм скасовував межі всього) тощо [86, 29]. Ймовірно, однією із 

численних відповідей на питання «Що футуризм дав Миколі Бажану», є, власне, 

усвідомлення того, що таке культура. Вітчизняний футуризм, попри всі його 
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суперечливі закиди, все ж своєю появою вказував на низку кризових явищ, які 

спонукали до переосмислення значення культури «як буття фактів, у яких 

відображені цінності» (Г. Ріккерт) [210, 11].  

Біографісти Миколи Бажана доходять висновку, що поет, письменник, вчений-

енциклопедист, а саме таким він увійшов в історію, лишається найбільш 

незрозумілим не лише серед футуристів, а й з-поміж творців літератури, які 

розпочинали свій шлях у 1920-х рр. Безперечно, тут даються взнаки значні 

прогалини в творчій біографії митця, пов’язані з відсутністю інформації про ранню 

творчість поета. Генріх Ріккерт стверджує, що дійсність можна обраховувати, 

пояснювати, описувати, але її неможливо зрозуміти [200, 336]. Певною мірою 

постать Миколи Бажана лишається вічною дійсністю, яку спромоглися описати 

чимало його колег по перу (йдеться про спогади про автора), нині намагаються 

пояснити дослідники, але питання розуміння залишається відкритим [86, 29]. 

Український письменник, літературний критик Олесь Гончар, який багато років 

співпрацював і товаришував із Миколою Бажаном, у своєму щоденнику за 

29.01.1963 р., після розмови з поетом (без жодних особистих претензій, як вияв 

рефлексії) написав: «Митець – створіння примхливе й складне. В молодості йому 

хочеться слави, грошей, успіху у жінок. Потім настає такий час, коли хочеться тільки 

одного: правди» [7, 310]. Звісно, письменник, який замолоду розпочинав творчий 

шлях із футуристами, потім перейшов до ВАПЛІТЕ, аж поки система не зробила 

його «радянським», міг що розповісти нащадкам. Олесь Гончар у 1979 р. (запис в 

щоденнику від 12.09.1979 р.) радить своєму старшому другові: «підготувати том 

есеїстки. Про Яновського вийшло в нього блискуче. А ще ж скількох він знав… Про 

те, що бачив, що знає він, не напише, крім нього, ніхто» [8, 378]. Та, власне, й нікому 

вже було розповідати. Значна частина колишніх літературних соратників поета ще в 

1930-х рр. опинилася у списку заборонених і були фізично знищені, одиницям 

вдалося емігрувати, інші перейшли на бік соцреалізму. Зокрема, це теж можемо 

вважати одним з уроків, який Миколі Бажану подарував футуризм: важливість 

свободи вибору між власними творчими переконаннями й умовами, які диктують 

зовнішні обставини. Так письменник залишив спогади лише про Леся Курбаса, Юрія 
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Яновського, фрагментарно про Михайля Семенка [86, 29-30]. 

Не маючи на меті давати остаточну оцінку місця і ролі футуризму у творчій 

спадщині Миколи Бажана, у здійсненому дослідженні ми звернули увагу на ті факти, 

які мали місце в біографії автора і вплинули на його подальшу долю. Адже, як 

зазначає Генріх Ріккерт, одне із найважливіших завдань науки – це вміти «знайти в 

потоці невпинного руху розвитку нерухому точку, зупинитися, для того щоб, 

озирнувшись на пройдений шлях, усвідомити значення для життєвого сенсу всього 

до сих пір досягнутого» [210, 389]. Ймовірно, такою «точкою тимчасової зупинки» 

для Миколи Бажана був футуризм, який спонукав автора до переосмислення 

ціннісної складової культури і її цінності у цілому. Для нашого дослідження 

подібною «точкою» став сам Микола Бажан як творець вітчизняного футуризму, 

певного роду медіатор із «мистецтва майбутнього» у майбутнє [86, 30]. 
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ВИСНОВКИ ДО РОЗДІЛУ 3 

 

 У Розділу і «Зовнішні та внутрішні чинники еволюції футуризму в Україні» 

обґрунтовується висновок, що політична роздробленість країни, викликана як 

зовнішньо-, так і внутрішньополітичними чинниками, внесли свої корективи у 

розвиток культурно-мистецької сфери тогочасної Української держави, що 

проявлялося у багатовекторності бачень і впроваджень мистецьких напрямків. 

