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АНОТАЦІЯ 

 

Волкова Г. В. Ритуал у збереженні та трансляції культурних 

цінностей. – Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора філософії за 

спеціальністю 034 – культурологія. – Національна академія керівних кадрів 

культури і мистецтв, Міністерство культури та інформаційної політики 

України, Київ, 2021. 

Дисертацію присвячено виявленню ритуальних основ культурних 

акцій, осмисленню ритуалу як символічної форми культури, в якому, через 

залучення до ритуальної дії суб’єкта культурного буття, здійснюється 

збереження і трансляції культурних цінностей, сформованих духовно-

символічним началом ритуаліки. 

Наукове завдання дослідження полягає в узагальненні уявлень  про 

специфічно культурологічне тлумачення ритуаліки за її символічно-

духовним  началом, а також через розуміння культуротворчого принципу 

здійснення ритуальної компенсаторності як виділення специфічно 

культурних цінностей. Цими цінностями виступають, за логікою викладень 

даного дослідження, мистецькі здобутки з їх ідеальною символікою 

понадбуттєвого призначення, однак у принциповому сполученні з 

матеріальним втіленням, а це породжує особливого роду комунікаційні 

показники художнього знаку. Вказана нерозривна єдність ідеально-духовної і 

матеріально-комунікаційної складових чітко відрізняє вказані специфічно 

культурні цінності від саме ідеальних і матеріальних надбань людського 

вжитку.  

Сучасний пост-культурний стан суспільства, що очевидно 

відмежовується від часом апробованих традицій і, перш за все, від 

раціонально-диференційованих їх складових, детермінує необхідність 

вироблення нових орієнтирів та принципів буття людства, культурний 

стрижень яких формується через ритуальну сферу. У цьому положенні 
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ритуал в сучасному соціумі перетворюється на важливу форму культури, 

виступаючи  значним чинником упорядкування накопиченого людством 

духовного досвіду. Так змінюється сама суть ритуалу в культурі, висувається 

його провідна роль в культурних діяннях самої широкої затребуваності – у 

духовно-константному, історично-формуючому, антропологічно-

вжитковому. 

У дисертації виділена ієрархія розуміння культурних цінностей, в яких 

полярними утвореннями виступають духовні й матеріальні культурні 

надбання з очевидним вихідним і вирішальним виявленням першості 

символічно-духовного начала. Логічний аналіз співвідношень вказаного 

ціннісного обсягу висуває на серединне положення цінності мистецтва, 

більше того, функціонування їх у соціумі на рівні специфічно культурних 

цінностей, оскільки саме в них цілісно представлені альтернативні складові 

духовних і матеріальних культурних здобутків. 

Визначене аналітичне розпізнавання в мистецьких актах ритуального 

кореня, через який транслюється символічно-духовний заряд культурної 

штучності людської  активності, дозволяє усвідомити суттєвість культурного 

впливу мистецтва, минаючи спеціально-естетичний і художній принцип 

охоплення значущості творчої продукції. Такий підхід стимульований буттям 

пост-поставангардного («двічі-симулякрового») розкладу культури 

сьогодення, в якому класична спадщина осмислюється в контексті 

культурного шанування здобутків, часто поза закладеним авторським сенсом 

і з залученням актуальних на сьогодні  відеозасобів до презентації 

традиційних мистецьких видів і жанрів.   

В роботі прослідковано встановлення генетичного і фактичного зв’язку 

між ритуалотворенням і типологіями навчальної, просвітницької діяльності, 

процесуальністю музичних композицій і процесуальністю  сприйняття творів 

зображального мистецтва і літератури. В роботі виділена компенсаторно-

преображувальна функція ритуальної активності, що зумовлює 

всеприсутність цієї діяльнісної типології на всіх етапах історії людства, 
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активізуючись у кризових умовах змін формацій та епохальних цілісностей, 

коли йде залучення ритуалів в культурний вжиток у цілому і посилюється 

виявлення ритуалотворчого наччала в мистецьких проявах.  

Дослідження ритуалу широко розгорнуте в спеціальній науковій 

літературі, що засвідчує затребуваність цієї тематики в творчих розробках 

численних авторів (Р. Бенедікт, А. ван Геннеп, Е. Ліч, Б. Маліновський, 

М. Мід, А. Редкліф-Браун, Ед. Тайлор, В. Тернер, Дж. Фрезер та ін.), серед 

яких переважає етнографічно-описовий підхід антропологічного 

спрямування в межах культурологічного знання. Але не всі з названих та 

інших дослідників зосереджуються на культуротворчому встановленні 

ритуаліки, в даному разі прослідковується дипластія палеопсихології 

(А. Валлон, Б. Поршнєв), що живить міфологічне мислення з його творчо-

преображальною енергією, недоступною лінійності раціонального знання.  

В роботі показано, що від праць К. Леві-Стросса середини ХХ ст. до 

розробок В. Тьорнера  К. Лоренца, Дж. Хакслі,  А. Байбуріна, М. Еліаде та ін. 

активізується увага до преображально-компенсаторної дії ритуалу, яка 

ґрунтується на духовно-символічних засадах мислення. Термінологічно це 

відокремлює дискурс ритуалу від поняття обряду, ототожнення яких 

показове для антропологічних вимірів концепцій А. Редкліф-Брауна, 

Р. Бенедікта та інших. В роботі зосереджена увага на позиціях  

фольклористів (В. Пропп, В. Топоров), філософів (П. Флоренсьий, О. Лосєв), 

які в символічних виявленнях ритуалу усвідомлювали механізм 

преображення суб’єкта культури, у тому числі це здійснює релігійна 

діяльність, з якою злито символічне усвідомлення буття. Звідси виходять 

першозначущі для даного дослідження фольклористичні принципи розуміння 

ритуалу як першослова, першоміфу, першомистецтва (В. Топоров).  

Такий підхід детермінував відродження інтересу до праць 

Е. Дюркгейма, які стали широко  публікуватися з кінця 1990-х років до 

сьогодення і позиції яких покладені в основу суттєвих теоретичні 

узагальнень роботи, а саме: преображально-перетворювальна психологія 
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ритуалотворення стоїть на першому плані  розуміння творчо-практичних 

акцій. Дані Е. Дюркгейма збігаються із результатами досліджень В. Проппа, 

у якого типологія ритуалів посвяти (ініціації) зумовлює сукупне 

переродження суб’єкта, простягаючи лінію до містерій. Останні чітко 

виконували преображально-виховну функцію і  з них згодом народжуються 

усі театральні дійства й оперні акції в тому числі, інструментальна виразність   

у музиці, народжена ритуалами церковного походження. Прослідковані 

також аналогії процесуальності ритуальної акції до процесу сприйняття 

літературних творів і зображеної художньої сфери, для яких психологія 

Залучення стає основою виходу на духовно-ідеальні начала ритуально-

містеріальних коренів їх смислу, забезпечує компенсаторну перспективу 

Преображення, що закладена в культуротворчий стрижень ритуальної 

активності. 

В роботі доведено, що в авторів вищевказаного переліку, і найбільш 

повно у Е. Дюркгейма, виділена функція компенсативно-преображального 

значення, яка сформувалася на основі стадій прилучення – ініціації – посвяти, 

результуючою фазою яких виступає Преображення. Відповідно висувається 

дискурсивне розуміння значущості ритуалу, в якому дефінітивна складова 

відмічає символічно-духовне наповнення тих чи інших фізично 

здійснюваних акцій, розрізняючим показником яких виступає 

позараціональна виявленість Преображення. Саме через останнє 

здійснюється трансляція культурних цінностей від суб’єкта до його 

оточення, від покоління до покоління, забезпечуючи наслідуваність і 

відкритість до сприйняття компенсаторно заданих ритуалом здатностей і 

вмінь. 

В роботі оригінальним здобутком виступає культурологічний підхід до 

артефактів, в яких обрядова процесуальність закладає смислово-базисне 

утворення як культурне надбання, цінність якого усвідомлюється незалежно 

від художньо-естетичної призначеності творчого впливу. Ритуальний 

стрижень у типологічних утвореннях мистецьких здобутків засвідчує 
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високий духовний стимул виразності композицій, в яких за умовами 

існування різних видів мистецтва процесуально-безпосередньо (музика, 

інструментальна і театральна) і опосередковано через сприйняття 

(зображальна сфера, література) виявляється ритуальна фазовість 

залучення – посвята – Преображення як цільове призначення мистецького 

твору. Здійснений розгляд мистецьких композицій засвідчує ритуальну 

ґенезу їх високого культурного призначення, яке отримує особливий попит в 

епохи зламів і переходів, що визначає і сучасний стан суспільства. 

Ритуальний базис виразності артефактів, що співвідносить значення 

мистецьких здобутків з символічно-духовними акціями найширшого й 

найвищого рівня, очевидно загострено подається артистами й авторами на 

сучасному історичному етапі, наповнюючи багатством ритуально-

містеріальних асоціацій ту чи іншу презентацію артефакта. В цьому 

відношенні емблематичним виступає твір М. Стороженка «Передчуття 

Голгофи», художній зміст якого явно відсторонюється величчю ідеї Спокути, 

яка засвідчує масштабність соціально-культурного розмаху змісту твору 

даного автора. Затребуваність у сучасному музичному виконавстві тих чи 

інших жанрових типологій, відсторонених від театральної «життєподоби» 

вираження на користь славильного надособистісного ліризму, вказує на 

довіру до містеріально-ритуального. 

Відтак, дослідження ритуалу як феномену культури становить точку 

відліку в пошуках нових орієнтирів людського буття, утворює на сьогодні 

затребуваний базис різних акцій, ініціатив, вироблення розумових структур, 

поведінкових стереотипів тощо.  

У дисертації вперше в культурології здійснено культурологічну 

експлікацію поняття «ритуал», що презентована наступними вимірами: 

категоріальним, формотворчим, функціональним. У категоріальному вимірі 

ритуал виступає як культурологічна категорія, ефективний методологічний 

інструмент аналізу еволюції форм культури та її ціннісних систем; у 

формотворчому – ритуал виступає як символічна форма культури, в якій 
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через ритуальну дію здійснюється перетворення духовно-психологічної 

енергії несвідомого в свідому активність і тим самим реалізується дієво-

творчий потенціал ритуалу, його духовно-емоційний вплив на індивіда в 

цілісності його буття; у функціональному вимірі ритуал виступає способом 

соціокультурної комунікації та міжпоколінної трансляції духовно значущих 

смислів, кодів та цінностей культури, які передаються знаково-символічною 

мовою ритуалу через ритуальну дію як символічне вираження та 

об’єктивація творчого духу людини; здійснено культурологічний аналіз 

ритуалу як феномену культури, що здійснює передачу соціально значущих 

цінностей, смислів та кодів культури в символічних формах; розкрито 

особливості процесу декодування культурних акцій, зокрема освітньо-

виховного спрямування, мистецьких артефактів щодо розпізнавання в них 

ритуальної ґенези чи ритуально-містеріального чинника їх еволюції і 

значеннєво-структурній трансформації; ритуал представлено як символічно-

духовне  начало культурного надбання та мистецької пам’яті, яке через 

втілення прийнятих символічних вимірів світосприйняття  здійснює 

компенсаторно-перетворюючий вплив на суб’єкта культурної діяльності 

через символічно-знакові системи його виявлення. 

Уточнено ритуальну сутність змісту культурно-просвітницьких акцій, 

мистецьких артефактів, а саме, образно-змістовних їх утворень, що є 

результатом ритуального тла творчості, типологію специфічно культурних 

цінностей, представлених мистецькою сферою, які складають серединне 

утворення  стосовно  до того духовних та матеріальних цінностей. 

Поглиблено методологічний і понятійно-категоріальний інструментарій 

культурологічного дослідження ритуалу у збереженні та трансляції 

культурних цінностей шляхом залучення міждисциплінарного дискурсу у 

взаємодоповненні модерних та постмодерних теоретичних парадигм; 

культурологічне уявлення про ритуал як поєднання процесів акцій залучення, 

присвяти та Преображення, що символічно реалізуються у мистецьких 

надбаннях. 
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Набуло подальшого розвитку положення про формотворчу атрибутику 

ритуалу, яка  постає  в  освітньо-виховних акціях, у містеріальних типологіях 

театралізованих дійств, особливо оперних; уявлення про функції ритуалу в 

сучасній культурі, серед яких виокремлені: світоглядно-моделююча, 

аксіологічна, естетична, кумулятивна, інформативно-комунікативна, 

трансляційна. 

Ключові слова: ритуал, типи ритуалів, ритуал як культуротворчий 

чинник, культурні цінності,  культ, мистецькі типології.   

 

SUMMARY 

 

Volkova G. V. The Ritual in the Preservation and Transmission of 

Cultural Values. – Qualifying scientific work on the rights of the manuscript. 

Dissertation for a Doctor of Philosophy Degree: Specialty 034 – Cultural 

studies. – National Academy of Сulture and Аrts Management, Ministry of Culture 

and Information Policy of Ukraine, Kyiv, 2021. 

The dissertation is devoted to identifying the ritual foundations of cultural 

actions, comprehending ritual as a symbolic form of culture. In this form of 

culture, the preservation and transmission of cultural values, formed by the 

spiritual and symbolic beginning of ritual through the introduction of the subject of 

cultural life to the ritual action, is carried out.  

The scientific aim of the research is to generalize the ideas about the specific 

culturological interpretation of the symbolic-spiritual principle of ritual, as well as 

through understanding the cultural-creative principle of the implementation of 

ritual compensatory, emphasizing specific cultural values. According to the logic 

of this study, artistic achievements with their ideal symbolism of a more existential 

purpose, are values. However, in a fundamental combination with material 

embodiment, this gives rise to a special type of communication indicators of an 

artistic sign. The indicated inextricable unity of the ideal-spiritual and material-
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communication components, clearly distinguishes specific cultural values from 

specific ideal and material achievements of human endeavour. 

The modern post-cultural state of society, which is obviously dissociated 

from time-tested traditions and, above all, from their rationally differentiated 

components. This determines the need to develop new guidelines and principles of 

human existence, the cultural core of which is formed through the ritual sphere. In 

this position, ritual in modern society turns into an important form of culture, 

which is in turn an important factor in ordering the spiritual experience 

accumulated by humanity. The very essence of the ritual in culture is changing, its 

leading role in cultural deeds is determined by the wide demand – in the spiritually 

constant, historically formative, anthropologically applied sphere. 

The dissertation highlights the hierarchy of understanding cultural values, in 

which spiritual and material-cultural achievements are the polar formations with an 

obvious decisive identification of the primacy of the symbolic and spiritual 

principle. A logical analysis of the relationships of a given value volume, pushes 

the values of art to a middle position, moreover, their functioning in society occurs 

at the level of specifically cultural values. It is in the values of art that alternative 

components of spiritual and material-cultural achievements are integrally 

presented. 

An analytical recognition of the ritual root in artistic acts, through which the 

symbolic-spiritual charge of cultural artificiality of human activity is transmitted, 

is presented. This allows one to understand the essence of the cultural influence of 

art, bypassing the special aesthetic and artistic principle of analyzing the 

assessment of the significance of creative products. This approach is stimulated by 

the existence of a post-post-avant-garde («double-simulacrum») state of the culture 

of the present. The modern classical heritage is comprehended in the context of 

cultural reverence for achievements, often outside the author's sense and with the 

involvement of current video means in presentations of traditional artistic types 

and genres. 
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The work traces the establishment of a genetic and factual connection 

between ritual creation and typologies of educational activity, as well as between 

the procedurality of musical compositions and the procedurality of perception of 

works of fine art and literature. The work highlights the compensatory-

transforming function of ritual activity, which determines the presence of this type 

of activity at all stages of human history. This function is activated in crisis 

conditions of changes of formations and epoch-making integrity. 

The study of the ritual is widely deployed in the modern scientific scope. 

This testifies to the demand for this topic in the creative developments of 

numerous authors (R. Benedict, A. van Gennep, E. Leach, B. Malinovsky, 

M. Mead, A. Radcliffe-Brown, Ed. Tylor W. Turner, J. Fraser and etc.), among 

which the ethnographically descriptive approach of the anthropological direction 

prevails in the framework of culturological knowledge. Not all researchers have 

focused on the cultural establishment of the ritual, which is based on the diplasty 

of paleopsychology (A. Wallon, B. Porshnev), feeding mythological thinking with 

its creative transformative energy, inaccessible to the linearity of rational 

derivative knowledge. 

The study shows that from the works  of  K. Levi-Strauss, written in the 

middle of the twentieth century to the works of W. Turner, K. Lorenz, J. Huxley, 

A. Baiburin, M. Eliade, etc., the attention to the transformative-compensatory 

action of the ritual is activated, which is based on the spiritual-symbolic basis of 

thinking. Terminologically, this separates the discourse of ritual from the concept 

of rite, the identification of which is indicative of the anthropological dimensions 

of the concepts of A. Radcliffe-Brown, R. Benedict and others. The work focuses 

on the positions of folklorists (V. Propp, V. Toporov), philosophers (P. Florensky, 

A. Losev). They realized the mechanism of transformation of the subject of culture 

in the symbolic manifestations of the ritual, including through religious activity, 

with which the symbolic awareness of being is fused. This is the origin of the 

folkloristic principles of understanding ritual as a initial word, initial myth and 

initial art (V. Toporov). 
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This approach determined the revival of interest in the works of E. 

Durkheim, which began to be widely published from the late 1990s to the present. 

Their positions are laid down in essential theoretical generalizations of the work, 

namely, the transformational psychology of ritual creation, is at the forefront of 

understanding creative and practical actions. Research data of E. Durkheim 

coincides with the results of research by W. Propp, whose typology of initiation 

rituals leads to a collective rebirth of the subject, stretching the line to the topic of 

mysteries. The mysteries clearly performed a transformative and educational 

function. From the mysteries were later born all theatrical performances and 

operas, including instrumental expressiveness in music, born of rituals of church 

origin. Analogies of the procedural nature of the ritual action in the process of 

perception of literary works, and the depicted artistic sphere, were also traced. For 

these analogies, the psychology of attraction becomes the basis for reaching the 

spiritual-ideal beginnings of ritual-mysterious roots. This provides a compensatory 

perspective of the Transfiguration, which is embedded in the cultural core of ritual 

activity. 

The work proves that the above authors, most fully in the work of 

E. Durkheim, distinguished the function of compensatory-transforming meaning, 

which is formed on the basis of the stages of initiation. Transformation acts as a 

resultant phase. Accordingly, a discursive understanding of the significance of the 

ritual is put forward, in which the definitive component marks the symbolic and 

spiritual content of certain physically performed actions. The distinguishing 

indicator in these actions is the irrational detectability of the Transformation. It is 

through the latter that cultural values are transmitted from the subject to the 

environment, from generation to generation, which ensures inheritance and 

openness to the perception of compensatory abilities and skills set by the ritual. 

In the work, an original achievement is a culturological approach to artifacts, 

in which ritual proceduralism lays down a semantic-basic education as a cultural 

asset, the value of which is realized regardless of the artistic and aesthetic purpose 

of creative influence. In these compositions, according to the conditions of 
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existence, they distinguish between procedural and direct types of art (music, 

instrumental, and theatrical) and influencing types of arts, which are mediated 

through perception (the visual sphere, literature). All types of art turn out to be the 

ritual phase of initiation – initiation – Transfiguration. The Transfiguration is 

assessed as the purpose of a work of art. The analysis of artistic compositions 

testifies to the ritual genesis of their high cultural purpose, which receives a special 

demand in the era of breakdowns and transitions, such epochs characterize the 

current state of society. 

The ritual basis of the expressiveness of artifacts correlates the meaning of 

artistic achievements with symbolic and spiritual actions of the broadest and 

highest level. This basis is obviously sharpened by artists and authors at the 

modern historical stage, filling this or that presentation of an artifact with the 

richness of ritual and mystery associations. In this respect, M. Storozhenko's work 

«Premonition of Calvary» is emblematic, the artistic meaning of which is clearly 

removed by the greatness of the idea of Atonement, which testifies to the scale of 

the socio-cultural scope of the content of the work of this author. The demand in 

modern musical performance of certain genre typologies, removed from the 

theatrical «life-like» expression in favor of glorious transpersonal lyricism, 

indicates trust in the mystery-ritual. 

Consequently, the study of ritual as a cultural phenomenon is a starting point 

in the search for new landmarks of human existence and forms a demanded basis 

for various actions, initiatives, the development of mental structures, and 

behavioral stereotypes. 

For the first time in culturology, a culturological explication of the concept 

of «ritual» has been carried out in dissertation form, which is presented by the 

following dimensions: categorical, form-building, and functional. In the 

categorical dimension, ritual acts as a culturological category, an effective 

methodological tool for analyzing the evolution of forms of culture and its value 

systems; in the form-making – the ritual acts as a symbolic form of culture, in 

which, through ritual action, the spiritual and psychological energy of the 
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unconscious is transformed into conscious activity and thereby the effective and 

creative potential of the ritual, its spiritual and emotional impact on the individual 

in the integrity of his being is realized; in the functional dimension, the ritual acts 

as a way of socio-cultural communication and transmission of spiritually 

significant meanings, codes and values of culture, which are conveyed by the sign-

symbolic language of the ritual through ritual action as a symbolic expression and 

objectification of the creative spirit of a person; carried out a cultural analysis of 

ritual as a cultural phenomenon, which carries out the transfer of socially 

significant values, meanings and codes of culture in symbolic forms; the features 

of the process of decoding cultural actions, in particular, educational and 

educational direction, artistic artifacts for recognizing in them ritual genesis or the 

ritual-mystery factor of their evolution and semantic-structural transformation, are 

revealed; the ritual is presented as a symbolic and spiritual beginning of cultural 

heritage and artistic memory, which, through the embodiment of the accepted 

symbolic dimensions of the perception of the world, carries out a compensatory 

and transformative influence on the subject of cultural activity through the 

symbolic sign systems of its detection. 

The ritual essence of the content of cultural and educational actions, artistic 

artifacts, namely, their figurative and meaningful formations, which are the result 

of the ritual background of creativity, have been clarified. The typology of 

specifically cultural values, represented by the artistic sphere, that make up 

secondary education in relation to spiritual and material values, is concretized. 

The methodological and conceptual-categorical tools of the culturological 

study of ritual in the preservation and transmission of cultural values have been 

deepened by attracting interdisciplinary discourse in the complementarity of 

modernist and postmodern theoretical paradigms. The analysis of the 

culturological concept of ritual as a combination of the processes of initiation, 

initiation and Transfiguration, is given. These actions are symbolically realized in 

artistic achievements. 
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The provision on the form-making attributes of the ritual was further 

developed, which appears in educational events, in the mystery typologies of 

theatrical acts, especially operatic ones; idea of the functions of ritual in modern 

culture, among which are highlighted: worldview-modeling, axiological, aesthetic, 

cumulative, informational communicative, and translational. 

Key words: ritual, types of rituals, ritual as a cultural factor, cultural values, 

cult, art typologies. 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. Сучасний посткультурний стан 

суспільства, що очевидно відмежовується від часом апробованих традицій і, 

перш за все, від раціонально-диференційованих їх складових, детермінує 

необхідність вироблення нових орієнтирів та принципів буття людства, 

культурний стрижень яких формується через ритуальну сферу. У цьому 

розумінні ритуал в сучасному соціумі перетворюється на важливу форму 

культури, символічні засади якої забезпечують збереження та трансляцію 

культурних цінностей, виступаючи важливим чинником упорядкування 

накопиченого людством духовного досвіду. Так  змінюється сама суть 

ритуалу в культурі, висувається його провідна роль в культурних діяннях  

найширшої затребуваності – у духовно-константному, історично-

формуючому, антропологічно-вжитковому. Відтак, дослідження ритуалу як 

феномену культури становить точку відліку в пошуках нових орієнтирів 

людського буття, утворює затребуваний на сьогодні базис різних акцій, 

ініціатив, вироблення розумових структур, поведінкових стереотипів тощо.  

Проблемі ритуалу, особливостям його функціонування в архаїчних та 

традиційних суспільствах присвячено значну кількість ґрунтовних наукових 

досліджень. Завдяки появі праць вчених-антропологів (Р. Бенедікт, 

А. ван Геннеп, Е. Ліч, Б. Маліновський, М. Мід, А. Редкліф-Браун, 

Ед. Тайлор, В. Тернер, Дж. Фрезер та ін.) було закладено актуальні наукові 

підходи до розуміння ритуалу, розробки теорії ритуалу спиралися на 

соціологічні релігієзнавчі пошуки, що виникли на початку ХХ століття 

(М. Вебер, Е. Дюркгейм, Г. Зіммель та ін.) і були продовжені у другій 

половині ХХ століття (Г. Гарфінкель, І. Гофман, Р. Коллінз, М. Мосс, 

Н. Еліас, Л. Уарнер та ін.).  Окремо слід визначити важливу  для нашого 

дослідження працю французького соціолога Е. Дюркгейма «Первісні форми 

релігійного життя: тотемна система в Австралії», у якій вчений розглянув 
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ритуал як символічне втілення принципу єдності суспільства та його 

фундаментальних цінностей. 

Дослідження ритуалу на основі вивчення структури символів та міфів, 

із залученням уявлень про колективне несвідоме, знаходимо у Е. Берна, 

З. Фрейда, Е. Фромма, К. -Г. Юнга та ін. і спеціально продовжено в працях 

представників структуралізму та пост-структуралізму К. Леві-Стросса, 

Р. Барта, Ж. Дерріди, М. Енаффа, Ж. Ліотара, Е. Ліча, у тому числі із 

констатацією мистецьких втілень ритуальної доцільності міфотворення.   

Останнє отримало особливий розвиток  у працях етнографів, етнологів,  

палеопсихологів, фольклористів (А. Байбурін, В. Пропп, В. Топоров, 

А. Валлон, Б. Поршнєв, К. Лоренц, Дж. Хакслі, ін.), у яких зібрані та 

систематизовані відомості про ритуали всього життєвого циклу, від 

первісності до наших днів. І особливого значення для осмислення ритуалу як 

сфери осягнення незбагненного, пізнання непізнаваного набули праці 

видатних мислителів М. Еліаде, О. Лосєва, М. Мамардашвілі, 

О. П’ятигорського, П. Флоренського та ін.  відомих дослідників. 

Зростання міждисциплінарної взаємодії, що обумовлена посиленням 

інтеграційних тенденцій суспільного буття, стимулює активізацію 

дослідницького інтересу до проблеми ритуалу з боку різних сфер наукових 

знань. Так, в сучасній гуманітаристиці сформувався соціально-філософський 

підхід до дослідження ритуалу (О. Бикадоров, І. Віктор, Ю. Кириленко, 

Е. Мельник, В. Нечипуренко, Г. Нівня, О. Пасічник, О. Яговдик та ін.). 

Ритуал як основа практично-організаційних, соціо-спрямовуючих, релігійно-

агітаційних, художньо-творчих рішень у пост-авангардній аурі сьогодення 

стає предметом уваги представників філософії культури, у тому числі  в 

розробках А. Василькова, М. Кагана, А. Канарського, Е. Кассірера, 

С. Лангер, Ю. Лотмана, В. Личковаха, К. Свасьяна, В. Сіверса, А. Черних, в 

мистецтвознавчих узагальненнях О. Берегової, В. Головей, О. Маркової, 

Н. Сиротинської, К. Чекоданова та ін. численних авторів. 
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Разом з тим, на сучасному етапі розвитку наукових знань з’явилися 

нові теоретичні напрямки вивчення ритуалу. Актуалізувалися дослідження  

цього феномену з позицій культурологічного знання, інтегративний характер 

якого дозволяє осмислити його в умовах сучасного стану пост-культури, 

виявити закладені в ньому механізми для збереження та трансляції 

культурних цінностей. Представляється важливим обґрунтування ролі 

ритуалу в людському бутті як культуротворчого, виховного організуючого 

чинника, його здатності трансформуючого впливу на особистість і 

надособистісні культурні єднання – в дусі віталістських підходів одного із 

засновників культурологічного знання О. Шпенглера. Цим обумовлений 

вибір теми дослідження: «Ритуал у збереженні та трансляції культурних 

цінностей». 

Зв’язок роботи з науковими програмами, науковими напрямами 

академії та кафедри, на якій виконувалася дисертація. Дослідження 

здійснено на кафедрі культурології та інформаційних комунікацій 

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв. Тема дисертації 

затверджена на засіданні вченої ради НАКККіМ (протокол № 4 від 

25.10.2016 р., уточнено 26.11.2019 р.) та узгоджена з дослідницькою 

тематикою НАКККіМ: «Актуальні проблеми культурології: теорія та історія 

культури» (державний реєстраційний № 115U001572). 

Наукове завдання дослідження полягає в узагальненні уявлень  про 

специфічно культурологічне тлумачення ритуаліки за її символічно-духовним  

началом, а також через розуміння культуротворчого принципу здійснення 

ритуальної компенсаторності як виділення специфічно культурних цінностей. 

Мета дослідження – виявити культуротворчий потенціал ритуалу як 

символічної форми культури, що забезпечує збереження та трансляцію 

культурних цінностей, у тому числі через організаційно-виховні та мистецькі 

надбання. 

Поставлена мета обумовила необхідність вирішення  таких завдань 

дослідження: 
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– проаналізувати ступінь наукового вивчення ритуалу та обґрунтувати 

теоретичні засади його дослідження в культурологічному вимірі; 

– здійснити культурологічну експлікацію дискурсивних охоплень 

ритуалу як символічної форми культури; 

– обґрунтувати функції ритуалу в трансформаційних процесах сучасної 

культури; 

– виявити феноменологічну сутність ритуалу у створенні культурних 

цінностей в їх специфічному виявленні; 

– дослідити роль ритуалу в процесах ініціації та Преображення 

особистості як суб’єкта культури й колективного суб’єкта в сучасних 

освітніх процесах; 

– визначити засади культурологічного підходу в осмисленні 

специфічно культурних цінностей мистецьких творів з позицій розпізнавання 

в них ритуальної ґенези. 

Об’єкт дослідження – ритуал у просторі культури. 

Предмет дослідження – ритуал як культуротворчий феномен у 

збереженні та трансляції культурних цінностей. 

Методи дослідження. Методологія дослідження ритуалу як феномену 

культури має міждисциплінарний, комплексний характер, обґрунтована 

змістом та послідовністю розв’язуваних завдань. На різних етапах 

дослідження було використано комплекс загальнонаукових та конкретно-

наукових методів. Аналітичний – для засвоєння культурологічних, 

антропологічних, культур-філософських, історичних, мистецтвознавчих 

узагальнень з проблеми ритуалу, для термінологічного аналізу з метою 

культурологічної експлікації дискурсивної розробки поняття ритуалу. 

Структурно-функціональний – для визначення специфіки структури та 

функцій ритуалу в історичних трансформаціях і в сучасних культурних 

перебудовах. Феноменологічний – для пізнання сутності та конкретики 

культуротворчої здатності ритуальних дій. Семіотичний – для виявлення 

знаково-символічної сторони ритуалу і розпізнавання його стимулюючої 
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генези у зразках культурних цінностей освітньо-виховної і мистецької 

діяльності – в розвиток ідей К. Леві-Стросса про позазвукові виявлення 

музичних закономірностей в конструкціях міфотворення. Теоретично-

узагальнюючий – для підведення підсумків систематизації матеріалів 

дослідження і термінологічного визначення знайдених новаційних показників. 

Базовими для дослідження стали  таки підходи: аксіологічний – для 

осмислення ритуалу як культурологічного надбання, його ролі у процесах 

формування ціннісних орієнтирів у підростаючих поколінь, збереженні та 

передачі культурних здобутків; культур-герменевтичний – для інтерпретацій 

різних форм ритуальних практик у сукупності культуротворчих акцій і 

реконструкції контекстних різновидів ритуальних виявлень; 

міждисциплінарний – для охоплення складних феноменів, якими є 

конкретика ритуальних проявів, із залученням фундаментальних здобутків 

різних сфер наукових знань – культурної антропології, філософії та філософії 

культури, філософської антропології, соціології та соціології культури, 

психології й палеопсихології, психоаналітичної антропології, релігієзнавства, 

семіотики, мистецтвознавчих узагальнень в адекватних і позамистецьких 

втіленнях, як то маємо у працях Л. Гумільова, К. Леві-Стросса тощо. 

Теоретична основа дисертації обумовлена станом наукової розробки 

різних аспектів теми й включає:  

– наукові праці з дослідження ритуалу представниками культурної 

(соціальної) антропології (Р. Бенедікт, Б. Маліновський, М. Мід, А. Редкліф-

Браун, Ед. Тайлор, Дж. Фрезер, А. ван Геннеп, В. Тернер, М. Еліаде); в межах 

структуралістського підходу  (К. Леві-Стросс, Р. Барт, Е. Ліч та ін.); 

– дослідження з позицій соціологічного-культурогічного підходу 

вивчення ритуалу (М. Вебер, Е. Дюркгейм, Г. Зіммель, М. Мосс, Н. Еліас, 

Г. Гарфинкель, Р. Коллінз, Л. Уарнер, І. Гофман та ін), в тому числі 

соціологічно-естетичного (А. Васильков, А. Канарський);  

– праці, присвячені природничо-науковому підходу (К. Лоренц, 

Дж. Хакслі); 
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– розробки, присвячені психологічному підходу до вивчення ритуалу 

(З. Фрейд, К.-Г. Юнг, Е. Берн), в тому числі палеопсихології (А. Валлон і 

Б. Поршнєв); 

– розвідки, присвячені дослідженням етнографів, етнологів, 

фольклористів (А. Байбурін, В. Пропп, В. Топоров, С. Токарев);  

– дослідження, присвячені соціально-філософскому підходу у 

дослідженні ритуалу (О. Бикадоров, І. Віктор, Е. Мельник, В. Нечипуренко, 

Г. Нівня, О. Пасічник, О. Яговдик та ін). 

Наукова новизна одержаних результатів визначається необхідністю 

осмислення ритуалу як символічної форми культури в руслі методологічних 

позицій культурології. Отримані  результати та висновки конкретизуються в 

подальших положеннях, що виносяться на захист. 

Уперше: 

– здійснено культурологічну експлікацію поняття «ритуал», що 

презентована наступними вимірами: категоріальним, формотворчим, 

функціональним. У категоріальному вимірі ритуал виступає як культурологічна 

категорія, ефективний методологічний інструмент аналізу еволюції форм 

культури та її ціннісних систем; у формотворчому – ритуал виступає як 

символічна форма культури, в якій через ритуальну дію здійснюється 

перетворення духовно-психологічної енергії несвідомого в свідому активність й 

тим самим реалізується дієво-творчий потенціал ритуалу, його духовно-

емоційний вплив на індивіда в цілісності його буття; у функціональному вимірі 

ритуал виступає способом соціокультурної комунікації та міжпоколінної 

трансляції духовно значущих смислів, кодів та цінностей культури, які 

передаються знаково-символічною мовою ритуалу через ритуальну дію як 

символічний вираз та об’єктивацію творчого духу людини; 

– здійснено культурологічний аналіз ритуалу як феномену культури, 

що реалізує передачу соціально значущих цінностей, смислів та кодів 

культури в символічних формах; 
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– розкрито особливості процесу декодування культурних акцій, 

зокрема освітньо-виховного спрямування, мистецьких артефактів щодо 

розпізнавання в них ритуальної ґенези чи ритуально-містеріального чинника 

їхньої  еволюції і значеннєво-структурної трансформації; 

– ритуал представлено як символічно-духовне початок культурного 

надбання та культурної пам’яті, який через втілення прийнятих 

символічних вимірів світосприйняття, здійснює компенсативно-

перетворюючий вплив на суб’єкта культурної діяльності через символічно-

знакові системи його виявлення. 

Уточнено: 

– ритуальну сутність змісту культурно-просвітницьких акцій, 

мистецьких артефактів, а саме, образно-змістовних їх утворень, що є 

результатом ритуального тла творчості; 

– типологію специфічно культурних цінностей, представлених 

мистецькою сферою, які складають серединне утворення по відношенню до  

тих духовних та матеріальних цінностей; 

Поглиблено: 

– методологічний і понятнійно-категоріальний інстурументарій 

культурологічного дослідження ритуалу у збереженні та трансляції 

культурних цінностей шляхом залучення міждисциплінарного дискурсу у 

взаємодоповненні модерних та постмодерних теоретичних парадигм; 

– культурологічне уявлення про ритуал як  поєднання процесів акцій 

залучення, присвяти та Преображення, що символічно реалізується в 

мистецьких надбаннях. 

Набуло подальшого розвитку: 

– положення про формотворчу атрибутику ритуалу, яка постає  в 

освітньо-виховних акціях, у містеріальних типологіях театралізованих дійств, 

особливо оперних; 
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– уявлення про функції ритуалу в сучасній культурі, серед яких 

виокремлені: світоглядно-моделююча, аксіологічна, естетична, кумулятивна, 

інформативно-комунікативна, трансляційна. 

Практичне значення результатів дослідження. Основні теоретичні 

положення й висновки, сформульовані в дисертації, можуть бути використані 

у викладанні дисциплін з «Історії та теорії культури», «Культурології», 

«Історії української культури», «Історія релігійної культури» тощо. 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійною роботою, 

здійсненою в галузі гуманітаристики (культурологія). Висновки та 

положення, що мають наукову новизну, ґрунтуються на результатах, 

отриманих автором у процесі дослідження самостійно. Всі наукові публікації 

є одноосібними. 

Апробація результатів дисертаційного дослідження здійснювалася 

у доповідях на міжнародних та всеукраїнських науково-практичних 

конференціях: «Дні науки» ОНМА їм. А. В. Нежданової (Одеса, 2012); «На 

зустріч сторіччя» ОНМА ім. А. В. Нежданової (Одеса, 2013); «Музичне 

мистецтво і наука на початку третього тисячоліття» (Одеса, 2013); «Дні 

науки» (Одеса, 2014); «Andrzej Panufnik i jego wizja muzyki» (Warszawa, 

Polska, 2014); «Музичне мистецтво і наука на початку третього тисячоліття» 

(Одеса, 2014); «Дні науки» (Одеса, 2015); «Музичне мистецтво і культура: 

Схід – Захід. До 20-річчя Національної академії мистецтв України» (Одеса, 

2016); «Трансформаційні процеси в мистецькій освіті та культурі в Україні 

ХХІ століття» (Одеса–Київ–Варшава, 2017); «Євроінтеграційні процеси в 

сучасній Україні: культурно-мистецькі аспекти розвитку» (Рівне, 2017); 

«Interpretacje dzieła muzycznego w stronę semantyki» (Bydgoszcz, Polska, 2017); 

«Культурні домінанти в реаліях ХХІ століття» (Рівне, 2018); «Трансформація 

музичної освіти і культури: традиція і сучасність» (Одеса, 2018); 

«Герменевтика – наука про дух» (Харків, 2018); «Художня культура і 

мистецька освіта: традиції та сучасність» (Київ, 2018); «Музичне мистецтво: 

Захід–Схід. До 105-річчя Одеської консерваторії» (Одеса, 2018); 
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«Герменевтика – наука про дух» (Харків, 2019); «Сучасний культурний 

простір у мистецтвознавчому дискурсі» (Київ, 2019); «Трансформація 

музичної освіти і культури: традиція і сучасність» (Одеса, 2020); «Захід–

Схід: культура і сучасність» (Одеса, 2020). 

Основні положення дисертаційного дослідження обговорювались на 

засіданнях кафедри теоретичної і прикладної культурології Одеської 

національної музичної академії імені А. В. Нежданової, на засіданні 

методологічного семінару в Національній академії керівних кадрів культури і 

мистецтв. 

Публікації. Основні положення дисертації відображено у 10 публікаціях. 

Серед них 3 статті опубліковано в наукових фахових виданнях України з 

напряму «культурологія», 1 стаття – у науковому спеціалізованому виданні 

іншої держави; 6 статей в інших наукових виданнях та збірниках матеріалів 

конференцій. 

Структура й обсяг дисертації обумовлені метою й завданнями 

дослідження, складається із вступу, трьох розділів, восьми підрозділів, 

висновків, додатків і списку використаних джерел (272 найменування). 

Загальний обсяг роботи становить 261 сторінку, із яких 193 основного 

тексту. 
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РОЗДІЛ 1 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ 

ДОСЛІДЖЕННЯ РИТУАЛУ 

 

1.1. Ритуал в міждисциплінарній парадигмі гуманітарного знання 

 

Звернення до феномену ритуалу з позицій сучасного культурологічного 

знання закономірно спирається на потужну наукову базу та сформовані 

традиції вивчення  цього феномену. До його осмислення зверталися 

представники різних сфер наукових знань – філософії, соціології,   

релігієзнавства, лінгвістики, психології, культурної та соціальної 

антропології, етнографії, фольклористики, мистецтвознавства тощо.   Це 

свідчить про те, що міждисциплінарність є ключовою ознакою дослідницької 

традиції ритуалу.    Виходячи з цього, культурологія як інтегративна сфера 

знань  виступає ефективною науковою платформою вивчення феномену 

ритуалу й, разом з тим, здатна виявити його специфічні особливості – 

культуротворчий, та комунікативно-освітній виховний потенціал. Відтак, 

завдання даного підрозділу – узагальнити рівень теоретичної розробки 

проблеми ритуалу, виявити провідні підходи до його осмислення та 

визначити ключові проекції дослідження в культурологічному вимірі. 

Ритуал звично синонімізується з обрядом  і церемонією [190] – в 

антропологічному вимірі, коли ритуал є складовою звичаю, традиції в їх 

матеріально-буттєвих формах. Але саме ментальним здобутком України  й 

тим, що має поширення у всьому східнослов’янському ареалі, є наукове 

надбання культурологічного підходу, в якому  поняття культури 

етимологічно, а, значить, суттєво-онтологічно пов’язане з культом. І це 

співпадає з фольклористськими даними, де, за В. Топоровим, ритуал є 

синкретизмом першослова-першоміфа-першомистецтва [209, c. 26–48].   

Найбільший внесок у дослідження ритуалу зроблено представниками 

культурної (соціальної) антропології, тобто науковцями,  безпосередньо  
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наближеними до культурології. Завдяки антропологічному вивченню 

конкретних суспільств, що було здійснено вченими-антропологами – 

Р. Бенедікт, Б. Маліновським, М. Мід, А. Редкліфом-Брауном, Ед. Тайлором, 

Дж. Фрезером та ін. було закладено наукові традиції вивчення ритуалу.         

Дослідники архаїчної та традиційної культури, яскраві представники 

еволюціонізму – Ед. Тайлор та Дж. Фрезер розглядали зв’язок ритуалу та 

міфу. Вони вбачали в ритуалі протиставлення практичного та символічного, 

раціонального та ірраціонального, функціонального та естетичного, 

утилітарного та екстраутилітарного тощо. На думку Ед. Тайлора, ритуал і 

міф – це пранаука, за допомогою якої людина робила свої перші спроби 

пояснити та пізнати світ [204, с. 198–201].  Такий  підхід спеціально 

виділяємо, оскільки   йдеться про синкретизм раціональних і 

позараціональних форм знання, які визначають ритуал, невіддільний від 

смислової навантаженості міфу. 

 Своєю  чергою, Дж. Фрезер виділяв три періоди розвитку думки: 

магія – релігія – наука. Вчений вважав, що основою магії, як і науки, є один і 

той же принцип: переконання в сталості та однаковості дії сил природи, а 

також у непорушності причинно-наслідкових зв’язків [219, с.19–22]. Разом з 

тим, Дж. Фрезер виходив з принципової різниці між магією та релігією: 

останню породило безсилля першої як інструменту контролю й регуляції 

природи. В цьому плані позиції Дж. Фрезера збігаються з науковими 

позиціями Нового часу, для яких релігійні аспекти будь-якого явища 

видавалися ознаками неповноцінності мислення й дії. 

Щодо розбіжностей між ранніми формами тлумачення світу (магія, 

ритуал, міф, релігія), то Ед. Тайлор та Дж. Фрезер схилялися до їх 

різнопрочитання  в контексті історичного досвіду.  Адже, виходячи з позицій 

цих авторів, із нагромадженням  історичних надбань різні форми пранауки 

(магія, міф, ритуал) не могли здійснювати функцію тлумачення світопорядку 

й поступово або часткового втрачалися.  Цей  підхід вписувався в 

прогресистську концепцію світобачення, в якому ритуаліка – міфотворчість – 
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магія/релігійність складали дещо цінне у підготовці раціонально-логічних 

здобутків людського мислення як вищого рівня мислення. 

Розгляд проблеми ритуалу в аспекті його духовно-ціннісного значення 

було запропоновано представником британської соціальної антропології 

(етнології), фундатором функціоналізму – Б. Маліновським. Дослідник у 

праці «Аргонавти Західної частини Тихого океану» [145] аналізує мотивацію 

проведення тих чи інших ритуалів як питання мотивації життя загалом для 

усього племені. Він описав життєдіяльність аборигенів Тробріанських 

островів та проведення обряду «кули», який являє собою кругообіг цінних 

дарунків – браслетів із мушель (мвалі) та намиста з перламутрових мушель 

(сулава). Тільки той, хто здатний на більший дар, набуває найбільший 

авторитет. Найважливіші ритуали, на думку Бр. Маліновського, ті, в яких 

демонструється духовна основа культури – здатність віддавати, а не 

накопичувати. Таким чином, основою ритуалу виступають комунікативні    

дії   – чим більше ти віддаєш, тим більше ти людина, й відтак, маєш більший 

соціальний статус у племені. Вчений доходить висновку, що «кула – 

найвищий та найдраматичніший вираз тубільного розуміння цінності, і коли 

ми хочемо з’ясувати всі звичаї та дії кула в їх дійсному значенні, то ми 

повинні, насамперед, зрозуміти ту психологію, на якій вони основані» [145, 

c. 186]. І це співпадає з висновками палеопсихології А. Валлона і 

Б. Поршнєва про першолюдське достоїнство – здатність даріння, а не 

виробництва-споживання [187, с. 86]. 

Отже, ритуал – це засіб інкультурації, у якому через набір дій 

транслюються та виховуються найважливіші соціально значущі уявлення та 

способи поведінки. Лише здатні на дар та щедрість заслуговують місце в 

суспільстві, а ритуали некорисливого призначення відіграють набагато 

більшу роль, ніж утилітарні. Дослідник вважав, що для розуміння місця й 

ролі ритуалу в системі культури важливе не визначення його раціональності 

або ірраціональності, а щось інше. Він припускав, що ритуал, магія та міф 

належали до елементів тлумачення світу, але це не було їхньою основною 
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метою. Магія й ритуал, на думку Б. Маліновського, є найвищою мірою 

прагматичності, але не в утилітарному аспекті. Ця прагматичність полягає в 

тому, що за допомогою ритуалу колектив вирішував життєво важливі 

завдання  зі збереження, контролю й відтворення своїх основних цінностей, 

але не матеріальних, а знакових, символічних.  

Відтак, Б. Маліновський пропонував розвернути обговорення ритуалу 

до іншої площини й таким чином спробувати подивитися на нього з 

середини, відповідно до потреб соціуму, який використовує ритуал як спосіб 

регуляції свого життя [145, с. 29–35].  Таке  бачення ритуалу має той 

культурологічний поворот у тлумаченні його цінності як здійснюваного 

заради накопичень ідеальних здобутків, культурних цінностей в їх 

ідеальному вимірі, які є основою розуміння ритуалу у фольклористів 

масштабу В. Топорова і Е. Тейлора.  Функціоналізм Бр. Маліновського 

знаходить своє продовження у напрямку «культура-і-особистість»  та крос-

культурних дослідженнях. М. Мід [158] та Р. Бенедікт [27]. Дослідниці 

вибудовують системний підхід до ритуалів певного суспільства, де ритуали 

слугують продовженням світогляду та існуючих систем цінностей. Так, 

цілісну картину японської культури Р. Бенедікт відтворює через 

відображення її ритуалів та тієї світоглядної орієнтації, яка дозволяє японцям 

виступати в своїй культурі переважно, як ієрархістам, а не демократам. При 

цьому функція ритуалів – забезпечити існування колективного цілого – 

японського суспільства, тому надзвичайно важливе значення приділяється 

категоріям обов’язку. 

Японська культура позбавлена дуалізму західних культур, протиріччя у 

ній вирішуються засобами гармонії. «В японській міфології плоть – не зло. 

Можливі насолоди для неї – не гріх. Душа та тіло – не протилежні в 

універсумі сили, і японці доводять цей принцип до логічного завершення: 

світ – не поле боротьби сил добра і зла» [27,  с. 77]. Таким чином, класичне 

визначення ритуалу, сформоване в рамках функціоналістського підходу,   

базується на уявленні про ритуал як послідовності соціально-нормотворчих, 
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повторюваних дій, що характеризуються стандартним типом поведінки, 

народженіх символічними уявленнями про світотворення.  Тому   ритуальні 

дії складно виокремити із синкретизму повсякденного життя, вони є 

рушійною складовою останнього. 

 Цей  підхід М. Мід та Р. Бенедікт цілком вписується в антропологічні 

концепції спирання на матеріально-тілесно дане уявлення про синкретизм 

душа – тіло в японській  системі світобачення, надзвичайно органічно 

виглядають в їх аргументаціях «злиття» уявлень про ритуал і обрядність, 

хоча виховна-перетворююча ідеальна сторона засвоєння «психології 

обов’язків» розділяє названі діяльнісні типи на користь концентрації 

ідеальних вимірів в наслідках саме ритуальних акцій.   

З цього виходить, що функціоналісти недооцінювали символіку 

ритуалу,  а це з часом  призвело до виникнення структуралістського підходу. 

Його фундатором став відомий фахівець з вивчення ритуалу, англійський 

соціальний антрополог А. Редкліф-Браун, який увів в антропологію поняття 

«ритуальний статус», «ритуальна цінність» [192, с. 318].  Дослідник виступав 

проти думки про нерозривний зв’язок ритуалу з сакральним та вважав, що 

деякі предмети  набувають статус «сакральних», оскільки є об’єктами 

ритуальних дій, що створені традицією. Об’єкти, що мають ритуальну 

цінність (прапор, герб, державна символіка), відіграють значну роль у 

повсякденному житті. Це також важливі елементи соціального героя, які є 

його «невід’ємною складовою частиною» колективного суб’єкта різного 

рівня.     

Для Рекліфа-Брауна цінності ритуальних накопичень відрізняються від 

цінності економічної, що носить лише утилітарний характер. Вона тісно 

пов’язана із об’єктами та обставинами, що є центром важливих суспільних 

інтересів, та об’єднує членів общини через символічні форми. На думку 

вченого, здійснення ритуалу створює певні почуття, які функціонально 

важливі для інтеграції суспільства, за допомогою ритуалу колектив передає 

та одержує інформацію.   Дослідник виокремлює такі функції ритуалу: 
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релігійно-правова (закон, порядок, мораль); військова (пов’язана з охороною 

колективу від зовнішнього ворога); виробничо-економічна. Сполучення цих 

функцій у ритуалі демонструє його життєстверджуючу, принципово 

конструктивну домінанту, установку на прагматичність діяльнісних акцій в 

умовах архаїчних колективів. Виділяємо важливі для  нашого дослідження 

акцентуації ідеальних, символічно-організаційних функцій ритуалу, які 

виключають антропологічну синонімізацію термінів «ритуал – обряд –  

церемонія». 

Загальновизнаної класичної форми структуралізм набув у працях 

К. Леві-Стросса, поява яких спричинила «структуралістський поворот» у 

культурній антропології. У працях вченого ритуал вивчається як «мова» або 

знакова система і символічні-містичні компоненти цього роду знаковості 

[126; 127]. Він вважав хибним припущення еволюціонізму, щодо наявних 

станів людських суспільств, що трактуються як різні стадії або кроки єдиного 

процесу розвитку, який  рухається до однієї   мети. Прикладом цього,   за 

думкою вченого, виступає ситуація, коли неписьменні тубільні племена ХХ 

ст. прямо зіставляються з архаїчними формами європейських культур.   

За логікою викладення К. Леві-Строса, обмін відомостями про 

культурні  досягнення сприяє багатоаспектному розвитку концепції ритуалу, 

однак тенденція до уніфікації, яка неминуче виникає при цьому, не може 

мати абсолютної переваги над протилежною тенденцією, а саме – 

прагненням конкретної культури до збереження своїх відмінностей, своєї 

самобутності. Разом з тим, досить чітко окреслена специфіка так званого 

первісного – міфологічного – мислення: логічна вісь «загальне – часткове» 

ще не виділена як самостійна форма мислительної типології і є невід’ємною 

від символічно-семіотичної осі «природа-культура». Крім того, К. Леві-

Стросс, описуючи зв’язок культури та форм функціонування розуму людини, 

дав розгорнутий виклад визначення семантики й символіки ритуалу в 

ціннісній архітектоніці культури. Вчений довів, що структура й порядок 

мислення людини в сучасних та традиційних народів однакова, відмінність 
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полягає лише в зовнішньому мовному вираженні. Це яскраво простежується 

в ритуалі традиційних суспільств, які реалізують багато структур мислення,  

що проявилися в сучасному світі в раціональній формі. 

Спеціально підкреслюємо базовість форм музичного мислення в 

концепції К. Леві-Стросса, що зумовило викладення його емблематичної 

праці «…Сире і приготовлене» [126, с. 398] в музикознавчій термінології 

(Увертюра, Тема, Варації і т. ін.  у назвах розділів наукового дослідження), 

причому, вчений підкреслює реалізацію музичних закономірностей ладових 

тяжінь і варіабельності викладення – у   вербально-пластичних формах 

здійснень міфів-ритуалів як синкретичної єдності людського 

інтелектуального самовираження, минаючи аналіз музичного матеріалу як 

такого. 

У межах структуралістського підходу ритуал досліджували також 

Р. Барт, Е. Ліч, В. Пропп та ін. Так, Е. Ліч уподібнює розуміння значення 

ритуалу розумінню граматичних правил незнайомої мови. Таким чином 

ритуал постає комунікативним кодом лінгвістичного типу [173, с. 35]. У 

цілому, структуралістів цікавить, у першу чергу, семантика самого ритуалу, 

символічне значення слів та жестів й лише потім – соціальний контекст. 

Відмінною рисою цього підходу є зосередження на емоційній складовій 

ритуальної дії. Структуралісти шукали в ритуалі вираження універсальних 

логічних законів, аналогічних законам побудови мови, розглядаючи ритуал 

як мовний засіб, – що загалом різко звужує концепцію ритуалодіяння.  

 Такий  підхід   спрощував перетини антропологічних-

культурологічних вимірів ритуалу як предмету дослідження,  що й найбільш 

послідовно  представив К. Леві-Стросс, оскільки пошуки «передбачень 

логіки» у міфологічному мисленні у самій постановці проблеми ніби звужує   

значення  ритуалу ( і його музичних складових) на ранніх, осмислюваних як 

«недосконалих»  щаблях розвитку соціуму. 

Британський антрополог, відомий своїми дослідженнями символів, 

ритуалів та обряду переходів  Віктор Тернер поєднав структуралістський 
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підхід із функціоналістським. На думку вченого, соціальний процес являє 

собою діалектичне співіснування структури та антиструктури (комунітас), їх 

чергування. Ритуал при цьому знімає соціальну напругу й сприяє оновленню 

соціальної системи та здатен нівелювати конфлікти. За визначенням вченого, 

ритуал – це стереотипна послідовність дій, «які охоплюють жести, слова та 

об’єкти, виконуються на спеціально підготовленому місті і призначаються 

для впливу на надприродні сили або істоти в інтересах і цілях виконавців» 

[210, с. 32].  

Чим більш  особливою, локальною та структурованою є місія ритуалу, 

тим він складніший, і навпаки: чим місія універсальніша, тим простіший 

ритуал. За Тернером, ритуал включає в себе явний смисл (він належить до 

експліцитних цілей ритуалу та повністю усвідомлюється акторами), 

латентний смисл (перебуває на межі свідомості, але може бути повністю 

усвідомлений) і прихований смисл (повністю несвідомий і належить до 

базового загальнолюдського досвіду) [210, с. 16, 39]. Згідно з думкою 

вченого, ритуали можуть бути сезонними, присвяченими певному моменту 

часу кліматичного циклу або початку такого роду діяльності, як посів, жнива 

або пересування із зимових пасовищ на літні. Ритуали за нагодою можуть 

бути,  своєю чергою, поділені  на церемонії життєвих переломів, що 

виконуються при народженні, повнолітті, шлюбі, смерті тощо.  

До інших видів ритуалів належать ритуали ворожіння; церемонії, які 

виконуються політичною владою; посвята до жрецької служби певним 

божествам, у релігійні асоціації або таємні товариства, а також ритуали, що 

супроводжують щоденні принесення їжі та питва божествам або духам 

предків тощо. Найменшою одиницею, що зберігає специфічні особливості 

ритуальної поведінки, свого роду молекулою ритуалу, В. Тернер визначає 

ритуальний символ. У кожній культурі є безліч тем, у більшості яких існує 

безліч виразів. Ритуал створює умови для вираження тем, а ритуальний 

символ – передає теми, причому, будучи багатозначним, один символ може 

передавати кілька тем. Символ має три значних параметри: екзегетичний, 
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пояснюючий, що отримується від учасників ритуалу,  операційний, в якому  

порівнюється  значення символу і його використання, та позиційний – як 

зіставляння символу з іншими символами, що виходить на важливе джерело 

його значення [210, с. 34–35, 41, 115–116]. Вважаємо вказаний підхід             

В. Тернера найбільш наближеним до саме культурологічного виміру ритуалу, 

в якому символічні, ідеально-формуючі його показники виступають 

вихідними і базовими моментами  виявлення і  функціонування останнього. 

Формування ідей В. Тернера відбувалося під значним впливом праць 

французького антрополога, фольклориста початку ХХ століття Арнольда ван 

Геннепа.  В роботі вченого «Обряди переходу» здійснені систематичне 

вивчення обрядів,  детальний аналіз стану вивченості ритуалів у XIX – на 

початку XX століття  [60].  Критичне ставлення до ідей, висловлених автором 

цієї праці, з боку Марселя Мосса, учня Е. Дюркгейма, обумовило досить 

стримане прийняття книги А. ван Геннепа науковим співтовариством. Однак  

з часом робота набула широкої популярності, а її автор – визнання, апогей 

якого припадає на середину 1960-х рр. Звернення В. Тернера до роботи 

А. ван Геннепа  обумовило   «прозріння» першого, склавши новий погляд на 

африканські культи й культуру. Ці ж ідеї висловлені в роботі 

Рендала Коллінза «Чотири соціологічні традиції»  [111]. 

Проаналізувавши значний етнографічний матеріал, А. ван Геннеп 

виділив клас ритуалів, що отримали назву «обряди переходу» (rites 

de passage). Під вказану рубрику вчений підвів усі ритуальні дійства, 

пов’язані із зміною місця  помешкання, соціального стану чи віку. Метод, 

використаний вченим, дозволив описати ритуали, що належать до різних 

епох, географічних регіонів та соціальних формацій. Під обрядом переходу 

прийнято розуміти будь-який ритуал, що супроводжує зміни соціального або 

біологічного статусу людини. Дослідник запропонував тричастинну схему 

обрядів переходу фаз-етапів: відділення від групи, погранична (або 

«лімінальна») фаза, фаза реінтеграції (постлімінарна, включення). При 

цьому, обрядові дії, які супроводжують події космічного порядку, також 
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зараховуються до перехідних.   На практиці рівновага цих трьох  фаз-етапів 

переважно відсутня, часто лімінальний етап розтягується до автономного 

самостійного етапу, наприклад, обряд заручин.  

