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МІФОПОЕТИКА САКРАЛЬНОГО В СУЧАСНОМУ 
УКРАЇНСЬКОМУ ОБРАЗОТВОРЧОМУ МИСТЕЦТВІ 

 
Огляд естетики міфу від античності до сьогодення засвідчує нездоланний «літературоцентризм», 

який завжди панував у цій галузі. Незважаючи на поширення неоміфологізму в образотворчості 
ХХ століття, зокрема в українському мистецтві 1990-2000-х років, спеціальних естетичних дослід-
жень образотворчої міфопоетики досі не існувало. Найбільш поширена у сучасній українській естетичній 
думці юнгіанська версія архетипної концепції міфу не дає підстав щодо вивчення поетики творів образо-
творчого мистецтва. У статті запропоновано залучення семіотичного підходу в опрацюванні даної теми. 

Ключові слова: художня реальність, поетика мовних кодів, денотативні і конотативні смисли, 
сакральне, релігійне, естетичне, полісемія, неоміфологізм, «відкрита» форма.  

 
Review of myth aesthetics from antiquity till nowadays witnesses unbeatable «literaturecentrism», 

which always prevailed in this sphere. In spite of the spread of neomythologism in image creativity of the XX 
century, especially in Ukrainian art of 1990-2000-s, there were no special aesthetic researches of image 
creating myth poetry before. The most widespread in modern Ukrainian aesthetic thought version of myth 
conception doesn’t let us study the poetry of image creating art. In the article we propose an application of 
semiotic approach in researching of the topic. 

Key words: artistic reality, language codes poetry, denotative and connotative meanings, sacred, re-
ligious, aesthetic, mythological, polysemy, neomythologism. 

 
Глибоке зацікавлення окремими питаннями образотворчої міфопоетики знаходимо у творах 

Ф. Ніцше, М. Гайдеггера, Е. Кассірера, К. Юнга, М. Еліаде, К. Леві-Строса, В’яч. Іванова, О. Лосєва, 
Ю. Лотмана, які й використовувались як вектори опрацювання даної теми. 

Як і естетична категорія «міф», термін «поетика» запозичений мистецтвознавством з 
літературознавства. Основою такого перенесення були семіотичні дослідження останньої третини ХХ 
століття. За визначенням Р.Барта, структуральна поетика є наукою про «умови існування змісту, 
інакше кажучи, наука про форми» [3, 16]. Спрямованість дослідження в галузі поетики значною 
мірою залежить від загальної філософсько-естетичної орієнтації. В основі більшості напрямів 
європейської поетики лежало вчення Арістотеля, за яким мистецтво поєднує в собі пізнавальну 
функцію (мімезис) з моральною (катарсис). Світ як щось первинне впливає на творення й визначає 
мистецький твір, останній діє на своїх глядачів. Арістотелівська складова є суттєвим компонентом 
естетики Гегеля і, у вульгаризованій формі, ленінської теорії відображення.  

Разом з тим можливий інший підхід, з позиції якого зовнішній щодо твору мистецтва світ є не 
первинним, а тим, що становить предмет шукання. Саме він був основою семіології мистецтва 
Ю.Лотмана з її орієнтацією на Г.Ляйбниця та І.Канта. Мистецтво Лотман розглядав як особливу мо-
делюючу систему, в якій пізнавальна функція нерозривно пов’язувалась з ігровою. Мистецький твір 
як художня модель виступає нерівним собі, художньою реальністю як сферою «можливого» буття. 
Проте генетично пов’язані, мистецтво і гра не тотожні, метою мистецтва є істина. 

У контексті даної статті питання поетики неоміфологізму полягає в тому, аби дослідити, як 
засобами образотворчого мистецтва створюється художня реальність, у якій відбувається еквівалентний 
«переклад» архаїчної мови міфологічного символізму, що надає йому сучасного буття. У виявленні 
тих чи інших типів художньої реальності авторка свідомо тематично обмежила емпіричний матеріал 
виокремленням сакральних міфологічних мотивів.  
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Один з найбільших в Україні знавців сакрального мистецтва Д.Степовик порівнював занепад і 
перервану радянською дехристиянизацією України традицію розвитку іконопису й містично-релігійної 
тематики в мистецтві з євангельським епізодом «втечі до Єгипту» (на Захід) [9, 207]. Відновлення її 
протягом останніх півтора десятиліть привело до формування в сучасному українському мистецтві 
потужного обширу творів, присвячених сакральній тематиці, дослідження яких складає певні труднощі 
через недостатнє опрацювання методології й поняттєвого апарату. Поле вивчення міфопоетики 
сакрального в сучасному образотворчому мистецтві передбачає не лише перетин філософсько-
естетичного, мистецтвознавчого, етнологічного, психологічного, релігієзнавчого аспектів дослідження, 
а й, за умов урахування їх, витримування певної фахової перспективи. Наприклад, викликає сумнів 
визначення як «сучасного сакрального мистецтва» творів, які «перебувають у неореалістичній, 
трансавангардній чи постмодерністській парадигматиці» [6, 13], адже маємо ураховувати, що 
сьогодні, як і колись, існує сакральне мистецтво, канонічне й культове за призначенням (переважно 
про такі твори й пише Д.Степовик). Воно перебуває за межами нашого дослідження.  

Глибокою постановкою питання відзначений досвід дослідження сакральних мотивів у сучас-
ному мистецтві, запроваджений В.Личковахом. На його думку, метою творів містично-сакральної 
тематики є можливість «пережити естетично-ігрову форму сучасного метарелігійного досвіду через 
містерійний синтез художнього та сакрального ставлення до свята» [8, 105]. Проте вимагає з’ясування 
співвіднесеність у наведеному контексті понять релігійного, сакрального, естетично-художнього й 
святкового. Досліджуючи сучасні містично-сакральні (міфопоетичні) твори модерністського та експе-
риментального спрямування, маємо не лише констатувати їх відмінність від канонічної релігійної по-
етики, а й визначити, у чому полягає специфіка створюваної їх авторами художньої реальності і які 
типи художньої реальності взагалі можливі на основі сакральних мотивів.  

«Міф», «сакральність», «мистецтво» – спільність цих феноменів полягає в тому, що всі вони 
становлять собою певні форми екзистенційного досвіду, які мають символічний характер і витоки в 
несвідомому, тому необхідною умовою дослідження є його двоїста перспектива, що враховує одразу 
онтологічний і психологічний аспекти проблеми. Розрізнення онтологічного й психологічного 
символізму знаходимо вже у філософії «трьох світів» Г.Сковороди, на думку якого символічний ха-
рактер світу вкорінений у самому Богові й має об’єктивний, а не суб’єктивний характер. На шляху 
історичної еволюції давніх релігій унаслідок розпаду цілісності символу на зовнішнє й внутрішнє 
виникає розбіжність символу релігійного й художнього [10, 501-502].  

Проте не завжди художній символ втрачає сакральність. На початку ХХ століття В’яч.Іванова 
звинуватили у «відвертій вимозі підкорення теорії символізму релігійній догматиці» [5, 167] тільки за 
те, що він визнав за художнім символом релігійний зміст. Пояснюючи свою позицію, він звернувся 
до поняття-метафори «діонісійства», що є релігійно-психологічним, а не догматичним феноменом, 
символом певної сфери внутрішніх станів, визначивши в інтуїції галузь психологічного як таку, що 
дозволяє говорити про сакральне в мистецтві, обминаючи теологічні, спекулятивні, доктринальні 
релігійні розбіжності. Протягом ХХ століття думка про те, що розуміння сакральної символіки не 
передбачає конкретних релігійних контекстів, утвердилась завдяки дослідженням феномена сакраль-
ного в працях Р.Отто й М.Еліаде, глибинній психології (К.Юнг, Дж.Кемпбел), онтологічним 
концепціям символу (М.Мамардашвілі). 

Концепція художнього символізму В’яч.Іванова наголошувала «еластичність» символічного 
художнього образу, який «не шукає, проте й не біжить від перетинів з гетерономними мистецтву 
сферами, наприклад, з релігійними системами» [5, 196]. Проте як саме, за яких передумов відбуваються 
ті «перетини» (або розбіжності) художнього із сакральним, що ведуть до обрання різних концепцій 
символу, породженням яких виступають різні типи міфопоетик? Двоїстий онтологічний і глибинно-
психологічний підхід, запропонований М.Еліаде, допомагає краще зрозуміти це питання. 

Розуміння людини як homo religiosus і homo symbolicus спонукало Еліаде до зіставлень 
динамізму несвідомого із структурами релігійного всесвіту з метою дослідження їх зв’язків. Юнгіанські 
впливи не зробили його послідовником глибинної психології. Еліаде вважав неможливим розглядати 
міфотворчу й символотворчу діяльність людини лише як продукт «колективного несвідомого», реду-
куючи духовні світи до їх додуховного походження. На його думку, це все одно, що пояснювати 
«Мадам Боварі» через подружню зраду. Проте несвідоме дійсно має певну «релігійну ауру», адже 
його зміст і структура – це наслідок дуже давніх екзистенційних ситуацій і криз. Навіть найпростіша 
релігія – це перш за все онтологія, в якій буття й священне – тотожні поняття, тому будь-яка 
екзистенційна криза, за Еліаде, є кризою релігійною: вона ставить під сумнів реальність Світу й 
присутність людини в ньому. У цьому й полягає відмінність онтологічного режиму між міфами й 
сновидіннями або фантазіями. Міф стає моделлю для «всіх», для «вічності» й сприймається людиною 
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як цілісною істотою, а не лише її розумом чи уявою. У сучасних людей релігія й міфологія «окульти-
зувалися» в темряву несвідомого, тому арелігійна людина в глибині свого єства приховує релігійно 
орієнтовану поведінку й можливість відновлення релігійного відчуття. Проте «приватні міфології» 
сучасної людини, її ілюзії, мрії, фантазії, «релігійні» з формальної точки зору, не вписуються, як у 
homo religiousus, у світогляд і не лягають в основу поведінки. Лише коли образи несвідомого 
усвідомлюються людиною як універсальні символи, вони здатні пробудити цілісну свідомість люди-
ни, перетворити її особистий досвід на метафізичне розуміння Світу й піднести до духовності, що 
відбувається в релігійному досвіді.  

Саме така розбіжність «онтологічних режимів» і становить основу двох концепцій символу, 
описаних В’яч.Івановим як реалістична та ідеалістична. Для першої властиве розуміння символу як 
мети художнього розкриття: будь-яка річ, як реальність потаємна, уже є символом, бо має бути причетною 
до реальності абсолютної. Абсолютна об’єктивна сутність становить основу соборності реалістичного 
символу, який є шляхом «від реального до найреальнішого». Лише на основі реалістичного символу 
можливе, за Івановим, виникнення міфу як об’єктивної правди про суще й прилучення мистецтва до 
сфери сакрального. Ідеалістична концепція символу, навпаки, позначена тенденцією десакралізації, 
передбачає розуміння символу як художнього прийому і породжує авторські міфології.  

Сучасна людина, на думку М.Еліаде, є результатом десакралізації людського існування, проте 
як продукт минулого вона, не усвідомлюючи того, у секуляризованому вигляді зберігає залишки 
релігійної поведінки й замаскованої міфології, хоча й позбавлені релігійних значень. «Виродженим» 
досвідом сакрального дослідник вважав естетичний досвід. Близьку думку висловлював Г.Гадамер, за 
яким «твори мистецтва завжди містять у собі щось сакральне», «таке, що чинить опір профанації». 
Спільність естетичного досвіду й досвіду сакрального відзначав і В.Беньямін («Твір мистецтва за доби 
його технічної репродукованості», 1936). Аура мистецького твору, на його думку, нерозривно пов’язана 
із властивими йому залишками культової цінності, релігійного ритуалу, сакральності, що створює 
атмосферу унікальності.  

Наведені вище міркування дозволяють зробити висновки про певний ізоморфізм категорій са-
крального, естетично-художнього й міфологічного, якщо розглядати їх в екзистенційному сенсі, – усі 
вони виступають як поняття, що еквівалентно визначають універсальний, всезагальний («вічний», 
«абсолютний») вимір мистецького твору, його «загальність одиничного». Піддавати це питання рефлексії 
доводиться тому, що в мистецтві ХХ століття значне місце посідали типи естетичної свідомості, 
спрямовані на створення художньої реальності, з якої філософська й міфологічна категорія «світ» як 
така була елімінована (наприклад, певні форми авангарду). У вітчизняному контексті це було 
пов’язано з тривалим пануванням соцреалістичної естетики, вимоги якої (історична й соціальна 
конкретність) дозволяли лише певні типи квазісакрального у вигляді ідеологічної тотальності.  

Відзначене повертає нам розуміння можливого збігу категорій сакрального й естетичного в 
образотворчому мистецтві як універсального взагалі, розуміння естетичного як первинного, початко-
вого ступеня сакрального, наголошуване ще неоплатониками. Саме таке розуміння сакрального поза 
релігійно-догматичних зображувальних канонів і становить основу поетики сучасних творів. Тому 
цілком слушною є теза В.Личковаха щодо «універсальної цінності sacrum» у сучасному мистецтві, 
яке він пов’язує із «ставленням до свята», проте з певним коригуванням: «єдність сакрального та естетич-
ного» в «ставленні до свята» не є лише суто «українською естетичною ідеєю в мистецтві» [7, 127] – 
як показав Г.Гадамер («Актуальність прекрасного», 1974), через категорію свята висловлюється при-
рода мистецтва як такого, «темпоральність естетичного».  

Цінність спостережень Гадамера полягала у виявленні спорідненості часової структури мис-
тецького твору часовій структурі свята. Він розрізняв два можливі досвіди часу. Прагматичне став-
лення до часу визначає «час для чогось», «порожній» за структурою буденний час, призначений бути 
«заповненим» чимось. У святі, навпаки, актуалізується структура священного (міфологічного) часу, 
що не «стікає», становить «вічне сучасне» (М.Еліаде). На думку Гадамера, кожний мистецький твір 
має в собі щось таке, як власний час, який він на нас покладає, у цьому виявляється його спорідненість із 
часом свята. «Святкування» як інтенційна діяльність зосередження на чомусь властива й мистецькому 
творові, на якому ми «вчимося перебувати», тобто, маємо нагоду осягнути специфічний досвід 
міфологічного сакрального часу. 

Тема народного свята посідає помітне місце серед міфопоетичних творів сучасних українських 
митців. При цьому часо-просторові вирішення окремих творів органічно пов’язані з типом створюваної в 
них художньої реальності. Так, у творі Катерини Косьяненко «Св.Микола» (2005, з циклу «Кален-
дар») постать святого нагадує про мальовничу ошатність українського барокового світу й водночас 
монтажно поєднується з ніжним засніженим пейзажем – втіхою дітлахів, які поринули в гру. Світ ди-
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тинства, створений мисткинею, за своїми проникливими емоційними інтонаціями цілком належить 
сьогоденню. Поетика цитати з обов’язковим композиційним монтажем й ускладненням просторової 
будови наголошує в самій структурі художньої реальності картини специфічність її часового виміру, 
наглядно виявляє «одночасність минулого й теперішнього» (Г.Гадамер). 

Зовсім на інших засадах відбувається «подолання часу» у святкових композиціях Андрія Ан-
тонюка («Святий вечір», 2003; «Перезва», 1996; «Почута молитва», 2002; «Даждьбог», 1993) – у їх 
структурі «розрив» простору й часу відсутній, їх континуальність виступає властивістю поетики ар-
хетипу. Позачасовість його творів постає як сновидницький «час марень» – в одному творі сусідять 
якісь таємні інфернальні обряди й ширяюча в небесному просторі Богородиця, пам’ять предків і мрії 
ніжного дитинства. Творчість А.Антонюка виступає найяскравішим зразком актуалізації архетипних 
структур свідомості.  

Разом з тим «барокова аура» твору К.Косьяненко є алюзією традицій українського народного 
й барокового мистецтва і дозволяє зробити деякі зауваження щодо поетики мовних кодів, досить 
поширеної у сучасному українському мистецтві. За настановами семіотики, будь-яка мова, і мистецтво 
не становить тут винятку, є комбінацією висловленого й того, що «мається на увазі», денотативного й 
конотативного рівнів. Сам процес творення художнього зображення є процесом його кодування, 
відзначав Р.Барт, що й відрізняє образотворчість від фотографії як зображення без коду. У мистець-
кому творі позначуване й позначник завжди пов’язані відношеннями «трансформації», тому в ролі 
коду виступає не лише зображувальний канон або ознаки історичного стилю, а й індивідуальна творча 
манера митця. Унаслідок цього в будь-якому художньому зображенні присутні денотативний і коно-
тативний смисли – «фактура» малюнка сама є ні чим іншим, як феноменом конотації» [2, 308].  

Сучасні твори сакральної тематики зазвичай поєднують у собі кілька кодів, одні з яких репре-
зентують традиції, інші належать сучасності. До того ж, семантична структура твору є мовно гетеро-
генною й визначається не лише зображувальним, а й вербальним кодом (сюжетною основою або 
назвою-тропом). Звідси стає зрозумілою можливість широкого варіювання конотативних смислів, які 
визначають різні типи створюваної художньої реальності.  

На зразках біблійно-християнських мотивів у сучасній українській образотворчості розглянемо, 
як впливає характер співвідношення денотативного й конотативного рівнів зображення на тип створюваної 
митцем художньої реальності. Значна частина сучасних авторів, звертаючись у своїх творах до христи-
янського переказу, «мають на увазі» саме християнство в його містичному, історичному або культово-
догматичному аспектах. Останньому найближчі скульптурні твори Андрія Полоника, Євгена Чумака 
(«Луганська Богородиця», 2000). «Букві» євангельського оповідання відповідають живописні твори 
Олександра Лопухова («Тайна вечеря») і Бориса Михайлова («Гефсиманський поцілунок»). В 
історичній перспективі, як образ «видатного діяча» віри, прочитується пам’ятник апостолу Андрію 
Першозваному Валерія Швецова в Києві. Вселенський вимір християнства постає в живописних тво-
рах Юрія Луцкевича (триптих «Єрусалим»), Миколи Дудченка («Панагія Кера»), Седрака Бароянца 
(триптих «Євхаристія»).  

Разом з тим виділяється група творів, у яких застосування кількох мовних кодів утворює уск-
ладнений багатовимірний образ, відзначений полісемантизмом, що «має на увазі» не лише християн-
ство. Найчастіше в таких творах виникає узагальнений образ сакрального як того Єдиного, що 
становить містичний образ граничної вищої реальності будь-якої релігії. Це скульптурні твори Яро-
слави Мотики («Образ Божої Матері») і Юрія Багаліки («Зелена Мадонна»), живописні твори Бориса 
Єгіазаряна («Таїнство», «Батьківство», «Жінки з дарами»), Галини Неледви («Діва Марія», «З світу 
долішнього в світ горішній»), Люби Ястреб («Тайна вечеря») та інших митців. Їм притаманна 
найсуттєвіша спільна риса: властиве їм зростання полісемантизму й конотативності відбувається за 
рахунок редукції ейдетичної й знакової складових символічної структури і, навпаки, наголошення 
трансцендентної складової. Остання ж визначається міфологізмом художньої форми, її мінливою 
рухомістю, здатною бути еквівалентним вираженням смислової нескінченності. Відбувається підвищення 
символічного рівня зображення, яке набуває ознак «відкритої» структури, а багатозначність символу 
тяжіє до злиття з Єдиним. На схожих засадах ґрунтується й «ненаративний» живопис як метафізичний 
варіант сучасного українського нефігуративу, що засвідчує творчість Ольги Петрової (виставка 
«Рай», Національний художній музей, Київ, 1997). 

Привертає увагу те, що у творах відзначених авторів (Ю. Багаліка, Г. Неледва, Я. Мотика, 
Л. Ястреб) християнська складова наявна переважно на рівні вербального коду (назви твору), адже 
християнський зображувальний код як такий полісемантизму не передбачає. Розуміння християнського 
символу в культовому християнському мистецтві й у мирському мистецтві за сакральними христи-
янськими мотивами розбіжне: перше, на відміну від другого, завжди висловлює ідею божественної 
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ієрархії. Суть питання добре висловив О.Мандельштам, сперечаючись із «професійними символістами»: 
«Середньовіччя мало у високій мірі чуття межі й перегородок. Воно ніколи не змішувало різних 
планів... і до потойбічного ставилось з величезною стриманістю» («Ранок акмеїзму»). 

Зразком зворотного процесу раціоналізації й зниження символічного рівня образу є скульптурні 
твори Анатолія Куща, присвячені праукраїнському язичницькому пантеону (цикл «Коло Свароже»). 
Українська міфопоетична система образів не залишила письмового «текстового канону», вона 
зберігається лише у фольклорних пам’ятках та наукових розвідках. Саме ці обставини визначають 
високий рівень символізму персонажів українського язичницького пантеону, якщо розглядати їх у 
поетичному (мовному) вимірі, адже, за відзначенням Г.Гадамера, «поетичне будь-коли зберігає певну 
незафіксованість, яка дозволяє представити в духовній спільності мови дещо таке, що зберігає 
відкритість для довільного заповнення через уяву. Тільки образотворче мистецтво закріплює (й саме 
тоді вперше створює) типи...» [4, 138]. Ще Ф.Крейцер («Символіка і міфологія давніх народів», 1810), 
класифікуючи типи символів, розрізняв «містичний» символ, що руйнує замкнутість форми для безпосе-
реднього виразу нескінченності, і «пластичний» символ, що прагне вмістити смислову нескінченність 
у «невибагливість» замкненої форми [1, 183]. У циклі скульптурних творів А.Куща «Коло Свароже» 
український етнічний код-міф наявний на вербальному рівні, тоді як зображувальний код, обраний 
автором, репрезентований мовою, близькою європейській класицистично-академічній пластиці (головною 
темою її завжди була антропоморфна антична міфологія), що й виступає засобом алегоризації пра-
слов’янського символізму, елімінує смислову нескінченність, яка становить родову ознаку останнього. 

У наведених вище випадках мовна неоднорідність (взаємодія кількох зображувальних кодів, 
зображувального й словесного коду) виступає джерелом виникнення риторичної образної структури, 
як її розумів Ю.Лотман. Риторична структура не виникає автоматично з мовної, а об’єктивно є вне-
сенням у художній текст ззовні іманентно чужих йому принципів організації. Механізм такого вклю-
чення в текст полягає в тому, що воно не випадає із загальної структури контексту, а вступає з ним в 
ігрові відношення, водночас і належить, і не належить контекстній структурі, унаслідок чого піддається 
подвійній інтерпретації, створюючи можливість «семантичної осциляції», тобто виступає механізмом 
породження полісемії. 

Нарешті, численними є сучасні зразки формалізації християнського міфу й перетворення його 
в уніфіковану знакову систему. Проте формалізація міфу в мистецтві веде до утворення авторських 
міфологій, питання про які буде досліджене окремо.  

Підсумовуючи, відзначимо, що характер співвідношення денотативних і конотативних смислів 
суттєво впливає на тип створюваної митцем художньої реальності. Розглянуті зразки засвідчують 
наявність у сучасній українській образотворчості, по-перше, творів, змістовність яких визначена 
біблійно-християнською «священною історією» в її розмаїтих виявах. Вони дають авторське бачення 
євангельського переказу і його можливих зв’язків із сьогоденням. Їх конотативність визначена мис-
тецьким мисленням автора, його індивідуальною творчою манерою (авторським кодом) і контекстом 
естетичної рецепції. По-друге, творів, у яких художня реальність будується на зіткненні кількох мовних 
кодів (праязичницького, християнського, сучасного, з можливим наголошенням етнічної автентики), 
метою яких є охоплення універсуму в його часо-просторових вимірах від архаїки до сьогодення. 
Конотативні смисли зростають із зростанням кількості мовних кодів. Полісемія творів виникає не 
лише внаслідок суб’єктивного авторського «бачення», а і як наслідок естетичної специфіки архаїчного 
й модерністського мовних кодів. Твір набуває ознак «відкритої» образної структури. Якщо у минулому 
«відкритістю» для довільного заповнення через уяву відзначались музична та поетична форми ( на 
відміну від «замкненої» пластичної форми в образотворчому мистецтві), сьогодні утворення 
«відкритої» форми становить одну з ознак образотворчості. Категорія «відкритого» твору набула 
вжитку в сучасному українському мистецтвознавстві внаслідок засвоєння постмодерної філософсько-
естетичної парадигми, проте в своїх сутнісних зв’язках з категоріями міфу і символу дотепер не реф-
лексувалась. Разом з тим саме поетика мовних кодів найчастіше виявляє універсальне глибинне зна-
чення символу, адже граничне видиме розмаїття значень тяжіє до злиття з Єдиним (Абсолютом, 
Богом). У першій групі творів міф присутній переважно як сюжетна основа мистецького твору або 
смислова перспектива, в якій розгортається образ, у другій – ще і як тип образного узагальнення, бу-
дови художньої реальності твору, в якій активну роль відіграє наголошувана автором зустріч і зв’язки 
кількох мистецьких традицій. Останнє є ознакою неоміфологізму як такого. 

Дослідження відношень категорій естетично-художнього, міфологічного, сакрального, релігійного 
й святкового дозволяє зробити висновки про ізоморфізм понять естетично-художнього, сакрального й 
міфологічного як визначення всезагального, універсального в екзистенційному вимірі, наголосити на 
естетичному як первинному, початковому ступені сакрального, виявити їх спорідненість через 



Філософія Вячеславова О. А. 

 10

спільність часової структури свята й художнього твору, міфологічної за природою. На зразках поетики 
архетипу й поетики цитації було показано зв’язок часо-просторового вирішення художнього твору з 
типом створеної в ньому художньої реальності. Сакралізація як надання загальності виступає головною 
ознакою міфопоетики в образотворчому мистецтві, основу якої становить онтологічна концепція символу. 
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ОБРАЗ СВЯТОГО ПОДВИЖНИКА  
В КУЛЬТУРІ КИЇВСЬКОЇ РУСІ 

 
В статті розглядаються питання святості в українській культурі. Автор трактує святість 

як атрибут духовного лідерства, сформований християнською традицією. Витлумачується ідея освя-
чення людини, створення образу святого, через який утверджується почуття сумління, ідеал духовної 
любові та милосердя. Автор підкреслює, що через образ святого утверджувався той моральний 
ідеал духовного лідера, завдяки якому формувалась християнська національна ідея.  

Ключові слова: духовність, подвижник, духовний лідер, святість, аскеза, харизма, канонізація. 
 
In the article the questions of holiness in the Ukrainian culture are considered. An author considers 

holiness as attribute of spiritual leadership, formed by Christian tradition. The idea of sanctification of man 
is considered, creation of appearance of sainted, which sense of conscience, ideal of spiritual love and 
mercy, becomes establish firmly through. An author underlines that moral ideal of spiritual leader which a 
Christian national idea was formed thanks to became establish firmly through appearance of saint. 

Key words: spirituality, the devotee, the spiritual leader, sanctity, asceticism, charisma, canonization. 
 
Джерела духовності українського народу, які впродовж тисячоліття формувалися на христи-

янських засадах моральності, визначили своєрідний етичний ідеал духовного лідера – вчителя, под-
вижника, аскета. Цьому сприяв особливий шлях розвитку християнства на українських теренах. 

Опісля хрещення Русі утворюється руський синтез християнства, якому не було властиве використан-
ня специфічних форм візантійської набожності (які згодом мали сприятливі умови для розвитку на 
ґрунті російського православ’я). Візантійське чернецтво виникло в умовах сформованого релігійного 
середовища, де християнство виступало офіційною державною релігією. В.Соловйов, характеризуючи 
тогочасну епоху, відмічає, що істинно – християнське суспільство розчинилося в язичницькому середовищі 
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і все суспільне життя було віддане властям церковним і мирським, а метою стало індивідуальне 
спасіння. «Проповідь східних аскетів не мала на увазі ніяких християнських перетворень суспільного 
устрою» [14]. Дійсно, візантійське чернецтво – це проповідь індивідуального спасіння, що виключає 
можливість радикальних суспільних перетворень. Воно виявилось наслідком в розвитку офіційно-
державної ідеологічної доктрини. 

В міфологізованій язичницькій свідомості тогочасних русичів обожнюваний об’єкт був мак-
симально наближеним до життя людини, а з прийняттям християнства цей безпосередній зв’язок 
розривається, адже грішна за своєю природою людина не може навіть помислити себе поряд з Божест-
венним. Тому для тогочасної Церкви особливо важливим було створення певного сакрального авто-
ритету, завдяки якому можливо було б гармонізувати світоглядні уявлення слов’ян. Таким чином 
виникає образ учителя, наставника, духовного лідера, який, перебуваючи в тлінному світі, зміг 
відмовитись від мирського і, як наслідок, максимально наблизитись до сфери Божественного. Як зазна-
чав Л.Карсавін, «Тільки Ісус Христос виразив божественну істину найбільш досконало, адже кожне 
слово закликало до любові та діяльності. Його учні могли лише узгоджувати себе вчителю. Святі і 
праведники були великими благовісниками, сповідниками і вчителями істини. Їх добрі справи освітили 
світ, засвідчуючи те, що не хибним є їх прагнення і не помилковою є їх віра» [8]. 

Християнство як етична система створило уявлення про людську особистість, здатну до 
самопізнання та самовдосконалення. Діалог з Божественним не тільки спрямований на індивідуальне 
спасіння, але і стає своєрідною призмою, крізь яку активно пізнається навколишній світ. «Вчення про 
спасіння – це доктрина спокути. Під останньою розуміється Боже діяння в Христі, який подолав 
віддалення людини від Бога, зламав владу гріха і відновив справжню природу людини в новому 
відношенні до люблячого Бога. Спасіння, як і гріх, – це стан буття, але тільки оновлений, пов’язаний 
з Богом. Бути в Христі означає знаходитися в особистому відношенні не з історичним Ісусом з Наза-
рета, а з живою сучасною реальністю, встановити особистий містичний зв’язок між християнином і 
Христом» [5]. Для києворуської доби особливо актуальною була ідея спасіння не лише вірою чи чес-
нотами, а активним людинолюбством та доброчинством. 

Утвердження людської гідності оформлялося давньокиївськими мислителями як ідея «обож-
нення» людини, реалізація її сакрального призначення. Відбувається вона шляхом сходження Божест-
венного. «Але знаменно, що перспектива зображалася не як результат відмови від світу та людськості – 
неупередженості та відмови від тлінного й минущого, а як результат жертовності та самозабуття задля 
людини» [15]. 

Значну роль в утвердженні морального ідеалу відігравав той образ святості, який був розроб-
леним в агіографічній літературі києворуського періоду. 

Вітчизняна агіографія не тільки стверджувала моральний ідеал, але і намагалася збагнути 
внутрішній, духовний світ людини, досліджуючи шлях досягнення й наслідування цього ідеалу. Ува-
гу тут зосереджено на внутрішньому світові людини, на змаганні різних поривань, що існують в душі 
подвижника. Через образ святого вперше у вітчизняній духовності утверджується почуття сумління, 
ідеал духовної любові та милосердя. 

Символічна святість окремої особистості, згідно з православною традицією, «починається в ту 
мить, коли християнин посвячує себе Богу, приносить себе Йому в дар, стає Його власністю. Це не 
значить, що в той момент людина вже стає святою в тому значенні, в якому вона покликана бути 
подібною Серафиму Саровському, Сергію Радонежському, Нілу Сорському і безлічі інших 
фундаторів православної духовності. Це лише говорить про те, що тепер із власної волі, з повної 
своєї згоди, зі всією своєю рішучістю вона віддає себе Богу» [10]. 

Спочатку святим називалося те, що відділялося від звичного речовинного і досвідного поряд-
ку та відособлювалося від світу земних кінцевих відносин. Святий – це змістовне духовне здійснення 
людини, святість не належить лише світу етики; і вона відмінна від священства. 

Кожний святий пронизаний долею; він своїм особливим життям демонструє свій шлях до 
святості і виступає як зразок цього шляху. 

«Святий освячений святістю не сам по собі, він належить в своїй святості Небу. Святість – це 
причетність людини Небу. Знаходячи святість, людина стає причетною до життя Бога. Святість – це 
заміна самосвідомості богосвідомостю» [16]. 

Давньоруській традиції притаманне сподівання на те, що цей «святий» стан буде гранично 
наближений у просторі і часі до оточуючої реальності. Цим актуалізується закладене в євангельській 
традиції розуміння того, що царство Боже – вже серед віруючих, і тому година ця має бути часом 
спокутним. В результаті формується уява про святість як про вищий моральний ідеал поведінки, як 
особливу життєву позицію. Її розуміють як жертовність, яку надихають цінності «не від світу цього». 
Жертвуючи мирським, людина сягає меж сакрального. 
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Метою нової духовної людини є святість. Це слово означає зв’язок між Богом і християнином, 
в якій нова людина присвячена Богу, а також необхідні для цієї якості. «Святість розуміється як пози-
тивна етична дія в соціальній сфері. Чи сходить вона раптово або поступово формується у міру про-
сування до Христа? І те і інше, оскільки святість – це одночасно і праця Бога, і людська задача. 
Остання є етичним зобов’язанням жити і діяти в повній відповідності з новим буттям в Христі» [7]. 

Для середньовічної свідомості характерна антропоморфність. Людина сприймає себе як 
зменшену модель Всесвіту. В образі святості центр уваги перенесено на особу – носія святості 
(мікрокосму), вподібнюється до Бога як втіленого сакрального начала (макрокосму). 

Аналізуючи житія святих, представлених в Патерику, звертаємо увагу на те, що ідеалом 
святості перед аскетом-затвірником (яким виступає преподобний Антоній, засновник Києво-Печерського 
монастиря), древньоруські агіографи ставили аскета-вчителя, для якого чернецтво не стало самоціллю 
(зразком якого є преподобний Феодосій Печерський). 

Під час роздумів над тим, чому давньоруська традиція віддає перевагу Феодосію перед Антонієм, 
варто зазначити, що в особі Феодосія знайшов своє втілення той ідеал святого, що був найбільш 
прийнятний для менталітету древнього русича, який утримував в своїй свідомості емпіричне сприйняття 
навколишньої дійсності і віддавав перевагу соціальній дії перед трансцендентальним спогляданням. 

Хоча джерельною базою сакралізації окремих видатних особистостей виступають загально-
християнські канони святості, та православна ідея святості має свою певну специфіку. Як зазначав 
С. Булгаков, «православ’я може бути визначеним з етичної сторони як душевне здоров’я і рівновага, 
для якого, незважаючи на всю трагічну серйозність, яка властива «царству не від світу цього» 
залишається місце і для оптимістичного, життєрадісного відношення до життя та всього земного 
існування… Праця над внутрішньою людиною називається іноді в православній аскетиці «духовним 
мистецтвом». Любов до Христа є внутрішнім сонцем життя, до якого вона повертається в усіх своїх 
проявах. І цим встановлюється особливий образ аскетичного сприйняття світу і його життя, аскетичної 
праці і творчості в ній. Через цю внутрішню духовну працю створюється світ християнських цінностей» 
[2]. Тобто святості неможливо набути однією лише вірою, вона є кінцевим результатом постійної бо-
ротьби зі своєю двоїстою природою, задля подолання тілесного та наближення до духовного. 

Канонізовані святі могли досягнути святості не інакше, як шляхом довгої і важкої боротьби з 
усіма земними пристрастями, шляхом приборкання своєї плоті постом, працями, молитвами та іншими 
подвигами благочестя. «Своїми думками, бажаннями, відчуттями і прагненнями вони наближались 
до Бога і духом своїм зливалися з ним воєдино. Святість є початком майбутнього життя вічного» [12]. 

В аскезі подвижник шукає не лише рівновагу з зовнішнім світом, а, передусім, рівновагу 
внутрішню, адже лише очистивши своє серце і помисли, він може наблизитись до духовного ідеалу. 
Аскетичний подвиг, що втілюється в перемогу над своїми пристрастями, змінює людину не лише ду-
ховно, але і фізично, робить її прекрасною і здатною до сприйняття краси. «Духоносна особа пре-
красна, і прекрасна двічі. Вона прекрасна об’єктивно, як предмет споглядання для оточуючих; вона 
прекрасна і суб’єктивно, як втілення нового, очищеного споглядання оточуючого. Подвижник, таким 
чином, є одночасно і об’єктом і суб’єктом естетичного. Шляхом аскетичного подвигу він перетворив 
самого себе, і в ньому відкрилася для споглядання його прекрасна первозданна сутність. З іншого бо-
ку, і «для споглядання святого» в процесі його духовної освіти відкривається первозданна краса 
універсуму. Він сам виявляє собою красу, перебуває в красі і споглядає красу» [3]. 

Особливу роль в створенні етичного ідеалу християнського подвижника відіграла Православ-
на Церква. Русь сприйняла природу Церкви інакше, ніж Захід. Як зазначає М. Зернов, специфічною 
рисою Церкви в православ’ї стало те, що «Церква для християн розумілась передусім як община, 
об’єднана богослужінням, а не канонічно організована установа» [11]. Церква як община однодумців, 
на чолі якої стоять її духовні лідери, не тільки наставляє на шлях християнської моральності, але й 
дозволяє діяти з благословенням. Людина, яка відмежовує себе від інших, і одноосібно стає на шлях 
пошуку істини, не зважаючи на можливість спасіння для оточуючих, згідно з усталеними уявлення-
ми, з часом спокушується одним з найбільших гріхів – гординею, і тому її праця буде марною. Як 
вказував Феофан Затвірник, «Життя є силою діяти. Життя духовне э силою діяти духовно, чи за во-
лею Божою. Така сила втрачена людиною; тому, поки вона знову не буде дана йому, не може він жи-
ти духовно, скільки б не докладав зусиль. Ось чому виявлення благодатної сили в душу віруючого 
необхідно для життя істинно-християнського» [12]. Тому лише в общині, під керівництвом духовного 
наставника, можна досягнути духовної досконалості. 

В християнській свідомості індивідуальний шлях спасіння є лише окремою складовою колек-
тивного шляху, визначеного вітчизняною агіографією. В ньому відсутня окрема особистість, її 
характерні риси повторюють узагальнений образ святого. 
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Канонічне (церковне) право не знає особистості як особливого явища; слово «персона» 
фігурує в ньому як синонім окремої людини, що володіє ідентичністю (спадкоємністю і незмінністю) 
і розумом, без чого неможлива відповідальність за гріхи.  

В середньовічній латині слово реrsona ще більш багатозначне, ніж в класичній, позначаючи і 
маску, і театральну роль, і індивідуальні, у тому числі тілесні, властивості людини, і його соціальне 
положення, ранг. Латинське реrsonalitas – «особа» – виникло в ранньому середньовіччі як похідне від 
слова «персона».  

Те ж саме властиво і «житіям святих». Для середньовічного клірика «індивіди були зібранням 
якостей, і їх вчинки виникали з цього зібрання, а не з цілісної індивідуальності. «Житія святих» такі 
схожі один на одного, бо їх автори описують не життя святого, а його святість» [9].  

«Житіє святого» – це не стільки опис його життя, скільки опис його шляху до спасіння, типу 
його святості. Тому набір стандартних мотивів відображає, передусім, динаміку спасіння, того шляху 
в царство небесне, який прокладений цим святим. Житіє абстрагує цю схему спасіння, і тому сам 
опис життя стає узагальнено-типовим. 

Середньовічна людина не була схильна фіксувати увагу на своїх відмінностях від оточуючих. 
І.Кон зазначав, що «індивід феодального суспільства усвідомлює себе перш за все через свою 
приналежність до певної соціальної групи, що становить його «Ми». Але разом зі світськими «Ми» 
(сім’я, сусідство, стан) християнство підкреслює універсальне «Ми» духовної причетності до Бога». 
Функція індивідуального, як і колективного, самоусвідомлення належала в епоху Середньовіччя 
духівництву, передусім – чернецтву. Воно було зобов’язане систематично вивчати і оцінювати 
внутрішній світ і прагнення віруючих, виконуючи функції сучасних психологів і психотерапевтів, що 
не могло не стимулювати також і самоаналіз. Нарешті, умови чернечого життя, особливо обітниця 
безшлюбності, обмежуючи можливості практичного емоційного саморозкриття, тим самим сприяли 
розвитку інтроспекції» [9].  