 Наголошується думка українських критиків того часу, що тенденції 

прийдешнього мистецтва будуть революційними й направленими на задоволення 

естетичних потреб не кожного окремо, а суспільства у цілому, а його представники 

будуть геніями. Це зауваження стає важливим для подальшого розвитку у розділі 

оцінки Михаля Семенка як  представника унікальної еволюційної лінії українського 

футуризму, що виявила себе у створенні оригінальних футуристичних поезій та 

особливого світогляду автора, який нерозривно пов'язаний з формою та способом 

його сприйняття реальності. 

Висновком даного смислового фрагменту дослідження є те, що дане зауваження 

свідчить на користь тези, що подалі стає однією з провідних в роботі – тези про 

значний вплив на еволюцію футуризму саме в його українському контексті тих 

зовнішніх чинників, що пов'язуюються з впливом соціополітичних та ідеологічних 

умов здійснення  художньої творчості в Україні за часів Радянської влади. Дані 

критичні зауваження визначаються як важливі для подальшого аналізу з метою 

неупередженої та об'єктивної оцінки творчості М. Семенка у його динамічних зрізах 

та розуміння своєрідності його творчості як унікального національного явища. 

Аналіз впливу російського футуризму на розвиток українського чітко 

розподіляється розмежуванням внутрішніх чинників, які більш детально окреслені у 

подальших підрозділах заключної частини роботи і тим впливом який здійснила 

політико-ідеологічна система на всю зовнішню форму прояву та організації 

футуристичного напрямку в Україні. Зокрема наголошується, що політика 

коренізації стала своєрідним каталізатором для проявлення проукраїнсько 

налаштованих представників науки й мистецтва. 



170 

 

 Як доведено, якщо зовнішні чинники еволюційних трансформацій 

українського футуризму лежали переважно в соціополітичній та ідеологічній 

площині, то внутрішні можуть бути встановлені шляхом аналізу творчості та 

діяльності окремих представників футуризму в Україні і переважним чином 

базуючись на побудові певної моделі, певного дослідницького уявлення про такі 

«продукти творчості» футуристів, які, в силу самої специфіки футуризму, 

футуристичної мови та світосприйняття становлять переважно предмет 

гіпотетичного моделювання ніж суворого раціонального аналізу і 

«консеквенціонування» (отримання висновків та складення оцінок). 

Разом з тим, одним з висновків, що врівноважує наукову гіпотезу про досить 

глибокий та випереджувальний для суспільства характер зарозумілої мови як в Росії 

так і в Україні є альтернативне твердження, що базується на оцінці реального впливу 

футуристичної протомови на сучасне футуристам громадське середовище. Зокрема, 

припускається думка, що зарозуміла мова, як така, мала місце лише на початку 

ХХ ст. і може вважатися скоріше літературним експериментом, аніж значними 

змінами мовного середовища. Адже ніяких докорінних змін у суспільному мовному 

процесі не відбулося, а всілякі спроби незрозумілого словотворення знаходили 

радше негативні відгуки як у читацькому середовищі, так і серед літераторів і 

критиків. 

Обґрунтована положеннями Іммануїла Канта про геніальність, постать Михайля 

Семенка в дослідженні розглядається як така що відповідає окресленим ознакам і 

характеристикам. Зокрема робиться висновок, що твори засновника українського 

футуризму, Михайля Семенка, є оригінальними в своєму роді, стали взірцевими для 

значного кола сучасників поета, створили передумови для розвитку нового 

культурно-мистецького напрямку в історії ХХ ст. (соціалістичного реалізму), та є 

такими, що відображають події, які випереджають час написання творів, 

випереджають свій час і чекають майбутніх дослідників, 

Вдаючись до культурологічного аналізу футуризму, як унікального 

філософсько-естетичного, соціально-політичного, семантико-смислового та 

літературно-художнього феномену, можемо вважати, що він постав одним із значних 
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чинників творення культурно-мистецького простору України початку минулого 