Групи ритуалів, що були досліджені ван Геннепом, можна поділити на 

дві великі категорії. З одного боку, виділяють ритуали, які стосуються життя 

індивіда, що називаються ритуалами життєвої кризи, з іншого  боку – це 

ритуали, пов’язані із життям співтовариства. Так, обряди життєвої кризи 

або індивідуальні ритуали, пов’язані із оформленням відділення один від 

одного основних етапів життя індивіда. Серед них – народження, вступ до 

соціальної зрілості, шлюб, поховання – є переломними моментами як в житті 

індивіда,  так і  для усієї  групи у цілому. Колективні ритуали пов’язані  із 

соціальним статусом індивіда в теоретичній моделі ван Геннепа  належать до 

другого рівня соціальної організації, у яких переважає колективне начало: 

оформлення змін пір року або змін сільськогосподарських циклів у 

суспільствах, у яких ритм життя жорстко залежить від ритму 

сільськогосподарської діяльності.   

Ритуали ініціації, що знаменують перехід індивіда у стадію соціальної  

зрілості, мають особливе значення, оскільки є індивідуальними та 

колективними. Вони підкреслюють зміну основного стану індивіда: перехід 

від світу дитинства до світу дорослих. Такі ритуали є типовою моделлю 

ритуалів ініціації, проте форми їх вияву є численними.  Ван Геннеп 

намагався довести альтернативну природу сакрального. У цілому обряди 

переходу спрямовані на пом’якшення шкідливих наслідків подібних змін [61, 

с. 7–9, с. 15–17]. В позиції А. ван Геннепа  найважливішим положенням    для 

нашого  дослідження є те, що концепція ритуалу у нього принципово 

розширює часові і географічні межі свого виявлення, тим самим 

універсалізуючи концепцію ритуалу в його охопленні різних ступенів 

соціуму і географії їх реалізації. 

З позицій соціологічного-культурогічного  підходу вивчення ритуалу                

представлено працями класиків цього напряму – М. Вебера [42], 
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Е. Дюркгейма [80; 81; 82; 83], Г. Зіммеля [96] та ін.. Значну роль у подальшій 

розробці проблеми ритуалу мають дослідження вчених другої половини ХХ 

століття – М. Мосса [161; 162], Н. Еліаса [243], Г. Гарфинкеля [56] та ін.  

Теорія ритуалу, що знайшла свій  потужний  розвиток у працях 

антропологів і саме культурологів, – є фундаментальним доробком відомого 

французького соціолога Еміля Дюркгейма. Відмовившись від характерного 

для філософії Нового часу уявлення про вроджені ідеї, насамперед, простору 

та часу, вчений розглянув ідеї, що відсутні в індивідуальному досвіді, проте я 

існують в соціальному досвіді групи у вигляді колективних уявлень, що 

породжуються спільними, насамперед, ритуальними практиками, а релігію – 

як інструмент, що забезпечує виконання цих практик [227, с. 65].  

Традицію вивчення ритуалу, закладену Е. Дюркгеймом, відомий 

американський соціолог Рендал Коллінз називає «традицією справжнього 

захвату», у якій «ми знов маємо справу із взаємодією поверхні явищ й того, 

що за нею ховається. На цей раз на поверхні знаходяться символ та ритуал, а 

на глибині – нераціональне та несвідоме» [111,  с. 192].    У відомій роботі 

Е. Дюркгейма «Елементарні форми релігійного життя» [83], присвяченій 

аналізу австралійського тотемізму, проблема виникнення релігії та поняття 

сакрального розглядається у завершальній, третій частині – «Основні 

ритуальні відносини». За Е. Дюркгеймом, сакральне виникає в результаті 

людських, соціальних взаємодій, воно є породженням цих взаємодій та 

виступає фундаментальною основою конкретного суспільства.         

На думку вченого, життя будь-якого суспільства існує у двох 

площинах, ніяк не пов’язаних одна з одною – це площина «священного», або 

«сакрального» (le sacre), і площина «мирського» (le profane). Дуалізм цих 

двох світів знаходить вираження в релігійному культі – ритуалі. Виділена 

опозиція є універсальною для всіх культур і пов’язана з індивідуально-

колективною природою людини. Оскільки сакральне виражає суспільне 

начало в людині, Е. Дюркгейм називає ритуалом систему «правил поведінки, 
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які визначають, як людина повинна поводитися в присутності сакральних 

об’єктів» [83, с. 220–222].  

Вчений першим запропонував розгорнуту класифікацію ритуалів. У 

відповідності із власними теоретичними уявленнями про існування двох 

світів – профанного та священного, дослідник виділив дві головні категорії 

ритуалів: негативні, або аскетичні,  пов’язані із забороненими об’єктами 

(табу), та позитивні, до яких належать імітаційні, пам’ятні ритуали 

(ушанування предків),  жертвопринесення. Дюркгейм відрізняє магію та 

релігію й виокремлює магічні та релігійні ритуали.  

У межах класифікації ритуалу за функціями, особливе місце 

відводиться кризовим ритуалам, що проводяться як окремим індивідом, так і 

групою людей у відповідь на гостру проблему, що виникла та потребує 

нагального вирішення. Найбільш поширеними є календарні ритуали, 

пов’язані із настанням повторюваних природних явищ – зміни  пір року, фаз 

Місяця, дозрівання врожаю тощо.  Зміцнення колективних почуттів та 

підтримка соціальної солідарності, за Е. Дюркгеймом, є соціальною 

функцією ритуалу. Відтак, сакральне виникає в результаті людських, 

соціальних за своїм характером, взаємодій, воно – породження цих взаємодій 

– виступає фундаментальною основою конкретного суспільства. Саме це 

положення він зафіксував, сказавши, що «немає релігій, які були б 

помилковими» [83, с. 177]. 

Привертає увагу думка вченого щодо ритуалу як способу створення 

психологічного комфорту соціального буття – ейфорії. Тим самим 

Е. Дюркгейм підкреслював психотерапевтичний бік ритуалу.  Ця особливість 

виявляється у випадках, коли колектив стикається з кризовими ситуаціями 

(нещастя,  природні стихії, епідемії тощо), якщо під загрозою опиняється 

звичайне функціонування колективу, його єдність. У таких випадках за 

допомогою ритуальних дій колектив прагне компенсувати втрату й тим 

самим зберегти умови свого існування. Таким чином у ритуалі досягається 
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почуття співпереживання, солідарності, що, певною мірою, допомагає 

полегшити кризовий стан [81, с. 219]. 

Е. Дюркгейму вдалося глибоко дослідити функції ритуалу. 

Використовуючи у своєму аналізі одночасно психологічні та соціологічні 

поняття, вчений розглядав ритуал як символічне відображення єдності 

суспільства та його фундаментальних цінностей, адже саме через ритуальну 

символіку люди сприймають суспільство, членами якого вони є.   Отже, якщо 

комунікаційна всеосяжність сучасності дозволяє усвідомлювати планетарне 

людське співтовариство як «глобальне  село» (М. Маклюен), то підходи 

Е. Дюркгейма виявляються актуальними в паралелях до ритуально-обрядової 

об’єднаності сільського «гуртожиття», що зберігає пам’ять про ранньо-

соціальні цінності людської культурної первинності [143].  

Таким чином, у дослідженнях Е. Дюркгейма акцентована психологічна 

єдність пізнавальної та розумово-творчої діяльності, що реалізується в 

церемоніально-ритуальній практиці спільнот. Розробки Е. Дюркгейма, що 

виявилися затребуваними науковим світом в межах посткультурного 

простору в силу закладеного в його систему наукового пошуку на грані 

усвідомлення раціонального і позараціонального початків знань, і це є 

органіка підходу до ритуалу як першокультурного явища людської історії, 

дозволяють із вдячністю прийняти дослідження вітчизняних авторів, які були 

неоціненні в повноті зробленого в 1960-ті – 1970-ті.  

Йдеться про філософські соціологічно-естетичні студії А. Василькова, 

доктора філософії, завідувача кафедри філософії у 1970-ті в Одеській, тоді 

державній консерваторії імені А.В. Нежданової, і представника філософсько-

естетичної еліти Києва тих же років А. Канарського.  

Філософська концепція А. Василькова [40] вибудувана на базі його 

спеціалізації як математика-фахівця, культурологізована підходом від 

психології розпізнавання, що, за його  узагальненнями, вказувало на 

суб’єктивізацію висновків навіть такої точної науки як математика. 

Філософський світ епохи поставангарду – посткультури (а останнє явно 
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орієнтоване на відсторонення від раціоналістичного образу світу, що надихав 

світовий європоцентризм і культ Прогресу   впродовж  століть Нового часу), 

маючи досвід лінгвізації своїх основ  і   усього ХХ сторіччя, на грані ХХ і 

ХХІ віків виходить на пограниччя раціоналізму і позараціонального знання.   

A. Васильков запропонував метод розпізнавання як достатній у 

науковому вжитку, відсторонюючись від сутнісних ознак предмету, що були 

святі для наукового розгляду в період класики раціоналізму. Фактично той 

підхід йшов  паралельно з реабілітацією етимологічного підходу в науці, 

який завжди був основою релігійної філософії, зокрема широко 

представлений у працях о. П. Флоренського.  

Підхід від розпізнавання склав культурологічний зріз філософського 

знання, фактично, започаткувавши, концепцію «дискурсу», що народжена 

мовленнєво-лінгвістичними корекціями понятійного мислення класичної 

науки, демонструючи принципову значущість як сутнісних, так і 

пізнавальних прикмет предмету дослідження.   Метод   розпізнавання живив 

культурологічні зрізи мистецтвознавства і   мистецької практики, оскільки у 

морі постмодернової еклектики  саме вказаний мислительний механізм 

дозволяв уловлювати ігрову цілісність жанрово-стильових нашарувань. 

Методологія розпізнавання, як бачимо, стала базисною для етнології       

Е. Дюргейма, оскільки саме ця операція розуму дозволяє вловлювати тонкі 

смислові нашарування ритуального дійства, яке втілює символи релігійних 

позицій, без розуміння яких безсилий   навіть опис ритуальних акцій. В 

цьому руслі «розпізнавання»  рухався і Канарський, хоч жодних контактів 

А. Канарського і  А. Василькова не могло бути. Але – «поклик часу»: з різних 

позицій і на різному матеріалі викладається метод наукового виявлення 

генетичних показників предмету, культурно-контекстна сутність якого  ніби   

альтернативна до його    начал.     Естетика А. Канарського тримається на 

принципі компенсативності, що прийшов із психологічних узагальнень 

мистецьки орієнтованих дослідників – як то маємо в особі М. Блінової [31].  
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Розгляд естетичної основи мислення як компенсативного фактора 

відносно реалій буття людей у цілому складав паралель релігійним 

уявленням, в яких світ Горішній містив ідеальні моделі, що своїм існуванням 

у психології людей структурував буттєвість і надавав цілеспрямовану 

розгорнутість мислительним узагальненням. Здатність розпізнавання ознак 

ідеально-компенсативного фактора в буденних і часто хаотичних 

нагромадженнях подій і вчинків  закладала в естетичні позиції 

А. Канарського широту культурологічних охоплень, перш за все, 

соціологічно-психологічного складу [103]. У працях   талановитих 

українських філософів недавнього минулого, А. Василькова і 

А. Канарського, склалася позиція, що методологічно-продуктивно 

розроблялася етнологами і соціологами, які усвідомлювали широту 

культурно-символічного контексту конкретних дій і вчинків людських 

спільнот, що саме цим панорамним баченням показової для   цієї акції 

складової усвідомлювали джерело цього прояву, а, значить, і перспективу 

продовження і розвитку в майбутті.  

Ще на початку XX століття німецький соціолог Г. Зіммель у своїх 

працях [96] прийшов до висновку, що велика частина повсякденного життя 

людини складається з дій ритуального характеру, пов’язаних або не 

пов’язаних зі справжніми хвилюваннями й турботами. Він запропонував 

розглядати ритуал як формальну процедуру, як невідповідність зовнішньої 

поведінки індивіда та його внутрішнього світу, тобто пізнавати у зовні 

несхожих буттєвих проявах детермінацію досвіду ритуалу. Подібне 

розуміння ритуалу призвело до того, що в суспільній свідомості ритуальна 

поведінка сприймається з певним негативним відтінком – як щось нещире, 

поверхневе [96, с. 171].  

Ідеї Г. Зіммеля перегукуються з поглядами відомого американського 

психоаналітика Е. Берна [29]. На його думку, більшість формальних ритуалів 

перестали відповідати принципу доцільності та ефективності і перетворилися 

на символ лояльності. Ритуали пропонують безпечний спосіб структурування 
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часу, що дає впевненість й часто приємний. Так, вчений описує 

трансформацію сенсорного голоду в символічний (потребу визнання), 

трактуючи символічне погладжування   як транзакцію. Ритуал, згідно із цією 

концепцією, є повторюваною серією простих транзакцій, що доповнюють 

одна одну та задані зовнішніми соціальними умовами.     

Таким чином, формальна розмова під час зустрічі є ритуалом взаємних 

прогладжувань. Проведення часу не тільки створює структуру часу та 

забезпечує учасникам взаємно прийняті психологічні «погладжування», але й 

виконує функцію соціального відбору. Проведення часу формує основу для 

знайомств та може привести до дружби. Тим самим цей вид взаємодії, на 

думку Е. Берна, сприяє підтвердженню ролей, обраних людиною, і 

зміцненню її життєвої позиції [29, с. 5]. З психологічної точки зору, ритуали 

являють собою спробу позбутися   почуття провини й отримати винагороду 

шляхом відповідності батьківським вимогам. Опис й характеристика Берном 

такої напівритуальної форми взаємодії як проведення часу, визначають 

соціальну та психологічну природу ритуалу. Стереотипність ритуалів 

означає, що порядок і результат послідовності взаємодій відомій заздалегідь. 

Проведення часу можна класифікувати багатьма способами – наприклад, за 

такими соціальними ознаками, як стать, вік, сімейний стан, національна 

приналежність, культурний рівень, добробут учасників тощо.  На відміну від 

класичних психоаналітиків, які доводять аналіз пережитих клієнтом проблем 

до його перших днів і років життя, Е. Берн вважав за необхідне довести 

аналіз до історії життя його батьків та інших предків. Найважливіша частина 

аналізу – виділення «сценаріїв» (життєвих планів) індивіда, найчастіше 

закладених предками.  

Соціологічні дослідження французького вченого М. Мосса присвячені 

вивченню ритуалу в суспільствах різного ступеня цивілізованості. Дослідник 

також звертається до процесів ритуальної взаємодії у повсякденному житті, 

зокрема ритуалізації як шляху формування, відтворення й трансформації 

соціальної структури. Вчений відзначає роль ритуалу як засобу комунікації в 
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сакральній сфері – між Божественним та людським [162, с. 55]. У цьому 

зв’язку, на думку вченого, важливу роль виконує феномен молитви, яка являє 

собою приклад дії, що є індивідуальним актом, проте, показує, що навіть 

індивідуально здійснювані ритуали треба розуміти як соціальний феномен. 

Крім того, розвиток ритуалів до «згорнення» у вербальні формули, що 

заміщають церемонії,   відкриває можливість індивідам для їх присвоєння 

[111, с. 240]. 

Відомий австралійський соціолог Л. Уарнер переніс дюркгеймівську 

парадигму на сучасне стратифіковане суспільство. Він увів антропологічні 

ритуали в контекст аналізу повсякденного життя сучасного суспільства. 

Вчений показав, що релігія являє собою лише   одну форму ритуалу. Проте 

ритуал існує навколо в численних варіаціях. За Л. Уарнером, ключем до 

сучасної релігії є церемонії, за допомогою яких створюється символічна 

ідентичність певного співтовариства. Саме тому основні релігійні свята 

перетворюються на ритуали, зокрема родинні, серед яких – Різдво та Пасха.        

Л. Уарнер проаналізував ритуали в аспекті їх впливу на стратифікацію.        

Так, на думку дослідника, патріотичні церемонії спрямовані на усвідомлення 

співтовариством себе як єдиного цілого, тобто тут маємо розпізнавання в 

розмаїтті людських контактів певної споріднюючої їх ниті. Разом з тим, 

патріотичні церемонії є ритуальною зброєю класового суспільства, адже вони 

пригнічують почуття класового конфлікту та розколу, імпліцитно надаючи 

легітимність тому класу, який очолює ритуали та представляє їх культуру 

[111, с. 240]. 

Відомий американський соціолог І. Гофман є автором теорії ритуалів 

взаємодії. На думку вченого, ритуали взаємодії є способами, що створюють 

самі себе. Такі ритуали є,  певною мірою, виставами й тому потребують 

реальних декорацій: костюмів, сцен, місць для глядачів та акторів, а також 

певних ресурсів, матеріальних  засобів та культурних навичок. Ритуали 

взаємодії, за І. Гофманом, мають важливі соціальні наслідки – вони 

створюють ідеальні образи людини, створюють соціальні зв’язки, які 
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контролюють інших [97, с. 182]. Ці ритуали утримують суспільство разом, 

але досягають цього через стратифікацію. Ритуали – це зброя, яка стверджує 

та перегруповує класову структуру. Вони не тільки створюють, а й  

розподіляють людей за різними соціальними класами. 

З позиції історико-релігієзнавчого підходу тема ритуалу представлена у 

працях видатного румунського антрополога, філософа, літератора М. Еліаде, 

серед яких: «Міфи, сновидіння, містерії» [239], «Нариси порівняльного 

релігієзнавства» [240], «Священні тексти народів світу» [241] та ін. Проблема 

відмінності двох світів – сакрального та профанного є однією – з головних в 

роботах вченого. Він розглядає ритуал як головну форму невербального 

спілкування із сакральним. Ритуальна дія, що зберігає смисли, є одночасно 

космогонічною та екзистенційною [174, с. 50]. Описуючи категорію 

сакрального первісного часу illud tempus, дослідник зазначає, що будь-який 

ритуал, будь-який осмислений акт, що виконується людиною, відтворює 

міфічний архетип. Це відтворення передбачає спростування профанного часу 

та переміщення людини до магіко-релігійного часу [239,  с. 391-392].            

М. Еліаде зазначав, що кожний ритуал, кожний міф, кожне вірування та 

кожний образ божества віддзеркалюють досвід сакрального й тому несуть в 

собі поняття буття, смислу, істини. Ідеальне співвідношення думки (слова) та 

дії, що втілює цю думку, в метафізичному вимірі виглядає як абсолютна 

відповідність та синхронність.  

Магічний та релігійний ритуал  являють собою спробу компенсувати ту  

разбіжність між думкою та дією, що проявляються в ослабленні 

перетворюючої сили думки та слова. Ритуальна дія – засіб перетворення 

світу у  відповідності із метафізичним задумом. М. Еліаде зазначає: «Коротко 

кажучи, ‘священне’ входить в саму структуру свідомості, а не являє певну 

стадію його історії… На  найбільш архаїчних рівнях культури жити як 

належить людині – є саме по собі релігійним дійством, тому прийняття їжі, 

статеві стосунки та праця мають сакраментальну цінність. Іншими словами, 

бути – а точніше, стати людиною означає  бути «релігійним» [85, с. 5].  
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Ритуал за Еліаде об’єднує різні соціальні універсуми та інтегрує їх в 

єдине смислове поле. Ритуальна інтеграція має просторовий, часовий та 

соціальний вимір. Завдяки ритуалу створюється ефект присутності елементів 

іншої реальності, які у просторовому, часовому та соціальному відношення 

відсутні «тут-і-зараз». За допомогою ритуалу вони можуть бути актуалізовані 

в будь-який момент. М. Еліаде створив класифікацію, виділивши три види 

«елементів» різних культур: 1) елементи, реальність яких є функцією 

повторення, імітацією небесного (сакрального) архетипу; 2) елементи, 

реальність яких є складовою частиною символіки надземного центра, що 

уподібнює їх собі й перетворює на «центри світу» – міста, храми, будинки; 

3)  значимі мирські дії й ритуали, які мають лише певний зміст, оскільки 

вони спеціально повторюють дії, що від початку здійснюються богами, 

героями або предками [238, с. 33]. 

Важливою складовою ритуалу М. Еліаде називає посвяту. На думку 

дослідника, саме посвята тісно вплетена в людське життя. Це приводить до 

того, що значне число вчинків та дій багато в чому повторює характерні для 

ритуалу сценарії посвяти. Такими є випробування та труднощі, які долає 

кожна людина на своєму шляху й які дозволяють пізнати свої можливості та 

усвідомити власні сили, стати самим собою та перейти у дорослий стан. 

«Саме це відбувається в процесі ритуалів ініціації, коли юнак, що пройшов 

їх, набуває аскриптивний статус і реальний статус дорослого» [239, с. 91–92].         

М. Еліаде аналізує мотиви ритуалів-ініціацій та відродження часу в 

сучасному суспільстві, зокрема у творчості письменників, поетів, 

художників, музикантів. Проводячи подібні аналогії, він виходить з уявлень 

про ініціацію як ядро людського існування. Людина переживає кризи, 

падіння, катастрофи, після яких настає само відродження: «Це відбувається 

тому, що будь-яке людське існування складається з низки випробувань, з 

неодноразового досвіду ‘смерті’ і ‘воскресіння’. Ось чому в релігійному 

плані буття завжди ґрунтується на ініціації, можна було б навіть сказати, що 



 46 
в міру того, як воно завершується, людське існування і саме є 

випробуванням» [86, c. 111].  

З позицій природничо-наукового підходу, ритуал розуміється як певна 

послідовність дій, що має утилітарну та точно визначену мету. 

Представниками цього напряму є австрійський зоолог, засновник етології 

К. Лоренц та англійський біолог Дж. Хакслі. З погляду етології, ритуал слід 

інтерпретувати в контексті біологічних законів, справедливих для усіх 

тварин. В етологічному розумінні ритуал – це жорстко фіксована еволюційно 

вироблена інстинктивна поведінка [222]. Ритуал вважається праосновою 

мови та цілісних систем [173, с. 24–25]. Термін «ритуалізація» вперше був 

введений найбільшим еволюціоністом ХХ століття Дж. Хакслі для 

позначення біологічно адаптивних поведінкових патернів, що, відхилившись 

від своєї первісної функції, слугують сигналами для побратимів за видом 

[222, с. 132].       

На думку К. Лоренца, ритуал сприяє взаєморозумінню членів 

колективу, стримує потенційно небезпечні для нього форми поведінки, 

сприяє виникненню традиційної ціннісної системи, згуртовує групу та сприяє 

диференціації спільнот. За визначенням К. Лоренца, ритуал є гамівною 

сорочкою, яку культура надягає на людину [175, с. 27]. У розробках 1970–

1980-х рр. К. Лоренц визначає п’ять функцій обрядово-ритуальної діяльності: 

1) світоглядна, 2) комунікативна, 3) регулятивна, 4) інтегруюча-

дезінтегруюча, 5) культуротранслююча [137].  

Засновниками психологічного підходу до вивчення ритуалу можна 

вважати австрійського психолога, психоаналітика Зігмунда Фрейда та 

швейцарського психіатра, педагога, засновника аналітичної психології 

Карла-Густава Юнга, які досліджували ритуал з позицій психоаналізу. 

Психологи спрямували свою увагу на вивчення структури символів та 

динаміки міфів для того, щоб зрозуміти сутність несвідомого.   У знаменитій 

праці З. Фрейда «Тотем і табу. Психологія первісної культури та релігії» 
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[218] вчений вперше  здійснив спробу проаналізувати та інтерпретувати світ 

несвідомого, у якому знаходять свій вияв символи та міфи.  

Вчений намагався розповсюдити на всю культуру свою пояснюючу 

модель, у відповідності до якої поведінка людини інтерпретується з позиції 

придушених несвідомих потягів. З цієї точки зору, ритуали розглядаються 

дослідником як невротичні реакції (істеричні, маніакальні, тривожні), 

спрямовані на придушення таких потягів.    Проте, на думку вченого, якщо 

релігія являє собою невротичну ілюзію, її функція не може бути 

мінімізована. Адже без придушення імпульсів несвідомого, культура 

опинилася б під загрозою знищення агресивними потягами.  Своєю чергою, 

релігія дає людині сильнодіючий наркотик у вигляді вивільнення сил 

природи, примирює людину із жорстокістю долі та винагороджує за 

страждання, які колективне життя приносить людині [218]. 

У своїх дослідженнях К.-Г. Юнг вводить поняття колективного 

несвідомого, що є основою здійснення як сучасних, так і давніх ритуалів. За 

Юнгом, у структурі мозку кожного індивідуума міститься у зміненому 

вигляді вся духовна спадщина еволюції людства, так зване «колективне 

несвідоме», що є «джерелом інстинктивних сил душі (psyche), а також форм 

або категорій, що їх регулюють, тобто архетипів» [249, с. 65].  

На думку вченого, ритуал нерозривно пов’язаний з архетипічним 

родовим досвідом – досвідом попередніх поколінь, який з’являється в 

свідомості кожної людини з її народженням. Цей підсвідомий багаж містить 

у собі певні архетипові мотиви, загальні для будь-якого народу. Таким 

чином, поява різноманітних ідей, образів, думок у свідомості людини 

пояснюється через діяльність могутньої підсвідомості та архетипів, що 

збереглися в ній. Відтак, архетип завжди носить колективний характер і є 

загальним  для до цілих націй та епох. Саме через колективне несвідоме 

вчений пропонує вирішення проблеми передачі культурного досвіду людства 

наступним поколінням. 
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Оскільки, за К.-Г. Юнгом, для мислення дикунів характерний 

виключно символічний (або метафоричний) спосіб вираження, то саме 

завдяки йому будь-яка дія наповнюється значенням, а будь-яка ритуальна дія 

набуває космологічного статусу, важливого для виживання всього племені 

або роду. В основі ритуалів та ментальності дикунів лежать примітивні 

переживання  божественного досвіду (experience) (наприклад, схід сонця 

після темної жахливої ночі), у сучасної людини теж можна знайти 

«глибинні» рівні ментальності, що містять витіснені афекти найдавнішого 

походження (наприклад, сон і архетипний образ змії, архетипи Колективної 

Тіні тощо) [249, с. 43], де архетипи «несвідомі образи самих інстинктів або, 

інакше кажучи, моделі (patterns) інстинктивної поведінки» [249, с. 71]. 

Завдяки архетипам ритуали вибудовуються певним стандартизованим 

способом – у них присутня певна кількість елементів, що в обряді 

перебудовуються у той чи інший подієвий ланцюг [45]. 

Етнографи, етнологи, фольклористи, які зібрали та систематизували 

ритуали всього життєвого циклу, склали ядро розробок по ритуалу. 

Передусім, це класичні дослідження А. Байбуріна [20; 21], В. Проппа [189], 

В. Топорова [209], С. Токарєва [208], в яких міфопоетичні побудови 

виводяться з базисних обрядових дійств,   згрупованих навколо актів 

народження, залучення до законів соціуму, виходу-входження індивіда та 

колективного суб’єкта племені, етносу, нації, державних об’єднань. Обряди 

ініціації-посвячення, вихваляння-відсторонення, преображення та інші 

розглядаються вченими крізь призму кореневих сюжетів міфів та казок, а 

останні сполучаються через художні канали з прозою й потрясіннями 

сьогодення. 

Так, у праці «Ритуал в традиційній культурі» російського дослідника 

А. Байбуріна здійснено аналіз східнослов’янських обрядів (життєвого, 

календарного циклу), їх структурно-семантичної основи в аспекті 

семіотичних засобів ритуалу. З цієї позиції, в ритуалі немає слова, а є 

говоріння; немає їжі, а є її приготування, використання, обмін та інші 
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операції. При цьому, всі елементи ритуальної поведінки виявляються в 

знаковій формі, що відображає певний зміст, який, проте, не може бути 

з’ясований тільки на основі фізичних параметрів. Відтак, стає необхідним 

застосування понятья «код» та «мова» стосовно ритуалу. Втім, може йтися як 

про безліч мов, так і про одну мову ритуалу, оскільки ритуал можна 

розглядати як єдиний текст із єдиним кодом, а також як сукупність текстів із 

відповідною сукупністю кодів [20, с. 96].  

 Ритуал, за Байбуріним, є вищою формою символічної поведінки. 

Основним мотивом, присутнім у кожному ритуалі, є тема творення світу, 

встановлення правил та схем і самої структури як носія усіх смислів. Ритуал 

втілює в собі, необхідну для збереження культурного тексту, ідею оновлення. 

Дослідник виокремлює в східнослов’янській культурній традиції кілька 

рівнів ритуалізації поведінки. При цьому кожний рівень включає дві групи 

форм регламентованої поведінки, орієнтованих на життєвий або календарний 

цикл. 

Під час проведення ритуалу реальність семіотизується: різко зростає 

кількість використаних знакових систем, кожна репліка учасників набуває 

знаковості [20, с. 11–18, 201–202].  А. Байбурін відзначає: «В ритуалі 

здійснюється всебічне тестування світу, перевірка існуючих зв’язків та 

відносинь за допомогою усіх п’яти почуттів. В результаті відбувається 

відновлення сприйняття світу людиною, закріплення тих змін, на які 

зорієнтований ритуал. Одним з головних смислів такого відчуття є, мабуть, 

переживання переходу від чисто фізіологічного сприйняття до осмислення, а  

це означає – від природного існування до культурного, в основі якого є 

здатність до семіотизації, духовного освоєння світу» [20, с. 214].  

На рівні узагальнення описів ритуалу у представників 

антропологічного і соціологічно-культурологічного, соціально-

психологічного знання, знову приходимо до концепції сучаcної 

фольклористики, уособленої   В. Топоровим. Залучаючи дані лінгвістики,   

відомий вчений-лінгвіст і філолог   у   фундаментальному дослідженні 
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«Ритуал. Символ. Образ: Исследования в области мифопоэтического» [209] 

вивчав ритуал у найширшому культурологічному контексті, акцентуючи 

його зв’язок з «священним». Священне, на думку вченого, є смисловим 

центром ритуалу як форми символічної поведінки, а ритуал, у свою чергу, 

стає локусом.  

В. Топоров вказує на первинність ритуалу  стосовно   мови та міфу  й 

висуває гіпотезу про походження мови та первинності «невербального» 

модусу в комунікації та ритуалі [209, с. 4]. Таким чином, ритуал та міф 

стають важливими віхами на шляху від біологічного до соціального та 

культурологічного осмислення ритуалу. Структуроутворюючим стрижнем 

ритуально-обрядової діяльності В. Топоров виділяє акт жертвопринесення, 

який реалізується в фізичних або символічно-ментальних формах на різних 

етапах становлення людського суспільства [209, с.13].  Такий  підхід, слідом 

за Е. Дюркгеймом, В. Тернером, М. Еліаде, акцентує культуротворчі 

атрибуції ритуалу, тим самим вказуючи на культурно-наскрізне призначення 

ритуалотворення, заохочуючи пошуки ритуальної діяльності в 

навколишньому соціумі та її  безперервної ниті від Первісності до Нового 

часу і сьогодення.   

Загалом дослідження М. Еліаде, К. -Г. Юнга суттєво корегують 

етнологічні викладки, оскільки вбачають в ритуаліці не атрибут соціальних 

відносин людського дитинства, але демонструють активну всеприсутність 

ритуальних позицій в сьогоденному суспільстві. Названі та інші автори явно 

орієнтуються на розпізнавання у формах сучасного спілкування, комунікації 

індивідів і колективів-спільнот, у тому числі на рівні міждержавних 

відносин,  ритуальних показників, що складають «культурний нерв».  

У цілому, дослідники ритуалу в аспектах етнографії, етнології, 

фольклористики обґрунтували сутність знань про ритуал через 

характеристику доленосних етапів культурного людського самоствердження, 

усвідомлювали обрядово-ритуальні акти як культуротворчі принципи, 

світоглядний та культуро-транслюючий вектор яких забезпечує ціннісну 
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основу цього роду діяльності.  Розуміння символічного смислу в ритуальних 

діях та об’єктах, розвиток інформаційних та лінгвістичних концепцій – все це 

створило підстави для формування сучасних теорій ритуалу. Відповідно до 

цих теорій ритуал розглядають як комунікативний феномен, наділений 

комунікативною функцією та призначений для експресивної й символічної 

комунікації. Найбільш виразно цей підхід виявився у працях американського 

антрополога Е. Ліча. Вчений показав, що ритуал являє собою особливий тип 

поведінки, необхідний та можливий в будь-якій діяльності. У цьому зв’язку, 

ритуальна дія виконує експресивно-сигніфікативну функцію.  

Дослідник стверджує, що специфічні ритуальні дії слугують 

інструментом змін фізичного стану світу; у той час як інші дії спрямовані на 

передачу інформації, закодованої в певні смисли [133, с. 81]. У першому 

випадку продемонстровано технічний аспект дій, у другому – естетичний та 

комунікативний.  Е. Ліч стверджує, що розуміння  значення ритуалу можна 

порівняти з розумінням значення незнайомої мови. Він розглядає ритуал з 

позиції комунікативного коду лінгвістичного типу, розкривши який можна 

прочитати досліджуваний феномен. Стійкість ритуалу обумовлена 

уявленнями про його тісний взаємозв’язок із магічним. В цьому аспекті 

дослідження Е. Ліча співпадають із поглядами французького вченого К. Леві-

Строса, який аналізуючи логіку міфу, виявляв структурні протилежності й 

контрасти. Е. Ліч так само доходить висновку, що в послідовності 

ритуальних дій можна виділити специфічні опозиції, що підкреслюють зміст 

одна одної. Прикладом цього є система календарних ритуалів, у якій 

виділяються три основних типи поведінки: формальний, образний та часово-

інверсійний. 

Шляхом системи послідовних дій, побудованих на контрасті парних 

епізодів, можна забезпечити функціонування коду й транслювати його з 

покоління в покоління. Саме в такий спосіб стає можливою трансляція 

культурних цінностей через ритуальну діяльність, що може бути здійснена у 

певній культурній формі. Отже, окремо взяті елементи  цієї системи 
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невербальної комунікації не несуть у собі ніякого змісту, так само, як і 

окремо взяті слова. Вони набувають цінності, якщо є частиною системи. 

Символ у такий же спосіб набуває значення, перебуваючи в протиставленні з 

іншим символом. Аналогічно функціонують ритуали переходу, у яких в 

містичній формі переривається час й змінюється статус, соціальна роль 

учасників, а дії ґрунтуються на логіці контрастів, переході з одного стану в 

інший. 

Відтак, відповідно до теорії Е. Ліча, ритуал розглядається як особливий 

лінгвістичний код, що надає ритуальним діям більш глибокого змісту. 

Ритуали трактуються як символічні позначення соціальної структури 

суспільства, його фундаментальних цінностей, що не піддаються 

раціональному аналізу, оскільки оцінюються за іншими стандартами та 

належать до інших сфер пізнання. Саме такий – герменевтичний підхід до 

символіки ритуалів, захований зміст якої потребує відповідної розшифровки, 

є ключовим для теорії Е. Ліча. 

В сучасній гуманітаристиці сформувався соціально-філософський 

підхід до дослідження ритуалу, який щедро живить антропологічні 

розбудови у дослідницькому напрямі щодо ритуалів. Цей напрям 

сформувався завдяки появі досліджень О. Бикадорова [37], І. Віктор [45; 46], 

Е. Мельник [154; 155], В. Нечипуренка [172; 173], Г. Нівні [174; 175], 

О. Пасічника [185], О. Яговдик [251] та ін. Вчені досліджують ті 

трансформації, яких зазнає ритуал у різних типах соціуму. Саме філософія 

демонструє сьогодні широкий діапазон поглядів на ритуал й тим самим 

засвідчує суттєві зрізи культури ритуалу – за їх вписаністю в окремий 

культурно-епохальний фрагмент, в раціонально уловлюваний аспект, у 

структуру міфу тощо. У дослідженнях В. Нечипуренка, зокрема у праці 

«Ритуал (досвід соціально-філософського аналізу)» [172], запропоновано 

комплексний підхід до вивчення ритуалу шляхом залучення соціально-

філософського синтезу.  
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Ключовим методологічним інструментарієм вчений обирає 

комплементарний підхід, що дозволяє охопити складний, багаторівневий 

феномен ритуалу. Відповідно до обраного підходу запропоновано розглядати 

ритуал у трьох аспектах – комунікативному, іррефлексивно-поведінковому, 

як архаїчну форму трансляції смислів. Відтак, ритуал, за визначенням 

дослідника, – це «форма соціальної поведінки, що базується на феномені 

архетипного символізму, яка торкається ключових цінностей суспільства, 

спирається на дихотомію сакрального та профанного й в цьому сенсі являє 

собою практичну реалізацію міфологічного світогляду» [173, с. 24]. 

Екзистенціальний сенс ритуалу полягає у вибудовуванні й підтримці 

гармонійного соціального порядку, який має «природу ритму» [173, с. 17]. 

Крім того, вчений вказує на здатність ритуалу передавати соціально значущі 

смисли. Комунікативний аспект ритуалу сприяє внутрішньо-груповій 

інтеграції й тим самим зумовлює невербальне взаєморозуміння членів 

спільноти [173, c. 18]. 

У праці О. Бикадорова ритуал у сучасній культурі розглядається як  

індивідуальний вид людської діяльності, спрямований на перетворення 

навколишнього світу [37, с. 11]. Ритуал, на думку вченого, слугував 

механізмом колективної пам’яті та є необхідним для функціонування 

традиційного типу культури, проте є недоцільним для сучасної культури, 

спрямованої на створення нових текстів [37]. У працях вітчизняних 

дослідників поняття ритуалу набуло різних варіантів інтерпретацій. Так, у 

дисертаційному дослідженні О. Пасічника «Теорія ритуалів переходу 

А. ван Геннепа: її зміст та верифікація на прикладі обрядів життєвого циклу» 

[185, с. 7]  комплексно  вивчаються проблеми ритуалів переходу в контексті 

обрядів життєвого циклу. На основі аналізу теорії ритуалів переходу 

А. ван Геннепа автором показана її значущість в якості методології при 

дослідженні різних видів обрядовості. Значущим є висновок автора щодо 

вікових ініціацій. У цьому зв’язку в роботі доведено, що такий тип 

обрядовості може відповідати схемі ритуалів переходу з деякими 
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уточненнями. На думку  вченого, вікові ініціації мають чітко виражену схему 

ритуалів переходу лише в спільнотах, що знаходяться на початкових стадіях 

розвитку (в антропологічному розумінні), в інших випадках функцію вікових 

ініціацій виконують обряди. Ритуал у динаміці комунікативної культури як 

спосіб втілення соціальних відносин й поведінкову модель розглядає 

Е. Мельник [154; 155]. На основі міждисциплінарного аналізу культурних 

форм комунікації, а також шляхом порівняльного аналізу ритуалу з обрядом, 

звичаєм, традицією, церемонією, каноном, регламентом та процедурою в 

роботах визначено його головні риси, до яких належать: повторюваність, 

подієвість, інтегративність, темпоральність, спільність інтересів його 

учасників, урочистість тощо. Крім того, в дослідженні виокремлено функції 

ритуалу як чинника комунікативної культури: регулятивну, консолідуючу, 

упорядковуючу, прагматичну. 

З позицій нашого дослідження, привертає увагу положення роботи 

Е. Мельник стосовно зв’язку ритуалу з такими феноменами культурного 

буття людини, як гра, свято та естетична діяльність. З’ясовано, що спільними 

особливостями для них є: наявність правил тієї чи іншої діяльності, сценарію 

та рольового розподілу учасників, створення певного емоційного стану.  

Серед особливостей, які відрізняють ритуал як самостійний феномен 

комунікативної культурі виокремлено  такі: урочисто-піднесена емоційна 

виразність, історична конкретність та значуща подієвість [154; с. 67]. Так, в 

дисертаційному дослідженні Г. Нівні «Ритуал як символічна форма 

соціальної комунікації» [174] з’ясовано значення ритуалу для сучасного 

українського суспільства, яке полягає в активному застосуванні ритуальних 

практик у процесах, пов’язаних із соціальною мобільністю, інтеграцією та 

диференціацією соціальних груп, що забезпечені ритуалом комунікації між 

поколіннями за допомогою трансляції важливих соціокультурних циклів. В 

роботі здійснено аналіз різноманітних підходів до вивчення феномену 

ритуалу та запропоновано його визначення як специфічної форми соціальної 

комунікації, яка реалізується через комплекс символічних дій, що 
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здійснюються колективом або індивідом для перетворення онтологічних і 

соціальних аспектів дійсності за умови комунікації з об’єктивованим у 

міфологічному сенсі сакральним, з використанням традиційних або 

трансформованих відповідно до суспільних тенденцій практик. Ритуал 

трактується як маркер соціального часу та організатор соціальних ритмів 

[174].  

Репрезентації ритуалів в українській культурі присвячене дисертаційне 

дослідження І. В. Віктор «Філософсько-антропологічний аналіз ритуалів (на   

матеріалі української культури)» [46, с. 256]. В роботі встановлені природні 

та культурні компоненти ритуалів української культури з точки зору 

«учнівства через традицію», що стають загальноприйнятими, незалежними 

символами, створюють мотиваційні чинники, специфікують культурну 

ситуацію та допомагають уникненню змішування різних типів культур, 

уникають конфліктогенних чинників та передаються шляхом виховання та 

культурного наслідування. 

Отже, проведений аналіз наукових досліджень проблеми ритуалу 

дозволяє стверджувати, що її осмислення відбувалося з позицій різних сфер 

гуманітарного знання: культурної антропології (Р. Бенедікт, А. ван Геннеп, 

Б. Маліновський, М. Мід, А. Редкліф-Браун, Ед. Тайлор, В. Тернер, 

Дж. Фрезер та ін.); аналітичної психології (Е. Берн, З. Фрейд, К.-Г. Юнг та 

ін.); соціології (М. Вебер, Г. Гарфинкельт, І. Гофман, Е. Дюркгейм, 

Г. Зіммель, М. Мосс, Н. Еліас, Л. Уарнер та ін.); етнографії, етології, 

фольклористики (А. Байбурін, В. Пропп, В. Топоров, С. Токарєв та ін.), 

соціальної філософії (О. Бикадоров, І. Віктор, Е. Мельник, В. Нечипуренко, 

Г. Нівня, О. Пасічник, О. Яговдик та ін.). 

Разом з тим, наявні дослідження ритуалу свідчать про відсутність 

праць, у яких ритуал розглядається саме в культурологічному вимірі, з 

виявленням його атрибутивної ознаки – культуротворення, а цим і ролі у 

збереженні та трансляції культурних цінностей, які народжені символічно-

ідеальною складовою людського буття. Певним надбанням гуманітарного 
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охоплення проблематики виступає, у працях Е. Дюркгейма, перш за все, 

А. ван Геннепа, В. Тернера, К. Леві-Стросса, М. Еліаде, українських вчених 

О. Бикадорова,  Г. Нівні та ін. науковців,  визнання первісності і базисності 

ідеально-символічного ряду в ритуалотворенні, а також трансляційної 

потужності ритуальних акцій, втілених у виховно-організаційні, мистецько-

просвітницькі, психологічно-терапевтичні акції.   

І все ж слід констатувати відсутність належної уваги до 

функціонально-організуючого й виховного потенціалу ритуалу, його 

трансформуючого впливу на особистість і суб’єкт культурної дії. У процесі 

здійснення ритуалу закодовані смисли та цінності, що мають нормативно-

ідейний, естетично-гедоністичний, психологічно-релаксаційний та ін. 

характер, розкриваються, переживаються емоційно, в кінцевому рахунку, 

інтеріоризуються на індивідуальному та колективному рівнях в здобутки 

поведінкових і мислительних стереотипів, за якими стоять сакрально-

символічні корені, цінні своєю здатністю підтримувати специфічно людську 

ідеальну-штучну буттєвість, яка називається  культурою. 

 

1.2. Ритуал у знаково-символічному просторі культури: 

культурологічний вимір осмислення 

 

Обґрунтований у попередньому підрозділі ступінь дослідження 

феномену ритуалу в різних сферах гуманітарних знань створює підстави для 

виявлення його культурологічної сутності шляхом  розуміння  особливостей 

функціонування ритуалу в знаково-символічному просторі культури. Крім 

того, важливим завданням підрозділу є здійснення культурологічної 

експлікації понятійного  дискурсу ритуалу. Як було  представлене у 

попередньому підрозділі, ритуал – складний та фундаментальний феномен, 

що характеризує існування усіх людських суспільств, від  найпримітивніших 

до найрозвиненіших. Це дозволяє бачити в ньому універсальний символічно-

культурний важіль, що впорядковує організацію соціальної взаємодії.  
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Слово «ритуал» має санскритську етимологію й означає – «те, що 

підкорюється порядку» (rita). Етимологію  цього поняття досліджували 

відомі вчені А. Байбурін, М. Еліаде, В. Топоров. Разом з тим, вагомий 

доробок в осмисленні сутності цього феномену зробили й сучасні дослідники  

Е. Мельник, В. Нечипуренко, В. Привалова, Ю. Хамріна та ін.  

На думку М. Еліаде, ритуал є повторенням архетипної дії, яка 

виконувалася на початку часів богом, героєм або предком: одруження 

відтворює священний шлюб (ієрогамію); битви, конфлікти, війни, також 

мають в основі сакральний прообраз; ритуального характеру набувають, 

навіть, локальні форми архаїчної культури, піднімаючись до відповідних дій 

богів або героїв. За рахунок такого повторення архаїчна людина зберігає 

зв’язок з основами буття й переборює ентропію лінійного часу [241, с. 391].  

Російський дослідник В. Топоров називає ритуалом процес утворення 

Космосу з Хаосу [209]. Його найважливішою особливістю є синкретизм дії, у 

якій руйнуються жорсткі межі між простором та часом, прагматичним та 

сакральним, здійснюється загальний синтез форм і засобів виразності. Ритуал 

постає тією стрижневою діяльністю в житті архаїчних колективів, життєвий 

простір яких характеризується як «всесакральний», «безпобутовий» 

[119, c. 398–404]. Сучасні теорії культури, в яких здійснюється спроба 

врахувати динамічність та перформативність культури, трактують ритуал як 

майстерність суспільного чи індивідуального виконання традиції. Для 

розуміння принципу перформативності культури Кл. Гірц пропонує поняття 

«соціального розуміння» [64, с. 406–407]. 

В інтерпретації сучасної дослідниці Ю. Хамріної ритуал – це 

стереотипна послідовність дій, що має символічне та екзистенційне значення,   

повторюється в певні періоди часу та виражає у знаковій формі цінності 

групи або особистості. Цей антропологічний підхід ігнорує культуротворчу 

здатність ритуалу, надаючи йому паралелій з обрядом. Але фоклористське 

(В. Топоров, Е. Дюркгейм) і солідарне з ним структурно-функціональне 

бачення ритуалу (К. Леві-Стросс) вказує, що до основних властивостей 
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ритуалу в традиційній культурі віднесено: символічність, самоцінність, 

знакову прагматичність. А до вторинних властивостей, що випливають з 

основних, віднесено: стереотипність, повторюваність, регламентованість 

[221].   

В основі наукової зацікавленості соціокультурними трансформаціями 

ритуалу лежить необхідність зрозуміти природу феномену ритуалу, з’ясувати 

ситуацію, яка б дала відповідь на питання про його появу, відновити процес 

еволюції, що пов’язує ритуал у його архаїчному розумінні із сучасністю. У 

зв’язку з цим, важливим є висновок про те, що на кожному етапі розвитку 

суспільства ритуал відіграє одну з найважливіших ролей у справі стабілізації 

суспільства, збереження його цілісності [221, с. 55]. Разом з тим, не менш 

значущим є виявлення місця ритуалу в системі культури, її знаково-

символічного континууму. 

Культура людства як явище надбіологічне, в певному розумінні  є 

протилежною природі, оскільки створюється діяльністю та помислами 

людей, які створюють для себе особливий світ, відмінний від природного. 

Цей світ являє собою сукупність штучних об’єктів, створених багатьма 

поколіннями людей, а також безліч завчених форм людської поведінки та 

діяльності, накопичених знань, образів самоідентичності, символічних 

означень оточуючого світу, якими обмінюються люди в процесі комунікації 

[12, т. 4, с. 336–339].  

З точки зору семіотичного та комунікаційного підходів культура є 

певним чином організована знакова система, знаковий механізм, що 

забезпечує існування тієї чи іншої групи людей та суспільства в цілому [28, 

с. 53]. Але цим підходом не може оцінюватися стратегія спілкування, 

оскільки кожна культура має свій набір мислительних стереотипів, серед 

яких  виділяються базові інструменти, необхідні будь-якій культурі, та які 

можна назвати універсальними: символічні першоджерела, мова, предметний 

світ артефактів, ідеологія, мистецтво тощо. До нормативних структуруючих 

систем культури належать звичай, обряд, ритуал, що складають варіативність 
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форм соціальної організації поведінки індивіда як на рівні вираження 

традиції, так і на рівні змісту символу, що народжує останню.  

Справедливо  зазначає А. Байбурін, що ритуал належить до 

символічних форм поведінки-мислення. Більше того, «ритуал – це вища 

форма та найбільш послідовне втілення символічності. Це символіка, що 

існує, не озираючись на матеріальний бік буття» [20]. Функціонуючи як 

внутрішня та зовнішня форма організованих програм поведінки та 

віддзеркалення певної культурної інформації, ритуал виступає способом 

збереження та передачі культурної пам’яті через символічно-знакові системи 

культури. Через їх сприйняття, оцінку, розуміння відбувається соціальне 

прилучення до культурного континууму й, відповідно, реалізується 

ритуальність знаково-символічних акцій. Це виявляє суть як зовнішніх, так і 

внутрішніх ритуальних форм.  

На думку В. Топорова, «відтворення акту творення в ритуалі (подібно 

повторенням у казці) актуалізує саму структуру буття, надаючи їй в цілому 

та в її окремих частинах надзвичайно підкреслену символічність і 

семіотичність, що є гарантією безпеки та процвітання колективу» [209, с. 16]. 

Розглядаючи зв’язок ритуалу та культури, слід відзначити таку якість 

культури як стійкість, що реалізується, передусім, у знаково-символічній 

формі, а віддзеркалюється знаково-символічною мовою в безпосередній 

прагматиці ритуалів, звичаїв та інших поведінкових паттернах.  

Життєздатність соціуму та культури « значною мірою обумовлена тим, 

наскільки розвинені структури, що визначають її єдність та цілісність. 

Маються на увазі не тільки семіотичні зв’язки, за допомогою яких 

досягається єдність різнорідних сфер культури. Цілісність культури 

передбачає також вироблення єдиних правил поведінки, спільної пам’яті та 

спільної картини світу. Саме на ці (інтегруючий та стабілізуючий) аспекти 

функціонування культури спрямована дія механізму традиції, в основі якого 

знаходиться процес стереотипізації досвіду», – стверджує А. Бабурін, до того 
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висунувши символічно-ідеальний ряд як вирішальний у поведінкових 

ритуаловиявленнях [20,  с. 5]. 

  Своєю чергою, така стійкість та однаковість знаково-символічної 

мови ритуалів як форми соціальної організації людей, складає, на думку 

російської дослідниці В. Прівалової, інтегруючий потенціал ритуалу. Це 

дозволяє вивчати його закономірності, які реалізують фенотипічне 

функціонування людини в життєдіяльності й, відповідно, в культурі. Таким 

чином, «інтегруючий фактор ритуалу об’єднує людство в часі й просторі, в 

антропологічній єдності природи і людини, що реалізується множинністю 

форм культурної самоорганізації людства, що в першу чергу, привнесено 

знаково-символічною (курсив тут і далі наш – Г.В.) мовою ритуалів культури. 

Це дозволяє цій знаково-символічній мові віддзеркалювати людину в її часі, 

як  людину орнаментальної культури певного часу» [188]. 

Відтак, символічність ритуалу, його знаково-символічна мова, до якої  

залучені усі континуумно-містичні і знакові засоби, обумовлює наше 

позалінійне звернення до понять «символ», «знак», «архетип» як 

універсальних способів опредметнення духовного досвіду в символічних 

формах культури, тобто змістовного і фактичного передування символу в 

названих поняттях. Адже останній – символ – визначає  категоріальну 

атрибуцію понятійних поєднань в характеристиці культурних об’єктів 

(символ – традиція – звичай), тоді як знак, архетип, мова уточнюють 

опредмечуваний пошук символу.   

Дослідженню останніх з вказаних понять присвячена значна кількість 

фундаментальних наукових робіт: Е. Кассірера [105; 106], Г.-Ґ. Ґадамера [55], 

С. Лангер [124], О. Лосєва [138; 139], Ю. Лотмана [140], М. Мамардашвілі, 

О. П’ятигорського [147], К. Свасьяна [195], К.-Г. Юнґа  [248; 249] та багатьох 

інших У численних наукових роботах вчених – філософів, психологів 

культурологів переконливо доведено, що символи становлять базові 

структури людської свідомості. Саме за їх допомогою людина конституює 
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своє  «Я» та зовнішній «світ», виражає свій внутрішній світ назовні [67,  

с. 152]. 

Роль символу в людській практиці пізнання світу неможливо 

переоцінити. Так, Е. Кассірер визначає символ як ключ до пізнання природи 

людини: «У людини між системою рецепторів та ефекторів, які є у всіх видів 

тварин, є й ще третій ланцюг, який ще можна назвати символічною (курсив 

наш – Г.В.) системою. Це нове надбання цілком перетворило усе людське 

життя. У порівнянні із іншими тваринами людина живе не просто у більш 

широкій реальності – вона живе нібито у новому вимірі реальності» [106, 

с. 315]. За Кассірером, культура, будучи квінтесенцією людського існування, 

прихована за символічними формами змісту.  

Сам символі виступає як апріорна форма мислення, що констатує 

дійсність  і функціонує в різних сферах культури – мові, міфі, мистецтві, 

релігії, історії науці. Символ, що розуміється як здатність речей, образів, дій, 

явищ виявляти ідеальний зміст, певну ідею  надпредметного значення, 

відіграє в культурі особливу роль. Таким чином, для Кассірера символ – це 

передусім  форма самопізнання людського духу, результати цього процесу 

втілюються у символічних формах – сферах культури. І не забуваємо, що 

засновник культурології О. Шпенглер розглядав  культуру як одушевлену 

спільноту, тобто наділену душею, якістю, що має не знаково-понятійне, але 

богословсько-містичне навантаження [226], розрізняючи знаково-речові 

виявлення як вторинний продукт узагальнень відносно культурного єства 

людей. 

Цілісність та єдність цих форм мають символічний характер. Світ 

культури –  це світ символічних форм та функцій, у якому символ постає  у 

ролі «магічного ключа» до опанування специфічного людського духу.  

Е. Кассірер підкреслює, що символ є універсальним та гранично змінним,  

від чого  й культура має особливості, пов’язані із такими властивостями 

символу. Для людини, яка  опанувала культуру, не важлива стихія життя, 

різноманіття її явищ – людина опосередковує своє природне існування 
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символічними формами. Символічне мислення, зазначає Е. Кассірер, долає 

інертність людини, надаючи їй нову здатність постійного творчого 

втілення та перетворення світу культури. Людина має справу вже не з 

реальністю, а з символічним Всесвітом, створеним її діяльністю [106]. В 

культурі, стверджує Кассірер, починаючи від міфу та завершуючи 

мистецтвом, іде зростання індивідуальних проявів людини. «Ідеальний» світ 

культури характеризується рядом ознак, від чого, крім символічної сутності 

культури, Кассірер виокремлює її діяльнісний аспект.  

Світ культури – це сукупність формально-символічних парадигм, що 

забезпечують організацію людського досвіду. Тому аналіз формально-

структурних одиниць культури має передувати її історичному аналізу. 

Структурні одиниці культури розділяються за характером діяльності, цілями 

та напрямами розвитку, але в їх основі є спільне – символ. З огляду на це – 

культура, будучи інваріантною, по суті є цілим. З точки зору Е. Кассірера, 

єдність її форм визначена їх функціональною єдністю [106, с. 471].  

Культура, як віддзеркалення сутнісної цілісності людини, визначається 

нею як безперервний процес, можливо, краще сказати – континуум.  А світ 

культури, створений людиною, з’єднує минуле та прийдешнє через єдність 

символічного буття, тому в культурі людина завжди нібито поза часом. 

Культура, підкреслює Кассірер, дає людині не тільки стійкість засобів 

опанування світу, але дещо більше – «конституційні умови вищої форми 

суспільства» [106, с. 47]. На думку філософа, саме символічні форми, що 

створюють культуру, є засобами розвитку соціальної свідомості, що відрізняє 

людину від тварини, та  стайно-стадних виявлень того роду групових 

суб’єктів. Розвиток соціальної свідомості, будучи діалектичним процесом 

ототожнення та розрізнення, спрямований на самопізнання людини, оскільки 

людина зможе знайти саму себе, усвідомити власну індивідуальність, тільки 

через посередництво соціального життя.  

Е. Кассірер визначає культуру як «третій» світ, за допомогою якого 

людина починає жити у реальності, що розширюється як символічну мережу 
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людського досвіду. Тому пізнання культури розумом неможливо – 

раціоналістичний принцип Нового часу залишив розгляд специфіки культури 

поза увагою: «наукою наук». Від цього у сучасному світі має діяти нова 

людина і новий принцип мислення: не раціональний суб’єкт Нового часу, а 

«символічна тварина», що встає на шлях нової цивілізації. У  результаті 

прогресу розширюється сфера культури, а фізична реальність нібито відступає 

пропорційно просуванню символічної активності людини. Відтак, 

«символічний універсум», в якому живе людина, складений з різних частин, 

якими є – мова, міф, мистецтво та релігія [106].  

 Цей  висновок Е. Кассірера цінний визнанням «символічного 

універсуму» культури, але лінійний перелік «мова, міф, мистецтво та релігія» 

і останнє як завершальний показник даного ряду надає символізму вказаного 

автора характеру витриманої абстракції, що не суміщається із позиціями         

Е. Дюркгейма, В. Проппа, В. Топорова, К. Леві-Стросса та ін. високих 

науковців, для яких безсумнівною є перевага релігійності як втілення символу 

і народжуваної ним ритуаліки.   

Підтримує роздуми Е. Кассірера щодо першозначущості символу в 

житті людини та його впливу на процес пізнання світу відома американська 

дослідниця – філософ свідомості та естетики С. Лангер. Вчена у своїй праці 

«Філософія в новому ключі: Дослідження символіки  розуму, ритуалу та 

мистецтва» розмірковує над тим, що людина – це «символічна тварина», 

здатна до вироблення символів. Символізація, на думку вченої, є потребою, 

яка властива лише людині. Відтак, саме символізація виступає засобом 

прояву соціальної сутності людини, контролю над біологічними механізмами 

життєдіяльності індивіда, в основі яких знаходиться соціальна пам’ять [124]. 