Джерелом виникнення агіографічної літератури є слова апостола Павла «Згадуйте вчителів 
ваших, які проповідували вам слово Боже» (Євр.13:7). Власне, в чернечих колах народжуються перші 
середньовічні автобіографії, спогади, систематичні зібрання листів і інших особистих документів. 

М. Бердяєв, характеризуючи древньоруське поняття святості, відмічає, що «з Київською Руссю, 
з Володимиром святим пов’язані билини та богатирі. Але лицарство не розвилось на ґрунті право-
слав’я. В мучеництві святих Бориса і Гліба немає героїзму, переважує ідея жертви. Подвиг непротив-
лення злу насиллям – руський подвиг. В руській стихії завжди був присутній і зберігається і досі 
діонісійний, екстатичний момент» [1]. 

Сама психофізична практика аскези тлумачилася в «Києво-Печерському патерику» як 
гармонізування подвійної тілесно-духовної сутності людини. Розуміння дару чуда постає як здобуття 
печерськими подвижниками повноти людських можливостей через подолання сум’яття мирського 
життя. «Реалізація ідеалу «істинного життя», як витікає з сюжетів Патерика, поставала як збереження 
«природного життя й через зняття сум’яття життя «довільного» здобуття повноти призначення і 
досконалості людини» [15]. 

Серед загальношановуваних святих особливе місце належить рівноапостольним, які відкривають 
когорту особливо шанованих подвижників християнської віри.  

Рівноапостольні – «найменування святих, які особливо прославились проповідуваннями 
Євангелія і наверненням народів в християнську віру» [6].  

Враховуючи те, що в Київській Русі християнська церква підпорядковувалась владним 
інституціям, питання сакралізації влади було досить актуальним. Незважаючи на мирний і досить 
безболісний характер утвердження християнства на Русі, в середньовічній давньоруській свідомості 
нове віровчення не змогло подолати язичництва, яке розчинилося низкою міфологічних уявлень. То-
му на етапі становлення християнського віровчення нагальною стала потреба сакралізації тих хариз-
матичних політичних особистостей, які не тільки сприяли утвердженню в суспільстві християнських 
цінностей, але і стали духовними лідерами для свого народу.  

Князів Ольгу та Володимира в пантеоні давньоруських святих вирізняє здійснювана ними 
апостольська місія. Цікавим є той факт, що їх апостольська місія оцінюється значно вище за подвиги 
мучеництва чи сповідництва, якими прославилися інші історичні особистості з когорти давньоруських 
святих. Це ще раз підкреслює наголошувану раніше тезу про те, що в духовному лідерстві духовна 
проповідь християнських цінностей та, як наслідок, активна життєва позиція, стоять значно вище за 
пошук індивідуального шляху спасіння. 

В змалюванні образів рівноапостольних княгині Ольги та князя Володимира чітко простежується 
межа життя дохристиянського та життя християнського. Жорстокість та мстивість Ольги (особливо 



Філософія Вячеславова О. А. 

 14

під час помсти древлянам) агіографи не ставлять їй в провину, ці риси характеру ніби завуальовуються 
при тій піднесено схвальній оцінці її мудрості, проявленій під час хрещення в Константинополі. 

Ще гостріше це протиріччя проявляється в історичній постаті Володимира. Незаконнонарод-
жений син рабині, який забруднив себе гріхами прелюбодіяння, жорстокості, а головне – братовбив-
ства – таким постає Володимир до хрещення. Тогочасні агіографи підкреслюють, що ці риси були 
властиві язичницькому світосприйняттю Володимира, і тому не можуть ставитись йому в провину. 
«Сам князь, прийнявши віру Христову, освятився в серці своєму і став іншою людиною. Перебуваю-
чи в язичництві, мав мстивий, злий та похітливий характер. Наставлений в християнстві, Володимир 
боявся проливати кров навіть лиходіїв. Разом зі святим Володимиром змінилась і вся Русь: з країни 
язичницької вона перетворилась в Святу Русь, і в ній засіяв сонм угодників Божих» [13]. 

Безумовною заслугою великого князя Володимира є те, що він не тільки утверджував основні 
засади християнського віровчення, але і завдяки їм мудро проводив політику об’єднання окремих 
слов’янських земель у єдину Руську державу. Вже при Володимирі з’ясувалась основна риса харак-
теру русичів – віротерпимість і повага до інших національностей.  

Таким чином, «актуалізується притаманний біблійній релігійній традиції погляд на людину як 
істоту, що зростає, сутність якої не здійснилась, а здійснюється. Це мало значення не тільки для вчораш-
нього язичника, але і визначало лінію життєвої поведінки новонаверненого християнина… Від людини 
вимагалось ненастанне зусилля волі для подолання в собі згубної гріховної схильності на шляху до 
обожнення… Максимально широка амплітуда від абсолютного зла до вищого добра, що визначає 
життєвий шлях, пройдений Володимиром, а частково й Ольгою, покликаний був наочно продемонст-
рувати велич волі людини, що спромоглась піднестись до височини святості від самого дна» [14]. 

В ідеалі святості, зафіксованому національною агіографією, підкреслюються чесноти, притаманні 
національній українській етичній традиції – мудрість, гідність, благодійність, милосердя, жертовність. 
Через збірний образ святого утверджувався той моральний ідеал духовного лідера, завдяки якому 
формувалась християнська національна ідея. 
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ЛЬВІВСЬКЕ БРАТСТВО І ПРОБЛЕМИ ДУХОВНОЇ СВОБОДИ 

 
Духовна свобода, пізнання радості земного життя, творча діяльність в інтересах свого на-

роду, боротьба за власну віру і церкву – невідчужувані права особистості, які є цінними у будь-які 
історичні епохи. Автор аналізує їх на прикладі філософської спадщини представників однієї з 
найвпливовіших у XVI-XVII ст. громад – Львівського Успенського братства.  

Ключові слова: духовна свобода, культурні цінності, віра, мудрість, освіта. 

Inner freedom, cognition of the joy of earthly life, creative activity in the interests of own people, a 
fight for an own faith and church are the inalienable rights of personality, which are not leveled in any his-
torical epoches. The article analyses them on the example of philosophical inheritance of representatives of 
one of the most influential society in XVI-XVII century – the Lviv’s Uspenskyi Congregation.  

Key words: inner freedom, cultural values, faith, wisdom, education. 
 
У сучасній Україні стрімко йде процес відмирання старих форм соціального життя, змінюються 

економічні, правові, ідеологічні і політичні і духовні реалії, відбувається переоцінка моральних і правових 
начал на основі нових суспільних ідеалів та цінностей, проходить значне розкріпачення людського потенціалу 
як в галузі пізнання, так і в формах практичної діяльності, що раніше були заборонені. Такі обставини 
призводять до усвідомлення кожним громадянином потреби у відстоюванні своїх невідчужуваних 
прав, без задоволення яких його життя як людини і соціального суб’єкта просто неможливе [1, 359]. 
Одним із таких сокровенних прагнень є свобода, забезпечення якої можливе лише тоді, коли держава 
й особа є абсолютними союзниками, до чого й начебто прагнуть сьогодні українські державотворці. 

У древній філософії (Сократ, Платон) свобода пов’язувалася з поняттям долі, потім (Арістотель, 
Епікур) – з незалежністю від політичного деспотизму, ще пізніше (стоїцизм, неоплатонізм) – із 
можливістю подолати всі біди людського існування. Середньовічна філософія (концепції свободи 
ранньохристиянських та візантійських філософів і богословів Іоана Дамаскіна, Григорія Палами, 
Аврелія Августина, Климента Олександрійського, Григорія Нісського, Максима Сповідника) трактувала 
свободу від гріха і прокляття церкви (хоча за такого трактування виникали розбіжності між свободою 
людини і всемогутністю Бога), в концепціях Бернарда Клервоського, Еразма Роттердамського та Лоренцо 
Валла, крім традиційного католицького, відчувається і ренесансний підхід до проблеми, коли під свобо-
дою почали розуміти всебічний розвиток людської особистості. Від часів Просвітництва виникає по-
няття свободи, що виходить із природного права (Альтрузій, Гоббс, Гроцій, Пуфендорф), а німецька 
релігійна, класична та ідеалістична філософія (Екхарт, Лейбніц, Кант, Гете, Шиллер, Шопенгауер, 
Ніцше) розуміють свободу як відповідність сутності і її розвитку. Марксизм вважав свободу фікцією, 
наголошуючи, що людина діє відповідно до середовища, екзистенційна філософія називає свободу не 
властивістю людини, а її субстанцією (тобто, людина завжди достойна того, що з нею трапляється).  

Багатим є і арсенал визначень свободи, залишений у світовій філософії. Так, Ж.Ж. Руссо 
вважає, що свобода – це «підкорення закону, який ти сам собі запровадив», бо «робити вчинки лише 
під впливом свого бажання є рабство», а відмовитись від свободи у нього значить зректися гідності 
людини [12, 165]. Г.Гегель називає свободою «визнання й право того, що в громадянському суспільстві 
й державі необхідне через розум відбувається водночас у поєднанні через сваволю» [4, 183], «право 
суб’єкта знаходити своє задоволення у вчинку» [4, 113], конкретна свобода для нього полягає в тому, 
що «особиста одиничність і її особливі інтереси набувають свого цілковитого розвитку й здобувають 
визнання свого права для себе і водночас через самих себе почасти переходять до інтересу загального» 
[4, 218]. В.Віндельбанд вважає, що «свобода – спроможність, що перериває природні необхідні функції 
психічної діяльності, яка покликана виділяти веління, що випливають із соціально-культурних норм» 
[3, 184].  

Формування уявлень про свободу в українській філософській думці відбувалося ще за часів 
Київської Русі, де вона вважалася основним елементом людського буття. У філософській думці 
України ці ідеї простежуємо у митрополита Іларіона, Феодосія Печерського, К.Смолятича, Володимира 
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Мономаха, Данила Заточника, Христофора Філалета, С.Оріховського, Г.Смотрицького, К.Транквіліона-
Ставровецького, І.Борецького, І.Копинського, І.Вишенського, С.Зизанія, С.Десницького, Я.Козельського, 
Г.Сковороди, М.Козачинського, П.Юркевича, М.Костомарова, Т.Шевченка, М.Драгоманова, С.Подолинського, 
І.Франка, М.Павлика, Ю.Бачинського, Лесі Українки, М.Міхновського, І.Лисяка-Рудницького, 
В.Липинського, М.Грушевського, В.Винниченка, С.Дністрянського, Б.Кістяківського, П.Новородцева. 
Сучасний доробок праць, що торкаються проблем свободи, становлять роботи В.Бачиніна, М.Панова, 
М.Костицького, М.Ібрагімова, С.Максимова, А.Козловського, М.Козюбри, С.Сливки, О.Бандури, 
М.Гуренка, В.Горбаля, О.Мироненко, Т.Андрусяк, О.Скакун, С.Мороза. 

Як бачимо, свобода віддавна вважалася абсолютною цінністю, що не підлягає девальвації, не 
залежить від зміни історичного періоду і соціально-культурних умов. Підтвердження цього знайдемо 
у творчості представників українських братств, які почали виникати наприкінці XVI століття в 
Україні як організації православного населення міст. Братствам Україна завдячує величезним посту-
пом у своєму духовному розвитку XVII – XVIII століття. Його підготував започаткований ними ма-
совий освітній рух, активна діяльність щодо друку й поширення літератури, що здійснило помітний 
внесок у подальший розвиток філософської культури України. Братства внесли світський струмінь у 
духовну культуру того часу, заклали ґрунт для секуляризації філософської думки, створюючи 
необхідні передумови до становлення професійної філософської науки в Україні. Саме тому предме-
том даної статті вибираємо проблеми духовної свободи у спадщині братчиків.  

Одним із найвпливовіших у ХVІ – XVII ст. було Львівське братство і його школи, а серед його 
керівництва особливою активністю відзначався Юрій Рогатинець. «Прибічник освіти, – писав про 
нього І.Я. Франко, – він ставив заснування шкіл і друкування книжок вище за будування церков і обдаро-
вування монастирів, більше цінив життя активне, віддане громадським справам.., ніж тихе святенницьке 
життя аскета, навіть якщо б воно велося в найбільшій побожності і в найглибших роздумах» [15, 219]. 

Основою поглядів Рогатинця на свободу було усвідомлення людини як досконалого за своєю 
природою творіння, що може розкрити себе повністю лише тоді, коли творчою працею створює 
матеріальний достаток або культурні цінності і тим самим вдосконалює всі сторони людської приро-
ди. «Філософія Ю.Рогатинця, – зазначає М.В. Кашуба, – це філософія дії. Позиція пасивного спогля-
дача, що заперся одиноко в пустелі, вважає Рогатинець, – це позиція крайнього індивідуаліста; 
користь від його діяльності дуже сумнівна, бо він думає передусім про себе, про своє індивідуальне 
спасіння… Його філософсько-етичні погляди, що ґрунтувалися на ренесансному антропоцентризмі, в 
основі були спрямовані проти середньовічно-християнського аскетизму і об’єктивно сприяли критиці 
паразитизму духівництва, підриву устроїв інституту чернецтва» [14, 82].  

Одним із засновників Львівської братської школи був Стефан Іванович Зизаній-Тустановський, 
про філософські погляди якого ми дізнаємося в основному з праць його противників, наприклад, із 
звернення католицького теолога Жебровського-Щесного, який звинувачував його в тому, що він «з 
небом і землею воює, ані богу, ні людям не вибачає, святих з неба виганяє, чортів до пекла не пускає, 
в Христа, творця нашого, не вірить, Духа Святого кляне, не визнає, що він походить від Отця і Сина, 
короля, володаря нашого, негарно на проповідях своїх згадує, Митрополита лає, латинників проклинає, 
Русь до бунту і незгод під’юджує» [11, 24]. Для таких звинувачень Жебровського спонукали висновки 
Зизанія про те, що кожному царству насильства приходить кінець не за волею Бога, а через діяльність 
вільних людей і намагання у богословській формі в «Казаньї» вирішити гострі проблеми, що стосуються 
свободи особистості і свободи держави.  

В основі концепції Стефана Зизанія лежить антитеза – Христос і Антихрист, з іменем Христа 
Зизаній пов’язує добро і справедливість, з іменем Антихриста – зло і несправедливість. Христос 
прийшов на землю, вважає Зизаній, щоб до нього добровільно приєднались всі ображені і принижені, 
щоб покарати Антихриста, який уособлює римського папу. Слуги Антихриста – це католицьке і 
уніатське духовенство, що зрадило народні інтереси, намагається насильно долучити народ до унії, 
цим самим ставши утискувачами духовної свободи. Зизаній закликає народні маси не піддаватися 
Антихристу, його слугам і фальшивим пророкам, здійснювати їм рішучий опір. Лише той, хто вклю-
чився в активну боротьбу проти унії, може розраховувати на спасіння. Отже, скоро на землю прийде 
Христос, очолить на землі боротьбу добра проти зла і поведе своїх слуг на штурм бастіонів Антихри-
ста і його прибічників. Його слуги – це всі пригноблені і скривджені, тому він стане єдиним главою 
царства, де не буде ні королів, ні воєвод, де буде процвітати рівність і братство. Зизаній постійно 
проводить думку про необхідність всезагального оновлення, вважаючи, що сучасний йому світ зна-
ходиться напередодні великого перевороту, і цей переворот зможе здійснитися за допомогою та в 
результаті участі кожного громадянина. Необхідність її знаходить у Зизанія теоретичне обґрунтування: 
щоб бути допущеним у «царство боже», недостатньо лише віри, потрібні також і активна діяльність, 
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рішучі вчинки людей: «Не только свечу мей, але старайся, кабы и горела, абыся светлом указала 
справ твоих добрых пред чловеки», – вважає Зизаній [7, 192] і подає свої вимоги до тих, хто вклю-
чився у боротьбу за свободу: борючись з ворогами, розвінчувати прихильників унії, ділитися з людьми 
своїм майном, нести народу свої знання, захищати слабких. Окрім того, Зизаній спростовує положення 
католицизму про папу як намісника Христа на землі, бо вважає, що ні папа, ні церковні установи не 
мають санкції Бога диктувати свою волю людям, кожна людина має право тлумачити Святе письмо 
по-своєму і жити за його законами, а не за законами офіційної церкви. Сам Зизаній часто самостійно 
інтерпретував канони церкви, за що церковні ієрархи його звинувачували, він же таким чином дово-
див те, що кожна людина – духовно вільна істота, тому має право на духовне самовизначення. 

Стефан Зизаній боровся за свободу совісті, вимагав відокремлення церкви від держави, вва-
жав, що лише словом і власним прикладом можна переконувати людей: навіть найменше насилля, 
приборкання волі недопустиме: «... Єстмли кто ити за мною нахаи ся заприт самого себе, и возмет 
крестъ свои и идет за мною: то есть, же сам рачій нехай за віру умрет, аніж ли бы иного до неи при-
мушаючи… забавити» [9, 92]. 

Виходцем із Львівського братства, праці якого допомагають розкрити досліджувану проблему, 
був і Кирило Транквіліон-Ставровецький, філософ, братський проповідник, представник того на-
прямку в духовній культурі України, характерною особливістю якого був відхід від притаманного 
тоді українським мислителям різко негативного ставлення до західноєвропейської вченості, того на-
прямку, який стверджував право людини насолоджуватися красою землі і всім сущим, радощами 
тілесних почуттів [10, 41]. Відштовхуючись від вітчизняної культурної спадщини, він розробляв ідеї 
самопізнання, усвідомлення важливості людяності, людської гідності, морального оновлення. Здатність 
людини насолоджуватися красою світу є, згідно зі Ставровецьким, найвищим даром людини, який 
вона повинна не поборювати в собі, а активно використовувати. 

Ідейно-філософська позиція К.Транквіліона-Ставровецького ґрунтується на тому, що Бог є 
творець, премудрий художник, але він недоступний для людських почуттів і розуму, щоб пізнати його, 
необхідно пізнати світ, а світів, на його думку, є чотири: невидимий світ духовних цінностей, що на-
лежать до духовної ієрархії; видимий світ – світ видимих речей, в якому живе людина; малий світ – 
світ самої людини; злостивий світ – світ поєднання злих людей з дияволом, який є творчим началом 
зла. Таке вчення автор виклав у «Зерцалі богословії», тісно пов’язуючи онтологічні проблеми з мо-
ральними, естетично-утилітарним визнанням світу як краси і користі.  

У центрі уваги К.Транквіліона-Ставровецького знаходиться не видимий світ сам по собі, а 
людина, що є двонатурною істотою, створеною із тіла і душі, але дуже наближеною до природи, 
майже втіленою в Бога. «Втілення Бога в людину відкривало їй можливості також стати Богом, зро-
бити людину найвищою цінністю у світі, а людяність – невід’ємною властивістю людської культури» 
[5,163]. Кожна людина має вроджену мудрість, тобто вроджену здатність, за допомогою якої вона 
може творити добро і зло: «І яко в тілі очи, всю красоту мира сего зрять, тако и в души ум – много-
зрительное око. Той зрить видимая и невидимая, небесних і земних многую красоту, и тіх доброти 
наслаждається» [8, 237], існує ще вища мудрість, яка є даром і дарується пророкам або апостолам. 
Високо цінуючи вищу мудрість, філософ прославляє і людину розумну, здатну критично осмислити і 
земне життя, і догми релігії. Абстрактна ідея релігійно-морального обов’язку, така популярна в 
середовищі церковних письменників, поступається у нього місцем оспівуванню реальної, здорової 
людини, що усвідомлює свою гідність, силу і роль у суспільстві. Умови звільнення людини письмен-
ник бачить в самій людині, запорукою цього звільнення він вважає розум, здоровий глузд, мудрість: 

Ти з неподобного подобноє твориш...  
О мудрости, все то тобою діють! 
Любителі твои, о славная мудрости, 
Вишли з безумія темности..., – пише він у «Похвалі о премудрості» [6, 248].  

Мудрість допоможе людині пізнати себе, пізнати світ, пізнати Бога в активному земному житті, 
діяти за законами Божими, з чистим серцем, де чисте серце означає смиренність, доброзичливість, 
подвижництво, працелюбство, стриманість, тверезість, чуйність, а нечисте – заздрість, гордість, 
гнівливість, пияцтво. Це останнє є основою «злосливого світу», у якому багатії і світські владики по-
топають у розкошах, заливаються вином і спокійно споглядають, як нестерпно тяжко працюють інші. 
Пихаті розпусники, вважає письменник, не є духовно багатими, бо вони в полоні земних благ, яких 
самі не заслужили : «все убо серце своє і волю обратили на объяденіє є п’янства, умножати тунеядцев, 
ласкателей, испряжение колесниц; умножати сукровища на расхищение врагом своїм. І кто же нині 
от розумних не зрит і ні ридаєт... Також де і от начальник мира сего мнозіи великиі і богатир... багатство 
своє ізнуряют всує... но паче же на грех блудодеянія, п’янства і кровопролиття» [13, 258-259 зв.]. 
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Критикуючи таку ситуацію, він доходить висновку щодо рівності, братства всіх людей: 
«Бог… созда людей равными и едино им даровал душу разумную и бессмертную, и равно им даде 
вЬсь мир видимый, и еже в нем, и равно им едино небо покров, солнце и луна единый свЬтильник в 
дому их и земля едина трапеза, и дождь равно проливается» [13, 7 л]. Крім того, люди рівні не тільки 
перед Богом, а й за природою, тому потрібно зробити все, щоб людина була людиною, братом і дру-
гом, а не рабом чи ворогом. Якщо людина усвідомить важливість людяності і людської гідності, вона 
зробить крок до морального оновлення, спасіння і вдосконалення, а якщо ще й працюватиме заради 
обстоювання інтересів своєї Батьківщини, її культури, духовних традицій, то зможе досягти рівня 
соціально-етичного ідеалу. Однією із ознак такого ідеалу є, крім всього іншого, право людини насо-
лоджуватися красою землі і всім сущим, радостями тілесних почуттів. Здатність людини насолоджу-
ватися красою світу, вважав Ставровецький, – це дар, який не можна поборювати в собі, а треба 
активно використовувати заради добрих справ. Якщо матеріальні статки створені власними руками і 
розумом, то вони виправдані: «Не художества укоряю, нЬже земледЬльство, нЬже воинства, нЬже 
села осуджаю, но нас самих [13, 271]. Якщо ж людина – паразит, дармоїд, нероба, то її «явность» і 
«праздность» треба засудити, аби в суспільстві не було ситуації , коли «жатва многая, дЬлателей же 
розумних мало» [13, ч.2, 142 зв.]. 

Складовою сенсу життя людини вважав філософ повсякденну трудову діяльність, сам був 
зразком працьовитості і подвижництва, заснував і утримував друкарню. Такою діяльністю, на його 
думку, може бути не лише робота руками, а й художньо-творча робота, де можна виявити мудрість 
людини, її знання, талант, благородство. 

Гнівно засуджує автор «Зерцала богословія» і «Євангелія учительного» і ченців, які виправ-
довують свою втечу від труднощів життя прагненням швидше поєднатися з Богом. Письменник твер-
до переконаний, що справжнє життя не у постах і поклонах, не у пустелі, а в «земних тягостях», які 
треба вміти зносити і переборювати. Вибір цього шляху зумовлений глибокою вірою в людину, в її 
розум, в її устремління до добра, до справедливості, в можливість людини бути щасливою тут, на 
землі, і приносити щастя іншим.  

З діяльністю Львівської братської школи тісно пов’язані життя та діяльність Йова Борецького, 
українського церковного, освітнього і культурного діяча. Він був митрополитом православної церкви 
у Києві, виступав поборником освіти серед народу. Його «Протестація» – яскравий приклад боротьби 
за духовну свободу, право на власну віру і власну церкву. Сучасну йому владик і їхню політику він 
вважає наругою над над українським народом: «свободою й безпекою релігії й церкви і миром святим 
і створивши самі з себе подобу владик та духовних наших, народ наш руський переслідують, при-
крять, мордують, церквам нашим насильство чинять і мир святий збурюють, старожитну любов і зго-
ду між поляками й Руссю розривають.., універсали всупереч права й вольності розіслано, аби нас 
ловлено і до в’язниці саджено і мордовано» [8, 314]. 

Йов Борецький добивався автономії з підпорядкуванням церковної влади, передусім 
єпископської, тільки патріарху, або митрополиту, який був би екзархом, тобто намісником патріарха 
в Україні, бо вважав, що кожен народ має право на повагу і розуміння такої своєї волі: «вже двадцять 
п’ять літ просимо й жебраємо ми на сеймиках і сеймах, аби нам свободи і вольності релігії й церкви 
нашої, а також престоли і зверхності духовні повернуто було. А відаючи, що права наші і вольності 
поламано й зневажено і що нас дедалі більше утискують, мусили ми, раді чи не раді будучи, на те 
зважитись... І те не є злочином» [8, 314]. У покатоличенні частини народу Борецький звинувачує тих 
київських князів, які будували храми, а не думали про школи для народу, тим-то і приборкуючи 
прагнення до духовної свободи, яка змогло б стати на заваді владарювання Речі Посполитої. Автор 
підносить людей, які, незважаючи на гоніння і переслідування, боронять цю віру, а своєю мужністю і 
перемогами доводять, що не словом і бесідами, а ділом, активною життєвою діяльністю у цьому 
житті може прославитися людина. Такими лицарями митрополит вважає козаків, своїх «братів і хри-
стиян правовірних», що мають природний розум і від Бога даровану кмітливість, та, крім того, не по-
кладаються лише на Христа, а самі дбають про себе і свій народ.  

Тож бачимо, що духовна свобода, творча діяльність в інтересах свого народу, боротьба за 
власну віру і церкву, прагнення зробити віру не лише тілесною обрядовістю, а індивідуальним ду-
ховним переконанням, вивільнення з-під опіки церкви у справах шкільництва, здійснення пастирсь-
ких функцій мирянами, а разом з тим – пізнання радості земного життя – той ідеал, якого прагнули 
львівські братчики. І якщо його не вдалося досягнути через певні об’єктивні і суб’єктивні причини, 
то на нинішньому етапі розбудови держави цей ідеал залишається зразком якщо не для вирішення 
широкого спектра соціальних проблем, то хоча б для формування еліти українського суспільства. 
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ТРАДИЦІЙНА НАРОДНА КУЛЬТУРА:  

АНАЛІЗ ФОРМУВАННЯ ГЕНДЕРНИХ СТЕРЕОТИПІВ 
 
У статті досліджується специфіка формування ґендерних стереотипів традиційної народ-

ної культурі українців. Показано, що у цій культурі було чітко визначено ґендерні ролі для чоловіків 
та жінок, а неодружені чоловіки та незаміжні жінки каралися громадою виключенням з цілого ряду 
соціальних ролей. Обґрунтовано тезу, відповідно до якої в цьому можна вбачати певний «паритет» 
положення чоловіків та жінок у традиційній українській культурі, оскільки вони рівною мірою були 
підпорядковані ритуалізму життя. 

Ключові слова: ґендер, традиція, народна культура, стереотип. 
 
The author considers the gender patterns forming in Ukrainian traditional folk’s culture. The 

fundamental principles of partnership between man and women in these types of culture, which are 
determined by total virtualization of life, are demonstrated here. The author also offers the conception of 
essential specific of these principles, which was necessarily linked with a Christianization of life and 
actualization of its moral aspects. 

Key words: gender, tradition, folk's culture, patterns. 
 
Традиційна культура як сфера формування первісних ґендерних стереотипів є малодослідженою 

цариною гуманітарного знання. Об’єктом нашого дослідження є правила побудови та функціонування 
ґендерних ролей в українській традиційній культурі, основна прагматична функція яких – моделювати 
поведінку людини з представниками протилежної статті. Окрім суто прагматичної функції ґендерні 
ролі і стереотипи є також втіленням певних світоглядних цінностей, зокрема, в українській традиційній 
культурі вони є реалізацією християнських заповідей і біблійного розуміння людини. 

З методологічної точки зору, ґендерні стереотипи – це культурно обумовлені феномени, які 
легко піддаються фіксації в фольклорі, в описах побуту, народних віруваннях тощо. Саме в побутових 
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обрядах унаочнються стереотипи ґендерних ролей, оскільки «культура формує уявлення людей про 
поведінку, яка є прийнятною для чоловіків та жінок» [6, 231]. Ґендерна роль – це зовнішнє проявлення 
моделей поведінки та відношення, яке дозволяє іншим людям робити висновки про ступінь приналеж-
ності когось до жіночого чи чоловічого роду. Вважається, що статева роль – це суспільне вираження 
ґендерної ідентичності. Ґендерна ідентичність переживається людиною відносно власної належності 
до чоловічої чи жіночої статі. Це значення самосвідомості звичайно розглядається як внутрішнє, осо-
бистісне переживання гендерної ролі, яка проявляється зовнішньо [1, 170]. 

Дослідження поведінкових типів в українському соціокультурному середовищі не може бути 
абстрагованим від їхніх ґендерних параметрів. Актуальність роботи у цьому напрямі визначається 
тим, що у сучасному українському соціумі ґендерна ідентичність людей стає проблематизованою і 
«розмитою», а отже, потребує звернення до усталених зразків, що сформувалися у національній куль-
турі. Таке звернення не зводиться лише до академічного інтересу, але має і практичне значення. 

Серед найцікавіших робіт з нашої теми слід відзначити дисертацію О.Р. Кісь «Жінка в українській 
селянській сім’ї другої половини ХІХ – початку ХХ ст.: ґендерні аспекти» (2002), в якій авторка ана-
лізує великий етнографічний матеріал в контексті дихотомії «патріархатне» / «матріархатне». На її 
думку, «український етнокультурний стереотип фемінінності значною мірою співвідноситься з патріа-
хатним каноном» [5, 15]. Сім’я у традиційній народній культурі зазвичай є предметом критики дослід-
ниць, які працюють у феміністичній парадигмі. Їх не влаштовує роль жінки у цій культурі, за якою 
єдина форма духовного життя жінки – кохання, яке визначається як піклування та проявляється у формі 
обслуговування своїх близьких, а єдина важлива сфера діяльності – сім’я [9, 179]. Щоправда, останнім 
часом стали з’являтися і більш врівноважені підходи, в яких вчені виходять із принципу ціннісного 
плюралізму, що дозволяє розглядати цей тип сім’ї поза стереотипом «нерівності». Такою, наприклад, 
є колективна робота російських культурологів «Мужики и бабы: Мужское и женское в русской тради-
ционной культуре. Иллюстрированная энциклопедия» (2005) [7], в якій автори системно аналізують 
поведінкові типи у ґендерному вимірі. 

Мета даної статті полягає в аналізі ґендерних стереотипів в українській традиційній культурі 
поза дихотомією «патріархатне» / «матріархат не», але як форми культурної самореалізації особистості 
у народній культурі. 

Прояснімо терміни, які є релевантними для аналізу даної теми. Ґендер, як вказують різні автори, 
це – «біологічні чи соціальні характеристики, за допомогою людей визначають як чоловіків або жі-
нок» [6, 770], «ґендер пов’язаний із змістом, що його ми вкладаємо у відповідні відмінності в рамках 
культури. Стать – це самець і самиця; ґендер – це маскулінність і фемінність: чоловічість і жіночість – 
те, що означає бути чоловіком чи жінкою» [4, 3]. Отже, важливо розрізняти гендер та стать, оскільки 
стать – це вроджена біологічна характеристика, а гендер – це «соціальна конструкція, яку використо-
вують для характеристики статевих особливостей поведінки і побудови соціальних стратегій [8, 80], 
отже «ґендер та ґендерна ідентичність конструюються соціально» [4, 134-135]. Зауважимо момент 
соціального конструктивізму: (sex (стать) – біологічне, gender (ґендер) – культурно-символічне ви-
значення статті» [9, 180]), штучного вироблення характеристик, які притаманні чоловічій (маскулін-
ність) та жіночій (фемінність) статі. Цей момент є вирішальним для аналізу ґендерних ролей, тому що 
«чоловіки й жінки різні, оскільки вони навчені бути різними. З моменту народження до представників 
чоловічої і жіночої статі ставляться по-різному. Поступово ми набуваємо тих рис, манер поведінки і 
поглядів, які наша культура позначає як «особу чоловічої статі» і «особу жіночої статі». Ми необов’язково 
народжуємося різними: ми стаємо різними внаслідок цього процесу соціалізації» [4, 3]. 

Отже, чоловіки та жінки відрізняються один від одного тому, що їх виховали з точними уяв-
леннями про чоловічі (маскулінні) та жіночі (фемінні) характеристики поведінки. Отже, маскулін-
ність це – структура особистості, яка відображає зовнішній вигляд, риси та моделі поведінки, які 
характерні для чоловічої статі [1, 429]; а фемінність визначають як структуру особистості, «яка відобра-
жає зовнішній вигляд, риси і моделі поведінки, які характерні для жіночої статі» [2, 414], тобто, харак-
терні форми поведінки, яких очікують від жінки в даному суспільстві. Для фемінності є притаманним 
«певний спосіб осмислення та сприйняття реальності. Характерними рисами фемінності є емоцій-
ність, сенситивність, інтуїтивне пізнання» [3, 4]. Часто вказують, що маскулінність і фемінність – це 
«нормативні уявлення про соматичні, психологічні та поведінкові властивості, характерні для чолові-
ків і жінок; елемент статевого символізму, пов’язаний за диференціацією статевих ролей» [12, 242]. 
Отже, згідно з ґендерною теорією, ми маємо дві характеристики – маскулінність та фемінність, але не 
всі психічні якості можна поділити на чоловічі і жіночі. Сучасна наука розглядає маскулінність і фе-
мінність не як полюси єдиного цілого, а як незалежні один від одного параметри [8, 193]. Але поряд з 
індивідами, що мають виразну статево-рольову диференціацію, існують два підтипи: 1) психологічно 
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недиференційовані, з низькими показниками як маскулінності, так і фемінінності; 2) андрогінні, що 
поєднують високу маскулінність з високою фемінінністю [12, 243].  

Існує певний релятивізм характеристик маскулінності та фемінності, оскільки вони варіюються 
відповідно до історичного часу, культурних традицій та навіть соціально-економічної ситуації: «в 
межах кожної культури визначення маскулінності й фемінності варіюються в будь-який момент часу – 
залежно від раси, класу, етносу, віку, сексуальності, освіти, регіону країни» [4, 136]. Як зазначають 
дослідники, «уявлення про «чоловіче» та «жіноче» такі ж різноманітні, як розрізнюються культурні 
традиції різних народів. У кожного народу існує своє розуміння «мужності» та «жіночості», свої форми 
шлюбу та манера взаємовідношень статей. Культура регулює вибір шлюбного партнера, порядок за-
лицяння, вироблює ідеал зовнішності чоловіка та жінки, їх повсякденні заняття» [7, 11]. 

Першим етапом формування ґендерних стереотипів є дитинство. В українській традиційній 
культурі основою такого формування був і залишається ґендерний розподіл праці для дівчаток та 
хлопчиків. Важливою сферою формування гендерної ідентичності є також гра. У ході соціалізації 
хлопчики опановують чоловічу статеву роль, а дівчатка – жіночу. Процес набування індивідами ген-
дерної ідентичності через шаблони розвитку відбувається в їхніх сім’ях – під впливом взаємин пері-
оду раннього дитинства. Реальна значимість гендерної типізації полягає не так в дитині, як у тому 
оточенні, в якому вона опиняється. Соціальне середовище, в якому формується дитина, переповнене 
гендерованими повідомленнями та гендерованими видами діяльності. Одне з головних завдань роз-
витку періоду раннього дитинства полягає в тому, щоб позначити себе або як особу чоловічої статі, 
або як особу жіночої статі. Той момент, коли діти засвоюють постулат «я – хлопчик» чи «я – дівчинка», 
є віхою, яка знаменує, що відтепер самоідентифікацію можна вважати закріпленою. Усвідомлення 
ґендерних ідентичностей у дітей раннього віку залежить від конкретних фізичних підказок на кшталт 
одягу, зачіски та розмірів тіла, що розподіляють світ за двома гендерами.  

Набуття ґендерної ідентичності становить поворотний момент у житті людини. Після шести 
років дитина бачить світ крізь призму ґендеру. Вона вже не може повернутися до старого бачення, 
оскільки процес набування ґендерної ідентичності є необоротним, коли дитині виповнюється три-
чотири роки. Якщо ґендерна ідентичність і сексуальна орієнтація є виробленими якостями, внутрішньо 
не притаманними індивіду, тоді відповідальність за те, що у людини «із цим не все гаразд», падає на 
батьків. Згідно з теоріями когнітивного розвитку, «пусковий механізм» ґендерного розвитку й фор-
мування ґендерної ідентичності спрацьовує в дещо пізнішому віці – не в період раннього дитинства. 
Соціальне засвоєння ґендеру не закінчується в дитинстві. Набуття ґендерної ідентичності може поча-
тися рано, але воно триває впродовж усього життєвого циклу. 

Оскільки немає «природного» взаємозв’язку між гендерною ідентичністю та виконанням ґен-
дерних ролей, маленька дитина, яка «знає» свій ґендер, послуговується ярликом з дуже обмеженим 
змістом. Всі ці заняття є більш-менш ґендерно типізовані, і передусім за ознакою, хто виконує їх, а не 
за ознакою, що робиться. Крім того, всі діти чують словесні напучування про те, що мають або не 
мають робити хлопчики і що мають чи не мають робити дівчатка. Діти, звичайно, схильні імітувати 
моделі поведінки, навіть якщо ця імітація не одержує підкріплення. Сталість відчуття гендерованого 
«Я» не залежить від біологічних відмінностей, проявлених з моменту народження, від досвіду раннього 
дитинства чи когнітивного фільтра. Пояснення цієї сталості слід шукати в тому, що ситуації, з якими день 
у день стикається дитина, продовжують кристалізувати її відчуття себе хлопчиком чи дівчинкою. 

Усвідомлення ґендеру набувалося й формувалося через стосунки із членами родини і ширшого 
товариства. Наші позиції як чоловіків чи жінок зумовлені не нашими внутрішніми переконаннями, а 
радше нашими міжособистісними зв’язками та соціальним середовищем. Перше, що спадає на думку, 
прочитуючи різні фольклорні матеріали про традиційний побут, це чітке ґендерне розмежовування 
праці. Придивімося пильніше до цієї тези. Як відомо, в традиційній культурі привчання до праці по-
чиналося дуже рано, можна назвати вік п’ять-шість років. Але допомога батькам по господарству ма-
ла чіткий статевий розподіл. Хлопчики з шести років починали пасти гусей, дорослішим доручали 
вже пасти свиней, овець, в підлітковому віці телят та іншу велику рогату худобу, допомагали батьку 
в коморі, стайні, в ремонті реманенту і т.п. Дівчаток змалечку привчали мести в хаті, мити посуд, ди-
витися за малими братами і сестрами. До цього варто додати ще важливий факт приготування посагу 
для майбутнього подружнього життя. Цим починали займатися вже з восьми-десяти років, причому 
матері досвіту будили дівчаток і саджали їх шити, вишивати, ткати і т.п. Причому варто зауважити, 
що до тридцяти сорочок та тридцяти рушників треба було навишивати примірно сімнадцяти років, 
коли дівчата вже були на виданні і могли очікувати старостів. Дівчаток орієнтували на «малий світ» 
їхнього майбутнього життя: їхній досвід обмежувався роботою біля печі, куховарством, рукомеслом, 
присадибною ділянкою, хлопчиків – на «великий світ», який включав поле, рибальство, чумакування, 
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ярмаркування тощо. Чіткий гендерний розподіл дозволяв усвідомити дитині свою статеву приналеж-
ність. Причому варто зауважити, що традиційна культура в цілому не знала конверсії гендерного 
розподілу праці: хлопчики не ткали, не шили та не займались іншими хатніми справами, те ж саме 
можна сказати і про дівчаток, які не займались суто чоловічими справами. Отже, в традиційній народній 
культурі українців гендерна ідентичність формувалася в жорстко запрограмованому напрямку, не даючи 
можливості (або даючи мінімальні можливості) для розвитку ненормативної гендерної ідентичності. 