століття. Зокрема основні заклики щодо переосмислення значення культури, 

переоцінки цінностей, вироблення шляхів розвитку нового мистецтва, маніфестовані 

творцями напрямку, унеможливлювали шанси лишатися осторонь представників 

мистецького й політичного життя, передовсім через висловлення їхньої підтримки, 

опонування або й відвертої ворожості. Враховуючи новаторство, неординарність, 

часом непослідовність футуризму, а також відкритість тих онтогносеологічних 

питань, які він підіймав, стає зрозумілим невпинний інтерес дослідників до 

вивчення й осмислення цього напрямку, а також до персоналій, які його творили. 

Одним із таких був поет, письменник, перекладач, вчений Микола Бажан, творчій 

діяльності якого й присвячений підрозділ 3.3 «Микола Бажан як творець і 

послідовник вітчизняного футуризму». 

Звернення в роботі до наукових напрацювань німецького філософа, одного із 

основоположників баденської школи неокантіанства Генріха Ріккерта, а саме до 

розробленої вченим теорії історичного пізнання як пізнання індивідуальної й 

неповторної реальності, і яка центральним поняттям проголошує цінність, значно 

збагатило дослідження методологічно. Так це дозволило поглянути на футуризм як 

постійний пошук смислів і цінностей та смислу цінності у цілому. Футуризм, саме у 

такому його розумінні, відігравав надзвичайно важливу роль у творчості Миколи 

Бажана, вказавши на силу мистецтва Слова, за яке варто було боротися й це 

протистояння відбувалося на гострому лезі радянської тоталітарної системи, що 

пролягало між життям і смертю. Формальний відхід Миколи Бажана, який опинився 

в лещатах радянських спецслужб, від футуризму, можливо, якраз є проявом спроби 

збереження цінності, шансом шляхом власної самопожертви зберегти пам'ять про 

тих, хто не встояв у нерівній боротьбі. У такому випадку ні історія, ні культурологія, 

ні жодна з інших наук не має жодних повноважень давати свої оцінки, засуджувати 

або виправдовувати митця. Дане дослідження є продовженням значних біографічних 

розвідок, що вже написані вітчизняними істориками, літературознавцями, 

філософами і вказує на особливе значення місця і ролі футуризму в творчості одного 

із зачинателів цього вітчизняного авангардного напрямку поета, письменника, 
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перекладача, вченого Миколи Бажана, що, власне й було метою роботи. Утім, 

дослідження творчих і особистих зв’язків митця із колишніми соратниками по перу 

(учасниками футуристичних організацій і ВАПЛІТЕ), партійними діячами, колегами 

по роботі, які могли б внести ясність у осмислення творчих планів і дій 

письменника, складають іще один важливий бік питання й відкриють шляхи до 

наступних досліджень. 
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ВИСНОВКИ 

 

Відповідно до визначеної мети, завдань, основних положень і результатів 

дослідження трансформації футуризму в українському культурному просторі першої 

половини ХХ століття сформульовано такі висновки. 

1. .Проаналізовано та структурувано використані джерельну базу та 

теоретичну основу роботи. Зокрема, проведені дослідження показали, що 

футуризм, майже одночасно з появою самого напрямку, постав у центрі уваги як 

літераторів, так літературних критиків й істориків літератури, мистецтвознавців, 

філологів та філософів. Така ж тенденція зберігається й донині. В роботі 

наголошується на тому, що теоретична основа напрямку досить розлога й включає 

понятійний апарат, розроблений творцями футуризму («помножена людина», 

«мистецтво майбутнього», «звуки на свободі» у французькому та італійському 

варіантах, або «заум», «зарозуміла мова», «егофутуризм», «кубофутуризм» в 

російському вияві, чи «кверофутуризм», «мистецтво шукання», «мистецтво 

переходової епохи» тощо в українському культурному просторі), то за більш ніж 

столітній відтинок осмислення й вивчення даного феномену, понятійний апарат 

поповнився науковими напрацюваннями дослідників («мистецтво антигуманізму», 

«тотальне заперечення», «культуртрегер» тощо). Тому до роботи над темою були 

залучені праці сучасних вітчизняних і зарубіжних дослідників, що визначають 

концептуальні засади сучасної гуманітаристики й культурології зокрема, а також 

наукові розвідки, в яких розкривається сутність дотичних до футуризму понять 

(«геній», «геніальність», «хронотоп», «мова», «зарозуміла мова», «річ в собі» тощо). 