Ключовим моментом розробки відмінностей знаку та символу є 

диференціація їх, у межах семіотичного розгляду проблематики, в роботах 

О. Лосєва [138, с. 130]. І в руслі такого підходу для названого дослідника 

безперечною є першість символа у визначенні специфіки знакових утворень, 

у тому числі в мистецьких об’єктах. 
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 Проблема пізнання світу в дослідженні С. Лангер перетворюється на 

проблему його конструювання за допомогою символічних форм. На думку 

вченої, основна функція мозку полягає в символічній трансформації, в 

перетворенні символічних даних та інформації, пов’язаної з почуттями, на 

символи. Така символічна функція властива не лише пізнанню, але й усім 

формам людської діяльності. С. Лангер, слідом за Е. Кассірером, виявляє 

символізм у мові, ритуалах, релігії, сновидіннях, мистецтві   (тут релігія 

поставлена поряд з ритуалом, що відповідає установкам фольклористів-

структуралістів, хоча першість мови, знаковості надає характерного 

антропоцентризму висновкам). На думку дослідниці, символ – це здатність 

розуміти будь-що за допомогою апріорних, у тому числі, раціональних форм, 

не маючи потреби в передумові  реального існування об’єкта. Завдяки 

властивості генералізувати (узагальнювати) символ звільняє розум від 

пошуків практичної доцільності й у такий спосіб утилітарні об’єкти, що 

сприймаються розумом, трансформуються у віртуальний світ символів [124]. 

Маючи   пограниччя з знаковою природою, символ володіє певними 

властивостями знака, спираючись на континуум символа. Поява знаків 

передбачає дискретність свідомості й водночас, рефлексію людини про саму 

себе як знакову істоту. Знаки є стихією, в яку занурена сучасна людина, 

проте її елементи можуть існувати поза людиною як «готові»,         

(«символічним універсумом», що народжує і знак!), що, на думку 

М. Мамардашвілі та О. П’ятигорського, народжує  «знакові системи» [147].  

Поняття «знак» явно або приховано пов’язане з протиставленням «Я» і «не-

Я», тобто має гносеологічний характер.  

   Таким чином, знаки нам дані, а символи – задані, знаки передбачають 

знання значень, а символи – розуміння і переживання їх смислу. «Символ… є 

щодо знаковості завжди чимось більш високого порядку (курсив наш. – 

Г.В.)… Адже в межах будь-якого свідомого досвіду свідомість завжди як 

мінімум на один порядок вища, ніж порядок змісту цього досвіду… Тому в 

нас немає іншого способу говорити про цей вищий порядок, як говорити про 
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нього опосередковано, символічно» [147, с. 95]. Відтак, знаки – це необхідна 

форма зв’язку людини із зовнішнім світом, із подібними собі, тобто 

онтологічною сферою, а символи – це форми зв’язку людини, її внутрішнього 

світу зі сферою трансцендентного. 

Важливий аспект розрізнення символу та знаку полягає в тому, що знак 

тільки індиферентно вказує на певне значення, будучи байдужим до 

відповідності означуваного й означника. Натомість форма символу не може 

бути довільною відносно означувального, адже символ виражає смисл, а 

значить й бере участь у силі того, що він символізує. У межах енергійної 

парадигми можна говорити про онтологічну єдність символічного образу та 

предмету, що символізується, адже символічний образ репрезентує або 

смислову сутність первообразу, або його внутрішнє становлення завдяки 

певній аналогії. Тому він є повноважним представником, репрезентантом 

символізованого. На відміну від знаку, який може бути знаком чого завгодно 

або нічого (як у випадку із симулякрами), символи репрезентують смислові 

коди реальності, структури і стани свідомості:  «Символ – це річ, яка має 

здатність індукувати стани свідомості, через посередництво яких психіка 

індивіда включається в певний зміст (структури) свідомості» [148, с. 129]. 

 При цьому символи можуть виступати і як пряме «означення» 

свідомості, і означувати дещо предметоподібне, що  опосередковано  

презентує свідомість. Відповідно М. Мамардашвілі та О. П’ятигорський 

розрізняють символи свідомості та вторинні символи. Виявлення символів 

самої свідомості дає змогу відрізняти певні безпосередні визначеності 

свідомості від тих вторинних опосередкованих засобів їх вираження, які 

називаються художніми символами. Подібні уявлення про символ як 

структуру свідомості розкриває також М. Еліаде. Він трактує символи як 

вираження людського знання в термінах трансцендентальної реальності. 

Еліаде називає їх структурами знання, які виходять за межі конкретно-

історичних культурних форм, і в яких міститься дійсний релігійний смисл, 

маючи на увазі саме символи свідомості [261, c. 37]. 
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Певною мірою поняття «символи свідомості» близьке до поняття        

К. Юнґа «архетип». Архетипами К. Юнґ називає безсвідоме, представлене у 

формі символічних образів. Вчений розумів архетипи як певні структурні 

схеми-прообрази, які існують у сфері колективного  несвідомого як своєрідні 

конденсатори психічної енергії та колективної пам’яті. У ширшому розумінні 

архетипи – це певні стійкі елементи культури, які означують найбільш 

загальні первісні мотиви й образи, знакове наповнення яких «розмите» 

генетичним спорідненням смислів,  що мають загальнолюдський характер й 

лежать в основі не тільки міфологічних та художніх структур психічного, а й 

буденної свідомості  і науково-творчих побудов.  

Центральне представництво цих образів у свідомості забезпечує більш 

всеосяжне й цілісне сприйняття  внутрішнього та зовнішнього світу і, 

відповідно, покращує орієнтацію людини у всіх видах діяльності. Архетипи 

характеризуються універсальними якостями, сполучаючи минуле з 

майбутнім, часткове та всеосяжне, потенційне й актуальне тощо, тобто 

відповідають критерію «універсуму» символічного охоплення світу. Будь-яке 

співвідношення із символами свідомості, з архетипами в них, яке 

переживається, «зачіпає» нас глибинами мислительного космізму («символ є 

темним» за О. Лосєвім) [138] .  

Як зазначав К. Юнґ, архетипове «…дієве тому, що пробуджує в нас 

голос більш гучний, ніж наш власний. Той, хто говорить першообразами, 

говорить ніби в тисячу голосів, він підкорює, він підіймає те, що описує, з 

однократності й часовості у сферу вічного, він підносить особисту долю до 

долі людства й таким чином вивільняє в нас ті рятівні сили, які одвічно 

допомагали людству звільнятися від будь-яких небезпек і перемагати навіть 

найдовшу ніч» [248, с. 284]. Одержимість архетипом пов’язує індивіда з 

людством: він занурюється в потік колективного несвідомого й 

перетворюється внаслідок активації своїх суспільних засад. Цілком 

природно, що таке відчуття первісно було священною подією та 

святкувалося як колективне явище. Таким чином, психічні процеси 
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підносяться до розмаїтості та багатства духовного, ідеального – проте такого 

ідеального, на якому лежить знак внутрішньої необхідності й, тим самим, 

об’єктивності. У такому смислі будь-яка нова, «символічна» форма – це не 

тільки понятійний світ пізнання, а й глибинний духовний досвід, що означає, 

за виразом Ґете, одкровення, яке виходить із внутрішнього в зовнішнє, 

«синтез світу та духу», що є дійсною запорукою первинної свідомості їх обох 

[106, с. 206–207]. 

Символ як «ідеальну конструкцію речі», як неодноразово відмічено 

вище,  розглядав О. Лосєв. На його думку, символ у прихованій формі 

містить в собі перспективу для її розгортання в думці, через перехід від 

узагальнено-смислової характеристики предмету до його кінцевого 

проявлення. Символ є, таким чином, не просто знаком тих чи інших 

предметів, але він вміщує в собі «узагальнений принцип» подальшого 

розгортання згорнутого в ньому «смислового змісту». Отже  немає такої речі, 

яка б не була «згустком людських відносинь», тобто, за Лосєвим, «символом 

цих відносинь».  

 Явища природи, що існують до всякої людини й без його трудових 

зусиль, все одно сприймаються людиною та використовуються нею в 

залежності від її історичного розвитку, соціального стану та суспільної 

значущості. Так, картини світобудови постають як різні символи людської 

культури, тобто як «символи у якості згустків людських відносин даного 

часу та даного місця», – вказує О. Лосєв на всеосяжність символу як зовні 

людини в культурі, та і всередині неї, в її душі [138, c. 161].  

Таким чином, можна розглядати прагматику символу як енергію 

(нагадуємо, термін залучений з богослов’я [9, c. 70]), «згусток людських 

відносин», що породжує знаково-символічну мову ритуалу та формує його 

знаково-символічний культурний код. Важливо відзначити, що феномени 

ритуалу, міфу, мистецтва об’єднуються загальним поняттям «символічна 

дія». У первісних культових діях синкретична структура «міф–ритуал–

мистецтво» становить нерозривну єдність. Поступово смисл символу 
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викристалізовується, відокремлюється від конкретної дії та стає культурним 

надбанням, яке піддається усвідомленню та інтерпретації. Хоча ритуал 

виконується як і раніше, він перетворюється на щось на зразок гри, котра має 

своє специфічне значення, як наприклад, обряд ініціації: інтерпретація 

представлених у ньому символів, стає суттєвою частиною посвячення. 

 Історично символізація сприяла розвитку свідомості, адаптації до 

реальності та надреальних цінностей буття, відкриттю та пізнанню 

об’єктивного світу як «двоєсвіту» сакрального і профанного. Так, коли 

стародавня людина починала замислюватися над смислами речей, вона 

спочатку наділяла їх священним смислом, із яким узгоджувала їх світські 

значення як похідні від перших. Це засвідчує практика орнаментування 

побутових речей – знарядь праці, посуду, зброї. Орнамент символізує 

включеність цих речей до ієрархії освяченого, а значить, упорядкованого 

світу, тим самим підсилює їх значимість та функціональні можливості. 

 У зв’язку з тим, що так звана «примітивна» людина (краще – 

першолюдина) проектує свій несвідомий погляд на світ та об’єкти, вони 

уявляються їй насиченими символізмом й зарядженими маною, саме 

внаслідок цього її увага концентрується на світі. Ця активуюча дія символу, 

як підкреслив К. -Г. Юнґ, є важливим елементом всіх культів без винятку 

[248]. Втім, слід відзначити й роль символу для розвитку людської 

свідомості, адже духовна сторона символу є визначальною. Образи й 

символи являють собою безліч виражень духовного спектру людської 

психіки. Через посередництво символу, що сполучає ідеї, смисли із 

чуттєвими образами дійсності, свідомість людини одухотворяються й 

приходить до самосвідомості.  Своєю чергою міф, мистецтво, релігія в 

синкретичній єдності ритуалу стають символічними виразами творчого духу 

людини, а сам ритуал – символічною формою об’єктивації людського духу.  

Відтак, через проблему символу ритуал вводить нас в онтологічний 

вимір культуротворення, адже в символічній формі репрезентується образ 

ієрархічно структурованого, втім, цілісного буття. Ритуал виступає як форма, 
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що фіксує єдність, вихідну й принципову цілісність буття в просторі 

культуротворення [67, c. 218].   

Розглядаючи ритуал як феномен культури з метою виявлення його 

культурологічної сутності, слід відзначити роль символу в практичному 

аспекті ритуалу – ритуальній дії. У цьому зв’язку слід підкреслити, що 

енергія напруги між несвідомим та свідомістю – рушійна сила розвитку 

психіки [248]. Саме цю енергію акумулює й трансформує символ, 

перетворюючи її в різноманітні форми активності, зокрема й ритуальну дію. 

Символи забезпечують діалектичну єдність та взаємодію підсистем психіки. 

У символічному акті людина не просто втілює у форму внутрішній 

психологічний зміст, а й акумулює «цінність» свого існування, корелює 

взаємодію внутрішнього та зовнішнього досвіду. Саме тому будь-яка 

діяльність первісної людини починається та супроводжується 

різноманітними символічними ритуалами.  

За посередництвом символу архетип несвідомого проривається через 

творчу особистість у свідомий світ культури. Ця глибинна архетипна 

реальність формує, збагачує та трансформує життя первісного колективу, 

надаючи йому основу, яка наділяє життя смислом, а предметний світ 

значенням. Світ символів утворює зв’язок між свідомістю, яка прагне 

вивільнитися та систематизувати себе, з одного боку, й трансцендентним 

змістом людської психіки – з іншого. «Доки цей світ існує і продовжує діяти 

через різні ритуали, культи, міфи, релігію і мистецтво, він не дає двом 

сферам розколотися, тому  що в результаті дії символу одна сторона 

психічної системи  постійно впливає на іншу та встановлює з нею 

діалектичні взаємозв’язки» [178, с. 377 ].  

Як показав К. Юнґ, символ транспонує духовно-психологічну енергію 

несвідомого, завдяки чому вона стає доступною для свідомої активності й 

роботи. Символ є своєрідним трансформатором енергії, саме тому будь-яка 

людська діяльність повинна починатися та супроводжуватися 

різноманітними символічними актами – релігійними, естетичними, 
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ідеологічними тощо.  Це  є актуальними й для сучасної людини. В умовах 

сьогодення виконання ритуалу перетворюється  на щось на зразок гри, яка 

має своє специфічне значення.  

В обряді ініціації відбувається інтерпретація представлених у ньому 

символів, що стає суттєвою частиною посвячення. При цьому такого роду 

«освячення» є кращим способом, щоб витягнути людину з колії 

повсякденності та підготувати її для виконання важливої діяльності. Така 

трансформація особистості досягається за посередництвом звернення до 

різних символів – Бога, Вітчизни, Свободи, «блага нації» тощо, за допомогою 

пронизаних символізмом дій, шляхом залучення різних елементів релігії та 

мистецтва [178, с. 377–378]. Саме в такий спосіб – через ритуал та ритуальну 

дію може відбуватися повнота духовно-емоційного впливу на індивіда. 

Відтак, через символ, що перетворює духовно-психологічну енергію 

несвідомого на свідому активність, у тому числі й ритуальну дію, 

реалізується дієво-творчий потенціал ритуалу, його духовно-емоційний 

вплив на індивіда. 

Таким чином, культурологічний розгляд ритуалу, тобто усвідомлення його як 

центрального і вирішального компоненту  культури, символічного, ідеально-

штучного виявлення людей, в якому матеріалізація-уречевлення будь-яких 

надбань втілюється  культурно-штучним виміром останніх, – здійснюється у 

відмежуванні від понятійно-термінологічної синонімізації ритуаліки  

йобрядності-церемоніальності, що є антропологічним розумінням ритуальної 

сутності.  

 Культурологічний вимір ритуаліки вказує на тотальне значення 

вироблених у людському, штучно-ідеальному бутті, цінностей як культурного 

надбання, в якому диференціація може торкатися інтеріоризації ідеальності чи 

максимальної матеріальної оречовленості. Але вироблені людством цінності 

відзначені всеприсутністю в них символічного, тобто саме культурного,  смислу 

в них. 
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Ритуал в його культурологічному розумінні складає єдність логічно-

раціоналістично, знаково-предметно уловюваних показників, доповнюваних 

символічними ознаками, що вказують на містично-континуумні індекси 

ідеального буття. Останні в концепції К. Леві-Стросса фіксуються спиранням на 

музичні терміни, а у філософському підході А. Василькова та К. -Г. Юнга 

виділяються апеляціями до психології «розпізнавання» і «архетипу». Так, 

соціологічно-культурологічне тлумачення ритуалу виділяє особливу участь 

останнього у виховно-організаційних акціях суспільства, а також особливу 

здатність через ритуал адаптації суб’єкта до трансформаційних процесів у 

суспільстві.  А це вже націлює на вивчення ритуаліки та її породжень у 

сьогоденному бутті.   

        Сказане виводить на розуміння ритуалу в його дискурсивному значенні, в 

якому понятійні узагальнення поставленні в контекст уявлень про єдність   

пізнання його у раціональних і позараціональних формах культурних виявів. 

 

Висновки до розділу 1 

 

Здійснений в першому розділі аналіз наукових джерел, присвячених 

проблемі ритуалу, дозволив довести, що її осмислення відбувалося з позицій 

різних сфер гуманітарного знання: культурної антропології (Р. Бенедікт,        

А. ван Геннеп, Б. Маліновський, М. Мід, А. Редкліф-Браун, Ед. Тайлор, 

В. Тернер, Дж. Фрезер та ін.); аналітичної психології (Е. Берн, З. Фрейд,     

К. -Г. Юнг та ін.); соціології (М. Вебер, Г. Гарфинкельт, І. Гофман, 

Е. Дюркгейм, Г. Зіммель, М. Мосс, Н. Еліас, Л. Уарнер та ін.); етнографії, 

етології, фольклористики (А. Байбурін, В. Пропп, В. Топоров, С. Токарєв та 

ін.), соціальної філософії (О. Бикадоров, І. Віктор, Е. Мельник, 

В. Нечипуренко, Г. Нівня, О. Пасічник, О. Яговдик та ін.).  В них домінує 

антропологічний вимір ритуаліки, що виражається в термінологічному 

вжитку синонімізації ритуалу і обрядності, церемонії.  
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Принципово культурологічним баченням проблематики відзначається 

підхід ряду дослідників  до вирішального ритуального індексу символу, 

ідеальна позараціональна складова якого віддзеркалює дотичність до 

специфіки міфологічного мислення, до психології архетипів і 

«розпізнавання», в яких знаково-диференціюючий вимір доповнюється 

усвідомленням ідеального континууму відносин-смислів людського буття.   

 Наявні дослідження ритуалу свідчать про відсутність праць, у яких 

ритуал розглядається в суто культурологічному вимірі, з чітким виявленням 

його ролі у культуротворчості, з чого походить принцип збереження та 

трансляції специфічно культурних цінностей, народжених ідеальною 

штучною основою людського буття. Брак належної уваги до 

функціонального й виховного потенціалу ритуалу, його трансформуючого 

впливу на суб’єкт культури, особистісний і колективний, в процесі якого 

закодовані смисли та цінності, що мають нормативно-ідейний, ціннісний 

характер, розкриваються, переживаються емоційно й, нарешті  

інтеріоризуються на індивідуальному та колективному рівнях. І це все  

спонукає до дискурсивного тлумачення ритуалу, де понятійні узагальнення 

поєднуються із зазначенням ідеального континууму того надбання людської 

культури. 

     Зі сказаного випливає базисна методологічна спрямованість розробки 

ритуалознавства на вчення про символи (символологія), про ідеальний 

генотип культурних акцій, в яких символічно-релігійні стимули буття 

визнаються первісними і вирішальними у визначенні понятійного дискурсу 

ритуалу. Методологічні засади праць Е. Дюркгейма,  П. Флоренського, 

В. Проппа, О. Лосєва, К. Г. Юнга, В. Топорова, К. Леві-Стросса, Г. Нівні 

тощо, для яких феноменологічний підхід і аналітично-герменевтичне бачення 

складають стрижень наукових концепцій,  виступають вирішальним 

пошуковим комплексом у визначенні культуротворчих інтенцій ритуальної 

діяльності – від первісності до сьогодення.  
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РОЗДІЛ 2 

РИТУАЛ ЯК КУЛЬТУРОТВОРЧИЙ АКТ В ДЕТЕРМІНАЦІЇ 

КУЛЬТУРНИХ ЦІННОСТЕЙ І ПРОЦЕСУ НАВЧАННЯ 

 

2.1. Феноменологічність ритуалу за його функціональною 

спрямованістю на механізм компенсаторності 

 

Культурулогічне тлумачення поняття ритуалу в прийнятій концепції 

його як форми символічної культури виводить, як показав у попередньому 

розділі аналіз наукових розробок цієї проблеми, на позараціональні виміри 

його символічної природи. Відповідно, здійснення культурологічної 

експлікації характеристики «ритуалу» націлює на дискурсивну якість єдності 

сутнісних, понятійних  і розрізняючих, психологічно-описових ознак в 

узагальненнях відповідного типу. Окрім того, прийнятий, за розробками 

Е. Дюркгейма, В. Топорова, К. Леві-Стросса, В. Тернера та інших знаних 

авторів підхід до ритуалу як явища, не тільки сутнісного для етапу 

міфологічного мислення, але і як складової розумових операцій наступних 

етапів аж до сьогодення, констатує розвиваючий характер ритуаліки, її 

незакінченість як квалітету і спрямованість до динамічних  перетворень у 

сучасності і найближчому майбутті.  

В цьому ракурсі понятійне охоплення цілісності предмету вивчення на 

рівні онтологічного знання неможливе, на перший план виступає генетично-

історичний ракурс бачення предмету дослідження. І це продемонстровано 

описом дослідницької роботи науковців над проблематикою ритуалу, в якій 

явно переважає ракурс етнографічно-антропологічної уваги до класики 

ритуалу рівня первісного соціуму чи соціальних структур, які зберегли 

ознаки першощабелів людського буття. Сучасний методологічний підхід 

дискурсивного подання суті висунутої проблематики ритуалу логічно поєднує 

онтологічно-теоретичний і генетично-описовий підходи, що втілює саме 

культурологічний погляд на проблематику. Останній є відмінним від 
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філософсько-антропологічного, естетично-семіотичного, етнографічно-

описового, які акцентують передумови раціонального мислення в ритуальних 

діяннях, тоді як саме позараціональні підсвідомі імпульси архетипово-

міфологічно-релігійних  символів складають базис ефективності й 

перетворюючої   енергії ритуалу.  

Узагальнення відповідних характеристик ритуалотворення можна 

отримати, виділяючи соціальну його затребуваність, що виводить на 

характеристики функцій ритуальних акцій у людському бутті, 

культурологічне бачення яких спирається на нерівнозначну єдність символу-

традиції-звичаю, що категоріально направляє узагальнення до 

функціонально-структурних виявлень ритуаліки. 

Сутність  ритуалу обґрунтована багатьма дослідниками   феномену із 

визначенням функцій, що притаманні йому, існуючому від Первісності до 

сучасного простору культури епохи Постмодерну або after-Постмодерну. 

Теоретичні дані для розв’язання поставленого завдання мають місце у  

працях  названих та інших відомих вчених – класиків дослідження ритуалу 

(А. Байбурін, Е. Дюркгейм, М. Еліаде, В. Тернер, В. Топоров та ін.), а також 

сучасних (В. Буркердт, В. Куніцина, В. Нечипуренко, Г. Нівня, В. Прівалова, 

Ю. Хамріна та ін.) науковців. 

На думку А. Байбуріна, проблема функцій ритуалу вирішується в 

залежності від того, як розуміється зв’язок між ритуалом та повсякденним 

життям. В одному випадку передбачається, що ритуал постає як явище, 

похідне від побуту. На основі цієї позиції  силалося розуміння ритуалу як 

різновиду звичаю. В іншому – ритуал розуміється як певний механізм, 

здатний регулювати або санкціонувати явища повсякденного життя, що 

виводить на уявлення про традиції і світ символів, що породили останні. В 

обох випадках відзначається наявність зв’язку між побутом та ритуалом, 

хоча альтернативними постають трактування як визначені побутом чи є  

явище самоцінне, самодостатнє, що не має прямих зв’язків із побутом і 

навіть не залежить від нього [20, c. 30]. 
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З позицій першого підходу, що ґрунтується на зв’язку ритуалу та 

побуту, у тому числі релігійно освяченого, виокремлено ряд його функцій. 

Одним з перших дослідників, хто описав функції ритуалу в традиційному 

суспільстві із відповідним типом культури, був Е. Дюркгейм з   працею 

«Елементарні форми релігійного життя. Тотемічна система в Австралії» [83].  

І вже сама назва праці виділяє символічно-релігійний виток ритуаловедення. 

При цьому традиційна культура визначається дослідником як культура, в 

якій регуляція життєво важливих процесів колективу здійснюється на основі 

дотримання зразків поведінки – звичаїв, традицій, вірувань, обрядів,   

способів та прийомів діяльності виробничо-споживчої й ідеально-

організаційної. Ці зразки засвоюються молодшими членами суспільства від 

старших поколінь. Тому  традиційній культурі притаманний високий рівень 

нормативності, яка є ознакою усіх сфер життєдіяльності колективу [83, с. 76].  

В такій культурі зміни непомітні для життя одного покоління – минуле 

дорослих стає  майбутнім їх дітей, тут панує всеперемагаючий звичай, що 

зберігається, та традиція, що передається з покоління в покоління – на основі 

прийнятих ідеальних установлень релігійного змісту. Ця культура споріднена 

з природою, єдина з нею, хоча і звернена на подолання природних даностей 

заради опанування ідеальних, позаприродних здатностей діяти і досягати 

поставленої мети. Такий тип суспільства орієнтований на збереження 

самобутності, культурної своєрідності.  Індивід живе за завданнями та 

канонами, які подавляють індивідуальне на користь інтересів соціуму, 

висуваючи колективно-суб’єктивне в поведінкових і виражальних проявах. 

Непереборність таких канонів забезпечується їх сакралізацією – 

беззаперечним прийняттям священних настанов, а релігійно-міфологічні 

уявлення як невід’ємний компонент традиційної культури стають основою 

вироблених правил, норм, зразків поведінки та різного роду заборон [83,        

с. 31–66]. 

Аналізуючи ритуали австралійських аборигенів, Дюркгейм дійшов 

висновку, що ритуали в традиційному типі культури мають ряд важливих 
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життєвих функцій. Підхід до проблеми визначення функцій ритуалу 

ґрунтувався на теорії релігії, в якій вчений бачив символічне вираження 

соціальної дійсності. Відтак, вивчення «негативного культу» (табу, заборони) 

та «позитивного» (жертва, імітативні обряди тощо), на думку Дюркгейма, 

дозволило виявити, що релігійні інституції та, в першу чергу, ритуали мають 

чотири основні функції – функція соціалізації, інтегруюча функція, 

відтворююча та психотерапевтична функції.  

Однією з основних функцій ритуалу є функція соціалізації індивіда або 

дисциплінуюча, підготовча. Ритуал готує суб’єкта до соціального життя, 

виховуючи в ньому необхідні якості, без яких життя в суспільстві цього типу 

неможливе: самоконтроль, самозречення, підпорядкування вимогам 

колективу. На вироблення цих якостей спрямований негативний культ з його 

заборонами та приписами. Втім  лише після цього  людина готова до 

сприйняття позитивного культу, що відкриває дорогу до найвищих цінностей 

буття.  

Інтегруюча (зв’язуюча) функція полягає у тому, що за допомогою 

ритуалів колектив періодично поновлює та утверджує себе та свою єдність. 

При цьому ритуал стає необхідним для усвідомлення солідарності, 

взаємозв’язку членів колективу. Оскільки соціальне об’єднання є необхідною 

умовою життя колективу, постільки воно потребує постійного 

перезатвердження. Саме в ритуалі люди в повній мірі усвідомлюють свою 

єдність, ними оволодівають спільні почуття, настрої – саме те, що   відсутнє 

у їхньому повсякденному житті. При цьому за допомогою ритуалу не тільки 

відбувається спілкування між безпосередніми учасниками ритуалу, а й 

встановлюється символічний зв’язок між поколіннями, минулим та 

майбутнім, через який відбувається трансляція духовних надбань колективу, 

його ціннісних настанов. Як зауважує А. Байбурін, у постдюркгемівській 

традиції вказана функція була розділена на дві пов’язаних, проте, відносно 

самостійних функцій – функцію соціальної інтеграції та комунікативну 

функцію [20, с. 31]. 
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Відтворююча функція ритуалу (трансляція культурних цінностей!), за 

Дюркгеймом, спрямована на оновлення та підтримку традицій, норм, 

цінностей колективу. Тільки в тому випадку, коли соціальний досвід 

постійно актуалізується, колектив може вижити. В досягненні цієї  мети 

ритуал відіграє виключну роль, адже саме виконання ритуалу здійснюється 

заради того, щоб відновити минуле та зробити його теперішнім. На цьому 

принципі в подальшому історичному  бутті вибудувалася концепція 

християнської містерії: внесення побутових і навіть розважальних 

компонентів у сюжети, почерпнуті зі Святої Книги,  було націлене на 

усвідомлення історичного минулого біблейських подій як сьогочасного 

переживання їх в буттевій конкретиці.  

За Е. Дюркгеймом, за допомогою ритуалу колектив періодично 

поновлює свої переживання, свою віру, а й відтак, свою соціальну сутність. В 

оновленні норм та цінностей закладено сутнісний аспект  функціонування 

ритуалу. Однак  слід  окремо підкреслити те, що Е. Дюркгейм одним з 

перших вказав на психотерапевтичний ефект ритуалу, оскільки він служить 

створенню психологічного комфорту в соціальному бутті («ейфорії» у 

термінах Дюркгейма).  

 Ця  функція набуває особливого значення в тих випадках, коли 

колектив стикається з кризовими ситуаціями, під загрозою опиняється 

єдність колективу, його звичайне функціонування. В такій ситуації колектив 

намагається якимось чином компенсувати втрату й тим самим зберегти  сенс 

свого існування.  Саме цю роль в традиційному суспільстві виконує ритуал, 

за допомогою якого досягається почуття співпереживання, солідарності 

тощо. Така психотерапевтична компенсація,   полягає у здійсненні 

спілкування, об’єднанні людей, подоланні самотності й жаху відчуття своєї 

слабкості, долаючи почуття тривожності, розладу з собою, відчуженості, 

відособленості. У  людини  виникає  почуття приналежності до групи – 

соціальної, статево-вікової, етнічної тощо.  
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Зауважимо, що за Е. Дюркгеймом,  поділ ритуалів здійснюється за 

двома категоріями: ритуали позитивні та негативні, або сакральні та мирські. 

І дослідник відзначив, що саме позитивні ритуали зводять учасників разом  і 

таким чином підтримують їх соціальні відносини, дозволяють робити різного 

роду принесення, включаючи акти дарування та вітання. Негативні ритуали 

(або ритуали заборони) захищають одних людей, їх власність від зазіхань 

інших. Варто підкреслити: якщо в позитивних ритуалах музичне  начало 

відіграє велику роль, то негативні не містять музичного компонента взагалі.  

У цьому плані концертний виступ як соціально-конструктивна 

діяльність становить ланку позитивних ритуалів. Почуття радості 

обов’язково має бути присутнім у виконавців, «заражаючи» слухачів цією 

емоційністю, навіть якщо  в ілюзорно створюваній «другій реальності» 

представлена драма-трагедія життєвих перипетій. Тому у сфері музики 

В. Холопова чітко виділила моделі «музичних» емоцій як тих, в розмаїтті 

вираження яких фундаментом стає «емоція радості» [223, с. 112]. Такого 

роду «штучність» художніх емоцій є показником не тільки сфери музики. 

Джерелом  цієї штучності виявляється саме емоційний тонус «позитивних» 

ритуалів.  

У цілому  слід зазначити, що виокремлені функції ритуалу в 

традиційній культурі є важливою основою для розуміння процесу 

трансформації його функцій в сучасній культурі. Безперечно,  цей процес, 

перш за все, пов’язаний як із змінами, що відбуваються в самому ритуалі, так 

і з появою нових видів ритуалів. У таких трансформаціях сучасною 

дослідницею Ю. Хамріною виокремлено  такі тенденції: виникнення «нових» 

ритуалів, що виконують колишні функції; виникнення свідомо 

сконструйованих ритуалів, що орієнтовані на виконання заданих функцій; 

індивідуалізація самого ритуалу [221]. Дотримуючись такої позиції, можна 

стверджувати, що до «нових» ритуалів, які виконують колишні функції, 

належить соціальний ритуал – історично сформована форма передбачуваної, 

соціально-санкціонованої, упорядкованої символічної поведінки, в якій 
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спосіб і порядок виконання дій суворо канонізовані та не піддаються 

раціональному поясненню в термінах засобів і цілей. 

Функціями соціальних ритуалів  є  такі: комунікативна; світоглядна, що 

забезпечує формування системи культурних символів; функція соціалізації, 

що передбачає соціальне виховання, трансляцію досвіду, соціальних і 

трудових навичок від покоління до покоління; функція соціального 

контролю; функція зміцнення згуртованості групи; функція регулювання 

психічної стабільності, впевненості у важких, кризових ситуаціях   [121,  

с. 76–83]. Названі види ритуалу покликані виконувати ті ж самі функції, що і 

ритуали традиційних суспільств, а саме – соціалізації, інтеграції, 

відтворюючого, психотерапевтичного впливу. Зауважимо, що ознаки 

соціального ритуалу простежуються в творчому процесі навчання й 

виховання, підготовки музиканта у тому числі, хоча естетичні критерії, 

відповідно, вносять особливого роду доцільність та сенс у цього роду 

діяльність.  

Проте  порівняння функцій ритуалу з функціями музичного мистецтва 

виводить на значущі паралелі. Особливо це стосується функції соціального 

контролю, з якою простежуються аналогії в музиці:   уявлення – подобається 

або не подобається, є відчуття спільності чи ні. Недарма Е. Дюркгейм,    

відзначав наявність музичних компонентів у всіх позитивних ритуалах.  

Проведення аналогій із освітнім процесом створює також очевидні 

співвіднесення, хоча почуття стабільності, що виробляється ритуальними 

діями, не збігається з кінцевою метою освітніх занять як здатністю все 

більше розширювати коло обізнаності-навченості. Ілюстрація – знаменита 

притча давнини про мале та велике кола, що умовно окреслюють охоплення 

знань неука і мудреця, з висновком про незрівнянно більшу лінії кола у 

другого, а відтак, зіткнення другого зі сферою непізнаного.  

Серед ритуалів, для яких притаманні чітко визначені функції, 

обов’язкові для виконання їх  творцями, є політичний ритуал. Його форми 

надзвичайно різноманітні – це військові та громадянські паради, 
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демонстрації, ритуальні зібрання, ритуальні промови, ритуальні факельні 

ходи, театралізовані містерії тощо. Важливою компонентою таких ритуалів 

стає створення спеціального декоративного фону для усіх цих дійств у 

вигляді плакатів, портретів,  гасел, закликів і т. д. Як зазначає Ю. Хамріна, 

політичний ритуал являє собою стандартизоване повторення політично 

значущих дій, ідеологічно санкціонованих та драматично інсценованих, що 

відбуваються з метою регулярного підтвердження й укріплення соціально-

політичних норм.  

Крім того, політичні ритуали покликані сформувати у свідомості 

людей єдину систему цінностей, обов’язкову для всіх, що охоплює усі сфери 

життя людини. Відтак, усі політичні ритуали є діями символічними. 

Провідною функцією, яку вони виконують є ідеологічна функція [221]. Це 

обумовлено тим, що саме ідеологія як важливий елемент суспільної 

свідомості, складне та багатоаспектне явище  невід’ємно пов’язана із 

ритуалом, ключовими елементами якого є ідеологічний символ, ідеологічний 

образ, міф та культ. Оскільки політичні ритуали є наочним продовженням 

комунікативно-соціалізуючого їх призначення на більш ранніх щаблях 

історичного буття. 

Поява нових форм ритуалу та їх класифікація – питання, до якого 

звертаються чимало сучасних вчених. Процес індивідуалізації самої культури 

спричиняє появу відповідних форм ритуалу. Так, на думку сучасної 

дослідниці Ю. Хамріної, в просторі сучасної культури повсякдення 

народжується індивідуальний ритуал (що є парадоксом в колі ритуальних 

акцій як надіндивідуально орієнтуючих суб’єкта).  Така  форма ритуалу 

дозволяє індивіду відокремитись від соціуму, показати себе іншим, виявити 

свою індивідуальність. Індивідуальний ритуал «використовується»  

передусім  в процесах індивідуалізації як вираження власної самості. Метою 

такого ритуалу є утвердження себе, своєї власної думки та переконань [221]. 

Розподіляє ритуали на сакральні та секулярні В. Нечипуренко,  

вважаючи секулярний ритуал вихолощеною формою сакрального  [173, 
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с. 24]. Вітчизняна дослідниця ритуалу в комунікативному просторі культури 

Г. Нівня пропонує розподіляти ритуали на ініціації, обряди календарного 

циклу, оказіональні ритуали. Під ініціацією розуміється комплекс обрядових 

дій, супутніх переходу та вступу індивіда в новий соціальний статус або 

спільноту. Обрядами календарного циклу пропонується називати ритуали, 

що прив’язані до конкретних точок календарного кола. Під оказіональними 

ритуалами маються на увазі ритуали, що здійснюються колективом або 

індивідом для екстреної комунікації із сферою сакрального [174, с.11]. 

Нові форми ритуалу в просторі сучасної культури актуалізують й появу 

його різних функцій. Серед найбільш поширених, що виокремленні 

сучасними дослідниками, слід назвати  такі: функція соціалізації 

(дисциплінуюча, підготовча), інтегруюча (згуртування, єднання, підтримки 

цілісності та стійкості спільнот), комунікативна (зв’язок між поколіннями, 

членами колективу, громади, суспільства), нарешті  психотерапевтична як 

психологічно-мислительно компенсативна тощо. 

Справедливим, на нашу думку, є зауваження А. Байбуріна про те, що 

така кількість визначених функцій ритуалу свідчить, що він є дійсно явищем 

поліфункціональним. Разом з тим  саме ця ознака ритуалу відкриває нові 

можливості його  прочитання. В нашому дослідженні  видається важливим 

обґрунтувати ряд функцій ритуалу, поява яких в сучасній культурі  певною 

мірою віддзеркалює ті зміни смислів, значень, форм та способів комунікації, 

які виглядають як маркери глибоких трансформаційних змін сучасності. 

Відтак, ритуал як форма символічної культури  розкривається через ряд 

функцій, їх нерозривну єдність та діалектичну взаємодію, але з провідним 

положенням ідеально-символічного їх призначення. 

Світоглядно-моделююча функція ритуаліки забезпечує органічну 

єдність елементів свідомості на основі побутових уявлень людини про 

оточуючий світ  через міфи, вірування, релігію тощо. Через свідомість 

відбувається формування світогляду й осягнення тих духовних феноменів, 

які не сприймаються безпосередньо органами почуттів, принципово не 
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можуть стати об’єктом предметно-практичної діяльності людини, проте  

безпосередньо пов’язані із розгортанням ритуально-символічної практики. 

Незважаючи на те, що емпірично світогляд постає як сукупність чуттєвих та 

мислених образів, у ньому зберігається дещо стійке, інваріантне, що через 

ритуальну дію виявляється у моделюванні спільних соціокультурних 

ціннісних орієнтацій як окремого індивіда, так і усього суспільства. 

Естетична функція ритуалу як феномену культури полягає у тому, що 

створені ним образи виражають особливу атмосферу людського духу та 

людської чуттєвості через осягнення та переживання абсолютного та 

граничного. Сакральний досвід є принципово невловимим для понятійно-

логічних формул та найбільш адекватно виявляється в образно-символічноій  

формі за допомогою художніх образів-символів. Таке опредметнення 

сутнісних сил людини обумовлює можливість глибинного екзистенціального 

переживання, духовного піднесення, просвітлення та очищення почуттів. 

Естетична функція ритуалу органічно споріднена із його дієво-

компенсативним призначенням, оскільки естетична упорядженість й 

уніфікованість є принциповою протилежністю буттєвим виявленням   

матеріального, частково ідеально-комунікативного  начал. Естетична функція 

ритуалу органічно поєднана із суттю естетичного як явища компенсативного 

відносно строкатості і недосконалості буття, будучи продовженням 

катарсичного призначення ритуаліки у Старожитності, що відносно 

ідеального буття людини виконувало функцію «оздоровлення душі» заради 

осягнення Духу. Прагнення охопити граничні обсяги повноту буття досяжне 

лише в символічному вираженні й становить таємницю кожної художньо-

релігійної традиції. Через сакральний вимір ритуалу стає можливим 

осягнення глибини духовного досвіду. Відтак, через естетичну функцію 

уможливлюється чуттєве переживання зустрічі людини з наріжними 

засадами її буття. 

Інформативно-комунікативна функція ритуалу формує такі механізми 

функціонування колективної свідомості, які дають можливість спільноті 
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зберігати свою ідентичність, цілісність та відтворювати себе в культурній 

традиції. Традиція як складова традиційної культури забезпечує механізм   

передачі  духовного досвіду, здобутого попередніми поколіннями,   тим 

самим стає специфічним видом комунікації, заснованим на наслідуванні, 

міцних соціальних зв’язках та впорядкованості.  

 Кумулятивна функція ритуалу спирається на збереження тих 

ірраціональних,   не до кінця раціоналізованих елементів, що складають 

основу ритуалу. На думку К. Лоренца, абсолютно несправедливою виглядає 

відсутність належної оцінки тих знань: «Ця вражаюча недооцінка 

нераціональних знань, схованих  у скарбницях культури, і настільки ж 

вражаюча   переоцінка знання, яке людина зуміла вкласти за допомогою 

свого ratio в ролі homo faber, не є, загалом, ані єдиними, ані, тим більше, 

вирішальними факторами, що загрожують загибеллю нашій культурі» [137, 

с. 38].  

Відтак, ритуал виступає важливим фактором упорядкування духовного 

досвіду, перетворення його в культурну спадщину. Завдяки кумулятивній 

функції ритуалу як феномену культури її надбання не руйнуються, а входять 

до світової культурної мозаїки глобального світу, стають частиною його 

мультикультурної системи. Кумулятивна функція органічно поєднана з 

компенсативно-естетичною, компенсативно-катарсичною значущістю 

ритуаліки, а також із трансляційною функцією, оскільки саме містичні 

позасвідомі відчуття,   уґрунтовані архетиповими типологіями мислення, 

фіксують і підтримують культурну контактність поколінь і спільнот, що 

фізично не контактують, але налаштовані на сприйняття «духу часу» 

позабуттєвих реальностей дрібнот і непорозумінь життя. Ритуал шанування 

єдності Сходу і Заходу як ідеї часу закладений у конструкцію оперного 

театру в Пекіні, де під одним дахом в естетично вишуканій формі вирішені 

оперні театри – європейського і національного типів. Це унікальна споруда у 

світовому обсязі, можливо, саме її втілення у свідомості мільярдного 
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населення країни надало їй того могутнього енергійного заряду, який 

відзначає сучасний Китай, у тому числі в стосунках з Україною. 

Компенсаторно-катарсична функція ритуалу синтезує як онтологічні, 

так і психологічні аспекти процесу особистісного художньо-естетичного 

сприйняття ритуальної дії, її духовного переживання, наслідком якого стає 

перетворення, трансформація внутрішньо-психологічного світу суб’єкта 

культури. Ритуал «виражає почуття» в логічному, а не в фізіологічному сенсі, 

відтак, може володіти тим, що Аристотель назвав «катарсичною цінністю». 

Адже через катарсис, який був пов’язаний із ритуалом античних містерій, 

глядачі  ставали причетними до реальності героїчного, зіставляючи 

страждання героїв із власним життєвим досвідом, досягали бажаного стану 

очищення.  

Втім, катарсис – це ще й артикуляція почуттів. Як зауважує С. Лангер, 

його результатом є не просто емоція, а складне, постійне відношення: «Це 

відношення, що є реакцією поклоніння на осяяння, що  виникає завдяки 

священним символам та виступає емоційною моделлю, що керує усіма 

індивідуальними життями. Його неможливо усвідомити через будь-який 

засіб. Втім, у цій таємничій формі він пізнається й тим самим викликає 

сильне почуття племінної або конфесійної єдності, правоти та безпеки. 

Регулярно виконуваний ритуал є постійним зверненням почуттів до «перших 

та останніх речей»; він не вільне виявлення емоцій, а впорядковане 

повторення «правильних відносин» [124, c. 138].  

Поряд з тим, ритуальна дія актуалізує дію художньо-естетичної уяви. 

Через посередництво уяви – фундаментальної якості людської свідомості 

виникає особливий тип бачення – бачення незримого та позареального. Через 

ритуальність як властивість самої культури художньо-естетична уява 

допомагає створити той ідеально можливий уявний духовний світ, що 

доповнює реально існуючий, проте  компенсуючи його надзвичайним 

емоційним піднесенням та духовною насолодою. Така компенсаторна дія 

ритуалу перетворюється на досвід духовного трансцендування, у якому через 
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психологічний ефект співпричетності до найвищих цінностей розкривається  

і справджується сама природа людини. У потоці такого досвіду відбувається 

її перетворення та пре-ображення як творця та творіння культури.  

Трансляційна функція ритуалу безпосередньо пов’язана з його 

приналежністю до всього різноманіття культури – її семіосфери. Через 

залучення до неї змінюється сама суть ритуалу в історії культури людства, 

його роль в  найширшому контексті – духовному, культурно-історичному, 

антропологічному. Через осягнення глибинного змісту ритуалу та ритуальну 

діяльність як специфічну мистецько-творчу практику отримуються 

узагальнені, образні, недиференційовані знання про світ, відбувається 

самоорганізація особистості як соціального індивіда й тим самим 

здійснюється трансляція абсолютних цінностей, життєво значущого досвіду, 

акумульованого в усталених нормах та правилах поведінки. Такі стереотипи 

сприяють як відтворенню вже традиційних культурних форм, що закріплені 

тривалим досвідом культури, так і появі нових, сформованих на засадах 

інформатизації, візуалізації, віртуалізації культури.  

Відтак, ритуал як феномен культури через ритуальні практики та 

ритуальність як ознаку культури забезпечує передачу акумульованих в 

знаково-символічних кодах значущих смислів та цінностей, вироблених 

певним типом культури. 

У повсякденному спілкуванні ритуали виконують, як правило, ті самі 

функції (стабілізації відносин, соціального контролю, передачі досвіду 

тощо), що і в інших видах соціальної взаємодії. Проте, на відміну від 

релігійних ритуалів, вони значно меншою мірою стандартизовані і майже не 

піддаються раціоналізації (тобто   осмисленню   їх учасників). Ступінь 

ритуалізації реальних життєвих взаємодій може бути різним. В якості 

самостійного виду виділяють так званий соціально-рольовий рівень 

міжособистісної взаємодії (або, в термінології Е. Берна, – ритуали  

проведення часу). Поведінку людей на цьому рівні можна назвати власне 

ритуальною, в той час як в структурі ділового або інтимно-особистісного 
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спілкування  присутні лише окремі ритуальні моменти (або етапи) [97,   

с. 47]. Основна мета взаємодії на соціально-рольовому рівні – підтвердження 

його учасниками знання норм і вимог соціального середовища.  

Очевидно, що досягнення цієї мети можливе лише за допомогою 

використання певних стереотипних моделей поведінки, які   і являють собою 

ритуальну поведінку у власному значенні: обмін прийнятими в суспільстві 

фразами і жестами, доцільними у  цій ситуації. Таке спілкування, що 

здійснюється заради самого процесу підтримки контакту, називають 

фатичним (дослівний переклад – «дурне, беззмістовне» [200]). При цьому 

більша частина вербальних і невербальних ритуальних жестів приймається і 

відтворюється несвідомо, використовуються типові для  такого середовища 

жести, що виражають те чи інше ставлення до співрозмовника. Це  в тому 

числі  і спосіб вираження своєї прихильності. Вживання стильових оборотів, 

характерних для будь-якої групи людей, свідчить про бажання людини 

продемонструвати свою причетність до цієї групи. 

Чим ширший арсенал прийомів фатичного спілкування – слів, жестів, 

міміки (а він, як правило, збільшується з підвищенням рівня вихованості і 

культури, а також досвіду спілкування з різними людьми), тим більш  

автоматичними і невимушеними вони стають, тим легше людина встановлює 

контакти з незнайомими людьми, безболісніше входить  у новий колектив 

[97, с. 83]. У музичному світі такого роду «фатичне спілкування» 

встановлюють виконавці, здатні відгукуватися на «сигнальні запити» 

публіки, в імпровізації або «обробці»-аранжуванні, представляючи твір 

певного композитора, в авторському варіанті не прийнятий.   

Великим майстром такого «встановлення контакту» з публікою для 

творів, що категорично відкидалися широким слухачем, був Ф. Ліст. І багато 

його сучасників-музикантів, яких він представляв у власній фактурній подачі 

у виглядi  фрагменту з оперної чи іншої  композиції, улюбленого  публікою, 

ставали прийнятними для аудиторії. Охоплюючи своїм фактурним «одягом» 

теми-образи невідомих авторів, він тим самим «привчав» публіку і до 
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особливостей своєї «фактурної мови», і,  пропонуючи «в уборі» авторськи 

створеного фактурного оточення теми-образи невизнаних композиторів,   

робив привабливими їх твори, які з тих чи інших причин мали бути 

показаними публіці [123, с. 151–155].  

Такою «ритуалізацією під публіку» виступає у сучасності «джазінг», 

коли в стильовому  поданні, яке полюбилося в мас-культурній свідомості, 

виступає класичний твір, що масовою аудиторією ігнорується. Десятиліттями 

раніше цією формою впровадження класики в найширші слухацькі кола 

широко користувалися артисти польського фортепіанного дуету 

Томашевський–Киселевський. В Одесі була спроба в 2015 р. представити 

такий варіант – програма народного артиста України О. Ботвінова в проекті 

«Бах – перезавантаження».  Гнучко користується цією формою музикування 

талановитий піаніст Одеси – С. Терентьєв, «ритуалізуючи» у джазовому 

стильовому показнику свій виступ, але з обов’язковим включенням творів 

класичного репертуару.  

Повертаючись до ідеї фатичного спілкування, відзначаємо, що якщо 

співрозмовник, в щирості якого ви сумніваєтеся, не лінується знайти і 

висловити прийняті в даній ситуації слова і жести, то це можна розцінювати 

як своєрідні знаки уваги, які свідчать про те, що партнер, принаймні, не хоче 

відкритої конфронтації. При цьому люди далеко не завжди розраховують на 

щирі почуття, на соціально-рольовому рівні вирішальна роль надається саме 

демонстрованій емоції. Напевно, цим пояснюється ритуал заяви про «любов 

до Америки» тими, що приймають громадянство США, і взагалі ритуали 

присяги, урочистих зборів тощо. 

Незважаючи на загальне морально-етичне засудження лицемірства,  

оточуючі ревно ставляться до того, щоб кожен демонстрував почуття, 

відповідні місцю, часу і подіям. Подібний формальний прийом буває 

незайвим навіть при найближчих відносинах. Подібний же сенс має 

дотримання стильових нормативів у прийнятому  сьогодні  автентичному 

виконанні музичної класики, коли тембрально-артикуляційні нормативи 
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авторського тексту витримуються виконавцями – заради ідеї стильової 

автономії відтворення, але не в дотриманні його змістової ідентичності 

(останнє нерідко вимагає суттєвого переосмислення виразних прийомів по  

стасовно того, як вони зазначені в нотному тексті). Спеціальне значення 

формальні прийоми рольового спілкування мають при виконанні 

професійних функцій, особливо тоді, коли професія зобов’язує до 

безпосередніх контактів з людьми. І в соціально-рольових контактах 

значення формальної згоди щодо норм і правил поведінки стає вирішальною. 

Така етика поведінки вчитель – учень у процесі навчання, особливо в 

спеціальній сфері, коли досягнення творчого результату значною мірою 

залежить від уміння «знайти спільну мову»   зацікавленого учасника цього 

роду комунікації.  

Таким чином, успішність ритуальної взаємодії залежить в основному 

від трьох факторів: 1) знання норм і правил поведінки, характерних для 

ситуації спілкування; 2) уміння підпорядковувати свою поведінку    цим 

правилам (часто всупереч безпосереднім емоціям і відчуттям, не 

бентежачись певної нещирості тих проявів); 3) вміння допомогти іншому 

прийти до взаємної згоди, якщо поведінка партнера у чомусь не відповідає 

сформованому стереотипу про «належну поведінку» [121, с.123]. Якщо 

людина не дотримується рамок пристойності, що зведені до рангу норми тим 

чи іншим суспільством або соціальною групою, то оточення робить 

висновок, що вона або не знайома з ними («чужинець»), або свідомо не 

рахується зі встановленими нормами (протиставляє себе іншим), або 

знаходиться у стані сильного душевного хвилювання і вимагає до себе 

особливого ставлення. Е. Берн також підкреслював [29, с. 31], що основним 

критерієм ритуальних або напівритуальних способів спілкування є їхня 

соціальна прийнятність, тобто те, що прийнято називати хорошими 

манерами. А далі починають діяти закони ритуального перетворення 

особистості: вироблена стійка звичка до «хороших манер» переозброює 
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особистість поведінково-психологічно, набуваючи ознак природності й 

органічності виявлення. 

У всьому світі батьки вчать дітей  вітатимя при зустрічі, дотримуватися 

ритуалів їжі, залицянь, жалоби, вести розмови на певні теми, підтримуючи 

необхідний рівень критичності і доброзичливості. Деякі прийоми мають суто 

локальне значення, інші універсальні. Наприклад, стиль поведінки за столом 

під час їжі або звичай запитувати про здоров’я дружини можуть 

заохочуватися або заборонятися місцевими традиціями.  Неформальний 

ритуал (наприклад, прощання) у різних місцевостях може відрізнятися 

низкою деталей, проте в основі своїй він незмінний.  Релігійні ритуали 

(наприклад, церковна служба у різних конфесіях, тим більше у традиційних 

церквах православного чи католицького віросповідання) характеризуються 

набагато меншою свободою. Як правило, саме релігійні ритуали під час 

зустрічей передбачають передування  напівритуальних бесід  на певні теми 

або проведення часу. Говорячи про міжкультурні особливості поведінки 

людей, слід мати на увазі представників не тільки різних національно-

етнічних груп, але і будь-яких інших груп, для яких характерні своя система 

цінностей, норм і правил поведінки. У соціології такі групи називають 

субкультурою, виявлення єдності якої незмінно спирається на ритуальні 

поведінково-комунікативні навички.  

Будучи однією з найважливіших складових контексту спілкування, 

культура неминуче визначає способи міжособистісного впливу. 

Ритуалізовані форми – обов’язкова умова взаємодії, без якої вона втрачає 

свою соціальну і психологічну стійкість. Водночас зміст ритуалів 

відрізняється від групи до групи залежно від соціального стану, віку, 

національності, статі тощо людей, що її складають. Представники різних 

груп і соціальних кіл вітаються і прощаються по-різному, по-різному роблять 

компліменти і дякують один одному.  Наприклад, своєрідний обряд вітання у 

професійних моряків нагадує  швидше оригінальні «кривляння і стрибки», 

які необізнаний спостерігач вважає смішними. А от стандартним 
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потисканням руки сьогодні нікого не збентежити, тоді як у XV–XVIІ 

століттях рукостискання було виключене з правил світського етикету.  

Таким чином, культурний контекст обумовлює ритуальну поведінку у 

спілкуванні і знаходить в ньому своє відображення. Те, як людина 

користується ритуалом привітання для розмежування на «своїх» і «чужих», 

даючи зрозуміти іншій стороні її місце у цій ситуації, можна побачити у 

різних художніх творах. І якщо М. В. Гоголь на початку своєї повісті «Тарас 

Бульба» описує сцену зустрічі батька і синів, що відкривається бійкою батька 

і старшого сина Остапа, то тим самим фіксується увага на своєрідності 

відносин  у сім’ї, що  спрямована на підтримку військового служіння. І тому 

«вирок» Тараса у результаті кулачного «обміну» з сином: «Добрий буде 

козак!» [68, с. 2], – виправдовується сторицею сюжетним розвитком повісті, 

в якій Остап виявляється для козачого оточення «своїм» в  найбільш 

глибинному героїчному значенні слова.  

І якщо цю сцену зустрічі Тараса з синами М. В. Лисенко (й інші автори, 

що писали опери за повістю М. Гоголя, наприклад одеський композитор 

ХІХ ст. П. Сокальський) не розміщує на початку своєї опери і взагалі її 

комедійно-«раблезіанський» пафос повністю усуває, то тим самим 

усвідомлює несумісність з гоголівським поданням  національної ідеї, яку 

персоніфікував Тарас Бульба, з перевагами публіки, якою дорожив 

композитор наприкінці ХІХ століття.  

В основі здійсненої Е. Дюркгеймом унікальної спроби аналізу 

різноманітних функцій ритуалів як єдиного системноорганізованого цілого 

лежить специфічне розуміння суспільства – реальність sui generis не 

зводилася до суми емпіричних життів його членів. Аналізуючи елементарні 

форми релігійного життя первісних спільнот, Дюркгейм дійшов висновку, 

що поділ світу людей на священний (сакральний) і світський (профанний) 

відтворює відділення суспільства як реальності особливого роду від 

посюстороннього життя цього суспільства. Дуалізм цих двох світів знаходить 

своє вираження в релігійному культі – ритуалах (і саме релігійних обрядах). 
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В основі релігії, за Дюркгеймом, – обожнювання суспільства, а культ як 

сукупність ритуалів фіксує дуалізм сакрального і профанного світів і 

спрямований на недопущення їх змішання [263, с. 5, 4].   

       Як вже зазначалося вище, докладно розглянуті ситуації з вивченням 

ритуалів у XIX – на початку XX ст.  у книзі видатного французького 

антрополога А. ван Геннепа «Обряди переходу». Традиційно в теорії 

Дюркгейма виділяють два основних рівня аналізу – макро- (поділ суспільної 

праці, згодом підхоплений структурним функціоналізмом) і мікрорівень, де, 

власне, і «живе» його теорія ритуалу, розвинена далі соціальними 

антропологами і вкрай цікаво переломлена згодом у роботах І. Гофмана [70, 

с. 1–17 ].   

Внутрішня спорідненість ідей Дюркгейма і соціальної антропології – 

не випадковість, бо в центрі уваги Дюркгейма знаходяться конкретні групові 

практики, дослідження яких якраз і сприяло виникненню соціальної 

антропології взагалі і британської школи на чолі з А. Р. Радкліфом-Брауном   

і, звичайно ж, антропології у Франції, де ці ідеї розвивав К. Леві-Стросс, тоді 

як «фізичні» антропологи (переважно німці) займалися класифікацією 

людських рас. З метою відновлення історичної справедливості  варто сказати 

хоча б декілька слів про історика античної Греції і Риму, вчителя Дюркгейма 

в Ecole Normale,  Н. Ф.  де Куланжа (1830–1889), ідеї якого справили значний 

вплив на формування поглядів його видатного учня.  

У своїй фундаментальній праці «Стародавнє місто» (1864) де Куланж 

детально проаналізував роль релігійних ритуалів у створенні та 

функціонуванні основних соціальних інститутів – від сім’ї і приватної 

власності до війни і політики [220, с. 4–7, 34–39].  У головному, описаному 

дослідником  церемоніалі, який супроводжувався жертвопринесеннями, 

молитвами і гімнами, який відбувався в сім’ї перед прийомом їжі, він виділив 

всі основні риси соціального «над-узагальнення» життєвої конкретики, які 

Дюркгейм згодом об’єднав   понятті ритуалу: наявність групи безпосередньо  

взаємодіючих осіб; наявність загального центру уваги і загальних емоцій; дії, 
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здійснювані не з практичними, але з символічними цілями. Сенс цієї 

ритуальної дії – конституювання групи і надання їй моральної єдності. На 

ритуалах, на думку Ф. де Куланжа, тримаються місто і політика, навіть 

війна – головне заняття стародавньої держави, велася з допомогою ритуалів, 

бо війна між містами (державами) була війною між їх богами.  А. 

Шопенгауер та Ф. Ніцше   фактично довели ритуально-міфологічну генезу 

театрального мистецтва й музики,  де музика (за Шопенгауером) – є вищим з 

мистецтв,  однак не тільки тому, що дозволяє виявляти саму «світову  волю», 

але й тому, що дані в ній естетичні переживания дозволяють людині 

переборювати трагізм власного буття, почувати себе вільним, не залученим 

до кінця у простір  необхідностей [132, с. 61].  