На наступному етапі формування ґендерної ідентичності в традиційній народній культурі 
українців ключову роль виконували парубоцькі та дівочі громади. Громади були ефективним соціа-
льним інститутом, який забезпечував сувору заборону дошлюбної сексуальної поведінки, та водночас 
дозволяв молодим людям активно спілкуватися і формувати стереотипи власної статевої психології, а 
також знання специфіки психології іншої статі. Парубоцькі та дівочі громади давали чіткі орієнтири 
ґендерної поведінки для підростаючої молоді. Як відомо, хлопці могли залицятися до дівчат тільки 
після символічного прийому в парубоцьку громаду. Цей обряд включав «могорич», тобто символічне 
пригощання, та певні випробування (сили, спритності, навіть вміння боротися), серед яких було і ви-
пробування загадками з сороміцького фольклору. Саме в цих громадах молодь вчилася конвенціона-
льним (загальноприйнятним) методам залицяння (парубки) або як приймати знаки залицяння 
(дівчата). Варто зауважити чітко усвідомлену моральність дошлюбної поведінки, яка виключала сек-
суальні стосунки між парубками та дівчатами. У гіршому випадку (які траплялися дуже рідко, фактично 
як нещасний випадок) відбувалося суворе покарання покритки, тобто дівчини, яка не вийшла заміж, 
але народила дитину – байстрюка. В цьому разі соціальний статус дівчини (незважаючи на її дійсний 
матеріальний та становий статус) знижувався до межі ізгоя. Якщо неодружена жінка мала статус, 
який не дозволяв їй приймати повноцінну участь в обрядах, пов’язаних з родинним колом (хрестини, 
сватання, весілля, народини дитини), то статус покритки був, власне, поза громадою. Вона дійсно 
«випадала» з майже всіх обрядів громади, тобто набувала статус «парії», людини поза суспільством. 

Весілля мало характер ритуального дійства, яке містило у собі складні екзистенційні символи. 
Розглянемо опис весілля у селі Краснопілка на Уманщині, зроблений дослідниками на початку ХХ 
століття. У понеділок рано молоді вставали і йшли по воду, коло криниці умивалися, молилися Богу і 
несли воду до хати. Несе молода воду на коромислі, якщо криниця далеченько. А в хаті казала: «Доб-
рий ранок, мамо, тату – і цілувала батьків, прибирала у хаті, чіпляла все своє». А тут свашки вже й 
снідати несли, дорогою співали: «Ой чи чуєш, Катрусю, / що ми йдемо? / А ми тобі снідати несемо. / 
Бо в тебе матінка нерідна. / Вона ж тобі їстоньки не дала». Тут є очевидним символ ініціації, оскільки 
дівчина тепер стає самостійною, символічно відриваючись від своїх батьків (це відображено у слові 
«нерідна» щодо свекрухи). 

Потім прийшли свашки, заспівали «На день добрий» – і «погналися» дивитися сорочку, спі-
ваючи: «Ключі, мати, ключі (двічі) / До комори йдучи, / Коморочку відмикаючи, / Сорочечку огляда-
ючи, / Сорочечка з квіточками, / Нам рушники в торочками». Свахи вив’язані великими терновими 
хустками з червоними букетами з правого боку. Як червоне весілля, то все кругом червоніє, – все по-
перев’язуване червоними стрічками: коровай, калач-«плакся», пляшка тощо. Червоним поясом, 
«стрічками» перев’язувала молода боярина. Сама ж молода у понеділок «була зав’язана хусткою по 
самі очі, а поверх, на косах – червоною стрічкою». Потім свахи йшли додому, несли звістку, що мо-
лода чесна, всі раділи, а найбільше батьки. А свашки співали: «Не журся, матінко, не журся, (двічі) / 
В червоні чобітки взуйся. / Топчи вороги під ноги. / Заробила твоя дочка пироги». Тоді вже, як свахи 
від неї побували і понесли звістку до її родини, скоро ішли від нього до неї за «пропоєм», за її роди-
ною [10, 196]. Отже, у цьому звичаї є очевидною центральна символічна роль жінки, чесність якої є 
символом тріумфу усього життя її матері. 

Цінність шлюбу для української сільської громади була надзвичайно високою. Шлюб забез-
печував суворе й навіть жорстоке дотримання правил моногамної поведінки, яка, у свою чергу, усві-
домлювалася і як необхідна умова відтворення роду, і як виконання християнських заповідей. Шлюб 
чітко визначав соціальний статус людини. Наприклад, тільки заміжні жінки могли бути запрошеними 
у куми, пекти коровай на весіллі. У свою чергу, неодружених чоловіків, хоча вони і могли вже бути 
похилого віку, вперто називали «старими парубками», відмовляючи їм у статусі дорослого чоловіка. 
В деяких громадах вони не мали право повного голосу на загальних сходинах. Звичайно, їхня роль в 
ритуально-обрядовому житті села чи містечка була обмежена, а це стосувалося обрядів кумівства, 
участі в весіллі і т.п., тобто обрядах родинного кола. Для неодруженої жінки, яка вийшла з віку «дів-
ки на виданні», соціальні ролі зменшувалися до мінімуму. Незаміжню жінку не брали в куми, ніколи 
не запрошували бгати короваю на весіллі (це дозволялося заміжнім жінкам, але тільки при наявності 
дітей та щасливого подружнього життя), оскільки в весільних обрядах важливу роль грала символіка 
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родючості, яку уособлювали жінки, які вже стали матерями. Ось як співалося в пісні про момент за-
прошення в коровайниці: 

Я на лавці сиділа 
Да в оконце гледіла: 
Чи не прийдуть просити 
Короваю місити.  [10, 217] 

Громада завжди відзначала «гарні» шлюби, символічно підкреслюючи їх цінність, наприклад 
під час весільного обряду. Так, на Тернопільщині, під час процесу дарування молодим грошей, музи-
ки проспівували та награвали пісні, або «віват» для дарувальників. Заміжній жінці, яка добре жила з 
чоловіком, тобто «мала доброго чоловіка», музики співали: 

Повідають люди 
Я сама добре знаю, 
Що за своїм милим 
Дві розкоші маю. 

Одна розкошонька, 
Що ми вірно любить, 
Друга розкошонька – 
Рано ми не будить. 

Милий рано встає, 
Мене накриває, 
Спи, моя миленька, 
То ще не світає. 

Спи, моя миленька, 
Спи хоч до обіду, 
Щоб ти була гарна, 
Я з тобою піду.    [10. 209]. 

Ця і подібні їй пісні руйнують звичне уявлення про «патріархат ний» тип родини як начебто 
якусь «диктатуру» чоловіка. Хоча останній дійсно мав певні керівні прерогативи у родині, але вони 
не сприймалися жінкою як якась штучна «влада» над нею, оскільки, по-перше, відбувалися в атмос-
фері любові і поваги один до одного, по-друге, «всередині» сімейного життя (виховання дітей, приго-
тування їжі тощо) реально керувала жінка (відоме українське прислів’я говорить про те, що чоловік 
один кут в хаті тримає, а жінка аж три), а по-третє, традиційні відносини чоловіка і жінки розумілися 
як виконання християнських заповідей, а отже, набували сакралізованого характеру. 

Соціальні ролі неодружених були маргінальними, і це незаперечний факт поцінування грома-
дою шлюбу. Разом з тим відбувався суворий контроль за моногамною поведінкою. Першим виявом 
цього громадського контролю була заборона дошлюбних та позашлюбних сексуальних стосунків. 
Особливо суворо каралися недотримання вимоги цнотливої поведінки жінки в весільному обряді. В 
різних місцевостях України існували свої регіональні особливості перевірки «чистоти» шлюбу. Так, в 
західних областях України існував такий спосіб: «до Першої світової війни мати молодого вішала на 
воротях верету, на якій спали молодята. Якщо молода була чесна, то староста говорив: «Ваша Маруся 
чесна була, свою цноту зберегла». Якщо не була чесна, то вручав батькові молодої батіг і говорив: 
«Ваша Маруся чесною не була і заслуговує батога». Батько тим батогом бив доньку». [10, 216]. 

Варто зауважити певну увагу та зацікавленість громади шлюбним статусом молодого покоління. 
Цікавим з цієї точки зору є звичай «нагадування» про необхідність створювати сім’ю. Ця справа при-
падала на жінок, які, звичайно, були одружені, і саме на «карнавальний» період – на Масляний тиж-
день. По-друге, саме жінки, яким припадала одна з головних організуючих ролей в підготовці весілля на 
селі, чітко відстежували неодружених хлопців та їх батьків, обов’язок яких вчасно одружувати доро-
слих дітей. Зазвичай, «у понеділок на Масницю жінки в’язали неодруженим хлопцям «колодки». Цей 
день так і називали «колодов’язний понеділок». Це була ніби кара за те, що вони не оженилися того 
року» [11, 142]. 

Іншим «карнавальним» елементом підготовки до подружнього життя був так званий «соромі-
цький фольклор». Сфера вживання сороміцького фольклору достатньо відома, але варто зауважити її 
маргінальний щодо сфер вживання характер. Сороміцький фольклор включав коломийки, пісні, при-
повідки, загадки з явною чи прихованою еротичною конотацією. Основною сферою «напівлегітимного» 



Філософія Вячеславова О. А. 

 24

вживання сороміцького фольклору були молодечі громади, перш за все, певно, парубочі, а також кін-
цеві стадії весільного обряду. 

У будь-якому суспільстві є два типи основних функцій – продуктивної і репродуктивної – і 
вони потребують двох окремих інституційних систем – професійної системи і родинної системи, які, 
своєю чергою, потребують двох типів ролей, котрі повинні мати своїх виконавців, для того щоб сус-
пільство успішно функціонувало. Інструментальні ролі вимагають раціональності, самостійності та 
суперництва; експресивні ролі вимагають ніжності та виховательських здібностей для забезпечення 
соціалізації наступного покоління [4, 127]. Українська традиційна народна культура розподіляла ці 
функції між чоловіками та жінками цілком органічно, спираючись на досвід тисячоліть і відповідно 
до вимог християнської моралі. Наведені приклади свідчать про ключову роль жінки у родинному 
житті, – втім, це не свідчить про якусь «матріархатність», але про чітку розподіленість ґендерних ролей.  

Таким чином, можемо стверджувати, що традиційна народна культура чітко визначала гендерні 
ролі для чоловіків та жінок, шлюб мав незаперечну цінність, неодружені чоловіки та незаміжні жінки 
каралися громадою виключенням з цілого ряду соціальних ролей. Отже, в цьому можна вбачати певний 
«паритет» положення чоловіків та жінок у традиційній народній культурі українців, оскільки вони 
рівною мірою були підпорядковані ритуалізму життя, який мав глибокий екзистенційно-символічний 
сенс. Тому реальний зміст розподілу ґендерних ролей у цій культурі знаходиться поза межами звич-
ної дихотомії «патріархатне» / «матріархатне», і потребує іншого визначення. Ми пропонуємо його 
визначати як «ритуалістичний», оскільки «влада» тут належала не чоловікам над жінками – або на-
впаки, а єдиному закону «правильного», високоморального і відповідального життя.  
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Author made the socially-philosophical analysis of the essence of military security, place and role of 
state military establishment to prevention the external and internal threats in this article. 

Key words: military security, state military establishment, military risk, external and internal threats. 
 
Початок нового тисячоліття ознаменувався радикальними зрушеннями практично в усіх сферах 

людського буття. Загострилися глобальні проблеми, такі як світова економічна криза, зміни клімату, 
забруднення навколишнього середовища, епідемії небезпечних хвороб. Поширилися незаконна 
міграція, розповсюдження зброї масового ураження, торгівля наркотиками, міжнародний тероризм та 
піратство тощо. 

Відбулися якісні зміни у міжнародних відносинах, де, зокрема, у відповідь на глобальне поси-
лення лідерства США загострилася конкуренція у політичній, економічній, інформаційній, військовій 
сферах між ними та регіональними центрами, які формуються навколо Західної Європи та БРІК 
(Бразилія, РФ, Індія, КНР). У свою чергу перманентно точиться боротьба за домінуюче становище 
зазначених регіональних центрів між собою. Крім того, усередині кожного з них також тліють 
суперечності. У багатьох країнах світу, і в тому числі в суміжно-прилеглих, спостерігається криза 
політичної влади, яка посилюється економічною рецесією, що, врешті-решт, гальмує розвиток демо-
кратичних процесів і в будь-який момент може вибухнути зовнішньою агресією у формі такого 
соціального явища як війна або військовий конфлікт. 

Таким чином, реалії перших десятиліть поточного століття дають можливість констатувати, 
що окреслилася загальносвітова тенденція до ускладнення ситуації, збільшення її непередбачуваності, 
нестабільності та динамічності, передусім у галузі зміцнення безпеки на усіх її рівнях: глобальному, 
регіональному і національному [1, 5]. 

В умовах зростання зовнішніх викликів та хронічної соціальної кризи, яка спостерігається в 
українському суспільстві з дня проголошення незалежності, особливого значення набуває проблема 
військової безпеки України. Її актуальність у значній мірі зумовлена об’єктивним характером. Як 
зазначає Ю. Єхануров, «аналіз глобальної та регіональної військово-політичної обстановки свідчить 
про те, що основні виклики та загрози національним інтересам України у воєнній сфері залишаються. 
Вони стають динамічнішими, частині з них притаманний асиметричний характер, а частина інтегрується з 
іншими загрозами, які самі по собі не є воєнними» [2, 19]. Це свідчить про зростання ролі військової 
організації в реалізації зовнішньополітичної діяльності держави та її обов’язок захищати суспільство 
від зовнішньої агресії будь-якими засобами, у тому числі й військовими. Крім того, вона залишати-
меться й надалі останнім гарантом стабільності державного ладу та безпеки суспільства від посягань 
з боку екстремістських та сепаратистських угрупувань. Отже, проблема забезпечення військової без-
пеки України актуальна не тільки сама по собі, але й у взаємозв’язку з визначенням у ній місця та 
ролі військової організації. 

Соціально-філософський аналіз зазначеної проблеми передбачає вирішення низки взаємопов’язаних 
дослідницьких завдань: визначення місця військової організації у системі військової безпеки, а також 
у ширшому аспекті – системі національної безпеки. 

Важливою складовою національної безпеки України є військова безпека. Чинною Воєнною 
доктриною України вона визначається як стан захищеності національних інтересів, суверенітету, 
територіальної цілісності та недоторканності держави від посягань із застосуванням військової сили 
(п. 4) [3, 4]. Військова безпека характеризується готовністю і здатністю держави надійно захищати 
свої інтереси та суверенітет, протистояти військовій агресії і будь-яким іншим формам зовнішнього 
тиску та шантажу з позиції сили, а також запобігати спробам розв’язання внутрішнього соціального 
або міжнаціонального конфлікту із застосуванням насильства або терористичної діяльності [4, 26]. 

Головною метою забезпечення військової безпеки України є усунення зовнішніх та внутрішніх 
загроз національній безпеці України у військовій сфері та створення сприятливих умов для гаранто-
ваного захисту національних інтересів. Пріоритет реалізації цієї мети, як свідчать нормативно-правові 
акти, у переважній більшості належить військовій організації держави. Тому інтегрованим критерієм 
ефективності військової політики є рівень військової безпеки, який характеризує стан реалізації 
національних інтересів держави у військовій сфері та гарантії її захисту від військових загроз. 

Підґрунтям діяльності держави щодо забезпечення військової безпеки є три засадничі концепції: 
– концепція військово-політичного партнерства, що передбачає обґрунтовану, виважену військову 

політику, спрямовану на підвищення стратегічної стабільності у Центральній і Східній Європі, зни-
ження рівня загрози національній безпеці України у військовій сфері з використанням політичних, 
економічних та інших засобів; 

– концепція військово-силового стримування. Її головна мета полягає у зниженні ймовірності 
виникнення військових конфліктів шляхом створення загрози заподіяння потенційному агресору 
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шкоди із застосуванням військової сили, неадекватної очікуваній. Головні шляхи реалізації: створення 
потужної військової організації держави та її ресурсного забезпечення, за яких потенційні агресори 
втрачають стимули до збройного нападу; 

– концепція відсічі збройній агресії, яка передбачає використання усіх необхідних форм і 
способів збройної боротьби для припинення агресії на початковій стадії, завдання агресору поразки 
та примушення його до припинення військових дій. 

Військова безпека досягається комплексним використанням наявного військово-політичного, 
військового, військово-економічного, науково-технологічного, демографічного, ресурсного, інформаційного 
та морально-психологічного потенціалу країни для реалізації національних інтересів у військовій 
сфері та зниження рівня військової небезпеки. Тому для оцінки рівня військової безпеки використо-
вуються показники, які у достатній мірі характеризують: стан військової організації держави (чисельність, 
бойовий і мобілізаційний потенціали, ступінь оснащеності сучасним озброєнням і військовою технікою, 
забезпеченість фінансовими і матеріально-технічними ресурсами, рівень професійної підготовки та 
морально-психологічний стан особового складу); стан міжнародних відносин (ступінь напруженості 
військово-політичної обстановки, рівень військової небезпеки, активність військово-політичного, 
військово-економічного, військово-інформаційного та військового співробітництва); рівень внутрішньої 
економічної та соціально-політичної стабільності, екологічну та демографічну ситуацію. 

Формування та забезпечення реалізації державної політики у галузі військової безпеки 
здійснюється органами державної влади і органами військового керівництва. До головних суб’єктів 
забезпечення військової безпеки України належать: Верховна Рада України, Президент України, Рада 
національної безпеки і оборони України, Ставка Верховного Головнокомандувача Збройних Сил 
України (у разі її створення), Кабінет Міністрів України, центральні та місцеві органи виконавчої 
влади, інші державні органи, військова організація, правоохоронні органи, органи влади Автономної 
Республіки Крим, органи місцевого самоврядування, підприємства, установи та організації, які вико-
нують завдання у сфері воєнної безпеки [3, 4-5]. 

Функціонування системи забезпечення військової безпеки України пов’язане як із зовнішніми, 
так і з внутрішніми напрямами діяльності держави. Зовнішній аспект полягає у стабілізації військово-
політичної обстановки в регіоні та в світі, у зменшенні рівня військової небезпеки для України з боку 
інших держав. Внутрішня діяльність охоплює питання, пов’язані, насамперед, з підтриманням на на-
лежному рівні обороноздатності держави, у тому числі бойового потенціалу військової організації, з 
вирішенням технічних, економічних, інформаційних, екологічних, соціально-економічних проблем 
оборони держави тощо [5, 17]. 

Таким чином, військова безпека є важливою складовою національної безпеки України. І тому 
діяльність з її забезпечення є найважливішим завданням держави, яке потребує постійного моніторингу 
та аналізу зовнішньої і внутрішньої обстановки, прогнозування небезпечних ситуацій і прийняття 
обґрунтованих рішень з урахуванням геополітичних, економічних, демографічних та соціальних реалій. 

Сучасний етап будівництва Української держави характеризується особливою напруженістю 
та складністю, які зумовлені комплексним впливом цілої низки чинників на характер, зміст і динаміку 
забезпечення її військової безпеки. З одного боку, на цей процес впливають об’єктивні чинники, які 
формувалися у попередні роки або продовжують формуватися за межами України і не завжди залежать 
від неї. Тому принципово важливим моментом при розробці та впровадженні державної політики 
військової безпеки є врахування культурно-історичних передумов та особливостей формування 
української політичної нації [6] і держави, а також історичного минулого та сучасного генезису 
суміжно-прилеглих країн. 

По-перше, Україна розташована у регіоні, де були зосереджені суперечності, спричинені 
нестабільністю стратегічного порядку. Унаслідок цього український народ століттями боровся за 
свою незалежність, але здобув її тільки на межі третього тисячоліття. 

По-друге, у зв’язку з попереднім входженням західних областей України до складу Австро-
Угорської імперії та Польщі, а східних – до Росії, сформувався геополітичний вододіл між західно-
християнською та східно-православною цивілізаціями, на що звертає увагу С. Гантінґтон [7]. 

По-третє, у ХХ ст. на території України сталися глобальні події, які наклали відбиток на су-
часний стан української нації. Це дві світові війни, які завдали Україні значних матеріальних збитків 
та непоправних людських жертв, а також масштабні національно-визвольні змагання (1917-1921 рр. – 
Наддніпрянська та Західна Україна, 1939 р. – Карпатська Україна, 20-50-ті рр. ХХ ст. – Західна Україна), 
які закінчилися поразкою, голодомор 20-х, 30-х і 40-х рр. минулого століття, масова депортація з 
Криму в 1944 р. вірмен, болгар, німців і кримських татар та Чорнобильська катастрофа 1986 р. 

По-четверте, після Другої світової війни Україна як суб’єкт держав-переможниць повернула 
собі більшість споконвічно українських земель. До неї приєдналася Західна Україна, Бессарабія, 
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Північна Буковина, Закарпатська Україна, а згодом Крим. Проте в окремих суміжно-прилеглих 
країнах як на офіційному, так і на побутовому рівні ставиться під сумнів справедливість повернення 
Україною своїх територій та утворення її сухопутних і морських кордонів. На сьогодні відкрито на 
офіційному рівні висувають територіальні претензії до України Російська Федерація та Румунія. Зок-
рема, остання вже на практиці, щоправда поки що цивілізованим шляхом, почала реалізовувати свої 
наміри у басейні Чорного моря. Приховане невдоволення існуючими кордонами жевріє у суспільній 
свідомості в Угорщині, Білорусії та Молдові. 

По-п’яте, Україна тривалий час перебувала у складі найбільшої та найпотужнішої світової 
імперії, яка у ХХ ст. перейшла у фазу занепаду. Проте, як свідчить суспільно-історичний практика, 
процес руйнації імперій-цивілізацій надзвичайно тривалий та болісний. Він характеризується затяж-
ними кризами та короткочасними підйомами, що створюють ілюзію відродження. Тому для того, щоб 
гарантувати свою військову безпеку, межуючи з Російською Федерацією, необхідно враховувати 
особливості її суспільно-історичного розвитку та перспективи генезису в майбутньому. 

У зв’язку з цим доречно згадати застереження російського філософа Г. Федотова, висловлене 
ним у 1947 р.: «Більшовизм згине, як і згинув націонал-соціалізм. Але хто знає, яких нових форм на-
буде російський фашизм або ж націоналізм для нової російської експансії?» [8]. І справа тут не лише 
в особливостях російської ментальності. Експансіонізм – характерна риса переважної більшості 
імперії, живильне середовище їхнього існування. Той же Г. Федотов наголошував, що імперія – це 
завжди експансія за межі тривких усталених кордонів, переростання сформованого, історично 
узвичаєного організму [8]. Отже, така перспектива вимагає від українського суспільства створення 
потужної військової організації та всебічного зміцнення, передусім, східного кордону. 

Іншим, не менш важливим аспектом, який визначає динаміку та стан військової безпеки 
України, є внутрішні загрози. Серед них відзначимо такі: 

1. Україна є типовою постколоніальною країною з усіма вадами, що характерні для цієї групи 
країн, такими, як хронічна політична та соціально-економічна нестабільність, відсутність належної 
інституціоналізації та легітимності соціальних інститутів (приміром, за даними соціологічного опи-
тування громадської думки, проведеного в Україні з 31 травня по 7 червня 2008 р., діяльність Прези-
дента України підтримують 6,7 % українців, Верховної Ради України – 2,4 %, Кабінету міністрів 
України – 7,1 % [9, 398]); неадекватність суспільних структур завданням соціального розвитку; гли-
бока зневіра суспільства наслідками суверенного постколоніального існування; збереження відсталості 
і залежності від розвинених країн у межах світового господарства та колишньої метрополії; зростання 
соціальних контрастів, поглиблення та закріплення соціальної нерівності; утворення нових упривілейованих 
прошарків (у 2008 р. найбагатшою людиною Європи був визнаний український «олігарх» Р. Ахметов, 
статки якого сягнули 31,1 млрд. дол., а загалом статки 50-ти багатіїв України складають 112,7 млрд. дол., 
що перевищує два бюджети держави [10]); управлінська некомпетентність, корупція, протекціонізм 
та відсутність справжньої демократії (політичні режими нових незалежних держав зазвичай характери-
зуються як квазідемократія або псевдодемократія). Зазначені особливості постколоніального суспільства 
зазвичай призводять як мінімум до соціальної кризи, а максимум – соціальної дезорганізації, вихід з 
яких демократичним шляхом практично неможливий (із 100 нових незалежних держав понад 70 пе-
режили внутрішні військо-політичні інтервенції, до того ж окремі – десятки разів [11, 15]). 

2. Наявність в Україні сепаратистських рухів, метою діяльності яких є часткове або повне 
розчленування української території за допомогою будь-яких засобів, у тому числі й силових 
(проросійські політичні організації, воєнізовані формування російських козаків і громадські рухи у 
Криму та на Сході України, політичні організації підкарпатських русинів, кримських татар тощо); 
неспроможність центральної влади придушити зазначені рухи в межах республіканського законодавства. 

3. Загострення протистоянь на етнічному та національному ґрунті, які стимулюються неспроможністю 
центральної влади об’єктивно, неупереджено та в межах правового поля розв’язати мовне питання, 
релігійні суперечності (створення в Україні помісної православної церкви, проголошення України 
православною державою тощо) та проблеми депортованих народів, зокрема, кримських татар. 

4. Розташування на українській території Чорноморського флоту РФ, який, з одного боку, є 
прямою загрозою військовій безпеці України, а з іншого – репрезентує собою довготривалий, 
принаймні до 2017 р., дестабілізуючий чинник соціальної ситуації в Україні. За умови неспроможності 
центральної влади локалізувати та звести до мінімуму його деструктивну діяльність, у найближче 
десятиліття Чорноморський флот може перетворитися на одну з найсерйозніших внутрішніх загроз 
військовій безпеці України. 

5. В Україні під виглядом реформування військової організації фактично відбувається її 
руйнація з боку некомпетентного керівництва та деструктивних сил суспільства. Через це некорект-
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ною є поширена в громадській свідомості та закріплена в окремих нормативно-правових документах 
з питань військового будівництва теза про те, що військова реформа здійснюється з метою приведення 
у відповідність стану військової організації з економічними та іншими можливостями держави. При 
цьому скорочення військової організації розглядається як необхідна умова виходу країни з соціально-
економічної кризи та зняття з економіки важкого тягаря військових витрат. Насправді ж за допомо-
гою зазначеної маніпуляції громадською думкою від суспільства приховується справжня причина 
того, що негаразди в економіці викликані помилками та некомпетентністю політичного керівництва в 
галузі соціально-економічних перетворень, зростаючою корупцією, економічною злочинністю та пе-
редвиборним популізмом, а не надмірним виділенням коштів на утримання військової організації. 

На нашу думку, саме у цьому, а не у «надмірних» витратах на фінансування військової 
організації, слід шукати причини економічних негараздів у державі. У свою чергу, незадовільне 
фінансування військової організації зумовлює швидке моральне та фізичне старіння озброєння та 
військової техніки, згортання бойової підготовки, різке зниження боєздатності та боєготовності 
військ (сил). Як свідчить суспільно-історична практика, така ситуація може викликати два наслідки: 
або зовнішню збройну агресію, спровоковану низьким рівним боєздатності військової організації 
держави, зазвичай з боку колишньої метрополії, як це було, приміром, в 1918 р. у відносинах між 
УНР та РРСФР, або внутрішню військово-політичну інтервенцію, за якої військова організація зму-
шена буде самостійно піклуватися про свій захист, усуваючи при цьому з політичної арени некомпе-
тентне, вкрай корумповане та непопулярне цивільне керівництво.  

6. Відсутність в Україні концепції реформування оборонно-промислового комплексу з орієнтацією 
на поступове створення замкнутих циклів військового виробництва на власній промисловій базі та 
забезпечення потреби військової організації необхідними зразками озброєння та військової техніки. 
Така ситуація призводить до суттєвого зниження боєздатності військової організації, а в перспективі 
загрожує збільшенням військових витрат за рахунок закупок озброєння та військової техніки за кор-
доном і як наслідок – зростання іноземної залежності [12]. 

7. Втрата традиційних для України ринків озброєння і військової техніки та існуючих коопера-
тивних зв’язків. Приміром, якщо у 2003 р., за даними Стокгольмського інституту досліджень проблем миру 
(SIPRI), Україна входила до шестірки експортерів озброєння та військової техніки (440-460 млн. дол.) 
[13], то у 2008 р. вона з’їхала на 16-е місце (109 млн. дол.). За інформацією експертів, Україна останніми 
роками розгубила багатьох партнерів. Зокрема, від послуг українського оборонно-промислового комплексу 
відмовилися не лише нові члени НАТО, але й навіть переважна більшість африканських країн. На 
сьогодні головними імпортерами української зброї залишаються КНР, Ірак, Азербайджан та Нігерія [14]. 

Таким чином, військова безпека виступає як критерій реалізації військової політики і характеризує 
стан реалізації національних інтересів держави у військовій сфері та гарантії її захисту від військових 
загроз і збройної агресії. Тому забезпечення військової безпеки України неможливе без підвищення 
ступеня як глобальної, так і регіональної стабільності, а також підтримання стану обороноздатності країни, 
при яких забезпечуються недопущення збройних конфліктів та відсіч можливій військовій агресії. 

Перерахований вище комплекс викликів військовій безпеці і національним інтересам України 
вимагає покращення якісних параметрів військової організації та підвищення її боєздатності. Місце і 
роль військової організації в структурі органів військової та національної безпеки держави істотно 
видозмінюються, її значимість підвищується, що сприяє переходу самої проблеми модернізації 
військової організації у системі військової та національної безпеки з відомчих до кола суспільно зна-
чущих програм, сфери національних інтересів. Суспільство не тільки має право, але й зобов’язане 
захищати себе, відстоювати свої інтереси та безпеку. У зв’язку з цим виникає необхідність зосеред-
ження усіх зусиль держави і суспільства на приведенні військової організації до стану, який 
забезпечує її здатність та готовність до захисту національних інтересів України. 
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СУЧАСНА СВІТОВА ФІЛОСОФІЯ 

ПРО ПЕРСПЕКТИВИ ВІДНОВЛЕННЯ ГАРМОНІЙНОЇ ВЗАЄМОДІЇ 
СОЦІОКУЛЬТУРНОГО ТА ПРИРОДНОГО КОМПОНЕНТІВ  

ЛЮДСЬКОЇ СУТНОСТІ 
 
Здійснено критичний аналіз пропонованих сучасною світовою філософією консервативних і 

радикальних концепцій відновлення гармонійної взаємодії соціокультурного та природного компонентів 
людської сутності. Розглянуті перспективи їх застосування для подолання сучасної глобальної кризи 
цивілізації. Особливу увагу звернуто на світоглядно-мотиваційний та соціоекологічний аспекти розг-
лянутих проблем. 

Ключові слова: антитехнократизм, консерватизм, неоконсерватизм, ціннісний консерватизм, 
етологія, екологічний радикалізм. 

 
The critical analysis of main conservative and radical philosophical concepts of harmonization of in-

teraction between social, cultural and natural components of human essence is undertaken. The possibilities 
of such concepts use for solution of modern global crisis of civilization are reviewed. The special attention is 
applied to world outlook, motivations and social ecology aspects of reviewed problems. 

Key words: antitechnocratism, conservatism, neo-conservatism, evaluative conservatism, ethology, 
ecological radicalism. 

 
Останнім часом достатньо широке розповсюдження та вагомий вплив у науково-філософських, 

релігійних, мистецьких, громадсько-політичних колах набуло твердження про необхідність осмис-
лення глибинних духовно-світоглядних причин виникнення сучасної світової кризи. Одним з важливих 
елементів стратегії подолання цієї кризи, яка дозволила б людству перейти на принципово новий 
шлях розвитку, вільний від домінування надмірного споживання, гіперконкуренції, розбалансованості 
різних вимірів та складових людського існування, є відновлення гармонійної взаємодії соціокультурного 
та природного компонентів людської сутності, порушеної внаслідок занадто швидкого і домінантного 
розвитку індустріально-економічної та науково-технічної сфер людської свідомості і життєдіяльності. 
Саме це й зумовлює філософсько-культурологічну та громадсько-політичну актуальність здійсненої у 
даному дослідженні спроби критичного аналізу світоглядно-мотиваційного змісту соціально-філософських 
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та антропологічних концепцій основних консервативно і регресивно орієнтованих шкіл сучасної 
світової, насамперед європейської, філософії. 

Виникнення і загострення проблем у взаємодії соціокультурного та природного компонентів 
людської сутності ще з часів індустріальної революції пов’язується із занадто швидким і широко-
масштабним, а тому неконтрольованим і непередбачуваним, розвитком технічних знарядь людської 
діяльності та технічних систем як «другої природи», необхідність швидкого пристосування до якої 
придушує та спотворює соціобіологічні та традиційно-культурні основи людського буття. Оскільки 
орієнтація суспільної свідомості на продовження саме такого напрямку розвитку отримала назву тех-
нократизму, то науково-філософська критика цих тенденцій може бути названа антитехнократизмом. 

Одну з найвідоміших груп авторів сучасних антитехнократичних концепцій складають пред-
ставники популяційно-демографічної, або обмежувальної, науково-філософської школи, які вважа-
ють, що в першу чергу проблеми і конфлікти в системі природа-особистість-суспільство зумовлені 
конкуренцією між індивідами й соціумами за матеріальні та нематеріальні об’єкти й засоби задово-
лення їх потреб, яка дедалі загострюється внаслідок збільшення загальної чисельності людства та 
щільності населення більшості країн і регіонів світу. До цього напрямку можуть бути зараховані, зок-
рема, Д. Медоуз, Дж. Форрестер, Г. Хардін, П. Ерліх, Г. Одум, Е. Одум, Ж.-І. Кусто, М. Реймерс та ін. 
Дехто із них висловлює занадто радикальні ідеї, пропонуючи, наприклад, припинити міжнародну до-
помогу найбіднішим країнам із метою зменшення народжуваності в них. Однак критики таких про-
грам зазначають, що демографічні програми можуть бути дійсно ефективними лише в разі їх 
якнайтіснішого узгодження із програмами кардинальних змін індивідуальної та соціальної свідомості 
й практики, насамперед стабілізації і навіть часткового зменшення рівня матеріального виробництва і 
споживання, вирішення проблем мінімізації та нейтралізації промислових і побутових відходів та 
шкідливих викидів, зменшення темпів і масштабів техногенної трансформації екосистем тощо. 

На фоні таких концепцій значно більш реалістичними і водночас гуманними виглядають ідеї 
представників західноєвропейського консерватизму та неоконсерватизму, які пропонують подолати 
негативні тенденції розвитку суспільства шляхом захисту, відродження й піднесення традиційних 
цінностей, насамперед притаманних культурі доіндустріальної доби, – поваги до авторитетів, усталених 
норм, релігійних та етичних настанов, їх неухильного дотримання у повсякденній життєдіяльності. 
Виразники цих ідей вважають, що для подолання технократизму слід насамперед досягти домінування у 
масовій та індивідуальній свідомості уявлень про неможливість, шкідливість, аморальність задово-
лення швидкоплинних інтересів на шкоду стратегічним, а також про перевагу перевірених часом 
форм і засобів практично-духовної активності над новими, нещодавно винайденими, про обмеженість 
сфери раціоналістичної, зокрема наукової, логіки, і необхідність перевірки, доповнення, корекції 
результатів її застосування шляхом звернення до сфери підсвідомого, насамперед до тих її елементів, 
які сформовані багаторічним впливом усталених форм поведінки і ритуалів [3]. Зокрема, представни-
ки релігійної філософії акцентують на зумовленості погіршення екологічно-соціокультурної ситуації 
надмірним егоїзмом та індивідуалізмом, відсутністю або розмитістю загальновизнаних моральних 
норм і світоглядних орієнтирів, сприянням із боку політиків, бізнесменів, діячів культури необмеже-
ному і невиправданому зростанню матеріальних потреб населення та його «маскультурній уніфікації» 
на шкоду істинній духовності й освіченості, без яких неможливі самоконтроль і самообмеження. 

Ще більш цікавими і продуктивним можуть вважатися погляди таких представників напрямку 
ціннісного консерватизму та «етики відповідальності», як К.-О. Апель, Г.-К. Кальтенбруннер, Х. Ленк, 
Г. Люббе, Г. Рормозер, Р. Шпаеман, Х. Йонас, В. Хьосле. Основою виникнення цього напрямку була 
констатація того факту, що науково-технічна революція і зумовлені нею радикальні зміни змісту 
індивідуальної діяльності та масштабів її дійсного й можливого впливу на життя всього людства ви-
магають узгодженого і навіть випереджаючого розвитку світоглядної, культурно-ціннісної, моральної 
сфер особистості порівняно зі сферою її суто професійних, техніко-технологічних та науково-
раціональних знань, умінь, здібностей.  

Наприклад, В. Хьосле попереджає, що до глибинної кризи культури, свідомості, а згодом і 
життєдіяльності призводить дисбаланс між цільовою і ціннісною формою раціональності, між владою і 
мудрістю, коли технічна раціональність розвивається значно швидше, а інші форми, які традиційно 
асоціюють з мудрістю, регресують. В. Хьосле проголошує необхідність подолання «хвороби відокремлення 
частини від цілого», тобто людини від природи, а особистості від культури [7, 3-17, 109]. 

Неоконсерватори вважають, що цінності повинні бути задані «ззовні», шляхом неусвідомлюваного 
наслідування традиції, а їх опоненти, представники «комунікативної школи», – що цінності й норми 
постійно оновлюються шляхом досягнення нового консенсусу під час рівноправної комунікації 
представників всіх частин людства. Крім того, К.-О. Апель проголошує необхідність формування та 
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реалізації загальнолюдської моральної відповідальності за характер взаємодії людей не лише між со-
бою, а й з навколишнім середовищем, їх відповідальності не лише перед майбутнім чи вічністю, а й 
перед неповторним, унікальним, швидкоплинним сучасним, а також заміни панування орієнтації на 
конкуренцію орієнтацією на компроміс [6]. К.-О. Апель також наголошує на тому, що оскільки су-
часна цивілізаційна криза впливає на людство глобальним чином, то «люди опинилися перед завдан-
ням прийняття солідарної відповідальності за наслідки їхніх дій у планетарному масштабі», але 
відповідальності, структурованої відповідно до інтелектуально-пізнавальних, технічно-виробничих, 
політичних можливостей різних соціальних та регіональних груп. 