Доведено, на підставі вивчення опублікованих і неопублікованих джерел, 

доцільність розгляду авангардного явища футуризму як форми літературно-

поетичної та мистецько-естетичної рецепції радикальних суспільно-культурних та 

філософсько-світоглядних змін, що несла у собі новітня доба на початку 

ХХ століття. 

2. Визначено та обґрунтувано теоретико-методологічні засади 

вивчення футуризму. Зокрема, обумовлено й доведено вибір методів дослідження, 

за допомогою яких розкривалася сутність футуризму, як культурно-мистецького 
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вираження онтогносеологічної ідеї оновлення світу. Міждисциплінарний підхід, в 

основі якого закладені історико-філософський, культурологічний, аксіологічний та 

лінгвістичний принципи аналізу, дозволив дослідити явище європейського 

футуризму, застосовуючи такі методи наукових досліджень як діахронний, 

порівняльний, біографічний, метод вивчення документальних джерел та інші. Крім 

основного методологічного принципу еволюційного розвитку, що є ключовим для 

здійснюваного розгляду, залучено та використано принцип об’єктивності, принцип 

розвитку, принцип історизму, принцип збігу логічного та історичного, соціологічний 

принцип, принцип системності. 

3. Досліджено генезис футуризму в європейському контексті як 

впливового явища, що виникає на зламі ХІХ та ХХ століть та маніфестує 

необхідність радикальних світоглядних змін у суспільному культурному 

розвитку. У результаті проведеного дослідження пропоновано розглянути в 

контексті авторської аргументації Францію як країну, де знаходяться культурно-

історичні витоки футуризму. Спираючись на біографічний метод дослідження 

показано, що ідеї творення новітньої концепції розвитку мистецтва Філліпо 

Марінетті черпав саме із життя Франції, але в силу особистих причин був змушений 

тривалий час жити в Мілані. Серед основних причин, які сприяли вдалому 

закріпленню ідей футуризму в Італії, називаємо конфлікт цінностей, який виник між 

двома поколіннями італійців унаслідок суспільно-політичної нестабільність 

всередині країни й надмірного нав’язування цінностей попередніх епох одним 

соціальним суб’єктом іншому (мається на увазі старшим поколінням молодшому). 

4. Проаналізовано напрямки розвитку європейського футуризму. 

Зазначено, що новаторські ідеї поширюються спочатку серед літераторів, потім їх 

вдало опановують художники, скульптори, музиканти й представники театру. 

Доведено, що характерною ознакою європейського футуризму є швидка 

трансформація напрямку із суто художнього у культурно-мистецький, а згодом і 

культурно-політичний. Окреслено шляхи поширення футуризму в його 

національних виявах в Росії та Україні. 
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5. Обґрунтувано та запропонувано шляхи застосування 

методологічного потенціалу загальнонаукового принципу еволюції у розгляді 

соціокультурного явища футуризму у його окремих національних проявах, 

зокрема зарозумілої мови як чинника становлення футуризму в українському 

культурному просторі початку ХХ ст. У роботі було використати нестандартні 

підходи у спробі розуміння природи та прояву футуризму в різних країнах та його 

трансформації в залежності від змін історичних умов становлення та вияву, а також 

того соціокультурного середовища, де він виникає. Таким підходом в дисертації 

запропоновано обрати еволюційний. Його сутністю є установка на те, що в межах 

явища, що переважно досліджується статично, мають виявлятися закономірності, які 

виявляють себе при зміні масштабу розгляду. Цей масштаб включає і різні складові. 