На рубежі ХІХ–ХХ ст. психоаналіз виявив зв’язки ритуала, мистецтва и 

підсвідомості. В роботі Е. Лисиної   ритуал і визначає генетичний аспект 

творчості як такої,  и зберігається в самому механізмі творчого впливу на  

сприймаючого, де катарсис (сам  цей  вплив)  також   має ритуально-

містеріальне походження і  є спадкоємцем того ефекту, котрий відчували 

учасники ритуалу  [132, с. 61]. Е. Дюркгейм одним з перших вказав на 

психотерапевтичний ефект ритуалу, виконуючого компенсаторну роль у 

традиційному суспільстві.   В даному випрадку ритуал слугує створенню 

умов психологічного комфорту соціального буття («ейфорії» в термінах 

Дюркгейма). Ця функція набуває  особливого значення тоді, коли колектив 

наштовхується на кризисні ситуації і під загрозою  опиняється єдність 

колективу, його нормальне функціювання.  Аналогічні міркування 

неодноразово висловлювали Бр. Маліновський та інші   дослідники [21, 

с. 32]. 

Як бачимо, ритуали спрямовані  передусім до вироблення у 

контакторів суспільних об’єднань ідеальних цінностей, причетності до 

цінностей соціально-етичного, психологічно-релігійного порядку, які    

значною мірі формують поведінково-буттєві стереотипи, доцільні для 

виживання в даному соціумі. Тому множинність ритуального 
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функціонування складає не лінійний ряд, а очевидну ієрархію цінностей як 

психологічних  переумов, дієвих здатностей, нарешті конкретних навичок і 

вжиткових вмінь, які охоплюють культуру в ієрархічній значущості    

символу – традиції – звичаю.  

Відтоді сукупність комунікативно-семіотичної, кумулятивної,  

соціально-стабілізуючої, соціально-контролюючої, досвідно-транслюючої, 

компенсаторно-психологічної, естетичної, релігійно-організаційної та інших 

функцій не забезпечує функціонування ритуалу як культуробудівного 

чинника.  Цей  функціональний ряд (який може бути доповнений й іншими 

корисними виходами ритуалотворення) демонструє багатство культурних 

інтенцій, закладених в цього роду діяльнісний стереотип.  

Але заявлений Е. Дюркгеймом, розгорнутий і підтверджений 

розробками наступних поколінь  вчених і декларований висновками праць  

науковців в особах  Е. Берна, Бр. Маліновського, А. Байбуріна, ін., виступає 

підхід до ритуалу як символічного в своїй основі акту, фізично-життєві 

складові мають принципово умовний зв’язок із суттю  вироблених в ньому 

здатностей і вмінь. Виділена  К. Лоренцем кумулятивна функція апелює до 

того, що є позазнаковим, що є алогічним і адетермінованим в ритуальному 

прояві, а саме: виявлення у суб’єкта ритуальної акції здатності 

Преображення, в якій катрасично-терапевтична психологічна  

компенсативність єднається з певними фізичними змінами, які   не  виводимі 

з фізичних   даних суб’єкта  до проходження ритуального випробування. 

Виявленням цієї позалогічної сторони дії ритуалу є практика архаїчних 

містерій, в яких торкання грані життя–смерть надавало вище знання. У 

вимірах матеріалістичної детермінації дій особистості ці містеріальні 

ритуали безглузді, а результати ігноруються. Але саме компенсаторна 

здатність ритуальної кумуляції  є вищим здобутком ритуального впливу, 

коли єднання в соціальній солідаризації, комунікативні зусилля, соціально-

контролюючі складові ритуального континууму і т. п. надають учаснику 

ритуальних акцій, здатності, що компенсують слабкість, страх, психічну 
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нестабільність, – усвідомленням своєї обранності для виконання 

найважливіших задач соціуму. 

Адже першоритуальні  начала, які виділяють дисциплінуючо-

підготовчу та інтегруючу функції ритуалотворення, мають результатом  

отримання суб’єктом якостей, які компенсують вихідні показники 

недисциплінованості-непідготовленості до соціально-цінних мислительних і 

поведінкових стереотипів. Усі так звані соціальні ритуали – комунікативні, 

світоглядні, соціалізуючі, соціал-контролюючі, психічно-регулюючі і т. ін. – 

спрямовані на отримання суб’єктами тих акцій здатностей, що не мали 

виявлення, але були нестабільно  присутні в поведінці та діях, тобто на 

компенсаторний результат, на якості, що були відсутні  в індивідів  у 

концентрації і чіткості виявлення до їх ритуального «оброблення».  

Навіть «індивідуальні» ритуали, які стверджують «самість» 

особистості, органічні, по-перше, для соціуму, в якому цінується 

особистісність та її креативний потенціал, по-друге, це ритуали, які 

уточнюють, укрупняють, виділяють особистісні виявлення, тобто такі 

ритуали компенсують розмитість, невираженість рис, що особистісно 

стверджують суб’єкта. Таким чином, не тільки естетична, катарсично-

терапевтична, але увесь функціональний ряд ритуальної діяльності має 

атрибутивний показник компенсативності-компенсаторності, тобто 

перетворюючої-преображальної здатності, яка й заохочує дослідників 

масштабу Е. Дюркгейма, філософів і фольклористів, палеопсихологів рівня 

П. Флоренського, Ф. Топорова, Б. Поршнєва, сучасних авторів в особах 

Бр. Маліновського, А. Байбуріна,  ін. приймати ритулотворення у значенні 

культуротворчої діяльності взагалі.    

Таким чином, вихідні показники ритуальної діяльності, яка здійснюює 

залучення суб’єкта до акції, демонструють інціативні випробування (різного 

ступеня складності і болісного напруження), спрямовані  як до 

кульмінаційної точки свого виявлення – до результату Преображення, в 

якому концентровано  проявляється  культурна накопиченність навиків і 
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вмінь, здатних передавати на  далі оточенню ці символічно-культурні 

здобутки, що називають цінностями.   

Відтак основною характеристикою ритуалів виступає – 

компенсаторність  стасовно буття, що має і психологічно-катарсичний 

ракурс, і реально-фізично формуючу здатність до дій, неможливих поза 

такого роду підготовкою.  Цю провідну функцію ритуалодіяння Е. Дюркгейм 

уточнює в назві  як компенсативно-терапевтичну, тоді як концептуальне тло 

розробок культурного символізму у О. Лосєва, В. Топорова виводить на 

термінологічне втілення її як компенсаторно-преображувальної. Уявлення 

про це культуротворче значення ритуалу вміщає змістовно все 

вищеперелічене функціональне різноманіття ритуальних акцій, які наділяють 

ціннісним осмисленням як фатичне  часопроводження, так і семіотично-

комунікативні вправи сучасного суб’єкта систем зв’язку, що спонукала ще у 

кінці ХХ ст.  М. Маклюена назвати цю «семіотизовану-комуніказовану» 

примітив-контактність «електронним селом» [143, с. 27].  

Cаме ритуальні акції виробляють ті цінності людського буття, які 

визначені за їх культурною затребуваністю і які не співпадають з 

альтернативним протиставленням «ідеальних» і «матеріальних» здобутків 

цього роду. Компенсаторно-преображальна функція ритуалу закладає той 

механізм культуротворчих відкриттів, який забезпечує як «виробництво» 

культурних цінностей, так і подальшу трансляцію відповідних надбань. 

 

2.2. Культурні цінності як предмет трансляції в ритуальній 

діяльності 

 

Витоки вчення про цінності лежать в надрах античної філософії і його 

імпліцитне існування продовжилося аж до середини XIX ст., коли 

сформувалася особлива філософська дисципліна – аксіологія (від грец. Axia – 

цінність і logos – слово, вчення). Поняття «цінності» вперше торкнувся у 

своїх філософських працях І. Кант у XVIII ст., позначаючи належне і 
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відрізняючи його від сущого, того, що є [103, с. 467]. У другій половині XIX 

ст. поняття цінності, маючи на увазі під нею значимість чого-небудь для 

людини, вводить німецький філософ Г. Лотце [149]. В цей же час з'являється 

самостійна наукова дисципліна – аксіологія. 

Філософи-неокантіанці  В. Віндельбанд і  Г. Ріккерт вперше створили 

теорію цінностей, в якій представили їх як феномени культури, де культура є 

простором актуалізованих значень. А ці останні Л. Уайт визначав як символи, 

що створюють єдиний універсум культури [211, с. 51]. Прийнята в 

дослідженні концепція культури  як сфери ідеальних вимірів зумовлює її 

розуміння  як системи цінностей, втілених  у різних її формах – ідеях, нормах 

моралі, творах мистецтва, освітніх акціях.  

Культурні цінності, згідно з довідковою літературою, це моральні  й 

естетичні ідеали, норми і зразки поведінки, мови, діалекти і говори, 

національні традиції і звичаї, історичні топоніми, фольклор, художні 

промисли і ремесла, твори культури і мистецтва, результати і методи 

наукових досліджень культурної діяльності, що мають історико-культурну 

значимість; будівлі, споруди, предмети і технології, унікальні в історико-

культурному відношенні території та об'єкти [34, с. 372]. Тим самим 

охоплюється весь обсяг  позитивно-творчої діяльності людини, яка 

виокремлює в цих діяннях саме людську сутність. 

Методологія дослідження цінності передбачає виявлення основних 

методологічних напрямків у теорії цінностей, визначення класифікації 

цінностей, виявлення методологічної ролі цінностей в сучасному суспільстві 

постмодерну. Класифікація методологічних напрямків теорії цінності 

пропонує  такі: феноменологічний, соціологічний, екзистенціалістський, 

синергетичний, логіко-позитивістський (неопозитивістський), 

персоналістичний онтологізм, соціокультурний підхід тощо. І на першому 

місті в   переліку поставленій феноменологічний і соціологічний принципи, 

які є вирішальними для розуміння того «належного» за І. Кантом, що 
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відрізняє його від «сущого», тобто виділяється окультуреність, людська 

неповторна активність в затребуваності і виробленні тих цінностей.  

У нашому дослідженні ми неодноразово підкреслювали солідарність з 

науковими ідеями Е. Дюркгейма в його головній роботі про релігію 

«Елементарні форми релігійного життя», де соціолог спробував виявити 

соціальні витоки і функції релігії  [83, с. 11]. Але основна сфера праці 

Дюркгейма – це культуротворча здатність ритуалу, його соціологічні 

розробки підлягають культурознавчому напрямку його робіт у цілому.  Тому  

з усіх методологічних напрямків стосовно вивчення теорії цінностей 

виділимо спеціально соціологічний ракурс,   представлений у тому числі, 

окрім Е. Дюркгейма, М. Вебером, М. Каганом, В. Сіверсом, –   ракурс 

культурологічного ритуалоцентристського підходу до предмету дослідження.  

Соціолог  Е. Дюркгейм визначав цінності як «колективні уявлення», що 

виникли на основі кооперації і солідарності людей. Визначаючи цінність 

цивілізації, він писав: «Що ж стосується нас, то ми знаємо, що... цивілізація 

не має сама по собі абсолютної цінності: ціну їй додає те, що вона відповідає 

певним потребам» [84]. Цивілізаційна криза («електронне село» за   

М. Маклюеном) сучасного суспільства болісно підтвердила тезу, 

сформульовану ще в кінці віку романтизма. 

Для М. Вебера  цінності є певною ідеальною моделлю, яка відповідає 

інтересам людини в сучасній  їй епосі. В   якості ідеальних типів виступають 

моральні, політичні, релігійні та інші цінності і установки поведінки і 

діяльності людей, що випливають з них. Але таке бачення урівнює «ідеальні 

моделі» – минущого і контінуумного значення для людства, що відсторонює 

соціальний ракурс М. Вебера від наукової підтримки пошуку ідеальностей, 

які складають найближчу перспективу епохи і   визначають актуальні 

завдання наукових діянь соціологів, здатних «виводити» людство із кризових 

ситуацій соціуму.  

Той же соціологічний позитивізм демонструє відомий філософ 

ХХ ст. М. Каган, у якого поняття «цінність» розуміється як «внутрішній, 
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емоційно освоєний суб'єктом орієнтир його діяльності, і тому сприймається 

ним як його власна духовна інтенція, а не інперсональний, надособистісний, 

відчужений від нього регулятор поведінки» [100, с.164]. Вивчаючи 

аксіосфери культури, вчений приходить до висновку, що наявність в ній 

таких цінностей, як естетична, моральна, політична, художня, зумовлена 

відмінностями між оцінюваними сферами реального світу і художнього 

вимислу. Далі він оцінює цінності релігійні як єдиний вид цінностей, не 

обмежений осмисленням будь-якої частини об'єктивного світу [100, с. 87], 

що було сміливим висновком в межах офіційного атеїзму СРСР, але 

справедливим визнанням компенсативної потреби в такого типу цінностях, 

що йдуть від апріорного, а не від узагальнення виробничо-споживчої 

практики людей.  

Підхід М. Кагана  показовий для антропологічно орієнтованного 

культурознавства, коли емоційна,  мисленнєво-раціональна і релігійно- 

віросповідна складові ідеального світу людини  жорстко розрізняються на 

користь ідейно-раціонального світобачення. М. Каган говорить про 

емоційность як узагальнюючий фактор щодо персонального осмислення 

буття, але  відсторонює атрибутику релігійності у вибудові емоційних 

реакцій – мається на увазі здатність до віросповідання взагалі, а не тільки 

класичні релігійні концепції.  

Як бачимо, у дослідника ритуал складає першокультурний, то значить 

установчий  пласт людського буття,  висуваючи релігійні цінності у вигляді 

відповідних цьому ступеню форм (анімізм, тотемізм, шаманізм  і таке інше). І 

саме  позитивно-емоційний заряд формується ритуалом в  набутті ідеального    

почуття єдності, сили,  дотичністі до високого, що і вибудовує ідеальну 

культурну цінність – і ця сторона вироблення цінностей особливого роду 

людською активністю позараціонального призначення М. Каган оминає. 

Культура за своєю природою являє здобуток аксіологічного виміру, 

оскільки  створює необхідні форми, що містять найважливіші значення, 

смисли, словам, цінності – як результат діяльності і цілих суспільств,  і 
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окремого індивіда [100, с. 65]. І очевидним   постає міркування щодо 

аксіологічних показників культурної діяльності, що  отримують вираження в 

ритуаліці, яка народжує уявлення про поліфункціональні виміри ритуалу  з 

провідним показником компенсативно-терапевтичного значення в його 

культурологічному осмисленні. І виявляється цей культуротворчий сенс 

ритуалу у виробленні тотальних ціннісно-значущих смислів як ідеальних 

утворень, сприйняття яких на чуттєво-емоційному рівні дозволяє отримати 

досвід  духовного засвоєння важливих смисложиттєвих домінант людського 

буття.  

Подібність образно-символічної структури ритуалу та стрижневих 

показників традиції, їх архетипові засади у колективному несвідомому 

вказують на безумовну живу єдність людства, на спільність духовно-

психологічних основ людської культури, що створює апріорний 

мислительно-емоційний континуум як запоруку трансляції абсолютних 

цінностей та зразків поведінки. Так, через ритуал особистість має можливість 

знайомиться із вічними цінностями, засвоювати належну поведінку й 

формувати розуміння важливих моральних норм, що передаються із 

покоління в покоління. 

Аксіологічний принцип культури є аксіоматичним, оскільки 

вироблення штучних надбань, що відображують ідеальні настанови людей,  

сприяє усвідомленню їх ціннісного наповнення згідно з людськими вимірами 

стосовно долученості до символічних вимірів буття. Тому цінності відзначені 

культурною атрибутикою, а культурні цінності становлять тотальний індекс 

людської діяльнісності,  будучи від природи своєї спрямованими проти 

природної   даності  у вирішенні ідеально поставлених завдань.  

В. Сіверс в   статті «Поняття цінності як константи людського буття» 

зазначив, що цінністю ми можемо назвати щось, що зберігає специфічний 

для людини спосіб  її існування, що  полягає у створенні, підтримці і 

трансформації умов заперечення актуального стану  її власного існування 

[197, с.171]. І  ця теза  є певним розвитком ідей М. Кагана, для якого  
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базовими точками розуміння цінностей, визначення  котрих як суто 

людського втілення ідеальних настанов не виводить на уточнення їх 

значущості як культурних цінностей. І це закономірно в спрямованості 

автора до пізнавальної діяльності як основи ціннісного зрізу людських  

здобутків.  

В. Сіверс явно симпатизує фаустианському абсолютизму пізнання, 

висуваючи тріаду Істина – Добро – Краса у явній паралелі до богословського 

Дух – Душа – Тіло, оскільки в обох тріадах вихідним і вирішальним є 

перший член цього ряду (Дух – Істина). В. Сіверс відверто секуляризує    

богословську символіку, наділяючи пізнавальним «енергетизмом» висунуті 

квалітети і тому  нього    уявлення про «енергійність прагнення» займає   

важливе  місце. Але при цьому не обговорюється, що поняття «енергії» 

залучене  науковим світом і фізиками  перш за все, із богословського-

теологічного  вжитку [197, с. 70].  

Таким чином, і М. Каган, і В. Сіверс наближаються до реалій 

«пограниччя» ідеальне-матеріальне в сутності людини з акцентуванням саме 

першого і висувають розуміння цінностей, які вибудовує людство, як тих, що 

в ідеальному ряді закладають базис психології-поведінки людського буття. 

Але ними не називається містично-релігійна складова ідеально-ціннісного 

творіння, компенсативна психологія-діяння якого народжує феномен 

Преображення, що матеріалізується  тою чи іншою мірою у кожній 

діяльнісній складовій людини.   

В концепції В. Сіверса  не знаходимо поєднання  термінів культури і 

цінності як «культурних цінностей». Пізнавальний максималізм  цієї 

концепції – і це одна з визнаних методологічних позицій – зосереджує увагу 

на тому, що  називають «ідеальні цінності культури». А з них вилучається 

їхня містична складова, що неможливо, оскільки історично явище Краси 

формувалося в   європейському науковому світі на  базі  поняття про красу 

духовну візантійського православ'я [166]. 
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Історія свідчить, що первісна людина більше половини свого вільного 

часу, тобто  необхідного для відновлення сил (сон, їжа), витрачалася на  

ритуали-обряди [80, с. 92]. І так зване традиційне суспільство, не охоплюване 

напруженим зростанням виробництва-споживання, зберігало згаданий ритм, 

забезпечивши тим свою першість у природному оточенні.  І ще один 

показник буття первісного суспільства: надвиробництво засобів праці, що в 

кілька десятків разів перевищувало потреби первісних племен 

(див. матеріали Б. Поршнєва, узгоджені з даними А. Валлона [187, с. 100]. І 

цю відначальну творчу надмірність людини було зазначено терміном 

«щедрість даріння», що     на рівні цивілізації породило уявлення про 

щедрість даріння як достоїнство аристората (тобто  за етимологією, 

«кращого») і одареного талантом персоналія (див. у А. Байбуріна [20, 

с. 49]).   

 Це  спостереження ще раз засвідчує установчий характер культури 

первісності і народженої нею ритуалотворчої активності, які виробили 

штучний світ ідеальних культурних здобутків, незрівнянних з виробничо-

споживальною кількісністю  звіриного оточення і їх пізнавальних 

узагальнень   здійснення тих накопичень. Цінності людського вжитку 

виступають у культурній іпостасі в широкому сенсі розуміння їхньої 

ідеальної призначеності   у розгорнутості до людини як якості буття.   

В тому плані  цінності аксіологічних узагальнень виступають у  суто 

культурному вираженні,  хоча прийнято розрізняти – ідеальні і матеріальні 

надбання того типу. Вказаний раціонально-логічний поділ (ідеальне – 

матеріальне) не відповідає символічному охопленню абстракції і предметно-

речовної конкретики у єдності і в перших, і в других. Адже символ 

концентрує ідеальне, абстракцію, але не позбавлений предметних 

«заземлень».  Показані у якості ідеальних цінностей  релігійні, правові, 

наукові і т. п. не позбавлені символічно представленої  преметності – чи то 

через предмети культу, чи через знаково умовні тексти. Матеріальні ж 

цінності у вигляді засобів праці, здобутих природних копалин, зроблених 
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одягу, речей вжитку і т. п. несуть  в собі  ознаку  символічної   умовності, 

засвідчуючи час, місце, призначення, доцільність відносно людських потреб.  

Навіть біологічно необхідна їжа для людини символічна, вказуючи на 

традиції роду і культурні потреби і в певних умовах невідповідна природним 

тяжінням особистостей (вироблення споживчого «подолання відрази» при 

харчуванні в екстремальних ситуаціях культурної невідповідності буття і 

т. п.).  Розрізнення людей за вживанням молока коров’ячого чи кобилячого 

чи інших тварин засвідчує не тільки належність до стилю життя осілого чи 

кочового  у предків,  але і до тотемних переваг, світоглядних орієнтирів, 

тобто вказує  на ідеальну символіку  стосунків із навколишнім оточенням.  

Біологічна доцільність вживання продуктів завжди корегується 

символікою знарядь тієї акції, за якою закріплюється зв’язок із усією 

сукупністю інтер’єру, меблів, одягу і т. п. Біологічна доцільність миття і 

купання жорстко направляється організацією побуту і  стосунком  до 

суб’єкта того миття, має спеціальні символічні виміри у віросповідальних 

акціях (Водохреща та ін.). Наведені приклади демонструють символічну 

охопленість цінностей, при тому що доторканість до предмету і речовості   

відзначає  ряд цінностей, називаних ідеальними. За цією логікою 

концентрації ідеальності і матеріальності в тих чи інших цінностях (при 

наявності обох якісних показників і в перших, і в других) висувається 

потреба уяснити цінності з певною   рівновагою тих ознак – ідеального і 

матеріального, особливої гармонізованності структури-смислу других 

відносно їх ідеального начала.  

Таким «серединним» утворенням постає творча мистецька сфера, в якій 

опредмеченість «другої реальності» (а це і є художній, міметичний за своєю 

основою фактор) принципово проникнута ідеальною символікою.  Ця 

особливість мистецкої сфери спеціально затверджена О. Лосєвим     у праці   

«Проблема символу і реалістичне мистецтво» [138, с. 27], що  відзеркалює 

досвід впізнання символу на кожному кроці буття мистецької речовості 

реалістичного, тобто вкрай життєподібного мистецтва. О. Лосєв поновлює 
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культурологічний базис художнього мімезису за Платоном, вказуючи на 

невідривність ідеальної символіки від матеріальної предметності втілення 

першості.        

Наведені історичні дані вказують на ідеальну вибудованість людини, у 

якої матеріальні виявлення від початків  регулюються позаприродними 

потребами. Ще один аргумент – розвиненість саме у людей поховальнних 

обрядів, тоді як весільна та ігрова ритуаліка  буває  й у тварин (часом  значно 

перевищуючи людські  звичаї прикрашання відповідних подій). Свідчення 

цього – дані  спостережень   австралійської дослідниці С. Керрігер («Дика 

спадщина живої природи»): тільки у слонів і деяких визнаних за їх високий 

розумовий потенціал тварин уловлюються подібні до людських похоронні 

акції, але явно поступаються   у часі і складності самої процедури [122, с. 2].  

Похоронні обряди як шанування того, що фізично не існує,  – важливе і 

вирішальне свідоцтво розвиненості у людей ідеальних вимірів і пріоритетів. 

Звідси – усі   коштовні і вимагаючі   витрат  часу і вкладень меморіальні 

споруди, акції, достоїнство яких вимірюється їх культурною затребуваністю 

у підтримці усвідомлення людьми своєї людської штучної-ідеальної 

обраності. 

Таким чином,  культурна історія заохочує уявленнями про початки 

ідеальних пріоритетів від первісної щедрості даріння, що згодом орієнтує 

життєвий час і людські сили на ритуальну активність, на вироблення речей, 

які буттєво  навряд  чи будуть затребувані.  Звідси – культурною цінністю 

постає усякий предмет як результат позитивних зусиль людини, оскільки 

вона спрямована на подолання природної даності чи, як мінімум, на суттєве її 

змінення (це – «культурна приреченість» людини!).  

Але, говорячи про цінності людського буття, – розрізняють «позитивні 

чи негативні значущення об’єктів оточуючого світу для людини, класу, 

групи, суспільства  в цілому, що визначається не їх якостями самими по собі, 

а їх включеністю у сферу людської життєдіяльності, інтересів і потреб, 
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соціальних відносин; критерій  і засоби оцінки тієї значущості, виражені в 

етичних принципах і нормах, ідеалах, установках, цілях» [35, c. 1462].     

У  наведеному визначенні  підкреслимо   матеріалістичний у цілому 

підхід до троїчної класифікації цінностей, з яких полярні (духовні – 

матеріальні) цілком збігаються з богословськими їх вимірами. А от 

«середня»  ланка (суспільно-політичні цінності) –  викликає  подив: чому 

саме тільки це, а куди поділися уявлення про творчо-мистецьку активність 

людей, яка надихала   етичними ідеалами, про «прогрес», свободу (якраз ті 

поняття уточнюють уявлення про «суспільно-політичні цінності»). Творчо-

мистецька активність  завжди асоціювалася з культурою загалі.   

В широкому  сенсі під  духовними цінностями   розуміють суспільно-

політичні нормативи, які здатні «заміщати» релігійні ідеальни – Віра в 

соціальний, політичний ідеал живила атеїстично орієнтоване європейське 

суспільство у Новий час. Сьогодні духовні цінності не можуть 

відокремлюватися від  релігійно-віросповідальних  настанов, а матеріальні,   

охоплюють вирбничо-споживацьку сферу. І саме мистецька сфера, 

народжена релігійним історичним тлом, але спрямована на матеріалізацію 

ідей-образів в артефактах, покликана представляти   істиннокультурні 

надбання. Це  підкріплюється  наведеною   класифікацією з полярністю 

духовного – матеріального,  богословською тріадою: Дух  – душа – тіло. 

Тілесність матеріального не викликає заперечень. Щодо духовних начал у  

сучасності  не може бути іншого, ніж посилання на досвід Віри і релігійного 

її наповнення. Тоді саме мистецька сфера апелює до душевності, тобто до 

посередництва між духовним і матеріально-тілесним.  

Апеляція до існуючого досвіду державного розподілу управління 

зусиль і до авторитету релігійно-богословського погляду на сучасність – 

спонукає  виділення як специфічно культурних цінностей саме мистецьких, 

ширше, – науково-мистецьких творчих звершень.  Оскільки математичне  

начало покладене в основу класичних мистецтв і особливо музики – недарма 

від Середньовіччя  аж до епохи бароко те, що   сьогодні сприймається як  
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мистецькі сфери, розуміли як предмет наукових зусиль. Треба зважити на 

реальну дифузію   мистецьких і наукових сфер   в античному, 

середньовічному і ренесансному соціумі, що має тенденцію відновлення у 

«системі Леонардо да Вінчі» (за П. Валері) на рівні творчих рішень ХХ ст., 

тим більше це стосується   «неоготики» 2010-х років [41, с. 25–72].  

Збереженість ритуалу як культурного феномену проявляється у 

відтворенні його в різних видах діяльнісного виявлення, в тому числі у 

виділені   в ньому  цінностей людського буття. З них ідеальний ряд – духовні 

цінності (чи будуть вони визначатися як релігійні здобутки, чи здобутки 

права та ідеології, детерміновані віросповіданням релігійного, 

позарелігійного значення). Духовні цінності постають у функції 

енергетичного  начала культурної активності у продуктивноштучному 

виробництві. І в цьому сенсі духовні цінності є змістоутворюючою 

складовою культурних цінностей. Ідеальний   виток останніх  і 

цілеспрямованість до духовного початку єства  пов’язані з матеріалізацією в 

предметі творчості,   який   принципово відрізняється від природної   

предметності. 

Таким чином, культурні цінності зосереджують, по-перше, культурну 

штучність виявлення, матеріалізуючи в науці («річ для нас») чи мистецьких 

здобутках («друга реальність») дещо співвідносне з фізичними даностями 

природи. По-друге, культурні цінності відповідають   душевній активності 

людини, що  є   посередником   між  духовним і матеріально-тілесним 

началами.  

Матеріальні цінності, будучи одухотвореними ідеальними задатками 

людської активності, несуть в собі причетність до культурної штучності, у 

своїй цілеспрямованості звернені до фізично-матеріального забезпечення 

виробництва-споживання, складаючи паралель природним данностям в  

матеріальній явленості і спрямованості тої явленості на задоволення потреб 

фізичного єства людини. 
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Ритуал – феноменальний здобуток, що започатковується ідеально-

віросповідальними стимулами, але реалізується в матерії діяльнісних 

проявів,  отримуючи     результаті фізично   відчутний психологічний підйом 

і фізичні   явлені елементи протохудожнього порядку. Так з ідеальних 

уявлень ви никає матеріально відчутна активність,  а продуктом її стає   

душевний підйом і здатність оточувати себе  штучно виробленими 

предметами.  Ці предмети   символізують-зображують, подають матеріально 

ідеальні надбання людської спільноти.    Саме мистецька активність наділяє 

ритуали тією гармонізуючою принадністю, яка оцінена сучасним 

суспільством через прийняття ритуалізованих засобів вжитку в актив 

суспільно-діяльнісні відносини.  

Історичний досвід фольклористики засвідчує, за словами В. Топорова: 

першоритуал = першомова-першоміф [209, с. 44]. А  єднаючою якістю 

виступає  музичний компонент, щонайменше – ритм, ритмізація, чоловіче  

начало, як визнавали древні, музичної діяльності в її втіленні космічних 

засад буття. Приймаючи такий підхід в   розгляді предмета нашого 

дослідження наполягаємо на мистецьких  генних складових  ритуалу – і, в 

зверненні   до синкретизму первісної ритуаліки, вказуємо на ритуальний 

корінь мистецьких типологічних показників,   які виконують  функцію 

провідників культуротворчої енергії ритуалу: мистецтво насичує суспільні 

стосунки «застиглою лавою» культурних початків людського буття. Таке  

тлумачення є  принципово новим,   розвиавючи формулу Е. Дюркгейма про 

те, що і сакральне, і ритуальне у своїй основі  є вираженням соціального [83, 

с. 76]. 

З розвитком науково-технічного прогресу і цивілізації, коли у культурі 

сучасного суспільства відбуваються глобалізуючі процеси, спостерігається 

гіпертрофія індивідуальності, – змінюються і форми ритуального 

оформлення, трансляції накопиченого досвіду і базисних цінностей. Така 

трансформація притаманна будь-якому суспільству, незалежно від своєї 

структурної організації та політичного устрою. Обговорення специфічних 
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якостей і властивостей ритуалу передбачає звернення до питань прагматики. 

Без особливого перебільшення можна сказати, що питання прагматики є 

ключовими для з’ясування специфіки не тільки ритуалу, але й узагалі ранніх 

станів культури.     

З  часів Е.Тейлора і Дж. Фрейзера    чітко протиставляються практичне 

і символічне в різних варіантах: раціональне – ірраціональне; 

функціональне – естетичне; утилітарне – екстраутилітарне тощо [20, с. 25]. 

По  сутті, всі наші спроби класифікувати явища на раціональні та 

ірраціональні підпорядковані прямолінійній схемі, згідно з якою існують два 

протилежних за своїми цілями і результатами види діяльності. Один з них 

дає практичний ефект, тобто спрямований на задоволення матеріальних 

потреб людини. Інший вид діяльності орієнтований на екстраутилітарні 

цінності символічного характеру. Ця діяльність зазвичай розглядається не 

тільки як вторинна, додаткова до першої, але й як необов’язкова, 

факультативна.  

Цей уявний парадокс відомий історикам культури. Суть його в тому, 

що найбільш примітивні у господарському відношенні племена, нерідко 

перебуваючи на межі вимирання, мали складну соціальну організацію, 

надзвичайно розроблену систему обрядів, вірувань, міфів. Основні зусилля 

цих племен, як це не дивно з нашої точки зору, були спрямовані не на 

підвищення матеріальної стійкості, а на екстраутилітарну сферу, на 

неухильне виконання всіх обрядів і приписів.  

Пояснювати це, як прийнято у релігієзнавців-прогресистів, 

спотвореним сприйняттям світу, є фатальною помилкою, це мало б сенс 

тільки у тому випадку, якби описана картина належала до одиничного 

суспільства. Але коли таке ставлення до матеріального   було притаманне   

будь-якому примітивному суспільству, то навряд чи мова може йти про 

випадковість. У зв’язку з цим можна послатися і на іншу давно помічену 

особливість людської культури.  Упродовж   всієї історії людство виділяло 

для непрактичної, екстраутилітарної діяльності своїх кращих представників. 
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Але якщо це так, «важко припустити, щоб в ній не було органічної 

необхідності, щоб людство систематично відмовляло собі в життєво 

потрібному заради факультативного»  [141, с. 3–4]. 

Можливо, блискучим прикладом ритуалізації діяльності через 

мистецькі засоби  поза зверненням до матеріально-організаційних зусиль у 

скрутних ситуаціях державного занепаду  є наведений вище приклад 

впровадження у Китаї у ІІ ст. до н. е. «музичної палати».  Ритуалізація 

служінням Мистецтву давали силу опору в умовах оточеного німцями 

Ленінграда, коли філармонічні концерти відбувалися, здавалося, в 

неможливих обставинах голоду й холоду серед населення. І це була не сама 

естетична насолода – то була ритуальна акція Служіння культурі, і  учасники 

пишалися своїми зусиллями, своїм єднанням – і тим Служили Перемозі, яка 

стала реальністю і винагородою за перенесені страждання.   

Показово, що спроби прояснити природу ритуалу, як правило, 

пов’язані з пошуками місця в просторі, що визначається координатами 

практичне/символічне і раціональне/ірраціональне. Мабуть першим 

спробував визначити це місце Е. Тейлор [20, с. 27]. У ритуалі він бачив суто 

раціональне явище, свого роду переднауку, з допомогою якої людина робила 

свої перші спроби пояснення і пізнання світу [29, с. 27]. Необхідно 

зазначити, що зіставлення архаїчних уявлень з глобальними фізичними 

теоріями не оминуло й вітчизняну етнографію. Досить вказати на 

напівзабуту, але наповнену цікавими спостереженнями і висновками книгу  

В. Богораза «Ейнштейн і релігія» [33, с. 3]. І взагалі образ первісного 

філософа-мислителя – один з найбільш популярних в європейській 

етнографії XIX – XX століть.  

Протилежна точка зору про ірраціональність ритуалу, міфу і релігійних 

уявлень мала своїх прихильників, серед яких в першу   називають          

Л. Леві-Брюля [125, с. 50]. У радянській науці теорія Леві-Брюля мала  

незвичайну долю. З одного боку, вона протягом   тривалого часу служила 

об’єктом жорстокої критики, з іншого – сама теза про ірраціональність 
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ритуальних і релігійних уявлень була активно підхоплена і широко 

використовувалася не стільки у наукових, скільки  у навколонаукових цілях, 

аж ніяк не сприяючи розвитку  власне наукових поглядів на природу цих 

явищ [20, с. 29].    

Упродовж  довгого часу дослідники ритуалу продовжували 

обговорювати ці ідеї, намагаючись або примирити їх, або поглибити 

відмінності, або запропонувати своє рішення. Наприклад, відомий дослідник 

слов’янських старожитностей К. Мошинський пропонував розділити всі 

обряди на два типи: магічні і субмагічні. Субмагічні – ті обряди, в яких 

«діяння саме по собі раціональне; магічним воно стає внаслідок того, що 

об’єкти або властивості об’єктів, яких воно стосується, у дійсності не 

існують, або існують зовсім інакше, ніж припущено» [270, s. 268)].  

Представники школи американського прагматизму вважали, що релігія 

носить ірраціональний характер і саме в цим відношенні протистоїть науці. 

В. Гуд наполягав на тому, що ці явища знаходяться в стані своєрідної 

додатковості [263, с. 15]. Релігія мотивує поведінку і допомагає уникнути 

соціального хаосу, який мав би місце в тому випадку, якщо б образ дій усіх 

членів колективу був би виключно раціональним. На думку іншого 

представника цього напрямку, В. Хоуеллса, ірраціональність релігії не 

заважає їй виконувати функцію, аналогічну тій, яка властива науці: «Люди 

хочуть задовольнити свої запити і вирішити свої проблеми за допомогою 

науки  або за допомогою релігії, і якщо наука не завжди має відповідь, то 

релігія її має» [266, с. 20].  

Підвести підсумок тривалої суперечки спробував Р. Турнвальд:  «Не 

раз вже робилися спроби оголосити мислення і міфи архаїчних народів 

‘ірраціональними’ на противагу нашому раціональному і логічному 

мисленню. У двадцятих роках великий резонанс отримала модна теорія 

‘магічного мислення’…  Фробеніус говорив про ранню людину як про homo 

divinans, як про інтуїтивного фантазера, якого він протиставляв нам як 

‘людям-діячам-знаряддям’, ‘людям-технікам’. У чому полягає ‘магія’, або 
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‘чаклунство’ щодо психології або техніки мислення, ввічливо замовчувалося. 

А тим часом будь-який мандрівник, який потрапляв до ‘народів природи’, на 

своєму досвіді переконувався, що вони поводяться дуже розумно, нерідко 

розумніше, ніж європейці» [271, с. 408]. Таке спостереження Р. Тумвальда 

чудово ілюструється практикою фольклоризму в професійному мистецтві, в 

якому велич досягнень homo sapiens від музики базувалася на всіх етапах 

опорою на народний «примітив». І формула М. Глінки про те, що музику 

створює народ, а композитори її тільки аранжирують,  є зовсім не виявом   

скромності самооцінки великого майстра, але грунтовним спостереженням,    

підкріпленим численими етнографічними матеріалами. 

Ритуал і робота його внутрішніх механізмів добре простежується на 

прикладі Української революції 2014 року. Події, що розгорталися на 

Майдані, можна назвати «обрядом переходу»: змінювалася соціальна роль 

тих, хто живе у наметах, відкидалися старі і з’являлися нові герої, часто 

змінювався зовнішній вигляд (заводили козацькі чуби та вуса), змінювалися 

імена (звернення до позивних) і одяг (цивільний змінювався на ритуальний – 

вишиванки). Були і свої жертви, з подальшим ритуалізованим прощанням.  

Ритуал невіддільний від символу, що надає його матеріальному 

насиченню певний ненаочний показник. Платон дав цілісне трактування 

символу – як інтуїтивнозбагненої вказівки на вищу ідеальну форму об’єкта 

[186, кн. VII]. Це ідеалістичне, інтуїтивістське трактування символу (що 

відокремлюється від розважальних форм пізнання), розвинене 

неоплатоніками, стало основою християнського символізму, в якому все 

суще мислилося як символ вищої непізнаваної сутності – Бога.  

Містичне, інтуїтивістське, надприродне розуміння символу, перенесене 

у сферу естетичного як чуттєво явленої краси, характерне для 

бідермайера/романтизму і літературного символізму (символ як вказівка на 

невимовний, містичний, потойбічний зміст) [231, с. 404]. Проте О. Лосєв 

[138, с. 36–38] справедливо вказував на невіддільність «символу від 

реалістичного мистецтва», оскільки реалістичні компоненти, невіддільні від 
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художнього мімезису, ніколи не можуть стати самозначимими, залишаючи 

місце умовно-символічному співвідношенню з життям. У «філософії життя» 

(В. Дильтей, Ф. Ніцше, подекуди Г. Зіммель) символізація виступає як 

головний засіб культури і  одночасно  як інструмент її критики, засіб 

нормування, спотворення проявів життя, обмеження людської волі [176; 96].  

Е. Кассирер робив символ універсальною категорією: всі форми культури 

розглядаються ним як ієрархія «символічних форм», що рівнозначна  

духовному світу людини (яка визначається як «символічна тварина») [106, 

с. 519–520].  

Політична символіка – нероздільна ні з політикою взагалі, ні з 

ідеологією зокрема. Відзначимо, що генетично, від греків, поняття символу 

було пов’язано з ідентифікацією певної спільності (грец. symbolon – знак, 

розпізнавальна прикмета [177]). І тому було суспільно-політичним поняттям,  

даючи можливість створення політичної символіки як сукупності виразних 

засобів, що надають політичному життю, його дійству, різним формам 

матеріалізації політики очевидно зрозумілий  або, навпаки, прихований сенс.  

Політична символіка споріднена з тими видами мистецтва, які оперують не 

стільки розумом, скільки емоціями людини.  

Художній образ, як і політичний символ, вельми складний для аналізу. 

Тому, окрім раціонального сприйняття (залучає – не приваблює), для 

потрібного впливу враховуються психофізіологічні особливості людини. 

Наприклад, люди дуже позитивно в емоційному плані відчувають 

організацію простору з допомогою поєднання вертикальних і горизонтальних 

об’єктів. За оцінками психологів, вони   потрібні для збереження рівноваги. 

Але будь-яке піднесення над головою  реєструється свідомістю як «виклик» 

людині. Тому величезні будівлі і скульптури (Останкінська і Ейфелева вежі, 

статуя Свободи, Михайлівська гірка у Києві, міські хмарочоси) 

перетворилися на символи. І, піднімаючись на ці споруди, люди відчувають 

перемогу над висотою.    
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Міста феодальної Європи не випадково представляли собою «битву 

вертикалей», коли над будинками пересічних городян  височіли вежі знаті. B 

XIII столітті  в Італії, майже повсюдно перемагають міські комуни, і купці і 

ремісники, які  виграли в боротьбі з феодалами, в першу чергу  руйнують 

горді вежі [65, с. 63].  Таке значення висоти як знаку соціальної і політичної 

відмінності, демонстрація тієї сили,  з якою  діють символи на людей.  

Доречно згадати і традиційне знищення штандартів переможеного 

ворога, творів його культури, пам’яток, руйнування цілих міст тощо. 

Руйнування символіки – один з способів боротьби зі знаками влади і сили. 

Але після будь-якого знищення залишається «символічна пам’ять»: 

Карфаген, Бастилія, Берлінська стіна, хмарочоси Всесвітнього Торгового 

Центру, нарешті загибла понад 500 років тому Візантія. Але всі ці  знищені с 

міста і країни стали символами, на століття затрималися в історії; те ж  

стосує’ться  й образів видатних політиків.  Тут можна  побачити  «закон 

збереження» політичної символіки, її перехід з одного виду в інший, а це 

пов’язано з подвіною, ідеально-матеріальною природою символу.  

Існує концепція архетипових знаків-символів, «вкарбованих»  у нашу 

свідомість від народження – наприклад, архетип-символ «гніздового» чи 

«лінійного» розселення людей, який направляє психічні реакції чи то в 

«семантичному», чи в «синтаксичному» спрямуванні, за Ю. Лотманом  [140]. 

Цей не вроджений, але надбаний ще в утробному стані  механізм дозволяє 

нам здійснювати семантичну обробку біологічно значимої інформації дуже 

швидко і майже завжди на рівні підсвідомості.   

Якщо в наведеній класифікації кожен тип політичної символіки 

представити як сенсову якість, то з них можна збирати «тексти», що 

організовують політичний простір  певного суспільства. Цей процес і буде 

характеризувати взаємодію всередині системи  символів,  своєю чергою, 

пов’язану з прагматикою і семантикою. Проте   політичні символи, звичайно, 

не   вимогають  поєднанн елементів,  що ми спостерігаємо в мові  [69,  с. 10].     
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Музичний вислів  сповнений політичними «відсиланнями», які можуть 

впізнаватися або не впізнаватися в залежності від загальнокультурної 

підготовки слухачів твору. Так, для слухачів, що абстрагуються від 

політичної ситуації, в якій творив «Кармен»,  Ж. Бізе розміщення головного 

номеру характеристики героїні в жанровому вигляді Хабанери відповідає  

певній екзотичності кубинських асоціацій з іспанським колоритом музики 

твору. Але для Ж. Бізе як справді французького композитора-громадянина 

була надзвичайно важлива та обставина, про яку писали всі газети того часу: 

про революційні події на Кубі,  під гаслом Свободи здійснюваних дій на чолі. 

І, відповідно, свобода любові, що проголошувалася героїнею, за допомогою 

опори на символічно-кубинський жанр хабанери, забарвлювалася в тони 

соціального звільнення від пут старих порядків. 

Політичною символікою відзначена  й ораторія Г. Берліоза 

«Засудження Фауста», у третьому номері якої представлена блискуча 

оркестрова обробка «Ракоці-маршу», що став символом Угорщини, яка 

боролася за національне самоствердження. Політичний символічний сенс 

мало ім’я Анжелотті, яке згадується в опері Дж. Пуччіні «Тоска», 

спонукаючи героїв не роздумуючи жертвувати собою  для порятунку цієї, 

зараз нікому не відомої людини, але яка втілювала надії італійського 

Рісорджименто на початку XIX століття.   Герой  не був забутий на своїй 

батьківщині і в кінці цього століття. Відвертою політичною символікою 

навантажена опера Дж. Адамса «Ніксон в Китаї», яку Д. Андросова 

небезпідставно назвала «партійною музикою», написаною для прославлення 

США і його вдалої антирадянської політики [5, с. 104].   

Політична заангажованість художньо самодостатньої музики може 

стати  спеціальною темою дослідження, оскільки передбачає різноманіття і 

фактологічну об’ємність розгляду. Відзначимо    той відомий для 

культурного світу факт, що напрямок класицизму, який  так позначився в 

музичному виході віденської школи,  є результатом державно-політичної 

діяльності французьких королів:  у кінці XVI століття Генріх IV  своїм 
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указом увів цей напрямок, а фінансування  й організаційний розквіт 

забезпечив Людовік XIV у XVII ст. [11, c. 182–184].   

Таким чином, політична символіка  є віддзеркаленням символів 

культурного стану суспільства, реалізуючи через них ритуальний потенціал 

державобудівних зусиль: ніби заміщаючи формульно-образно церемонії-

акції, здатні організувати-залучити і Преобразити   учасників зацікавленістю 

у певних соціальних здобутках. Так виділяється пласт цінностей, який втілює 

те, що знаходиться на межі духовного, мистецького і буттєвого вжитку в 

їхній диференційованості   згідно з відповідноми  ціннісними альтернативами 

і серединного між ними. 

Політика не терпить знаково-символічного вакууму –   це стосується 

символічних «розміток» і в художніх творах, які гідно відповідали на 

«поклик часу», і в   політичних уподобаннях.    За часів історичних переломів 

символіка може змінювати свій кількісний, якісний склад,  набувати інших 

або нових форм. І  здебільшого  її не стає більше або менше, вона просто 

змінюється. Не без підстави вважається, що символи виступають 

цементуючим елементом будь-якої політичної системи. Більше того, 

організація прихильності до спільних політичних символів є найважливішою 

передумовою  виникнення  національної держави. Ідеологічне виховання 

підростаючого покоління – це можливість створення базису особистості, 

формування спрямованості, що визначає ставлення людини до подій, 

культурної і наукової спадщини, історичних досягнень, розуміння людиною 

себе, свого місця в суспільстві. Політична символіка посідає  вагоме місце в 

цьому процесі залучення до цінностей суспільства – починаючи зі співу 

гімну своєї батьківщини. І зовсім небайдуже, в якій музично-звуковій формі 

буде відображений цей символ політичної віри: фальшиве, «не по нотах» 

виспівування гімну суперечить естетичному інстинкту будь-якої людини, 

значить, відторгає від ладу душі.  

Навчання співу як справу храму і держави усвідомлювали ще в 

Античності, створюючи мережу шкіл для «всеобучу», у тому числі 
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музичного, для всіх верств населення – громадян  держави. Такий принцип у 

Європі був зламаний у XVII – XVIII ст., довершений у ХХ ст., у тому числі в 

Україні, що ще нещодавно представлялася співочою нацією, але яка, на жаль, 

сьогодні вже не може так себе називати: слухати спроби на вулиці гурту 

молоді щось заспівати разом просто соромно, а відмова від уроків музики у 

школі небезпечна руйнуванням суті національного мислення.   

Одним з пріоритетних напрямків ідеологічного супроводу виховної 

роботи, що проводиться сьогодні в закладах освіти, є формування 

громадянськості у дітей та молоді як інтегративної якості, що дозволяє 

людині відчувати себе юридично, соціально, морально й політично 

дієздатною, що визначає свідоме й активне виконання громадянських  

обов’язків   перед   суспільством і народом.    

Доцільне використання своїх громадянських прав, точне їх дотримання 

і  повага до законів країни  – починається з пафосу прийняття політичної 

символіки, в тому числі гімноспівочої, невіддільної від сутнісних показників 

громадянського служіння Батьківщині. І те, що громадяни України  

позбавлені структурою освіти музичних навиків і тому не здатні проспівати 

гімн своєї держави, – має непередбачувані державно-психологічні наслідки  

(Міністерство освіти і науки України опублікувало 40 оновлених навчальних 

програм для 5 – 9 класів на 2017 – 2018 навчальний рік, в яких немає 

предмета «Музика», а є предмет «Мистецтво»; наказ від 24 квітня 2019 р. № 

352 «Про  затвердження типових освітніх програм елементарного підрівня 

початкової мистецької освіти»  –  про зменшення кількості навчальних годин 

в музичних школах) (див. Додаток 3, Нарис B). 

Використання державної символіки не тільки дозволяє сформувати в 

учнів шанобливе ставлення до символів державної влади, але і сприяє 

патріотичному вихованню підростаючого покоління в цілому, його 

громадянському становленню.  Відомо, що зі ствердженням, зміною  

символіки – для людей зміцнюється їх сьогоднішнє і вмирає минуле. Така 

«теорія захоплення» Е. Дюркгейма в дії, теорія, в якій ми «маємо справу із 
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взаємодією поверхні явищ і того, що за нею ховається... На поверхні 

виявляються символ і ритуал, а в глибині – нераціональне і несвідоме» [83,   

с. 76].  Актуалізація символіки ритуалу тих чи інших соціально-політичних 

ідей – це нагальна потреба культурного поділу, в якому виконання ритуалів з 

відповідними музичними компонентами закладає позитив емоційної 

солідарності  з співвітчизниками в руслі реалізації принципу «Ще не вмерла 

Україна…».   

Ритуал визначився від першочасів людства у функції культуротворчих 

механізмів і акцій, що з них виростають. Подібно породжуваному ритуалом 

міфологічному мисленню, що демонструє синкретизм раціональних і 

позараціональних компонентів, форми ритуалу в більш вибудуваних або 

«стертих» проявах впроваджені у вигляді більш-менш значущих фігур  у 

фонові побудови раціоналістично-цивілізаційних надбань. Творчі відкриття, 

що здійснюються міфологічним зарядом лінійно-раціонально збудованих 

операцій розуму, підтримувані ритуалізованими формами процесу творення і 

навчання йому: культурні цінності є надбанням, здійснюваним тотально 

через ритуалотворення в тих чи інших формах.  

Розкріпачення ритуаліки як феномену в постмодерні – у 

посткультурному ареалі свідчить про потребу в активізації пошуку і творчої 

результативності в ньому.   Посткультурний стан  умів   – це відмова від 

раціонально визначених розподілів (див. концепцію П. Козловського про 

пост-модерн як пост-Новий час в значенні «пост-раціоналізм» [109]),   це 

довіра до містичних актів і впізнавання    надособистісно-ритуально 

виражених структур в процесі і результатах  творчості, що   становить 

головний предмет нашого дослідження. 

Різноманітність форм ритуалу і ступенів їх інтенсивності  дозволяють 

їм гнучко «обіймати» все розмаїття людсько-культурних проявів, суттєвим 

показником яких є рудименти так званих позитивних ритуалів, неможливих 

без включення в них музичних компонентів. Ця остання   спонукає з 

особливою увагою поставитися до сформованих типів музичного виховання-
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освіти, в яких впізнавані відголоски ритуалів залучення-преображення, 

ініціації та ін., відповідних внутрішньому ритму творчого процесу у 

прагненні до досягнення нової якості вираження. Символізм ритуалу   

стосовно до конкретики охоплюваних ним побутових показників  є 

підставою релігійних і в цілому надпобутово-невиробничих  акцій 

культурно-комунікативного призначення. Символізм ритуалу утворює також 

можливість сполучення з символічними   формами культурної діяльності, у 

тому числі з політичними, художньо-поетичними і, особливо, музичними її 

проявами.   

Міфологемний вихід ритуаліки   стимулює творчі  рішення і відкриття, 

неможливі в раціонально-логічній лінеарності. Це підтверджується 

дослідженнями французького етнолога К. Леві-Стросса.  К. Леві-Стросс, 

аналізуючи міф, прийшов до необхідності змінити форму оповіді з лінійної, 

де події пов'язані співвідношенням «спочатку і потім», на особливі засоби 

компонування, що дають ілюзорне відчуття одночасності і можливості 

змінювати ритм і щільність тексту. Залишаючи однією з основних вісь 

послідовного викладу, автор у той же час шукав «вісь порівняльної 

щільності, яка обумовлює використання виразних форм, аналогічних соло і 

тутті в музиці, або експресивних напруг і кодів заміщення, які в ході роботи 

над текстом привели до появи опозицій, порівнянних зі співом і речитативом, 

інструментальним ансамблем і арією» [126, с. 22]. 

Звернення  К. Леві-Стросса до музичних аналогій не      стосуються 

музикознавчих студій, як бачимо, продиктовані  принциповим алінійним, 

тобто не раціонально-логічним,  бідним у відображенні життєвих зв’язків, 

розглядом буття. Музичне відчуття щільності (музиканти б 

додали: «щільності фактури») науковцем вводиться для усвідомлення 

якісних нашарувань, які моделюються музичними формами і фактурою у 

цілому. Давно вже відзначено  співпадіння фактурних  епохальних 

показників музики із концепцією соціуму, причому  ця концепція є метою, 

бажаною конструкцією, «належною» за І. Кантом (в реальності все 
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складніше) у сукупності існуючого. І тому не музикознавчі, але музичні 

значеннєві  аналогії Леві-Строса є вкрай важливими для проникнення в 

містику розумових процесів міфологічної системи.  

Творча акція здійснюється міфологенним зарядом   раціонально 

організованого мислення цивілізованого індивіда і відповідних спільнот – в 

сучасній суспільній структурі якість креативності відмічається як 

необхідний компонент діяльності у цілому. Причому  мова йде не про 

індивідуальне самоствердження унікальної особистості, але про здатність 

виконання завдань надіндивідуального значення – і тим визначення 

креативної активності суб’єкта дій. Щось подібне спостерігаємо в мистецькій 

сфері, де «полістилістика» поставангарду відсунула проблему 

індивідуального самоствердження митця – на користь комбінаторної 

здатності маніпуляцій із позаавторськи складеними «стильовими 

молекулами». В тому ж напрямі спостерігається підвищення виконавської 

активності в музичній сфері, що відтісняє позиції авторської композиторської 

творчості, а, значить, усувається й стильовий авторський егоцентризм 

класичного європейського мистецтва. Символічність форм цього мистецтва і 

ритуалізація творчого акту, що уникає авторської унікальності вираження, 

утворює спеціальний предмет аналізу, що здійснюється на навчально-

методичному і творчо-презентативному матеріалі у  третьому розділі цієї 

роботи.  

Таким чином, цінності людського буття зосереджені в троїстих 

розрізненнях духовного – мистецько-творчого – матеріального, що збігається 

із існуючими нормативами категоріальних триєдностей культурології 

(символ-традиція-звичай), а також державно-управлінських розподілів в 

регулюванні культурних потоків (коли під Міністерством культури та 

інформативної політики закріплені саме мистецькі заклади), а змістовно 

вказана триступневість  складає аналогію богословській тріаді                     

Дух – душа – тіло/матерія.   Феноменологія ритуалу і ритуаліки, як бачимо, 

базується на зростанні соціальної затребуваності і значущості поза свідомості 
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раціональних вимірів дій і вчинків, за якими стоїть і «релігійний інстинкт» як 

відміченість «людської породи», і матеріалізація цієї відміченості, 

недоступної живим істотам окрім людини – здатність творити світло з вогню 

і вибудовувати тонність звукотворення з шуму.   

Привабливість окультуреного ритуалікою спілкування виявляється у 

заохоченні відзначених вище специфічно людських рис ідеальної 

затребуваності. І не праця як така, як це довго  твердили  матеріалісти від 

філософії і політики, не раціональна відокремленість предметів, видів, 

мислительних стереотипів і т. п., як доводили представники «класичної» 

філософської думки, – але релігіями усіх народів засвідчена цінність 

цілісного світосприйняття без спеціального розрізнення суб’єкта – об’єкта, 

колективної  й індивідуальної свідомості і, тим більше, свідомого і 

підсвідомого (що не заперечує усвідомлення   вказаних розрізнень), – стає 

тією цінністю, яку викликає сформована ритуалом-обрядом психологічно-

енергійна єдність людей і всього, що їх оточує. Ясно, в центрі ритуалу –   

суб'єкт культури, але  сучасне знання (Р. Барт, Й. Хейзінга, Ж. Дерріда)  

відзначає нероздільність суб'єкта та об'єкта, відповідно індивідуально- і 

колективносуб’єктивного, оскільки суб'єкт  діючий, але він же носій і 

колективного розуму, і закладеного в той Великий розум об'єктивного знання 

про світ, в якому повторюваність тих чи інших подій закладає «гіпноз 

природи» у світосприйнятті людини. Ритуал активізує почуття колективної 

суб'єктивності і збільшує значимість великого Історичного  розуму.  

Розглядаючи прагнення як категорію феноменологічної редукції,           

В. Сіверс приходить до висновку, що «цінністю, тобто змістом прагнення  

стає зосередження волі як особистісно окультуреної форми психічної енергії 

на дії, яке прояснює саме прагнення, при обов'язковій наявності 

пізнавального інтересу,   спрямованого не на умови підтримки і поліпшення 

буття, а на саме прагнення до здійснення специфічного для людини способу 

буття як цінності» [197, с. 174]. І далі розвиваючи цю думку, вчений визначає 

ціннісне джерело енергії в людині як точку, кажучи мовою математики, що 
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не належить даному простору, але яка все ж  у ньому знаходиться: «У 

короткому висловленні найменування цього ‘місця’  звучить як ‘початковий 

образ’ або ‘архетип’ в сенсі розуміння його за К. -Г. Юнгом» [197,  с.175].  І 

це підтверджує «…сучасна інтерпретація архетипу, яка бачить в ньому  

відображення споконвічних загальнолюдських цінностей, втілених  у 

конкретних образах, а також універсальних моральних уявленнях про світ, у  

діяльності (сновидіннях і т. п.), а також в художній творчості аж до 

сучасності» [197, с. 175]. 

Важливо відзначити, що процеси трансформації ритуалу відбуваються 

на ґрунті   змін    в сучасному соціокультурному просторі  під впливом 

кардинальних зрушень в людській свідомості, формування нової культурної 

реальності, глобальної інформатизації усіх сфер життя тощо. Розглядаючи в 

нашому дослідженні ритуал з позицій сучасної гуманітаристики, а саме – в 

культурологічному вимірі,  бачимо необхідність виявлення його провідних 

функцій як феномену сучасної культури. При цьому важливо відзначити, що 

трансформації форм самого ритуалу   значною мірою віддзеркалюють стан 

культури епохи Постмодерну з її множинністю сенсів та значень, головними 

ознаками якої стають плюралізм, поліцентризм, невизначеність, іманентність 

[116, с. 170].  

Серед найхарактерніших універсальних трансформацій сучасної 

культури найчастіше виокремлюють  такі: зростання тенденцій 

невизначеності та релятивізму, що виражаються у відкритості, плюралізмі, 

еклектизмі, невпорядкованості культурного життя. Очевидним є прагнення 

відкинути будь-яку визначеність,   пов’язану  з усвідомленням значення того, 

що у світі відбуваються процеси зближення, взаємодії між сутнісно 

відмінними явищами. І тому сприяє швидкий розвиток телекомунікацій, 

можливість швидкого переміщення в просторі у планетарних масштабах.   