Х. Йонас пропонує кардинально «екологізувати етику», перетворити принцип відповідальності на 
її центральну категорію, замінити або хоча б доповнити розроблену Е. Блохом «евристику надії», яка 
закликає до створення належних умов життя в майбутньому суспільстві, «евристикою страху», яка 
стримувала б людину від безмежної експансії, від нищення необхідних їй та її нащадкам природних і 
соціокультурних ресурсів і систем у гонитві за невпинним матеріальним прогресом, змушувала б 
частіше задовольнятися вже наявними і випробуваними історичним досвідом умовами, формами, 
нормами життєдіяльності [8, 3-7, 55, 64]. Х. Йонас навіть вважає можливим обмежити демократію, 
щоб забезпечити «тимчасове запровадження помірності зверху» як альтернативи самовбивчому мар-
нотратству, оскільки значна частина членів сучасного суспільства не в змозі самостійно відмовитися 
від отримання й використання надмірно потужних, а тому далеких від вимог ощадливості, матеріальних 
сил і засобів. Надзвичайно важливим є також проголошення Х. Йонасом та Н. Луманом необхідності 
перетворення «стратегії ризику», яка була виправданою в доіндустріальний та індустріальний період, 
на «антицінність» постіндустріального суспільства, в якому внаслідок надзвичайно прискорених 
інноваційних процесів помилка у визначенні мети й засобів загальносуспільної, колективної та навіть 
індивідуальної діяльності може означати істотне погіршення умов життя і навіть загибель мільйонів 
людей, наприклад, в разі штучного створення та розповсюдження небезпечних організмів із новим 
генотипом або ж винайдення, поширення, застосування нових технологій впливу на свідомість і 
підсвідомість індивідів та колективів. 

Розвиваючи викладені вище міркування, можна дійти висновку щодо необхідності забезпе-
чення, за аналогією з відомими інженерними нормами безпеки, «багаторазового запасу міцності» та 
«багаторівневого захисту» у взаємовідносинах цивілізації з біосферою, який міг би компенсувати 
наслідки будь-якого свідомого чи несвідомого руйнівного впливу людини на власну та навколишню 
природу, а також зменшити до мінімуму ймовірність та масштаби таких впливів, оскільки відмовляти 
суб’єктам дії у «праві на помилку» теоретично і практично неможливо. «Запас міцності» повинен, 
очевидно, містити в собі достатню (в межах всієї планети та її окремих регіонів) кількість неокульту-
рених ландшафтів кожного типу, популяцій кожного виду, не використовуваних природних ресурсів 
та компенсаторно-адаптивних можливостей і механізмів біосфери і т.п. «Багаторівневий захист» по-
винен існувати як в структурі колективної та індивідуальної життєдіяльності й свідомості загалом, 
так і в межах кожного з її компонентів. Зокрема, у світоглядно-мотиваційній сфері особистостей та їх 
об’єднань необхідно забезпечити збалансованість трансформаційних і охоронних, прогресивних і 
консервативних орієнтацій основних світоглядно-мотиваційних програм людської діяльності. 

Представники наступного, так званого етологічного, напрямку антитехнократизму головною 
причиною екологічно-соціокультурної кризи вважають розбалансованість людської поведінки, на відміну 
від тварин, внаслідок її недостатньої урегульованості інстинктами, сферою підсвідомого, яку сучасна 
цивілізація все жорстокіше придушує і навіть руйнує. Щоправда, між поглядами цих дослідників 
існують істотні розбіжності. Деякі з них вважають, за прикладом давньокитайських легістів, що у 
людських нахилах за природою переважають деструктивні, і тому підсвідомість штовхатиме людство 
до загибелі, якщо її не буде трансформовано за допомогою системи виховних впливів, які постійно 
спрямовуватимуть індивідів і колективи до подолання «звіриних імпульсів» у відносинах між собою 
та із природними системами. Вкрай песимістичні прогнози висловлюють прихильники теорії «соціальної 
дезадаптації» Р.Дюбо, Е.Гюан, А.Дюселор, П.Делор, Е.Майшин, які вважають, що НТП зумовив повне 
розірвання взаємозв’язку між природою та людиною, яке майже неможливо подолати і яке штовхає 
людство до деградації та загибелі. На противагу зазначеним авторам, один з найавторитетніших етологів 
К.Лоренц, визнаючи надмірну і слабко обмежену агресивність людського роду щодо своїх представників та 
навколишнього середовища, все ж таки вважає необхідною і можливою оптимізацію соціокультурної 
та соціоекологічної ситуації шляхом подолання заміни репресивно-трансформуючого ставлення до 
власної та оточуючої природи на вивчаюче-наслідуюче. Зокрема, К.Лоренц пропонує розглядати і 
контролювати людську поведінку за аналогією із тваринною, попередньо встановивши й ретельно 
дослідивши ті її загальнородові і навіть загальнобіологічні основи, розвиток і вияв яких дозволить 
відновити «екосистемну убудованість» індивідів та соціумів [1]. 
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Не менш цікавими і повчальними є міркування з цього приводу Ф.Сен-Марка, який пропонує 
якнайшвидше замінити сучасну «економіку суперечностей та грабунку» у системі біосфера – 
особистість – суспільство на стратегію «соціалізації природного простору, ... яка гарантуватиме всім 
право на природу» [4, 365]. Основою цієї стратегії повинна бути гуманізація та екологізація потреб і 
цінностей, яка дозволить замість однобічної орієнтації на накопичення й споживання матеріальних 
об’єктів сформувати гармонію матеріальних та духовних вимірів добробуту, головними критеріями 
якого слід визнати суб’єктивний рівень колективної задоволеності станом екологічно-соціокультурного 
середовища існування та об’єктивні параметри цього стану [4, 27-28, 51]. 

Зазначені уявлення поділяють також Е.Екхольм, Ж.М.Пельт, П.Ерліх, Б.Коммонер, які вва-
жають життєво необхідним відмовитися від тотального змагання за збагачення, престиж і 
впливовість та побудувати новий тип цивілізації, заснований на органічному поєднанні економічних і 
екологічних вимірів, напрямків, регуляторів індивідуальної та колективної життєдіяльності, на 
солідарності і взаємодопомозі, а не на конкуренції, як вирішальному принципі взаємовідносин між 
різними компонентами людства та кожного із суспільств. 

Схожі, але значно більш радикальні погляди висловлюють такі дослідники, як М. Альбер, 
Ж. Ферньо, Д. Хорафас, Г. Рід, Е. Етте, Р. Уоллер, М. Нікольсон, Р. Ілліч, «нові ліві» Г. Маркузе, 
Т. Адорно, П. Гудман, Е. Фромм, «екологічні радикали» Т. Розак і Ч. Рейч, які закликають не лише 
визнати шкідливим і небезпечним панування прагматизму, техніцизму, сцієнтизму, а й повністю 
відмовитися від сучасної культури, сформованої на базі цих принципів, та повернутися до одвічно-
первісної гармонії із внутрішньою людською природою і біосферою, яку вони пов’язують із 
міфологією, релігією, магією, доіндустріальним і навіть дохристиянським або допатрірархальним 
способом життя [5, 245]. 

Однак такі радикальні програми не можуть бути визнані реалістичними, якщо розглянути 
історичні наслідки їх реалізації із позицій теорії наявності загальнородових людських потреб, 
відносно незмінна сутність яких визначає межі трансформацій змісту і спрямування індивідуальних 
та групових мотивів людської активності, та спрямованості людської активності на взаєм узгоджене 
задоволення всього комплексу цих базово-родових людських потреб (А.Маслоу, П.В.Симонов та ін.). 
«Суспільство без міст, банків, заводів та університетів» прагнули побудувати не лише непрактичні 
романтики на зразок західноєвропейських молодіжних бунтарів-диггерів ХХ ст. або російських 
«толстовців» ХІХ ст., а й різноманітні групи добре організованих релігійних сектантів, навіть 
дисципліновані до автоматизму, рішучі й безжальні аж до бузувірської жорстокості «червоних 
кхмерів» в Камбоджі. Результат завжди був однаковий: регрес і деградація суспільства, особистості, 
культури, моралі. Успіху досягали лише ті, хто зміг дещо змінити свої погляди та пристосуватися до 
більш-менш гармонійного і безконфліктного співіснування із сучасною цивілізацією, наприклад, 
мормони у Північній Америці або православні старовіри. 

Головна причина таких неодноразових невдач полягає, очевидно, в тому, що дії представників 
екологічного радикалізму призводять до значного й тривалого зниження рівня задоволення комплек-
су не лише вторинно-індивідуальних, а й базово-родових потреб особистостей та їх об’єднань різного 
рівня й типу (насамперед біологічно-вітальних та соціально-комунікативних). Адже «назад до приро-
ди» – заклики утопічні хоча б тому, що повернення до практики традиційного природокористування 
доіндустріального, а тим більше доаграрного періоду вимагає зменшення щільності, а отже і чисельності, 
людських популяцій на кілька порядків. Тому, в результаті дії закону орієнтованості людської 
активності на поліпшення забезпечення потреб її суб’єктів, із плином часу все більша частина 
індивідів та колективів починає активно та (або) пасивно, свідомо й підсвідомо протидіяти регресив-
ним змінам і обмеженням, і це призводить до деградації і зникнення штучно створеного соціуму. 

Цікавим і повчальним прикладом еволюції від радикального до поміркованого варіанта 
концепцій відновлення гармонії між соціокультурним та природним компонентом людської сутності 
може бути історія діяльності Римського клубу – міжнародної неурядової організації, створеної в 1968 р., в 
якій об’єднались провідні вчені із різних країн та галузей науки, щоб сприяти створенню та реалізації 
принципово нової, екологічно та соціокультурно оптимальної стратегії життєдіяльності та розвитку 
людства за сучасних умов. У першій доповіді Римському клубу – «Межі зростання», 1972, Д.Медоуз, 
Дж.Форрестер та ін. – було запропоновано встановити глобальну рівновагу між природою та 
суспільством, між різними сферами й аспектами життєдіяльності і розвитку цивілізації та 
особистості, зокрема досягти «нульового зростання» виробництва і чисельності населення Землі, щоб 
відвернути самознищення людства. Однак вже у другій доповіді – «Людство на межі повернення», 
1974, М.Месарович, Е.Пестель – на зміну попередній концепції була запропонована стратегія «органічного 
зростання» людства, збалансованого і коригованого подібно до розвитку живих організмів, із враху-
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ванням специфіки кожного регіону планети, на основі переходу до нового способу життя, найвищими 
цінностями якого будуть не конкурентно-економічні, а екологічні й культурні. Одним із головних 
факторів зміни характеру розвитку людства тут вважався вплив системи освіти, яка повинна бути 
докорінно трансформована у напрямку її екологізації, гуманізації, надання переваги загальнолюдсь-
ким культурним і моральним цінностям. Згодом висунуті ідеї були творчо розроблені в третій 
доповіді Я.Тінбергена та ін. «Перебудова міжнародного порядку», четвертій доповіді Д.Габора та ін. 
«За межами ери марнотратства», п’ятій – Е.Ласло та ін. «Мета для людства», сьомій – Дж.Боткіна, 
М.Ельманджра, М.Малиці «Немає меж освіті», дев’ятій – О.Джиріані «Діалог про багатство та доб-
робут», десятій – Б.Гаврилишина та ін. «Маршрути в майбутнє» і т.д. 

На особливу увагу в контексті загальної проблематики цієї статті заслуговують праці одного 
із засновників та керівників Римського клубу Ауреліо Печчеї «Людські якості» та «Сто сторінок для 
майбутнього». А.Печчеї вважав, що не менш важливим, ніж визначення і дотримання «зовнішніх меж», 
тобто здатності біосфери Землі та кожного із її регіонів витримувати тиск виробничо-трансформуючих і 
споживчих антропогенних впливів, є вивчення і врахування «внутрішніх меж», тобто фізичних, 
інтелектуальних, морально-вольових, сенсорно-емоційних адаптаційних можливостей людини, що 
дозволить запобігти занадто сильним та (або) довготривалим перенапруженням і стресам, які руйнують 
біологічні та соціокультурні компоненти людської сутності [2, 272-273]. А отже, необхідним і нагальним 
завданням є перетворення культури на головний принцип і засіб справжнього прогресу – здійснення 
«людської революції», яка забезпечить ставлення до людини як до абсолютної цінності й мети, а не 
як до засобу; визнання необхідності та бажаності повного розвитку й реалізації всіх здібностей і потреб 
кожної особистості за умов її «симбіозу» із соціально-екологічним середовищем. І одним з головних 
елементів такої стратегії цивілізаційних трансформацій пропонувалося визнати збереження загальнолюдської 
культурної спадщини як системи найфундаментальніших цінностей і стимулів діяльності, захист її 
від вандалізму, занедбання, розкладу, надмірної комерціалізації та стандартизації.  

Завершити здійснений у цій статті аналіз головних концепцій відновлення гармонійної взаємодії 
соціокультурного та природного компонентів людської сутності, пропонованих сучасною світовою, 
насамперед європейською, філософією, автор вважає можливим наступними висновками. Науково-
раціоналістичне та індустріально-технічне ставлення до оточуючої реальності та до самих себе є для 
особистості й суспільства однією із найважливіших форм самовдосконалення і самореалізації всіх 
компонентів їх подвійної біологічно-соціокультурної сутності. Однак ця форма хоч і необхідна, але 
не самодостатня; найпоширеніша, та не завжди оптимальна; частково-сутнісна, а не вичерпує всієї 
сутності людини й людства. Вона, хоча й скеровується власними законами й потребами, повинна бути 
водночас підпорядкована складному і багатовимірному комплексу особистісних, етнічних, конкретно-
історичних та загальнолюдських моральних норм, культурних еталонів, світоглядно-ціннісних орієнтирів, 
вторинно-індивідуальних та первинно-загальнолюдських потреб. 

І однією з головних засад програми відновлення гармонійної взаємодії соціокультурного та 
природного компонентів людської сутності можна вважати формування в світоглядно-мотиваційній 
сфері особистості й суспільства стійкої та здатної до активного і систематичного виявлення орієнтації 
на взаємоузгоджений розвиток різних аспектів їх сутності та сфер життєдіяльності за одночасного 
забезпечення пріоритету соціально-комунікативних і духовно-ідеальних потреб над споживчо-
матеріальними, зокрема на основі врахування пропозицій консервативно і регресивно орієнтованих 
соціально-філософських та антропологічних шкіл. 
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АНТРОПОЛОГІЧНІ ВИМІРИ МОДИ ТА ДИЗАЙНУ ПОСТМОДЕРНІЗМУ 
 
Образ людини в просторі культури постмодерну є проблемою філософської антропології, 

естетики, мистецтвознавства. Автор здійснила його системне бачення в контексті дизайну та моди. 
Досліджуються механізми культуротворення в сучасному просторі нелінійної архітектури. 

Ключові слова: постмодернізм, дискурс, нелінійна архітектура, мода, дизайн. 
 
Appearance of man in space of postmodern culture is the problem of philosophical anthropology, 

aesthetics, art. Аuthor carry out him system vision in the context of design and fashion. The mechanisms of 
culturecreation are probed in contemporary space of nonlinear architecture. 

Key words: postmodernism, discoursе, nonlinear architecture, fashion, design. 
 
Постмодернізм має свої особливі виміри в таких ознаках, як мода та дизайн. Можна відзначи-

ти, що ці практики культури є найбільш усталеними і вони онтологічно вкорінені в тому феномені 
культури, який називається антропосферою. Термін антропосфера належить Леву Гумільову [2]. Він 
обґрунтовує його як своєрідний етногенез, диференціює поняття антропосфера і вводить інший вимір – 
мозаїчна антропосфера.  

Категорія мозаїчності свідчить про різноманітність, багатовимірність та складність поняття 
антропосфера. Вона поєднує в собі всі горизонти буття людини в контексті сферизму, грецької пара-
дигми космосу, ладу, який він розглядає як цілісність планетарного масштабу. З поняттям антропос-
фера тісно пов’язується існування етносів або субетносів. Етнос як народність і антропосфера в 
певній мірі ототожнюються. Поняття мозаїчна антропосфера вже увійшло в буття. Воно говорить про 
складні реалії антропного простору, які мають свій антропологічний вимір.  

Проблемі філософської антропології культури постмодернізму присвячені дослідження 
Ю.Г. Легенького, Н.Б. Маньковської, Б.В. Маркова, Е. Морена, В.Г. Табачковського, адже проблема 
моди та дизайну як людиновимірний феномен ще не достатньо вивчена [4; 5; 6; 7; 9].  

Мета статті – визначити постмодерні адеквації моди та дизайну. 
Людина ніколи не була поодинокою в сфері культури, її світ оточували боги і тварини. Мода і 

дизайн завжди несли в собі виміри теоморфізму і теріоморфізму. Дизайн є речовинним буттям люди-
ни. Мода є модусом темпоральності, змін предметного середовища, одягу, всього оточення людини. 
Вкоріненість в онтологічних вимірах культури свідчить про те, що мода та дизайн найменше зміни-
лися протягом ХХ століття. В порівнянні з іншими мистецькими практиками, такими, як живопис, 
музика, навіть архітектура, мода і дизайн як речовинний світ є найближчими до тіла людини, а воно 
не змінюється протягом століть. Людина традиційно тяжіє до усталених форм побутування. Мода і 
дизайн саме свідчать про антропологічний тип культури ХХ століття. Архітектура останнім часом 
відмовляється від своїх усталених класичних ознак. З’являється нелінійна архітектура, яка вже в 
своєму визначенні стає подібною дизайну. 

ХХ століття кардинально змінило обличчя культури. Відбулося фактично винищення класич-
ної культури, нормативів, настанов і образів, які були пов’язані з успадкуванням традицій. Злам куль-
тури, який відбувся в модернізмі, є радикальним запереченням класичної культури. Але воно 
відбувалося феноменально. Зламавши класику ззовні, модернізм знову повернувся до неї у вигляді 
креативності, коли іншими засобами створювалася нова класика. Але в ті часи це сприймалося як її 
радикальне заперечення. Постмодернізм, що з’явився в 60-тих роках ХХ століття як трансформація 
модерністського дискурсу, свідчить про повернення до класики. Він заперечує пафос зламу попере-
дньої культури і звертається до еклектики, до іронічного цитування різних стилів та культур. Пост-
модернізм феноменально повернувся до класики та її образів. Це говорить про відносність зламу 
традицій, вони залишаються в інших формах.  

Виникає постмодерний класицизм, за Петером Козловські [3]. Культура весь час намагається 
легітимізувати свої онтологічні засади. Вона як перетворення природи має свій онтологічний аспект. 
Але він не завжди сприймається як природний. Культура лише тоді виглядає цінною, класичною або 
важливою для людини, коли в ній відчуваються природні фундаментальні засади. Для цього потрібна 
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легітимація, певне ціннісне визначення ознак культури як природно значущих реалій, які допомага-
ють жити, впевнюють, що людина є людиною, а не твариною в цьому просторі.  

Феномени, які належать моді та дизайну, є найбільш фундаментально вкорінені в онтологічних 
реаліях культурного буття. Фактично одяг ХХ століття продовжує існування вестиментарного коду, 
за Роланом Бартом, який ще належить ХІХ століттю. Дизайн робить епіцентром своїх формотворчих 
інтенцій річ, навіть при всій фундаментальній трансформації формотворення. Уречевлення як бачення 
речі з позиції антропокосмо, з позиції світу людини в цілому є проблемою онтології дизайну і моди 
ХХ століття.  

Філософська антропологія давно шукала такі реалії, які найбільше свідчать про автентичність 
людського виміру в культурі. Вони залишаються константними і незмінними при всіх несподіваних 
трансформаціях цієї культури. Мода і дизайн зберігають власні устої і традиції. Це дуже важливо і 
спонукає до того, щоб спроектувати реалії постмодерної поетики в контекст моди і дизайну. Необ-
хідно побачити їх як певну мозаїчну композитну реальність, реальність антропосфери або людинови-
мірну реальність, в якій річ стає людяною річчю. Дизайн свідчить не про аранжування чи поверховий 
декорум, а про фундаментальні витоки, про реальність буття. Цю реальність можна співвіднести ли-
ше з dasein, тут – буттям, за Мартіном Хайдеггером, і дискурсом як повідомленням, промовою, за 
Мішелем Фуко, та всією французькою семіологічною школою.  

Тому ми вступаємо в царину промов, повідомлень, знаків і конфігурацій культури, де конота-
тивні відношення стають більш значущими, ніж денотативні. Роль міжзнакових відношень зростає, 
бо насиченість знаків стає надзвичайно великою, предмет відсувається і симуляція стає домінатив-
ною. Семіологія дуже гостро сформулювала питання, яке в американській школі даної науки струк-
турується як потрійна складова: денотат, знак, інтерпретант. Інтерпретант як спосіб бачення, як 
парадигма інтерпретації дає можливість уявити цілісність культури.  

Особливий антропологічний інтерес культури постмодерну в контексті трансформацій моди 
та дизайну полягає в тому модусі образу людини, який майже не зазнав деструкції. Живопис радика-
льно змінив свої зовнішні агенції. Образ в кубізмі, фовізмі ретранслюється в механоподібну структу-
ру. В архітектурі від попередніх стилів не залишається майже нічого. Якщо постмодерна парадигма 
переозброїла весь цей інструментарій і перетворила його на ігровий код, то в моді тіло людини зали-
шається тим самим. Вже протягом десятку тисячоліть антроповимірні риси простору людини в куль-
турі залишаються ідентичними. Ця ідентичність має свої маркери культури, відображення. Вона існує 
як культурно-історична антропологія. Мода і дизайн стають спостерігачами і носіями традицій, які є 
більш усталеними і найбільш онтологічно вкоріненими в побуті і речовинно-просторовому світі.  

Проблема культуротворчості або культурних імплікацій постмодернізму стає наскрізною темою 
досліджень, що пов’язані з культурними практиками. Тобто з тими інноваціями, які існують в традиційних 
видах мистецтва: живописі, архітектурі, скульптурі, дизайні. Вони утворюють нові синкретизми або 
синтетичні сполучення, які ще не визначаються як види мистецтва. Це стосується віртуальної реальності, 
деякою мірою фото, що займає проміжну частину буття культури між мистецтвом і документознавством, 
фактологією відео. Це стосується і багатьох інших реалій культури. Виникає розмаїття постмодерних 
практик, які є найбільш близькими до дизайну та моди: ленд-арт, енвайронмент, перфоманс тощо.  

Ленд-арт стосується пейзажного, ландшафтного розуміння мистецтва, коли розфарбовуються 
кілометри скель, утворюються інсталяції на величезних просторових територіях, фарбуються дерева. 
Людина входить в простір природи на підставах техніко-трансформативних реалій інсталяції. Ленд-арт 
пов’язаний також з екологічними вимірами, які стосуються традиційного ландшафтного мистецтва, 
пейзажного розуміння культури як розмаїття природовимірних ознак урбанізованого середовища. 
Зазначена практика також пов’язана з цінністю самої природи в людині, навколо людини, в просторі, 
що традиційно називається антропоморфним.  

Енвайронмент – середовищне мистецтво, яке дає можливість структурувати простір будь-якими 
засобами, тобто здійснити середовище. Це досягається шляхом або типової інсталяції, або викорис-
танням реляційних структур, які входять в урбанізоване середовище міста. Енвайронмент – це ігрова 
субструктура архітектурних алюзій, які переходять межу формотворення і стають візуальними агенціями 
міського простору. Вони виголошують тотальний дизайн поп-арту, оп-арту і наближують мистецтво 
до народних мас, до генеративних просторових реалій співбуття людини і предметного середовища.  

Не менш актуальним є перфоманс як театралізація видива, театралізація проектування, театралі-
зація моди та дизайну. Цей код пов’язаний з тим, що реальність уявляється як певний акт, дія або подія.  

Всі ці реалії створюють код, який в певній мірі характеризує код культуротворчості. В моді 
Ролан Барт називає цей код вестиментарним ( від вестимент – одяг). Тут виникає питання: а що є одяг 
в цілому? Р.Барт свідчить про те, що одяг не є звичайною реальністю побутової культури, а це є 
передусім знаковий концепт. Одяг є міф, одяг є знак як єдність означуваного і означального. Він 
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намагається структурувати код комунікації засобами одягу на підставі вестиментарного коду, що 
створюється в описах журналів, зображеннях, фото, інструкціях. 

Ця схема свідчить про висхідні фундаментальні реалії культури: вербальний, зображувальний, 
предметний дискурс. Вестиментарний код відображає весь комунікативний аспект семіологічних ознак 
культури. Важливо актуалізувати в контексті постмодерних практик синтез складових вестиментарного 
коду. Р.Барт розглядає цей синтез як риторичну трансформацію коду. Ми будемо розглядати його як 
міфологічні імплікації, спираючись на більш пізню роботу «Міфології».  

Актуальними є і зворотні метаморфози. Це перенесення проектного досвіду дизайну і досвіду 
генерації модних інновацій в царині от-кутюр і всього комплексу арт-бізнезу в контекст постмодер-
ного простору культури в цілому. Ці подвійні проективні метаморфози, або модуляції, як проекція 
поетичних відзнак сформувались в царині постмодерних практик на моду і дизайн. І навпаки, проек-
ція на ці практики проектного досвіду дизайну і моди створює той інтерпретативний вимір, який є 
достатнім для розуміння інтерпретанта.  

Проблема культурно-історичної антропології в ознаках постмодерної культури стає в більшій 
мірі інтерпретативною проблемою, або проблемою формування інтерпретативних парадигм на підставі 
реконструкції досвіду культуротворення в вимірі моди та дизайну, а також постмодерних практик 
культури. Мова йде про суб’єкта культури як радикально плюралізованого продуцента, який діє в 
контексті розмаїття дискурсивних практик культури. Все це дає можливість описати постмодерний 
контекст моди та дизайну як феномен філософської антропології і філософії культури.  

Якщо визначити загальнофілософський контекст проблематики досліджень З.Фрейда, К.Юнга, 
А.Маслоу, які характеризують загальне тло, в якому людина постмодерної культури визначається на 
підставах психоаналізу, глибинної психології, в контексті логотерапії. А також фундаментальної онтології 
М.Хайдеггера як єдність дистанціювання «я і ти», або прадистанціювання у М.Бубера, як діалог у 
М.Бахтіна. Всі ці ознаки в тій чи іншій мірі характеризують феномен культурно-історичної антропології в 
психологічному, етичному, релігійному, філософському контекстах. Зазначені аспекти торкаються 
проблематики в різній мірі, бо мода і дизайн є синкретичними або неподільними цілісностями культу-
ри, які характеризують її глибинний фундаментальний вимір.  

Що стосується семіологічних досліджень, то це роботи Р.Барта, Ж.Бодрійяра, М.Фуко, а також 
Ч.Пірса, Ф. де Соссюра, зокрема важливу роль грають дослідження Ю.Лотмана, М.Мамардашвілі, 
О.П’ятигорського. Важливим є феноменологічний контекст антропологічних досліджень, який визна-
чається в роботах М.Понті, Е.Гуссерля, особливо О.Лосева, який поєднав феноменологічний, естетичний 
і синергетичний виміри культури. Саме він дає своєрідну матрицю культуротворчості, яку визначає 
як структурно-диференційну культурологію. Структурність і диференційність – це ознаки, які харак-
теризують засоби універсалізації окремих категорій, які належать практикам культури. Зокрема, у 
нього таким універсалізаціям піддаються категорії факт, ейдос, вираження.  

Можна говорити про діалогічну концепцію в цілому, яка надзвичайно плідно дає можливість 
«розшифрувати» або інтерпретувати феномени моди та дизайну як феномени діалогу культур. В умовах 
глобалізації саме діалогізм, підвищена інтеракція, що характерні моді, і дизайну, стають тими моделями, 
які інтерпретуються в контексті віртуальної реальності, психоделічного дизайну, реклами, брендингу 
та інших реалій, які пов’язані з технопопуляціями, а також техногенною культурою межі тисячоліть. 

Потрібно визначити характер трансформацій культури в царині моди і дизайну в контексті 
постмодерністських практик культури. Так, важливо охарактеризувати простір адеквацій культури 
постмодернізму в ознаках симулятивно-трансформативних підходів, сформульованих Ж.Бодрійяром; 
охарактеризувати моду в контексті риторичних вимірів, які зазначив Р.Барт в роботах, присвячених 
аналізу моди та міфології масової культури; визначити феномен людини моди і дизайну в контексті 
проектних інтенцій постмодернізму; прослідкувати генезу та еволюцію постмодерного проектного 
простору як антроповимірних ознак; надати характеристику натурфілософії проектного мислення в 
моді і дизайні; охарактеризувати нелінійний текст в дизайні як феномен інтерпретативної рефлексії 
постмодернізму; надати характеристику інновацій проектних реалій в моді і дизайні (генетичний ал-
горитм, кібер-простір) як складових формотворчих топологічних імплікацій проектування; визначити 
феномен інтертекстуальності як єдність риторичних, поетичних та історичних складових моди і ди-
зайну ХХ–ХІХ століть. 

Важливо визначити культурно-історичне поле формотворень моди і дизайну як певну культурно-
історичну антропологію, тобто єдність типів, образів людини в контексті постмодерних практик. 
Охарактеризувати образи людини як імідж, флеш-імідж, бренд, лейбл як складові дизайнерських імплікацій 
в простір постмодерних практик. Важливо охарактеризувати співвідношення образу і предмету в 
контексті риторичної теорії Р.Барта та симулятивно-трансформативної теорії Ж.Бодрійяра. Визначити 
еволюційний простір постмодерних практик моди і дизайну як певний генетичний алгоритм.  
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Потрібно надати характеристику феномена нелінійного тексту, який інтерпретується як анти-
теза евклідової геометрії, як топологічний фрактальний вимір проектування і як нетрадиційні підходи 
щодо проектування в дизайні та моді. Надається реконструкція неонатурфілософії дизайну ХХІ сто-
ліття саме як феномена нелінійного тексту, звернення до природних аналогів як тотальних принципів 
гармонізації та модифікації образних інсталяцій в дизайн-об’єкті.  

Отже, важливо охарактеризувати віртуальну реальність в ознаках кібер-простору та культурно-
історичних складових її генетичного формування, описати антропологічні виміри virtus як певної 
культурно-історичної антропології, надати інтерпретацію проектно-модельних характеристик моди і 
дизайну як певного диспозитиву, за М.Фуко, або певної єдності образних, проектних та поетичних 
трансформацій простору. Потрібно визначити людину моди та дизайну як інтегративну реальність 
культури, яка виступає суб’єктом, продуцентом, а також аксіологічним і естетичним виміром культу-
ротворення. 

Простір дизайну постмодерну все більше і більше стає природничим та біонічним. Ці метамор-
фози моделюються в кібер-просторі, кібер- реальності як певна траєкторія, медитація культури, де 
сама медитація розуміється як вихоплення образу у надреальності, яка розгортається в екранному світі.  

Такі роботи як: «Сліди променю» з серії «Світи і прогресії. Перманентна візуалізація інсталяції», 
1995 р., Маркос Новак, говорять про простір, необмежений зліва і справа – це безперервна архітектура, 
архітектура без меж. Гіпероболонка Маркоса Новака, кібер-простір, який свідчить про зсуви, драма-
тичні злами і деформацію простору, про діагональні конфігурації. Стефен Перелла, проект «Гіпер-
оболонка», створює теж своєрідну інсталяцію, в якій проект розглядається як більш живописна, 
динамічна конфігурація, що можна підшукати аналоги, наприклад, у творах Давида Альфайро Си-
кейроса. Його роботи характеризують перехідні періоди від поетики В.Кандинського, його імпресіо-
ністичного періоду, до неофігуративного, абстрактного образу.  

Роботи пов’язані з регулярно-тектонічними зсувами гіпероболонок, наприклад: «Сплетення 
хвиль», проект 1996 року, більше пов’язане з біонікою і нагадує вже суто регулярну, перервну, дра-
матичну гру форм, що нагадує нам плісе-гофре великого масштабу, яке утворює собою середовище. 
Ці роботи, коли плісе-гофре або деформує регулярність, освітлюється, вигинається, були відомі в 
одязі у Іссей Міяке, але тільки в кібер-просторі вони стають самодостатніми.  

Маркос Новак, форма «V4D» – це віртуальний експеримент, який теж дуже близький за своєю 
агресією, за своєю динамікою до поліфорумуму Давида Сикейроса, де рельєф, форма, колір і агресія 
самих форм, їх мінливість утворюють своєрідну пластику. Але ця пластика суто візуальна, віртуаль-
на, її не можна порівняти з пластикою живописного рельєфу, який був створений з металу, потім 
розфарбувався фарбами, хоча сама драматургія, пластичний підхід дуже подібні. 

Тобто, можна сказати що образи, які виникають в комп’ютерних технологіях, не такі нові, во-
ни або візуалізують певний ейдос, який ще не має свого завершення, або повторюють певні знахідки, 
які вже є культурною даністю. Вся ця реальність свідчить про те, що проектування шукає в кібер-
просторі нові горизонти, але вони виявляються досить подібними. Здається, що вони не залежать від 
людини, а, з іншого боку, вони саме і належать лише людині. 

Це той, поліонтичний простір, про який свідчить Микола Носов, який саме онтичне як онтологічне 
в контексті свідомості робить епіцентром формотворення [8]. Таким чином, зсув образу з онтологіч-
ного в онтичне, який відбувся досить рано у філософі, філософській деструкції постмодернізму, в 
формотворенні архітектури приходить на сорок, п’ятдесят років пізніше. Про це свідчить, навіть 
В.Глазичев, який говорить, що архітектура відстає від інших видів мистецтв на сорок, п’ятдесят років. 

Проте, як не дивно саме архітектура зараз стає надзвичайно авангардною лабораторно – гост-
ро окресленим перетином формотворення. Не одяг, не промисловий дизайн, не дизайн пов’язаний з 
середовищем, немає таких відверто гострих експериментів. 

Ми бачимо, що архітектура як образ світозабудови, як архітектон (головний будівник), ди-
зайн, реальність, що націлена на створення речей, поєднується в тому, що гравітаційність, вертика-
лізм або горизонталь відміняється і сама мінливість речей, драматургія обміну, еквівокації, що є 
середньовічний термін, стає дуже важливою для усвідомлення віртуальної реальності. 

Цікаво, що віртуальна реальність тяжіє до архітектури мобільної, до архітектури, яку можна 
охарактеризувати одним словом – оболонка, або гіпероболонка, поверхня, якої деформується, вгина-
ється, яка створює пластику, або нову лінію нелінійного простору, демонструє нам принцип динамізму. 
Це або твори павільйонного типу, або виставковий простір чи роботи на природі, які теж створюються 
на певний час. Тут нічого немає стабільного, уставленого. Тому оця архітектура як модель, експери-
мент, прорив в футуристичний світ вона все більше стає мембраною, плівкою, скоріше, – це нове се-
редньовіччя, за Миколою Бердяєвим, як медитація, моделювання абсолюту в поверхні, яка є гнучкою, 
трансформативною і динамічно-підвищеною реальністю резонування сенсів. 
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Цікаво, що сама типологія архітектури як крайній експериментальний образ, демонстрації 
життя оболонки як самодостатньої реальності вже більше нагадує дизайн, це більше проект заради 
проекту. Звичайно, ці проекти не сприймаються відразу ж як усталені і близькі до традиційної архітек-
тури, більше того, виникає ціла генерація архітекторів, які не хочуть бачити комп’ютерів, їм вже моторошно 
від комп’ютерної інсталяції і комп’ютерної графіки. 

Вони говорять, що ця графіка є анонімною, непродуктивною, більше того, вона дурить – не 
художник видурює образ у реальності, а вона видурює у художника його час, і цей час марно витра-
чується у процесі бачення і безкінечного споглядання екрану.  

Цей період проектування пов’язаний з позитивістськими захопленнями, перебільшеннями, 
молодим пафосом домінанти натурпродукту віртуальної реальності, але він цікавий як експеримент, 
що свідчить ще і ще раз, що архітектура і дизайн є людське діяння, яке несе в собі людський образ 
світу, людські можливості бути, а не конфігурації об’єктних або суб’єктних, відокремлених від реальності 
форм буття.  

Частіше за все, ці проекти ніхто не будує, вони залишаються як самодостатня реальність, ек-
ранна реальність, світ замкнений і разом розімкнений, світ планетарний на екрані планетарних вірту-
альних ігор. Архітектор стає і міфологом, і програмістом, а також професійним комп’ютерним 
дилером, він буквально вступає в контекст з різними реаліями моделювання і всі ці реалії намагають-
ся проаналізувати і якось осмислити сьогоднішні теоретики. Гармонія може визначатися експліцитно 
або імпліцитно, явно визначеною як образ, який чітко помічається і фіксується, або як образ, який 
розмивається, неявно демонструється. Але, все ж таки, гармонія є метою проектування. 
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Стаття присвячена дослідженню естетичної системи Г. Зедльмайра. Показано, що система 

містить в собі досягнення як класичної, так і некласичної естетики. Головне місце в естетичній 
системі Зедльмайра займають елементи екзистенційної естетики С. Керкегора, К. Ясперса, М. Хайдеггера 
та О. Больнова. 
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ного мистецтва. 

 
An article is devoted to examination of H. Sedlmayr’s aesthetical system. It’s shown, that system includes 

achievements of classicfl and non-classical aesthetics. Existential aesthetics of S. Kirkegaard, K. Jaspers, 
M. Heidegger and O. Bollnow takes the main place in Sedlmayr’s system. 
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Естетика як сучасна світова наука існує в багатьох іпостасях та вбирає досвід суміжних дисциплін. 
Процеси інтеграції сучасної естетики з культурологією, мистецтвознавством, етикою, соціологією, 
психологією, філологією, лінгвістикою, філософією дозволяють здійснювати аналіз традиційних і 
нових проблем естетики на ґрунті міждисциплінарного синтезу. Однією з таких проблем є вивчення 
теоретичної спадщини Ганса Зедльмайра. 

Система поглядів Г. Зедльмайра за своїм складом та змістом є естетично-мистецтвознавчою. 
Поняття «естетично – мистецтвознавчий» відомий німецький естетик Макс Дессуар використовував 
для характеристики таких підходів та концепцій, в яких перехрещуються інтереси естетики і мистецтвознавства. 
Так, наприклад, Л. Т. Левчук називає «естетико-мистецтвознавчою» німецьку школу XVIII – XIX ст. 
(І. Вінкельман, В. Гумбольдт) [8, 26]. Типологічно саме такою ж є і система Г. Зедльмайра. 

Можна з певністю сказати, що його ім’я справедливо вписане в історію як західноєвропейсь-
кої, так і світової художньої культури. Він пройшов складний життєвий і науково-теоретичний шлях, 
на якому не залишався осторонь від пошуків, які були характерні для сучасної філософської та есте-
тичної думки. Після Другої світової війни вийшла найбільш відома його праця «Втрата середини» 
(1948), яка стала одним із символів ХХ століття. Кризі сучасного мистецтва в контексті культури було 
присвячено й такі відомі його праці, як «Революція сучасного мистецтва» (1955), «Смерть світла» 
(1964) і «Небезпека та надія технічної епохи» (1970).  

Спадщина Зедльмайра взагалі нараховує близько двадцяти наукових праць, найбільш значни-
ми з яких визнані «Виникнення собору» (1950), «Мистецтво та істина» (1958), «Пригода історії мис-
тецтва» (1983), «Епохи та творіння» (1983). Окрім того, йому належить велика кількість наукових 
статей з питань мистецтвознавства та естетики. Через Е. Гомбріха та його учнів досягнення Віден-
ської школи впливають на мистецтвознавство та естетику англомовного світу.  

Отже, актуальність дослідження теоретичної спадщини Г. Зедльмайра обумовлена стратегією 
української естетики, з одного боку, долучитися до теоретичних надбань західноєвропейської гумані-
тарної науки, а з іншого – вирішити ряд важливих теоретичних проблем у такій сфері, як аналіз кри-
зових явищ в культурі та мистецтві. 

В українській естетиці дотепер відсутнє спеціальне історико-теоретичне дослідження творчості 
Г. Зедльмайра. Його ідей торкаються частіше в зв’язку з аналізом спільних проблем.  