Такими складовими в роботі стали: комплексне використання аналізу під певним 

кутом умов походження футуризму як європейського явища, його практично 

паралельний відбиток в Росії та в Україні але з різними трансформаційними 

результатами, що визначаються різними мовами, художньо-психологічними та 

культурно-національними профілями митців-футуристів, наслідками трансформацій 

футуризму як корінного явища, що досліджується у розвитку соціокультурної, та 

соціополітичної ситуації у європейському ареалі футуризму в російському його 

варіанті та у проявах українського футуризму, який досліджується саме в контексті 

означеної комплексної динамічної характеристики футуризму. 

6. Досліджено причини появи та окреслено зовнішні й внутрішні 

інваріанти розвитку футуризму в українському культурному просторі початку 

ХХ ст. У результаті дослідження канви вітчизняного культурного простору початку 

минулого століття було виокремлено основні фактори, які сприяли появі футуризму 

в Україні, а саме: значні політичні зміни, які проявлялися у вигляді революцій поруч 

зі змінами культурними; початок століття, який збігається з початком нової 

культурної епохи; традиційність в культурі, яка характеризується занепадом творчих 

й духовних ідеалів; творчість митців, яка уже не відображає культурних потреб 

сучасного суспільства; політична роздробленість країни, викликана як 

зовнішньополітичними, так і внутрішньополітичними чинниками, що сприяло 
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багатовекторності бачень і впроваджень мистецьких напрямків. Виокремлено й 

структуровано внутрішні й зовнішні інваріанти розвитку футуризму в Україні. 

Зокрема, серед внутрішніх зазначаємо: ідеї вітчизняного новаторського мистецтва, 

які базувалися на тематичному оновленні літературно-мистецьких творів; 

виокремлення мовного питання як основи, навколо якої відбувалася побудова 

вітчизняного футуризму; ідея побудови діалогу між автором й читачем, як фактор 

поширення футуризму. Відповідно, зовнішніми інваріантами виступають форми 

втілення футуристичних літературних та літературно-мистецьких творів, а також ідеї 

окремих представників футуристичних літературно-мистецьких угруповань, які 

зазнали трансформаційних змін під впливом зовнішніх факторів (зневіра у розвитку 

футуризму як напрямку, ідеологічний тиск тощо). Розглянуто творчу постать 

Михайля Семенка як точку відліку трансформаційних процесів в українському 

футуризмі. 

7. Верифіковано можливість використання загальнонаукових та 

філософських принципів та категорій в процесі застосування історико-

еволюційного дослідження соціально-історичних процесів, розглянутих крізь 

призму дослідження футуризму в контексті аналізу трансформаційних процесів у 

російсько-українському культурному середовищі. Обґрунтовано вибір для 

здійснення культурологічного аналізу категорій загальнофілософської 

гносеологічної методології, зокрема кантівського аналізу понять феномен, річ у собі, 

для  розкриття мовно-гносеологічного потенціалу таких явищ як зарозуміла мова, 

протомова. Окреслено використання поняття протомова для здійснення 

культурологічного аналізу поетико-філологічних експериментів російських та 

українських авторів-новаторів, для розуміння як універсалістських проявів природи 

явища футуризму взагалі, так і для застосування такого підходу для розуміння 

суттєвих відмінностей мов як чинника трансформацій явища футуризму на ґрунті 

його саме філологічної трансформації в масштабах поширення в європейському та 

європейсько-слов’янському регіоні. Доведено, що поява футуризму, як динамічного 

багатоаспектного мінливого соціокультурного та художнього явища, що мало в 

період що досліджується, свій особливий та оригінальний національний окрас-
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забарвлення в різних країнах, була цілком закономірною і для України. Встановлено, 

що футуризм в українському культурному просторі початку минулого століття був 

одним із виявів рекурсії самого футуризму, який з незначними змінами, що в 

еволюційній теорії, підтриманій дослідниками-культурологами А. Бергсоном та 

Р. Докінзом, мають назву «мутації», знайшов своє втілення у творчості вітчизняних 

митців-новаторів. 
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