Одночасно  відбуваються істотні зміни в людській свідомості, яка 

перетворює культурну діяльність на інтелектуальну гру, своєрідну мету 

мистецтва. Свідомість людини втрачає чіткі межі дуальності: реальне та 
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нереальне стикаються,  тому їх важко розрізнити. Руйнація межі між 

внутрішнім світом людини і зовнішньою реальністю призводить до втрати 

людиною самостійності свого «Я» (самості) [134, с. 45]. Симулякр 

торжествує [198]. 

Попри відзначені сучасними дослідниками кардинальні зміни в 

розвитку сучасної культури як цілісного соціального явища, можна 

стверджувати, що механізми її функціонування забезпечують процес 

подальшого вироблення відповідних культурних форм, необхідних для 

збереження та розвитку людського суспільства. Адже законом розвитку 

культури є її спадковість, а законом функціонування – засвоєння та 

збереження соціокультурного досвіду та передавання його, трансляція  

наступним поколінням.    Ритуал має здатність транслювати культурні  

цінності  як сукупність постійних зв'язків змінних об'єктів, з циклічною 

повторюваністю і зміною властивостей, які в сумі близькі до константи [117,   

с. 82], а головне – суміщаючи в суб’єкті культурної діяльності вселюдські 

надособистісні показники Великого розуму, архетипові апріорні орієнтири 

мислення, аксіоматику підсвідомого і саме індивідуальні вольово-емоційні 

чинники мислительних операцій і поведінки-дії.  

Специфічним механізмом, який породжує культурні цінності 

ідеального, специфічно культурного мистецько-творчого і матеріально-

виробничого порядку, виступає ритуал в його компенсативно-

терапевтичному зрізі, за яким стоїть ідеальне начало, символ – релігійного чи 

його заміщаючого наповнення. Ритуал функціонує в опосередкованій 

предметній формі, виявом якої є ритуальна дія,   значуща   в   

соціокультурному просторі через обумовленість потребою суспільства у   

різноманітних формах та способах вироблення і передачі культурних 

цінностей. Найбільш ефективними серед них залишаються – виховання, 

навчання, освіта, музична зокрема, а також долучення до традицій, звичаїв, 

обрядів,   через які відбувається наслідування найкращих здобутків минулого 

і сьогодення.   
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Таким чином,  проведений аналіз ритуалу як феномену культури дає 

можливість здійснити культурологічну експлікацію  цього поняття у виміри 

дискурсивного його осмислення як генетичного культурного комплексу і 

континуумно-парадигмального чинника творчих акцій через залучення-

Преображення  дійсного збереження і трансляцію цінностей культури. Таким 

чином: Ритуал в його позитивній (за Е. Дюркгеймом) іпостасі    народжує  

форми символічної культури з первісної інтеріорізованості  синкретизму 

чинника ритуал – міф – мовлення – першотворчість, що демонструє 

поліфункціональну соціо-затребуваність, в якій провідним моментом   

виступає компенсативно-терапевтичний вплив на психологію і дії учасників 

акції у вигляді Преображення мислительно-поведінкових установок   в 

торжестві символічного в основі релігійного,  начала у сукупності емоційно-

розумових даностей суб’єкта і забезпечуючи тим трансляцію культурних 

цінностей різного роду у просторі й часі.    

Ритуал як народжуючий культурні здобутки феномен і транслятор їх 

різновидів у троїчності     ідеальних – мистецько-творчих – матеріальних 

культурних цінностей, за його надіндивідуальністю   традиційно 

протиставлявся класичній художньо-творчій діяльності як індивідуально-

авторському втіленню художньо-естетичної самозначущої цілісності 

артефакту.  

В даному випадку висуваємо культурологічне  бачення «ритуального 

генокоду» і ритуалу як активної складової виховно-просвітницьких і 

художньо-творчих акцій – заради виявлення культуротворчих чинників і 

трансляторів культурної змістовності, закодованої в буттєвості навчання і в 

художній самості авторського твору і важливої дотичністю до здобутків 

історичного Великого розуму в єдності його раціональних і 

позараціональних  складових механізму творчого Преображення суб’єкта 

культури.  

 

 



 123 
2.3. Ритуаліка ініціації і Преображення в освітньо-творчих процесах 

 

Процес навчання   історично розрізі виступає у безпосередньому 

продовженні-розвитку первісних ритуалів, бо саме  прилучення суб’єктів 

ритуальних дій до психологічного Преображення, що виводить на фізичне 

укрупнення сил   суб’єкта енергійним зарядом, отриманим в ритуальному 

спілкуванні, і складає базовий діяльнісний показник здійснення ритуалу в  

бутті. І саме містичний зміст звуковпливу, здійснений у штучно 

вироблюваній аудійованості виховно-навчальних акцій, уводить їх музичні 

елементи у розряд прикладних засобів шкільних ритуально-обрядових 

дійств, знімаючи їх художню складову і висуваючи естетично-екстатичну  

наповненість в паралель до релігійних обрядових потреб.  

В історичній еволюції цивілізаційного «олюднення» ритуально-

обрядової діяльності першофункцією виявлень тих музичних елементів стала 

дидактично-виховна їх спрямованість, чи то вона ставала компонентом 

релігійних дійств, чи використовувалася в античній «гімнастиці» заради 

гармонічного розвитку тіла і душі підростаючого «племені младого». 

Релігія і держава   протягом   віків   у своїх системах    декларували 

церковну «симфонію» як «гармонію влад», тобто уподібнення владних 

земних установ ідеалам небесної ієрархії, єдність буття матеріально-

фізичних, виробничо-споживчих і ідеально-одухотворених цінностей як 

запоруки виживання і розвитку, укрупнення сукупних культурних  надбань. 

Чітка ієрархія, цінностей духовних,  культурних і саме матеріальних, 

закріплена досвідом світових релігій, вказувала на срединне, зв’язуюче 

положення культурного надбання, яке слугувало у вигляді мистецьких оздоб 

у Богослужінні і «олюднювало» грубу реальність виробничо-споживчих 

зусиль.    

Релігійна ритуаліка проникала в організаційні структури навчальних 

закладів, а навчання усвідомлювалося як Преображення, оскільки закінчення 

того чи іншого навчального закладу давало   соціальні привілеї, які  
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«перетворювали» недавнього вихованця на допущеного до певного 

суспільного кола. Процес навчання  уподібнювався символіці   першої 

частини, що збереглося у структурі православної служби як Літургія 

оглашених, тоді як закінчення закладу з отриманням відповідних допусків  до 

державних соціальних  значимих єдностей  уподібнювалося другій частині 

Богослужіння як Літургії вірних. Можливо, найбільш  чітко такий принцип 

соціального преображення у результаті навчання прослідковувався у 

діяльності перших італійських консерваторій, які існували тільки при 

церквах, де заняття були напружені й різноманітні, вчилися мінімум 7, 

максимум 15 років (тобто в обсягу сучасної неповної середньої, середньої і 

вищої освіти). В залежності від успіхів і удачі учні отримували певний 

дворянський ранг, тобто затребуваність на державній чи церковній службі. Із 

«сироти безродної» випускник ставав на певний соціальний  щабель,   іноді 

незрівнянно вищий від початку його музичного навчання.    

Таким чином, усе навчання співвідносилося із ритуалікою-обрядовістю 

богослужебних уготовлень до Євхаристії, а саме Причастя у вигляді 

соціального Допуску дійсно Преображувало особистість. У традиційних 

учбових закладах, у тому числі у вітчизняних, отримання освіти давало 

широкі життєві можливості, і про це досить  показово   писав поет 

М. Некрасов у вірші «Школяр», научаючи хлопчину етапами біографії 

М. Ломоносова: 

          Вскоре сам узнаешь в школе,   Скоро сам пізнаєш в школі, 

              Как архангельский мужик     Як архангельський мужик  

                    По своей и Божьей воле   За своєї й Бога волі 

                      Стал разумен и велик.     Став ученим й превеликим. [171, с. 35]. 

В українському варіанті долі М. Ломоносова   було подібне життя, 

освіченість і удача Олексія Розума, який після закінчення Глухівської школи 

(вибудованої за типом перших італійських консерваторій,  і ці консерваторії 

яку, як і перші з названих, закрили  на вимогу антицерковно налаштованих 
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«прогресивних верств») виконував музичні обов’язки при царському дворі і 

став  наближеним до трона імперії, породивши блискучу плеяду артистично 

вихованих інтелектуалів графів Разумовських.  

Явище Ренесансу, що стало відліком  надбань Нового часу, відзначене 

якістю, висловлюваному як «культ культури», що в зображальному плані 

підкреслювалося «вимощеним-огородженим простором». В  Ренесансі   

персонажі зображалися як достойні дітища культурної штучності, закриті 

від безпосередності природних впливів.  На завершення  Нового часу, у ХІХ 

ст. романтизм геніально «симулював»   «утечу від цивілізації міського буття» 

у вигляді мистецьких, образних втілень «блукачів» і одинаків-вигнанців, 

яких утішала природа, часто  через істот типу вілліс, русалок, ундін і т. п. ХХ 

століття повернуло урбаністичне світовідчуття (особливо це стосується 

італійських авангардистів-футуристів),  але в принциповому 

дисгармонічному баченні і людської спільноти, і закинутих у жорсткі 

відносини «міських джунглів» розгублених і агресивних одинаків-неудах.   

Відчуття розриву з культурними традиціями, випадання з закономірної 

зміни якісних етапів історичного процесу показові для сучасного 

постмодерну. І це не може не стимулювати в освітній діяльності глибокого 

осмислення історії культури, її вершинних виявів, а також її парадоксів і 

протиріч. Історико-культурні курси різного змістового наповнення покликані 

допомагати новим поколінням зрозуміти, як  усвидомити ієрархію 

культурних надбань, орієнтуючись на вищі їх звершення і співвідносячи це з 

існуючою культурною нормою. І для учнів, і для вчителів суттєвим є 

засвоєння мистецтва через вписування себе в живу вітчизняну традицію, у 

ланку культурної наступності, вміння співвідносити національну систему 

цінностей з загальнолюдськими, з глобальністю культурних універсалій, 

орієнтуватися в сучасному мультикультурному світі, долаючи культурну 

обмеженість, настанову на культурний ізоляціонізм. Головне для     

педагогів –  це здатність розвивати духовний світ особистості, її творчі 
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можливості і зберігати потребу  в плідній культурній діяльності, в 

естетичних переживаннях високої Радості творчості    [90].  

Спирання при вивченні культури на традиційні, базисні цінності 

сакрального порядку відповідає, в цілому характеру слов’янської буттєвості, 

яка століттями складалася в лоні християнсько-гуманістичних цінностей і 

вироблених у відповідних ритуалах символів-сенсів.  найбільший інтерес при 

вивченні історії слов’янської культури за логікою цього підходу, викликають 

явища духовного порядку і речово-фізичні матеріалізації, які ними 

формуються. У такому розгляді культура  містить в собі сенсовий вимір 

реального людського життя, конкретного людського досвіду у всіх його 

незліченних  формах, соціальних і індивідуальних, духовних   і матеріально-

речових (вірування, цінності, ідеї, знання, звичаї, мова, винаходи, смаки, 

думки, поведінка, тип спілкування та ін.).  

У ряді цих   історико-культурних факторів, в освітньому плані 

особливо важливі найбільш ємні, базисні культурні смисли, що подаються в 

структурах міфів і ритуалів, позначених високістю Віри і здатних залучати  

до усвідомленої цілеспрямованої духовної діяльності людини в різних 

галузях культурного будівництва. Ми вже відзначили хибність    усунення 

загальної музичної підготовки з переліку базисних шкільних навчальних 

дисциплін, що порушує співочу природу української ментальності. 

Культура  державних відносин, що передбачає певне соціальне 

функціонування музики та її суспільне резонування як репрезентанта 

цінностей віри й патріотизму, пропонує тим, хто сприймає її, комплекс 

цінностей, які були відібрані в націленості на певні соціальні нормативи,  

виокремлені за тими чи іншими показниками. Зміна типів  культури 

відбувається за законом наступності: нова культура  зберігає частину 

цінностей, естетичних установок старої. Прикладом категоричного 

оновлення культурних символів і цінностей, що їх породили, є зміна у 

Стародавньому Єгипті епох Древнього, Середнього і Нового царств. 

Глибинність таких змін неодноразово відзначали різні джерела, що наочно 
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демонструється припиненням будівництва пірамід – атрибуту 

давньоєгипетського світу – у Середньому царстві і оновленням цього 

мистецтва в Новому. Гігантизм культурних   надбань  Стародавнього і 

Нового царств, що втілився в грандіозних спорудах пірамід, очевидний, 

також як і перехід  до абсолютно не настільки наочного мистецтва лабіринтів 

та ювелірної майстерності в Середньому царстві. Це супроводжувалося 

принциповими змінами в державно-соціальних відносинах,   у релігійних 

культах, в яких моно- і політеїстичні  течії  визначали ритм епохальних змін.  

Це  супроводжувалося переважанням  то вокального, то інструментального 

«звуковиробництва», з яких перше досягає апогею в епоху Ехнатона (злам 

XVI – XV ст. до н. е.), будучи відновленням практики  древності, тоді як 

інструменталізм  вийшов на  піднесення у епоху Середнього царства. І все ж 

радикалізм змін епох у житті Стародавнього Єгипту не знімав того 

очевидного парадигматичного для всіх етапів існування нації, переважання 

жіночого  начала у соціально-культурних відносинах і в життєвих проявах 

[66, с. 57].  

 Це відчутно і в епоху  Середнього царства як те, що склалося  у 

попередній  період і збережене як національний здобуток. Також 

парадигматичними щодо існування Древнього Єгипту у цілому, і з 

відкриттям нової після Стародавнього царства сфери культури лабіринтів у 

Середньому царстві, є ознаки поведінки-вираження. Останні  базувалися на 

спадкоємності  надособистісної статуарності вираження, на мистецтві 

гримування обличчя і тіла, що культурно-буттєво виділяє єгипетський етнос 

із сукупності оточуючих народів-націй, на  особливому тяжінні до музичного 

виразу і арфової гри.   

У первісному суспільстві музика була пов’язана з синкретизмом 

практичної і ритуально-символічної форм діяльності людей, з необхідністю 

реалізуватися у звукових засобах комунікації, спрямованих як на організацію 

спільно-виробничих, трудових, так і непродуктивних ритуальних процесів і 

невіддільних від  них виховних акцій. У музичній культурі рабовласницького 
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суспільства спостерігається цивілізаційне розшарування соціуму за 

професійно-спеціалізованими класами, кастами, групами.   Першомистецтво 

«про всіх і для всіх» змінилося зародженням професіоналізму, що розрізняє 

сакральну і профанну спрямованість і спеціальний жанровий 

професіоналізації. Музика зберігає практичні матеріальні та духовні функції 

(участь у праці, побуті, військовому житті, цивільних і культових обрядах, у 

вихованні юнацтва, лікуванні, магії). Але одночасно відбувається 

відокремлення естетичної функції, яка перетворила ритуал  на театральне 

дійство з ознаками «другої реальності». І головний прояв – це національно-

державне   творче служіння, в якому світ чітко поділявся на «своїх» і 

«чужих» у ціннісній категоричній нерівнозначності «освічених» і «варварів», 

які різко відрізнялися системами віросповідань і домінуючим культурно-

продуктивним показником.   

Музикальність культури Стародавнього Єгипту очевидна, як і її 

наслідування у Старожитній Греції, якій Європа зобов’язана базисними 

установленнями щодо виховання й освіти громадян, патріотична героїка дій 

яких стала   до сьогодені високим прикладом виховно-освітніх засобів, 

здатних народжувати видатних особистостей серед аристократії і масовий 

патріотизм демосу. Як відомо, саме музичні вправи були почесними 

ознаками того грецького виховання. Платон першим розглядав музику як 

соціальне явище, від якого залежить порядок у всій державі: «Все, що  

належить до мистецтва – це відтворення поведінки людей, їх різноманітних 

вчинків і звичаїв за  будь-яких обставин» [186, с. 401].   

В епоху Середньовіччя-Ренесансу в Європі  і на Сході  склалася 

феодальна музична культура, підпорядкована ідеї світової релігії – на 

європейському Заході  християнство  і на Сході іслам, буддизм, що пов’язано 

з принципово поліетнічним-полінаціональним об’єднанням, що досягається в 

музичному вияві зосередженістю на ідеально-співочому факторі. І це 

призводить до відкриття вокалу як всеохоплюючої форми «виховання душі» 
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в її розгорнутості до Досконалості. Складається ієрархія професійного, 

аматорського музикування, виділяється фольклор.  

Музика обмежується прикладними та духовно-практичними  

функціями – обслуговування потреб церкви, релігійно-виховний та 

моралізаторсько-повчальний вплив. Іоанн де Грохео класифікує музику 

згідно з практиками, необхідними для побуту або суспільного життя: 

громадянська музика, «вчена», церковна [201]. На всіх вказаних історичних 

рівнях релігійна й державна затребуваність мистецтва і музики висувала в 

них виховно-освітню значущість, підкреслюючи зв’язок із ритуальними і 

ритуалоподібними формами подання.  

 В епоху Нового часу, коли  розквітає світське мистецтво, але не 

втрачається усвідомлення його церковного джерела, відбувається естетично-

художнє самоствердження мистецтва й музики, в якому ритуально-

обрядовий стрижень вуалювався, а то і зовсім ігнорувався авторським 

баченням сюжетики й композиції. Згодом з’явилася теорія принципової 

автономії творчої особистості у суспільстві, державно-просвітницькі й 

релігійно-церемоніальні функції закріплювалося за мистецтвом, зневажливо 

названим «прикладним» – хоча згідно музичної діяльності стійко трималася 

формула, що високість музики «прикладена» до діяльностей, що є більш 

високе, ніж сама музика.   

У XX ст. – столітті науково-технічної революції – формується масова 

музична культура, головне призначення якої – розвага, заповнення дозвілля, 

причому  в принциповому ідейно-стильовому протистоянні професіоналізму 

та художньо-естетичній її самодостатності. На розвиток музики впливало 

залучення багатьох акторів  у політичне і суспільне життя, науково-

технічний прогрес, який привів до розвитку нових технологій і глобального 

розповсюдження музики. М. Вебер вважається першим соціологом, що 

розглядає мистецтво в соціальному контексті; у роботі «Раціональні і 

соціологічні основи музики» він вказує, що виділення музики в самостійну 

область і перетворення її у власне естетичний феномен, звільнений від 
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виконання прикладних завдань, є найважливішим показником раціоналізації 

музики, яка перебуває в безпосередньому зв’язку з технічним прогресом [42].   

Розвиток музики Т. Адорно ототожнював з розвитком суспільства: 

музичні твори подібні до форми «промислового виробництва». Музика у 

нього виступає як форма відчуження, побудована на принципі «заперечення» 

(соціальний протест), тобто як сумнів  у позитивності існуючого. Існує 

подвійне протиріччя: сучасні твори мистецтва виникають не з внутрішньої 

потреби, а   з попиту на них; якщо композитор відобразить форми 

громадського примусу, то музика знаходить всередині себе свободу, 

відгородившись від слухача і не виконуючи ніякої функції [160]. У рамках 

підходу   дослідження культурних продуктів Т. Адорно усвідомлює 

популярну музику як відображення одноманітної, стомлюючої праці 

робітників. Масова музика прагне до стандартизації реакцій слухачів, до 

виховання пасивності в мисленні і суспільній поведінці. У духовному житті 

суспільства  виділяються соціальні функції музики: комунікативна, 

ідеологічна, «втішаюча», розважальна, споживча [3, с.  41–48].  

Б. Асаф’єв указував, що для з’ясування логіки формування художнього 

продукту необхідно розглядати його крізь призму людського сприйняття в 

індивідуально-творчих, соціально-побутових та історичних умовах: «Музика 

виражає все, що складає життя, всю сукупність ‘відносин’» [15, с. 227].   А 

згідно з поглядами сучасного українського вченого Р. Шостака [236, с.13], 

масова музика  відзначена рядом функцій, в яких відсутнє узагальнення щодо 

опозиції художньо-самодостатній сфері: «згорнутість» пізнавально-

естетичного ракурсу, її принципова компенсативність  стасовно до життєво-

побутових проявів. Таким чином, специфіка кожного типу музичної 

культури полягає в певних відносинах із засобами творення, відтворення і 

сприйняття музики, що визнаються істотними для  того чи іншого 

суспільства. Епохальна типологізація музичної культури дозволяє по-новому 

провести систематизацію продуктів музичної творчості та їх аналіз, 

інтерпретуючи соціологічні узагальнення, розроблені в межах конкретного 
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історичного типу [163]. Епохальні типи музики суттєво коригуються 

національно-етнічними показниками, сформованими в певну епоху, і з 

урахуванням певної культурної спрямованості етносу-нації. Є нації, які 

усвідомили свою колективно-суб’єктивну вибудованість в глибоку давнину 

(китайці, індуси, іудеї), що зберегли себе до сьогодні, є й інші долі народів, 

які високо несли прапор античних цивілізацій, але втратили своє лідерство 

згодом, є порівняно молоді (європейські, наприклад) нації, зобов’язані своїм 

народженням Середньовіччю, у тому числі це і українська нація. Є 

сформовані в останні століття (американська нація, що представляє США) 

тощо. І кожна національна вираженість визначалася в музичних вимірах, що 

відповідали ґенезі і традиціям її пролонгацій у розвитку, а також визначалася 

в ритуальних формах, що підтримували відповідні музичні ознаки.      

Фізіологи показали [156, с. 132], що співвідношення музичних 

інтервалів корелюється зі співвідношеннями частотних характеристик, що 

описують стійкі психофізичні стани людини. На думку зарубіжних 

дослідників (зокрема у Е. Чаппла у книзі «Культура і біологічний індивід»), 

функціональні порушення в людському організмі, а також роз’єднаність 

всередині групи мають своєю основою емоційну асинхронію (як 

внутрішньотілесну, так і в системі «людина – людина»).  З цього випливає, 

що музичні компоненти органічно «включені» в соціум, а соціальні 

структури неминуче стимулюють розвиток тих чи інших інтервально-

ритмічних, тембрально-інтонаційних і інших звукових переваг.  

Ритуальний ритм близький за частотними характеристиками до альфа-

ритму людського мозку (8-14 Гц). Цей ритм характерний для людини в стані 

засинання, коли бадьорість   вже  затухла, а сон ще не настав – короткий 

проміжок між дійсністю і сном. У психології такий стан людини 

використовують для сугестії, вважаючи, що це найпридатніший для такої 

процедури час. Стимуляція людини ритуальним ритмом, звукоряд якого 

близький до альфа-ритму, активізує епілептоїдну тенденцію, властиву в 

прихованому стані кожному індивіду, і в результаті відкривається 
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можливість для настання зміненого стану свідомості, аж до трансу [156,         

с. 133].  

Переведення свідомості з активного стану в пасивний є однією з 

істотних умов синхронізації внутрішньоорганічних процесів,  тому що: 

1) з’являється можливість використовувати ту енергію, яку в активному стані 

мозок витрачає на забезпечення нормального протікання свідомих процесів;  

2)  ліва півкуля, яка відповідає за раціональну обробку інформації, що 

надходить, гальмує діяльність правої, не даючи синхронізувати біологічну 

активність мозку.  

Про цей останній аспект взаємодії півкуль у книзі «Ключ до таємниць 

мозку» (1995) пише Е. Каструбін [107]: «Сприйняття музики здійснюється 

правою (образною) півкулею. Одна півкуля грає відносно   іншої роль 

демпфуючого пристрою: при виключенні мовної, лівої півкулі права півкуля 

краще розпізнає музику і немовні звуки, при виключенні правої півкулі – ліва 

краще розрізняє звуки мови» [156, с. 132]. Таким чином, ритуальні ритми 

синхронізують біохвильову активність мозку, у результаті чого усувається як 

неузгодженість внутрішньоорганічних процесів   різного рівня, так і частково 

усувається роз’єднаність всередині групи,  оскільки  відбувається 

внутрішньоколективна синхронізація.  

У Г. Гессе в романі «Гра у бісер» ми читаємо:  «Подібно до танцю, та й 

будь-якого  мистецтва, музика була в доісторичні часи чарами, одним з 

давніх і законних засобів магії. …вона була потужним і випробуваним 

засобом однаково ‘налаштувати’ безліч людей, дати однаковий такт їх 

диханню, биттю серця і стануві духу... І ця споконвічна, чиста і 

первісномогутня сутність зберігалася в музиці набагато довше, ніж в інших 

мистецтвах» [63, с. 16].  

Досі робота мозку з переважанням активності правої півкулі продовжує 

домінувати при релігійних обрядах, творчих процесах, при гіпнозі і 

медитації, – свідчать дослідження Д. Джейнса [76, с. 231].   Вчений заявляє, 

що ми є класичною ліво-півкульною цивілізацією, наш розум створюють 
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мова і культура, а нашим девізом стали слова «не всупереч здоровому 

глузду». Неймовірним є той факт, що наш мозок продовжує зберігати всі 

можливості, якими він володів у всі періоди історії людства [103], – і 

провідником цього зв’язку з міфологічним першоджерелом були і 

залишаються ритуал і ритуалізовані типології поведінково-розумових акцій. 

Ритуал – це вид релігійного чи співвідносного з ним обряду, історично 

сформована форма складної символічної поведінки, кодифікована система 

дій, що служать для вираження соціальних і культурних взаємин [35,              

с. 1124]. Як бачимо, центральний термін в цьому описі сенсу «кодифікованої 

системи дій» – символічна поведінка, конкретика вираження якої 

навантажена множинним сенсом традиції, що проявляється генетично-

культурно. Відповідно, замислюючись над системою акцій, що 

облаштовують навчальний процес у школі, прагматично усвідомлювана 

доцільність отримання тієї чи іншої кваліфікації постає в контексті 

актуальних культурних кодів, народжених генетично задіяною ритуалікою.  

Здатність до пізнання і творча активність учня розглянуті в психолого-

педагогічних дослідженнях Ю. Бабанського [18], в яких культурна настанова 

навчальної діяльності утворює один із центральних факторів навчання. І 

музична участь у цьому процесі з історичної точки зору була аксіоматичною, 

тоді як в самій музичній освіті постає проблема розв’язання творчого  начала, 

що складає паралель загальноосвітнім навчальним позиціям сьогодення.  

Ці настанови на підсилення творчої складової в музичному й 

мистецькому вихованні складають особливий сенс з  позицій релігійної етики 

в працях В. Медушевського [153], тоді як психологічний аспект розвитку 

творчих і музичних здібностей трактовано в роботах Л. Виготського [54], 

Б. Теплова [206] та ін.  Тобто у В. Медушевського все спрямоване на 

ритуалізацію навчання в руслі православного Преображення, а у 

Л. Виготського і Д. Теплова  відповідно до перетворювальної психології, 

художньо трактованого катарсису і якісного «стрибка» тощо. Так  апеляція 

до релігійної, культурно-творчої традиції диктує енергостимулюючий 
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перетворюючий учня акт, що дає результат осягнення принципово 

неосвоєного раніше.        

Основи будь-якої освіти закладені ідеєю культурно-перетворювальної 

дії, що навчає не тільки сумі навичок, а й механізму «обробки себе» як 

здатності самонавчатися в реаліях швидко мінливого світу. Мистецтво як 

професійна діяльність  у музичній школі або причетна до загальноосвітнього 

циклу, безсумнівно, відіграє значну роль у творчому формуванні особистості 

дитини. У сучасному інформаційному суспільстві прагнення дитини до 

статусу дорослого – залежить від предметного світу як цінності людського 

буття [114]. Але ж творчо обдарована дитина має виражену потребу в 

самостійності, яка виявляється часто в прагненні емансипації від дорослих, в 

різноманітних захопленнях, інтересах, що не збігаються з заняттями 

навчального циклу [114, с. 338].  

Так з’являється потреба в серйозній самостійній діяльності, яка  в 

принципі  може задовольнятися в рамках шкільного навчання музиці. На 

думку Д. Ельконіна [244, с. 301], молодший підлітковий вік сензитивний до 

переходу навчальної діяльності на більш високий рівень:  навчання  може  

набути  нового особистісного сенсу, стати діяльністю із самоосвіти та 

самовдосконалення. І в цьому напрямку істотне підключення умінь «увійти» 

до  ряду цінностей класичної музики. І здійснення такої програми є реальним    

з підключенням культурних «слідів традиції» та відповідних рудиментів 

ритуаліки, що психологічно і фактично організовують впровадження 

прилучення до класики,   тим преображаючи внутрішній світ того,  хто 

навчається. 

Спів і музика завжди відігравали важливу роль у навчанні та 

комунікації. Музика – часто важлива частина внутрішнього, окремого світу 

дитини. «Будучи знаками афективних станів, музичні твори організовують 

поведінку (в першу чергу афекти), то опановуючи,  й то долаючи їх» [4, 

с. 199].   Музика і зокрема музичний ритм зрощує в організмі фізіологічні 

зміни, які подібні до реакцій, що відбуваються при сильному хвилюванні  й 
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афекті. Класичною роботою в цій сфері є дослідження, проведене в кінці ХІХ 

століття К. Бюхером [39], в якому він показує перспективність ритмічного 

ладу роботи, що здійснюється завдяки різним видам трудових пісень.   

Виявилося, що саме підлітки найбільш відкриті до впливу музики [167, 

с. 382]. Але поряд з масовим зануренням в поп- і рок-музику можна 

відзначити схильність окремих підлітків до сприйняття класичної музики. 

Останнє вимагає наявності трьох основних музичних здібностей, за           

Б. М. Тепловим: ладового почуття, репродуктивного компоненту музичного 

слуху і музично-ритмічного почуття [206, с. 322].  

Дитина, захоплена слуханням музики і включена у виконавську 

музичну діяльність, занурюється в саморозвиток музичних даних: прагне 

вдосконалювати мелодійний слух, удосконалювати ладове почуття до 

класифікаційних характеристик ладів тощо. А це навички, які вимагають не 

лише освоєння на раціональному рівні, але і підключення до первинного 

механізму людської активності, яка історично породжується ритуалом як 

першокультурним актом. І вдосконалення слуху інакше не можливе – як 

включенням в музикування більш високого порядку, ніж здійснювало до 

цього моменту, тощо. 

Вся культура людства починалася з ритуалу, включаючи походження 

мови і міфотворчості; синкретизм ритуал – слово – міф [87, с. 92] є 

культуропороджуючим стимулом. Тут вже можна говорити про ритуалізацію 

прилучення до класики, яка повинна бути заснована на залученні музичних 

здібностей і розподілу музичного матеріалу з урахуванням вікових 

психофізичних особливостей дітей. Відзначимо, слідом за Мертоном, що 

ритуалізм – один з п’яти виділених типів адаптації індивідів до культурних 

цілей і вироблених для їх досягнення інституційних норм [97, с. 168].   

Етнографи, етнологи, культуроантропологи, як зазначалося вище,  

розуміють  під ритуалом «певні встановлені дії, які здійснюються з метою 

вплинути на дійсність, мають символічний, неемпіричний характер, і як 

правило, соціально санкціоновані» (Р. Фірт) [97, с. 174]. У цьому 
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формулюванні    підкреслюється перетворююча роль ритуалу, оскільки   

ритуал утворений не в ілюзії художньої «другої реальності», але в живій  

істоті – з метою перетворення останньої. Цей узагальнюючий підхід оголює 

показники розумового перетворення, і, якщо порівняти таке визначення 

ритуалу з характеристикою методики, як механізму впровадження абстракції 

методології у конкретику акцій та положень, то виявляється щось спільне.  

Так, ритуал – це «техніка дії, з метою впливу на дійсність» [97, с. 174]; 

методика – це досить певна, засвоєна процедура або набір процедур для 

досягнення певної специфічної мети. Зазвичай цей термін вживається з 

конотацією, що ці процедури вимагають певної кваліфікації, і володіння 

ними відображає певний рівень досвідченості. Термін вживається дуже 

широко і, як правило, до нього додається   уточнююче слово [180], в даному 

випадку мова йде про методику викладання.    

Методика – поняття, що охоплює прийоми залучення до базисних 

розумових моделей, до класики в шкільному навчанні.   Методика – частина 

педагогіки, що викладає правила вивчення різних предметів  [228, с. 185]. У 

цій роботі підкреслюється впізнавання у звичній методиці, яка прийнята у 

навчанні в ДМШ, ознак ритуалу, який стимулює різні форми культурної 

діяльності, у рамках яких і відбувається залучення дітей до класики, 

покликаної преобразити їх внутрішній світ. А будь-яке долучення в  історії 

завжди починається з посвяти і завжди є певною формою підвищення 

соціального статусу суб’єкта акції. 

Психологія посвячення звернена до ритуалів ініціації, які в жорсткій і 

болючій   або пестливо-сугестивній  формі  визначають пограниччя 

вихідного і необхідного-бажаного, за яким йде входження в нову якість 

проявів та можливостей індивіда. Ініціація – це вироблена досвідом 

людського  співжіття форма переходу на наступний рівень соціальної 

готовності,  при навчанні в музичній школі  трансформується в ритуали 

залучення-посвячення спочатку в учні спеціального навчального закладу, а 
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потім – в класи більш високого рівня з відповідними інтелектуально-

творчими показниками.  

І тут доречні виділені  ритуали переходу – це особливий вид, – які 

існують у кожній культурі і виконують особливі функції, пов’язані, в першу 

чергу, з послідовним проходженням індивідом стадій свого життєвого шляху 

від народження до смерті [97, с. 184]. Ритуалами переходу відзначаються 

моменти зміни індивідуальної ідентичності. Процес долучення до музики і 

музичної діяльності має бути організовваний так, щоб і те, й інше викликало 

лише позитивне емоційне ставлення. Емоційний компонент формується – від 

емоційного відгуку на звучання музики до спрямованого інтересу до неї як 

діяльності.  

Провідним видом такої діяльності для дітей є слухання-сприйняття 

музичних творів, які збагачують слуховий досвід учнів засвоєнням 

досконалості пропорцій і піднесено-радісного переживання різних емоцій.    

Потрібно враховувати й те, що в сьогоднішньому музично-інформаційному 

полі класика – це практично «неформат», звернення до неї пов’язане з 

подоланням інерції побутового оточення «попсою» з її типологічним 

естетизмом і моральною невираженістю критеріїв її прояву. Тому, 

вважаємо, музична «ініціація» як початок процесу долучення до класики має 

ритуалізуватися діями-висловлюваннями, випереджаючи значущість 

подальших музичних подій.  

Розвиваючи думку про ритуал як генезис методичних підходів, 

акцентуємо увагу на тому, що  ритуал пов’язаний з уявленням про жертву. В 

цьому випадку мова йде про усвідомлене обмеження себе як суб’єкта 

навчання, про введення потреби вдосконалювати свій внутрішній світ. Тут є 

подолання емоційного негативу, пов’язаного з насильством, – що 

здійснюється педагогічним імперативом і самим учнем. Такого роду 

емоційний злам може сприйматися у кінцевому позитиві – у разі 

переконаності учня в органіці «сходження до досконалості», яка завжди 

формувалася віросповіданням. Не випадково в перших консерваторіях 
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охрещеність дитини та її долученість до релігії усвідомлювалися   

обов’язкова  умова зарахування до навчального закладу [23, с. 42].   

Тільки навичка віри як здатності постійного вдосконалення душі 

дозволяє учню усвідомлювати своє жертовне самообмеження як високе свято 

Подолання-Подвижництва. Адже в підручниках Закону Божого  поданий 

головний стимул такого Подвижництва: подолання своєї слабкості – на славу 

Божу [94, с. 723]. Уміння витягати з процесу придушення негативу 

позитивний емоційний вихід,     кінець кінцем  насолоду – лежить в основі 

сприйняття процесу навчання взагалі. А в музичному закладі – освоєння 

класичної музики як певної праці, яка винагороджується усвідомленням 

учнем результату як гордість перемоги у Залученні.  Діти повинні 

усвідомити, що подолання себе – це шлях до подвигу, який народжує героя. 

(Подвижництво, як формула «не хочеться – зроби», ритуалізована вже у 

«Законі Божому») [94].  

У роботі Г. Зіммеля [96] знаходимо такий опис: «По-перше, форми, які 

згодом ‘тверднуть’ і перетворюються в ритуали, походять із самого життя і 

колись мали очевидну практичну життєву доцільність. По-друге, будучи 

ритуалізованими, ці форми нібито позбавляються мети, стають ‘порожніми’ 

формами, не пов’язаними з безпосередністю життя. По-третє, вони 

починають впливати на життя, визначаючи і формуючи по-своєму матерію 

життя, її зміст» [96, с. 117]. З наведеного спостереження випливає, що форми, 

які відбираються в ритуаліку, по-перше, співвідносні з відповідними 

типологіями ритуалізації діяльності як фіксуючими їх життєвий генезис. А 

по-друге, знайдена формула ритуаліки своєю формальною сутністю істотно 

коригує життєву даність.  

Нагадуємо, що ритуал обов'язково передбачає наявність і послідовність 

певних складових, як смислових, так і інструктивних. У  залежності від    

цілепокладання залучення до класичної музики у ході занять у музичній 

школі  проходить у кілька етапів.  Виходячи з того, що позитивні ритуали-
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обряди виконуються з метою об’єднання світів – сакрального і буттєвого, –

вони покликані наблизити неофіта до світу священного.  

У разі долучення до класики – це священство усвідомлюємо як 

здатність орієнтування в ілюзорній просторовості художнього музичного 

світу, тоді як антиподом виступають  популярна і маскультурна сфери, які 

життєво-безпосередньо «охоплює» учня, утворюють «повітря» його 

культурного буття. І якщо початком церковної музики В. Мартинов 

справедливо вважає «здобуття тиші»  [152, с. 81–82], то в умовах аудиторних 

занять зосереджена тиша походить не від підпорядкування дисципліні, а від 

розуміння важливості моменту Залучення, покликана відзначити вихідний 

пункт шанобливого слухання.  

Якщо ритуалу завжди     передують певні подіями, то в методиці 

викладання необхідно «прокласти шлях», підготувати і  увагу, і потребу у 

побожній тиші. Зрозуміло, що всякого роду ритуаліка відзначена 

спрямованістю на добрий результат психологічного преображення, 

досягнення якого неможливо без засвоєння «символу віри», що направляє 

ритуальне дійство. У   музичних заняттях – це «містерія долучення до 

музичної абстракції», недоступна не посвяченим у відповідні навички,  яка 

утворює психологічну відміченість естетизмом світосприйняття для 

посвячених-навчених. Нагорода за «страсті-терпіння» подолання порогу 

неприйняття складної абстракції класики – почуття «аристократизму духу»,  

солідарності з тими, хто здатний отримувати високу радість від слухання 

цього роду музики. 

Відомості про класичну музику як «самовправу душі у математиці» (за 

І. Лейбніцем) дозволяють учням усвідомити зв’язок музики з іншими 

шкільними предметами загальноосвітнього і спеціального циклу, в яких 

«небесна гармонія» правильних числових відносин становить етичне та 

праксиологічне ядро одтримуваних відомостей. При цьому ніколи не 

бувають зайвими нагадування про підготовче усвідомлення класичної 

музики –духовно-церковне музичне наповнення, в якому концентрується 
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консонантність музичного принципу, що запам’ятовує досконалості світу 

Горішнього. Як вказував В. Одоєвський, «...наш звичайний спів тільки 

надруковано в один голос, але на кліросах ми завжди чуємо гармонійні 

поєднання… Акорди наші завжди консонантні... Усякий дисонанс, всякий 

хроматизм в нашому церковному співі був би найбільшою помилкою і 

спотворив би цілком всю самобутність наших церковних наспівів…»  [225,  

с. 202]. 

Так активізацією «ритуальних слідів» у процесі залучення у 

спрямованості на оволодіння навичками слухання-розуміння класичної 

музики досягається особливого роду активізація процесу навчання, 

містеріальні виміри якого очевидні  у напрузі його психологічної підоснови 

очікування Дива, сенс якого – одного разу здійсненне осягнення істин і 

навичок Краси у буттєвій суєті шкільних студій. 

Відомо, що особливий клас складають так звані ритуали інтенсифікації. 

Цей термін введений американськими антропологами Е. Чеплом і С. Куном 

[255] для позначення сукупності ритуалів різних типів. Мова йде про кризові, 

календарні та інші, що здійснюються для того, щоб протистояти порушенню 

рівноваги групового життя, викликаному або внутрішніми, або зовнішніми 

причинами, інтенсифікувати взаємодію між членами групи і взагалі 

підвищити ступінь групової згуртованості.   

У межах  нашої теми функцію ритуалів згуртованості займають 

численні фестивалі, конкурси, свята в країні, коли неблагополуччя 

політичного та соціально-економічного спрямування надолужуються (і 

небезуспішно) різного роду артистичними оглядами-презентаціями, в яких 

музика займає завжди почесне місце – інша справа, що це аж ніяк не музична 

класика. Проте очевидне місце ритуалів згуртованості в музичних закладах 

займають музичні свята – присвячені творчості композиторів, музичних 

напрямків, творчості знаменитих випускників та їх педагогів і т. п. акції.   

Гедонізм спілкування в обстановці ошатності,  схвальних виступів, 

радості «солодкого столу», ідеальних привітань і, можливо, його буквально 
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фізичного доповнення, все це інтенсифікує відчуття «братства по крові», 

що об’єднуе  любов’ю до мистецтва і вищих проявів його. 

Такі заходи не тільки сприяють популяризації класики, психологічно 

полегшують долучення до неї, але це також механізм – для «вилучення» 

співучасниками в собі з людини побутової – свого творчого «я». Участь у 

такого роду урочистостях створює відчуття «вдосконалення себе», гордість 

цим актом – і тому реальне осягнення розумового механізму і навички, 

раніше недоступної суб’єкту. Знакове завершення кожної значної теми 

програми спеціального музичного навчання – це завжди і контрольне 

опитування, і виступ у концерті з демонстрацією тих чи інших навичок 

(«ритуальне жертвопринесення» на подолання негативного емоційного 

забарвлення акції). 

Антропологу М. Дугласу [259, с. 13] належить  визначення 

цілеспрямованості усякого ритуального дійства: «ритуали – це певні типи 

дій, що служать меті вираження віри або прихильності певним символічним 

системам».  На будь-якому уроці в музичній школі обов’язкова демонстрація 

і доказ викладачем віри у високу значимість того, що він робить. Для 

виховання і зміцнення такої віри в учнів необхідні відомості для ілюстрації 

значущості музики у звершенні етапних подій історії – будь це повідомлення  

про турботу Б. Хмельницького про музичне оснащення війська, про роль 

духових оркестрів у Полтавській битві, як її усвідомлював Петро І, 

висловлення А. Суворова «музика подвоює, потроює армію» тощо.  

Потрібне усвідомлення того, що саме виконання класичної музики за 

своєю суттю було і залишається ритуалом в тому сенсі, що становить досить 

складно  обставлені умови здійснення цього – від традиційних музичних 

інструментів, існування яких визначено народженням не  одне століття  тому, 

до структури концертних залів з хорошою акустикою і навчених спеціально 

виконавців, які витрачають багато годин щоденних занять для підтримки 

відповідної форми гри. Тому і долучення до музики покликане 

усвідомлюватися у зв’язку з ритуально-обрядовим змістом «підтримки 
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зв’язку часів», який спирається на конструктивну ідею загальноморального 

значення: служіння красі і пам’яті про неї.  

Отже, музичне виховання-освіта, ще з часів Аристотеля [12, с. 616], є 

одночасно і залученням до музики,   і моральним навчанням Вищим 

моделям. Активізація моментів ритуаліки в процесі навчання орієнтує на 

самовдосконалення суб’єктів процесу з опорою на емоційний позитив 

почуття гордості за себе як одухотвореного представника людської 

спільноти, відчуття своєї обраності в підтримці традицій високого 

людського вміння здійснювати ідеальну жертву мистецтвом.  

Так обставинами функціонування спеціальної музичної школи в 

комерціалізованому соціумі розкріпачується культурологічна спрямованість 

виховання-освіти, в якому не тільки професійна зацікавленість   у входження 

в когорту музичної гвардії країни, але і психологічні, практичні вміння та 

навички представляти  в аспекті суспільної корисності, – заохочують увагу 

до ритуалізованих форм і самоорганізації навчальних закладів і способів 

виявлення професійних переваг у суспільстві. Відповідно назріває переоцінка 

критеріїв діяльності ДМШ в бік культурологічної подвійності – 

співвідносними стають цілі і навчання музиканта-професіонала, і виховання 

людини, відкритої до сприйняття музики в її класичних художніх формах у 

межах інших спеціалізацій.   

Виховання у рамках програми ДМШ покликане спиратися на здоровий 

снобізм як усвідомлення повноцінності свого внутрішнього розвитку і 

самозначимості творчого вираження індивіда, причетного до культурних  

начал музики як соціально-гармонізуючих настанов людей і буття в цілому.   

Сенсо-змістовні і комунікативно-формальні зрізи читання музичної 

літератури ДМШ  невіддільні від музично-історичних відомостей, більше 

того, утворюють, на наше переконання, деякий ритуальний аспект навчання 

історії музики. Оскільки ритуаліка, концентрована історично в містеріальних 

акціях, спрямована на поєднання шанованих-священних в 

загальнокультурному і спеціально-професійному  аспекті відомостей з 



 143 
прикметами миттєвої затребуваності і безпосередньої відчутності викладених 

подій. Ритуал завжди цілеспрямований, але обов’язково базується на 

доступних і добре засвоєних засобах, персонах-учасниках тощо. Відповідно  

читання певних тем з  музичної літератури в ДМШ органічно накопичує 

«супутню» фактологію, що створює «ефект присутності»  у подіях життя і 

творчості геніїв композиторської та виконавської діяльності. 

Розповідь про Й. С. Баха відкриває підручник музичної літератури 

другого року навчання.  Безумовно, діти на рівні 5-го класу всю могутність 

цієї фігури і  її внесок у світову культуру осягнути не здатні, проте 

долучитися зобов’язані.  Зрозуміло, що дітям на цих – віковому та 

навчальному етапах – не доступна ні гомілетика (церковно-богословська 

наука, що викладає правила церковного проповідництва), ні бахівський 

пієтизм (рух всередині лютеранства, що характеризується наданням 

особливої значущості особистому благочестю, релігійних переживань 

віруючих, відчуття живого спілкування з Богом), ні герменевтика                  

А. Швейцера і Б. Яворського. Буквально вводити дітей в усі складнощі 

світосприйняття і величезної теїстичної філософії Баха неможливо, сам 

інтелектуалізм музики німецького композитора – поліфонія – 

непідготовленим слухачем сприймається сьогодні нелегко, бо нас оточує 

гетерофонний-гомофонний світ. 

Безумовно, вся оригінальність Б. Яворського в трактуванні ДТК Баха 

для учня 5-го класу – справа майбутнього професійного зростання. Але 

показати 1 Прелюдію і Фугу з І тому ДТК як приклад варіацій на церковний 

хорал в ошатній фактурній подачі  – просто необхідно. І адаптований варіант 

цього – у більш пізньому прочитанні у Ш. Гуно «Аве Марія», створеної на 

основі До-мажорної Прелюдії Баха, – представити у роботі композитора, 

який мав духовний сан   абата. 

Завдання педагога – підготувати дітей до подолання  певного 

стереотипу сприйняття музики і зуміти зробити привабливим комбінаторно-

ігровий, в основі своїй глибоко радісний тонус бахівської музики. Пояснити 
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учням, що навіть коли автор зачіпає драматичні сторони, то вони не істотні – 

важлива Радість віри, що йде від церкви. І, звичайно, у сучасних умовах 

допущення матеріалів про церкву необхідно акцентувати духовну готовність 

музики Баха звучати в Богослужінні. Ясно, що розповідати про засади 

лютеранського протестантизму у 5-му класі ДМШ ще зарано.  

А от залучення біблійного образу преподобного Симеона, який не міг 

померти, поки не побачить Месію, і помер з усмішкою на вустах, побачивши 

немовля Ісуса і впізнавши у ньому Месію, – допоможе усвідомити дітям 

добрий сенс завершення життєвого шляху, глибоку задоволеність готовністю 

зустрічі з Ним, що породжує раціоналізований оптимізм Баха-протестанта. 

Силою свого генія Бах перекодував у музику феномен релігійно-

філософської концепції світогляду свого часу: сила і міць будь-якої 

завершальної побудови у творах композитора є втіленням  благого 

очікування бахівської віри. Тому для композитора і всіх, хто грають-співають 

його музику, радість возз’єднання з мистецтвом має і спеціальний – 

ритуальний сенс: залучення до глибин віри. 

Професор В. Медушевський, виступаючи з лекцією в Одеській 

музичній академії,  висловив  думку, що звучала для багатьох несподівано: 

музика Баха (аналогічно, підкреслював професор, і музика інших великих, 

від Бога майстрів) є православною у своїх підставах. Він цим вказував, по-

перше, на бахівський пієтизм (див. в Е. Уілсона-Діксона [212, с. 140–143]), 

який становить традицію Моравських братів, тобто солідаризацію з раннім 

лютеранством, яке зверталося до православ’я і поетичної («пієтичної») 

гімнічності, невідомій григоріаніці. А, по-друге, це констатація збереження в 

будь-якій християнській конфесії сутнісних моральних стимулів, закладених 

початком, Нерозділеною Церквою, збереженням заповітів якї до сьогодення є 

вітчизняне православ’я.  

Поетика Баха, його ошатна світла лірика як виняткова якість 

вираження – близькі до світлого церковного мистецтва нашої Вітчизни. 

Напевно, в солідарність до двочастинності православної Літургії (Літургія 
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оголошених – Літургія вірних) вирішено Пасіон у Баха: це тільки у нього дві 

частини в Пасіоні, Пасіон Г. Шютца одночастинний, Пасіон Г. Телемана 

багаточастинний і багатосюжетний.  

Усе сказане ілюструє історичну глибинність тези, висловленої 

професором Медушевським про православні джерела бахівської етики. І 

учням не зайве нагадування про те, що великий діяч Руської православної 

церкви, Петро Могила, ім’я якого носить знаменитий навчальний заклад у 

Києві, був прихильником контактів з лютеранством, партесний стиль в 

Православній церкві солідаризувався з лютеранською хоральністю, в якій 

через галліканство, бачився розвиток візантійської підголосної поліфонії  

(див. Додаток 3, Нарис C). 

 Охоплення зазначених Церквою збудованих позицій у музиці Баха, у 

принципі, зрозуміле сучасній дитині, якщо вона і не виховується в 

церковності, то і не відсторонюється від церковної сутності і ошатності. 

Тому матеріал про музику Й. С. Баха з важко осяжного стає формою 

ритуалізації процесу залучення до зрозумілості класичної музики в цілому: 

бахіанство віденської школи і всього романтичного ХІХ століття чудово 

ілюструє базисність його для класичної європейської музики, ритуалізує 

осягнення красот цієї музики, яка виросла з церковного пієтизму. 

У викладанні музичної літератури істотні дотики риторики як 

допоміжної «сили музики» у церковному мистецтві (за Е. Уілсоном-

Діксоном [212, с. 7–9]), але яка стала основою театралізованої класики XVIII 

і XIX, багато в чому і ХХ століть. Тому що риторика – мистецтво збудження 

належних почуттів-афектів, які істотні в осягненні сенсу музики, народженої 

не буденно-побутовими почуттями, але окультуреними і культивованими 

почуттями, необхідними для морально-естетичної гармонізованності 

суспільства. Високий Спокій і Радість як головні афекти, які закладаються 

через музику Баха в європейську класику, покликані бути впізнаваними   в 

різних проявах – від моцартівської сонячності, від героїки Бетховена до 

любові-спокути у Вагнера і Чайковського. І такого роду ритуалізація процесу 
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засвоєння історичних відомостей у «картинних» монографічних темах курсу  

музичної літератури – створює напругу наступності, не формально-

хронологічної й територіальної, але для усвідомлення спадкоємності Віри і 

Преображення, які стають символом культури кінця XVIII і XIX ст., в якій 

через мистецтво тягнеться «неперервна нить» морального зв’язку з духовною 

культурою великої середньовічної-ренесансної та пост-ренесансної епох.   

Сучасні виміри світогляду стимулюють перегляд програм музичної 

школи за такими темами, які до останніх десятиліть непорушно височіли у 

шерензі істин, осягнутих  музичною наукою. Такою спеціальною і в своєму 

роді «недоторканною» темою була характеристика віденської класичної 

школи, яка, як до своєї «вищої вершини» була спрямована на освоєння 

досягнень Л. ван Бетховена. Ці  досягнення  незаперечні, але з огляду на 

зрушення, які  сталися протягом   ХХ століття в сприйнятті бетховеніанства і 

моцартіанства як засад музичного прогресу. Причому  для ХІХ століття 

категорично прогресивним    усвідомлювалося бетховеніанство, тоді як у ХХ 

столітті (за дотепним спостереженням Л. Шевченко [230]), бетховенський 

комплекс, а це особливо наочно у фортепіанному мистецтві, стає базою 

академізму,  а   моцартіанська лінія виявляється в руслі і «нової музики» 

(маємо на увазі Шенбергову нововіденську школу (ширше розкриття цієї 

теми згідно позицій викладення відповідного матеріалу в ДМШ див. Додаток 

3, Нарис D). 

Так історично виявляється висока релігійно-моральна настанова 

виразності моцартівських Сонат, які принципово далекі від театральних 

контрастів і драматизмів, містять занурення в одухотворення Споглядання 

Краси і Радості інтелектуальної гри-комбінаторики, яку В. Лейбніц 

витончено називав – музикою як «самовправою душі у математиці». Отже, ці 

моральновибудовані наповнення курсу музичної літератури підтримуються   

ритуалікою уроку, в якому є  підготовча частина у вигляді нагадування про 

пройдене (повідомлення педагога або опитування), є жертовна акція – 

концентрація уваги, що дається небезболісно, емоційне напруження, 
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пов’язане з цими зусиллями. І є звершення-преображення: пізнання 

незнаного, збагачення відомостями і слуховими впливами, що формують 

якщо не щабель духовного, то душевне просвітлення – відкриттям-

залученням до Високого. 

Узагальнюючи сказане, відзначаємо: 

1) цінності залучення до ідеалів духа й душевних підйомів, що 

складають засвідчене людською Вірою хвилювання-коливання між 

ідеальним і матеріально-тілесним, орієнтують викладення освітнього 

матеріалу за ознаками долучення їх до висот Духовного і того, що 

співвідносне з цим на рівнях етичному, політично-суспільному, патріотичної 

турботи  про  рідну  матір-землю; 

2) загальнокультурний  начало  організації програм з навчання 

починається з вибірковості тем за критеріями віри, моралі і права за їх 

вписаністю в актуальні цінності українського державобудівництва і 

національного самоусвідомлення;  цей принцип виділяє вивчення в ДМШ  

спадку класиків світової музики (в особах Й. С. Баха, представників 

віденської школи, слов’янської музики з висвітленням торкання 

православних заповітів, зануренням в українську лірику у М. Глінки, 

П. Чайковського, М. Мусоргського та ін.); 

3) подання мистецтва Й. С. Баха, В. А. Моцарта, Л. Бетховена в ДМШ, 

будучи погодженим із закладеною в твори релігійною орієнтацією 

композиторів, покликане наповнюватися ознаками ритуаліки залучення-

ініціації, яка покриває небезболісні моменти «опору матеріалу» бахівського 

богословського інтелектуалізму, математично-релігійного «ширяння»           

В. Моцарта, філософського піднесення в звучанні композицій Й. Гайдна і      

Л. Бетховена  – заради радості Прилучення, оволодіння Висотою Вираження 

у звуках, згідно з ритуалікою Преображення  побутового-навчального у 

захват правильністю Краси; 

4) культурні цінності аристократичного замикання у колі обраних і 

демократичного єднання з масами, згідно з сьогоденними культурними 
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критеріями, покликані усвідомлюватися у різноспрямованості їх 

правильності і духовній красі в альтернативах мистецтва В. Моцарта і 

Л. Бетховена, у співвідношенні другого з революційно-риторичною 

ритуалікою майданних дійств, тоді як моцартовські твори, особливо це 

стосується салонності його клавірних Сонат, заслуговують подачі в руслі 

ідеологічно реабілітованої салонності з притаманною  композитору глибокою 

релігійністю і принциповою відстороненістю від драматизму і контрастів, 

тобто віддачі сугестії Радості,  в якій елементи напруги і високої складності 

осягнення покриваються емоційно-піднесеним тонусом Захоплення; 

5) акцентування ритуальних складових значеннєвого стрижня 

класичних творів, зумовленість їх генезисом церковності, салонності, 

революційного служіння і зверненість до типологічних цінностей Віри, 

жертовності заради Істини і Залучення, становить структурно-сенсове 

уподібнення ритуального остову   уроку-навчання, у якому напруга 

ініціаційної акції   душевно-психологічно повністю окупається гордістю-

радістю Причетності до сутнісних етапів вселюдського Шляху – і 

Преображення згідно з культурними  цінностями сьогоденного буття. 

 

Висновки до Розділу 2 

 

Усвідомлення культурних цінностей в ієрархії духовних-символічних – 

творчо-надбуттєвих – і матеріально-буттєвих, з усвідомленням символічного 

тла всіх   ціннісних рівнів і тим визнанням вихідним і вирішальним фактором 

символічно-духовного  начала, виводить на   призначення серединного 

утворення в ієрархічному ціннісному ряді: мистецько-культурні надбання. 

Саме їх зазначаємо як втілення специфічно-культурного ціннісного 

показника, оскільки першість в них ідеального  надбуттєвого  начала 

моделює сукупну ієрархію ціннісних пластів, тоді як   художня 

опредмеченість  споріднює із матеріально-ціннісним рівнем.   
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Розуміння базисності символічно-духовного  начала  мистецької сфери 

вказує на безпосереднє продовження в ній ритуального запасу, який   живить 

духовно-символічні шар цінності. І таке «розпізнавання» ритуальних виходів 

в мистецьку сферу, що означає наявність в ній   механізмів ритуального 

залучення-посвяти й Преображення, сконцентровує увагу на трактуванні 

самого ритуалу як певного процесуального акту, в якому вихідна високість 

включення  у дійство забезпечує залучення до соціально-цінного заняття, 

певні ініціацітивні зусилля забезпечують посвяту, а вінчає все компенсаторне 

для суб’єкта   Преображення. Звідси – дискурсивне уявлення про ритуал як 

дефінітивний ряд релігійно-символічно спрямованої обрядності-церемонії, 

що передбачає розрізнювальні індекси містично-залучаючого 

компенсаторного впливу на учасників.     

Ритуал як стрижньове утворення символічної культури виступає 

способом соціокультурної комунікації та передачі від особи до особи, від 

поколінь минулих до майбутніх  духовно значущих смислів, які заявляються 

символічно-знаковими засобами через ритуальну дію, фізичні складові якої 

не мають безпосереднього відношення до смислів, заради яких відбувається 

ритуалотворення. Жертовний стрижень кожного ритуально-культурного акту 

навантажений символічним вираженням творчого духу людини, оскільки 

сама позавиробнича і позаспоживча витрата енергії реального життєвого 

запасу  викликає  високу культурну умовність виробленого діяльнісного 

позитива. У  такому розумінні  культурних цінностей мистецька й науково-

творча діяльність виступає зосередженням специфічно-культурної сфери,   де  

матеріально-предметні   продукти праці,   мають виключно ідеально-

символічні виміри,  які не торкаються  споживчого інтересу  людини. 