В працях російських вчених В. Арсланова, В. Бібіхіна, С. Ванеяна, О. Кривцуна та М. Хрєнова 
здійснено викладення і обмежений аналіз окремих проблем естетико-мистецтвознавчої концепції 
Г. Зедльмайра. Найбільш розгорнутий огляд його концепції було представлено В. Бібіхіним [2]. Але 
поза увагою залишилися системні аспекти теорії австрійського вченого. Російський філософ звертав 
увагу тільки на ті компоненти його системи, які були спільними з різними течіями некласичної есте-
тики (екзистенціалістської, структуралістської тощо). Натомість В. Арсланов підкреслює вплив на 
Зедльмайра німецької класичної естетики [1]. А от синтез класичної та некласичної естетики поки що 
лишається поза увагою дослідників. Стаття С. Ванеяна у збірці праць Зедльмайра корисна тим, що 
розглядає наукові праці вченого в біографічному контексті [4]. О. Кривцун вважає, що Г. Зедльмайр в 
своїй філософії історії мистецтва продемонстрував найбільш авторитетний підхід, приділивши знач-
ну увагу питанням синхронії та діахронії в їх тісному зв’язку [6]. На жаль, ці зауваження залишилися 
лаконічними та не були деталізовані.  

В українській естетиці підґрунтям для дослідження кризи сучасного мистецтва та культури 
стали концепції М. Бровка, О. Воєводіна, Т. Гуменюк, О. Канарського, С. Кримського, Д. Кучерюка, 
Л. Левчук, В. Личковаха, В. Ляха, Л. Мізіної, С. Овчаренко, О. Оніщенко, В. Панченко, М. Поповича 
та ін. В. Ісаєв розглядає процеси дегуманізації мистецтва в просторі квазікультури та цивілізації [6]. 
В. Суханцева аналізує метафізичні засади культури як суто людського персоніфікованого буття. Тому 
криза та деформація особистості породжує деформацію і масовізацію мистецтва [9].  

Мета дослідження полягає в розкритті філософсько-естетичних засад естетично-мистецтвознавчої 
системи Ганса Зедльмайра та місце в ній екзистенціальної естетики.  

Формування особистості Г. Зедльмайра відбувалося в період розпаду Австро-Угорської імперії. 
Парадоксальним чином наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. австрійська культура вперше зайняла не 
лише помітне, але й дуже впливове положення серед європейських культур. В духовному житті Австрії 
на рубежі століть спостерігався значний підйом. Якщо раніше вклад цієї країни в світову культуру 
вносили майже виключно музика і театральне мистецтво, то зараз картина різко змінилася. Світове 
визнання набувають австрійський живопис (Г. Клімт, О. Кокошка, Е. Шіле), архітектура (О. Вагнер, 
А. Лоос), філософська думка (Е. Мах, З. Фрейд), література (А. Шніцлер, Г. фон Гофмансталь).  

Інтелектуальний підйом деякою мірою було обумовлено суспільно-історичними причинами. 
Імперію все більше розхитували суспільні та національні протиріччя. Суспільна криза, подальший 
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розпад старих форм державного життя – все це значним чином впливало на духовну культуру. На 
зміну раніше притаманному австрійській культурі сталому тяжінню до ідеальної гармонії, яка пере-
магала темні сторони буття, приходять настрої трагедійні і навіть апокаліптичні.  

В подальшому на Заході мова про кризи життя, культури або мистецтва заходила дуже часто. 
І завжди серед виразників цих криз було чимало австрійців за походженням. Причому вони (Фрейд 
або Кафка, Клімт або Шенберг) часто були виразниками крайніх, екстремістських культурних тенден-
цій епохи. В Австрії зароджувались також і протилежні крайнощі суспільно-політичного життя. На-
приклад, звідси походять як засновник сіонізму віденський журналіст Т. Герцль, так і майбутній 
лідер германського фашизму Гітлер.  

Старий світ у цій строкатій за національним складом імперії під впливом відцентрових устрем-
лінь розпадався дуже швидко. Ще в кінці 80-х років ХІХ ст. майже ніщо не віщувало смути. Але вже 
у 90-і роки одна за одною виникали культурні події, які шокували обивателя. І справа була не в особ-
ливій активності якогось окремого напрямку. Напрямків і тенденцій було багато і вони співіснували в 
складній взаємодії. Натуралізм, імпресіонізм, неоромантизм, неокласицизм, критичний реалізм про-
тягом 90 – 900-х років виступали одночасно, інколи переплітаючись в творчості одного автора. Хоч 
головним напрямком 90-х років залишався імпресіонізм, він не міг бути однорідним вже за особливостей 
своєї еклектичної естетики. Адже вона була спрямована на вживання в стиль різних за духом епох та 
насолоду грою в прекрасне (з різноманітними трактуваннями цього поняття). В цілому Австро-
Угорщина з її кризою виявилася «особливо показовим окремим випадком Європи» (Р. Музіль). Тому 
австрійська культура отримала велике міжнародне значення і вперше стала фактором світової куль-
тури, який впливав на художній процес тієї епохи.  

Саме у Відні Г. Зедльмайр з 1907 по 1915 рік навчався в державній класичній гімназії, де сфор-
мувався (за словами біографа) як «син культури старої епохи та її ідеалів освіти» [4, 13]. Але вже по-
чалася Друга світова війна і «культура старої епохи» зникала майже на очах. Зедльмайр достроково 
закінчив гімназію і після військових курсів вирушив на фронт як артилерист. Там він вперше своїми 
очами побачив руйнівні можливості техніки ХХ ст. А в перервах між боями він штудіював книгу про 
бароко Вільгельма Піндера ( який стане йому пізніше «другом та вчителем»). Ім’я ще одного свого 
майбутнього вчителя Макса Дворжака він вперше почув під час перебування в шпиталі. А першим 
його особистим знайомим став відомий німецький археолог Теодор Віганд, який під час війни очолив 
охорону та дослідження пам’яток архітектури біля Дамаска (цей вчений був прибічником східного 
походження ранньої готики). Тут Зедльмайр мав змогу наочно спостерігати змішення та переплетіння 
культурних традицій Сходу та Заходу античної, християнської та ісламської діб.  

Після закінчення війни 22-річний ветеран (відмічений багатьма нагородами за хоробрість) почав 
вивчати архітектуру і одночасно математику та фізику у Віденському університеті. Але під впливом 
лекцій М. Дворжака та після знайомства з ним він перейшов на відділення історії мистецтв. Після 
смерті Дворжака кафедру очолив Юліус фон Шлоссер, який перебував під впливом естетики Б. Кроче. 
Пізніше цей вплив позначився і на працях Зедльмайра. 

Докторський ступінь він отримав 1923 року за дисертацію, присвячену відомому австрійському 
архітектору Бернарду Фішеру фон Ерлаху. Окремою книгою дисертація вийшла 1925 року. Таким 
чином Зедльмайр став представником Віденської школи мистецтвознавства (А. Рігль, Ф. Вікгоф, 
Ю. фон Шлоссер, М. Дворжак, Й. Стшиговський, Ф. Заксл).  

Саме він започаткував новий етап розвитку цієї школи. 1925 року вийшла його відома теоретична 
праця «Бачення через гештальт». Проголошені в ній принципи структурного аналізу творів мистецтва 
з ентузіазмом підтримав Г. Кашніц фон Вайнберг, який обґрунтував на них свою «структурну науку». 
В свою чергу Зедльмайр вказував на незаперечні наукові здобутки Кашніца, які сприяли звільненню 
мистецтвознавства від багатьох помилок. Маніфестом нового напрямку в методології історії мистецтва 
(структурного або гештальтного аналізу) стала праця Зедльмайра «Квінтесенція вчення Рігля» (1929).  

Оскільки Відень був центром фрейдизму, Зедльмайр був обізнаний з течіями «глибинної психо-
логії», а також із концепцією установки М. Узнадзе, досягненнями соціальної та інженерної психології. В 
своїх дослідженнях барокової архітектури він звертається до характерології Е. Кречмера. Таким чином, 
він має намагання доповнити формально-структурну аналітику гештальт-теорії психотерапевтичним 
класифікаторським критицизмом, який звертається до змістовних та морально-етичних аспектів ху-
дожньої творчості. Одночасно у Відні працюють «батьки» неопозитивізму (М. Шлік, Р. Карнап). Зедль-
майр з його математичним складом розуму не міг не звернути уваги на їх методологічні зусилля. Але 
верифікувати мистецтвознавство він намагався все-таки за допомогою психології мистецтва.  

Спочатку мистецтвознавець досліджує стиль бароко як останню маніфестацію сакрального 
«цілісного» (гезамткунстверк). В 30-ті роки починаються його готичні штудії, які отримають завершення 
лише після Другої світової війни в книзі «Виникнення собору» (1950). Одночасно він досліджує візан-
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тійське мистецтво, причому відчуває стійкий інтерес до наукової діяльності таких вчених, як М. Алпатов та 
М. Брунов, які вивчали давньоруське мистецтво. Оскільки Зедльмайр з дитинства володів угорською 
мовою, саме цією мовою вийшла перша публікація на тему його дисертації. В подальшому через все 
життя дослідника проходить інтерес до синтезу знань про культуру та мистецтво як Заходу, так і Сходу.  

За працю «Історія містобудування» (1933) Зедльмайр отримав доцентуру, а після смерті 
Ю. фон Шлоссера – кафедру. Таким чином він очолив Віденську школу мистецтвознавства. 1941 року 
його обирають дійсним членом Австрійської Академії наук та призначають директором віденського 
Інституту історії мистецтв. Але все це не врятувало офіцера резерву від мобілізації до армії. Під час 
перебування на Східному фронті він відвідав Київ, Горлівку, Курськ як офіцер зв’язку, а пізніше – 
похоронної служби. Після тяжкого захворювання, яке знову привело його до шпиталю, капітан Зедльмайр 
мобілізувався наприкінці 1943 року. Коли пізніше він включив до своєї системи екзистенційні мотиви, 
то це було обумовлено не кабінетними спостеріганнями за процесами історії, а досвідом перебування 
у епіцентрі найбільш масштабних катаклізмів ХХ століття.  

Пережита під час війни духовна криза спонукає вченого на дослідження проблеми кризи су-
часного мистецтва в контексті кризи культури та людства взагалі. Така робота неможлива без залу-
чення не тільки екзистенціалізму, але й релігійно-філософських концепцій. Найбільш відома його 
праця «Втрата середини» (1948) стала одним із символів ХХ століття. Тут він досліджує такі «крити-
чні форми», які говорять про кризові і навіть патологічні явища в мистецтві та культурі. Мистецтво-
знавчий аналіз поєднується з художньою і одночасно релігійно-моральною критикою. Продовженням 
розкриття теми кризи сучасного мистецтва стали книги «Революція сучасного мистецтва» (1955) та 
«Смерть світла» (1964). Якщо «Втрата середини» досліджувала те, що сучасне мистецтво відкриває в 
долі людського духу, то в наступних трактатах аналізується, чим це мистецтво є за своєю суттю, що з 
ним коїться у ХХ столітті. В цій критичній трилогії Зедльмайр не тільки ставить діагноз кризи, але й 
пропонує ліки та досліджує перспективи одужання мистецтва.  

У збірці «Мистецтво та істина» (1958) вчений підсумував свої естетико-мистецтвознавчі по-
гляди. Майже до кінця його життя виходили збірки праць «Епохи та творіння» (1959 – 1983). Причому 
Зедльмайра турбувала не тільки систематизація власних творів. В своїй програмній промові в Зальцбурзі 
1964 року маститий вчений запропонував програму створення (згідно з сучасною ситуацією) «планетар-
ної науки про мистецтво». Останні роки свого життя він присвятив боротьбі за збереження пам’яток 
давнини. До кінця життя працював над такими темами, як «Історія ідей християнського мистецтва», «Ранг 
та цінність в мистецтві», «Принципи науки про мистецтво», «Філософські передумови історії мистецтва».  

Таким чином, в творчості Зедльмайра постійно домінували синтетичні філософсько-естетичні 
тенденції. Його система містить в собі величезний спектр знань про мистецтво: від фізико-хімічних 
характеристик художнього твору до його релігійного сенсу. Опанувати всіма цими знаннями можна 
лише за допомогою міцної та розгалуженої системи філософських і естетичних категорій. Австрійський 
дослідник знаходить їх у німецькій класичній філософії та естетиці. Це слушно відмітив В. Арсланов, 
який нагадав, що глибока та вірна ідея про безпосередньо духовний характер чуттєвості в мистецтві 
була висунута і захищалася німецькою класичною філософією «від Шіллера до Гегеля». На його думку, 
Зедльмайр пропонував повернутися до німецької філософської традиції, згідно з якою твір мистецтва 
являє собою весь світ «в малому» або безкінечне в конечному, а вся естетика Гегеля є зображенням 
процесу одухотворення чуттєвості в процесі розвитку об’єктивної істини людського існування. Зедльмайр 
повертався до традицій німецької класичної естетики, стверджував існування нерозривного зв’язку 
істини мистецтва з істиною живої спільноти людей і тим самим отримав «твердий теоретичний ґрунт 
для глибокого розуміння кризи сучасного західного мистецтва» [1, 423]. 

В свою чергу, В. Бібіхін констатував, що філософія мистецтва Зедльмайра свідчить про кризу 
мистецтвознавства як автономної науки: «нащадок всього методологічного інструментарія, накопиченого 
за сто років з часу виникнення загальної науки про мистецтво, Ганс Зедльмайр яскраво дає побачити 
неминучу залежність будь-якої теорії художньої творчості від фундаментальної філософії» [2, 126].  

Естетику Гегеля Зедльмайр цитував цілими сторінками. Бібіхін назвав таке цитування «адап-
туючим», а сам Зедльмайр писав, що текст Гегеля «носить настільки вичерпний характер, що не по-
требує коментарів, а лише невеличких доповнень» [5, 226]. 

З досягнень філософії некласичної австрійський дослідник найбільшу увагу звертав на екзис-
тенціалістську естетику, яка в його системі органічно поєднувалась з німецькою класичною естети-
кою. Філософом екзистенціального типу був пізній Шеллінг, але набагато раніше за нього Гегель ще 
у «Феноменології духа» (1807) ретельно змалював багато, так би мовити, «екзистенціалів» (нещасна 
свідомість, панування, рабство, абсолютна свобода, жах, стан переживання людиною «смерті» Бога 
тощо). Аналізу екзистенціальних мотивів Гегеля присвятив свою книгу «Нещасна свідомість у філософії 
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Гегеля» відомий французький неогегельянець Жан Валь [3]. Тому не дивно, що екзистенціальний тип 
мислення для Зедльмайра був органічним. У своїх працях він використовував також відкриття та висновки 
таких екзистенціалістів, як С. Керкегор і К. Ясперс, М. Хайдеггер і О. Больнов. 

Керкегор був сучасником європейського романтизму. Його дисертація «Про поняття іронії» 
(1841) була присвячена аналізу однієї з головних категорій естетики романтизму. Датський філософ 
вважав, що життя має три стадії: естетичну, етичну та релігійну. Тому Зедльмайр уважно вивчав його 
погляди. Він розумів, що проголошення автономії мистецтва становить подію, яка має важкі наслідки. 
Виник новий ідол: мистецтво як вища цінність. Тепер митці не тільки слугували мистецтву, але й 
приносили свої душі в жертву мистецтву «нової краси». Ця «нова краса» полягала переважно в «цікавому». 
Цікаве як замінник прекрасного стає головною категорією естетизму. Це можна краще осягнути, якщо 
скласти уявлення про тип естетичної людини і митця, який втілює таке розуміння мистецтва в чистому 
вигляді. «Цим типом опиняється «цікава» людина і «цікавий» митець. Його конститутивні риси чітко 
визначив Керкегор. Це гра з можливостями, іронія та меланхолія. Одночасно всі ці риси є більш або 
менш помітними визначеннями сучасного «автономного» мистецтва у всіх його різновидах» [4, 299]. 

Керкегор писав, що можливість полягає у здатності грати всім без необхідності, наважитись 
на щось: «чим дивніше, тим краще». Для самості безо всякої необхідності все більш і більш поширю-
ється сфера можливості, бо ніщо не є дійсним. Під кінець можливе майже все, але це той саме кінець, 
коли безодня поглинає самість. Під кінець фантасмагорії так швидко йдуть одна за одною, що все 
здається можливим, і настає якраз ота остання мить, коли індивідуум сам перетворюється на просту 
можливість для всього можливого. Що тут відсутнє, так сила послуху, здатність склонитись перед 
необхідністю, перед власними межами, які закладені у самій самості. «Цікавий митець» через своє 
життя і мистецтво демонструє, що «чиста інтелектуальність може бути жахливою абстрактністю, і 
якщо її здійснити, то залишиться тільки Ніщо, зовсім одне… Хто бажає для себе виключення, той 
втікач, але особливого роду, бо він втікає не в іншу частину світу: він тікає в Ніщо» [4, 300].  

Із екзистенціалістів ХХ ст. найчастіше в працях Зедльмайра зустрічається ім’я Карла Ясперса. 
Це стосується всіх періодів творчості останнього – від психіатричних досліджень до найбільших фі-
лософських узагальнень. На початку своєї праці «Втрата середини» мистецтвознавець звертався до 
методологічних ідей Ясперса, який гадав, що знання цілого неможливе, але все ж перспективи відносного 
знання не тільки не позбавлені сенсу, а просто необхідні для того, щоб дійти справжнього обґрунтування 
своєї власної ситуації. Ясперс також намагався діагностувати духовні хвороби сучасної культури та 
суспільства. Тому Зедльмайр користувався не тільки його методологією, але також його висновками.  

В процесі інтерпретації художніх творів Зедльмайр також використовував деякі принципи герме-
невтики М. Хайдеггера. Оскільки він намагався осягати художній твір, виходячи з нього самого, тому 
для нього був близьким той ідеал, якого бажав досягнути Хайдеггер при інтерпрепретації поезії Гьольдерліна: 
«Останній, найбільш важкий крок в будь-якій інтерпретації, полягає в тому, щоб зникнути зі своїми 
поясненнями перед чистою присутністю поетичного творіння. Бо це творіння перебуває у власному 
законі і саме безпосередньо проливає світло на інші поетичні творіння» [5, 185]. 

Зедльмайр намагався визначити власний сенс «справжнього сьогодення». Досліджуючи при-
сутність художнього твору у справжньому часі, він гадав, що той спосіб часового буття, в якому твір 
мистецтва отримує своє справжнє існування, вивільнюючись як завершений в собі малий світ, відріз-
няється від «актуальності» історичного часу. Як парадигму він розглянув музичний твір. Той час, 
який ми проводимо, слухаючи музику як твір мистецтва, має зовсім інший характер і структуру, ніж 
час історичний. Ця різниця має не психологічний, а онтичний характер, тобто вона полягає у різних 
способах буття часу. Часу музичного твору притаманне справжнє «перебуваюче зараз», «вічне сього-
дення» і, так би мовити, «завмирання» всього часу в безперервному сьогоденні. Минуле й майбутнє 
отримують в цьому часі зовсім інший характер. У справжньому музичному творі минуле не супрово-
джується, наприклад, елементом провини, який є притаманним якщо не кожній події історії, то історич-
ності як такій. А в «майбутньому» музичного твору відсутній елемент турботи. У часі справжнього 
музичного твору минуле й майбутнє не сперечаються між собою чи з сьогоденням саме тому, що це 
«справжнє сьогодення». Воно інтегрує («зцілює») різні моменти часу в цілий, нерозділений час. Сьо-
годення несе ці моменти і вони перебувають в ньому, завжди існуючому, як те, що завжди було і 
завжди буде. Це й мають на увазі, коли кажуть про «позачасовість» твору мистецтва на противагу 
«закинутості» екзистенційного часу. Художній твір вільний від «тяжіння» необхідності екзистенційно-
історичного часу. В цій структурі «цілого» часу і полягає та сила, через яку впливає мистецтво. Слухач 
у своєму досвіді отримує «трохи часу в чистому (нетлінному та невикривленому) вигляді» [5, 236]. 

Цей спосіб часового буття справжнього музичного твору дано вже з першого акорду, але при 
першому знайомстві з твором він ще не виявляється у всій своїй чистоті. Тому справжній музичний 
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твір (наприклад, на відміну від детективного роману) не тільки може бути повторений, але й прямо 
вимагає повторного виконання. Вічні шедеври музики викликають бажання слухати їх знов і знов 
через деякий час. Зедльмайр гадав, що таке буття часу явно пов’язане з тією «незмінною сутністю», 
про яку писав Аристотель. Мистецтвознавець вважав, що як парадигма було розкрито на прикладі 
музичного твору, вірним і для всіх «часових» мистецтв: танок, поезія, драма тощо. На прикладі драми 
ясно, що в такому творі можна показати суєтність, провину, турботу закинутість і рішучість, але тут, 
коли вони дані в бутті нетлінного часу, ці елементи екзистенційного часу знімаються і втрачають свій 
гнітючий характер. Звідси походить катарсис драматичного твору. 

Процес творчості завдяки справжньому митцю досягає кінцевого стану, вільного від часу, коли 
в художньому творі вже не можна нічого змінити, не порушуючи досягнутої рівноваги. Це й означає, 
що довершений художній твір винуто з тлінного часу. Але такої довершеності досягає лише митець, 
який приносить у жертву свої довільні особливості, але не свою натуру, з якої він черпає матеріал 
своєї творчості. Він має пожертвувати своїм Я, і жертва ця потребує вчення, виховання та, нарешті, 
кенозису. Довершений твір – це лише слід від акту досягнення довершеності митцем. Коли художній 
твір відокремлюється від свого творця, він знаходиться в історії й існує для історії. Але своєї справж-
ньої присутності в сьогоденні він чекає від того, хто буде здатен зустрітися з ним. Щоб твір досяг 
«справжнього сьогодення», його треба відтворити в дусі. Ця зустріч з художнім твором стає справжнім 
діалогом, в якому через тлінний час на мить просвічує нетлінне.  

В системі Зедльмайра окрім німецької класичної та екзистенціалістської естетики можна 
знайти елементи багатьох напрямків некласичної естетики ХХ ст. Не існує майже жодного філософського 
напрямку, якого б він не оцінив та не використав для того, щоб осягнути феномен мистецтва у всіх 
його вимірах. З такою міцною та розгалуженою філософсько-естетичною системою він і приступив 
до аналізу кризи сучасного мистецтва.  
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ДІАЛОГІЧНИЙ ПОТЕНЦІАЛ УКРАЇНСЬКОГО АВАНГАРДУ 
 
У статті розглядається проблема культурного діалогу українських та західноєвропейських 

митців на теренах авангарду. 
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In the article considered the cultural dialog problem between Ukrainian and West-European artists 
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Важливим аспектом у дослідженні українського авангарду є аналіз участі українських митців 

(живописців, музикантів, діячів театру і кінематографа, письменників) у тих творчо-пошукових про-
цесах, які на початку XX століття відбувалися у Росії та більшості європейських країн. 

У перші два десятиліття минулого століття фактично не існувало політико-ідеологічної обмеженості 
на творчі контакти між представниками мистецької еліти різних країн. У Росії працює А. Матісс, а 
засновник італійського футуризму Ф.Т. Марінетті особисто презентує свої ідеї в Москві, європейські 
живописці беруть активну участь у виставках. Періодично в Парижі, Берліні, Варшаві, Римі, Мюнхені 
з’являються і українські, і російські авангардисти (К. Малевич, М. Бойчук, О. Архипенко, О. Екстер, 
Л. Курбас, В. Кандинський, В. Каменський, В. Маяковський, О. Довженко, В. Седляр, В. Іздебський 
та ін.). 

Слід підкреслити, що питання спілкування українських та європейських митців досить уважно 
вивчалося як у 20-ті роки минулого століття (Ю.Михайлів, П.Горбунко, І.Врона, Я. Струхманчук), так 
і сьогодні (Н.Асєєва, Л.Савицька, Л.Соколюк, М. Криволапов, В.Черепанин). Наслідком такої теоретичної 
уваги щодо процесу становлення діалогу культур виявилось досить переконливе відтворення того 
культурного поля, яке формувалося і в Європі, і в Україні за допомогою та за участю українських 
авангардистів. 

Проблема діалогу культур є досить складною, неоднозначною і такою, що вимагає ґрунтовного 
аналізу, якщо ставити її в широкому культурологічному вимірі. Найсуттєвіша пересторога, яку треба 
враховувати при постановці цієї проблеми, є потенційна можливість «розмивання» однієї з культур 
внаслідок активної взаємодії з іншою. Проте така пересторога не виникає у контексті даної проблеми, 
який є важливим для нашого дослідження. Наразі, ми аналізуємо процес становлення нового мистецтва 
на підґрунті сталих традиційних культур Європи й України. Ті його паростки, що отримують назву 
авангард, були надбудовою над міцними фундаментами і тяжіння до діалогу французьких, німецьких, 
українських чи польських футуристів, кубістів, експресіоністів. Проте у період 1910-1920-х років про 
це ще практично ніхто не думає. Сама ж проблема діалогу культур трансформувалася у дещо інший 
бік, а саме: чи зможе нове мистецтво «вписатися» у традиційну культуру, чи воно, свідомо відгоро-
дившись від неї, просто піде власним шляхом? У такому контексті діалог культур на початку XX сто-
ліття був формою діалогу талановитих, незаангажованих молодих митців, котрі, поважаючи власні 
національні витоки, тяжіли до загальнолюдських вимірів. Саме тому, у період, що ми аналізуємо, так 
яскраво виокремлюється, наприклад, постать М.Бойчука й взагалі рух бойчукістів, де національним 
не жертвують заради загальнолюдського. Підкреслимо, що стосовно українських авангардистів по-
няття «діалог культур» є багатошаровим й так само персоніфікованим, як і самоаналіз митця, що є 
чинником обґрунтування теоретичних концепцій. 

Окрім феномена власне діалогу культур слід враховувати і факти, швидше, однобічного впливу 
українських митців на культуру тієї чи іншої країни. Так, Д.Бурлюк привніс чимало нового спочатку 
в творчі пошуки молодих німецьких живописців, а пізніше, внаслідок його еміграції в Японію та у 
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США, уявлення про природу футуризму, про сутність експериментаторства в мистецтві цих країн 
значно поглибилось. Д.Горбачов підкреслює: «Де б не ступала його нога, мистецьке життя віджив-
лювалося. Німецькі історики знають, яких поштовхів зазнав Мюнхен 1910-х зі вступом Бурлюка до 
експресіоністичного угруповання «Синій вершник». На початку 20-х він – в Японії. Мистецтвозна-
вець Тошихару Омука каже: «Батько російського футуризму спонукав японських митців стрибнути у 
майбутнє» [3, 226]. 

Мистецтвознавці Японії зберігають враження навіть про вплив бурлюківських сленгів на 
японських футуристів, один з яких назвав свій твір «Зсув». Д.Горбачов зазначає факт впливу 
Д. Бурлюка на становлення техніки японського лінориту. Слід визнати, що коли йдеться про таке 
суперечливе явище, як еміграція, то цілком закономірним є питання про вплив країни проживання на 
людину, котра до цієї країни емігрувала. Таке питання щодо перебування Д.Бурлюка в Японії не 
виникає, адже там він був занадто короткий час, хоча і залишив нам дещо іронічний малюнок під 
назвою «Молода японська мати перше молоко присвячує божеству» (1921). У цьому випадку, на на-
шу думку, доречно говорити саме про однобічний вплив українського футуриста на конкретних 
японських митців чи техніку їх творчості. 

Досить потужним був процес включення Д. Бурлюка в мистецьке життя США. Ті факти, що їх 
фіксують і сам митець у своїх нотатках, і його син у спогадах про батька, відтворюють випереджаючу 
функцію творів Д.Бурлюка стосовно тогочасного рівня розвитку американського мистецтва. Вперше 
«декорації-конструкції» американський глядач побачив у п’єсі «Небесна діва», яку оформлював 
Д. Бурлюк, а його ідея принципово нового художнього стилю – «радіостилю», завдяки якому «в небі 
можна вгледіти радіохвилі», був зрозумілий хіба що синові живописця. Микола Бурлюк залишив з 
цього приводу досить цікаві спогади: «Одного літнього дня 1926 р. я спостерігав за Батьком, який 
малював міст через річку Гарлем у Бронксі, застосовуючи свій радіостиль… Однієї миті, коли запала 
тиша, я глянув на небо і раптом закляк. Я справді побачив кольори, кути, криві, які батько малював 
на полотні. У небі я побачив ті самі рухи, які Батько відтворив на своєму полотні» [2, 155]. Син 
Д. Бурлюка, як він сам визнає, так ніколи й не збагнув, чи дійсно він спостерігав «матеріалізацію» 
«радіостилю», бачив «рухи в небі», чи його просто «заворожили оповіді Батька». Що ж до американ-
ців, то властивий їм прагматизм взагалі не спонукав до пошуків радіохвиль відбитих від кольорових 
зображень живописної картини. 

Аби чіткіше уявити собі специфіку впливу митців-емігрантів на культуру країни їх проживан-
ня, звернемося ще до кількох прикладів, проданих на сторінках дослідження Н.Кривди «Українська ді-
аспора: досвід культуротворення». Науковець розглядає чотири хвилі української еміграції, де 
еміграція 20-х років займає потужне місце. Якщо звузити проблему діаспорного культуротворення до 
аспекту впливу митців-емігрантів на культуру країни проживання, то одразу ж виявляються всі супе-
речності цього процесу. Це, по-перше, пов’язано з мовним питанням, на засадах якого функціонують 
література, театр та кінематограф. Н.Кривда зазначає: «…аналізуючи діаспорне мистецтво, слід під-
креслити властиве йому відчуття власної авангардності не в політичному або суспільному, а саме в 
культурному процесі. Для мистецтва в умовах незначного, за кількістю, штучно утвореного й відтак 
«нетипового» за суспільним складом соціуму, маргінального, як правило, за місцем у соціальній 
структурі та культурному просторі, яким фактично є діаспора, іманентні мистецтву новаторські праг-
нення набувають значного культуротворчого імпульсу в межах усього соціуму діаспори» [4, 137]. 

Ця загалом оптимістична оцінка діаспорного мистецтва підкреслює його значення саме для 
членів діаспори, а не для розгортання діалогу його представників з культурою країни проживання. 
Певний оптимізм досягається Н. Кривдою і завдяки дослідженню феномена мистецтва, а не аналізом 
долі конкретного митця або конкретного мистецького різновиду. Деталізуючи свою позицію, науко-
вець виявляє і ті суперечності, які й роблять або однобічним, або обмеженим вплив митця-емігранта 
на культуру іншої країни. Намагаючись розглянути складнощі його існування в умовах діаспорної 
культури, Н. Кривда наголошує на проблемі «рідної «материкової мови», яку більшість емігрантів 
зберігали, навіть розуміючи, що цим свідомо звужують простір її впливу». Проте, крім цього, було 
чимало письменників, «котрі намагалися якомога швидше опанувати мову нової батьківщини і писати 
нею». 

Найбільш складна ситуація виникала у митців, які представляли театр і кінематограф, адже 
функціонування цих видів мистецтва вимагає, крім вирішення творчих й мовних питань, ще й подо-
лання певних, іноді досить потужних, виробничих проблем. Внаслідок усіх зазначених аспектів для 
діаспорного мистецтва типовим, швидше, є діалог всередині мистецької спільноти, ніж власне діалог 
культур. Хоча певні елементи, безсумнівно, мають вплив на культуру країни проживання митці-
емігрантів. 
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Водночас, незалежно від рівня осягання проблеми діалогу культур повноцінно виявити себе в 
еміграції більшості митців не вдається і цей факт позначається на можливісті реалізувати себе завдя-
ки самовираженню в площині іншої культури. Зазначимо, що навіть серед митців-емігрантів доцільно 
проводити певну систематизацію, адже ті з них, хто залишився на Заході після навчання і вже іден-
тифікував себе з культурою конкретної країни Європи чи Америки, починав існувати лише як украї-
нець за походженням. Тоді життєві й творчі долі складалися досить успішно. У такому контексті слід 
згадати видатного танцівника і хореографа класичного балету С.Лифаря та скульптора, живописця й 
графіка О.Архипенка, котрі є представниками французької та американської культури. Значно важче 
утверджував себе український хореограф та актор В. Авраменко, творчість якого дала Н.Кривді при-
від проаналізувати таку складну проблему, як ідентифікація та самоідентифікація митця. 

Поштовхом для розгляду проблеми ідентифікації та самоідентифікації послугувало включення 
в аналіз специфіки творчого процесу В.Авраменка феномена імпровізації. Як відомо, імпровізація – 
це взагалі потужний чинник процесу художньої творчості, проте в умовах діаспорного функціону-
вання митця він набуває особливого значення, а саме: митець має змогу, знаходячись в діаспорі, ме-
ханічно переносити в нові творчі колективи власні здобутки часів перебування в «материковій» 
культурі. Тоді імпровізація, яка виникає внаслідок сміливого, попередньо незапрограмованого, твор-
чого експеримента себе не виявляє. За свідченнями сучасників, В.Авраменко знаходився в постійно-
му пошуку, не обмежуючись здобутим, скажімо, під час навчання у В. Верховинця. Це і дало 
можливість Н.Кривді, відштовхуючись від питання імпровізації, перейти до проблем ідентифікації та 
самоідентифікації. Дослідниця вважає, що прагнення імпровізувати, «тобто перебувати у творчому 
пошуку, потребує постійного самозанурення, самовиразу, а отже і само ідентифікації», що дозволяє 
їй наголосити: «Але, якщо в період професійного становлення танцівника в Україні зв’язок імпрові-
зація-самоідентифікація носить паритетний характер і функціонує на естетико-мистецтвознавчому 
рівні, то польський, чеський, американський та канадський періоди життя і творчості В.Авраменка 
актуалізують власне чинник самоідентифікації і, переводячи його у культурологічний контекст, впи-
сують спадщину митця в історію культуротворення української діаспори» [4, 202]. 

Що ж до конкретного прикладу, пов’язаного з творчою долею В. Авраменка, то той факт, що 
він працював у кількох країнах Європи та США, висувають на перший план комунікативну функцію, 
якщо йдеться про стосунки всередині діаспори, та пізнавальну, якщо розглядати вплив таких творів 
хореографа як «Гопак», «Аркан» чи «Гонта» на глядачів тих країн, де виступав танцювальний колек-
тив Авраменка. Що ж до власне діалогу культур, то це поняття до визначених нами конкретних ситу-
ацій можна вживати із значними застереженнями. 

Загальний аспект творчості українських митців в еміграції розглядає український мистецтво-
знавець О.Федорук, котрий виокремлює празький досвід і підкреслює: «На початку 1920-х років 
українська мистецька еміграція змушена була оприлюднити свою присутність в усіх регіонах євро-
пейського континенту. Отже, дорога для еміграції простелилася мало не в усі країни Європи. Найко-
ротшою і найлегшою, найсприятливішою для українських емігрантів вона була до Чехословаччини» 
[8, 51]. Теоретик включає Прагу у -насичений творчо європейський культурний контекст і підкреслює 
позитивне ставлення пражан до творів українських митців. 

Те, що ми в межах аналізу специфіки культурного діалогу, учасниками якого були представ-
ники українського авангарду, на перше місце поставили досвід діаспори, підкреслює складність як 
процесу діалогу культур, так і неоднозначність ставлення до нього наукової спільноти. Саме тому 
інший зріз зазначеної проблеми ми розглянемо на прикладах, так би мовити, прямого діалогу між мит-
цями різних культурних орієнтирів, що дозволить розглянути показовий процес цього взаємовпливу. 
У такому контексті найбільш виразним, на нашу думку, є постать М. Бойчука. 

Зазначимо, що в сучасному українському мистецтвознавстві й естетиці, значною мірою завдяки 
роботам Н.Асєєвої, Л.Соколюк, В.Черепанина ми досить чітко уявляємо ступінь впливу ідей візанті-
нізму М.Бойчука на європейську культуру. Водночас слід враховувати й зворотний процес, а саме: 
вплив європейської культури на М.Бойчука. Наразі, український живописець спочатку навчається у 
Відні, а потім, у 1899 році, стає студентом Краківської Академії мистецтв. У 1907 році М.Бойчук при-
їздить до Франції і, на думку мистецтвознавця Л.Соколюк, «у порівнянні з тим новим, що відкрилося 
молодому художникові у столиці мистецтв, здобуті в Краківській Академії, багато в чому сприйма-
лись як пройдений етап» [7, 114]. 

 Саме в Парижі відбувається зближення М. Бойчука з групою набітів, що і приводить його до 
Академії Рансона: «Концепції набітів виявилися близькими молодому українському художникові. 
Спільним був інтерес до декоративних форм, до народних традицій, до релігійного живопису. Як і 
Бойчука, представників цього творчого об’єднання в минулих епохах приваблювало передусім мис-
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тецтво середньовіччя» [7, 114]. Хоча освіту М.Бойчук отримав поза межами України, тією чи іншою 
мірою увібравши в своє світобачення австрійсько-польсько-французькі традиції, все ж можна ствер-
джувати, як ми вже зазначали, що він найвиразніше серед українських авангардистів відстоював на-
ціонально зорієнтований шлях розвитку нового мистецтва. 

На початку XX століття твори М.Бойчука досить широко експонувалися у живописних «Са-
лонах» і були помічені видатним французьким поетом і теоретиком мистецтва Г.Аполлінером. Укра-
їнський мистецтвознавець Н.Асєєва посилається на видання «Гійом Аполлінер. Мистецькі хроніки. 
(1902-1918)», підготовлене до друку у 1960 році Л.-С.Бреунігом, де у статтях та нотатках з вернісажів 
Г.Аполлінер неодноразово згадує твори молодих українських митців (С.Левицька, М.Бойчук, 
О.Архипенко). Звернемо увагу на кілька його тез: 1. «Мадемуазель Шерер є останнім адептом неові-
зантініста Бойчука, який минулого року заполонив своїми живописними творами і творами своїх уч-
нів Салон Незалежних, можливо, не без користі для французів, бо нагадав їм, що художники (так 
само, як поети) легко можуть тасувати століття. Малларме аж ніяк не помилявся, коли так казав»; 
2. «Ця школа, яка відроджує візантінізм, завойовує дедалі більше прихильників. Нині це група ради-
кально настроєних молодих митців, чиї ще недосконалі твори займають місце поруч із канонічними 
живописними творами, виконаними під керівництвом М.Бойчука»; 3. «Вони прагнуть зберегти недо-
торканими традиції релігійного живопису Малої Русі. В цьому вони досягли успіху, і їхні твори, 
ретельно виконані, з гарним рисунком, є втіленням візантінізму. Всі художники застосовують 
нескладну композицію, золоте тло, ретельну обробку у своїх невеличких картинах на найсучаснішу 
тематику: «Пасе гуси», «Архітектор», «Читачка», «Ідилія» тощо» [1, 280-281]. 

Зазначимо, що оцінка робіт «візантиністів» дійсно досить висока й, на нашу думку, концепту-
алізована, адже Г.Аполлінер визнає правомочність принципу «тасування століть» і можливість 
«будувати» нову мистецьку практику на сталих класичних традиціях. У такому контексті стає зрозу-
мілим використання теоретиком поняття «канонічні» стосовно картин «візантиністів». Французький 
поет і теоретик мистецтва також підтримує естетико-художні засоби, що їх використовує М.Бойчук і 
його учні: нескладні композиції, вибір кольорового рішення, тематику картин. Водночас кидається у 
вічі і інша думка Г. Аполлінера, яка засвідчує і «незграбний живопис українців, котрим варто було б 
як слід зайнятися вивченням сучасного мистецтва, різноманітнішого і назагал складнішого, аніж ви-
золочені ікони українських церков» [1, 280]. 

Г. Аполлінер у своєму ставленні до творчості візантіністів відбиває у своїй позиції власне ро-
зуміння мистецтва: з одного боку, він новатор, схильний до експерименту, а з другого, – прихильник 
професійного рівня в творчості, котрий не визнає школярства, самодіяльності чи зневаги до ремісни-
чого аспекту, що мав бути присутній у будь-якому виді мистецтва. 

Саме в контексті власного інтересу до експериментального мистецтва Г. Аполлінер активно 
підтримав молодого українського авангардиста О. Архипенка, підкреслюючи його «елегантні твори», 
які здатні трансформувати митця в «одного з кращих скульпторів сучасності». 

Отже, достатньо широка участь українських митців у паризьких «Салонах» мала, безперечно, 
подвійне значення: молоді українські живописці й скульптори творчо збагачувалися і, завдяки їхнім 
творам чимало дискусійних питань щодо тенденцій розвитку нового мистецтва ставали предметом 
широкого обговорення в професійному середовищі. Сам той факт, що термін «візантінізм» і все по-
роджене ним на початку XX століття, було «озвучене» на французькому ґрунті й дало поштовх для 
теоретичних роздумів тогочасних митців і теоретиків, був важливим і значущим. Л.Соколюк, 
аналізуючи ставлення французького мистецького середовища до ідей М.Бойчука, відзначає, що, зосе-
редивши увагу на візантінізмі, французи недооцінили бойчуківську ідею синкретизму, що була, по 
суті, серцевиною його творчого методу. Л. Соколюк мала усі підстави стверджувати, що саме досвід 
спілкування з французькою художньою школою, остаточно виявив засадничі можливості синкретизму 
як творчого методу. Серед представників цієї школи теоретик називає імена Сезанна, Гогена, набідів і 
підкреслює: «Творчий метод Бойчука будувався на поєднанні візантійських витоків української куль-
тури, традицій національного образотворчого фольклору і взагалі світової культурної спадщини з 
найновішими досягненнями європейського мистецтва» [7, 115] . 

Активні стосунки М.Бойчука та його учнів не обмежувалися лише спілкуванням з французькою 
художньою школою. Подальшої теоретичної роботи вимагає і з’ясування взаємовпливу української 
(М.Бойчук) та мексиканської (Д.Рівера) художніх традицій у розвитку монументального мистецтва. 

Л.Соколюк відтворює факти спілкування цих двох видатних митців у Москві навесні 1928 року 
і підкреслює, що «і мексиканського, і українського художників об’єднувало близьке розуміння стилю 
мистецтва іхньої доби – революційного мистецтва, який, на їхню думку, повинен бути новаторським, 
а не спиратись на традиційність виражальних засобів» [7, 124]. Як бачимо, у різних контекстах і ча-
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сових вимірах (між початком XX століття й кінцем його 20-х років) проблеми традицій і новаторства, 
класики і нового мистецтва, канону і експериментальної форми – постійно виникають у роздумах митців 
різних національностей та художніх шкіл. Адже такими самими питаннями опікувалися і Богомазов, і 
Малевич, і Семенко. Проте при єдиній площині теоретичних розміркувань, при визнанні новаторства 
як обов’язкової риси нового мистецтва його сутність подекуди принципово різна. Як наслідок цього 
відбувається становлення низки дійсно самобутніх митців, з іменами яких й до сьогодні асоціюється 
поняття авангарду. 

Відомий французький письменник Ж.-М.Леклезіо, описуючи повернення Д.Рівери з Європи 
до Мексики, наснаженого і європейським, і російським тогочасним мистецтвом, відтворює зміну де-
яких художніх орієнтацій митця: «Якщо фрески Підготовчої школи ще дуже близькі європейському 
мистецтву Відродження – масивні тіла, трагічний вираз облич, – то в 1923 році на розписах в мініс-
терстві освіти Рівера показує, що йому близько в сучасному живописі індійців: пригнічений народ 
стоїть на порозі революції, боротьби за відняту свободу» [5, 186-187]. Водночас, Д.Рівера все більше 
проймається духом, символічними знаками справжньої, традиційної мексиканської культури: «дощ, 
польові роботи, носії, що зігнулися під тягарем вантажу, одержимість смертю і ритуал «маїсової меси». 

На межі 20-30-х років у творчості Д.Рівери все більше відчутні мотиви сучасної народної 
культури у поєднанні з усім багатством фольклору. У ці тенденції, за визначенням Ж.-М.Леклезіо, 
все більше «вписуються» побутові мотиви, відпрацьовується ідея краси повсякденного життя. 

Л.Соколюк проводить паралель між творами бойчукістів й пошуками Рівери і знаходить їх в 
малюнку В.Седляра «Збір яблук», «де в напружено стислих формах зігнутих постатей криється міцна 
вольова енергія». 

Слід зазначити, що французький ґрунт виявився надзвичайно плідним для багатьох тогочас-
них митців, імена яких пов’язані з українським авангардом. Зрозуміло, що далеко не всі з них отри-
мують таке визнання як група бойчукістів чи О.Архипенко. Проте їхній внесок у культуру тієї чи 
іншої країни виявлявся досить помітним. У такому контексті виокремимо постаті О.Екстер та К.Редько. 

О.Екстер вчилася, як відомо, у Київському художньому училищі (1901-1903, 1906) та в Ака-
демії Гранд Шом’єр в Парижі (1908), де її вчителем був К.Дельваль. У 1910 році вона студіювала жи-
вопис в Італії, а пізніше пов’язувала свою творчість з такими осередками новаторських пошуків на 
теренах образотворчого мистецтва як Київ, Москва, Париж, де, зокрема, працювала в Академії сучас-
ного мистецтва Ф.Леже. Протягом 1925-1930 років мала власну студію в Парижі, а з 1923 року жила 
за кордоном, переважно, у Франції. 

О.Екстер входила до когорти визнаних українських авангардистів і виявляла надзвичайну різно-
плановість і щодо видової та жанрової палітри (пейзажі, натюрморт, побутові й міфологічні картини), 
і щодо естетико-художніх виражальних засобів, необхідних для створення живописної картини. На-
разі, творчість О.Екстер – це органічне поєднання рис кубізму, футуризму та неопримітивізму. Крім 
того, у певні періоди творчості вона була досить близька до конструктивістів, співпрацею з якими 
позначений період 1918-1920 років, коли О.Екстер перебувала у Києві і викладала у власній студії. 

Французькі мотиви простежуються і в творчості К.Редька – відомого українського авангардиста, 
який розпочав художню освіту в Києві у Лаврській іконописній майстерні (1910-1914). Пізніше він 
вдосконалює живописну майстерність в Українській академії мистецтв (1918-1919), де його наставни-
ком стає видатний український пейзажист М.Бурачек, котрий, в свою чергу, навчався у М.Мурашка, 
студіював живопис у Кракові й удосконалював його у Парижі. 

Проте, маючи за плечима такі потужні навчальні заклади й блискучого вчителя, К.Редько 
свідомо шукає діалогу з новим мистецтвом, з властивим йому експериментальним характером. Остаточно 
його художня манера сформувалася під потужним впливом М.Бойчука і В.Кандинського. З першим 
К.Редько активно спілкувався протягом 1918-1920 років у Києві. Що ж до В.Кандинського, то у 1920-
1922 роках К.Редько навчався у Петроградських державних вільних художньо-учбових майстернях, 
які очолював засновник абстракціонізму. Від початку своєї творчості К.Редько поєднував українсько-
російські витоки у формуванні моделі нового мистецтва і, як наслідок цього, в його художньому 
світовідтворенні дещо строкато поєдналися елементи монументальності бойчукістів, пошуки «абсолютного» 
кольору, які цікавили абстракціоністів і супрематистів та чіткість геометризованої форми кубістів. 

Власне позитивне ставлення до художніх пошуків бойчукістів К.Редько висловлює у піднесено-
емоційній формі: «Він непримиренний ворог тих, хто носиться з мистецтвом, але не в стані нічого 
довести. Ідеаліст і суворий цілісний реаліст, він ворог хворобливого в граничних і пошлості у відста-
лих, віджитих течіях. М.Л. (Бойчук – авт.) висуває свою реалістичну монументальну систему. Він за 
школу, побудовану на зв’язку з майстрами історії» [6, 353]. Серед ознак творчості М.Бойчука, які без-
застережно підтримує К.Редько, – «вселюдський» характер його ідей з потужним національним під-
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ґрунтям. К.Редько підкреслює європейський характер освіти М.Бойчука, котрий «вчився під керів-
ництвом німецьких професорів у Мюнхенській Академії», а потім ще чотири роки у Парижі. Саме 
К.Редько із захопленням повідомляє про французьке оточення М.Бойчука (Дерен, Пікассо, Брак), яке 
активно впливало на митця, водночас не руйнуючи його національні уподобання. 

М.Бойчук з інтересом поставився до перших авторських робіт К.Редька і визнав його здат-
ність малювати фрески. Здавалося б, що така обопільна приязність мала б привести К.Редька до лав 
бойчукістів. Проте цього не сталося, а отже, митець стає автором власного художнього методу, який 
теоретично і практично оформився протягом 1923-1924 років і отримав назву «електроорганізму» 
(«Північне сяйво» (1925) та ін.).  

Таким чином, свідома орієнтація представників українського авангарду на діалог з їхніми 
колегами, котрі визначили основні тенденції руху західноєвропейського авангардизму, здобула по-
тужної практичної реалізації, значною мірою збагативши культуротворчий процес ХХ ст. 
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Майже 10 років У.Еко активно співпрацював з італійськими мас-медіа. Так, 1955 року він 
працює в редакції культурних програм на телебаченні RAI, регулярно публікується в журналах та 
газетах, а з 1959 року працює як редактор відділу філософії, соціології й літератури у видавництві 
Bompiani. Його відносини із засобами масової комунікації залишаються й донині досить плідними. 

З кінця 50-х років Еко опиняється в епіцентрі дискусії, що розгорнулася в Італії, стосовно ма-
сової культури та ролі мас-медіа в її популяризації. Його роботи, опубліковані в той час, вважаються 
класичними, позаяк більшість з них лягли в основу так званої «філософії масової культури», до того 
ж, вони дають уявлення про естетичну і соціальну позицію самого Еко. 

Одна з найперших і в той же час найвідоміших робіт Еко щодо проблем масової культури, 
присвячена ставленню «Апокаліптичних і інтегрованих інтелектуалів» (Apocalittici е integrati, 1964) 
[7] до масових комунікацій і масової культури, а в 1977 році Еко написав до неї «постскриптум» – 
«Апокаліпсис відкладається» (Apocalypse Postponed) [8]. 

Європейськими інтелектуалами масова культура була сприйнята насамперед як результат 
«американської культурної агресії», що привела не тільки до пропаганди американського способу 
життя і заокеанських цінностей, але й до стандартизації й гомогенізації європейських національних 
культур. 

Еко пропонував не сприймати масовізацію культури як неминуче зло, але й не впадати в жит-
тєрадісну апологетику: мас-медіа – це невід’ємна частина сучасного життя суспільства, і завдання 
інтелектуалів полягає в тім, щоб аналізувати її й брати активну участь в раціональному творчому 
впровадженні, а не пасивно спостерігати і нарікати. Самого Еко цікавить у феномені «культурної ін-
дустрії» майже все: від процесу виробництва до кінцевої стадії – споживання, результати та ефекти 
впливу на маси. 

За допомогою дюжини енциклопедичних словників, Еко спробував з’ясувати, що таке куль-
тура. Результат його вразив: не тільки тому, що всі визначення були різні, але й тому, що вони були 
далекі від концептуальної ясності. Єдине, що поєднувало всі енциклопедії, – це акцент на естетичному 
аспекті культури й ролі в ній освічених людей. Згідно з існуючими віддавна визначеннями, людина, 
що має справу з фізичною працею, навряд чи може бути віднесена до творців культури. Зрозуміло, 
що в такому разі більшість видатних художників і скульпторів автоматично переходить до категорії 
не-інтелектуалів. Так само газетні рубрики наполегливо виділяють «культуру» в окремий клас явищ, 
відмінний від політики, економіки, науки, спорту. Ця точка зору відрізняється, наприклад, від поглядів 
давньогрецьких мислителів. У цій ситуації, коли офіційні вихідні означення настільки суперечливі і 
неясні, будь-які спроби знайти альтернативний цьому поняттю термін приречені на невдачу. Тому, 
говорить Еко, ми й не можемо пояснити, що таке, наприклад, контркультура. У цьому світлі все, що 
не вписується в елліністичне визначення «культури», повинне бути переоцінене в термінології інших 
культурних моделей. 

Що ж стосується терміну культура, Еко вважає, що справжня культура – це завжди контркуль-
тура, тобто «активна критика й перетворення існуючої соціальної, наукової або естетичної парадигми» 
[8, 124]. Звідси випливає й визначення інтелектуала – людини, що здійснює цю критичну функцію 
поза залежністю від її соціального статусу, роду діяльності й освіти. Введення ж «заборони» на масо-
ву культуру аналогічне впровадженню антидемократичної цензури. 

Еко дорікає інтелектуалам щодо відсутності аналітичного дослідження діяльності й ефектів 
масових комунікацій, їх структурних і функціональних характеристик. Особливо це показово на при-
кладі аналізу кітчу. Еко порівнює ставлення критиків до цього феномена з реакцією багатія, якого 
бентежить вид жебрака, і він говорить: «Заберіть його з моїх очей. Він розриває мені серце!». 

Слід зауважити, що на тезі про перехід людства на стадію «цивілізації бачення» заснована одна 
із часто вживаних форм критики масової культури. Проте, звертаючись до минулого, Еко стверджує, 
що сам по собі спосіб «просвітництва» мас за допомогою картинок, а не книг, тобто спрощення 
сприйняття змісту повідомлення існував уже в епоху Середньовіччя. Показова непримиренність Сю-
жера й Бернара Клервосського в питанні про «візуалізацію» готичних соборів. Святий Бернар, побо-
юючись спокус, які таїли в собі скульптури, барельєфи й мозаїки із зображенням, наприклад, гарпій 
та інших монстрів, тим самим дезавуював власну стурбованість перед перспективою бути спокуше-
ним. Проте якраз собор з його візуальною логікою заміняв тисячам християн священні книги і являв 
собою універсальну модель світу. І взагалі, архітектура завжди була засобом масової комунікації й 
мала здатність переконувати й пропагувати ідеї не менше, ніж сучасні мас-медіа [3, 236-238]. 

Робота, яка пов’язана з навчанням мас змісту Біблії, життям Христа й святих, моральним 
принципам і навіть історії свого власного народу, а також географії, природознавства, тобто природі 
окремих країн і властивостям трав і каменів, – ця робота ґрунтувалась на спогляданні фресок і статуй 
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Собору та та сприйнятті інформації, яку несли ці елементи образотворчого мистецтва. «Середньовічній 
собор був ніби постійною незмінною телепрограмою, що давала народу все необхідне як для повсяк-
денного, так і для загробного життя» [5, 1]. Книги ж відволікали від базових цінностей, заохочували 
зайву інформованість, вільне тлумачення Писання, а часом і нездорову цікавість. Згідно з книгою 
Маршала Маклюена «Галактика Гуттенберга» (1962), після винаходу друку переважав лінійний спо-
сіб мислення, але з кінця 60-х років ХХ ст. на зміну йому прийшло більш прогресивне і глобальне 
сприйняття – гіперцепція – через образи телебачення та інших електронних засобів. Засоби масової 
інформації досить швидко встановили, що наша цивілізація стала image-oriented, орієнтованою на 
зоровий образ, що веде до занепаду грамотності. Засоби масової інформації підняли на щит цей занепад 
словесності саме тоді, коли з’явились перші комп'ютери. Безумовно, комп’ютер – знаряддя для створення 
й трансформації образів, але також відомо, що перші комп’ютери народжувалися як знаряддя писем-
ності. На екрані з’являються слова і рядки, які користувач мав читати і «зараз тінейджер читає швидше, 
ніж професор університету» [5, 2]. Молодь, якщо хоч щось на своєму комп’ютері програмує, повинна 
знати логічні процедури й алгоритми й повинна друкувати слова й цифри, причому дуже швидко. У 
цьому значенні комп’ютер повертає людей у гутенбергову галактику, і ті, хто сидить ночами в Інтер-
неті й спілкується у чатах, – вони працюють словами. «Якщо телеекран – це вікно у світ явищ в образах, 
то дисплей – це ідеальна книга, де світ виражений у словах і розділений на сторінки» [5, 2]. 

На даному етапі багато засобів масової комунікації беруть участь у культурному процесі. 
Культура в пошуках нових шляхів повинна використовувати всі можливості засобів масової інфор-
мації, при цьому підхід цей має бути ретельно продуманий. Так, наприклад, для вивчення мов краще 
аудіо- й відеозапис, Шопен на компакт-диску з коментарями допоможе розібратися в музиці, а гене-
тику краще викладати за допомогою гарного науково-популярного фільму, ніж за підручником. Не 
треба протиставляти візуальну й вербальну комунікації, а треба вдосконалювати і ту й іншу. 

Доречно відзначити, що готичний собор виражав ідеологію панівного класу, а маси були від-
сторонені від участі у виробництві культури для самих себе. Ця характеристика також досить істотна 
для розуміння сучасної ситуації: проблема масової культури полягає насамперед у тім, що експлуатовані 
класи, споживаючи цей продукт, щиро вірять, що він відповідає їхнім потребам і уявленням про світ. 

У.Еко передбачає, що у найближчому майбутньому суспільство поділиться на два класи: тих, 
хто дивиться тільки телебачення, тобто пасивно одержує готові образи й готове судження про світ, 
без права критичного відбору одержуваної інформації, і тих, хто дивиться на екран комп’ютера, тоб-
то тих, хто здатний відбирати й обробляти інформацію. Тим самим починається поділ культур, що 
існував і в часи Середньовіччя: між тими, хто був здатний читати рукописи й, отже, критично осмис-
лювати релігійні, філософські й наукові питання, і тими, хто виховувався винятково за допомогою 
образів у соборі – відібраними й оброблених їхніми творцями. 

Світова практика показала, що влада дійсно належить тому, хто контролює медіа [10, 140]. 
Який же елемент у ланцюзі комунікації повинен бути контрольованим, коли мова йде про захоплення 
або обслуговування влади? Зазвичай вважається, що це канал або джерело. Однак насправді це проблема 
не джерела повідомлення, а адресату, – переконаний Еко [10, 142]. Варіативність інтерпретацій ви-
ступає як свого роду закон масової комунікації. Повідомлення, які послані з одного джерела і дійшли 
свого адресата в різних соціальних групах, неминуче будуть «прочитані» за допомогою різних «кодів». 
Для клерка з міланського банку реклама холодильника на ТВ виступає як стимул до купівлі, а для 
безробітного селянина з Калабрії та ж реклама, що персоніфікує світ добробуту, послужить стимулом 
для збурювання. Таким чином, телевізійна реклама в країнах з низьким рівнем прибутку може зіграти 
фатальну роль революційного повідомлення [10, 140]. 

Позиція «апокаліптичних теоретиків», зауважує У.Еко, врівноважує «оптимістичну ідеологію 
інтегрованих інтелектуалів». До того ж, вважає Еко, без їхньої «несправедливої, однобічної, невротичної, 
безжалісної цензури» ми ніколи б не усвідомили, наскільки важлива проблема масової культури, що 
стала невід’ємною частиною нашого повсякденного існування й критичного осмислення [8, 25]. 

Отже, прогресивна культурна індустрія, трактована як сукупність історичних умов, змінила 
сам зміст поняття «культура». Не намагаючись більше повернути людство «назад до природи», ми 
повинні звикнути до нової ролі людини: не вільної від машин, але вільної у своєму ставленні до них. 
Якщо неможливо звільнитися від влади мас-медіа, то існує, принаймні, можливість волі інтерпретації: 
можливість прочитати повідомлення по-іншому [10, 138]. 

В контексті даної теми важливим, на наш погляд, є ще один аспект: яке відношення мають 
мас-медіа до естетики? В Еко є такий постулат: «Мас-медіа генеалогічні, але вони не мають пам’яті, 
оскільки, коли з'являється ціла низка імітацій оригіналу, ніхто вже не пам’ятає, з чого все почалося, в 
результаті главу роду можуть прийняти за молодшого онука» [4, 45]. Однак чому подібного витис-
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нення й забування не відбувається з класичними мистецтвами, наприклад, з літературою або живопи-
сом? Очевидно, тому, що мас-медіа не винаходять, вони засновані на технічній винахідливості, а не 
інтелектуальній досконалості. До того ж, їхній швидкий розвиток спричиняє й зміну рівня очікувань 
глядачів і параметрів оцінки. 

В 60-х рр. Еко був упевнений у тім, що кітч – це не мистецтво, а всього лише «ідеальна їжа 
для ледачої аудиторії», котра бажає одержувати задоволення, не докладаючи до того ніяких зусиль, 
будучи впевненою, що насолоджується справжньою репрезентацією світу, тоді як фактично вона зда-
тна сприймати лише «вторинну імітацію первинної влади образів» [9, 183]. У цей період У Еко, як 
зазначає А.Усманова, «схильний ототожнювати кітч із масовою культурою в цілому, яка все ще при-
пускає наявність якогось зразка, естетичного канону» [3, 53]. 

Згодом для Еко стало очевидним – кітч паразитував на успіхах авангарду, оновлювався й процвітав 
на його творчих знахідках. Примирення кітчу з авангардом відбулося в постмодерністській культурі. 
Постмодернізм учився у масової культури різноманітних технік стимулювання сприйняття, що вра-
ховує розбіжності між «інтерпретативними співтовариствами». Саме масова культура «зростила його, 
сформувала його мову і стилістику, а потім була піддана найжорстокішій критиці з його ж боку» [3, 54]. 

За зовнішніми ознаками постмодернізм можна легко переплутати з кітчем, однак якщо кітчу 
не вдавалося спокусити інтелектуальну публіку, то постмодернізм, навпаки, розраховує саме на таку 
аудиторію, що здатна оцінити іронію, «штучність» твору, відстежити в ньому інтертекстуальні коди, 
тобто розважатися й одночасно одержувати нове знання. Для того щоб такий контакт став можливим, 
щоб текст було прочитано адресатом, постмодернізм виробляє певні принципи організації повідом-
лення. У пізніх роботах Еко звертається до аналізу взаємин між різними формами авангардистського 
мистецтва і їхнім інтерпретативним співтовариством, а потім – до трансформації самих цих форм і, 
відповідно, взаємовідносин твору з аудиторією в постмодерністській культурі. Щоб обґрунтувати 
свою тезу про зближення масової культури з авангардним або інтелектуальним мистецтвом, тобто 
показати, що в епоху мас-медіа класичні критерії естетичного повідомлення виявляються не актуаль-
ними, Еко пропонує поміркувати над опозицією «повторення – інновація» у новій культурній ситуації. 

Модерністським критерієм оцінки художньої значимості були новизна й високий ступінь ін-
формативності. Відповідно, для модернізму повторення асоціювалося з ремісництвом або з промис-
ловістю, як тільки мова йшла про відтворення чого-небудь у безлічі екземплярів за зразком якоїсь 
моделі. До того ж, дуже важлива техніка – істинно художня техніка, що, на відміну від промислового 
способу відтворення, також має бути унікальною. На цьому принципі заснована вся новоєвропейська 
естетика, що розрізняє мистецтво й ремісництво, хоча класичної теорії – від античності до середньо-
віччя – в цьому напрямі створено не було. «Одним і тим же терміном… користувалися для позначен-
ня праці перукаря або суднобудівника, художника або поета. Класична естетика не прагнула до 
інновацій за всяку ціну: навпаки, вона часто визнавала за «прекрасне» добротні копії вічного зразка» 
[4, 52], у той час як модернізм був апріорі настроєний на заперечення попередніх зразків. 

Це пояснює, «чому модерністська естетика виглядає надто суворою у вимогах до продукції 
мас-медіа. Популярна пісенька, рекламний ролик, комікс, детективний роман, вестерн замислювалися 
як більш-менш успішні відтворення якогось зразка або моделі. Як такі їх сприймали забавними, але 
не художніми. До того ж, цей надлишок розважальності, повторюваність, брак новизни сприймалися 
як свого роду комерційний прийом, а не як провокаційна презентація нового світобачення» [4, 53]. 
Продукти мас-медіа асимілювалися промисловістю настільки, наскільки вони могли стати серійними 
продуктами, а цей тип «серійного» виробництва вважався далеким від художнього винаходу. 

Еко пропонує проаналізувати повторення, копіювання, наслідування, надмірність і підпоряд-
кування заданій схемі як основні характеристики «мас-медійної естетики». Дійсно, телевізійна рек-
лама, детектив, будь-який серіал культивують прийоми повторення, без яких вони, в принципі, 
немислимі. У глядача або читача, хоч це і здається дивним, знання інтриги й передбачуваність фабу-
ли оповідання викликають чимале задоволення. Але, говорить Еко, це старий прийом, який винайшли 
аж ніяк не мас-медіа і тим паче не в XX столітті. Більшість романів XIX століття були «повторюва-
ними» і «серійними». До того ж, Еко вважає, що саме ця, власне, неоригінальність іноді була причи-
ною «культовості» того або іншого твору. 

Оригінальність мас-медіа полягає в тім, щоб розповісти ту саму історію в різні способи, але ці 
способи відмінні від тих прийомів, які використовувалися авторами «серійних» романів у XIX сто-
літті – ми маємо справу з різними прийомами варіацій. Варіації історичні, і завдяки їм жодна «копія» 
не є насправді такою. Еко звертається за прикладами до сучасного періоду, бо це період, «у якому 
відтворення й повторення здаються домінуючими у всіх видах художньої творчості і в ньому стає 
важко розмежувати повторення в мас-медіа і у високому мистецтві» [4, 56]. 
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Для естетики постмодерну, відмінність котрої від будь-якої іншої естетичної системи полягає 
насамперед у специфіці її базисних категорій, ключовими з яких стають поняття повторення й від-
творення. В Італії ця дискусія останнім часом розцвіла під прапором «нової естетики серійності», і 
Еко пропонує в цьому випадку використовувати «серійність» як дуже широке поняття або як синонім 
«повторювального мистецтва». 

Як показує Еко, межі реального й вигаданого світів досить примарні, тому постструктуралістська 
метафора світу як тексту досить доречна. Коли ми стикаємося з критичною життєвою ситуацією, то 
замість того, щоб залучити досвід з повсякденного життя, ми запозичуємо його зі своєї ж інтертекстуальної 
компетенції, тобто використовуємо ті схеми, які нам знайомі з літератури або інших інформаційних 
джерел. Наприклад, «пограбування поїзда» – ситуація, дуже популярна завдяки вестернам, а не діям 
реальних порушників закону [2, 219]. Тут Еко використовує поняття фрейму для визначення таких 
культурних кліше, тобто стереотипу, що перебуває в читацькій свідомості. Сприйняття й описи того 
або іншого предмету Ван Дейк визначає терміном «фрейми» як всезагальне «знання», організоване в 
концептуальні системи. Фрейми мають, як правило, конвенціональну природу й описують те, що в 
даному суспільстві є «характерним» або «типовим». Концептуальні фрейми, або «сценарії», певним 
чином організують наше поводження й дозволяють більш-менш правильно інтерпретувати пово-
дження інших людей [1, 16-17]. Будь-яка культурна реалія має свій сценарій. 

Аналізуючи вплив епохи мас-медіа, можна стверджувати, що лінія демаркації між «мистецтвом 
інтелектуальним» і «мистецтвом популярним» поступово зникає. Обізнаний в цій сфері Еко пропонує 
свою класифікацію «повторювального» мистецтва, а саме – ретейк, римейк, серія, сага, інтертекстуальний 
діалог [4, 57-63]. Досліджуючи їхню генеалогію, він показує, що, наприклад, Шалений Роланд Аріосто 
був retake іншого тексту – Закоханого Роланда Боярдо, що, в свою чергу, був ретейк бретонського 
циклу. Шекспір, «пожвавлюючи» багато історій, дуже популярних в попередні століття, займався вироб-
ництвом римейків. Романи XIX століття так само інтенсивно користувалися прийомами саги й серії. 

Глядачі і сьогодні захоплюються грецькими трагедіями як «безумовними» зразками високого 
мистецтва, але чи справді це так, якщо припустити, що трагедії Софокла дійшли до нас завдяки певним 
політичним обставинам або просто як історична випадковість, у той час як багато інших шедеврів 
уже ніколи не будуть нам доступні? «Якщо існувало більше трагедій, ніж ті, які нам відомі, і якщо всі 
вони дотримувалися (з тими або іншими різночитаннями) однієї й тієї ж схеми, то якими були б оцінки 
і висновки, якби нам вдалося сьогодні прочитати їх усі до єдиної? Наші міркування про оригіналь-
ність Софокла й Есхіла залишилися б незмінними чи ми б знайшли у цих авторів варіації на одвічно 
злободенні сюжети там, де ми відчуваємо унікальний і піднесений спосіб звертання до проблем людського 
існування? Цілком ймовірно, що там, де ми вбачаємо справжню новацію, стародавні греки бачили 
лише «коректну» варіацію на задану тему, і те, що здавалося їм піднесеним, було не відкриттям, а 
повторенням вже кимось опрацьованої схеми. Не випадково, говорячи про мистецтво поезії, Арістотель 
особливо цікавився структурами, а до конкретних творів він звертався лише за прикладами» [4, 72]. 

Сьогодні естетика «високого мистецтва» виявляється проблематичною, незважаючи на всю 
свою легітимність, а те, що має нагальну потребу в теоретичній розробці – це естетика серійних 
форм. Аналіз повинен не обмежуватися мас-медіа, але охоплювати також і інші види художньої твор-
чості: плагіат, цитування, пародія, іронічна реприза, гра в інтертекстуальність, властиві будь-якій ху-
дожньо-літературній традиції, саме тоді «серія перестане вважатися бідним родичем мистецтва, щоб 
стати художньою формою, здатною задовольнити нову естетичну чутливість» [3, 61]. 
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(за матеріалами діяльності Новгород-Сіверського гуртка «автономістів») 
 
У статті висвітлено діяльність Новгород-Сіверського патріотичного гуртка «автономістів» 

кінця XVIII – першої половини XIX ст. в контексті національного культуротворення та піднесення 
національної свідомості українського народу. Також представлено культурно-освітнє життя на 
теренах Новгород-Сіверського намісництва зазначеного періоду і, передусім, ролі Новгород-Сіверського 
осередку у збереженні та розвитку української національної культури. 

Ключові слова: націєтворення, культуротворення, українська національна культура, Новгород-
Сіверський культурний осередок.  

 
Into the investigation reflection to the activities of the Novgorod-Siverskіy patriotic society 

«autonomous» of the end XVIII – the first half XIX-th century into the context of the national culturality and 
elevated to the national consciousness of the Ukrainian people. Also represent music-cultural life on the 
territorial at the Novgorod-Siverskіy region this is period’ and, first of all, the role Novgorod-Siverskіy 
patriotic society into the preservation and development to the Ukrainian national culture.  

Key words: Nation create, cultural create, Ukraine national culture, Novgorod-Siverskіy cultural 
society. 

 
Серед представників новгород-сіверського середовища були видатні державно-політичні та 

культурно-громадські діячі України кінця XVIII – першої половини XIX ст. Але, як об’єкт наукових 
досліджень, вони здебільшого фігурували в історичному й філософському аспекті й недостатньо в 
культурологічному. Тому метою статті є висвітлення діяльності представників інтелектуальної еліти 
України в контексті національного культуротворення та відтворення малодослідженого пласту куль-
турно-освітнього життя в Україні цього періоду як складової національної української культури.  

Крім того, актуальність в культурологічному аспекті полягає у відновленні історичної справедли-
вості і наукової об’єктивності стосовно ролі української шляхти, аристократії в процесі збереження і 
розвитку національної культури. Вирішення зазначених проблем українського культурного відро-
дження викликає потребу на основі історико-документальних джерел вперше реконструювати типо-
логію національної еліти України як культурно-мистецького феномена та висвітлити її роль в історії 
та культурі впродовж XVIII – першої половини XIX ст.  

Окремі аспекти цього питання висвітлено в історико-генеалогічних дослідженнях М.Грушевського, 
Г.Милорадович та В.Модзалевського, а також О.Дзюби, Є.Колесник, Ф.Китченко, О.Лазаревського, 
М.Логвінова, І.Любименка, Г.Максимовича, Д.Марковича, О.Оглоблина, М.Петрова, О.Рігельмана, 
І.Сбитнєва, Ф.Уманець, П.Федоренка, М.Ханенко, М.Шугурова та інших [11; 12; 13; 15; 16]. В 1780–
1790-тих роках м.Новгород-Сіверський як центр Новгород-Сіверського намісництва, був найбільшим 
осередком українського громадсько-політичного та культурно-освітнього життя України. В українській 
історіографії цей період пов’язаний, перш за все, з діяльністю новгород-сіверського патріотичного 
середовища (гуртка), з якого постала славнозвісна «Історія Русів». Як підкреслював історик О.Оглоблін у 
праці «Люди Старої України», «Новгородсіверський патріотичний гурток дивився не тільки назад, 
домагаючись реституції української державної автономії, але також і вперед, висуваючи питання про 
відродження української національної культури» [11, 20]. Крім того, О.Оглоблін довів, що українське 
національне і політичне життя продовжувалося після ліквідації Гетьманщини у формі гуртків українських 
діячів, зокрема, новгород-сіверського, які «змагалися за відродження незалежної України і боролися 
проти її поневолення росіянами і поляками» [5,30]. Своєю діяльністю ці патріотичні гуртки «допровадили» 
до національного відродження української нації XIX ст., а згодом до відродження української неза-
лежної держави у формі Української Народної Республіки в 1918 р. [5, 30, 31]. 
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У посвяті до праці «Люди Старої України» О.Оглоблін написав: «Батьківщині моїй – Сівер-
щині присвячую». Вчений у 23 історико-біографічних нарисах реконструював призабуті або невідомі 
імена нащадків гетьмансько-старшинського середовища колишньої Української держави XVII–XVIII ст. 
Водночас праця О.Оглобліна стала відповіддю і доповненням до майже однойменної праці видатного 
історика Гетьманщини О.Лазаревського «Люди Старой Малоросии». Основна різниця полягає в тому, 
що О.Оглоблін наголошував про позитивну роль української козацької старшини та їх нащадків, про 
політичну діяльність і спільну політичну ідеологію, спрямовану на визволення України з-під пану-
вання Росії. Він писав: «Історія Русів» відкрила мені у правдивому світлі той період історії України – 
другу половину XVIII і першу чверть XIX століття, що з ним зв’язані початки українського національ-
ного відродження» [11, 24-25]. 

Діяльність представників новгород-сіверського осередку висвітлена у збірнику наукових 
праць Олександра Петровича Мезька-Оглобліна (1899, м.Київ – 1992, м.Лудлов, США; справжнє прі-
звище його батька Мезько Михайло Миколайович, 1870–1938) – одного з найвидатніших українських 
істориків 2-ої половини XX ст., і водночас є продовженням першого видання його творів «Студії з 
України» (Нью-Йорк, Київ, 1995). Ця праця присвячена 100-річчю від дня народження О.Оглобліна 
та 35-річчю Українського Історичного Товариства. 

На особливу увагу щодо дослідження Сіверського краю звертав академік М.Грушевський, 
який писав: «Я зазначаю се як проблему українських дослідів: дослідження старої Чернігівщини як 
великого культурного резервуару українського життя на протязі всього тисячоліття, та джерела укра-
їнської культури, що посилали звідти свої проміння в різних напрямках: в українських і неукраїнсь-
ких землях. Щоб пізнати розвій українського життя, побуту, матеріальної і інтелектуальної культури, 
соціального укладу, моралі і права в їх зв’язку і суцільності, неодмінно треба йти за сим сюди, до сих 
північних сховків, комор українського життя. Тут поховані секрет Старої України – і зародки Нової» 
[3, 116-117]. Учень М.Грушевського – Лев Вікторович Миловидов (помер 1930 р.) здійснив цінні 
дослідження про стан освіти українського шляхетства у XVIII ст. та проекти вищих навчальних 
закладів на Чернігівщині. Розглядаючи проекти заснування Батуринського, Чернігівського, Новгород-
Сіверського університетів, Л.В.Миловидов підкреслив, що ці нереалізовані проекти вищої школи в 
Україні прискорили русифікацію українського шляхетства [14, 71]. Вивчав історик також функціону-
вання недільних шкіл на теренах Чернігівщини, що у 1860–1862 роках існували у Глухові, Ніжині, 
Чернігові та Новгород-Сіверському. 

Цікавою є стаття українського дослідника А.Федірка «Діяльність Новгород-Сіверського пат-
ріотичного гуртка автономістів по піднесенні національної свідомості українського народу» у збірнику 
«Сіверщина в долі істориків та історичних дослідженнях» (К., 1996) [14]. У працях доктора мистецт-
вознавства, професора К.Шамаєвої висвітлено діяльність Новгород-Сіверської гімназії цього періоду 
[17]. На жаль, відсутні дослідження щодо культурно-музичного життя на теренах Новгород-
Сіверського намісництва зазначеного періоду і, передусім, ролі новгород-сіверського осередку 
у збереженні та розвитку української національної культури. Крім того, авторка статті ставить за 
мету висвітлити місце і роль нащадків колишнього гетьмансько-старшинського середовища як пред-
ставників нової провідної верстви кінця XVIII – початку XIX ст. у цьому розвитку, оскільки саме вони, 
як підкреслював О.Оглоблін, забезпечили «безперервність українського історичного і культурного 
процесу» [5, 31]. 

Отже, на початку 1780-х років сотенне місто Новгород-Сіверський, одне із стародавніх міст 
Києво-Руської держави, стає осередком великої території Північної Гетьманщини, губерніальним 
центром нового Новгород-Сіверського намісництва (1781–1796 рр.), до складу якого ввійшли 11 по-
вітів: Новгород-Сіверський, Стародубівський, Погарський, Мглинський, Глухівський, Кролевецький, 
Коропівський, Сосницький, Конотопський (з 1791 р. цей повіт відійшов до Чернігівської губернії, а 
також відійшла частина Коропівського повіту), Новомістський і Суразький. Вищеназвані повіти були 
розташовані на терені трьох північних найбагатших і, як підкреслює О.Мезько-Оглоблін, «найкуль-
турніших полків Гетьманщини» – Стародубського повністю і частина Ніжинського та Чернігівського. 
Так у межах Новгород-Сіверського намісництва опинилися обидві колишні столиці Гетьманської 
України – Батурин і Глухів з їхніми історичними традиціями українського державотворення та куль-
туротворення. 

Урочисте відкриття Новгород-Сіверського намісництва з його новими адміністративними ор-
ганами, губерніальними установами, осередком дворянського «общества», центром нової єпархії, з 
Головним народним училищем (згодом – гімназія) і Духовною семінарією відбулося 27 січня 1782 р. 
Новостворені адміністративні структури намісництва були наповнені представниками освіченої укра-
їнської знаті. Все це дуже пожвавило громадське й культурне життя старовинного княжого міста, 



Культурологія Вовкун В. В. 

 56

перетворило його на культурно-політичний центр усієї північної Гетьманщини [12, 51-52, 203-205, 
224-225, 237, 239-240, 459]. Цікаву характеристику громадського та культурного життя Новгород-
Сіверського подав І.Сбитнєв – місцевий уродженець, учитель математики Новгород-Сіверської гім-
назії [13, 132, 147]. Деякі цікаві деталі про новгород-сіверську адміністрацію наприкінці XVIII ст. 
знаходимо у спогадах В.Геттуна [4, 5].  