Ритуальна енергія трансляції цінностей   безпосередньо  відбивається 

на виховно-організаційних актах, в яких підкреслено прозоро проступають 

контури обрядів ініціації, що матеріалізують ритуали Преображення і 

Прилучення суб’єктів культури до Вищого. Немузикознавчі звернення до 

музичних матеріалів К. Леві-Стросса в пояснення механізму  розумових 
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операцій міфотворчості спонукають до уваги саме музичної виховної 

діяльності, яка від початків людської культури і цивілізаційних побудов 

Античності й Середньовіччя входила органічною частиною в освітньо-

виховну систему.   Аналіз програм і типів уроків в ДМШ (в сучасній 

термінології це «школи мистецтв», без виділення стрижньового музичного 

показника) демонструє обрядово-ритуальне тло форм навчання. А 

ефективність засвоєння програмного матеріалу у соціально-громадянському    

викладанні   цінностей патріотизму і державослужіння потребує 

підкреслення і висунення на перший план навчання   символічності, 

закладеної  у твори величних класиків  Й. С.  Баха, В. Моцарта, 

П. Чайковського та ін. 

Представлений культурологічний підхід до проблем навчання-

виховання  базується на уявленні про ритуальний виток високих культурних 

акцій, про першість символічних  надбань,  які Преображують суб’єкта-

учасника, що  породило уявлення про освіту-виховання. Секуляризація  

виховання не здатна закрити ціннісні зрізи наслідування ритуальної і 

виховно-освітньої процесуальності, що наочно віддзеркалюється в 

музичному навчанні   та безпосередньо увібрало від позитивного ритуалу 

його музичні компоненти. 
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РОЗДІЛ 3 

 РИТУАЛЬНИЙ БАЗИС МИСТЕЦЬКИХ ТИПОЛОГІЙ ЯК СПОСІБ 

ЗБЕРЕЖЕННЯ І ТРАНСЛЯЦІЙ КУЛЬТУРНИХ ЦІННОСТЕЙ 

 

3.1. Ритуаліка у вибудові культурної  уґрунтованості явищ 

зображального мистецтва і літератури 

 

Нагадаємо тезу, яка засвідчує прийнятність в сучасному науковому 

світі положення про походження мистецтва з первинного міфоритуального 

комплексу: «…структуралісти довели ритуальну генезу казкових сюжетів, 

історики театру і філософи звели театр до його містеріального минулого» 

[132, с. 65]. Культурний здобуток людства останніх  десятиліть у 

планетарному обсязі – це спокута гордого антропоцентризму Нового часу. І 

якщо у ХХ ст. переважала радість відкриття нових обріїв як  свого роду 

логічного завершення   періоду прогресизму у світобаченні (тобто ідеалізації  

інноваційності   як безумовно вищої й кращої порівнянно з попереднім 

часом), то у кінці ХХ ст., у передчутті початку третього тисячоліття, 

висувається ідея перегляду нормативів мислення, які живили усі попередні 

щаблі морально-розумового людського буття. І замість лінійно-

раціоналістичної спрямованості до освітленої розумом мети постає 

«мозаїчність» цільових спрямувань у всіх діяльнісних   сферах.  

 Свого часу на загальнокультурному тлі людських відносин ритуал 

ініціації-посвячення зайняв виключно важливе місце у політично-

громадських подіях Нового часу (наприклад, масонські ритуали, що  

впливали на церемоніальні акти революційних дій і т. п.). Тоді як у ХІХ–ХХ 

ст., віддзеркалюючи потребу у відродженні релігійних цінностей, все більше 

значення отримували ідеї Спокути, церемонія Каяття-сповіді, яка надихала 

дії політичних, громадських діячів і самої церкви як втілення колективної 

душі віруючих.  
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Могутній оксфордський і старокатолицький рух (див. докладно      

[166])  у вік романтизму спокутував конфесійний розкол церков, який став 

точкою відліку подій Нового часу. У ХХ ст. Спокута заявлена була за дії  

інквізиції Католицької Церкви, за переслідування старообрядців у 

православ’ї, ін. Комуністична партія СРСР, натхнена ідеями Хрущовської 

відлиги, приймала Спокуту за репресії 1937, 1947 рр., спокутним сприймався 

весь хід «перебудови» у колишньому СРСР та ін. За всіма цими умоглядними 

позиціями і діями стояла концепція жертвопринесення. Молодіжний рух хіпі 

на Заході і пісенний рух «бардів» у  колишньому  Союзі тримався на 

усвідомленні символічного жертвопринесення «утечею від суспільних уз» і т. 

ін. 

Наведені  історичні відсилання вказують на ритуальність  спонтанності 

історії, в якій ідея спокути-жертвопринесення  сконцентрувалася в концепції 

Жертви Ісусової, здатної відновити першообрану обоженість людини. 

Ритуальне спокутне жертвопринесення породило   втілення первісної 

«щедрості дарування», а згодом надбуттєву доцільність творчо-мистецьких 

акцій. 

Подальше звернення до прикладів мистецько-творчого втілення 

ритуального «родового знака» у значущість і структуру композицій і 

прийомів-типологій творчості базується на прийнятому методі розпізнавання,  

якій є залученням  у мистецтвознавство з філософсько-культурологічних 

розробок   ХХ ст., з праць етнологів і соціологів, для яких поняття символу і 

традиції, у збігу з культурологічними   працями О. Лосєва, закладають базові 

напрямки дослідження ритуальних слідів у мистецькій сфері.  

Визнання психології розпізнавання у лінгвізованій філософії й естетиці 

минулого століття й сьогодення   викликає до життя оригінальний 

культурологічний підхід до явищ мистецької діяльності, в якому виявлення 

культурних слідів ритуального  начала вказує на духовно-символічну  

зарядженість творчого продукту, цінну   значимістю художньо-авторського 

внеску. Таке «вилучення» з художньої цілісності твору ритуально-
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містеріального начала,   символічної культової ідеї, яка  покликала до життя 

конкретику жанру і форми-сюжету композиції, базується на уявленні про   

процесуальність ритуалу залучення – посвята – преображення, закладену 

історично-творчими витоками мистецтва.   

Огляд артефактів з позицій розпізнавання починається з аналізу 

живописних  надбань як таких, що найбільш послідовно в академічних 

засадах творчості спрямовані на мімезис-наслідування життєвих колізій і 

вистражданих актуальних для свого часу ідей-уявлень.     Такого роду твором 

стало полотно видатного одеського художника М. Стороженка «Передчуття 

Голгофи», яке він створював майже 10 років, закінчивши незадовго до свого 

відходу у 2014 р. і в якому, з одного боку, чітко виразився принцип 

поставангардної «мозаїчності» стосовно засобів виразності і самої сюжетної 

канви композиції, а  з другого, тут явно домінує «передчуття пост-

поставангарду» з його пафосом етичної ідеї, навмисне втілеваної 

«тривіальними» засобами змістовно-стильового цитування відомих образів 

іконопису і класики західного Ренесансу (див. Додаток 2).    

Як справедливо писав у свієму коментарі до цієї картини  

М. Жулинський, у композиції, в якій показані фрагменти біблійного 

Ісусового шляху за картинами знаменитих художників, на першому плані 

сприйняття і в іконографічній традиції розміщення головного символу вгорі, 

стоять  Чаша Грааля і Агнец [92]. В лекції  про цю картину мистецтвознавець 

О. Тарасенко слушно відзначала таку   складову як акварельність колориту 

«вицвітаючих» кольорів у полотні написаному олійними фарбами. Таке 

вирішення виразності картини втілювало ефект дематеріалізації події, 

закладеної в сюжетне виявлення твору. Тут напрошується аналогія до ідей  

дематеріалізації  у О. Скрябіна, який мріяв про оновлення людства через акт 

Містерії, що народжувала безтілесне прилучення до Вищого.  

Не вдаючись до деталей характеристики сюжетно-виразних позицій 

картини, відмітимо головне значення вираження: вказування на необхідність 

Спокути і Жертвопринесення у певних символічних формах. Фактично,  таке 
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оригінальне рішення одеського художника    є значимою варіацією на 

знамените полотно В. Іванова «Явлення Христа народу», яке автор писав 

протягом майже 20 років, на тлі грізно розгорнутих подій на Кавказі, 

загострення відносин з  колишніми  європейськими союзниками 

антинаполеонівської коаліції. А закінченаю картина була за підсумками 

кривавої оборони Севастополя,  загрозливих, але чудесно відведених 

Хресним ходом дій проти Одеси у 1856 р. Христос уособлював Спокуту – вся 

сюжетика картини розгорнута на прийняття цієї ідеї, де серед очікуючих 

наближення Спасителя людей художник втілив і себе, тим самим 

засвідчуючи єдність (гармонію-симфонію у церковному значенні) 

вселенського та індивідуально-інтимного світів.  

Очевидні посилання художника на біблійно-містеріальні стимули, 

сюжети й композиції картини тримаються на більш глибокому корені 

ритуаліки сприйняття живописного полотна, споглядання якого 

здійснюється у спеціальних приміщеннях, співвідносних із «храмами 

мистецтв», що самою назвою  відсилає до   релігійно-ритуальної практики. 

Так здійснюється залучення, яке в даному разі відверто підкріплюється 

символікою аналогій до іконописних і живописних зразків. І це включення 

творця   у коло високих творчих шукань   активізує  порівняння і аналогії, 

багатство яких засвідчує для глядача картини його посвяченість у високе 

мистецтво.   

Вінчає це душевне сходження душі до Духу   Преображення, яке явно 

запрограмоване художником  в особистісному й соціально-державному 

масштабі і яке здійснене згідно з широтою й глибиною обдарованості творця 

полотна. Картина М. Стороженка відверто продовжує іконописні  традиції 

вираження, які були представлені на  початку  ХХ сторіччя генієм 

М. Бойчука, що своїм життєвим шляхом повторив спокутний шлях Христа, а 

в творчості свідомо й послідовно втілював позиції візантизму як саме 

іконописного принципу зображення життєвих   асоціацій та алюзій. 
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 Бачимо  також   паралель змісту полотна М. Стороженка до Містерії 

Скрябіна, що засвідчене  не тільки   загальною ідеєю потреби Чуда Спасіння, 

але і географічно-історичними обставинами  уґрунтованості сті 

скрябініанства в Одесі і в Україні – адже, за   спостереженням Л. Шевченко, 

послідовників Скрябіна в Росії не стало (М. Обухов та І. Вишнєградський 

змушені були рано емігрувати – і стали видатними  композиторами Франції). 

А саме в Україні  широко розгорнулася діяльність скрябініста Б. 

Лятошинського, в Одесі – В. Ребікова і К. Шимановського.    

Скрябінізм у зображальній сфері безпосередньо   втілив одеський 

високоталановитий художник О. Соколов, у якого, як  й у Скрябіна, 

наскрізною ідеєю була тема прометеєвої жертовності. І такого типу  

прометеїзм і відповідне сюжетне наповнення не втілювалися Соколовим – в 

його картинах  зображувалася тільки умовна матерія Вогню,  очищувального 

жертвопринесення, в зображенні якого не було антропоморфних фігур  чи 

контурів.  До речі,  в О. Соколова має місце акварель-мініатюра «Голгофа»  – 

а це композиції, які Стороженко не міг знати.  Йдеться про «Передчуття 

Голгофи» як умонастрій художницьких кіл Одеси, що сконцентрувався у  

полотні Майстра,  закінченому у 2014 р.       

Ритуал оплакування героя (героїв) – один із найпоширеніших у 

зображальній сфері: від іконописного сюжету  «Богоматір у Хреста», «Зняття 

з Хреста», багатоаспектно втіленого у картинах Нового часу, до  полотен   

модерністських  втілень (А. Галлен-Каллела «Мати Леммінкяйнена», 

В. Гудіашвілі «Смерть Піросмані», М. Чюрльоніс «Траурна процесія», 

П. Пікассо «Герніка» тощо). Відповідно, ритуал Апокаліпсису знаходимо у 

«Купанні червоного коня» К. Петрова-Водкіна, ритуал панахиди-реквієму – у 

«Реквіємі» В. Борисова-Мусатова (див. літературне втілення його у 

«Реквіємі» А. Ахматової чи літературно-музичне в «Панахиди кришталевій» 

О. Вертинського). Таким чином,   аналізовані живописні полотна складають 

послідовне розпізнавання в їх виражальних засобах і в структурі композиції в 

цілому ознак ритуаліки Спокути-Каяття, Жертвопринесення як таких,  що 
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мають тенденцію залучати іконописні, народжені церковною ритуалікою 

символи Жертвопринесення, Спокути, Уславлення, музично-символічні 

нормативні виразні якості.   

А ритуальний процесуальний стрижень ціннісного вираження 

живописних зображень тримається на вище відміченій висхідній троїстості їх 

сприйняття, в якому початковим ступенем виступає на рівні ритуалу 

усвідомлювана залученість до кола тих, хто допущений до посвяти, тоді як 

результуючим моментом виступає бажане Преображення вказаного 

культурного дійства споглядання живописного здобутку. 

Ідея Спокути-Сповіді у сюжетні   творення ритуалу зайняла значне 

місце в літературі, хоча антирелігійні настрої на рівні прогресистських 

установок ХІХ сторіччя  вели до  ігнорування в коментарях до твору  

ритуального стрижня сюжету. Таким є «Зачарований мандрівник» 

М. Лєскова, про якого у довідковій літературі коротко й недвозначно   

написано: «…у 70-80-х рр. (ХІХ ст. – Г. В.) – твори про трагічні долі 

талановитих людей з народу («Зачарований мандрівник», 1873;  «Втілений 

ангел», 1873, «Лівша», 1881…)» [129]. І хоча ритуально-знакові компоненти 

суттєві у всіх  оповіданнях і повістях письменника, «Зачарований 

мандрівник» виділяється серед інших чистотою сюжетного втілення Сповіді і 

виписаністю Покаянного шляху  героя, спочатку не усвідомлюваного, а 

згодом щиро-пристрасно прийнятого,   що має закінчитися виходом на 

Подвиг.  

Широко відомий твір  «Гранатовий браслет» О. Купріна вибудований 

навколо листів-сповідей, що оформлюють сюжетну дію у цілому і які самою 

суттю сповідальності і жертовної смерті героя спокутують гріх його 

недозволеної й неможливої Любові. А у центрі    перипетій знаменитого 

оповідання   «Легкий подих» –  жертвопринесення, коли своєю «легкою» і 

тривіальною смертю героїня підносить брудну буденність провінційного 

існування до краси національного шанування кроткого мучеництва – в 

заповітах усвідомого не-відсторонення від жахливого кінця св. Бориса і 
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Гліба. Жертвопринесення як сюжетна основа вибудовує знамениту повість 

М. Гоголя «Тарас Бульба», раблезіанські аналогії    якої оригінально виведені 

на біблійні події жертви Авраама. В роботі Хон Чена відзначається: 

«…ренесансний тонус образа Тараса очевидно виявляється в раблезіанських 

якостях його вигляду й дій – надлишкового у всьому, від тілесної ваги до всіх 

акцій, які спонукала його здійснити жагуча й щиро-шалена натура» [224,  

с. 134].  

 «І в інших творах Гоголя  проглядаєть ренессансно-раблезіанська ідея 

(Пацюк у повісті «Ніч перед Різдвом»…); легенди про велетнів – в 

персонажах Ф. Рабле (за романом ‘Гаргантюа й Пантагрюель’), які славилися 

силою й обжерливістю, явно виявилися спорідненими із героями 

гоголівських повістей.  …Один з персонажів роману – брат Жан – силач, 

майстер поїсти й випити, дикуватий, запальний і неприборканий, але завжди 

по суті добродушний – втілення народної міці, народного здорового глузду й 

моральної правди. Він грубуватий і неотесаний, із примітивними смаками й 

потребами, але для Рабле – він надійна опора нації і держави. Ця ж тілесна й 

моральна надмірність – раблезінський комплекс – характерний, як вже 

відзначено вище, для Тараса Бульби й Пацюка в Гоголя» [224, с. 135–136].          

І у вигляді підсумку  автор заявляє: «…у повісті М. Гоголя образ 

Тараса Бульби сполучений з мотивами біблійного Авраама, персонажів Рабле 

й новозавітних заповідей Христових, що йдуть ще від античної та кельтської 

традиції – покаянна спокута через мучеництво, через вогонь,  за гріхи свої й 

чужі» [221, с. 136].   Образ вогненної смерті Тараса відтворює героїку 

самоспалення Геракла, спокутування гріху за мучеництво синів надає 

особливого роду піднесеність у діях цього величного персонажа. Адже він у 

всіх своїх діях, від першої зустрічі із синами, що закінчили навчання, до 

останньої відчайдушно-рятівної для його бійців-товаришів віддачі себе у 

руки ворогів для мученицької смерті, – це уготовлення до жертвопринесення 

заради Віри і Вітчизни.  
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Показово, що оперні втілення цього сюжету П. Сокальським і               

М. Лисенком відмежовуються від   послідовної ритуаліки жертовності у діях 

своїх героїв. Не домовляючись, обидва   композитори закінчують події – 

жертвопринесенням-помстою  ворогам: в «Облозі Дубно» –    Сокальського  

відповідна сцена страшної вогняної помсти   є кульмінацією-завершенням 

твору. У Лисенка назва така, як у М. Гоголя, але все також закінчується   

старозавітною Помстою «око за око».  А це – принципово інше 

жертвопринесення: у Гоголя – Спокутування, відверта самопожертва, в 

моральному плані  це найвищий щабель втілення етичного натхнення.        

Звернення до творів Т. Шевченка  показує усвідомлення ритуальності   

в його сюжетах мотивів Присвяти, Спокутування, Преображення. Останнє в 

мініатюрі «Мені тринадцятий минало». Там контрасти зіставлень – 

замилування навколишнім світом  і жаху від   «почорнілого» вигляду 

навколишнього    – приводять до чуда-закінчення: ласка чужої душі, що 

преображує світобачення ліричного героя. А в підсумку автобіографічне  

начало    поезії («Мені тринадцятий минало/Я пас ягнята за селом»), в якому 

на рівні мислительної фігури порівняння  є висока згадка («…неначе в 

Бога…»), –  змінюється біблійним світінням завершення   міні-поеми. 

Завершальною поетичною   картиною постає  пастораль у 

ранньохристиянському дусі («…І ми жартуючи погнали/Чужі ягнята до 

води»),   зумовлена   зустріччю,   уподібненою,    спорідненою до   

неупередженого побачення Ісака і Ревеки, як воно описане у Біблії  [30, 

Бытие 24:63-67; 25:24-28 ].   

Живописний аналог цьому –  знамените полотно І. Рєпіна «Не чекали», 

побутово-реалістичні деталі якого, кімнатний-камерний інтер’єр і вписаність 

у соціальні  умови Росії й України 1870-х – 1890-х років не знімають 

типологічного аналогії до  величної картини В. Іванова «Явлення Христа 

народу». Народовольчі жертви явно наслідували християнське месіанство, 

хоча і здійснювали відповідні акції нерідко суб’єкти, що щиро заявляли своє 

неприйняття релігії. Але культурне тло релігійного виховання робило те, що 
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складалося в соціумі: «навіжена» молодь в особах кращих представників 

дворянства і різночинців уособлювали  шлях Месії, що мало зовсім 

неоднозначне тлумачення для тих, чиє спасіння було метою подвигу 

«ходіння в народ».  І  в картинах   В. Іванова  і І. Рєпіна сюжетний стрижень – 

ритуал прийняття Месії, завжди очікуваного-неочікуваного для оточення, 

захоплюючого і жахаючого моральною відповідальністю для усіх 

мимовільних учасників Явлення.  

Щодо втілення ритуаліки Спокути,   на цьому  подієвому тлі 

побудована уся поема «Наймичка»: «покритка» підкидає старому подружжю 

свою дитину – а   служінням і до гробової дошки мовчанням спокутує свою 

провину перед собою і дитям. Загалом трагедія «покриток», що смертною 

спокутою закривали гріх  незаконного кохання і тим заявляли Спасіння душі 

своєї і свого образника, складала наскрізну тему жіночих доль у творах 

Шевченка («Лілея», «Катерина», «Причинна» і т. п.) – і оригінально 

переломлювала «комплекс Маргарити» з роману у віршах Й. Гете. А саме 

ритуаліка Каяття складає основу образу Маргарити,  відносно якої у другій 

частині роману проводиться паралель її – з Богородицею, що народила Сина 

заради Спасительного Жертвопринесення. До речі, у «малій поемі» 

Шевченка «Марія»  пропонується авторська версія біблійної історії 

Богоматері, в образ якої поет вкладає   «комплекс Маргарити».  

Перша   велика поема Т. Шевченка «Гайдамаки» націлена на 

посвячення – у справедливих месників, що піднялися за честь і Віру рідної 

Батьківщини. А це вже біблійний ритуал Воздаяннія-Відплати. Ступені 

прилучення до об’єнуючого  усіх  справи справедливості вносять особливого 

роду впорядкованість у події розвитку повстання, коли все нові й нові 

персонажі приєднуються до святої ідеї заступництва за Віру.  Часто і самі 

назви творів вказують на ритуальний принцип, що керує подіями сюжету, 

приводячи героїв до очікуваного чи реалізованого Преображення: 

«Напередодні» І. Тургенєва, «Воскресіння» Л. Толстого, «Ходіння по мукам» 



 160 
О. Толстого, «Злочин і покарання» Ф. Достоєвського, «Дванадцять» О. Блока 

і багато ін. 

Названі сюжетні й композиційні втілення в літературних творах 

високої ритуаліки спокути-жертвопринесення,  не вичерпують розпізнавання 

ритуальних слідів  у них.  Здійснення  жертвопринесення  базується, як і в   

зображальності живопису, на самому процесі засвоєння літературно-

художнього сенсу, де звернення до книжки, взагалі до носія запису 

літературного тексту, передбачає розуміння надбуденної важливості такої 

акції, оскільки написання книги як носія художньої цінності  має підосновою   

звернення  до Священної Книги – заради вилучення з  неї жіттєвих  

цінностей.  

А надалі в сприйнятті літературного твору вступають механізми, 

співвідносні  з кругами порівнянь-аналогій в зображальній сфері, чому 

особливо сприяє «наджиттєва» логіка побудови сюжетних перипетій 

композицій, відмічених Л. Виготським як «протиріччя змісту і форми» 

літературного цілого [54]. Результуюче    ж найвище – Преображення, 

дотичність до цінностей Духу, що знаходимо в душі після прочитання 

літературних  творів майстрів рівня М. Гоголя,  О. Купріна, Т. Шевченка і їм 

подібних колосів від мистецтва слова. 

З сказаного  можна зробити підсумок: 

1)  ритуал як дійство живить сюжетні колізії, які стають вчинками-

самовиявленнями персонажів  у літературних творах і  образотворчому 

мистецтві –   ритуал як ідея рясно запліднює структуру образу, пластико-

фактурне втілення і композиційні нормативи; 

2)  ритуал як символ піднесеної життєдіяльності надихає драматургію 

зіставлень, на відміну від життєподобібності  «розвитку» театральної дії і 

характерів  у ній, – ритуал як складова буття, яка утворює основу художніх  

творів  і виводить на розпізнавання в них ритуальної генези,   запліднюючи 

змістом    і щільністю  ідейно-образного вираження естетично-нормативні 

позиції самозначущого мистецтва.  
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3.2. Ритуальний стрижень інструментальної музики в ряду 

культурних цінностей 

 

Культурна цінність, як підкреслювалося вище,  виступає у штучно-

ідеальних вимірах матеріалізованих предметів, які не  беруть участі у 

виробничо-споживчій сфері, але предметно засвідчують ідеальну здатність 

людей до уподібнення  гармонічним, скерованими правильними числовими 

відносинами структур.   Народження філософського знання хоч у Європі 

(Піфагор), хоч у Китаї (Конфуцій, Лао-цзи) нерозривне з уявленням про 

Гармонію сфер, тобто про музичне  начало буття світу. Як вже відзначалося, 

культурні цінності у спеціальній  літературі  показаній у зіставленні   

матеріальних і духовних цінностей [183, с. 871]. Таке зіставлення чітко 

диференціює цінності виробництва-споживання і цінності Духу як здобутки 

ідеальних мислительно-психологічних вимірів, хоч і перші, і другі складають 

явища культурної діяльності як специфічно людської, тобто несуть відбиток 

символічного початку буття. Виділення специфічно культурних цінностей 

художньо-творчої і науково-творчої діяльності базується на розумінні їх 

типології як  матеріального втілення ідеальних цілей (див. Додаток Е). 

Культурні цінності засвідчують у матеріальних вираженостях 

відкриття Духу і душі, що вказує на міфологемний початок акту творення, 

органічною складовою якого виступає ідеальна значущість Віри і 

Сподівання, символічно віддзеркалених  у матерії мистецьких  надбань, 

художньо самодостатніх і естетично орієнтованих. Сам мистецький принцип 

матеріалізації ідеального задуму являє міфологемну побудову, процес 

виявлення якої регулюється ритуалотворчим актом. Первісними були не 

авторські «твори-композиції», але типологічні  вияви смислу-ідеї  у вигляді 

жанрів – родів, що народжують конкретику звуковираження. Музика як 

типологія вираження,  з витримуванням художньо-мистецьких вимог 

цілісності при координованості авторської «сваволі» (за В. Мартиновим [152, 

с. 51]),  з ідеально-нормативними показниками – це все склалося для Європи і 
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світу після ХV ст. І це набагато пізніше, ніж авторство й художньо-мистецькі 

критерії в інших видах – в літературі,  образотворчій  сфері. І саме із 

зображальності прийшов у музичні кола  термін «композиція», що  визначив 

авторську індивідуалізовану виразність. Але на початку ХХІ ст.  

констатований  В. Мартиновий: «Кінець часу композиторів»… [152]. 

Пізнє залучення музики у сферу художньо-самодостатнього мистецтва 

і прийняття її в коло трьох класичних мистецтв Нового часу із  

чотирьохсотрічнім запізненням   від літератури,  і двохсотлітнім (в Європі)  

від живопису, – детерміноване символічним, а не естетично-предметним   

началом її  виразності. Музика сформувалася не для задоволення естетичних 

потреб, а заради втілення принципів Віри: тонові утворення музики не 

відображають і не узагальнюють звукову буттєвість, але протистоять їй.  

Культурологічний підхід до музичних ідеальних смислів не склав 

предмету розробок музикознавства – теорія мелодії як відбиток «життя душі» 

і теорія так званої контрастної поліфонії донині не складена з огляду   

набогословсько-ритуальні основи їх виразності. Теорія класичної гармонії – 

це дітище раціоналізованого християнства протестантів і деістичного 

умонастрою Європи XVII – XVIII століть.  Напрошується тільки один 

висновок: очевидною є релігійно-суспільна затребуваність музики як сфери 

типології, тобто необхідність її участі у суспільно ангажованій діяльнісності, 

в акціях релігійних, державно-організаційних і т. п., невідривним від 

позитивних ритуалів з їх культуротворчими стимулами, які нероздільні з 

музичним оздобленням їх складових.   

Саме цей символічний соціальнозатребуваний пласт музики виділяв 

К. Леві-Стросс, якого ніхто не може запідозривати в музикознавчій виучці.  

Він як Л. Гумільов, розробляв теорію етносу і звертався до музичних 

термінів, здатних вказати на підсвідомі   дієві чинники людського єднання. 

Ритуальний стрижень музичної жанровості відверто описує Б. Асаф’єв – на 

прикладі пояснень типологічної суті канту, який зайняв   особливе місце в 

українській і російській культурі як провідна національна духовна форма 
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втілення православної ритуаліки Богохваління: «Кант.  По суті своїй це 

хорова  х в а л и л ь н а   п і с н я…При посиленні напруги рух легко стає 

маршем. Але це не військовий ‘професійний’ марш…» [16 , с. 286].     

Ритуальний стрижень відзначає шляхи формування інструментальної  

жанровості, оскільки народження будь-якого  жанру пов’язане з матеріально-

виробничою (первинні жанри) чи ідейно-релігійно-естетичною потребою 

(вторинні жанри). Адже жанрова типологія фіксує поведінково-виражальний 

принцип, який має соціально важливий покажчик – марш вичленився тоді, 

коли Французька революція усвідомила необхідність «строїти маси», і 

відповідна акція зайняла стале ритуальне місце у діях Конвенту (похорони 

героїв стали ритуальним знаряддям революційної влади,   звідси вийшов 

похоронний марш, який виник раніше   стройового  маршу). Культура 

мислення людей висуває потребу в діях, яка оформлюється у жанровій 

типології музики заради регуляції поведінково-мислительних зусиль соціуму. 

Найбільш прозоро  цей механізм проступає  в інструментальній сфері, яка 

стала початком музики взагалі. Нагадаємо до цього далекозначущу формулу 

Б.  Асаф’єва: «Перевага ‘ударного інструменталізму’ у первісних музичних 

культурах     вказує на цікаве явище в  музичній практиці ранніх стадій 

суспільного розвитку: у музичній культурі первісних суспільств… людська 

свідомість довгий час  вдавалася  до різних форм  н а в м и с н о г о  п р и х о 

в у в а н н я     т е м б р у     л ю д с ь к о г о  г о л о с у  за допомогою його       

м а с к у в а н  я   інструментальними тембрами, далекими від  живої 

інтонації, що опиняється під забороною (інтонаційне ‘табу’)» [16, c. 220]. 

Базова культурологічна категорія символу (див. тріаду символ – 

традиція – вжиток) в мистецькій проекції виводить на жанр, з яким у 

мистецтвознавстві виступає  також троїста термінологічна зв’язка жанр – 

стиль – форма ([101; 148–151]). Символізм жанру виражається у тому, що він   

породжуює значення на вимогу  історичних умов  і культурних обставин 

життя. Церемонізація-ритуалізація наповнюється естетичним значенням і 

художньою доцільністю збереження зв’язку з буттям. Жанр роману 
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складається в літературі в умовах довір’я до цінності стосунків індивідів і 

соціуму з огляду на мораль і закон «романського-римського» права, згідно з 

етимологєю терміна, тобто релігійно-правовими принципами мислення і 

поведінки індивіда і колективного суб’єкта.    

Жанрова музична типологія виступає і як обов’язкова частина буття 

(первинні жанри), і як сфера діяльності, що підноситься над буденністю 

(вторинні жанри). Призначення жанру –  в його   ідеї, яка  формується    або у 

первинно-буттєвому,  або у  ідеально-моральному призначенні. Тому що всі 

вторинні жанри – це генетично розумове відкриття людей, що відбиває 

нумерологічно (тріо, квартети тощо), символічно-узагальнюче (соната, 

симфонія), алегорично (опера, арія) та ін. провідні ідеї (релігійні, соціально-

моральні)  певної епохи. Недарма теорія жанру почала складатися в 

музикознавстві тільки від середини ХХ ст. (Х. Бесселер). Смислові 

наповнення жанрової типології нумерологічно-числовими (одночастинність 

як втілення Богоєдності сущого, двочастинність як проекція раціо і т. п.), 

богословсько-символічними (арія як Божествений подих, тріо-соната в 

символізації Трійці), філософсько-релігійними (симфонія як втілення 

церковної «гармонії влад») тощо значеннями на сьогодні не складають 

предмету музикознавства в силу відвертої культурологічної 

міждисциплінарності   змісту поняття музичного  жанру.  

Так звана жанрова семантика,  як є сенс-образ жанрової типологічної 

якості вираження в мистецтві і в музиці, визначає й ідеї часу, що  її 

породили, і культурну спадковість, подану термінологічно або сенсово-

контекстно. У цьому випадку виділяємо  жанрові типології  етюду і 

концертної симфонії, народженіх у різні епохи,   які самою назвою вказують 

на запозичення з іншого виду діяльності  й інших мистецтв  (музичний етюд 

очевидно похідний від етюду в математиці,  шаховій грі, у  живописі),  на 

синтез автономних типологій (симфонія плюс концерт) заради актуалізації    

ранньоінструментального синкретизму соната – концерт – симфонія [32, 

с. 193].  
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Культове джерело симфонії очевидне   з  історії музики,  цей жанр 

представляє (залучені до аналізу твори А. Пануфника, що культивував 

сакральні підстави всіх жанрів, до яких він звертався)  продовження ідеї 

церковної симфонії в звучанні – за суттю генези типології. Що стосується 

етюду, то   «технічне» його джерело  очевидне, хоча етимологія (франц. 

Étude – вивчення) відзначає «навчальний-освітній» сенс   у становленні 

людського суспільства, що відносить його  до сакральних показників.  

З позицій культури у живописі «етюд» – це не стільки «підготовча 

робота, скільки написання з натури» [35], тобто базова для  цього  виду 

мистецтва діяльність  з «писання живого» у різноманітті  культурного і 

природного оточення. Однак має місце і дещо більше: з епохи Ренесансу 

етюд (від А. Дюрера до Ф. Гойї та ін.) вміщає інформацію, відповідну 

космізму  мислення гуманіста, тоді як закінчена картина організована  на 

вимогу соціально- миттєвої  потреби в ідеях-сюжетах.  

У музиці цей дидактичний зріз жанру ще очевидніший – у синкретизмі 

XVIII ст.,   наприклад, у творчості Д. Скарлатті  етюд сінонімізувався з 

«сонатою» і «каприсом», тобто з полярностями серйозного і  несерйозного, 

але в обох випадках бачимо відтінок інтелектуальної обраності салонної, 

тобто одухотвореної релігійним світосприйняттям творчості [11,                  

с. 190–193].  

Жанрова типологія етюду відокремлюється у музиці в самодостатню 

типологічну якість в ХІХ столітті – і це, зауважимо, збігається з 

світоглядними уподобаннями «століття романтизму», що пройшло під егідою 

філософії позитивізму, в якій досвід-експеримент знання, що добувається, 

становив вирішальну ланку в концепції світорозуміння. У довідковій 

літературі знаходимо: «Позитивізм (лат. Positivus – позитивний) – напрям 

немарксистської філософії, який оголошує єдиним джерелом істинного, 

дійсного знання конкретні (емпіричні) науки і заперечує пізнавальну цінність 

філософського дослідження»  [213].  
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Ця очевидно промарксистська формула все ж справедливо вказує, що в 

позитивізмі культ   гносеологічної діалектики   змінюється на культ 

експерименту, що,   своєю чергою, породжує ритуаліку наукового акту, яка 

живить дослідницьку методику: гіпотеза – експериментальна апробація її 

кількісним накопиченням перевірочних акцій. Позитивізм у мистецтві 

виробив свої форми демонстрації прогресу: розвиток позацерковної 

віртуозності, моторика як самозначуща якість «технічності» як формального 

показника особистої артистичної майстерності. У роботах американського 

філософа та історика науки Томаса Куна відзначено: «Наука знайшла свої 

механізми і процедури конструювання теоретичного знання, перевірки та 

самоперевірки, свою мову, перш за все, в математичній формі... Лише з 

допомогою кількісного аналізу наука може отримати правильні знання про 

світ...»  [120].  Однак все це реально в умовах «грубої матерії» тілесного 

об'єкта, але в гуманітарній сфері, тим більше в теорії мистецтва – 

нездійсненне. У музичній творчості результат не досягається множинним 

повторенням будь-якого прийому; сумне тому свідоцтво – механічні вправи 

Шумана-піаніста, які закінчилися для нього втратою піаністичної форми 

взагалі. Результат позитивістського утвердження наукового методу в ХІХ ст. 

– зникнення  сполучень наукової та творчої діяльності, якими так рясніли 

попередні століття: Ф. Рамо, Дж. Мартіні, Дж. Тартіні, Ж. -Ж.  Руссо, ін. 

Математичний вишкіл багатьох композиторів ХІХ ст. не реалізувався в 

музично-теоретичній активності, оскільки музика категорично не 

вписувалася в кількісні виміри художнього прогресу, що живили 

експериментальні зусилля наукового «позитивного діяння».  

І все ж третій закон логіки о ровесника Л. Бетховена Г. Гегеля, «перехід 

кількості в якість» [58, c.137], благословляв «кількісне накопичення 

майстерності», що отримало своєрідний  відбиток в жанрі етюду. Як було 

зазначено, музичний етюд як жанр – дитя століття першої технічної 

революції, часу тріумфуючого Раціо. Завдяки чому – принциповий 

інтелектуалізм виділений жанровими синонімами: етюд – соната – каприс у 
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Д. Скарлатті. А ось Н. Паганіні  через півстоліття позбавляється  «сонати», 

називаючи знамениті Каприси – Етюдами-каприсами, хоча за будовою в них 

очевидні зв’язки зі структурами-сенсами сонати. Виокремлення певного 

прийому-об’єкта з усієї низки технічних засобів виконавського спектру і 

робота над ним – це відтворення у музиці властивого науковій діяльності 

підходу, результативність якого   трактувалася з поправками  на 

«позаматериальну» істотність музичної виразності.   

Відповідно  жанр етюду стає квазіритуальною якістю в процесі 

професійної підготовки музиканта: етюдний тренаж необхідний, але не 

достатній для професіонала. Властива ритуалу формальність,  непов’язаність 

з продуктивною робочою активністю  нагадує «культ етюдів» в епоху 

романтизму. До того ж, паралельно і в тісній взаємодії розвиваються так 

звані «інструктивні» («нехудожні») і «художні» етюди. Як це нерідко буває в 

історії термінології, одні і ті ж слова знаходять сенсову  подвійність, 

фіксують різні аспекти  значення у типології (див., наприклад, значення 

слова-терміна «концерт» – від латинського concerto – узгодження та 

італійського concertate – змагаюся, що характеризують духовну генезу жанру 

і його подальше театралізоване преображення).  

У  випадку етюду – складаються значення латинське і   французьке 

кореневі сенси: з латинської – «ретельність», «старанність», з французької – 

«вивчення». Перше дає розуміння цього жанру як підготовки до чогось 

основного, головного, причому  «старанність етюду» не обов’язково увійде в 

остаточне «тіло основного продукту» (це – і етюди в живописі, зокрема  

етюди А. Дюрера). Музичний інструктивний етюд демонструє віру в прогрес 

з упованням на механіку тренувань «від кількості до якості». Художній  етюд 

виступає з функцією концентрату авторського стилю образного виразу: 

Етюди Ліста – це відпрацювання особистого стилю композитора і в цій 

якості етюд становить квазіритуальну діяльність на користь авторського 

самоствердження. 
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 Аналіз  значень терміна цього жанру у різних сферах  веде до таких 

висновків. Перш за все, жанр етюду широко представлений в різних видах 

мистецтва – в літературі, живописі, музиці. У жанрі етюду також 

створювалися і створюються роботи, що  належать до різних сфер людської 

активності:  це не тільки математичні, шахові етюди, в жанрі  етюду  

створюються наукові та науково-популярні праці («Етюди про Всесвіт», 

«Медичні етюди», літературні етюди).  Наприклад, у З. Фрейда є 

«психоаналітичні етюди», існують поетичні етюди, фотоетюди, театральні 

етюди, в тому числі, кіно- і телесценарії. Нерідко використовується цей 

термін і в рекламі: «Мексиканські етюди» (реклама ресторану), «Чеські 

етюди» (тури в Чехію).   

Підсумковим у наведеному переліку виступає опис  наведений В. Даля 

в «Тлумачному словнику живої великоруської мови», який  так  пояснює 

слово етюд: «Етюди  чол., мн., франц.  (étude), в мистецтві, досліди, спроби, 

зразки для вивчення, для натурування» [75]. Наведена й інші  характеристики 

терміна «етюд» [183] підкреслюють загальне у відповідних родах діяльності: 

набуття досвіду майстерності, що   спрямована на життєвий акт, істотний у 

виявленні людського творення.  

Зазначена цілеспрямованість у  створенні етюду виявляє призначення,   

більше того, культурно-емблематичну впорядкованість прояву,  заснованого 

на ритуалі ініціації: випробування, на кількісне накопичення трудно 

засвоюваних вмінь, що засвоюються як типологій вираження – заради виходу 

на єдність типологічного та індивідуалізованого сенсопроявлення в 

Майстерності (див.   Додаток В,   Нарис F). 

 Зі  сказаного  випливає культурологічне узагальнення смислу музично-

мистецької етюдності: виразні засоби є  сукупною «етюдністю» як фактурна 

модель прийому-сенсу, моторно розвинений  інструменталізм у функції  

історичного  начала музики-тоновості –   виростає з ритуаліци Ініціації, 

проходження через небезболісне кількісне накопичення вмінь-навиків, які в 

свій часстають  емблемою Майстерністі.  
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Важливо відзначити, що в процесі ініціації суб'єкт долучається не до 

знання, а до таємниці, поза якою мистецька майстерність незбагненна. 

Функцію «ключа до таємниці» в етюдній підготовці виконують риторичні 

фігури-символи, зміст яких не прийнято пояснювати учням,   фокусується 

увага тільки на м'язовій моториці «розігріву апарату» інструменталіста. Як 

відомо, обряд ініціації передбачає  жертвопринесення, яке і складає больовий 

поріг ініціаційного акту. Для його полегшення передбачається  певний 

перехідний стан, що передує входженню в нову якість.  В етюдній практиці 

жертвою виявляється навчальний корисний час, що розтрачується не на 

підготовку репертуару,   але на підготовку робочого настрою, який все ж  не 

завжди досягається, але завжди свято  підтримується психологічною довірою 

до способу його виникнення. 

Порівняємо цей аналіз процесу професійної підготовки на «етюдному 

наповненні» спеціального тренажу – з описом церемоніалів-ритуалів ініціації 

в релігійній та іншій практиці: «Трансформація несвідомого, що виникає в 

аналізі, робить природною аналогію з релігійними церемоніями ініціації, які, 

тим не менше, в принципі відрізняються від природного процесу тим, що 

прискорюють природний хід розвитку і замінюють спонтанне виникнення 

символів свідомо укомплектованим набором символів, запропонованих 

традицією» [245] (див. Додаток В, Нарис  G).   

  Звертаємося до Етюдів К. Шимановського, написаних в Україні, у 

певному намірі дотримуватися похідних від Ф. Шопена і  особливо  О. 

Скрябіна виразних типологій й показових для цих авторів установок 

нерозділення художнього й «інструктивного» етюду, оскільки і перший, і 

другий є вмістилищем змістів-прийомів, спрямованих до Вищого знання – у 

мистецькому і понадмистецькому значеннях. Звідси – стилістична 

відмежованість даних Етюдів Шимановського від творів, співвідносних з 

ними за датами створення (див. Додаток В, Нарис  H).   

Зазначена стилістична відособленість Етюдів ор. 4 К. Шимановського 

дозволяє,  на наше переконання, усвідомити психологічно ритуалізуюче їхнє 
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положення у спадщині композитора –  вдячність витокам і  одночасно  

відмежування від них компіляцією (неокласичні скарлаттієвські  риси в 

старосонатності   кожної п'єси опусу), що не є показовим для  наслідування 

Шопена – Дебюссі – Скрябіна. Звідси – ініціюючий сенс Етюдів ор. 4, їх 

раціоналістичної нумерологічної відзначеності (чотири – символ Логосу;   4 

євангеліста, чотиричастинність класичної симфонії й ін.) в долученості до 

попередників.  

Шимановський явно спростив концепцію етюдного циклу жанровою 

прив’язкою до централізації  навколо Етюду № 3, знаходячи в цьому 

«протофольклорний» ресурс, який Скрябін впевнено відсторонював заради 

«польоту в нікуди», що є і ментальною  ознакою «російського гігантизму-

космізму» [209]. Але цими відмінностями живиться ініціаціційна ритуаліка 

жанру – як явища культури зламу Нового і Новітнього часу в умовах 

польської і російської національної ідеї (див. Додаток В, Нарис I).             

Вписаність етюду у ритуаліку підготовки виступів артиста, навіть коли   

етюди   виконуються як художньо-самостійні п’єси, підносячи на естетичну 

висоту тренінг Досконалості, дозволяє усвідомити специфіку культури 

етюду. Його жанрове виявлення  залучає до  шляху Майстра, перетворюючи 

досвід ініціації  на Майстерність і   синергію дотичності до Досконалості. 

Вказані особливості етюдної типології у зрізі соціо-культурної 

призначеності його виконання як залучення до Високого і в мистецтві, і в 

мисленні загалом   не є винятком в інструментальних жанрах  як  

«підготовчих» до художньої акції,   але в іншому плані   «конденсують» 

культурно-ритуальні  риси музично-жанрового мислення у цілому. 

Ілюстрація тому – аналіз культурного буття жанрово-типологічного 

виявлення концертної симфонії. Її святково-шанобливе призначення,  

одиничність звернення до дати чи суб’єкта присвяти, зовні опонує 

«всепроникності» етюду, який є і професійним тренінгом, і предметом 

артистичної заяви артиста. Та святостворююча енергія жанру симфонії-

концерту складає очевидну ланку перетворення-прилучення в обрядово-
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ритуальних установленнях святкування на честь дат і осіб, виступає  ніби  

продовженням   ініціацій, які закладені у святкові події  буттєвою 

неординарністю   індивідів і людських спільнот, що їх створили. 

Жанр концертної симфонії утворений, на відміну від типології етюду,   

художніми  досяжненнями ХХ століття, виділяючи в  них необароковий 

поворот, який вносив  у базовий неокласичний стильовий струмінь минулого 

століття деяку контактність з примітивістськими тенденціями в цілому, в 

тому числі такими, що виявлялися в межах імпресіоністської-символістської 

еклектики. Ритуальність жанрових реанімацій, які організовують 

метафізику історії музики, чудово ілюструється  існеванням концертної 

симфонії, або концерт-симфонії, яка  демонструє   «круговиї  обертання» 

жанровій еволюції художньосамодостатньої музики.   

Поглиблення «необарокових» ліній мистецтва від кінця XIX століття 

висунуло жанровий симбіоз концертної симфонії або концерт-симфонії не 

стільки як композицій, що   позначаються відповідним терміном,   скільки 

таких, що представляють  суть цього жанру («Іспанська симфонія» Е. Лало, 

Четверта симфонія К. Шимановського, Перша й Дев’ята симфонії 

Д. Шостаковича та ін.). 

Історична ритуаліка «повернення на круги своя», яка повертає фізично 

оновлене людство на культурні засади давно минулих днів, а то й «переказів 

давнини глибокої», складає суть процесу культури, який надфізично-штучно  

втілює, через звичай й традиції,  символи  Віросповідальності  – 

релігійності, чи того, що замінює її.  Історичне повернення з другої 

половини ХІХ сторіччя до барокових форм музики було загальнокультурною 

акцією протидії антицерковній інерції Просвітництва   XVII–XVIII cтоліть, 

оскільки намічене з початку романтичного ХІХ століття «релігійне 

відродження», а воно набуло у слов’янських країнах значення православного 

відродження,  було підкресленим  історичним  втіленням   релігійних рухів, 

боротьби в них, протистоянь і т. п. у сюжетах опер, у програмах 

інструментальних творів.  
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Але такі сюжетно-умовні звернення до релігійних цінностей в  

художніх образах в  мистецьки-самодостатнього вираження змінилися у 

другій половині ХІХ ст., у період постромантизму,  творчою реанімацією 

форм-жанрів музики, безпосередньо зв’язаних з церквою і Богослужбовим 

призначенням. І опора йшла  на відверто славильний тонус  вираження, 

відсторонюючи драматизм і трагізм заради захвату перед Вічним. Таким є 

«небетховенське бетховеніанство» Й. Брамса, «антитристанівське» 

вагнеріанство А. Брукнера, такими є Концерти П. Чайковського, 

С. Рахманінова, С. Прокоф’єва, Д. Шостаковича, які своєю радісністю й 

адраматизмом протистоять їх   оперним і симфонічним творінням, відверто 

наслідуючи жанрові особливості духовних концертів. Нерозривність 

концерту й симфонії як народжених культурою   храмового вжитку і тим 

здатних у позацерковній сфері представляти релігійні цінності,  вивела на 

поверхню художніх запитів глибокий інтерес до концертної симфонії, в який 

солюючий інструмент, голос усвідомлювалися не  в артистичному 

протистоянні «масі оркестру», а як  надособистісне злагодження індивідів і  

колективного суб’єкта в уславленні Вищого. Артистичний акт повставав в 

доланні «антропоморфного гуманізму» душевного  вираження пристрастей і 

протилежностей характерів заради усвідомлення надлюдського як 

істинолюдського   розуміння величі  Космосу – Всесвіту і Його.  

«Дух епохи» викликає до життя утопічні марення гігантпроектами 

Г. Малера з   Восьмою симфонією «тисячі учасників», Містерією як «танцем 

планети» О. Скрябіна, «Вселенською симфонією» Ч. Айвза. Це особливе   

«напруження віропошукань» народило свого роду симфонічні «Missa 

Proprium», концертні симфонії, написані до нагоди, в яких не театральна 

концертність естетизму, але засіб обрядово-ритуального ствердження ідеї 

оспівуванням її – надихає творців  цього жанрового  різновиду.  

Жанр концертної симфонії прекрасно ілюструють творчі внески  

К. Шимановського і А. Пануфніка. Представляючи музичну Польщу, кожний 

з них   підкреслював свою загальнослов’янську вкоріненість, тим більше, що 
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перший   біографічно  безпосередньо пов’язаний з Україною і з Одесою (див.   

Додаттк В, Нарис J).  В цілому К. Шимановського і А. Пануфніка об’єднує 

вкоріненість у старопольській культурі, зверненій до великої слов'янської 

спільності, загальнокультурної й музичної традиції, апеляція до Курпевської 

етнічної виразності, яка протистоїть середньопольській культурі, піднятій на 

щит Ф. Шопеном і його сучасниками. «Слов’янський космос» творів 

Шимановського і Пануфніка органічно втілений в їх концертних симфоніях, 

сакральні аналогії яких – чи декларувалися вони програмно-словесно, чи 

втілювалися через музичні символи – укорінені в церковності. Очевидною є  

турбота обох авторів про актуальний європеїзм національного художнього 

мислення, що  створило своєрідне «неоґрунтівництво» (пор. з 

рос. «почвенничеством»  у Ф. Достоєвського [194, с. 224]) в польській 

музиці. Це надало віросповідальній національній тематиці космічного,  

принаймі  планетарного значення,  за яким стоїть ритуальний стрижень 

Уславлення віх життя і Прилучення людей до цінностей Вічного. 

Приклад творчості слов’янських митців, що охоплювали 

наднаціональним смислом  свої творчі пошуки, продемонстрував органіку 

ритуалізуючого  начала у   жанрових типологіях. І якщо в етюдах, що 

спрямовані не стільки (або не тільки) на сприйняття їх як композицій, але і як 

компоненту навчання майстерності,  долучають до ініціаціційного 

ритуалотворення, то у випадку концертної симфонії знаходимо концентрат 

наслідування старовинного і класичного симфонізму, за   яким стоїть 

ритуаліка Уславлення, реалізуючи, за О. Єпішиним, походження 

інструменталізму з ідеї меси як ритуально-обрядового акту [89].  

Наявність концертної симфонії номінально (Sinfonia concertante 

А. Пануфніка) і реально (Третя і Четверта симфонії К. Шимановського, 

Sinfonia sacre А. Пануфніка) свідчить про ренесанс ранньоінструментальних 

типологій, в яких синкретизм сонати – концерту – симфонії визначав суть 

виразних стимулів, народжених духовною генезою арії і сполучених з 

«наслідуванням» її інструменталізмом. Відповідно  ритуальність освячення 
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виявляється смисловим принципом прояву виразних властивостей  цьих 

творів. Таким чином, сонатні витоки жанрових типологій інструменталізму 

вказують на ритуально-релігійне джерело їх виразності як втілення високої 

радості Богохваління і спокутувальної слізності сходження душі до 

Високого.  

Типологія етюду виділилася в процесі ритуаліки Навчання, оскільки 

прийоми виразності усвідомлювалися в їх моральній релігійній символіці. 

Термін же «симфонія» має відверто церковне походження («Злагода влад – 

Небесної і земної»), зосередження у ХХ сторіччі авторів на концепції 

симфонії-концерту відтворює першопочаток сонатно-симфонічного 

мислення як музики Уславлення  у богохвалительній ритуаліці  

християнської церкви.  

 

3.3. Ритуально-містеріальний принцип оперного дійства як 

культурний здобуток посткультурного сьогодення 

 

Історично  оперне  і балетне  мистецтво   видокремилися від 

містеріальних акцій, покликаних засобами проповідництва і художніх 

втілень  створити в психології віруючих єдність установок Священної історії 

і прози сьогоднішнього дня,   в сукупності  народжуючи   осмислену 

поведінку індивідів і колективного суб'єкта Віри. Сама повторюваність акції 

містерії спрямована на ритуально-обрядове закріплення її, оскільки складова 

її повчального сенсу покликана наповнюватися сугестією цінних для 

Віросповідання уявлень і вмінь. 

Ритуал містерії незмінно поєднувався зі святковою акцією, що 

надавало емоційну надзвичайно позитивну реакцію на репрезентоване в ній 

таїнство, кінцевою метою якого є зібрання в єдине абстракції Віросповідання 

і конкретики життєвих перипетій. Містерія, впроваджуючи високу абстракції 

Віри в буденність, була спрямована до використання «арії», тобто високої 

пісні з риторикою. І кореневе тут «аер» – «повітря», а точніше, це Дихання  
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Згори, Божествений подих, що дарує натхнення. Відповідно  арія втілює 

піднесення строю думок і почуттів за допомогою виходу в звучанні за межі 

природного діапазону говоріння і тонової нечіткості мовлення на висоту 

тонових відносин. Музична риторика вимагає або мелодійної фігуративності, 

відповідно  широти діапазону (вихід з діапазону говоріння), або поліфонії. 

Арія складалася на базі вокальності, яка сама є породженням церкви, де   

відбувається  принциповий відрив від «говоріння», від мовної інтонаційності: 

вокал – це особливий спів, який передбачає «інструменталізм»  у голосі (див. 

термін «вокалізація», яким  означається «розспів», тобто прийом – «багато 

нот – мало слів» [ 252, т.1, с. 204–207]). 

Ісидор Севільський писав про те, що   спів є штучним, тому що  

природне – це говоріння. Він підкреслював, що в церкві має бути тільки 

«штучний» спів [203, с.19]. Вокалізація –  це спів, що «відлітає» від слова, 

вокал це, перш за все, розспів, при якому втрачається єдність слова, мовна 

експресія і мовна інтонаційність. З вокального позамовного вираження 

з'явилися музичні символи, які О. Захарова називає «головними риторичними 

фігурами» [95,     с.  12], хоча  фактично  вона має на увазі символи, тому що 

самі риторичні фігури – це від вокальної риторики, від зв’язку зі словом, від 

його символіки, звернені до містичного нескінченного (див.   [139, с.130]).   

Арія, яка сьогодні асоціюється з оперою, історично виникла незалежно 

від неї [251, с. 204], пізніше і поза літургійною драмою, яку Г. Кречмар не без 

підстав вважав першооперою XII–XIII ст. [110, с. 27–31], створеною 

православною Францією, що була виставою, яка співалася від початку до 

кінця.  Г. Кречмар виділяв спеціально різдвяні та великодні містерії, які 

наближалися до літургійної драми суттю своєї тотальної музичної 

оснащеності: «...різдвяні та великодні містерії, що подаються в театрі житія 

святих, так само, як і пародії на літургійну драму – свята дурнів, чортів і 

ослів, – схожі з оперою тим, що вони цілком співалися... З XV століття 

поступово відмирають усі члени великого кола літургійних урочистих  

вистав. Утримуються лише «Passion» (Страсті)…» [112, с. 29]. 
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Г. Кречмар наполягав на тому, що основним способом вираження в 

такого роду  виставах була співуча декламація, декламація-псалмодія, яка 

сумарно  ним визначалася як «літургійний речитатив», який давав 

«літургійний акцент» і «був застосований в XVI ст. і до світських 

театральних вистав» [112 , с. 30]. У довідковій літературі [258, с. 195] 

підкреслюється, що літургійна драма і містерія, а точніше, «містеріальна 

гра», ігрове містеріальне дійство є духовною акцію, відомою в Західній 

Європі від Х ст. Причому  вказується як на початок його – на «східну 

стежку», представлену Туотілло (Тотіло) в монастирі Сен-Галлен, тобто  

йдеться про візантійську вченість, пропаговану в Західній Європі 

ірландськими православними ченцями.  

У   Рімановому словнику маємо цінні відомості про усталені сюжетні 

відмінності містеріального дійства в цілому і пасіону як такого. Вказується, 

що містеріальний сюжет формується навколо фабули діалогу Ангела з  

жинками-мироносицями [258]. І концентруються містеріальні уявлення – в  

різдвяному циклі, де головна ідея – Народження, Відродження-

Преображення. В цьому плані літургійна драма і християнська містерія  

пов’язані   з витоками українського фольклорного театру («Вертепу»), 

містеріальне коріння якого наочно відображене  у «верхньому» пласті   

вистави. 

У підручнику Т. Ліванової вказується на візантійсько-грецьке 

походження знань ченців найважливішого культурного центру 

середньовічної Європи, «монастиря св. Галла», засновником якого був 

ірландець-кельт Нерозділеної, тобто Православної за подальшими оцінками  

Церкви, який в імені містив етнічний показник родоводу його самого і 

ченців, що створювали систему духовної  освіти Західної Європи [130, с. 60]. 

У зв'язку зі сказаним цікавим видається наведений Лівановою факт 

найстарішої відомої містеріальної  виставу – «різдвяної драми» – в Х 

столітті, в якій знаходимо явні ознаки «французького походження» (рукопис 

з Ліможа) [130, с. 76]. Вказівка на «французьке походження» фіксує 
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галльський-православний ареал поширення містеріальних акцій в 

християнській Європі.   

Поява того, що називають зараз в довідковій та навчальній літературі 

оперою, в кінці XVI – на початку XVII ст.  становить історично «вторинний» 

продукт  і, зрозуміло, перші опери   очевидно   походять від літургійної 

драми, а в сюжеті і засобах виявляють паралелі до забороненої 

Контрреформацією містерії (див. [180]). Арія на той час співіснувала з 

оперою, представляючи не альтернативну, але власне духовну і церковну 

сфери [184].  І тільки на  початку XVIII ст.  А. Скарлатті,   створив оперу-

seria, буквально «серйозну», а по суті «церковну» оперу, засновану на 

церквою народженому світлому співі кастратів і з опорою на арію як 

драматургічну установку конструювання цілого, – відбулося з'єднання опери  

й арії в генетичну   єдність. Ця наступність від літургійної драми і   зв'язок з 

ритуальністю церковного дійства, звичайно, закладена в оперних сюжетах, в 

оперній драматургії, яка тяжіє в різних національних школах, а це перш за 

все італійська і французька, до рондальності.  А рондо це священний знак 

кола [262, с. 25],  арія в італійському варіанті після А. Скарлатті  є 

своєрідним рефреном, причому, якщо порівнювати з тим, що ми називаємо 

рондо, то це швидше   старовинне рондо. А старовинне рондо – це коли  межі  

між епізодами і рефреном стерті, бо все йде від строфічної форми,   саме арії 

і пов'язуючі їх речитативи насичені мелодійними фігурами, що 

відгалужуються від арії, звідси  в італійській опері виходить 

рондоподібність – від аріозних повторів в її композиції. 