У 1780–1790-х роках Новгород-Сіверський як центр Новгород-Сіверського намісництва був 
найбільшим осередком українського громадсько-політичного та культурного життя України. Як під-
креслює О.Мезько-Оглоблін, «тут гуртуються українські політичні і культурні сили того часу». Всі 
вони «своїми службовими, маєтковими, родинними справами творили місцеву громадську думку, 
яскраво забарвлювали місцеве культурне оточення» [5, 147]. На терені Новгород-сіверщини перебу-
вали найвидатніші українські державно-політичні та культурно-громадські діячі кінця XVIII – 1-ої 
половини XIX ст. Так, першим губернатором Новгород-Сіверського намісництва був колишній мало-
російський генеральний суддя І.Журман, посаду віце-губернатора обіймав В.Туманський, посаду 
голови Новгород-Сіверського земського суду займав Г.Долинський, лідер ніжинського і батуринсь-
кого шляхетства (1767); на посаді голови губерніального магістрата був П.Коропчевський. Серед 
представників новгород-сіверської адміністрації були: губерніальний прокурор М.Марков, відомий 
дослідник чернігівської старовини; голова Другого департаменту Верхньої «Розправи» А.Рачинський – 
останній новгород-сіверський сотник, відомий композитор, диригент і виконавець. Вищими 
представниками духовенства були відомі на той час: останній архімандрит Запорозької Січі, архіма-
ндрит Батуринського Крупицького монастиря Володимир Сокальський; єпископ новгород-сіверський 
і глухівський Іларіон Кондратковський; архімандрит новгород-сіверського Спасо-Преображенського 
монастиря Євстафій Пальмовський, архімандрит глухівського Петропавлівського монастиря Мелхі-
седек Значко-Яворський, колишній ігумен Мотронинського монастиря, палкий оборонець національних 
прав українського народу на Правобережній Україні; ігумен Варлаам Шишацький, відомий вчений-
богослов, прихильник автокефалії Української Православної Церкви; священик Андрій Пригара, 
автор «Особаго или Топографического описания города губернскаго Новгорода-Северского» (1786); 
А.Худорба, автор «Історії України», яка була «очень вольно и против правительства [российского] 
писана», а сучасники її прирівнювали до «Истории Русов»; славнозвісний український державно-
політичний і культурний діяч Г.Полетика (Политика) та інші громадсько-політичні і культурні діячі 
України того часу. Крім того, тут жили представники гетьмансько-старшинської адміністрації: геть-
ман К.Розумовський, генеральні судді І.Журман і О.Дублянський, генеральний писар В.Туманський, 
генеральні осавули І.Скоропадський та І.Жоравка, генеральний бунчужний (у відставці) І.Борозна. 
Знаними у місті були: І.Халанський – директор новгород-сіверського Головного народного училища, 
згодом директор новгород-сіверської гімназії, автор проекту 1802–1803 років про заснування універ-
ситету в Новгороді-Сіверському; Т.Калинський, О.Лобисевич, М.Миклашевський, а також відомі 
знавці чернігівської місцевої історії та культури, як наприклад М.Марков, аматори літератури та мис-
тецтва І.Лашкевич, І.Селецький, С.Карнович (маляр і гравер) [5, 145, 146-147].  

Як писав Л.Вінар, всіх їх поєднувала, «в’язала спільна ідеологія», а також характеризувала 
висока освіта – вони студіювали в різних університетах і академіях, що свідчить «про високий інте-
лектуальний рівень української провідної верстви того часу» [5, 32]. Складався гурток переважно з 
колишніх вихованців Києво-Могилянської академії, серед яких: С.Дівович, М.Значко-Яворський, 
П.Коропчевський, О.Лобисевич, Г.Полетика, А.Рачинський, В.Шишацький та інші. Серед визначних 
урядовців і громадських діячів, були люди з високою західноєвропейською освітою: Я.Долинський 
(Кенігсберг), М.Дунін-Борковський (Кіль і Страсбург), І.Кулябка (Кенігсберг, Геттінген), Д.Понирка 
(Страсбург); брати Петро, Іван та Яків Скоропадські (Бреслав), І.Скорупа (Кенігсберг), Г.Соболевський 
(Лейден), Федір і Михайло Туманські (Кенігсберг), В.Ханенко (Кіль), Д.Понирка, Я.Хорошкевич та 
багато інших. У числі вихованців Києво-Могилянської академії та російських навчальних закладів 
були Осип та Іван Туманські та інші. Освіченість була характерною рисою навіть серед рядових меш-
канців Новгород-Сіверщини. Зокрема, чернець гамаліївського Харлампіївського монастиря Феодорит 
(з полтавських купців) вчився у Київській академії, а потім «был в разных нациях немецких, для изу-
чения наук, пять лет»; або «Высочайшего двора италианской музыки виртуоз Христофор Арнаболды 
Камаскин (Cristofaro Arnaboldi ditto il Comaschino)», який у 1784 р. придбав садибу поблизу Троїць-
кого монастирського саду в Новгород-Сіверському [5, 198]. 

Поява у місті значного кола впливових урядовців, видатних українських діячів сприяло по-
жвавленню громадсько-політичного та культурного життя Новгород-Сіверського та перетворила його 
в 1780–1790-х роках на значний центр Північної України-Гетьманщини. Ці представники українства 
«були єдиною соціальною верствою краю, яка творила місцеву суспільно-політичну думку і була її 
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духовним лідером» [14, 60]. Саме ідея незалежності України об’єднала освічених українців шляхет-
ного стану Новгород-Сіверського намісництва в таємний патріотичний гурток автономістів, до складу 
якого входили А.Гудович, Г.Долинський, М.Значко-Яворський, Т.Калиновський, П.Коропчевський, 
О.Лобисевич, М.Миклашевський, Г.Политика (Полетика), А.Пригара, А.Рачинський, Ф.Туманський, 
А.Худорба, В.Шишацький. На думку О.Оглобліна, до цього гуртка належало «кілька десятків членів 
різного походження та професій» [5, 185; 8, 63; 9, 110; 14, 60]. 

Головним завданням новгород-сіверське культурне середовище вбачало реалізацію політичної 
програми Г.Полетики, яка була викладена в тексті «Нового уложення» (1767). Висловлюючи думку 
представників козацької старшини, автор відстоював автономний устрій Лівобережної України і права 
українського шляхетства. Але головним напрямком своєї діяльності гуртківці вважали створення і 
впровадження проектів національної освіти і культури, широке поширення праць з історії та етно-
графії України. Працюючи в тогочасних державних установах, вони збирали і вивчали різні історико-
документальні джерела з історії рідного краю, генеалогію відомих козацьких родин і на їх основі укла-
дали праці, дослідження, розвідки тощо. Патріотичні погляди членів новгород-сіверського гуртка 
знайшли своє відображення на сторінках історичного трактату «Історія Русів», який користувався великою 
популярністю і мав вагомий вплив на формування суспільно-політичного світогляду тогочасної укра-
їнської та російської інтелігенції. Вперше рукопис «Історії Русів» було знайдено в 1828 р. в маєтку князя 
Лобанова-Ростовського в с.Гриневі Старобудського повіту на Чернігівщині. Дослідниками здійснено 
багато спроб встановити прізвище справжнього автора чи авторів цього твору, час і місце його напи-
сання. Здебільшого за автора вважали Г.Полетику (Политику), його сина В.Полетику, а також 
Г.Кониського, О.Безбородька, А.Худорбу, О.Лобисевича, І.Ханенка та інших [5, 187; 14, 67]. 

Важливе значення у поширенні патріотичних ідей гуртківців мала Новгород-сіверська гімназія, 
яка була одна з кращих навчальних закладів України першої половини XIX ст. [6, 12; 7, 5; 15, 593; 16, 
270; 18, 40; 19, 125]. Її було відкрито у 1805 р. на базі Головного народного училища, яке функціонувало 
тут з 1789 р. В історію української національної культури, освіти і науки ввійшли видатні вихованці 
цієї гімназії – український вчений-природознавець, філософ, історик, фольклорист, письменник 
М.Максимович (1804–1873; з 1834 р. – перший ректор Київського університету); видатний вчений-
педагог, новатор, основоположник педагогічної науки і народної школи К.Ушинський (1824–1871); 
мислитель, письменник, історик, фольклорист, один із засновників Кирило-Мефодіївського братства, 
редактор журналу «Основа» П.Куліш (1819–1897), Д.Самоквасов, М.Кибальчич, рідний батько 
О.Оглоблина – М.Мезько (1870–1938) та багато інших. Педагогічний склад гімназії представляла 
плеяда яскравих особистостей. Понад десять років (1825–1838) цей навчальний заклад очолював доктор 
правознавства, у недалекому минулому професор Харківського університету І.Тимківський. Він здо-
був освіту, навчаючись в Переяславській семінарії, Києво-Могилянській академії та Московському 
університеті. І.Тимківський всіляко сприяв проведенню в гімназії літературних вечорів, а також під-
тримував розвиток хорового співу та музичне виховання молоді. Культурно-музичне життя пожвави-
лося в гімназії у 1836 р. з появою викладача латинської мови Й.Самчевського, який працював у 
Чернігівській семінарії. Згадуючи цей період, Й.Самчевський писав: «Коли я став учителем гімназії, 
то почав складати з учнів хор, для якого привіз з Чернігова ноти; цей труд був для мене легкий, що 
багато учнів грали на музичних інструментах. Учні взялися за справу з особливою ретельністю, самі 
складали нотні книги і з моїх партитур виписували голоси. Ми почали науку нотного співу з самої 
азбуки; коли півчі стали розбирати ноти, ми перейшли до нотного богослужіння». Невдовзі хор під 
керівництвом Й.Самчевського виконував твори А.Веделя. Він згадувів: «Урочисті акти, які щорічно 
відбувалися в гімназії, завжди починалися і закінчувалися концертами» [1, 214-215; 17, 60-61].  

У 40-і роки XIX ст. за ініціативою директора І.Кульжинського в новгород-сіверській гімназії 
було створено театр. Його розквіт пов’язаний з учителем історії Ф.Метлинським (з 1858 р.). Як і його 
брат Амвросій Лук’янович, відомий збирач пам’яток народної творчості, Федір Лук’янович любив 
народне мистецтво. В репертуарі новгород-сіверського гімназійного театру була й опера «Наталка-
Полтавка» у постановці Опанаса (Афанасія) Васильовича Марковича. Як свідчить дослідник 
М.Шугуров, повна партитура цієї опери «в том виде, как ставил её А.В.Маркович в Новгородсеверске, 
сохранилась у бывшего учителя Новгородсеверской гимназии А.И.А-га, который после сам ставил по 
ней «Наталку-Полтавку» и бережёт эту партитуру как драгоценность, очень желал-бы сделать её 
общественным достоянием, и потому был-бы рад если бъ нашёлся издатель для нея» [16, 263]. 

Серед новгород-сіверського громадянства були яскраві представники літературно-мистецького 
середовища. О.Оглоблін виділяє І.Селецького, голову Палати цивільного суду, автора кількох віршів 
(опубл. 1775 р.); поета і перекладача, підполковника І.Лашкевича; Т.Калиновського, Ф.Туманського 
та ін. [9, 107-109]. 
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Ф.Туманський (1757–1810) – письменник,  перекладач, редактор-видавець кількох журналів 
(зокрема «Российского Магазина»), а також матеріалів з історії України та Росії. Навчався у Кенігс-
берзькому університеті (з 1773 р.). Був директором «Государственного Заёмного Банка» і «членом в 
Главном Народном Училище» (1787), тобто членом Головного Правління Народних Училищ. Член-
кореспондент Петербурзької Академії наук, член Російської Академії, член Королівського та Прусь-
кого Німецького Зібрання, Королівського Геттінгенського наукового товариства, Імператорського 
«Вольно-Экономического Общества» та ін. Він був одним із визначних культурних діячів України 2-ої 
половини XVIII ст. У 1779–1780 роках відкрив у Глухові академічну книгарню й намагався організу-
вати там «Академическое Собрание», що мало б бути зародком Української Академії Наук. «По вы-
бору всея Малороссии и по приказанию гр. П.А.Румянцева-Задунайского сочинял топографическое 
описание о всей Малороссии». Останні роки (1801-1810) жив у своєму маєтку на Глухівщині [9, 112-114].  

Одним з представників новгород-сіверського товариства був А.Гудович (1731–1808), в особі 
якого «зійшлися державницькі традиції старої Гетьманщини з новітніми європейськими культурними 
й політичними планами та аспіраціями» [5, 38]. Він вчився в університеті в Кенігсберзі (1751), де сту-
діював математику і філософію у професора Фрідріха Йоганна Бука (F.J.Buck). Там вчився і молодший 
його брат – Іван, який продовжив навчання в Галлі. Німецька освіта і подорож по Європі назавжди 
наклали відбиток на світогляд А.Гудовича. Звідси виніс він глибоке переконання, що подальший роз-
виток України має бути пов’язаний із західноєвропейським культурним і політичним світом, переду-
сім з Німеччиною [5, 39]. А.Гудович був пов’язаний з новгород-сіверським патріотичним гуртком 
1780–1790-тих роках і був утаємничений у справу закордонної місії В.Капніста 1791 р. Він також був 
у дружніх стосунках з членами цього товариства П.Коропчевським і В.Капністом. 

Великий внесок у розбудову української культури залишила родина Дівовичів (Дзівовичів) 
козацького походження. У 1873 р. О.Дівович оселився у своєму маєтку в с.Дубовичі Кролевецького 
повіту Новгород-Сіверського намісництва. Був близький до кола українських інтелектуалів, що спо-
відували ідею автономізму, дуже цікавився історією України. У 1754 р. він зробив рукописну копію з 
деякими власними доповненнями «Описанія о Малой Россіи» військового канцеляриста Г.Покаса, 
свого товариша з Генеральної військової канцелярії. Рідний брат О.Дівовича – Семен Дівович (1730-ті 
роки – після 1763) – відомий письменник і перекладач, автор славнозвісного віршованого твору «Раз-
говор Великороссіи с Малороссіей» (1762). Вірогідно, цей твір був написаний за дорученням гетьмана 
К.Розумовського. Дослідники відзначали, що тоном і тенденцією віршований діалог Дівовича має 
певні аналогії з «Історією Русів». 

Освіта і родинні зв’язки Т.Калинського (Каленского) забезпечили йому в новгород-сіверському се-
редовищі поважне місце (його дружина Ганна була донькою значкового товариша І.Тамиловського) [14, 
64]. В 1790 р. колезький регістратор Т.Калинський згадується серед дворянства Новгород-Сіверського пові-
ту. Основна думка Калиновського – це ідея споконвічності української шляхетської верстви і тісно 
пов’язана з нею ідея вищості українського шляхетства над російським дворянством. Як відомо, ще 
перебуваючи на службі у Новоросійській губернській канцелярії (1779–1783), він був особисто зна-
йомий з І.Котляревським. 

В.Капніст (1757/58 – 1823) не вчився у Київській академії, але входив до українських полі-
тичних кіл, був пов’язаний із новгород-сіверським гуртком, що складався переважно з її вихованців. 
У 1787 р. разом із групою автономістів України підготував проект відновлення козацьких формувань – 
«Положение, на каком может быть набрано и содержано войско охочих козаков», який, незважаючи 
на підтримку П.Рум’янцева-Задунайського, було відхилено царським урядом. У 1791 р., за дорученням 
антиросійської опозиції в Україні, разом з братом П.Капністом їздив з політичною місією до Берліна, 
де звернувся до канцлера Пруссії Е.-Ф.Герцберга з проханням допомогти Україні. Капніст мав широ-
кі особисті, родинні та культурно-громадські зв’язки в Лівобережній Україні, серед яких: І.Леванда, 
О.Лобисевич, літописець П.Симоновський, І.Туманський, родини Дуніних-Борковських, Лизогубів, 
Гудовичів та ін. У 1812–1813 роках брав активну участь у формуванні українського козацького опол-
чення. Як відомо, В.Капніст був членом відомого літературного гуртка Г.Державіна у Петербурзі. Се-
ред членів гуртка були відомі діячі російської та української культури кінця XVIII – XIX ст.: 
Ф.Львов, А.Оленін (був одружений на доньці М.Полторацького), П.Вельямінов, байкар І.Хемніцер, 
поет-українець І.Богданович, О.Храповицький; українці К.Дараган, І.Богаєвський, І.Долинський, 
І.Ковацько, В.Рубан та ін. [5, 77]. Петербурзькі зв’язки В.Капніста виходили далеко за межі держа-
вінського гуртка. Він був знайомий з італійським композитором Дж.Сарті, з Яном Прачем – одним з 
перших збирачів та гармонізаторів українських мелодій, з українським композитором Д.Бортнянським і 
музикантом В.Трутовським. Був знайомий В.Капніст і з О.Мусіним-Пушкіним, згодом графом, обер-
прокурором Св. Синоду і президентом Академії мистецтв Росії (м.Петербург) [5, 79]. Крім того, на 
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думку М.Грушевського, у Новгород-Сіверську існував «гурток Капніста», до якого належали україн-
ські патріоти. Це було коло осіб, що входили до Новгородсіверського патріотичного гуртка 1780–
1790-тих років [5, 97]. 

Відкриття намісництв створило нові умови для службової діяльності П.Коропчевського 
(1741–1808) та його братів Омеляна та Іллі, які також служили в 1790-х роках у Новгород-
Сіверському намісництві. О.Коропчевський, бунчуковий товариш і колезький асесор, згодом бурго-
містр Конотопського магістрату (1790), брав участь як депутат свого повіту у зборах Новгород-
сіверського шляхетства 19.06.1790 р. Коли 1797 р. було створено єдину Малоросійську губернію з 
центром у Чернігові, П.Коропчевський був призначений віце-губернатором (1797–1799). 

В діяльності новгород-сіверського гуртка брав участь і А.Леванідов. Перш за все, його ім’я 
нерозривно пов’язане з українською історіографією та історією української музики, оскільки він став 
протектором і охоронцем А.Худорби і композитора А.Веделя. Окрім А.Худорби, він був добре зна-
йомий з Є.Пальмовським, архімандритом новгород-сіверського Спасо-Преображенського монастиря 
(1770–1780–ті роки). У 1794 р., під час однієї із зустрічей у Києві з Є.Пальмовським, А.Леванідов по-
знайомився з А.Веделем. На думку О.Мезька-Оглобліна, А.Ведель міг бути зв’язаний з новгород-
сіверцями також через А.Рачинського, син якого Гаврило, на той час навчався у Київській академії, 
де музичні класи викладав А.Ведель [5, 140]. За допомогою А.Леванідова Ведель організував у Києві 
чудовий хор, з яким пізніше переїхав до Харкова [5, 140]. 

Поважне місце в цьому колі видатних людей Новгород-сіверщини займав А.Рачинський 
(1729–1794). Він був відомий як впливовий місцевий урядовець, а ще більше як диригент, педагог і 
композитор. А.Рачинський користувався загальною пошаною в Новгород-Сіверському і далеко за 
його межами. Про велику його популярність свідчить тогочасна мемуарна література. Походив він з 
польської шляхетської родини, як зазначено у Г.Милорадовича, «під гербом Ястрембца». Навчався у 
Львівському колегіумі. З 1750 р. служив регентом капели львівського митрополита Л.Шептицького 
(архієпископа Л.Мелецького), звідки 1753 р. перейшов на службу до гетьмана К.Розумовського і очо-
лював Глухівську придворну капелу гетьмана (у складі близько 40 співаків). Після десяти років служби 
капельмейстером у гетьмана (1753–1763), відходить від музичних справ і призначається у 1763 р. 
новгородської сотником Стародубського полку. Тоді ж він одружився з пасербицею генерального 
підскарбія Я.Марковича і племінницею митрополита Рязанського та Муромського Стефана Яворсь-
кого – Мариною. У 60-х – на початку 70-х років «знаходився у нагляді вапених заводів». У 1780 р. 
стає бунчуковим товаришем, з 1782 р. призначений головою Департаменту Верхньої росправи Нов-
город-Сіверського намісництва, у 1785 р. отримує чин колезького асесора, 1786 р. – надвірного рад-
ника і виходить у відставку в чині колезького радника. З 1760 по 1780 рік, відповідно до «именного 
императорскаго указа», їздив десять разів «по всей Малороссіи для набору к высочайшему двору 
певчих». Відомий і набір співаків 1790 р., де зазначено, що «прежде всего к подобному избранію и 
освидетельствованию голосов был г.Надворный Советник Рачинский как искусный в таковом набо-
ре». Як правило, талановитих та музично обдарованих дітей А.Рачинський відбирав з Чернігівщини – 
Новгорода-Сіверського, Глухова, Стародуба, Кролевця та інших місць. Відомо, що у травні 1791 року 
А.Рачинський привіз 11 хлопців до Петербурга у придворний хор [18, 38-40]. Крім того, в історії 
української культури А.Рачинський відомий як автор духовної музики та аранжувань народних 
пісень. Його син – Г.Рачинський (1777–1843) – відомий скрипаль, гітарист, композитор і педагог. На-
вчався у Київській академії (1780–1795, був учнем А.Веделя) та у гімназії Московського університету 
(1795–1797). До 1805 року був учителем вищого музичного класу цієї гімназії. У 1817–1823 роках 
жив у Новгород-Сіверському, 1823–1840 роках – у Москві. З 1808 року концертував по містах того-
часної України (був у Києві, Полтаві, Харкові та ін.). 

Помітною постаттю в гуртку новгород-сіверців був О.Лобисевич (1732–1805). У 1783 р. його 
обрано новгород-сіверським повітовим предводителем дворянства, а згодом і губерніальним марша-
лом (1785–1788 рр.). У цьому званні він разом з губернатором І.Бібіковим займався організацією зу-
стрічі імператриці Катерини II, яка на початку 1787 р. вирушила на південь України. Згідно з планом 
зустрічі, в першому українському місті Новгород-Сіверську, через який 22–24 січня 1787 року проля-
гав шлях імператриці з Петербурга до Криму, під наглядом О.Лобисевича збудовано «Браму» (тріум-
фальну арку). Ця кам’яна брама була збудована на кошти дворян, «дабы оные остались монументами 
на всегдашнее время» і є архітектурною пам’яткою в стилі класицизму й окрасою міста, нагадуючи 
нащадкам про добу історико-культурного розвитку Новгород-Сіверського намісництва. Крім того, 
О.Лобисевич мав дружні стосунки з видатними представниками української та російської інтелігенції 
2-ої половини XVIII – початку XIX ст.: Я.Козельським, Г.Кониським, С.Ляскоронським, М.Мотонісом, 
О.Мусіним-Пушкіним, Г.Полетикою, Г.Тепловим, К.Розумовським, О.Сумароковим, Г.Щербацьким 
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та ін. Ще в 1783 р. О.Лобисевич оселився в родинному маєтку дружини К.Губчиць у с.Леньків Нов-
город-Сіверського повіту (за 7 км від міста) й активно включився у громадсько-політичне й культур-
не життя краю. Він бере участь у роботі новгород-сіверської дворянської депутатської комісії з 
перевірки дворянських прав лівобережного українського шляхетства. Звідси у справах їздив до Мос-
кви, Петербурга, Чернігова [14, 59-62]. 

З ліквідацією намісництв (1796 р.) і об’єднання Лівобережної України (колишньої Гетьман-
щини) у Малоросійську губернію, О.Лобисевич повернувся на державну службу. Спочатку його при-
значено радником першого департаменту Малоросійського генерального суду (з 1797 р.), потім він 
отримав ранг надвірного радника, а в 1880 р. – дійсного статського радника. У Чернігові О.Лобисевич 
знайшов старих (по Новгород-Сіверському) та нових друзів-однодумців, серед яких: Г.Долинський, 
П.Коропчевський; чернігівці В.Садковський, архімандрит чернігівського Євецького Успенського мо-
настиря; М.Миклашевський, генеральний суддя; В.Чарниш, чернігівський губернський маршалок; 
Т.Калинський, депутат чернігівського дворянства; А.Чепа, знавець української старовини; О.Шафонський, 
доктор права і філософії, автор «Черниговского наместничества топографическое описание» й ін. 
О.Лобисевич повертається до літературних справ, готує до друку трагікомедію Г.Кониського «Воскресеніе 
мертвих». У 1794 р. на основі сюжету «Енеїди» Вергілія (з «Буколік») О.Лобисевич написав літера-
турний твір українською мовою, про що пише у листі до архієпископа Г.Кониського того ж року. 
Твір О.Лобисевича, на жаль, не знайдено. Отже, О.Лобисевич був українським письменником, попе-
редником І.Котляревського, одним із зачинателів літературного відродження, творчість якого поєд-
нувала старі літературні традиції з новими, характерними для «другого українського відродження кінця 
XVIII – XIX ст.». Саме так писав М.Грушевський про О.Лобисевича як «представника вищих верств 
сучасної собі української інтелігенції і заразом представника українського патріотичного гуртка, що 
злив у собі старі традиції Гетьманщини з новими культурними течіями, – явище тим замітніше, що 
таке злиття характеризує взагалі початки другого українського відродження наприкінці XVIII і на 
початку XIX ст.» [3, 116-120]. 

Загалом діяльність новгород-сіверського культурного осередка кінця XVIII – першої половини 
XIX ст. не лише пожвавила тогочасне українське національно-культурне життя на Чернігівщині, але 
й консолідувало політичний, культурний та інтелектуальний потенціал українського шляхетства, серед 
якого багато було нащадків провідної верстви Української козацько-гетьманської держави. Все це мало 
неперевершене значення для формування світоглядних засад українського народу, а також організаційно 
сприяло оформленню національно-визвольного руху в Україні упродовж XIX – XX століть. 
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БУРЛЕСКНІ ОБРАЗИ В УКРАЇНСЬКІЙ СОНАТІ 

ДЛЯ СКРИПКИ ТА ФОРТЕПІАНО ХХ СТ. 
 
Стаття присвячена жанру бурлески і перспективам його розвитку в українській сонаті для 

скрипки та фортепіано ХХ ст. Автор підкреслює типологічні ознаки жанру в роботах М.Скорика 
(соната № 2), В.Птушкіна, М.Сильванського, Ю.Іщенка (Соната № 6). 
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The article is dedicated to the genre of burlesque and the prospects of its development in Ukrainian 

sonatas for violin and piano of the XX century. The author emphasizes typological features of the genre in 
the works of M.Skoryk (Sonata №2), V.Ptushkin, M. Sylvansky, Yu.Ishchenko (Sonata № 6). 

Key words: the Ukrainian sonata, a burlesky, a violin, a piano. 
 
Двадцяте століття увійшло в історію музики як апофеоз розвитку сміхової культури, що набу-

ла в цей період нових виражальних форм і засобів. Дух сміхової культури втілюється в музиці через 
комічний ефект, що реалізується в таких жанрах як скерцо («жарт») і похідних від нього – юморесці, 
бурлесці («пародія»). Бурлеска – п’єса жартівливого, часом грубувато-комічного характеру, набувши 
певного розповсюдження у XVII – XVIII ст. (твори Й.С.Баха, Ф.Куперена), в музиці романтиків 
зустрічається рідко. На межі XIX – XX ст. жанр відроджується у творчості Р.Штрауса (Бурлеска для 
фортепіано з оркестром), А Казелли, Б.Бартока («3 бурлески» ор.8с), М.Регера («6 бурлесок» для 
фортепіано в 4 руки), у творчості С.Прокоф’єва, Р.Щедріна, Д.Шостаковича [4]. У музиці ХХ ст. 
набувають яскравого втілення первісні, гротескові якості бурлески. 

Ігровий, гротесковий відтінок в бурлесках сучасних композиторів створюється завдяки певній 
відстороненості автора від матеріала. Наприклад, пародіювання романтичної образності («Сарказми» 
С.Прокоф’єва), фортепіанної віртуозності («Гумореска» Р.Щедріна). Антиномічність (суперечли-
вість) бурлески якраз і полягає у поєднанні комічно-сміхової ідеї з глибоким, часом трагічним підтекс-
том (див. аналіз Д.Присяжнюка Бурлески зі Скрипкового концерту Д.Шостаковича [6]. Для бурлески 
характерний різкий, грубуватий, часом прямолінійний метод подачі матеріалу, часто у народно-
жанровому стилі, остинатний тип фактури. Сам музичний матеріал або підкреслено укрупнений, або 
розчиняється у формах загального руху. Типовим є принцип стильової алюзії чи навіть прямої цитати.  

У жанрі сонати для скрипки та фортепіано українських композиторів другої половини ХХ – 
початку ХХІ ст. бурлескні образи набули свого яскравого і самобутнього втілення. Серед цих творів, 
зокрема, Друга соната М.Скорика, сонати В.Птушкіна, М.Сильванського, Шоста соната Ю.Іщенка.  
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Блискучим майстром бурлески, стильової гри зарекомендував себе М.Скорик. Одним з найпо-
пулярніших творів композитора вважається його фортепіанна Бурлеска, в якій «дотепно поєднується 
гуцульський колорит» (за Л.Кияновською) [3, 40-47] з джазовими інтонаціями. «Бурлескність» як 
пародіювання певних усталених стильових прототипів стає ознакою стилю М.Скорика (згадаймо, 
наприклад, Партиту №6 для струнного оркестру, Прелюдії і фуги для фортепіано, витончену компо-
зиторську трактовку «24 каприсів» Н.Паганіні тощо). Ще один зразок втілення композитором іроніч-
них, гротескових образів знаходимо у фіналі Другої сонати для скрипки та фортепіано М.Скорика 
(1990), що так і називається – Бурлеска (BURLESQUE (Vivo) [5].  

У Сонаті жанрова основа трактується багатозначно, ідея гротесковості тут полягає в інверсій-
ності – прямій і переносній – всього знайомого вже тематизму, неначе в «переверненні» догори ногами 
всього того, що відбувалося раніше. Як зауважує Л.Кияновська, у фіналі сонати має місце «автопаро-
дія» – буфонний варіант улюблених композитором фінальних токат-рондо, позначених рисами сти-
хійного обрядового дійства, що спираються на фольклорні гуцульські інтонаційні джерела [3, 174]. 
Форма частини – рондо. Рефрен – моторна, стрімка, задерикувата, чітко ритмізована музика, сповнена 
безшабашної, якоїсь перебільшеної, удаваної веселості. Незграбно підстрибуюча мелодія побудована 
на вільно оберненій послідовності лейтінтонації першої частини – «Слова». Фортепіанний акомпане-
мент, навмисно примітивізований, банальний (чергування двох басових нот G і D у лівій з настирли-
вим повторенням в правій одного акорду f-b-des1 ), нагадує про штампи масової культури (нагадує 
канкан від франц. Cancan, букв. – шум, гам) [Приклад 1]. 

 
Приклад 1 

 
М.Скорик Соната №2 (ІІІ ч.) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
У другому епізоді ІІІ частини (т.т.50–98) співставляються джазові інтонації й ритми з класич-

ними: стильовий діалог – одна з характерних рис сонати М.Скорика. Музичний матеріал викладений 
у вигляді трьох мелодично і ритмічно самостійних шарів ансамблевої партитури. В партії скрипки 
звучить тема веселої і безтурботної пісеньки. В партії правої руки фортепіано – ударно-
танцювальний підголосок на остинатному ais2 з форшлагами і блюзовими ковзаннями між ais2 і а. 
Партія лівої руки фортепіано у великій та контроктавах представляє собою типово джазовий склад-
ний ритмічний рисунок [Приклад 2]. 

В останньому епізоді розділу всередину легковажної пісеньки проникає арпеджована лейтфор-
мула, поступово мелодизуючи всю фактуру і вирівнюючи ритм, ніби старовинний живопис проступає 
крізь пізніші нашарування. Врешті, у 91–93 тактах викристалізовується оригінальне звучання перших 
зворотів фактури «Місячної» в оригінальній тональності cis-moll. Фактурний фрагмент із вступу І 
частини «Місячної» сонати Бетховена відіграє ключову роль в драматургії сонати. Цей усталений, 
популярний фактурний зворот-символ, що асоціюється не тільки з музикою Бетховена, а з класичною 
музикою взагалі, поступово виростає, викристалізовується із загального тематизму як результат його 
розвитку і в останній частині сонати набуває, нарешті, звучання оригіналу [Приклад 3]. 
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Приклад 2 
М.Скорик Соната №2 (ІІІ ч.) 

 

 
Приклад 3 

М.Скорик Соната №2 (ІІІ ч.) 
 

 
 
Харківський композитор В. Птушкін у своїй Сонаті для скрипки і фортепіано (1976) засобами 

засобами регістровки, динаміки, артикуляції, метроритмічних змін надає головній лейттемі твору 
[Приклад 4] різноманітних фактурно-жанрових трансформацій: від ліричних до гротескових. 

 
Приклад 4 

В.Птушкін. Соната (І ч.) 
 

 
 
У розробці І частини сонати головна тема – палка, патетична в експозиції – звучить в обер-

ненні, її наспівність змінюється загостреною токатністю, ніби благородні риси основного образу на-
бувають спотвореного вигляду. Партія фортепіано, діалогічно переплітаючись з партією скрипки, 
виконує роль сильного ритмізуючого, організуючого фактора; діапазон фортепіанної фактури розши-
рюється, досягаючи шести октав [Приклад 5]: 

 



Культурологія Вовкун В. В. 

 64

Приклад 5 
В.Птушкін Соната (І ч.) 

 
 
Бурлеска (Vivace giocoso) – третя частина Сонати для скрипки і фортепіано В. Птушкіна – до-

повнює галерею зразків цього жанру у сучасній музиці. Музика частини втілює скерцозні, гротескні 
образи у стилі Д.Шостаковича. Фактура, тембральні сфери кожного з інструментів яскраво індивіду-
алізовані [Приклад 6]: 

Приклад 6 
В.Птушкін Соната (ІІІ ч.) 

 

 
У Коді Сонати В.Птушкіна (цифра 17, Meno mosso) з трьох мелодично і ритмічно незалежних 

горизонтальних фактурних шарів утворюється так званий тембро-фактурний блок, цікавий своїми 
сонорноакустичними особливостями. Октава Fis1–Fis у партії лівої руки і акорд fis3-cis4-fis4 у партії 
правої руки фортепіано розведені на шість октав, а в середньому регістрі вкраплюються звуки лейт-
теми сонати, яка тут жанрово переосмислюється, стаючи матеріалом для тембрової імітації дзвонів. 
Іншим з двох середніх тематичних шарів цього сонорного комплексу стає тема бурлески (дві перші її 
секвенційні ланки), що проходить у партії скрипки у другій октаві. Однак за рахунок уповільнення 
темпу (meno mosso), зміни динаміки (замість f – mp, pp, ppp), тривалостей (половинні й чверті замість 
восьмих і шістнадцятих), артикуляції (замість staccatto – legato, detashe) ця тема образно видозміню-
ється: втрачаючи раптом риси гротескної загостреності, вона стає якоюсь хворобливою, жалібною, 
кволою. Утворюється ладово-нестійкий колорит: оскільки ладово визначальний терцовий звук в пар-
тії фортепіано не береться, а весь час мінливо змінюється у скрипки, гармонія коливається між Fis і 
fis. Монотонно, ніби у напівсні, повторюючись дев’ять разів, поступово розчиняючись, обезкровлю-
чись, тема бурлески завмирає на ais. Формується Fis-dur, але дуже трагічний, сповнений розчаруван-
ня і внутрішнього болю. В кінці у фортепіано звучить лейтінтонація у висхідному русі, побудована на 
позаакордових звуках фінального Fis-dur (cis1-e1-d2-h1) – ніби питання, що залишається без відповіді 
[Приклад 7]: 
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Приклад 7 
В.Птушкін Соната (ІІІ ч.) 

 

 
 
Деякі стилістичні особливості Сонати В.Птушкіна, а саме: великі речитативи-каденції скрип-

ки та фортепіано, наявність таких основних образних сфер як лірико-філософська та гротескова, сис-
тема лейтмотивів, пошуки виразних тембрових характеристик зближують Сонату В.Птушкіна з 
Сонатою для скрипки і фортепіано М.Сильванського (1978). Соната М.Сильванського – монументаль-
ний за формою (чотиричастинна) та ідейно-художнім задумом твір. У музиці сонати втілені глибокі 
філософські роздуми художника кінця ХХ століття над трагічними колізіями буття, над вічним конф-
ліктом між добром і злом. Основні теми твору у процесі розвитку набувають різних жанрових відтінків 
завдяки різноманітним фактурним видозмінам. Так, тема вступного скрипкового речитативу (побудо-
вана на широких поривчастих інтервальних ходах-вигуках, на висхідних секвенційних ланках, які 
нагадують токатну фактуру барочного стилю) – це декламаційна речитація, сповнена екзальтованої 
пристрасті і страждання, надії і відчаю [Приклад 8]: 

Приклад 8 
 

В.Сільванський Соната (І ч.) 
 

 
 
У розробці тема набуває нових образно-психологічних відтінків. Патетика, романтична підне-

сеність за рахунок зміни динаміки, фактури і артикуляції якісно видозмінюється: mp, легкий штрих 
staccato, моторна, етюдна фігурація скрипкової партії позбавляють тему благородного пафосу, пере-
творюючи її у легкий, іронічний танок. Ідеальне спотворюється, викривляється, відчувається насміш-
куватий, іронічний підтекст [Приклад 9]: 
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Приклад 9 
В.Сільванський Соната (І ч.) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Опуклий гротесковий образ створюється в головній партії І частини сонати (цифра 2, Allegro 

moderato, 2/2, risoluto), яка розпочинається жорстко-ритмізованою репетицією на пустій квінті а1 – е2 
у партії скрипки: це своєрідний ритмообразом барабанного дробу, який остинатним фоном протягом 
перших п’яти тактів супроводжує тему фортепіано [Приклад 10]: 

Приклад 10 
 

В.Сільванський Соната (І ч.) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Цей темброобраз набуде особливого смислового значення у другій частині сонати. Політональна 

інтонаційна будова мелодичної лінії теми, що складається з коротких тризвучних реплік-оспівувань у 
правій руці фортепіано (dis1-c1-d1, dis1-h-d1), і важкий, маршоподібний поступ синкопованих октав у 
низькому регістрі в лівій руці створюють важкий, гнітючий, з рисами їдкого сарказму образ, ніби 
якесь викривлене зображення, гримаса. Водночас, у тісному діапазоні тризвучних поспівок, у їх харак-
терній ритмо-інтонаційній будові, в розміреній чіткості синкопованих басів є щось механістиче, що 
нагадує хід великого й важкого годинникового механізма, бій курантів, у звучанні яких відчувається 
тривожний і зловісний підтекст. Особливої гостроти й драматизму цей образ набуває в репризі І час-
тини, своєю зловісною фантастичністю нагадуючи бурлески Д.Шостаковича (див. 12 цифру) [При-
клад 8]: 
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Приклад 8 
В.Сільванський Соната (І ч.) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Тут надзвичайно ефектна за тембральним звучанням, образною багатозначністю фортепіанна 

партія: токатний унісон з ламаною, стрибкоподібною мелодикою, з діапазоном між руками в дві ок-
тави, але при такій масштабній фактурній структурі – легкий відривчастий шрих (poco staccato 
leggiero) і тиха динаміка рр [Приклад 8]. 