У французькій опері рондоподібность загальної будови базується на 

хорових, балетно-хорових повторах, оскільки історично і територіально 

французька опера ближче до народженої у Франції   літургійної драми, – 

адже в літургійній драмі повторюваним моментом був спів гімну, пов'язаного 

зі святом, а епізодами є сюжетні розробки ідеї свята. Рефреноподібне 

структурне оформлення французької опери, що ґрунтується на повторі 

хорового-балетного дійства, визначалося і тим, що дія розгорталася навколо 
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особи короля, який був, як візантійські імператори, і правителем держави, і 

главою державної, у Франції галіканської церкви, і розгорталося дійство в 

партері і на сцені, а не такі як це сценічно вирішувалося в італійських і 

згодом   німецьких театрах, – але це спеціальна тема. 

І таке загальне уподібнення всякому священнодійству оперної 

рондоподібності, установка на глорифікацію церковних ідеалів в італійській 

seria і єдність церкви і держави у французькій опері,  оголює наступність від 

містерії і опору на ритуал літургії – в етимологічному значенні цього слова 

як «громадська повинність, служіння» [184]. Перші італійські опери 

ставилися в камератах-салонах, тобто в духовно-інтелектуальних 

аристократичних зборах, тим уподібнюючись літургійній драмі як храмовому 

дійству, а згодом, не змагаючись обсягами з храмами, охоплювали «малим 

амфітеатром» майже всю сцену,   моделюючи виставу в камераті-салоні. А 

значний обсяг Паризької опери визначався її державно-релігійною функцією 

музичної академії, що   позначено відповідним написом на фронтоні будівлі. 

Показово, що нові оперні театри, які стали  будуватися з ініціативи Фрідріха 

Великого, навмисно перевищували обсяги багатьох храмів (що вимагало 

форсування голосу, неприпустимого в церковному співі) і, головне,  

моделювали вівтар розташуванням сцени в глибині будівлі і в 

дистанціюванні від публіки. Таким чином саме планування нових, від ХІХ 

століття, оперних театрів демонструвало сприйняття храмової літургійності,   

в блюзнірській   секуляризованій якості. 

Містеріальне коріння оперного дійства, що «літургізувало» саму 

конструкцію музичного театру, визначило збереження в оперному сюжеті 

ритуально-сакрального принципу. В роботі В. Осіпової [182] справедливо  

зауважується християнська символіка міфологічних сюжетів, закладених в 

перших операх Я. Пері і Дж. Каччіні, – але при цьому в композиції     перших 

опер,   «опер-містерій», «ораторій», фігурує і творіння Е. Кавальєрі під 

назвою «Вистава про душу і тіло»,  пов'язане   з містеріальним дійством: це 

очевидно із заголовка. Однак звертаємо увагу на характерний, що ріднить з 
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іншими першими операми сюжетний поворот: богословські абстракції (душі, 

тіла) дані в підкресленій «усіченості»  демонструють «віддалення від 

церковного». У назві вистави  Кавальєрі відсутня обов'язкова складова 

християнського символу-тріади: Дух, бо співвідношення духа – душі – тіла 

визначає смисловий catabasis значень названих термінів.  

  В  операх Пері і Каччіні «Дафна», «Еврідіка»    представлені жіночі 

фігури, міфологічно невідривні від божественного Аполлона і героя-співака 

Орфея, асоційовані від першохристиянських часів з Богом-Отцем та Ісусом.  

Який, за переказами, був сином  Бога і смертної жінки,  сповідував 

єдинобожжя  у  шануванні свого Небесного  Отця, за що і прийняв 

мученицьку смерть від служителів Діоніса [258,   с. 90]. Ритуальність дій «дів 

нерозумних», які непослухом йдуть від шлюбу з Ним, – в «Дафні» Пері. Це 

героїня, яка «біжить від Аполлона», алегорично  від милості Бога-Отця, а в 

«Еврідіці» Пері і Каччіні це дружина Орфея-Іісуса, «не віруюча» в 

Богообраність  Того, Хто спустився задля її порятунку у світ тіней. До речі, 

сюжети, пов'язані з образом Орфея і ритуальністю житійності   його 

біографії, були вельми поширені в XVII–XVIII ст.  [110, с. 30–36].    

Множинні сюжетні оперні структури збудовані з опорою на ритуал  

жертвопринесення (типу «Альцести» Ж.-Б. Люллі і Х. Глюка, обох 

«Іфігеній» Х. Глюка, «Ідоменейя» В. Моцарта, «Норми» В. Белліні, 

«Снігуроньки» М. Римського-Корсакова, «Тараса Бульби» М. Лисенка, 

«Замку Герцога Синя Борода» Б. Бартока і т. ін.), весільний ритуал («Весілля 

Фігаро» В. Моцарта, «Севільський цирульник»  Д.  Паізіелло і Дж. Россіні, 

«Руслан і Людмила» М. Глінки, «Лючія ді Ламмермур» Г. Доніцетті, 

«Галька» С. Монюшко, «Русалка» О. Даргомижського, «Царська наречена» 

М. Римського-Корсакова і т. п.). Не кажучи вже про містеріальні опери 

Р. Вагнера, в яких церковне Покаяння-Спокута становить стрижень 

сюжетики, аналогічно, в операх вагнеріанців Р. Штрауса, К. Шимановського 

та ін. 
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Особливу гілку складають опери, в яких очевидний житійний 

комплекс, –   «Життя за царя» М. Глінки, «Китеж» М. Римського-Корсакова, 

«Повість про справжню людину» С. Прокоф'єва, не кажучи вже про містерії 

«Мучеництво св. Себастіана» К. Дебюссі, оперу «Король Рогер»                     

К. Шимановського  і багато іншого. Міфологічні сюжети багатьох опер   

обертаються навколо ритуального акту, однак і історичні, реалістичні  й ін. 

оперні сюжети невіддільні від міфологізму образу героїв і нерідко 

безпосередньо спрямовані до біблійних міфологічних аналогій. Сюжетна 

розробка обряду-ритуалу пожертвування відверто надихала Ф. Пуленка в 

опері «Діалоги кармеліток», Б. Бріттена в опері-казці «Ріка Керлью», в 

операх Р. Штрауса  «Саломея», «Електра», в «полегшеному ключі» в 

«Кавалері роз», в опері Б. Мартіну «Грецький пасіон», нарешті  в грандіозній 

опері-містерії О. Мессіана «Святий Франциск Ассизький». 

Недвозначне асоціювання жертвування батька сином біблійного 

Авраама з Тарасом Бульбою у Гоголя і Лисенка,   обряд жертвопринесення 

явно «керує» подіями в   композиції. Такий  аспект висунув в своїй версії 

«Тараса Бульби» Л. Яначек, визначивши в своєму творі за повістю Гоголя 

симфонічний цикл-триптих, в якому І частина озаглавлена «Смерть Андрія», 

ІІ частина – «Смерть Остапа», ІІІ – «Смерть і пророцтво Тараса». 

До речі, акт пророцтва як ритуальний стимул або стрижень дії утворює 

важливий компонент виразності таких творів як «Лібуше» Б. Сметани, 

вагнерівська тетралогія «Кільце нібелунга» та ін. Якщо ми звертаємося до 

історичних сюжетів, що підкреслено-документально представляють події 

минулого в їх історичній актуальності, типу народних драм 

М. Мусоргського, то ритуальні позиції в сюжетиці обумовлені історичною 

достовірністю відтворення подій на сцені: моління народу про прийняття 

царської влади, вінчання на царство, заклинання любовного потягу, 

звернення боярства до народу і т. ін.  

Ритуальність виходів, маніфестацій, засудження і страти (до речі, 

сцени страти, обумовлені ритуалом їх здійснення), релігійного Покаяння і ін., 
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невіддільна від оперних сюжетно-драматургічних  рис. Не виняток,  а  

швидше  закономірність складає ритуальність в організації оперного дійства 

казково-легендарних сюжетів, але також їх переосмислення в символістській, 

експресіоністській опері, в цілому  в музичному авангардному театрі. 

Показова в цьому плані опера К. Дебюссі за драмою М. Метерлінка. Тут за 

всіма подіями, за всією сукупністю аналогій до Данте, до «Трістана» Вагнера 

і ін. – стоїть аналогія до міфологічно-казкової символіки. У центрі сюжету – 

Мелізанда-Мелюзіна, жінка-змія [159, с. 359], причому,  вона надзвичайно 

ласкава і абсолютно не агресивна. Але обрядово-ритуальний стрижень цих 

сюжетів про Мелізанду-Мелюзіну один: чужорідне відторгається. У 

європейському фольклорі тільки у кельтських народів є цей сюжет, тоді як 

поза Європою  він також є істотним для Китаю (  відома опера-куньцюй 

«Біла змійка»). 

Романтики, звертаючись до сюжету про жінку-змію (незавершена 

опера Р. Вагнера «Феї», «Казка про прекрасну Мелюзіну» Р. Шумана й ін.), 

трактували його  як паралельний до ундін – русалок – вілліс, які через шлюб 

з людиною  втрачали  безсмертну душу і т. п. Але міфологемність жінки-змії 

інша, її  розробляли і Метерлінк, і Дебюссі, вводячи   аналогії тільки ім'ям 

героїні. В основі сюжету – ритуал Посвяти-ініціації в любов, якому героїня 

опирається і не витримує її, будучи залученою в любовні пропозиції 

Пеллеаса. І смерть її жалюгідна і зворушлива – але й закономірна. 

Закономірність її відходу підкреслена Метерлінком початковою 

сценою п'єси, від якої Дебюссі в лібрето відмовився: Служниця обмиває 

поріг (як після небіжчика), а на питання, чому вона це робить, пояснити не 

може. Фактично  подібний варіант сюжету в «Снігуроньці» О. Островського 

та М. Римського-Корсакова: ініціація, де героїня не витримала випробування 

любов'ю. Такого роду сюжети характерні для переходу від ХІХ до ХХ ст. 

(«Лоенгрін», «Трістан» «Загибель богів» Р. Вагнера, «Замок Герцога Синя 

Борода» Б. Бартока, «Король Рогер» К. Шимановського, «Поворот гвинта» 

Б. Бріттена, «Солдати» Я. Ленца – Б. Ціммермана, ін.). 



 182 
У ХХ столітті недооцінений у всеєвропейському масштабі «Король 

Рогер» К. Шимановського, написаний в Одесі, створений за лібрето 

Я. Івашкевіча, являє собою величне творіння. Тут в основі сюжету – 

випробування любов'ю (до Бога!), спокуса любов'ю і красою заради іншої 

Віри, герой же залишається твердий у своєму віросповіданні, а його кохана і 

любляча дружина Роксана не витримує спокуси, йде в іншу віру. Концепція 

Шимановського унікальна, вона безпосередньо підходить до житійної опери-

казки, що склала самостійну жанрову гілку (особливо показову для творчості 

Б. Бріттена та Х. Хенце) і в якій ритуал вшанування Подвигу (або пародії на 

нього) утворює стрижневу лінію дії. 

Ритуал Богошанування визначив сюжетику і структуру циклу з семи 

опер К. Штокхаузена «Світло. Сім днів тижня». Все починається з 

«Четверга», а це присвята Михайлу як іпостасі Ісуса Христа, мандри 

Михайла як вихід Христа в світ. Понеділок присвячений Богоматері і 

жіночому началу. В цілому твір композитором розглядався як містеріальне 

дійство. І хоча постановки і тип музики Штокхаузена далекі від традиційної 

церковності,   тим не менш, він завжди підкреслював свій скрябінізм, ним 

була підхоплена ідея містеріальності дуже чітко, підсумовуючи показом    

оперного циклу в 2002 р.  як базової моделі театру минулого ХХ століття.   

Оперний жанр, як  жоден інший, демонструє зв'язок з церковно-ритуальним  

началом як в сюжетах, так і в сюжетно-асоціативних побудовах опер-

містерій, опер-притч, опер-пасіонів і т. п. Важко прогнозувати напрям 

оперної творчості в ХХІ столітті, але чітко зберігається зв'язок опери з 

ритуальністю –  у творчості широко визнаних оперних майстрів Тан Дуна та 

Ісанга Юна. Східний театр, що живить і живив творчість геніальних китайця 

і корейця, збудований шануванні в ритуалу – і найкраще тому свідчення 

сюжети і сценічні ситуації цих творів (див.   [142, с. 326–353; 25, с. 127–155]). 

У сучасному мистецтві явно самозначущою стає прикладна сфера, в 

тому числі музика ритуалу, релігійного служіння і т. п. дій.  Багато риз з  цієї  

сфери органічно переноситься в оперні постановки. Внесення Є. Колобовим  
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у постановку «Євгенія Онєгіна» показників зв'язку з І. С. Бахом та  з 

Пасіонами цього майстра невідривне від ритуалізації сюжетики (2 частини з 

1–2-ї і 3–7-ї картин, які співвідносять з історією приготування   жертви і 

здійснення  жертвопринесення юних). Використання Є. Колобовим 

матеріалів першої редакції опери Чайковського, в якій завершальні слова 

Онєгіна («О смерть, иду искать тебя») визначають недвозначно жертовність 

історії кохання, а внесення в якості підсумкового звучання теми-catabasis  у 

басі і ще в варіанті passus duriscuelus з подальшим проведенням арії 

Ленського з  5-ї картини   підсумовують жертовний акт, здійсненого 

головними героями «ліричних сцен». Є. Колобов ритуалізував співочий 

принцип подачі партій головних героїнь, знявши спів з вібрато, тим самим 

несучи ритуальність богослужбового стилю в оперне відтворення партій. 

Аналогічно дивовижний фільм-опера С. Дзефіреллі «Травіата»  

відкривається реквіємним зачином, який задає пасіонний ключ розгортанню 

сюжету і трактуванню партій, де головний тонус задає Т. Стратас, 

національно-релігійний тип виконання в пластиці і вокальному поданні 

органічно створює  залученість до Покаяної ритуальності сукупного дійства 

фільму-опери.  

Ритуальний стрижень жертвопринесення Херман-Герман, нижчому 

божеству слов'янської міфології, яке збереглося  в Болгарії, відзначимо в 

сюжетиці повісті О. Пушкіна і спеціально позначене в опері  П. Чайковського 

«Пікова дама». Ритуальність карткової гри лежить на поверхні сюжетних 

сплетінь і сценографії опери, образ Пікової Дами символізує певну 

причетність того, що відбувається до власне ігрового випробування героїв. 

Однак арія Графині з IV картини на тему аріети з опери А. Грєтрі 

представляє цей персонаж «безсилою Бабою Ягою» із міфу, яка втратила 

свою силу, тоді як справжній демонізм – в одержимості спокусою головного 

героя і алогічному (за лібрето) залученні в цю «демонічну гру» Лізи.  

В роботі Н. Шакун-Мельчинкової поведінковий комплекс Лізи у 

Чайковського порівнюється з поведінковим вибором героїні 
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роману І. Тургенєва «Напередодні», присвяченого подіям в Болгарії, які  

привели найширші кола російської громадськості  до усвідомлення 

генетичного споріднення з православною Болгарією, що страждає від 

ісламського поневолення: «У лібрето ‘Пікової Дами’ вчинки Лізи мотивовані 

в тому ж соціально алогічному ключі, що і вчинки героїні названого роману 

Тургенєва: аристократка і  вищою мірою соціально захищена особа губить 

своє життя заради – ‘поклику слов'янського роду’... Так виявляється 

протослов’янська символіка в розподілі діючих в опері Чайковського 

персонажів, для яких карткова комбінаторика стає механізмом 

вибудовування відносин – окрім соціально-морально усвідомлених 

нормативів» [229 , с. 17]. 

Дослідниця спеціальну увагу приділяє образу Лізи, бачачи в її 

вирішенні головний «нерв» перипетій, що відбуваються: 

«Так, саме ім'я героїні – Ліза – в епоху О. Пушкіна стійко асоціювалося 

з героїнею знаменитої ‘Бідної Лізи’ Н. Карамзіна, історія якої, спокушеної 

соціально беззахисної дівчини, дійсно варіюється у відповідній повісті 

автором  ‘Євгенія Онєгіна’. І спокушуючий її обіцянкою любові Герман, ім'я 

якого, лукаво позначене Пушкіним як ‘пов'язане з німецьким’, для знавця-

ентузіаста слов'янської міфології… не могло не пов'язуватися з образом 

Германа-Джермана – ‘персонажа, що втілює родючість’  в південно-

слов'янській міфології, що закарбовує чоловічий ‘родовий поклик’…» [229,   

с. 16]. 

Аналіз Шакун-Мельчинкової спрямований на кульмінаційний момент 

подачі образу Лізи Чайковським в VI картині, центральним номером якого є 

аріозо героїні «Ах, исполнилася я горем...» (первинний текст лібрето,   – «Ах, 

истомилась я горем» явно істеричніший і егоцентричніший). Відзначається, 

що це єдиний номер в партії Лізи і провідних персонажів в цілому, що йде в 

a-moll,  у висотному орієнтирі, визнаному ще за часів Піфагора знаком Неба 

[265, с. 239]. Композитор підкреслював динаміку pianissimo на початку 

аріозо – молитовне зосередження відрізняє входження в цю пісню скарги. 
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Виконавиці партії Лізи знають, що вона надзвичайно складна опорою 

на найважливіші тематичні утворення композиції, які представлені в низькій 

теситурі, що вимагає високої майстерності голосоведення (див. її партію в 

квінтеті,   в першій октаві, початок аріозо «Откуда эти слезы? Зачем оне?» в 

фіналі ІІ картини, початок аріозо в VI картині). І далі читаємо в цитованому 

дослідженні: «Самогубство Лізи в сюжеті оперної дії – аж ніяк не 

християнський поведінковий знак. Однак в контексті міфологічних світінь в 

трактуванні цього образу і образу Германа такий фінал – усвідомлене 

принесення себе в жертву спокуті – логічний і підготовлений жанровим 

«мінімалізмом» (аріозо як пісня!), який ритуалізує поведінку героїні…» [229, 

с. 18–19]. Вказується на аналогічність поведінкового типу Лізи, як 

ритуализації самозасудження, до характеристики Дездемони з «Отело»  

Верді,  Юдіт з «Замку Герцога Синя Борода» Бартока та  ін. 

 Така  ритуалізація самовираження героїні Чайковського  є не тільки 

сюжетно-виразним показником  і партії Лізи, але і  певним виконавським 

принципом артистичного рішення ролі. Співачки, які переймаються 

емоційно-безпосередньо долею «бідної Лізи», минаючи символіку Каяття за 

гріх  відступництва, ризикують не тільки применшити етичний нерв її 

образу, але й «відсікають» для себе звукоподання: емоція породжує спазм, 

який «перекриває» звучання голосу.  

Отже, підсумовуючи спостереження   ритуального-містеріального 

принципу  створення виразності оперного дійства і складових драматургії 

ролей і вистави,   виділимо  такі позиції: 

– генеза опери визначена причетністю до містеріальних акцій і дійств, 

в ряду яких, за Г. Кречмаром, особливе місце займає етап літургійної драми 

як першоопери в її європейському виявленні, тоді як звані початком опери   

співочї вистави у Флорентійській камераті також пронизані християнською 

символікою містеріального сенсу,  і це виявляють  етапи римської опери як 

опери-містерії С. Ланді,  неаполітанської опери-seria,   «серйозної»-церковної 
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у А. Скарлатті,  підхоплюються містерізацією оперного дійства Х. Глюком, 

згодом М. Глінкою, Р. Вагнером та ін.; 

 – аналіз сюжетів   класичних опер, з урахуванням тяжіння до 

міфологічності, які даються подієово-образно безпосередньо або аналогічно-

алюзивно,  констатує атрибутивність ритуальних позицій, що даються не 

тільки у сценічних ситуаціях (обряди  жертвопринесення, весілля, ініціації, 

ін.), але регулюють і структуру образів, нарешті, стилістику співочого 

рішення партій; 

– очевидна містерізація опери в ХХ столітті і підвищення соціальної 

значущості духовної музики в сучасному суспільстві в цілому, що вказує на 

певні перспективи перетворення оперного дійства в кореговані ритуалом 

композиції  позаавторського рішення – в наслідування «пастіччо» епохи 

seria.  

 Все це є усвідомленим розпізнаваннмя в цього роду мистецтві його 

ритуально-обрядової генези: символічне Жертвопринесення у Спокуту 

грішних людських діянь, які надзвичайно щедро розгорнуло минуле, 

«величне і жахливе» ХХ сторіччя. 

 

Висновки до Розділу 3 

 

Ритуальне  начало мистецьких типлогій засвідчене історією і 

фольклорними розробками, оскільки символічні компоненти сакральних 

дійств надавали обрядам-ігрищам тваринного походження (весільні 

церемонії, ігри у  ненажерстві, ін.) специфічно людських  ознак (наприклад  

перетворення вогню – нищівного, караючого й зігріваючого – у світло, яке у 

всіх народів стає найвищим даром Божественної сутності). Паралель   

символіці людської обраності – здатність видобувати зі звуків-шумів 

тонності, що у вигляді найдрібніших елементів ритмічної організованості 

дій проникає у соціально значимі акції, забезпечуючи сугестію тих навиків і 
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уявлень, які складають важливі  риси людських відносин, самовираження, 

буття у цілому. 

В цьому плані процесуальність ритуалу складає певний кореневий 

універсум мистецько-творчих втілень, хай ця процесуальна сторона 

здійснюється безпосередньо у часово-ідеалізуючому музичному мистецтві чи 

опосередковано у сприйнятті здобутків у зображальній і літературній сфері. 

У всіх випадках вихідним виступає ритуальне залучення, що відбувається 

зібранням  у спеціальних умовах заради сприйняття  надбуттєвого  як 

проходження  проходять щаблів ініціації-посвяти у   високі смисли, 

викликані творчим здобутком, а підсумком є Преображення катарсично-

компенсаторного змісту, невіддільного від смислу наближення до діянь арт-

майстрів. 

Найширший огляд композиційних нормативів і сюжетів творів у 

прийнятому культурологічному генетично-проритуальному напрямі 

виводить на поверхню сприйняття похідність від ритуалів – і в  них 

ініціаціційність, прилучення, славлення, що передбачають преображення 

людського єства, досить прозоро простежуються в знаменитих творах 

митців-класиків світового рівня.  Письменники й поети чи   назвою 

(«Зачарований мандрівник» М. Лєскова, «Воскресіння» Л. Толстого, ін.), чи   

ім’ям («українська індоарика» [170] для Тараса Бульби  й асоціації з героями 

Ф. Рабле і героями-трікстерами Античності й Біблії, південно-слов’янська 

міфологіка в імені Германа у О. Пушкіна і П. Чайковського тощо), чи   

композицією («роман у віршах», «легке дихання», композиційна 

«плутанина»  у  показі  жалюгідної смерті героїні О. Купріна тощо), – 

свідомо видають причетність до ритуального витоку   ритуальних складових, 

що породжують засоби й образи. 

Це  ж стосується живописних втілень, в яких не тільки відверті 

залучення з   Біблії й міфології, але навіть «жанрові замальовки» типу «Не 

чекали» І. Рєпіна слугують способом «втягування» глядача в сакральний ряд 

асоціацій, які утворюють ланцюг символічних значень, що  ведуть вглиб  
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ритуалів ініціації-прилучення, невідривних без спокутного  

жертвопринесення в тій чи іншій формі, від Преображення, що наслідує 

уславлення  в умовах подоланого розпачу. 

Що ж до музики, то абстрактна природа її виразності безпосередньо 

виводить на ритуальні  начала  жанрової системи, в якій саме назви тих 

жанрових утворень (тріо-соната як втілення Трійці, симфонія як аналог 

церковної симфонії, концерт в початковому розумінні   «узгодження» в 

Уславленні тощо) вказують на ритуал, що став початком-«народженням» 

(жанр – «рід», «народжуючий») певної типологічної музичної ознаки. 

Виділення жанрів етюду і концерту-симфонії, з яких перший склався  у 

XVIII – XIX сторіччі, а другий   показовий для необарочних тяжінь ХХ, 

прямо пов’язані із ініціаціційним актом «прилучення до майстерності», а 

другий з уславленням національно-державно значущих дат і осіб.  

Посилання на Етюди ор. 4 і симфонії-концерти   (Симфонія-концерт з 

концертно сольним фортепіано) К. Шимановського і А. Пануфніка 

(Концертна (Четверта) симфонія) цікаві прямими акцентами  жанрових  

начал у зв’язку з діяльністю   польських авторів у руслі  слідування  та 

уславлення традицій і подій, які безпосередньо стосуються України. 

Оскільки очевидною є підтримка скрябіанства, що, окрім України, в 

слов’янському світі не  відбулася, і саме до містеріальних відкриттів 

О. Скрябіна залучає К. Шимановський через «проєвангельську четвірку» 

етюдів ор. 4, а також через уславлення   скрябінівської містеріальності в 

«Пісні про ніч». Що ж до Концерту-симфонії А. Пануфніка, яка концентрує 

ознаки духовного концерту, «розлиті» в його спадщині у цілому на основі 

шанування ягеллонського слов’янського єднання, то це є і уславлення під 

ягеллонством  розквітлої  «золотої доби» українського козацтва. 

Відверто містеріальні корені оперного жанру, спорідненість з якими він 

зберігає   на перших етапах свого існування,   реанімується в новітню епоху 

відродженням опери-містерії. У класичний період сюжетними подіями, що 

віддзеркалюються у назвах, емблематикою історичних імен героїв  прямо 
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вказується на ритуально-обрядові стимули дії вистав. Культурологічно   

ритуальний стрижень творчо-художніх побудов набуває  великого значення  

у соціально-релігійних перебудовних місіях залучення мистецтва до 

державотворчих, національно-стверджуючих, ритуально-організаційних 

заходів. Адже праця художників, літераторів, композиторів-виконавців від 

музики «на замовлення» (відверто прикладної спрямованості) стала чи не 

єдиним способом реалізації авторів у соціумі, в якому   самовираження 

артистів і митців втрачає ореол безумовного шанування особистості, але  є  

затребуваним у соціальнодоречних актах. Ритуальне тло такого роду заходів 

стає очевидною опорою творчої комунікації з широкими колами публіки, для 

якої ініціаціційне залучення  і уславлення певної ідеї національного життя,   і   

компенсативного Перетворення особистостей і   спільнот стає важелем, що 

«перетягує» естетично-гедоністичний аспект спілкування з мистецькими 

здобутками у класиці Нового часу.    

Нові часи – нові орієнтири: першокультурна ритуальна дієвість  є 

основою творчо-мистецьких запитів сьогодення. Вміння їх виявити  у 

складених в різні часи композиціях і усвідомити їх базисність в актуальному 

творчому пошуку зобов’язує до теоретичного обґрунтування відповідної 

проблематики, що стала предметом нашого дослідження, народженого 

«культурною суспензією» поліметодологічних розробок посткультурного-

постмодерного буття. 
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ВИСНОВКИ 

 

1. В роботі вперше у наукових розробках систематизовані відомості  

про культурологічне розуміння сутності ритуалу з однозначним 

відмежуванням його символічно-релігійної  природи від  обрядності-

церемоніальності позасимволічного – позарелігійного призначення. В  

ритуалі, згідно з концепціями Е. Дюркгейма, П. Флоренського, В. Топорова, 

К. Лоренса, О. Лосєва,  В. Тьорнера, М. Еліаде та ін., відмітною і провідною 

ознакою виступає його культуротворча здатність, кінцевою  метою якої що 

суб’єкта ритуального дійства виступає компенсаторний ефект Преображення.    

2. Згідно з науковими розробками  від історичного етапу передодня 

Новітньої історії  до сьогодення наука  починає контактувати із 

позараціональною сферою пізнання, у тому числі релігійного,  що 

категорично відмежовувалося від сфери наукових пошуків у Новий час. В 

роботі показано, що  первинне узагальнення описів конкретної обрядовості-

ритуаліки панувало від архаїчної Античності до грані ХІХ і ХХ ст., поки в 

працях К. Леві-Брюля, Е. Дюркгейма, П. Флоренського, К. Леві-Стросса, 

В. Тернера та інших дослідників не виявилася принципова довіра до 

сумісності наукового раціоналізму й узагальнень-спостережень, органічних 

для сфери позалогічно здійснюваних церемоніальних акцій обрядів-ритуалів. 

3. В роботі сформульовано, вперше у вітчизняній науці саме 

культурологічне бачення ритуалу як форми символічної культури, в якій  

множинність функцій усвідомлюється у підпорядкуванні їх 

компенсаторно-преображальному комплексу, який через акції залучення і 

посвяти забезпечує збереження й трансляцію цінностей, надбуттєве 

штучне виявлення яких дозволяє узагальнити термінологічно їх як 

культурні цінності  людського буття. Це культурно-творче виявлення 

ритуалу у високій акції духовно-символічного Преображення в 

дослідженні подається в розумінні його як механізму збереження та 

трансляції культурних надбань. 
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4. Вперше у вітчизняній науці виділена ієрархія розуміння культурних 

цінностей, в яких полярними утвореннями виступають духовні й 

матеріальні культурні надбання з очевидним вихідним і вирішальним 

виявленням першості символічно-духовного начала. Логічний аналіз 

співвідношень вказаного ціннісного  шару висуває на серединне положення 

цінності мистецтва, більше того, функціонування їх в соціумі на рівні 

специфічно культурних цінностей, оскільки саме в них цілісно представлені 

альтернативні складові духовних і матеріальних культурних  надбань.  

Порівняння концепцій авторів, що стоять на позиціях першості символічно-

релігійного початку ритуальної діяльності  (це, перш за все актуалізований 

у виданнях останніх десятиріч Е. Дюркгейм, також К. Леві-Стросс, 

В. Тернер, численні автори України і ближнього зарубіжжя в  особі  

С. Кримського, А. Байбуріна, Г. Нівні, інших), виводить на концепцію 

різноманіття функцій ритуально-обрядової діяльності і першості в них 

компенсаторно-преображальної, що у творах мистецтва засвідчується у 

вигляді ритуальних слідів і виявленням компенсаторно-катарсичного 

впливу. 

5.  В роботі доведено, що ці автори, і найбільш повно  Е. Дюркгейм,  

виділили функцію компенсативно-преображального значення, яка 

сформувалася на основі стадій прилучення  – ініціації – посвяти, 

результуючою фазою яких виступає Преображення.  Відповідно висувається 

дискурсивне розуміння  значущості ритуалу, в якій дефінітивна складова 

відмічає символічно-духовне наповнення тих чи інших фізично 

здійснюваних акцій, розрізняючим показником яких виступає 

позараціональне    Преображення. Саме через Преображення здійснюється 

трансляція культурних цінностей від  суб’єкта до його оточення, від 

покоління до покоління, забезпечуючи наслідуваність і відкритість до 

сприйняття компенсаторно заданих ритуалом здатностей і вмінь. 

6. Здатність ритуалотворення до включення в певне культурне коло  

індивідів і спільнот виводить на суттєвість його виховно-освітніх зрізів, що  
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апробовано аналізом освітньо-виховних акцій. І оскільки позитивні ритуали 

преображального призначення спеціально відмічаються авторами як насичені 

музичними компонентами, об’єктом дослідження  стали процеси виховання-

освіти в музичній школі. В результаті такого аналізу підкреслена значущість 

ініціаційних засобів у залученні до знань у музично-шкільному навчанні, в 

якому кульмінаційними точками виховно-освітнього процесу стають акції 

Посвяти – заради наближення до Преображення як бажаного кінцевого 

результату навчання. 

7.  У роботі оригінальним здобутком виступає культурологічний підхід 

до артефактів, в яких обрядова процесуальність закладає смислово-базисне 

утворення  культурного надбання, цінність якого усвідомлюється незалежно 

від художньо-естетичної призначеності творчого впливу. Ритуальний 

стрижень у типології   мистецьких  надбань засвідчує високий духовний 

стимул виразності композицій, в яких за умовами існування різних видів 

мистецтва процесуально-безпосередньо (музика, інструментальна і 

театральна) і опосередковано через  сприйняття (зображальна сфера, 

література) виявляється ритуальна фазовість залучення – посвята – 

Преображення як цільове призначення мистецького твору. Здійснені 

розгляди мистецьких композицій засвідчують ритуальну ґенезу їх високого 

культурного призначення, яке отримує особливий попит в епохи зламів і 

переходів, що визначає і сучасний стан суспільства. 

8. Ритуальний базис виразності артефактів, що співвідносить значення 

мистецьких здобутків з символічно-духовними акціями найширшого й 

найвищого рівня, очевидно загострено подається артистами й авторами на 

сучасному історичному етапі, наповнюючи багатством ритуально-

містеріальних асоціацій ту чи іншу презентацію артефакту. В цьому  плані 

емблематичним виступає твір М. Стороженка «Передчуття Голгофи», 

художній зміст якого явно відсторонюється величчю ідеї Спокути, яка 

засвідчує масштабність соціально-культурного розмаху змісту твору.    

Затребуваність у сучасному музичному виконавстві тих чи інших жанрових 
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типологій, відсторонених від театральної «життєподоби» вираження на 

користь славильного надособистісного ліризму, вказує на довіру до 

містеріально-ритуального. 
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ДОДАТОК В 

 

Нарис A 

 

Цей образ-символ знаходимо у   романі М. Шолохова    «Тихий Дон» 

(час написання твору – 1928-1940): 

«…Немов прокинувшись від страшного сну, він підняв голову і 

побачив над собою чорне небо і сліпуче сяючий чорний диск сонця» (курсив 

тут і далі наш. Г.В. [232, с. 850]. Але цей же образ-знак знаходимо й у вірші зі 

збірки «Незримий свідок» А. Машо (1939): 

Я слухаю – і не чую, 

дивлюся – і не бачу світла, 

встає над моїм дахом 

сонце чорне досвітнє…» 

       (переклад укр. наш)       [98, с.209]. 

Проте у ті ж 1970-ті, що склали трагічне завершення буяння 60-х (події 

в Чилі та ін.), в стінах Одеської консерваторії відбулася подія надзвичайно 

скромна, але яка запам’яталася тим, хто брав у ній участь – а це професор     

О. Маркова і кандидат мистецтвознавства Т. Полянська та ін. Були 

виставлені роботи студентів-музикантів, що володіли здібностями в 

образотворчій сфері, а серед них звернув на себе увагу віолончеліст   О. Л., 

який виставив свій ескіз «Море» в дусі «чистих кольорів» А. Матісса і в 

якому зображувалося фіолетовим кольором море, жовтим небо, білим контур 

птаха – і чорним колом сонце. Автор не читав А. Машо, а роман 

М. Шолохова «Тихий Дон» не входив до шкільних програм і художник-

аматор не знав метафори, розробленої великими митцями незалежно один від 

одного. Він, за його словами, «так бачив образ» і співвідносив зі звучанням 

музики Д. Шостаковича. І у нього, як і у його великих попередників і 
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старших сучасників спрацюувала етично-мислительна механіка Спокути,  

коли сонце «чорніє» і втрачається висока вибудованість світу.  Цей збіг 

художнього відкриття, очевидно породженого ритуалікою 

Антипреображення, яка була покладена в основу революційних переробок 

світу і яка виражалася у знищенні храмів як осередку релігійного акту, що 

здійснює Преображення (рядки гімну: «…до основи ми  руйнуймо…»), мала 

своє продовження на бунтарських акціях 1960-х.  

Відомо, що Л. Пазоліні в 1970 році, після неймовірного успіху 

оперного виконання Каллас цієї ролі в 1960-х, зняв фільм «Медея» із 

співачкою-актрисою у головній ролі, але не в співочому, а у драматично-

акторському варіанті. Ця «чорна» роль великої вокалістки-актриси становить 

виняток і в її оперному репертуарі, і в співочих виходах інших великих 

представниць оперної сцени ХХ століття: вокал і етичний негатив героїні 

складають такі протилежності, що на значеннєвому рівні створюють ефект 

анігіляції. 

 

Нарис B 

 

Проблема виховання дитини як громадянина   особливо актуальна у 

контексті національного і державного відродження нашої Батьківщини, 

формування національної самосвідомості та ментальності, становлення 

правової держави та громадянського суспільства. У вирішенні завдання 

виховання дітей та молоді як громадян і патріотів в наші дні покликані 

зіграти велику роль заклади освіти, що володіють широким спектром 

педагогічних методів і засобів, багатим арсеналом виховних можливостей 

для комплексного і цілеспрямованого формування громадянсько-

патріотичних якостей особистості.  

Громадянсько-патріотичне виховання передбачає    створення умов для 

формування у підростаючого покоління громадянсько-патріотичних якостей 

особистості, рівень сформованості яких є одним з критеріїв ефективності 



 223 
організації ідеологічного супроводу виховної роботи з учнями, що 

здійснюється закладами освіти. Найважливішим показником цього критерію 

поряд з іншими є знання учнями символіки України, розуміння її ролі і 

значення як концентрованого вираження ідеології держави. 

В даному випадку  ритуал ми  розглядаємо як форму і метод виховання 

національної пам'яті,  національної самосвідомості, засіб і спосіб духовно-

морального, інтелектуального, естетичного виховання, який здійснюється 

через механізм особистісного Преображення. 

 

Нарис C 

 

Вибравши музичний приклад (Cantata BWV 21), можна показати, як від 

першої частини, де концентрується авторська складна мадригальна техніка у 

обробці добре знайомого всім віруючим мотиву, проходить цей образ через 

всі частини твору. А закінчується, як будь-яка інша духовна кантата, у 

простій фактурі, щоб вся громада могла співати, усвідомивши і занурившись 

у сенс представленого наспіву і його тексту. Звідси – смислове крещендо – 

від складного авторського розуміння до високої простоти общинного 

єднання. Ось цю гімнічну міць музики Баха надзвичайно важливо 

продемонструвати, викладаючи цю монографічну тему програми – в 

подвійності мадригальних і хоральних піднесень, у відповідності з опорою 

Баха на містеріальні turbае і   залученням поліфонічної вишуканості пізнього 

мадригала.  

Зрозуміло, що у 5-му класі випадає істотна верства творчості Баха – 

Пасіони; проте необхідна вказівка на принципи пасіону як паралель 

духовному концерту після великодньої літургії, який замінив від XVII ст. 

«пасії», народжені у Візантії в VII ст., і існував  у західноєвропейських 

конфесіях до XVI, на Русі до середини XVII ст. і сюжет Пасіону, за яким 

страждання Одного стають спокутою для всіх, перетворюючи Петра, що 
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злякався,  в апостола, здійснюючи в цілому чудо Преображення для 

людства, – пасіон впізнається  у будь-якому творі Баха. І особливо – у Фугах, 

в яких скромна самотність подання теми в одному голосі у початковому 

викладенні поступово обростає голосами, що все більше  розгалужуються, 

щоб у заданому ритмі (і ні в якому разі не знижуючи темпу при всій 

наростаючій щільності поліфонічної фактури!) увійти у торжество 

завершення композиції, демонструючи Причастя до Істини.  

У всякому разі, у Й. С. Баха є прямий аналог до візантійської монодії – 

в Реформаційній кантаті № 80: у центрі композиції з 8 номерів, яка 

відкривається великим мадригальним хором і закінчується, як у духовних  

кантатах в цілому, простим акордовим хоралом, розміщений № 5 у вигляді 

хорового унісонного співу. Така фактура виняткова для Баха, тоді як у 

названому творі, присвяченому пам’яті лютеранського виходу і збудованому 

на мелодії гімну, складання тексту якого приписується самому М. Лютеру 

«Ein feste Burg ist unser Gott», ніби представлений  огляд шляху лютеранства. 

І в центрі композиції вставлений  фрагмент монодії, який ріднить і з 

мейстерзангом, з якого черпав Лютер, і з візантійською-гуситською 

монодійністю (Я. Гуса Лютер вважав своїм попередником (див. у Р. Грубера 

[73, с. 384]). 

Як відомо, протестантизм в цілому і лютеранство зокрема, в якості 

головного релігійного постулату висуває тезу про спасіння особистою вірою. 

Особиста віра людини, її пізнання «сутності Божественної волі», 

суб’єктивно-раціонально глибоке проникнення у текст Святого Письма стало 

визначальним фактором самосвідомості протестанта ХVII – початку XVIII 

століть: філософсько-математична освіченість Баха може бути 

проілюстрована нумерологічними символами композицій, значенням тексту 

хоралів, які позначаються, за Б. Яворським, в темах Прелюдій і Фуг Баха з 

ДТК (а це вже програмний матеріал). 

Підкреслити інтелектуалізм і одухотворений оптимізм Й. С. Баха 

необхідно, і для цього показуємо одним з передсмертних творів – хорал 
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«Коли перед Твоїм троном я явлюся», виділяючи ноту радості зустрічі з 

Господом, властиву всій творчості Баха, натхненного образами та ідеями 

Священного Письма.  Хорал представляє собою великий Концерт «у славу 

Всевишнього» (Й. С. Бах. З посвяти до «Органної книжечки»).  Герменевтика 

А. Швейцера незбагненна для учня 5-го класу музичної школи, але виділити 

те, що є основа його герменевтики, а саме: більша частина творів 

композитора духовні Кантати (їх видано понад 300), – становить обов’язок 

педагога. Велика частина створеного композитором була писана для церкви, 

таке Служіння мистецтвом було головною справою життя Баха, відповідно  

це стало змістом всієї його музики. 

Здобутком  нашої роботи є обґрунтування   положення про специфічно-

культурну ціннісність мистецтва  через прослідковування у базисних 

жанрових типологіях музичного інструменталізму  й оперності змістовно-

конструктивної опори на ритуали Преображення, які живляться символікою 

Сходження і Спокути, що наповнюють музику як художньо-самодостатню, 

так і прикладну. 

 

Нарис D 

 

У книзі Д. Андросової бетховеніанству ХХ століття протиставляється 

скрябінівський піанізм, як такий, що безпосередньо, на думку автора, передує 

«фортепіанній революції» Р. Гульда [5, с. 248–252]. І це логічно, хоча і 

назвою автор підкреслює у якості піаністичного принципу Скрябіна – 

салонний «шопенізм», який історично і фактично втілював моцартівський 

«клавірний» прогноз спочатку на «легкі» фортепіано (і тільки на них грав Ф. 

Шопен), а потім на скрябінівський і гульдівський піаністичний «галліцизм». 

Все сказане спонукає переглянути подачу   в ДМШ подій віденської школи, 

тобто позначати досягнення генія В. Моцарта не як високого «попередника» 

Л. Бетховену, але як самозначущого творчого шляху, більше того, 

математичним базисом його освіти і виховання передбачені високі духовні 
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досягнення ХХ століття, починаючи від математичності мислення 

І. Стравінського до моцартіанства-скрябінізму К. Штокхаузена на зорі ХХІ 

століття. У цьому плані істотним стає усвідомлення спадщини Бетховена в 

його органічному тяжінні до риторики і ритуаліки майданних дійств, тоді як 

характеристика музики Моцарта  лежить у руслі реабілітованої в 

художньому світі аристократичної естетики рококо. І, звідси,  в обов’язкову 

порядку   в курсі ДМШ Сонати Моцарта A-dur KV  331 і С-dur KV 545 

подаються в руслі ритуалу світського, одухотворено-релігійно освяченого 

спілкування, принципово віддаленого від прози-простоти і буденної 

строкатості життя.  

Соната A-dur KV 331(1779)  позначена  «паризькою присутністю» в 

композиції, оскільки тільки в ній в І частині композитор відмовляється від 

сонатного Allegro, за італійсько-німецьким зразком, демонструючи високий 

естетизм балетно-пантомімічного дійства, яке відповідало релігійним 

настановам аристократів галликанської Франції, якою вона була до 1789 р. і 

яку в цій якості приймав Моцарт (на відміну від Х. Глюка, який приєднався 

до прореволюційних кіл «партії молодих»). У французькій церкві, що 

зберігала старохристиянські принципи, танцювали аж до початку XVIII 

століття, а мистецтво танцю усвідомлювалося в його релігійній 

одухотвореності. 

Ці принципи  аристократично вихований Моцарт (який належав до 

дворянського роду [5]) надзвичайно шанував, що визначило високу 

танцювальність ритміки всіх Сонат Моцарта, але особливо помітную у 

Сонаті, що розглядається. Початкова тема І частини, написана в ритмі 

сициліани, символізує духовну пісню-танець, оскільки Сицилія, населена до 

сьогодення етнічними греками, шанувала і шанує православні основи своїх 

релігійних принципів у прийнятому від XIII століття католицизмі. І в цьому 

плані необхідно відзначити приховану поліфонію в чарівній темі Варіацій, 

що становить церковний знак мелодійного прояву, також загальну 
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спрямованість catabasis  у співвідношенні частин секвенції теми від т.1 до т.3, 

що означає ідею Покаяння-спокути.  

Впровадження «моцартових оспівувань» від Варіації І (хроматичні 

непідготовані затримання,   які проходять за сильного часу) вносять ті 

елементи мелізматичної фігуративності, яка народжена староцерковним – 

візантійським в основі і шанованим у цій якості  галликанізмі – 

гімноспівочим розспівом, що народжує високу кантилену «перлової» 

проклавесинової гри на фортепіано і згодом стане стилем Дж. Фільда і          

Ф. Шопена. Ця ж фігуративність мелодійного наповнення відрізняє і Менует 

в Сонаті, оскільки арія як жанр і балетна музика ніяк не протиставлялися у 

французькій традиції. Але в цілому менует з часів перших Сонат Й. Гайдна 

фігурував у якості «інтернаціональної» складової віденської сонати, що для 

Моцарта було істотним в силу його усвідомлення, при всіх прагненнях до 

французького королівського двору, органічного зв’язку з німецьким творчим 

світом.  

Що ж стосується Рондо Alla Turca, то тут традиційно вказується на 

зв’язок з ідеалізацією турецького в опері «Викрадення із сералю», хоча і ця 

опера, і ця Соната в цілому підхоплюють ідею «Галантної Індії» Ф. Рамо, 

відтисненого з провідного становища у Франції передреволюційними 

пристрастями, але авторитет якого явно був непорушним для промонархічно 

налаштованого В. А. Моцарта. У темі Рондо (нагадуємо, що рондо як фігура 

кільця-кола має сакральне навантаження [5, с. 102]) виділяємо явно 

тріумфуючу послідовність anabasis, показову для епохальних переваг XVIII 

століття, яка Моцартом пом’якшується в A-dur'ному «приспіві» 

переважанням руху catabasis. В цілому, Соната Моцарта налаштована, як  

будь-який салонний твір, на піднесення почуттів добрих, щоб уникнути 

драматизмів-трагізмів життя і театру, що їх відтворює. Тим самим ритуал 

Залучення до ідеальних звичаїв «раю на землі» – стає базовим  в освоєнні 

сенсу цієї дивовижної Сонати Моцарта.  
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Що стосується сонати С-dur KV 545 (1788), що позначена у низці 

видань як «легка», то цей твір необхідно віділити в силу концентрації в 

ньому одуховторенної математичності Моцарта, яку К. Штокхаузен  назвав    

прикладом протосеріалізму Моцарта, тобто в повноті передбачення техніки і 

сенсу музики ХХ століття [5]. Необхідно виділити, слідом за Штокхаузеном, 

архетипічність ритмічних конструкцій Моцарта, оскільки «кантовий-

шансонний», в цілому  «величальний», хід що йде від глибин гімноспівочої 

традиції Церкви  і початкового мотиву (половинна – дві чверті в т. 1), 

змінюється пунктирним ходом в т. 2 (зазначеним риторикою «польотності» і 

чоловічим принципом імпульсивності прояву).  

Штокхаузен звертав увагу на те, що перший ритмо-мотив постійно 

пов’язаний у Моцарта з ходом за тризвуком, тоді як пунктирний хід – з 

секундовим оспівуванням устою. Цей принцип співвідноситься з серіалізмом 

ХХ століття, але, доповнюючи узагальнення Штокхаузена, відзначимо 

спеціально віртуозну ігрову комбінаторику композитора, яка створює 

екстатичні відчуття захоплення Паріння (що і дало привід визначати Сонату 

як «легку», маючи на увазі особливого роду осяяність-польотність звучання). 

Концентрація в цій Сонаті високої простоти та Радості вираження в 

дивовижному розмаїтті образів цього радісного піднесення робить цей твір 

авторською емблемою.   Ця  якість усвідомлюється, коли вільні, але візнавані 

цитування з цієї Сонати знаходимо в сцені VI в опері Б. Бріттена «Поворот 

гвинта», коли ігрова напруга героя твору, хлопчика Майлза, покликана 

«прикрити» втечу дітей від жорстокої опіки дорослих... При цьому у Бріттена 

звучить підкреслено матеріал тт. 5-10, тобто частини сфери головної партії, 

що виконує функцію зв’язуючої.  В цілому тематизм Сонати насичений 

опорним поданням інтервалів квінти (у вигляді ходу по тризвуку в темах, а 

також у вигляді тональних переміщень на початку розробки тт. 29-37), сексти 

і кварти з подальшою  квартовою спрямованістю тонального плану, де 

реприза, як  у поліфонічних творах, починається в субдомінантовій 

тональності  (а це вже знов  квартове співвіднесення з основним C-dur).  
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«Прозорість» фактурного подання вказаних інтервальних означень у 

початковій і вихідній   відносно   всіх тем-образів Сонати засвідчує 

значущість їх як носіїв риторичної теми викладення, тобто понадмузичної 

змістовності морально-високої абстракції: космізм-краса (риторика квінти як 

правильного числового співвідношення 2:3), основ світобудови (кварта як 

співвідношення 3:4) і досконалості (богословське визначення секстового 

обсягу в ладовому звукоряді григоріаніки і знаменного співу як 

Досконалості). 

Не забуваємо про високий сенс інтервальної символіки, що йде від 

староцерковної традиції: квінта – символ космосу і краси, секста – знак 

досконалості як визначальний обсяг досконалої теми ut-re-mi-fa-sol-la 

григоріаніки і, додамо, знаменних мелодій, кварта – символ основ 

світобудови. Мелодичний контур початкової теми містить хід хреста і кільця, 

тобто відзначений причетністю до сакрального. Послідовності anabasis-

catabasis «пронизують» фактуру, при тому що провідною (для XVIII ст.) 

виявляється перша з названих спрямованість, стверджуючи церковну 

типологічність вираження. 

Звертає на себе увагу поліфонічний принцип роботи з тематизмом: 

перша тема, яка виконує функцію головної партії у сонатній побудові І 

частини, перетворюється  на протилежну мелодійній спрямованості і в 

ритмічному «скороченні» у темі від т. 14, що виконує функцію побічної. За 

законами Фуг Й. С. Баха, якого Моцарт надзвичайно шанував у  віденський 

період, коли його Ван Світен долучив до спадщини  лейпцігського кантора, 

збудована, як зазначалося вище, реприза в І частині в субдомінантовій 

тональності. І, закріплюючи цей субдомінантовий – квартовий в тональному 

плані – ухил, композитор дає «ланцюг головних інтервалів» по вертикалі (тт. 

50-53): секста-квінта-кварта-терція у верхніх голосах. А це вже – елемент 

уніфікації горизонталі і вертикалі, який стає нормою фактурних утворень в 

серійній техніці ХХ століття. Ця Соната Моцарта становить характерну 

структуру зв’язку віденської сонати з італійською та французькою версією: 
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всі частини її вирішені в сонатній формі, тобто у вигляді «варіацій на 

структуру» – ІІІ позначена як Рондо, але в ній також є сонатні відносини 

(перший епізод Рондо, тт. 9-13 в G-dur, тоді як його відображення – в С-dur в 

тт. 61-64, виконуючи тим самим функцію побічної. Рондальність фіналу, як 

зазначалося, також містить сакрально-церковні сенсові орієнтири. 

В цілому проаналізована Соната KV 545 очевидно пов’язана також з 

французькою традицією варіантного подання всіх тем-образів циклу за 

типом сонати-сюїти, яка виявляє  торкання високих церковних символів і 

демонструє ігрову комбінаторику Радості, яку А. Скрябін позначав   як 

Божественну гру в сенсі Гри Творіння.  

Ритуал зосереджує культурне  начало людської активності, в якому 

релігійно-духовний стрижень, стрижень ідеально-суспільних чеснот  через 

посередництво мистецької сфери направляє тілесно-матеріальну буттєвість.   

Натхнена богословськими тріадичними класифікаціями духовного – 

душевного – матеріального позиція   спирається на ритуальне  начало 

культурно-гармонізуючої діяльності. Вона звернена до конкретики 

прилучення-навчання, у тому  числі викладання у школі. Зокрема  це 

показово для  спеціальних музичних шкіл, які не тільки готують спеціалістів, 

але зберігають той культурно-первісний потенціал людських здобутків, які 

склали  своєрідність України – нації співучої і музично обдарованої. 

 

Нарис E 

 

Розмежування цінностей, представлене у виданнях, орієнтованих на 

атеїстичні ідеологічні позиції, все ж досить прозоро співвідноситься із 

богословськими розмежуваннями духовного – душевного – тілесного, в яких  

началами початками  являє дещо рухливе, торкаюче психіку свідомого і 

підсвідомого, втілюваних у фізичних виразах людської тілесності  [75]. Не 

дивно, що культурні цінності напряму пов’язують з мистецькими 

надбаннями, оскільки матеріальність останніх штучно виділена з згідно 



 231 
інтелектуально-психологічними віросповідальними установками суб’єктів – 

індивідів і колективів. 

 

Нарис F 

 

Етюди існують  й у співочій практиці (вокалізи), і в роботі на всіх 

інструментах і полягають в тому, що відома технічна фігура повторюється на 

різних висотних і в різних ладових контекстах.  Інвенція – перший етап  у 

підготовці   гарної мови, на якому оратор визначає предмет свого говоріння. 

Інвенція – підстава риторики, оскільки досконала мова виводиться зі 

значущої риторичної теми. Глибина останньої визначається над- і 

позаіндивідуальним виявленням на рівні архетипів-символів.   Виходячи з 

риторичної диспозиції (слідом за narratio)  виделяються тези опонуючого 

(також вивідного з риторичної теми) образу confutatio з подальшим 

виведенням confirmatio як підтвердження вихідного образу. Так 

вимальовується опора на трьохчастинну репризну форму з розвиваючою 

середньою частиною, яка стала опорною в художньому етюді ХІХ ст. 

 

Нарис G 

 

 Перший етап розвитку жанру музичного етюду пов’язаний з 

синкретизмом його   сонати-етюду-капрису (Д. Скарлатті). Однак це  й 

етюди-інвенції (Й. С.  Бах, його попередники і сучасники), а до кінця ХІХ ст. 

виділився зв’язок етюду-прелюдії (відомо, що Ф. Шопен розігрувався перед 

концертом на Прелюдіях-Фугах ДТК Й. С. Баха, усвідомлюючи етюдність не 

тільки жанру прелюдії, але і фуги).  Ці жанрові зв’язки містять співвідносні 

«етимологічні» показники: відтворення інструментом або інструментами арії 

(соната), риторичної теми (інвенція),   настроювання на вивчення (етюд), на 

ігровий акт (каприс), на сакральний символ (прелюдія). За всіма цими 

сенсами стоїть дидактика впливу не стільки на пальцьеву моторику, скільки 
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на моральний стимул дії: осягнення духовної опори активності, 

символізованої арією, інвенцією і прелюдією у сполученні з «навчаючою 

націленістю жанрового сенсу етюду». 

 Наступний етап становлення жанру етюду – це його автономізація в 

ХІХ ст., як зазначалося, у подвійності спеціальної інструктивної  

призначеності, в якій моторний тренінг, стимульований науковим 

«прогресизмом»,  стає  певною  мірою всеохоплюючим. Апогей розвитку 

такої етюдності – Gradus ad Parnasum К. Черні,   учня Л. Бетховена, який його 

надзвичайно цінував,  про якого можна сказати, що він виявився 

родоначальником всієї одеської фортепіанної школи (через Т. Лешетицького 

і його вихованців).  

При всій важливості моторики у грі піаніста та інших інструменталістів 

творці школи інструктивної етюдності усвідомлювали, в першу чергу, її 

риторичне навантаження – швидкий темп як спосіб донесення Радості 

славлення Вищого (алілуйний комплекс музичного вираження). Крім того, 

всі лінії, які виписуються у послідовності нот етюдних формул, складають 

набір тем-символів музики, тобто ємних сенсових нашарувань, без яких не 

реалізується не тільки музика, але розумовий комплекс взагалі.  

Кругові рухи і послідовності вгору-вниз, що утворюють  основу 

етюдних структур, представляють, як відомо, високу абстракцію думки, що  

за обсягом вираження перевершує словесно-понятійні узагальнення. Кругове 

(сер. коло-хоро-хоровод-ground-rotatio тощо) символізує абстракцію всього, в 

релігійних уявленнях Його. Лінії, що часто спостерігаються у латинському  

написанні як anabasis-catabasis, складають проекцію Сходження і Покаяння 

душі, що в словесному викладі багатоскладне і ненаочне, тоді як абстракція 

ілюзорної просторовості музики створює адекватні умови для фіксації цих   

даних у звуках надабстракцій містичного світу звуків.  Цей риторичний 

стрижень інструктивної етюдності оголює ритуальне підґрунтя 

музикантського тренажу: моторика є проекцією душевної польотності, 

одухотвореності праці, без яких неможливе вдосконалення (згадаймо сумний 
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досвід Шумана-піаніста). Відповідно, виявилася спочатку надзвичайно тонка 

межа між інструктивним – і художнім етюдом, в яких   рівно закладена   

висока риторика,  тобто сутнісна передумова художнього вираження.  

Етюди Ф. Шопена втілюють культуру звукоподання в межах прийнятої 

майстром салонності. Вони є чудовим свідченням «прозорості» поділів 

інструктивного-художнього, оскільки ці твори майстра-генія абсолютно 

чітко, як і Етюди K. Черні, підпорядковані технології відпрацювання певних 

формул – сенсів – рухів. Заслуговує  на особливу увагу  спостереження 

польського дослідника Й. Хоміньського щодо того, що більшість Етюдів 

Шопена є обробкою Етюдів І. Мошелеса, з чітко вираженою інструктивністю 

в них (до речі, Мошелес називав свої Етюди – Штудіями, тобто навчальними 

вправами, про це спеціально див. у Й. Хоміньського [256]). Порівняння 

І. Мошелеса і Ф. Шопена дозволяє визначити цю важко вловиму в аналізі 

грань між інструктивним і художнім принципами: інструктивний етюд 

вибудовується на риторичних символах, тоді як художній варіант спирається 

на асоціативно-смислову індивідуалізацію цих   символів (Етюд Шопена як 

«коментар до Мошелеса», тобто виражена метафора-образ). 

Вільні форми Етюдів Ф. Ліста і постлістовської літератури в цьому 

жанрі демонструють «тренаж на значущі фактури-образи»  й архітектонічні 

структури-сенси (поемні композиції у Ліста та його спадкоємців за стилем 

написання етюдів). Поемність етюдів Ліста   є не тільки індивідуально-

емблематичним показником, а й символом, яким Ліст свідомо користувався: 

ємна одночастинність як подолання сонатно-симфонічної 

чотирьохчастинності символізувала «відродження релігійності» після 

раціоналістичного деїзму чотирьохчастинної симфонії Віденців. 

Практика етюдів  у ХХ столітті вказала на взаємодію інструктивності і 

художності у композиторів різних напрямків, в тому числі  в авангардистів 

(«4 ритмічних етюди» О. Мессіана, Етюд «живих звуків» О. Мессіана –           

А. Пуссера, «Етюд на один удар в тарілку» В. Котоньського і т. д.). Фактурна 

якість, що заявляється в етюді, укріплена в свідомості множинними 
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повтореннями, завжди виявляє цінний смисловий «згусток», важливий для 

композитора в його «спрямованості на публіку». 

У  О. Мессіана в його «Ритмічних етюдах» оголюється ритуально-

літургійне підґрунтя виділеного ним жанру: відверта містеріальність Етюду I 

в дусі «Турангаліли» доповнена новими «музичними культами» 1950-х рр. – 

у вигляді образу-символу Птаха і «quasi-меси» серійних побудов. Отже, 

наділення композитором музичного етюду глибоким асоціативним 

змістовним рядом призвело до становлення  такої типології як художнього 

музичного твору. Етюд  став в один ряд з провідними жанрами музичного 

мистецтва епохи романтизму і набув таких жанрових ознак: форма – вихід за 

рамки мініатюри (розгорнута композиція); зміст – емоційні настрої, 

відображення стихій, програмна конкретизація типових для часу і стилю 

художніх образів, закладена в назві твору або ремарках в нотному тексті, 

внутрішня програмність як картинність-жанровість складових тем і розділів. 

 

Нарис H 

 

Для фортепіано етюди писали М. Клементі (з 1761 року служив 

органістом в одній з римських церков), І. Крамер, Й. Мошелес, 

К. Калькбреннер. К. Черні, творець знаменитих Етюдів Gradus ad Parnasum, 

написав понад 300 духовних творів, створив свою редакцію ДТК І. С. Баха  

[207]. Це все автори інструктивних етюдів, навчальні властивості яких 

стосувалися не тільки механіки апарату, а й душевного тренінгу учнів. 

Фортепіанні етюди (це переважна область прояву цього жанру) рясно 

представлені також так званими художніми етюдами. Подібні етюди є 

надбанням не поурочно-повсякденним, але явищем концертної естради  – 

Етюди Ф. Шопена, Р. Шумана, С. Тальберга, І. Мошелеса, Ф. Ліста та ін. 

Форми їх досить різноманітні (в тому числі пісня, рондо, варіації та ін.), але 

переважає зазначена вище трьохчастинна, риторично-диспозиційно 

облаштована структура. У художніх етюдах отримує розвиток повільний 
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варіант, призначений для розвитку техніки мелодійного фразування. 

Безпосередня аналогія з арією (а це, як пам'ятаємо, початок сонати і творів 

всієї інструментальної сфери) спонукає розглядати його в суто художній 

значимій якості (див. ряд Етюдів Ф. Шопена, включаючи «Пісня про 

Батьківщину» № 3 ор.10, Етюди Ст. Геллера і ін. [32].   В цілому цей аспект 

трактування жанру етюду в подвійності інструктивного-художнього 

різновидів на прикладі прояву Етюдів Ф. Шопена, К. Дебюссі, А. Скрябіна 

висвітлений у дисертації В. Бордонюка [36]. 

У російській і українській музиці художній етюд зайняв почесне 

місце – класикою цього роду жанрової типології стали Етюди-картини 

С. Рахманінова та Етюди у формі старовинних танців В. Косенка (обидва – 

переконані шопеністи). Ритуальний принцип виконання інструктивних 

етюдів проступає досить прозоро, тоді як художній етюд побічно заявляє 

свою причетність до ритуальності. Ця ритуалізація роботи з художнім 

етюдом наочно  виявляється в робочій програмі музичної школи – від 

середнього до вищого етапів, коли студентам IV курсу музичних академій 

ставиться в обов'язок виконання Етюдів Ф. Шопена – в підтримку і 

демонстрацію професійної зрілості. Ясно, що такого роду виконавство 

художніх етюдів  складає не творче самовираження учнів в чистому вигляді, 

але виявляється «проходженням випробування», актом, що ініціює в процесі 

осягнення ступенів майстерності. Етюди К. Дебюссі і А. Скрябіна стали 

«порогом переорієнтації» цього жанру з романтичного ХІХ в «аромантичне» 

ХХ ст., коли «інструктивний» варіант цього жанру визначив 

«технократичний ухил» експериментальної музики минулого століття (див. 

названі   cонористичні етюди, виконані спільно О. Мессіаном і А. Пуссером, 

В. Котоньским та ін.). 

Показова в них одночастинність виявлення в рамках цього жанру – і 

інструктивність, і художність, як це було констатовано посиланням на «4 

ритмічних етюди» О. Мессіана, які розвивають містеріальні традиції 

«скрябінізма» і одночасно служать посібником з оволодіння технікою нової 
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поліритмії. У цьому ж дусі творив Д. Лігеті Етюди-посібники, які одночасно 

закарбовують авторську оригінальність мислення, показову для художнього 

етюду. На цьому третьому етапі прояву жанру етюду на рівні інтеграції 

інструктивності і художності в ХХ ст. ритуальний стрижень етюду і 

підноситься, і вуалюється одночасно. І цей показник розглядаємо на прикладі 

Етюдів спадкоємця К. Дебюссі і О. Скрябіна – К. Шимановського. Звернення 

до творчості цього композитора закономірне для представника одеського 

музично-культурного середовища, оскільки його біографія  пов'язана з 

нашим містом, як і творчість його родича і великого польського літератора 

Я. Івашкевіча.  В даному випадку  вважаємо   принциповою неподільністю 

названих підвидів інструктивний – художній етюди, як це представлено в 

Етюдах Шимановського, який успадковував традиції ДТК І. С. Баха (див. 

роботу В. Бордонюка [36]). Інструктивність тут розумілася не тільки вузько 

технологічно, а й морально-творчо, як це було у Ф. Куперена у «8 

прелюдіях», у І. С. Баха в Прелюдіях і Фугах ДТК, в Сонатах-капрісах Д. 

Скарлатті, – і в єдності з деякими іншими рисами творчої ритуальності, 

освоєної на зорі ХХ століття. 

Нагадуємо, що від X. Юбера і М. Мосса йде лінія, відповідно до якої 

ритуал розглядається як засіб комунікації (і медіації) між сакральним і 

профанічним, людським і божественним [267]. І відмічені ними 

комунікаційно-міфологічні параметри ритуальності  позначаються                 

К. Шимановським, творцем ритуалізованої опери-драми «Король Рогер» (до 

речі, написаної в Одесі в 1918 р.   [98, с. 91, 93]). 

В епоху імпресіонізму-символізму, в творчості К. Дебюссі перш за все, 

відбулася гіпертрофія етюдності-прелюдійності. Етюдний мазок, «що не 

розтирається», став символом «неохайного» живопису імпресіоністів, для 

яких візуальна уявленість предметів стала більш інформативною, ніж  сама  

предметність. І ця уявленість наповнювалася чарівною зворушливістю, що 

нагадує радісно-ігрову споглядальність рококо. 
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Скрябін і Шимановський писали свої твори, спираючись на етюдно-

прелюдійну моторику, в механіці фактури якої «тонули» протилежності 

теми – акомпанементу, лінії – їхні перетини в акорді.  Подібно до  етюдності 

живопису імпресіоністів, названі композитори поміщали в етюд-прелюдію   

сукупність авторських знаків вираження. Прелюдія № 10 з «пост-

програмним» заголовком «Затонулий собор» К. Дебюссі емблематизувала 

його спадщину в цілому, так само як Етюд № 12 ор. 8 А. Скрябіна став 

емблемою стилю композитора. І це при тому, що названий опус становить 

один з ранніх творів автора, в якому  ледь намічена концепція «Прометеєва 

акорду», що символізує сутність його стилю. 

К. Шимановський переважно був cкрябіністом,  у ранніх Етюдах (що не 

завжди визнається польськими дослідниками), очевидно також і 

успадкування романтичної лінії Шопена. В цьому проявляється 

ритуальність користування етюдним жанром у Шимановського, що 

спирався на Скрябіна, почасти на Шопена і Дебюссі як на провідників 

стильового оновлення музики відповідно до вимог часу.   Зі  сказаного 

випливає уявленя про культуру етюду, жанрове виокремлення якого сталося 

заради ритуалізації професійної підготовки музиканта, здатного 

демонструвати висоти майстерності, співвідносні з висотами Богослужбового 

віртуозного-«доблесного» співу, що втілював висоти творчого Принесення на  

вівтар Віри. Секуляриація музики, могутньо здійснена віденцями, вивела 

музичну віртуозність на п’єдестал соціального самоствердження особистості 

в різновиді державного-національного Служіння, в якому ініціацітивний 

зміст отримало проведення через щаблі-етапи «наближення до 

майстерності», втілевані у низках «етюдів», що відраховували «жертовні 

зусилля», довіра до яких надихала фаховість музиканта.  

Відомо, що Шопен писав за зразком Етюдів І. Гуммеля і І. Мошелеса –  

таким був звичай професійної роботи, яка згодом склала традицію, що 

базувалася на ритуальній структурованості «ходи до майстерності», якій 

підлягали і послідовності засвоюваних «необхідних етюдів», і будова 
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кожного етюду зокрема. В цій квазі-ритуальній  побудові етюдів проглядає   

логіка еволюційного впровадження в риторичну символіку нових стильових 

знаків.Таким було «розкріпачення» руху «а ля клавесин» третього-

четвертого-п’ятого пальців у Другому ор. 10 Етюді Ф. Шопена, оскільки в  

Етюді І. Мошелеса,  що послужив моделлю для  цього твору, була задіяна 

«нормальна восьмипальцева» (з «підкладанням» першого пальця після 

третього для охоплення восьмиклавишного октавного  охоплення у  грі) 

фортепіанна аплікатура.  Шопен же – сумістив недавно утверджену 

специфічно фортепіанну «восьмипальцеву» алікатуру із трохи забутим вже 

«легким» принципом гри на клавесині без першого пальця і з обережним 

використанням другого.  Так склалася ємка метафора виразності «двох 

мануальних систем», що затвердила (й до сьогодні !) культуру привнесення у 

фортепіанну виразність  її антипода – «політної» проклавесинної гри. В 

результаті відбулося явище, яке сучасні піаністи схильні називати (до речі, як 

і Сонати-каприси Д. Скарлатті) «поганою» музикою, оскільки тонкощі  такої 

виразності лежать поза межами безпосереднього сприйняття, а 

непідготовлена до усвідомлення гри у «двох мануал-системах» публіка 

просто нічого не почує (і це справедливо – це треба не чути, а усвідомлювати 

розумом) і, само собою,  нічого не зрозуміє в тонкощах «суміщення 

культурних світів». 

 Ясно, що для усіх композиторів після Шопена його Етюди виступали у 

ролі моделей, у тому числі це стосувалося і його сучасника-суперника          

Ф. Ліста,  його Етюди вищої майстерності демонстрували прийоми 

«несамовитого» романтизму,  в яких  демонстративним був прийом 

літературно-програмного («сюжетного») навантаження музики,   що 

перекреслювало символічно-риторичні значення, невідривні від релігійно-

обрядової генези цього роду мистецтва.  

Парадоксально, але щиро віруючий католик, з вираженими нахилами до 

старокатолицької традиції,  на межі з православ’ям (францисканство Ліста), 

цей композиторор-піаніст впевнено «розширяв» предметно-матеріальне 
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насичення музичного вираження, підриваючи  виключно ідеальні-

містеріальні засади цього роду мистецтва. Невипадково шлях Ліста у 

розвитку програмних Етюдів-поем став тупиковим: приймаючи ідею 

зближення етюду з поемою, наступні автори уникали лістівської розкішної 

програмної картинності – хіба що це  своєрідно підхопив-гіперболізував Ш. 

Алькан зі своїми «етюдами у різних жанрах» (але все ж без лістівської 

«літературщини» в програмах!), які мають тенденцію відроджуватися у 

виконавстві  в останні десятиріччя.   

І все ж генеральною лінією культури етюду стала  концепція 

символічно-риторично засвоєного піанізму, яку намітили Етюди К. Черні і Ф. 

Шопена. «Розмите» асоціативне, не фіксоване в програмних «поясненнях» 

значеннєвість Етюдів Шопена допускає найрізноманітніші виконавські 

тлумачення,  у тому числі ті, що відверто ігнорують «Фольклор релігійний у 

творах Шопена» (назва статті Я. Венцовського, який з відповідними 

нотнимим прикладами показує релігійно-узагальнену значущість музичної 

риторики Ф. Шопена) [ 260, с. 513–533].   

Вражаючим прикладом такого розходження є прийняте драматичне 

тлумачення Етюду a-moll ор. 25 № 11, тоді як Я. Венцовський  

аргументовано подає похідність основної теми на мелодію І частини Меси    

К. Курпіньського, у виконанні якої Ф. Шопен  брав участь як ліцеїстський 

органіст [260, с. 521].  Це  стосується  й Етюдів ор. 25 №№ 4, 7, також інших 

творів композитора, аж до «драматичного» Скерцо h-moll ор. 20, основна 

тема якого вибудована на мелодії колядки «Lulajże, Jezuniu, moja рerеłko» 

(«Гойдайся, Ісусоньку, моя перлиночка»).  

Я. Венцовський справедливо підкреслює, що проблема виявлення 

релігійного фольклору у творах Шопена, мелодій пісень костельних, крім 

одиничного зауваження щодо  Скерцо і Largo Es-dur, ним  у музикології 

піднята вперше [260, с. 513]. І це  закономірно з огляду на те, що за ХХ 

сторіччя була втрачена культура салону, стильова манера якого була не 

самозначущою, але детермінованою глибокою релігійністю світосприйняття. 
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Слідом за Ф. Лістом піаністи театралізували Шопена, піднімаючи на щит 

художні достоїнства композицій, але повністю ігноруючи релігійно-виховну 

націленість салонних зібрань (див. [5, c.190–196]) і принципово салонної 

виразності музики Шопена як великого представника культури салонного 

способу мислення.  

Ф. Шопен усвідомлював етюдність – у високому значенні культури  

для виховання  в собі високих думок і здатності їх втілити – ДТК Й. С. Баха, 

п’єси з циклу якого він грав, «розігруючись», перед   виступами, ніколи не 

виконуючи  їх (як і взагалі твори інших авторів і граючи тільки свої 

композиції і імпровізуючи на заявлені теми). Шопен на «французький манер» 

використовував ДТК Баха, замислений  як етюди у надмузичному значенні, 

оскільки це все були інструментально викладені гімни за мелодіями 

лютеранського церковного вжитку (що й довів Б. Яворський, зіставивши 

теми Прелюдій і Фуг збірника із церковними мелодіями [179]). Адже 

«французький ДТК» з «8 прелюдій» Ф. Куперена осягав моделі музично-

риторичного викладення, але не «сюїту п’єс» [262, с. 17].  

Культура салону, носієм якої був Шопен, дала можливість поширення 

жанрового етюдного вжитку – тобто у функції виховання-прилучення до 

високих абстракцій майстерної гри. І саме на цьому тримається традиція   на 

фортепіанних відділеннях сучасної вищої школи грати в обов’язковому 

порядку  на IV курсі Етюди Шопена, які вважаються  «пробою 

майстерності», незамінним щаблем досягнення певного рівня віртуозності  

фортепіанної гри.  І тільки в контексті салонності Шопена  можливо з 

зрозуміти релігійно-філософські пошуки О. Скрябіна, переконаного 

«шопеніста»  у творчому мисленні, а затим українця за місцем народження, 

виховання і визнання польського композитора К. Шимановського, 

«скрябініста»  спадкоємця    майстерності й готовності до творчого 

Відкриття.  Але між  ними останніми стоїть   неперехідна  якість: салонність 

мислення О. Скрябіна, у фортепіанному вираженні і в перенесенні цієї 

«стрябінівської фортепіанності» в його    оркестровий стиль; тоді як 
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салонність К. Шимановського  межує з   його театральністю, проникнутою 

символістськими принципами.  

У зв’язку з сказаним підкресимо   відмінності генетично споріднених 

понять «стилю» і «стилістики», з яких перше має превалююче 

мистецтвознавче і музикознавче   наповнення, тоді як друге виводить на 

культурологічні обрії, оскільки висувається на перший план критерій 

розпізнавання якості стилю в неадекватних умовах його вторинного 

виявлення поза стильовими межами. 

Категорія стилістики (на відміну від концентрації якостей стилю) в 

музикознавчому ракурсі детально розроблена в ряді праць Є. Назайкинського 

[168, с. 45]. Вона стала основою інтерпретації наступності як внутрішньої 

структури кожного конкретного твору Шимановського, яка відрізняє його від 

інших творів композитора і, таким чином, визначає його стилістичну 

специфіку. Різницю між стильовим і стилістичним аналізом автор книги 

«Стиль і жанр в музиці» визначає  так: «... якщо стильовий аналіз 

спрямований на опис особливостей стилю композитора, школи, жанру і т. п., 

то стилістичний аналіз являє собою вже характеристику будови самого твору 

як особливого процесу вторинного використання стилів і стильових засобів в 

якості виразних, смислових компонентів» [168, с. 78]. 

Поняття стилю – стилістики доречні, коли ми говоримо про 

наступність у межах традиції жанру, у даному разі етюду, який   походить  

від Етюдів Ф. Шопена до «шопеніста» О. Скрябіна, для якого закономірним є 

дотримання культурного тонусу салону у фортепіанних творах, тобто 

спирання на абстракцію риторичних узагальнень у трактуванні виразності    

п’єс. Чисто технічним і всіма дослідниками і практиками констанованим 

індексом Етюдів Скрябіна є його поліритмія, похідна від такого ж роду 

виразної ідеї, але явно гіпертрофована і самозначуща у російського майстра. 

І якщо уява театрально-програмно налаштованих виконавців схильна 

до «портретних впізнавань» в Етюдах Шопена, хоча  вони,   ґрунтуються на 

абстракції риторичних узагальнень певного прийому-смислу, то в Етюдах 
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Скрябіна програмні «натяки» дають хіба що авторські ремарки в нотах, в 

яких фіксуються афективні ознаки,  де домінуючою  є «екстатика-

екстатичне», що відносить до культури ісихастських релігійних узагальнень 

[10, с. 190], природних для містичних традицій Москви, що була центром 

ісихазму і в часи Третього Риму XV–XVI ст., і мала самостійне значення і в 

ХІХ ст.   Ісихазм – це культура синергійності, елітарна за суттю доступності 

для Обраних і Научених,  її дотичність до салонного культурного середовища 

стає помітною у висловленнях О. Скрябіна щодо Містерії у підсумковому 

1915 році, які слушно прокоментовано у книзі Д. Андросової:  «Відомо, що в 

роки творення Містерії композитор ставив перед собою завдання – ‘з 

коренем вирвати із глибин психіки всякий трагізм, усяку можливість 

трагічного світовідчуття’, визначав містерію взагалі як ‘перехід від трагедії 

до літургії, від роздвоєння до з'єднання’… Сказане не вимагає коментарів – 

виконання такої музики спрямоване до ‘дематеріалізації’, до екстазу Радості, 

звільненої від пута бутійності. Наявні записи виконання Скрябіним своїх 

творів демонструють підкреслену сухість звучання, звільненість від 

‘кистьової м'ясистості’ звуковидобуття»  [5 , c. 147]. 

Ісихастські запозичення Скрябіна   впізнаються, якщо зіставити 

епіграф до П’ятої сонати (вилучений із тексту до Поеми екстазу – «екстаз» 

складає найважливіше слово-поняття писань преп. Симеона Нового 

Богослова, одного із будівничих ісихазму [9, с. 190]) із текстами   преп. 

Симеона.  

Епіграф із П’ятої сонати Скрябіна: 

«Я к жизни призываю вас, скрытые стремленья! 

Вы, утонувшие в темных глубинах 

Духа творящего, вы, боязливые 

Жизни зародыши, вам дерзновенье я приношу». 

Текст преп. Симеона як продовження традиції Дионісія Ареопагіта: 

«…Прииди, истинная надежда всех стремящихся к спасению! Прииди, 

лежащих пробуждение! Прииди, мертвых воскресение! Прииди 
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могущественный, всегда творящий, претворяющий и изменяющий все одним 

движением воли!..» [9, с. 195]. 

Символика вогню, що займає  визначне місце у програмних 

викладеннях   О. Скрябіна, явно  співвідносна із уявленнями про Божествену 

сутність – у преп. Симеона: «Символіка вогню (курсив  наш – Г. В.) займає 

також важливе місце у містичному переживанні преподобного Симеона і 

перегукується із символізмом світла. …’Бог єсть вогонь, Він прийшов як 

вогонь і ввергнув вогонь на землю… В тих, кого він запалив, він прагне 

уверх, як велике полум’я, і  досягає небес…» [9, с. 193].  

Особливу довіру визиває коментар Д. Андросової відносно московської 

укоріненості стилю О. Скрябіна, що  допомагає впізнаванню його рудиментів 

у вигляді скрябінівської стилістики у творах інших, спадкоємних  стосовно 

нього авторів: «Закономірним є московський виток творчих відкриттів 

російського композитора: Москва релігійна була зберігачем учення Сергія 

Радонезського і старців Оптиної  Пустині. Головною відмінністю цих 

‘позаіосифлянських’ традицій, що сходили до Кирилівської церкви, була 

емоційна відкритість і особливого роду захоплена радісність віросповідання 

людської ‘обоженості’. І така екстатика радісного Служіння пізнавана в 

музиці Скрябіна – як і особливого роду ‘скрябінівська  дзвонність’, десь 

‘подібна’ до рахманіновської (див. завершення Фантазії ор. 28) і відмінна від 

неї незображальною символікою…» [5, c. 130]. 

О. Скрябін виходить із традицій Шопена – його ранні Етюди ор. 8 

утворюють збірку із 12 п’єс: нумерологічними позначками Скрябін поєднав 

символіку куперенівських  8  Прелюдій із організацією циклу із 12 

композицій, підказану ДТК Й. С. Баха. Але  в ор. 42 маємо 8 Етюдів 

(звертаємо увагу на виводимість з числа 42 –   4х2 – цифри 8): французький 

принцип довір’я до біблійної символіки нескінченості (8 – знак 

Нескінченості), заповіданий галліканству від Візантії, восторжествував в уяві 

російського майстра. До написання цього циклу ор. 42 і після його створення  

Скрябін неодноразово звертався до цифри 4 («4 прелюдії» ор. 22, 37, 39, 48, 
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також «4 п’єси» ор. 51, 56. А завершальними стають угруповання циклів 

цього роду – по два: «Дві п’єси» ор. 57, 59, «Дві поеми» ор. 63, 69, 71, «Дві 

прелюдії» ор. 67, «Два танці» ор. 73). Вказані цифри 2, 4, 8 пов’язані 

символікою Раціо і Нескінченості, вони явно переважають у  назвах циклів, 

видаючи франко-галльські світоглядні переваги, що співпадало із 

виконавськими і композиторськими  зверненнями О. Скрябіна.  

 Таким  чином, поліритмія Етюдів О. Скрябіна покликана відтворити 

складний процес синергійного співвідношення Божественого і людського, 

який досягається натхненням одиничного здіймання душі Обраного, 

піднесеного до Нескінченної Досконалості, – і який ніяк не може 

усвідомлюватися у простоті «ізоритмічної» уподібності партій, голосів, 

взагалі фактурних складових.  

Відповідно до такого підходу досліджується сукупність стилістичних 

проявів скрябінівських елементів, що утворюють в Етюдах 

К. Шимановського, «скрябініста» на етапі становлення його творчої 

особистості у 1900-ті – 1910-ті роки «безфольклорного»  (у скрябінівському 

роді!) творення оригінальних і підкреслено звернених до символізму 

композицій. Інше, істотне для  нашого дослідження, значення поняття 

«стилістика» ми відносимо до того рівня структури авторського художнього 

тексту, в якому його стильова природа, шукання композитора в області 

жанрів, форм, драматургії, музично-мовних засобів перетворюються в 

найбільш «наочні», відкриті для спостереження типізовані форми. Серед них, 

перш за все, особливості трактування інструмента і принципи фортепіанного 

письма Шимановського, фактурно-клавіатурно успадковані від високої 

риторики Етюдів Скрябіна. 

Найважливіший аспект культурологічного поняття «стилістики» 

пов'язаний   з вивченням підходів Шимановського до адаптації в його творах  

засобів і прийомів, вироблених в піаністичній культурі великих попередників 

і сучасників. І тому бажане  в такому підході спирання на Є. Назайкинського: 

«Стилістика – це і певна сторона художнього тексту, і сукупність 
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стилістичних прийомів і методів, характерних для творчості автора, який 

створив цей текст» [168, с. 140]. 

К. Шимановський, надихаючись Етюдами Шопена і Скрябіна, 

осучаснює цей жанр. Про це свідчать вже його ранні опуси, наприклад, «4  

етюди» ор. 4, присвячені Г. Нейгаузу. Звертає на себе увагу символічний 

числовий збіг – 4 Етюди, опус 4, композитор змушує нас звернути увагу на 

нумерологічний фактор організації циклу – число 4, яке віддавна 

усвідомлено як знак «двічі-раціо» (оскільки знаком раціо є число 2, тоді як 

4 – це «двічі два». Не забуваємо, що число 4 відповідає наявності чотирьох 

евангелістів (є 4 канонічних і 4 апокрифичних Євангелія), які персоніфікують 

Логос, мислительно-словесний виклад  дива явлення Спасителя.  

Плотіну належить висловлення про числа – «розумні виліплення» [10,       

с. 98]. Таким способом К. Шимановський відмежовується від бахіанської і 

шопенівської стильової «прив’язки», підключаючись до числових 

символічних заявлень О. Скрябіна. Але щодо внутрішньої організації циклу, 

то тут Шимановський явно відмежовується і від Скрябіна, формуючи 

сонатно-сюїтний стрижень цілого ор. 4.  Адже з 4 Етюдів ор. 4 – третій 

займає особливе положення (перш за все він повільний, що читається як 

шопенівський знак). Дрзевецкий та Сбітнєв [93] відзначають особливе 

значення етюду №3, в тому числі  й у виконанні І. Падеревського. Тим самим 

оголюється циклічний сонатно-сюітний принцип співвідношення п'єс ор.4, 

який надає поемних  рис до організації цього циклу. 

Шимановський тим самим чітко відмежовується від традиції вільної 

поемної композиції Шопена і   етюдів ор. 8 у Скрябіна, які були йому відомі. 

Чотири етюди з 3 повільним створюють сонатно-сюітну аналогію з 

акцентуацією ліризму і з польськими знаками (полонезність, мазурочність) в  

цьому етюді. Кожен з Етюдів ор. 4 демонструє певний рід техніки і фігуру-

символ вираження. 

Етюд на сексти (№ 1), як очевидно,  цілком співвідноситься з цим 

технологічним знаком етюду ор. 25 № 8 Шопена. Однак нерівне фразування і 
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загальний ламаний малюнок руху ближче до етюду № 6 ор. 8 Скрябіна. Зі 

Скрябіним ріднить і загальна динамічна ідея – перепади pp і ff. Причому, 

якщо у Скрябіна від p до f, то у Шимановського від pp до fff. В цьому плані 

Шимановський проекує сукупний фортепіано-симфонічний стиль Скрябіна 

на фактуру цього Етюду, ідея якого колосально протистояла класико-

романтичному театру crescendo-diminuendo. 

У Скрябіна і  особливо  у Шимановського – миттєві «набухання» і 

«падіння» динаміки, тобто  контрасти «вищої витонченості» і «вищої 

грандіозності», що пов'язано зі своєрідним заломленням законів церковної 

динаміки, переважно тихих звучань, і  голосних, навіть гучних глорифікацій. 

Шимановський вибудовує в Етюді № 1 композицію старосонатної 

форми із дзеркальною репризою, чого немає ні в Скрябіна, ні у Шопена.  

Будова в другому Етюді знову старосонатна, але без дзеркальності, сама 

реприза акцентована динамікою, тому що починається з fortissimo. Ефект 

зникнення в кінці етюду рр,  це є   динамічною симетрією загального плану 

твору. 2 Етюд явно містить ознаки скерцо, тим самим працюючи на сонатні 

асоціації циклу. Обидва етюди (№ 1 та 2 ор. 4) при зв'язках з Шопеном чітко 

орієнтовані на скрябінізм динамічно-фактурного прояву сповідальної 

екстазності образу. 

3 Етюд – con dolore, з сумом, темп повільний, демонструє національну 

прошопенівську специфіку мислення Шимановського (виражений мелодизм 

з елементами мазурочно-полонезних ритмічних фігур). При очевидній 

близькості гармонії до Скрябіна, Етюд наповнений широким мелодійним 

диханням, але іншого типу, ніж у Шопена: з вираженими псалмодичними 

оборотами і з реєстровою розкиданістю лінії.  В даному випадку знову 

присутній варіант старосонатності (2  фазної будови) в структурі, зазначена 

форма знову представлена  рисами дзеркальності (як і в 1-му Етюді – 

дзеркальна реприза).   

4 Етюд Шимановського  за типом технічного рішення є певним 

спрощеним варіантом 14  Етюду Шопена (ор. 25 № 2). Можна порівняти це 
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також з Етюдом № 4 ор. 8 Скрябіна, правда, він теж показаний зі 

спрощенням. Таке  спостереження стає очевидним  розгляді на ритмікі:  у 

Шимановського в правій руці – дуолі, в лівій – тріолі, тоді як у Шопена – в 

лівій руці – тріоль в половинному обсязі і тріоль в правій – на кожну чверть. 

У Скрябіна – тріолі в лівій руці і квінтолі в правій. 

Скрябінівський етюд № 8 ор. 8 ближче до шопенівської делікатності 

викладу,  як у Шопена, у нього видиме crescendo в середній частині Етюду. 

Шимановський йде від динамічного плану і скрябіновского, і шопенівського 

Етюдів. Співвідносне технічне рішення Шимановського і з іншими Етюдами-

allegro Скрябіна і Шопена, аж до № 12 ор. 10 Шопена. Технічно, це 

виражається в розбіжності ритмофразування в кожній з рук, а в цілому цей 

Етюд претендує на синтез особливого роду засобів, використаних і 

натхненниками К. Шимановського, і ним самим. 

  В цілому за типом фактури 4-й Етюд у Шимановського співвідносний з 

1-м, підкреслюючи його підсумковий характер  у циклі. Такий 

архітектонічний нюанс  є рішенням самого Шимановського, що відрізняє 

його від жанрово подібних циклів Шопена і Скрябіна, які надихали його: 

автор «Пісні про ночі» демонструє в фортепіанному циклі неокласичний 

момент в рамках символістської концепції. 

Як бачимо, всі Етюди ор. 4 написані як варіації на структуру старих 

майстрів,  за динамікою всі Етюди дзеркально симетричні,  у формі 

дзеркальна симетрія чітко виражена тільки в 1-му Етюді. Всі написані Етюди 

з ефектом завмирання в кінці (1-й і 4-й на рррр, 2-й і 3-й – ррр). Piano в кінці 

кожного Етюду демонструє символіко-імпресіоністську «уявність» і   межує, 

в дусі символізму-імпресіонізму, з демонстрацією чи то закінчення,   чи 

припинення. В цілому  ор. 4 Етюдів К. Шимановського є порубіжжям 

сонатної-сюїтної форм, але  одночасно  цикл не заявлений: це опус, звідси 

уявність сонатності-сюїтності в будові п'єс. 

Кожен з Етюдів орієнтований на інтервал-сенс: на сексту як знак 

церковно усвідомлюваної Досконалості (1), в силу того, що гексахордний 
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звукоряд відрізняє всі лади григоріаніки (і знаменного співу), на терцію (2-й і 

4-й Етюди) як «відгомін» секстовості, що, власне, знаходимо і в 4-му Етюді. 

Особливе місце займає 3  Етюд з вираженими квартовими ходами і 

виділеним фонізмом кварти у вертикалі (кварта – риторичний знак «основ»). 

Недарма 3-й Етюд спочатку виконувався окремо, значно частіше  інших 

творив ор. 4. Пунктири Етюду № 3 збудовані на симбіозі фігур мазурки і 

полонезу,  ніби повертаючись до генези цих жанрів, що розділилися в кінці 

XVIII століття в творчості М. Огінського, коли інструменталізм полонезів 

став самодостатнім, а мазурки наповнилися вокальністю, перетворившись  на 

національний гімн «Мазурку Домбровського». 

Етюди К. Шимановського фіксують пограниччя інструктивного та 

художнього етюду; демонстративне dolcissimo в кінці кожного Етюду вказує 

на  певне викорінення етюдного принципу як закінченої п'єси.  Відповідно до 

такого підходу узагальнимо сукупність стилістичних проявів, що утворюють 

в Етюдах Шимановського («стильовому об'єкті» за 

Є. Назайкинським) їхню внутрішню структуру, яка відрізняється від інших 

фортепіанних творів композитора і, таким чином, визначає їхню стилістичну 

специфіку. 

Нарис I 

 

Отже: 

– жанр етюду своєї типологічною природою звернений до « ініціаційного 

акту», що включає «подолання опору», будь то рухова механіка пальцевих та 

інших рухів, психологічна інерція стильово-психологічних апробацій або 

образно-ідеологічних невідповідностей освоєному досвіду гри; 

– представлені зразки  Етюдів різних авторів  щодо демонстрації в них 

ідейної надмузичної затребуваності риторичної високості вираження, у 

демонстративному наслідуванні  розмаїття «ініціаційних перешкод»,   що 

зачіпають   сукупність ідеологічно-психологічних орієнтирів суб'єкта 

сприйняття, як в особі виконавця  стасовно   композитора, так і слухача   
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стасовно до виконавця і композитора цього твору, в установці на типологію  

певної якості, – втілюють переорієнтацію моделей, запозичених у шанованих 

попередників на актуальний запит звучання; 

– низка етюдів, створених авторами, що усвідомлювали своє  

послідування обраного зразка, втілювала  фактично  піднесення до релігійної 

синергійності, демонструючи можливість адаптувати зацікавленого суб’єкта 

до   піднесення до висот досконалих моделей, які надихають творців етюдів і 

впізнаються тими, хто грає відповідні композиції. 

Тенденція синтезу інструктивного та художнього етюду в мистецтві ХХ 

ст., найбільш яскраво представлена в експериментальній музиці. Вона  

надала типології етюду ритуальну установку на Преображення, що 

виявляється і в трактуванні Етюдів ор. 4 К. Шимановського. У цих етюдах 

відверті ознаки типологічного «сліду» Ф. Шопена, К. Дебюссі, А. Скрябіна 

пов'язані з перетворенням їх спрямованості на конструктивізм 

неокласицизму-необароко, несумісних зі стилістикою попередників. 

 

Нарис J 
 
К. Шимановський відомий своїми Третьою (1915) і Четвертою (1932) 

симфоніями, перша з яких «Пісня про ніч»  містить не тільки хорові 

фрагменти (що дозволяє визначити її жанр як «вокальна симфонія» [53]), але   

і сольні вокальні партії відверто концертного типу. Ця концертність, що йде 

від духовного кореня інструментальної музики (див. «соната-канцона» [32, 

с. 193]) і від «духовного концерту» в спеціальній концертній сфері, 

впізнається в Третій симфонії Шимановського. Такий аспект  виходить  із 

загальної ідеї, закладеної в величально-гімничному тонусі  поезії Дж. Румі, 

іранського поета-суфія XIII століття в перекладі Т. Міцинського.  І таке 

звернення  є не тільки естетичною даниною глибокій цікавості символізму до 

релігійних надбань Сходу, але і  чимось глибинно  слов’янським у пізнанні 

«дитинства націй», яке повернуло О. Блока і С. Прокоф’єва до «скіфства», 

М. Реріха, О. Скрябіна, Р. Штайнера до індійських  начал. А в Польщі це 
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виявилося у грандіозному музикознавчому відкритті Л. Роговським ірано-

скіфського музичного витоку культури слов’янства у цілому [254]. 

Жанр концертної симфонії зайняв почесне місце в спадщині 

К. Шимановського, польського композитора,   генетично пов’язаного з 

українськими-російськими  началами. Концертна симфонія – це ідея його 

Третьої («Пісня про ніч» за Дж. Румі, з концертуючими голосами солістів і 

хоровими вставками в першому і третьому розділах поемни) і Четвертої (з 

концертно сольним фортепіано) симфонії, що вінчають його симфонічний 

внесок у ХХ ст.  

А чистоту втілення цей жанр заявлений композиторським позначенням 

цієї типології, отримав у молодшого сучасника Шимановського 

А. Пануфніка, який «дзеркально» повторив біографію першого фактом 

еміграції на піку розквіту свого дару – тільки не  до Польщі, як 

Шимановський, а з Польщі – до Великобританії-Англії заради можливості 

уславлювати дорогу його серцю ідею Старої Польщі, Великої Польщі,  яка  

історично склалася воєнно-державно-релігійним союзом православної в 

аристократії і язичницької, згодом католицької в демоса Литви, православної 

України і католицької Польщі. Початок слов’янських націй зазначив 

І. Стравінський своєю «язичницькою месою»   балетом «Весна священна», 

підзаголовок якої «Картини з життя язичницької Русі» базувався на єдиній 

фольклорній цитаті – з литовськї пісені. Уславлення  начал слов’янства  

стало  змістом глаголичної меси Л. Яначека, в якій вихідною темою стає 

тембральний колорит «слов’янства воїнствуючого», асоційований для цього 

автора із звуками запорозького оркестру – сурми й котли – у вигляді соло 

труб і литавр. Ці  та інши відомості засвідчують величний культурний процес 

«згадування своєї праісторії»  у слов’ян та інших народів, що відзначалося 

«симфонічною ритуалізацією» цих акцій – у жанрі концертної симфонії.      

Особисті стосунки великих композиторів Польщі, К. Шимановського і 

А. Пануфніка, що були сучасниками, хоч і належали до різних поколінь, не 

складалися гармонічно. Відомо, що в 1932 році, коли Анджей Пануфнік став 
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студентом Варшавської консерваторії, її ректором був Кароль 

Шимановський, який вимушено покинув свою посаду через відчайдушний 

опір його реформам ряду провідних професорів. Як зазначала 

Б. Болеславська, увагу А. Пануфніка, перш за все, привертали «недоліки» і 

«слабкості» К. Шимановського, коли він писав про «нерозбірливість» вимови  

останнього на адресу колег-супротивників («негідник», «свиня» і т. ін. [104, 

c. 41]). А з іншого боку, Пануфнік писав і про «чарівність і елегантність» 

маестро, цінуючи його за те, що той підніс польську музику на європейський 

рівень [104, с. 41–42]. Однак головним,  що  пов’язувало Пануфніка   з 

Шимановським, став пошук опори в національному самовираженні в 

фольклорі, минаючи апробовані Ф. Шопеном шляхи його використання: «На 

противагу Шопену, Пануфнік звернувся до фольклору Курпевського, 

використовуючи завжди мелодії, запозичені зі збірки кс. Скерковського. Ця 

збірка в тридцятих роках стала також канвою для вибудовування циклу 

‘«Курпевські пісні’ Кароля Шимановського» [104, с. 133–134]. 

 Це свідчить про принципову спільність фольклоризму Шимановського 

та Пануфніка  як такого, що базувався на «локальному» архаїчному 

фольклорі цього пласта національної музики, усвідомленого, згідно з «духом 

часу», як базове явище музичної біографії нації. Природно, що 

символістсько-фовістична база неокласицизму К. Шимановського в Польщі у 

1920-ті – 1930-ті роки становила щось принципово інше, ніж аскетичний 

неокласицизм Пануфніка 1960-х – 1980-х років, але національне коріння обох  

очевидне. Ця співвіднесеність  у фольклористських стимулах мислення 

Шимановського та Пануфніка сприяла  спільності   жанрів   обох. І серед 

них – жанр концерту-симфонії, який апелює до ранньобарокових форм  

демонструючи синкретизм типологій,  що згодом визначився  як самостійний   

генетично духовний жанр. 

Третя симфонія К. Шимановського написана, із залученням поезій 

Дж. Румі у перекладі Т. Міцінського. У тексті філософа-містика 

використаний традиційний  у суфійській поезії прийом «подвійної 
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метафори», поетизація ідеальної любові і дружби на першому рівні і 

осмислення образів через суфійські поняття на другому. На думку 

Н. Дрожжиної, відповідно до цього в Симфонії ідея «містерії буття» 

розкривається через два образних пласта, умовно позначених як 

«антропологічний» і «космологічний». Антропологічний пласт розкривається 

музично-поетичними засобами (хор і тенор), космологічний – оркестром і 

співом хору без слів [77, с. 66]. 

Екстатичне оспівування Всесвіту співвідносне з екстатикою танців 

дервішів у другій частині поемної, стислої до однієї частини, циклічної 

трифазної структури. У цьому «стислому» циклі з трьох частин перша і третя 

частини відзначені хоровою і сольною вокальністю, з характерним для 

Шимановського і в оперних творах  і в сольних інструментальних творах, 

підкресленням напруженого верхнього регістру. Так створюється 

екстатична піднесеність вираження, що концентрує над- і позаповсякденні 

рухи духу, минаючи душевну пасивність і збентеженість, що були предметом 

романтичної музики, але не надихали символістський і 

проекспресіоністський метод К. Шимановського. 

  У цілому ритуальність занурення в релігійний містицизм Сходу, 

показова для символістського оточення композитора і, в цілому  «входження  

у Схід», заявлене П. Клоделем і М. Волошиним (див. [142]) і здійснене 

Ісангом Юном і Тан Дуном укінці ХХ ст., очевидна  у   творі польського і 

генетично українсько-російського композитора Шимановського. Соло тенора 

(або сопрано) визначалися   реєстрово-тембральними уподобаннями ширяння 

над «правдою мови», тобто уникненням природного, мовного регістру  у 

співочому діапазоні. Концертність в її первісному-сакральному дусі  

екуменічно охоплювала разнорелігійні містичні ідеї, склала  новаційність 

твору. Космізм Третьої симфонії буквально лякав самого композитора, який 

визнавав: «...яку тривогу я переживаю від цієї симфонії!.. лише через самого 

себе. Іноді мені здається, що вся ця гігантська праця даремна! Що музика 

жахлива...» [77, с. 224]. Але Шимановський виконав «замовлення часу» – і 
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включився в «ритуал шанування Всесвіту» через   творив-гігантив Г. Малера, 

О. Скрябіна, Ч. Айвза, ін. 

На відміну від третьої, Четверта симфонія надзвичайно легко  

створювалася композитором («Пишеться мені легко і приємно – безвідносно 

до того, що може вийти якийсь страшний кітч» [104, с. 224]). Показово, що її 

композитор «на ранній стадії виникнення... іноді називав фортепіанним 

концертом, але зупинився на назві ‘Symphonie concertante pour piano et 

orchestre’» [104, с. 16], зіставляючи тим самим її склад з «Прометеєм» 

А. Скрябіна. При цьому очевидна   ідентичність   назви Четвертої симфонії 

(«Symphonie concertante...») з моцартівським твором 1779 року тієї ж назви. 

Циклічність будови Четвертої симфонії, в якій початкова тема першої 

частини виявляється стрижневою (і написання якої мало не на п'ятнадцять 

років випереджає роботу над твором в цілому), вказує на ритуалотворчий 

стрижень композиції: інтегративне «злагодження» різноскладових  начал 

заради «гармонії влад», якої категорично бракувало в подіях життя 

композитора і яка була рятівною для ствердження мистецької величі 

культури Польщі у 1920-ті – 1930-ті роки. 

У зв'язку з виконанням партії фортепіано в Четвертій симфонії 

відзначався талант Шимановського-піаніста, таке свідоцтво Л. Оборіна про 

Шимановського як «блискучого виконавця», про «виконання віртуозне», про 

те, що «К. Шимановський володіє даними блискучого піаніста» [38, с. 127]. В 

контексті епохальності двох скрипкових концертів Шимановського і того, що 

Четверта «Концертна симфонія» була одним з останніх великих творів 

композитора, необарокове взаємопроникнення жанрів концерту і симфонії   

безсумнівне. Але над цим височіє культурна місія «Концертної симфонії»: 

«злагодження» артистичного індивідуалізму, багато дарованого авторові і 

підкріпленого   виконавськими можливостями автора, – і оркестрової  сили, 

символізуючої людську спільноту. 

 І все це – у «гармонії влад», надихаючої слов’янське й національне 

самостверодження.  Можна  виділити духовний аспект жанру концерту-
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симфонії, який освячував-ритуалізував барокове прилучення концертності 

ХХ ст. до духовного джерела  цієї музичної типології.   

Симфонічні твори А. Пануфніка у вигляді 10   Симфоній утворюють 

стрижень його творчого самовираження, поряд з творами кантатно-

ораторіального плану. З ряду Симфоній Пануфніка виділяються 

концертністю Третя, Шоста і Сьома як спрямовані на концертно-

симфонічний синтез. Втіленням ритуалізованої складової  жанру знаходимо 

безпосередньо в Концертній (Четвертій) симфонії А. Пануфніка, тоді як 

помітна вона і в Третій симфонії, визначеній автором як Sinfonia sacra. Цей 

типологічний зріз істотний, оскільки цей твір, як показав авторський 

коментар [254, с. 253], не менше «Ягеллонського триптиха» представляв ідею 

тисячоліття польської державності і польського християнства, священої дати 

для поляка-вигнанця.   Цей твір став знаковим для Пануфніка: як композиція, 

котра  показала суть авторського підходу до жанру,  так і  смислове 

наповнення ідеєю старопольської культури, висунутої всією сукупністю його 

художніх і життєвих установок. 

В основу Sinfonia sacrа покладений   Богородичний гiмн, який «як гімн 

національний, співався не тільки в костелах як молитва до Марії, а й як 

заклик на полях битви від польського лицарства» [254, с. 253]. Так релігійні 

та героїчні ідеї визначили образний стрижень твору, що складається з двох 

частин: перша закарбовувала Три «Видіння» (тобто утворювала щось типу 

сонати-сюїти в різних рухах), а друга визначила варіації на Богородичний 

гімн. В авторському коментарі композитор так пояснював сенс своєї 

композиції: «Sinfonia sacra... була створена безпосередньо в якості данини 

поваги тисячоліттю польського християнства і державності, так само як 

вираз моїх релігійних і патріотичних почуттів. ...Обидва... фактори, 

героїчний і релігійний... програмували основу музики твору, щоб слухач міг 

відчути атмосферу поля битви і молитви – цих двох... елементів, домінуючих 

в житті поляків   тисячоліття їхньої трагічної історії» [254, с. 253]. 
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Три «Видіння» першої частини представляють прояви  смислових 

елементів у музичних картинах-алегоріях: Видіння І – фанфари чотирьох 

труб, що вказують на традиції військового побуту; Видіння ІІ – містичний 

образ; Видіння ІІІ – «драматичне tutti» картини бою. У цьому малому циклі 

першої частини Богородичний гімн прослуховується в характерних 

інтервалах – у вигляді квартового ходу в Видінні I, секундового мотиву в 

Видінні II, ступеневої послідовності в Видінні ІІІ. Повна мелодія 

Богородичної виявляється тільки в другій частині Симфонії, короткій 

названої Гiмн. І показово, що завершальним мотивом варіацій Богородичної 

виступає квартовий хід, який визначив тембральну «трубність» викладу як 

приналежність духовно-концертного звучання твору. 

Мотив чотирьох труб в  Видінні I утворює «узгодження» голосів-

персонажів, що уособлюють, подібно чотирьом вершникам Апокаліпсиса, 

чотири ідеї людських випробувань. А в Видінні IІІ зіставлення духових і 

струнних, висування ударних символізує високу концертну троїчність в дусі 

концертів-симфоній бароко. Показово, що в першій версії Sinfonia sacra 

перша частина складалася з п'яти Видінь [254, с. 254], тим самим більш 

демонстративним був бароковий корінь конструкції твору. Не випадково 

завершальним мотивом варіацій Богородичної виступає квартовий хід, що 

символізує риторику «основ», яка підтримує високою абстракцією свого 

сенсу сакральне надбання. Концертний сенс твору обумовлений його 

сакральним навантаженням: це не симфонічно-діалогічна концертність 

постбетховенського типу, але монологічно-церковно  подана композиція, 

фактично  вся вибудувана в розвиток єдиного мотиву як історично 

сформованої молитви Преображення. 

До речі, в біографії Пануфніка саме успіх цієї його Сакральної 

симфонії, симфонії-концерту  за композиційним рішенням, перемінив 

життєвий шлях її творця:  отримання громадянства Англії, щасливе 

одруження, можливість щасливо творити во славу Батьківщини (як і Шопен, 

іншої програми для своїх творів  композитор просто не брав). 



 256 
Концертна сутність твору яскраво визначилася концертними 

«голосами» чотирьох труб в І частині, в якій досягається найбільший ступінь 

гучності звучання композиції (позначено ffff). Такий розподіл динаміки є 

значимим драматургічно: ліричний акцент в драматургічному рішенні як 

«рух від вершини-джерела», функцію  якої   виконує «гучність» І  Видіння І 

частини твору. Соло труб виділено і на початку делікатного Видіння ІІ, і на 

завершення всього композиційного цілого. Концертне соло виділено 

особливо і в ІІІ  Видіння І частини: соло ударних  для фіксації люті бою. 

В цілому Священна симфонія № 3 Пануфніка постає в образі концерт-

симфонії, в якій соло труб становить символіку «гласу нації», структурується 

в Богородичний гімн ІІ частини: ритуаліка уславлення закладена 

присвяченням і темами-символами композиції, демонструючи культуру 

сакралізації національних віх історії. Двочастинність цієї симфонії виглядає 

символічно: це  певна місса бревіс, «коротка меса» міжконфесійного 

значення, двочастинність якої співвідносна і з літургією православ’я. Як це 

не виглядає дивно, але за змістовністю трьох «Видінь» І частини і Гімну ІІ 

частини саме значеннєвість Православної літургічної спрямованості – 

Літургія оглашених, Літургія Вірних – направляє сприйняття твору. Оскільки 

заявлено готовність до подвигу (І Видіння), благословення його (ІІ Видіння) і 

вступ у битву за віру (ІІІ Видіння) символічно відзначає шлях православних 

оглашених. А саме Гiмн – це вже Прилучення, це звершення Євхаристії 

заради Вищого й кровно-рідного.  

Концертна симфонія як жанр спеціально позначена в Четвертій 

симфонії Пануфніка 1973 року, симфонії камерної для струнних з соло 

флейтами і арфами. Твір був написаний до 10-ї річниці щасливого і 

гармонійного шлюбу з Каміллою Джессел, тобто це справжня Sinfonia sacra 

сімейного союзу, невіддільна від творчого партнерства з помічником і 

організатором. Звідси – символіка тональності С – за першою літерою імені 

Камілли (Camilla), від якої починається і якою закінчується твір. Звук С 
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звучить також в кінці I (виділений в Molto cantabile для арфи на завершення 

останньої) і на початку II частини Симфонії (у контрабаса Molto ritmico). 

В цілому Четверта симфонія Пануфніка (всього в цьому жанрі ним 

створено10 творів), як і Третя Sinfonia sacra, складається з двох частин: 

ліричного співучого Molto cantabile (яке, за словами композитора, могло б 

називатися Harmony) – і вирішеного в досить живому темпі Molto ritmico. Зі 

сказаного випливає, що Пануфнік ретельно відтворив в даному випадку 

концепцію ранньобарокової сонати  з двох частин, в якій перша була 

інструментальним «наслідуванням арії», а друга інструментально 

підкресленою варіацією на першу. 

Така аналогія з будовою першосонати (і пенршосимфонії-

першоконцерту) вносить духовний надособистісний тонус: це образ 

«гармонії влад», в якій сімейна злагодженість  зумовила злет творчості як 

надособистісного Покликання, Служіння Польщі, що стало смислом і 

принципом життя композитора. І знов ритуаліка Уславлення у 

співвідношенні з значущістю міса бревіс, в якій  подяка і діяння складають 

значимі варіанти подань міжконфесійних першолітургійних гімнотворень – 

Kirie eleison, Alliluija як молитворенний спів і Радість Хваління.      

Цілісність композиції вирішена музикою короткого Postscriptum, в 

якому повертається образ спокою і гармонії І частини твору. Тематизм 

Концертної симфонії збудований на  інтервальній  уніфікації горизонталі і 

вертикалі (кварта-секунда) в дусі вільної атональності ранніх Нововіденців, 

тобто в прояві  не-додекафонної серійності на межі символістського і 

експресіоністського вирішення музичної виразності. Цикл Концерт-симфоній 

являє собою варіації на квартовий «згусток» серії-теми, що розвивається в 

проявах різного роду симетричних побудов, дзеркальної і часової, заявляючи 

солідаризацію з архаїчною символікою, апробованою у «варваристських» 

образах Б. Бартока і І. Стравінського. Так проростає ідея Концерт-симфонії: 

гармонія єднання в сім’ї і в соціумі – в пам’яті   жорстоких начал людства і 

всього живого. 
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Б. Болеславська, автор   монографії, присвяченої А. Пануфніку,  пише 

про значимість в цьому творі «топологічної симетрії» [254, с. 385], яку 

характеризує як розділ «вільної» симетрії.  Що  виражається відповідно до 

інтервального складу в цілому в межах складових членів симетрії, тоді як 

окремі інтервали замінюються. Особливо вона виділяє «царство ніжності» 

(так хочеться позначити тип звучань І частини Симфонії),  виражене у соло 

концертуючих флейти та арфи. 

І при цьому пропонується «симетрія підхоплення», коли пасаж арфи 

повторюється в зворотному русі соло флейти [254, с. 390]. Хотілося б додати 

до цього спостереження Б. Болеславської думку про антифонну природу 

таких «звернених симетрій», в яких два тембрально виділених суб'єкта 

доповнюють один одного, складаючи діахронну проекцію синхроніки унісону, 

природного в священному співі.  

Тут не буде великою натяжкою трактування згаданих «підхоплень» в 

партіях солістів  певної фіксації гармонії життєвого і творчого партнерства 

щасливого подружжя, які в сповіданні свого щастя не «діалогізують», але 

уподібнюються монологічно, відповідно до духовної традиції людського 

обоження, яке не чуже для католицтва в цілому, що виникає зі 

старокатолицької традиції Нерозділеної   Вселенської Церкви. 

З урахуванням глибокого інтересу Пануфніка до церковної Готики 

(Готичний концерт для труб, литавр, арфи, клавесину і струнних 1951), 

старопольської традиції (Старопольська сюїта для струнних, 1950) і 

ягеллонства (Ягеллонський триптих для струнних, 1966) та ін., допускаємо 

усвідомлене використання в камерному сімейно-інтимному прояві Гармонії 

принципум церковно-монологізуючого антифону. Бо для християнської 

традиції в цілому показово уподібнення макро- і мікросвіту, Божественного, 

Церковного та індивідуально-людського, в яких закон батьківства-пастирства 

освячує   відносини Бога і людей, духовного глави церкви і громади, батька 

сімейства і дітей. 
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Прийняте композитором  одухотворення жанру концерту-симфонії, що 

заявляється номінально і реально, свідчить про усвідомлення  ним 

ритуального стрижня Освячення, в Третій симфонії – Sinfonia sacra, 

програмнем підґрунтя ювілейного вшанування гармонії родинної та творчої 

виявляється в Четвертій Sinfonia сoncertante А. Пануфніка. Обидві симфонії 

були написані для   організованих урочистостей всенаціональних і сімейно-

професійних. 

Таким чином, Четвертою симфонією Sinfonia concertante у Пануфніка 

став його твір для флейти, арфи і струнного оркестру (1973), що складається 

з трьох частин в дусі французької увертюри бароко (повільно – швидко –

повільно). А «Метасімфонією» (Симфонією VII, 1978) став його твір для 

органу, литавр і струнних (1978), що розвивав ідею відомого твору 

Б. Бартока («Музика для струнних, ударних і челести»),   в цьому   напрямку 

також вирішена концепція Концертіно для литавр, ударних і струнного 

оркестру (1979–1980).  

Вважаємо, що висунення, слідом за Бартоком,  у творах Пануфніка (і в 

творах інших польських авторів, зокрема в «Концерті для п'яти труб, литавр і 

струнного оркестру» Г. Бацевич) тембру литавр відповідає прояву 

«музичного ягеллонства», оскільки цей тембр,  у поєднанні з трубами, 

відрізняє і тембральність запорозького оркестру, в сукупності наслідуючи 

традиції військової музики Візантії. 

Таким чином, дифузія симфонічності і концертності  у Пануфніка в 

ряду визначних для його творчого шляху творіх, а саме в Третій Sinfonia 

sacra, Четвертій Sinfonia concertante, Сьомій «Metasinfonia na organy, kotły i 

smyczki», відображають активність концертної сфери в спадщині цього 

автора в цілому, демонструючи очевидний необароковий струмінь його 

композицій. Тембральні навантаження, що мають очевидні зіставлення із 

сакралізованими у сприйнятті поляків і слов’ян у цілому  протистояннями 

іншооточенню,  надають ритуалотворчої енергії тим композиціям, що 
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засвідчують віхи національно-громадського Шанування путі Вітчизни й 

Віри.  

Народження жанрових типологій  у музичній творчості викликано 

життєво-практичними  й ідеально-духовними потребами та  самою своєю 

появою символізують культурний екстремалізм закріплення стереотипізації   

того, що виявилося в одиничності смислового відкриття. 

 

Нарис K 

 

Аналіз пізнаваних слідів ритуального базису в цивілізаційних  пошуках  

професійної комунікації й професійного   творчого самовираження дозволяє 

знаходити в «мозаїчній суспензії» посткультурного суспільства орієнтири 

зв'язку з відстороненою класикою. Так вибудовуються перспективи  – 

відновлення Традиції,  тобто істотності культурних завоювань  минулих    

етапів історії.  Ритуальне підґрунтя художньо-творчого процесу чудово  

виражене в поетичних  творах типу «як стати поетом», – як це  представлено 

в іронічній  «пораді» Р. Кено:  

Возьмите слово за основу                    Візьміть же слово за основу      
И на огонь поставьте слово.                 І на вогонь поставте слово.          
Возьмите истины щепоть,                    Візьміть ще істини щепоть,      
Наивности большой ломоть,                Наївності значний ломоть,            
Немного звезд, немного перцу,  Кілька зірок, потрошку перцю,               
Кусок трепещущего сердца –               Шматок тріпотливого серця –      
И на комфорке мастерства                   І на майстерності вогню           
Прокипятите раз и два,                         Прокип’ятіть, і не в одну,  
И много, много раз все это.                  Але множинно  це й дотепно.   
Теперь – пишите. Но сперва                Тепер пишіть. А спочатку         
Родитесь, все-таки, поэтом.                  Ви народитися – поетом.        

(укр. переклад наш. Г. В. [98, с. 128]). 
 

Р. Кено докладно визначає «щаблі майстерності», але – таємниця 

залишається непізнаною («…Ви народіться –  поетом»). А  от анализізуюча 

здатність розуму вигострюється в этюдній репетиційності, у сакральності 

концертно-симфонічного «плетива метафор» – і прилучення-преображення 



 261 
здійснюються, як це пропонує  у своїх віршах чеський майстер  К. Гавличек-

Боровський: 

 

Что такое мышь?                                           Що таке миша?     
Это проснувшейся глины немоножечко.    Це глина, що прокинулась трош 
А стекло?                                                        А як скло?  
Это ветвь, расцветающая в холода.             То гілка, що розцвітає в холоди.     
Ну а рыба?                                                      Ну, а риба?          
Это водяного ложечка.                                  Це водяника така ложечка. 
А слеза?                                                           А сльоза?         
Это очень одинокая вода.                              Це вже дуже одинока вода.  

 
Ритуал пошуку метафоричних по'єднань неминуче народжує відкриття 

– у цьому легко переконатися, якщо продовжити «плетиво мережив думки»,  

просто закладене поетом-майстром. І такий підхід – це вже благословення, це 

ритуальна форма, що неминуче виводить на справжній художній дар. 