У ІІ частині сонати для скрипки та фортепіано (Allegro scherzando)– М.Сильванському вдалося 
створити надзвичайно рельєфні образи саркастичного, гротескового звучання. Скерцо М.Сильванського 
достойно вписується в галерею сатиричних портретів, створених С.Прокоф’євим і Д.Шостаковичем, 
М.Гоголем і М.Салтиковим-Щедріним, В.Маяковським і М.Булгаковим. Форма частини рондо. Вступні 
п’ять тактів рефрену – тризвучні імпульси остинатних g2 на рiano, staccato у скрипки холодністю, 
рівністю тембру, механістичністю ритму більше нагадує сигнал, якими перенасичений сучасний теле- 
і радіопростір, ніж музичний звук. Не маючи гармонічної підтримки, ця ниточка-сигнал справляє 
надзвичайно тривожний, насторожуючий ефект, аж поки у шостому такті не вступає фортепіано, ви-
значивши, нарешті, тональність скерцо: с-moll. Сам рефрен відрізняється тонкою грою ритмічних 
долей, поліритмічним поєднанням партій скрипки і фортепіано, завдяки чому створюється багато-
значний смисловий підтекст частини. Так, якщо проінтонувати скрипкову тему (тему рефрену) окремо 
від партії фортепіано, чітко підкреслюючи сильні долі у ¾ тактовому метрі, тема набуває рис легкої 
вальсоподібності, але це значно спрощує зміст теми. Визначальну ж ритмотворчу функцію у 
формуванні цілісного образу відіграє партія фортепіано. Остинатний висхідний мотив c1-d1-e1 у 
фортепіано виконується коротким відривчастим штрихом secco, р, без педалі, четвертними тривалостя-
ми, які рівномірно чергуються з четвертними паузами. У цій монотонній ході є щось безпристрасне й 
зловісне. Кожні два такти мотив повторюється, укрупнюючи метр у партії фортепіано (формується 
розмір 3/2). Таким чином, поєднання вальсоподібної скрипкової теми з укрупненою трьохдольністю 
фортепіанного супроводу надає їй зловісного, саркастичного підтексту [Приклад 9]: 

Приклад 9 
В.Сільванський Соната (І ч.) 
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Блискучим центром другої частини є епізод Meno mosso, цифра 2. Це п’ятидольний вальс (5/8, 
ритмічне групування восьмих у такті – 3+2, тобто триоль і дуоль). Легковажно-заліхватський характер 
мелодії скрипки, підкреслений випадковими знаками, збільшеними секундами, набуває свого цілісного 
завершення у поєднанні з партією фортепіано. Фактурні, ритмічні, темброві засоби фортепіано віді-
грають вирішальну роль у формуванні образу цього епізоду: вальсова фактура – сильна доля і дві 
слабкі; сухий і підкреслено ритмізований штрих (secco e ritmico); низькі басові октави і квінти в лівій. 
Вторгнення дуолі, ще й підкресленої акцентованим форшлагом до басової квінти, у тридольну валь-
совість – один невеликий, але влучний художній штрих, – надає музиці відверто грубуватого, вульгар-
ного фантасмагоричного відтінку [Приклад 10]: 

Приклад 10 
В.Сільванський Соната (ІІ ч.) 

 

 
Музика Сонати № 6 для скрипки та фортепіано Ю.Іщенка /«in modo classico»/(2000) за фор-

мою, образним строєм, манерою оркестровки певним чином близька до стилістики віденських класиків (чо-
тиричастинний цикл, де І і ІV частини – написані у сонатній формі). Підзаголовок сонати – «in modo 
classico», тобто в класичній манері – налаштовує на особливий, неокласичний стильовий ракурс, однак 
композитором тут привнесено відтінок легкої іронії, пародіювання. Тільки глибоке знання й розумін-
ня класичного стилю, витончена майстерність допомогли композитору так гнучко й делікатно, з таким 
тонким смаком пародіювати його характерні риси.  

У І частині (Allegro ma non troppo) втілене захоплене, нічим не затьмарене дитяче сприйняття 
оточуючого світу. Фактура скрипки і фортепіано – легка, прозора, лаконічна, регістрово зближена (в 
основному, перша-друга октави), взаємодоповнююча одна одну: репліки одного інструменту підхоплює 
інший, утворюючи, таким чином, зближене за тембром фактурне «мереживо». Головна тема – граціозна, 
дещо церемонна, манірна, з рисами пародіювання менуету. Гумористичний ефект створюється такими 
засобами виразності:  

– поєднанням менуетної тридольності з чотиридольним метром;  
– синкопами на четверту, «зайву» у менуетному метроритмічному рисунку долю («присідання-

поклони» на затактових долях tenuto);  
– складною, несиметричною структурою головної партії (перше речення п’ятитактове з гру-

пуванням тактів 3+2; друге – 2+2 – чотиритакт, і третє – тритактове, доповняльне, поліфонізоване);  
– завуальованість, мінливість тонального плану (F-dur – С-dur) через велику кількість модуляцій 

та альтерованих ступенів [Приклад 11]: 
Приклад 11 

Ю.Іщенко Сонати №6 для скрипки та фортепіано (І ч.) 
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Ексцентричність, вуглуватість мелодичного рисунка властиві побічній партії Шостої сонати 
Ю.Іщенка (цифра 2). Перший мелодичний зворот у скрипки – галантне групето, що завершується 
стрибком на нону (g1–a2). Ритмомелодичні звороти теми побічної у партії скрипки нагадують тематизм 
увертюри до «Чарівної флейти» В.Моцарта. Водночас фактура фортепіано представляє собою інший, 
контрастний стильовий пласт: короткі, як форшлаги, колючі ломані інтервали, гармонічною основою 
яких є своєрідні регістрово «розпилені» кластери (за Я.Губановим) [2], – неначе іронічний коментар 
сучасною мовою до стилізованих у класичному дусі висловлювань скрипки [Приклад 12]: 

Приклад 12 
Ю.Іщенко Сонати №6 для скрипки та фортепіано (І ч.) 

 
В ІІІ частині (Tempo di menuettо) Ю.Іщенко використовує різноманітні барви обох інструментів 

для пародійної імітації типових інструментальних сполучень. Особливо колоритно, з гумором звучать 
епізоди, де скрипка і фортепіано імітують дует духових, зокрема, так званий класичний «золотий хід 
валторни»(один такт до 1 цифри, 5 цифра, реприза ІІІ частини) [Приклад 12]: 

Приклад 12 
Ю.Іщенко Сонати №6 для скрипки та фортепіано (ІІІ ч.) 

 

 
У центральному ж епізоді розробки IV частини (Allegro giocoso) у той час, коли у скрипки 

з’являється вокальна, аріозного плану тема, фортепіано створює комічний ефект за рахунок гармонічного 
та регістрового контрасту фактури (так званих «альбертієвих басів») правої і лівої руки: в лівій звороту в 
A-dur cуперечить зворот у верхньому регістрі в правій в gis, чим створюється фальш, подібно до ефекту 
звучання старого розстроєного піаніно. Тут діалог інструментів втілює образний контраст з відтінком 
їдкої іронії. [Приклад 13]: 

Приклад 13 
Ю.Іщенко Сонати №6 для скрипки та фортепіано (ІV ч.) 
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Проаналізувавши сонати для скрипки та фортепіано М.Скорика (Друга соната), В.Птушкіна, 
М.Сильванського, Ю.Іщенка (Шоста соната) в аспекті втілення в них бурлескних, гротескових обра-
зів, ми познайомилися з талановитими творами, в яких за комічно-сміховою образністю прихована 
глибока змістовна багатозначність. Ці твори представляють для виконавців багатий матеріал для 
створення цікавих інтерпретаційних рішень, для збагачення шкали виконавських засобів виразності.  
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ДОЗВІЛЛЯ ЯК ПРЕДМЕТ НАУКОВИХ ДОСЛІДЖЕНЬ 
 
У статті аналізується дозвілля як об’єкт наукових досліджень. Автор підкреслює його 

культурологічну значимість та доцільність дотримання інтегративного підходу у вивченні дозвіллєвих 
процесів.  
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The article is devoted the leisure as the object of the science researches. The author analyses the 

culturological importance and the need of integrative methods in studying of the cultural-leisure processes.  
Key words: leisure, cultural-leisure activity, culturology, integrative methods. 
 
Інтерес дослідників до проблеми дозвілля обумовив багаточисленні теоретичні та прикладні 

дослідження, привернув увагу спеціалістів різних галузей наукового знання, створив досить об’ємну 
джерелознавчу базу. Так, соціальна сутність дозвілля вивчається Кисельовою Т., Стрельцовим Ю., 
Цимбалюк Н., функціональне спрямування дозвілля аналізується Доронкіною Є., Кротовою Ю., Мам-
бековим Є., педагогічні засади дозвілля розкриваються у працях Гончарової О., Копієвської О., Кост-
рова М., Тітова Б., специфіці діяльності різноманітних центрів дозвілля присвячено дослідження 
Атаянц Ж., Бєлофастової Т., Ковтун В., Килимистого С., Ключко Ю., Тарасюк Н., Устименко Л. 

Однак наукові дослідження проблем дозвілля досить часто характеризується суперечливістю, 
а існуючі теорії та погляди – неоднозначністю. Здається, нагальність потреби у відтворенні цілісної 
картини дозвілля доводити не потрібно, але в реальному житті вченими різних наукових напрямів 
досліджуються лише окремі дозвіллєві аспекти. Тобто, відтворення цілісної картини дозвілля вимагає 
здійснення ґрунтовних культурологічних досліджень, у яких основним має стати інтегративний під-
хід, тобто намагання поєднати різноманітні дозвіллєві прояви. 
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Актуальність інтегративного вивчення дозвілля пояснюється залежністю дозвілля від загаль-
них закономірностей культури, оскільки між дозвіллям та культурою існує міцний взаємозв’язок. «С 
одной стороны, досуг является необходимой для культуры стихией. Если выражаться более точно, то 
досуг – основа и предпосылка развития культуры. В досуге, как и в личности вообще, существует 
много потенциального, возможного, что культура на каком-то этапе ее развития может не принять и 
что далеко не всегда может развиться в культурные ценности. Тем не менее, реальность культуры 
состоит из развившихся в сфере досуга эмбрионов. С другой стороны, развитие досуга тоже происхо-
дит в задаваемых культурой границах. Культура придает досугу определенные устойчивые формы 
функционирования. Это не означает, что культура является жесткой, неразвивающейся системой, 
способной сдерживать развитие досуга. В пределах каких-то циклов и периодов такая ее жесткость 
неизбежна. Однако досуг всегда содержит больше возможностей для развития культуры, чем послед-
няя может принять и воспользоваться» (цитується мовою оригіналу) [4, 46-47]. 

Проте в Україні практика обігнала теоретичні наукові пошуки вчених і у прямому сенсі слова 
демонструє «творче» відношення до реалізації величезного соціально-культурного та виховного по-
тенціалу, який закладено в дозвіллі. 

Доцільність розвитку дослідницької думки зазначених проблем в культурологічному контексті 
обумовлена значною мірою зміною наукових парадигм сучасності. На попередніх етапах переважну 
частку дозвіллєвих проблем вчені вирішували суто педагогічно. Акцентувалося, в основному, на 
культуртрегерських ініціативах інтелігенції, покликаної займатися просвітництвом та вихованням 
молоді й дорослих. Протягом тривалого часу дозвілля розглядалось переважно з двох діаметрально 
протилежних позицій: як можливість і як соціальна небезпека. Дозвілля сприймалось або як засіб 
збагачення культури, зміцнення суспільних зв’язків, налагодження дружніх відносин між людьми, 
сприяння фізичному та духовному розвитку, або ж як джерело злочинів, конфліктів, алкоголізму, на-
ркозалежності. Натомість, реальне дозвілля завжди розвивалося в істотно ширшому діапазоні. Не 
відмежовуючись від педагогічних завдань, дозвіллєва діяльність людини постійно виходила за апріорно 
встановлені для неї дидактичні межі, підкреслюючи свій потяг до ніким нерегламентованого спілку-
вання, різноманітної любительської творчості, рекреаційно-розважальних занять, які досить часто не 
відповідали власне педагогіці. 

Тому у нашому дослідженні ми свідомо намагалися дистанціюватися від установок, які пе-
редбачають активність двох взаємопов’язаних суб’єктів соціокультурного процесу й вважаємо базо-
вою та провідною у цьому контексті діяльність самої людини, а зусилля професійних та громадських 
організаторів дозвілля доцільно розглядати як допомогу людині у її культурному розвитку. Як влучно 
зазначив Стрельцов Ю., йдеться не про культурно-просвітницьку роботу в її гіперболізованому розу-
мінні, а про «оптимальний інкроссінг масової культурогенної самодіяльності» [3]. 

Натомість, аналіз різноманітної літератури з дозвіллєвої проблематики дозволив дійти висновку 
про чітку диференціацію дослідницьких сфер у питаннях дозвілля. Дозвілля, вільний час, дозвіллєва 
діяльність, стали об’єктом наукового інтересу філософів, соціологів, економістів, психологів, педаго-
гів, архітекторів, соціальних працівників. 

Так, психологи (Зубець О., «Праздность и лень», 2002; Сельє Г., «Труд и досуг»; Фопель К., 
«На пороге взрослой жизни: Психологическая работа с подростковыми и юношескими проблемами. 
Цели и ценности. Школа и учеба. Работа и досуг», 2008; Яворовська Л., «Групові форми навчання як 
засіб розвитку пізнавальної активності особистості», 1995; інші) аналізують психологічні аспекти до-
звілля. Особливої актуальності ці дослідження набувають у трансформаційні періоди суспільства, 
коли суттєво змінюються усталені стереотипи, виникають нові соціальні спільноти, в межах яких діє 
свій стиль та спосіб життя. Трансформаційні зміни завжди мають позитивний або негативний вплив 
на розвиток особистості, її соціальне становище, досить часто перевищуючи індивідуальні можливості 
людини, її здатність адаптуватися в сучасному світі. 

Архітектори (Голубєва О. «Принципы формирования архитектуры рекреационно-досуговых 
комплексов», 2006; Мірошниченко О. «Соціально-демографічні основи планування рекреаційних 
систем на базі сільського розселення України», 1995; Панкратов А. «Принципи організації будівель 
боулінг-центрів в Україні», 2004; Черняк І. «Детские парки», 1992, «Городские и развлекательные 
парки», 1993, Шулик В. «Методичні проблеми формування регіональних рекреаційних систем (на 
прикладі Полтавської області)», 1999) аналізують реалізацію багатофункціональних заходів, будівни-
цтво штучних моделей дозвіллєвої діяльності, розробляють принципи функціонально-планувальної 
організації закладів дозвілля як архітектурного об’єкта. Вони намагаються створити максимально 
сприятливе середовище перебування з урахуванням психологічних аспектів, а також сформувати ре-
креаційний простір, вдало розмістивши зони активного та спокійного відпочинку. Пошуки ведуться з 
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позицій прогнозування та планування, універсального поліфункціонального використання примі-
щень, застосування принципів динамічної архітектури. Атмосфера активної взаємодії з навколишнім 
предметним середовищем є однією з головних умов ефективної діяльності дозвіллєвих структур. Во-
на має значні потенціальні можливості для відпочинку та розваг, для стимулювання розумових і тво-
рчих процесів життєдіяльності людини. 

Соціологи (Акімова Л. «Социология досуга», 2003; Бакштейн І. «Социальные функции досуга 
и проектирование учреждений культуры», 1985; Мосальов Б. «Досуг: методология и методика социо-
логических исследований», 1995; Рєзванов О. «Досуговая активность населения: социологический 
анализ генерационных сдвигов», 2002; Семашко О. та Піча В. «Соціологія культури», 2002; Скокова 
Л. «Культурно-дозвіллєві практики як предметна царина сучасної соціології», 2006) систематизують 
досягнення у сфері дозвілля, вивчаючи дефініції дозвілля (вільний час, дозвіллєва діяльність, індуст-
рія дозвілля, хобі, рекреація); змістове наповнення дозвілля; взаємозв’язок дозвілля і тих змін, що 
відбуваються у світі; організацію дозвіллєвої діяльності (її форми, методи, принципи); дозвіллєву 
специфіку на різних етапах людського життя (у період дитинства, юності, зрілості, старості); дозвіл-
лєві розбіжності між статями («типово жіноче» і «типово чоловіче» дозвілля); сімейне дозвілля (по-
треби членів сім’ї у спілкуванні, відпочинку, творчості). 

Соціологічні дослідження дозволяють глибше розкрити провідні дозвіллєві тенденції; дифе-
ренційовано проаналізувати структуру дозвіллєвої діяльності; прослідкувати залежність дозвіллєвої 
поведінки людини від соціальних чинників (віку, статті, освіти, сімейного стану, соціального статусу, 
професії, умов проживання тощо); визначити вплив економічних, соціально-політичних, культурних 
факторів на дозвіллєву діяльність на різних історичних етапах; зафіксувати зміни, які відбуваються у 
суспільній свідомості в контексті дозвіллєвих занять та проведення вільного часу. 

Економістами (Бакєєв О. «Организационно-экономический механизм деятельности городско-
го спортивно-досугового центра», 2000; Євсєєв А. «Организационно-экономические аспекты разви-
тия досуговых услуг для молодежи на региональном уровне», 1998; Угрюмов Є. «Управление 
рекреационным предприятием на основе рационализации движения его финансовых потоков», 1999; 
Устінов М. «Экономические особенности организации досуга населения как элемента качества его 
жизни», 2001) вивчаються можливості поєднання інтересів дозвіллєвої та економічної сфер. Дозвілля 
у дослідженнях кінця ХХ ст. розглядається як один з основних елементів довгострокової економічної 
стратегії. З’явилися нові форми кооперації між дозвіллєвою сферою та економікою. Це виявляється у 
відкритті в дозвіллєвих закладах прибуткових творчих майстерень, у наданні комерційних послуг, 
виконанні дозвіллєвих заходів на замовлення, у створенні великої кількості робочих місць шляхом 
відкриття дозвіллєвих центрів з їх розгалуженою інфраструктурою. Особливо актуальними виявилися 
питання реального та потенційного співвідношення між зайнятістю у дозвіллєвій сфері та іншими 
сферами трудової діяльності людини. 

Дозвіллєвий потенціал вивчається й медиками, яких цікавлять передусім ефективні, адекватні 
та дійові засоби збільшення адаптаційних ресурсів організму шляхом різноманітних методів раціона-
льної організації дозвіллєвої діяльності (Добрянська О. «Гігієнічне обґрунтування вимог до влашту-
вання, обладнання і організації роботи комп’ютерних ігрових закладів та проведення в них дозвілля 
дітей», 2007; Сергета І. та Бардов В. «Організація вільного часу та здоров’я школярів», 1997; Сімонов 
Д. «Условия реализации воспитательного потенциала подросткового досугового объединения куль-
турно-оздоровительной направленности», 2002). Медиками досліджуються психофізіологічні аспекти 
організації дозвіллєвої діяльності, гігієнічні основи оптимізації вільного часу, питання дозвілля та 
адаптаційних можливостей організму, вільного часу та професійної орієнтації й охорони праці. 

Для розуміння шляхів та закономірностей розвитку дозвіллєвої діяльності виключно важли-
вими є історичні аспекти аналізу проблеми. Історичний підхід дозволяє не просто зафіксувати певну 
періодизацію функціонування дозвілля, але й розробити його типологію, механізми еволюційного 
розвитку. Однак історичні аспекти дозвілля майже не привертають увагу вчених. Безумовно, окремі 
питання дозвілля розглядаються науковцями, які досліджують історію науки, мистецтва, педагогіки. 
Однак у подібних дослідженнях дозвілля не є основним предметом вивчення, а історичні пошуки досить 
часто характеризуються емпіричністю та поверховістю. Хоча окремо необхідно відзначити роботи 
Вовк В. («Побут та дозвілля міського населення України в 50-80-х роках ХХ століття», 2007); Гєнкі-
ної Є. («Ценности античного досуга как социально-культурная система», 1998); Ісайкіної О. («Побут і 
дозвілля міського населення України в повоєнний період (1945-1955 рр.», 2006); Клюско Є. («Историко-
социологический подход в исследовании досуга», 2000); Кротової Ю. («Становление и развитие педаго-
гики досуга в США и Великобритании», 1994); Лукашевич О. («Побут та дозвілля сільського населення 
України (1920-1930 рр.)», 2006); Нікітіної Г. («История культурно-досуговой деятельности», 1998). 
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Окремі аспекти дозвілля розглядаються у працях філософів. І хоча проблема дозвілля набула 
особливої актуальності у Новий час (у традиційних суспільствах дозвілля регламентувалося народ-
ними святами, заснованими на зміні пір року; у середньовіччі релігійні свята займали 150-160 днів у 
рік, однак цей час не можна назвати дозвіллєвим, адже його зміст було жорстко регламентовано релігій-
ними канонами), потяг усвідомити дозвілля як потужне соціальне явище спостерігаємо ще в античній 
філософії Платона, Арістотеля, Епікура, Ціцерона, Сенеки; пізніше – у працях Бруно, Декарта, Шопенгауера, 
Маркса; у творчості філософів ХХ ст. (Асмуса В.Ф. («Античная философия»); Васильєвої Т.В. 
(«Афинская школа философии»); Віндельбандта В. («История древней философии»); Лосєва А.Ф. 
(«История античной эстетики. Аристотель и поздняя классика»); Поппера К. («Відкрите суспільство 
та його вороги»); Рассела Б. («Історія західної філософії»); Фролова Е. («Факел Прометея. Очерки 
античной общественной мысли»).  

Окремі аспекти дозвілля досить потужно вивчаються й педагогами, хоча вченими використо-
вується різний термінологічний апарат: Абдулов Р. «Організація позааудиторної виховної роботи зі 
студентами вищих навчальних закладів недержавної форми власності», 2004; Боднар В. «Формування 
культури педагогічної праці студентів у процесі позааудиторної діяльності», 2001; Гаврилюк О. 
«Формування комунікативної культури майбутніх учителів засобами позааудиторної роботи», 2007; 
Онучак Л. «Педагогічні умови організації самостійної позааудиторної роботи студентів економічних 
спеціальностей», 2002; Корсун І. «Соціалізація старшокласників у сфері вільного часу», 1996; Путі-
ловська Н. «Педагогічні умови удосконалення організації вільного часу сільських молодших школя-
рів», 1994; Чередніченко І. «Педагогические условия формирования культуры использования 
школьниками свободного времени в культурно-досуговой деятельности», 1997). Як бачимо, педагогіка 
та дозвілля вивчаються відокремлено й не пов’язуються між собою. Педагогічні дослідження досить 
рідко проводяться в контексті дозвілля особистості та соціуму, натомість дозвіллєзнавчі дисципліни 
частіше апелюють до культури суспільства та особистості, уникаючи виховних аспектів. Така ситуація 
призводить до суперечностей між потребами практики у розвитку дозвіллєвої діяльності та рівнем 
наукового усвідомлення найефективніших шляхів і технологій збагачення культурно-дозвіллєвої діяльності. 

Отже, дослідження складних питань дозвілля здійснюють представники різних наук: соціології, 
мистецтвознавства, етнографії, історії, археології, педагогіки, філософії тощо. Кожна з них вивчає 
дозвілля з точки зору власного предмета дослідження та оперує ним в контексті конкретно-наукового 
підходу. 

Однак накопичений досвід вивчення дозвіллєвої діяльності не може претендувати на досить 
змістовне, всебічне та завершене дослідження. Адже більшість авторів обмежують свої дослідження 
одним або декількома складовими дозвіллєвої діяльності. Тому в науковій літературі досить часто 
відсутні єдині погляди, концепції, позиції на дозвілля як соціально-культурне явище. 

Обмеженість вивчення вченими дозвіллєвої проблематики пояснюється ще й тим, що у СРСР, 
в якому культивувалась жорстка державність, сфера дозвілля набувала лише утилітарного змісту і, 
відповідно, її глибоке вивчення втрачало будь-який сенс. Однак актуальною проблемою дозвілля сьо-
годні є не лише тому, що зруйновано «жорстку державність», яка й визначала дозвіллєву поведінку 
людини. «Корни этой актуальности находятся глубже. Они касаются того идеала личности, который 
должен существовать в культуре и вызывать к жизни связанные с ним педагогические системы, при-
званные продвигаться к этому идеалу» (цитується мовою оригіналу) [4, 46-47]. 

У ХХ ст. першими дослідниками культурно-дозвіллєвої діяльності були державні, партійні, 
громадські діячі молодої Радянської Росії. У 1920-1930-ті роки у промовах та працях Луначарського А., 
Крупської Н., Калініна М., Мединського Е., Петровського М. було висловлено ряд принципових поло-
жень про сутність, призначення, функції, соціальну своєрідність дозвіллєвого часу, його культурний 
потенціал. У подальшому соціальна сутність та природа дозвілля вивчаються у межах культурно-
просвітньої діяльності й розглядаються у працях Гагіна В., Гєнкіна Д., Петрової З., Пінт А., Карами-
шева А., Савченко А., Свердлова А., Соломоніка А., та інших. 

На пострадянському просторі створюються та функціонують потужні школи дозвіллєзнавства, 
серед яких необхідно виокремити діяльність Московської, Санкт-Петербурзької та Київської науко-
вих шкіл. 

Московська наукова школа представлена працями Доронкіної Є. («Проблема профессиональ-
ной подготовки кадров для сферы досуга: зарубежный опыт», 1999), Єрошенкова І. («Культурно-
досуговая деятельность в современных условиях», 1994), Жаркова А. («Технология культурно-
досуговой деятельности», 1998, «Культурно-досуговая деятельность как общественный феномен», 
2003), Кисельової Т. та Красильникова Ю. («Теория досуга за рубежом», 1992, «Основы социально-
культурной деятельности», 1995, «Социально-культурная деятельность», 2004), Літовкіна Є. («Соци-
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ально-культурная деятельность в контексте современного исторического знания», 2003), Стрельцова 
Ю. («Свободное время и развитие социокультурной деятельности», 2003), інших. 

Серед «корифеїв» Санкт-Петербурзької наукової школи необхідно назвати Аріарського М. 
(«Досуговедение в системе человекознания», 1990, «Прикладная культурология как область научного 
знания и социальной практики», 1999), Маркова А. та Бірженюка Г. («Основы социокультурного 
проектирования», 1998), Кротову Ю. («Становление и развитие педагогики досуга в США и Велико-
британии», 1994), Мамбекова Є. («Организация досуга во Франции: анимационная модель, 1992»), 
Соколова Е. («Феномен социально-культурной деятельности», 2003), Тульчинського Г. («Технологии 
менеджмента в сфере культуры», 1996). 

Київська школа дозвіллєзнавства відома працями Бабенко Н. («Педагогічні умови організації 
сімейного дозвілля в сільських клубних закладах», 2004), Бєлофастової Т. («Педагогічні засади діяль-
ності музею як соціально-культурного центру», 2003), Воловиків А. та В. («Педагогіка дозвілля», 
1995), Єскіної Г. («Вільний час як чинник розвитку особистості», 2001), Кірсанова В. («Социально-
педагогические проблемы организации досуга за рубежом», 1998, «Класифікація функцій і підготовка 
кадрів соціокультурних аніматорів у французькій культурології дозвілля (60-90-ті роки)», 2000, 
«Психолого-педагогічна діагностика», 2002, «Теоретико-методологічні та методичні засади педагогічної 
діагностики організації дозвілля», 2006), Ключко Ю. («Шляхи організації соціально-орієнтованого 
спілкування молоді в процесі функціонування педагогічної системи «клуб-бібліотека», 1998), Копієвсь-
кої О. («Соціально-культурні аспекти організації діяльності парків в країнах зарубіжжя», 1999), Са-
сихова О. («Культурно-досуговая деятельность как социокультурный феномен», 1999), Цимбалюк Н. 
(«Інституціональна модернізація культурно-дозвіллєвої сфери в Україні», 2005), Цюлюпи С. («Бю-
джет часу в організації життєдіяльності студента», 2002) та інших. Публікації вітчизняних вчених 
відрізняються аналітичною глибиною, супроводжуються предметними та конструктивними науково-
практичними рекомендаціями, викликаючи непідробний інтерес науковців та практиків. 

Нагальність акцентування на культурологічному аспекті дозвілля є відповіддю на характерну 
для історії ХХІ століття надмірну політизацію, ідеологізацію та економізацію суспільства; недооцін-
ку культури та її функцій у суспільному житті. Наукова доцільність інтегративного вивчення дозвілля 
пояснюється не лише науковими запитами, але й практичними потребами. Так, відродження культур-
них цінностей у «сучасному суспільстві хаосу» неможливе без застосування необхідних механізмів 
цього відродження. У той же час в сучасному суспільстві культура є засобом ідентифікації людини, і 
її втрата може призвести до розмивання в інших культурах не лише окремих людей, але й цілих соці-
альних груп та спільнот. 

Сучасне розуміння дозвілля як соціально-культурного явища безпосередньо пов’язане з активним 
формуванням у ХХІ ст. культурології як комплексної наукової дисципліни. У зв’язку з цим наявні в 
культурологічних джерелах підходи та методи вивчення важливих соціальних феноменів (до остан-
ніх, без сумніву, входить і дозвілля), стають своєрідним ключем вирішення теоретичних та приклад-
них завдань нашого дослідження. Питання розвитку професійних та аматорських колективів, 
організації єдиного освітнього та культурного простору, національно-культурних автономій, взаємодія 
суб’єктів культури, удосконалення соціально-культурного простору, активно обговорюються сучасними 
вченими. Серед них – Арнольдов А., Биховська І., Єрасов Б., Іконнікова С., Розлогов К., Усатюк Т. та 
інші. 

Зважаючи на те, що провідною парадигмою соціального розвитку на межі ХХ та ХХІ ст. ви-
значено людину як найвищу цінність та культуру як колективний інтелект і умову самоорганізації та 
саморозвитку особистості, доцільно окремо відзначити фундаментальні дослідження Волощенка Г. 
(«Досуг: о бинарности и трёх кризисах развития», 2004, «Досуг как явление культуры: генезис и раз-
витие», 2006) Стрельцова Ю. («Культурология досуга», 2002) та Хрєнова М. («Мифология досуга», 
1998, «Культура в эпоху социального хаоса», 2002, «Человек играющий» в русской культуре», 2005). 

Так, у дослідженнях Хрєнова М. вперше представлено дозвілля у житті людини крізь призму 
здійснених бажань та нездійсненних мрій, зреалізованих у дозвіллєвих формах. Ґрунтовне дослі-
дження вченого спрямоване на розуміння цінності не суспільної чи державної діяльності, не інтересів 
чи політичних ідей, а, передусім, сфери дозвілля (або ж ігрової, бо змістом дозвілля, на думку вчено-
го, є гра), яка є особистим, індивідуальним, тобто приватним життям людини: «…пока «человек иг-
рающий» существует, у общества имеются перспективы развития. Если «человек действующий» – 
это стихия институционализированных форм деятельности, являющихся безразличными и к инициа-
тивности людей, и к их творческим способностям, и вообще к их индивидуальности, то «человек иг-
рающий» – это стихия индивидуальности, находящаяся в постоянном творческом горении, в 
состоянии непрерывного изобретения, вызывания к жизни принципиально новых идей, образов и ви-
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дов деятельности, в том числе и тех, которые со временем могут стать социально необходимыми» 
(цитується мовою оригіналу) [4, 34-35]. 

Волощенко Г. виокремлює у розвитку дозвілля як культурологічного явища три «кризові» 
моменти, кожен з яких істотно змінював дозвіллєву структуру. Перший кризовий момент дозвілля 
пов’язується вченим із античністю, хоча дозвілля зберігає діяльнісну основу. Друга криза дозвілля 
датується середньовіччям, коли дозвілля «збилося зі шляху» і замість «діяльності» стало означати 
«вільний час» (причому мається на увазі його частина або ж бездіяльність, неробство). Третя криза 
дозвілля відбувається на сучасному етапі розвитку людства й характеризується «поверненням до 
першоджерел». Волощенко Г. вказує на проблеми, які характеризують сучасну кризу дозвілля – гно-
сеологічну, культурологічну, соціально-лінгвістичну – і вимагають поглибленого вивчення. 

Отже, здійснене нами дослідження дозволяє зробити такі висновки. 
Аналіз різноманітної літератури з дозвіллєвої проблематики підтверджує чітку диференціацію 

дослідницьких сфер у питаннях дозвілля. Так, мистецтвознавці вивчають, в основному, аспекти, 
пов’язані з художньою діяльністю; фольклористи та етнографи обмежуються вивченням народної 
культурної спадщини; соціологи, навпаки, збільшують межі дозвіллєвої проблематики й намагаються 
розкрити дозвіллєві прояви в різних сферах людського життя. Досить часто такі дослідження, набу-
ваючи статистичного характеру, дозволяють прослідкувати пріоритетність тих чи інших форм до-
звілля серед населення. Однак вони не розкривають найголовнішого – характеру взаємозв’язків 
дозвілля та людини, дозвілля та культури.  

Потреба зрозуміти дозвілля як цілісне соціально-культурне явище не відповідає диференційо-
ваній практиці розгляду окремих дозвіллєвих проявів. Тому диференційований підхід, що використо-
вувався в науці до останнього часу, не спроможний вичерпати проблематику наукових досліджень 
дозвілля. 

Актуальність проблеми наукового дослідження дозвілля полягає у необхідності цілісного 
його вивчення, аналізу різних його форм та їх взаємозв’язків, що дозволить виокремити загальні та 
характерні для певного періоду історії особливості дозвілля як соціально-культурного явища. Саме це 
й визначає значимість культурологічного підходу у дослідженні дозвілля. 
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У сучасному суспільстві дуже важливо для подальшого поступу усіх сфер культури зрозуміти 
тенденції розвитку, взаємозв’язку, взаємовпливу в етнічній культурі. Теоретичне осмислення тради-
ційної культури українців, яка зберегла для нас величезну інформацію про історію, світоглядні уяв-
лення народу є сьогодні одним із пріоритетних напрямів вивчення історичної науки. 

Календарні свята та обряди етнографічної групи українців увібрали в себе основні риси соціального 
життя, позначені впливом основного господарсько-культурного типу, розкривають комунікативну, 
естетичну, морально-етичну функцію звичаїв та обрядів. Як слушно зауважують сучасні дослідники: 
«Обряд – це справді унікальний і нічим незамінний засіб фіксації досягнень людської спільноти в 
налагодженні свого співжиття: форма суспільної свідомості» [1]. 

В наш час науковців цікавлять процеси змін, які відбуваються під впливом чинників соціального 
й політичного характеру на перебіг розвитку традиційної культури, та ступінь збереженості окремих 
фрагментів обрядовості. 

В умовах незалежності України відбувається повернення до народних традицій, але вже в 
умовах подальшої глобалізації культури, розвитку туризму та розважальних видовищних дійств. 

Для наукового осмислення функціонування етнічної культури надзвичайно важливим є період 
кінця ХІХ – початку ХХІ ст., який характеризується посиленим втручанням в усі сфери життя і побуту. 

Наприкінці ХІХ ст. спостерігається розмивання сакрального навантаження в обрядовості українців, 
яке відбувається під дією соціально-економічних змін, міграцій, що являють собою закономірний процес. 
А також відбувається прискорення процесу нівелювання первісного зміну обрядовості під тиском 
ідеологічного втручання, заборон, переслідувань, особливо, інтелігенції. 

Початок ХХ ст. характеризувався набуттям теоретичних підходів до календарної обрядовості 
українців. 

Порівняльний аналіз святково-обрядової культури допоміг вченим підійти до осмислення 
структури компонентів, генези окремих реліктових явищ, виявити в загальноукраїнській основі 
обрядовості виразні локальні риси, притаманні етнографічним групам українців. 

Серед багатьох дослідників першої половини ХХ сторіччя деякі постаті посідають особливо 
помітне місце. До таких учених відносяться Ксенофонт Сосенко, який зробив цілий ряд припущень 
щодо походження окремих звичаїв та їх символічного вираження. 

Вагомий внесок у дослідження народного календаря зробив виходець із Східного Поділля, 
канадський емігрант Степан Килимник. Впродовж багатьох років він вивчав народні звичаї та обряди 
річного циклу. 

Важливим є те, що автор першої в українській науці такої ґрунтовної праці про народний 
календар особисто досліджував в різних регіонах України. 

Слушною є думка С.Килимника про значення народних традицій, що не втратили свою 
актуальність і тепер. «Вивчаючи наші стародавні джерела, зокрема народну творчість, та взагалі 
народні традиції, наука правдиво і глибоко дослідила світогляд наших пращурів дохристиянської 
доби. Той світогляд, до деякої міри і панує і тепер, поруч християнського світогляду» [2]. 

Без перебільшення вчений констатує, що «жоден слов’янський народ не мав таких високопое-
тичних уявних образів природи, її явищ, жоден слов’янський народ не зберіг до наших днів так повно 
і цілісно основ своєї ранньої культури, як це зберіг саме український народ» [3]. 

І тепер на порозі ХХІ сторіччя, спостерігаючи відродження традиційної культури, після усіх 
пережитих катаклізмів минулого століття, віддаємо належне цим працям, які порушили цілий ряд 
актуальних проблем еволюції обрядів та звичаїв. 

Для глибокого розуміння розвитку народних традицій та процесів трансформації в святково-
обрядовій культурі українців необхідно вирішити цілий ряд проблем. Одна з них – це культурний 
симбіоз давніх пластів обрядовості з нашаруванням християнських елементів. 

Наприкінці ХХ – початку ХХІ сторіччя з активізацією неоязичництва дискусії навколо впливу 
християнства на традиційну культуру загострилися. Існує декілька поглядів на цю проблему, які часом 
дуже різняться. Певне коло вчених переконане, що з введенням християнства старий поганський зміст 
народних звичаїв християнської віри органічно ввійшов в суспільне і особисте життя наших пращурів [4]. 

Думка, очевидно, є досить дискусійною. Полярну позицію займають прихильники давньої 
рідної віри, тобто первісних світоглядних уявлень. Вони вважають, що християнська релігія негативно 
вплинула на еволюцію традиційної культури українців, спричинилася до втрати системи давніх на-
родних цінностей і духовності [5]. 

Період ХХ – початок ХХІ сторіччя характеризується поступовим зростанням наукових 
інтересів до витоків традиційної етнокультури в регіональних проявах, однак він уповільнений через 
економічні і політичні фактори. 
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Генезу традицій та звичаїв чимало вчених пояснювали по-різному. Вчені минулих сторіч 
бачили походження календарних свят від східної міфології – індійської та іранської, що було харак-
терно для наукових напрямків середини ХХІ сторіччя. Інші ж вбачали впливи греко-римських звичаїв. 

Найбільш вірогідні позиції вчених (К.Сосенко, В.Гнатюк), які вбачали власне основу календарних 
свят, що лише має елементи універсальної моделі сприйняття світу, притаманне багатьом народам. 

Відчуваючи животворну силу природи, селянин намагався шляхом шанування її богів та 
духів, що населяють небесний і потойбічний світ, а також земний світ, умилостивити, прославити, 
звеличити, сподіваючись на їхню благодійність по відношенню до родини, господарства, здоров’я. 

Благовіщення – свято воскреслої землі, пробудження природи, яке належить до 12 основних 
свят церковного календаря. Воно сповіщає про відвідання архангелом Гавриїлом Діви Марії та нови-
ну народження Ісуса. Люди вірили, що на Благовіщення, як і на Великдень, сонце, виходячи, грає та 
всміхається. 

На Благовіщення не можна нічого робити. В Західному регіоні України суворо дотримуються 
цієї заборони, і у випадку, якщо в сім’ї є вагітна жінка – бо дитя може мати вроджені вади. В ХІХ 
століття існував звичай купувати пташок, щоб на Благовіщення їх випускати на волю. Прийшовши з 
церкви, господар випускає на волю кота, собаку – щоб чули весну. Пасічник за будь-якої погоди 
виставляє бджіл на двір. А щоб бджоли роїлися, висипає в мед протерту проскуру. 

Якщо яка-небудь птиця проспить Благовіщенську заутреню, або в цей день зів’є гніздо, тоді 
віднімаються у неї крила на кілька днів, і вона не може літати, а тільки бігає, розчепивши крила. Цього 
ніхто не може бачити, крім відьми, яка тоді не літає, а сидить тихенько вдома [6]. 

Благовіщенська вода цілюща, її необхідно зберігати на божнику між образами. 
Народні повірки, магічні акти, різноманітні ворожіння на свято Благовіщення пов’язані з 

ідеєю розбудження землі і скритого в ній життя. В уявленнях народу все, що народиться в цей день, 
буде погано рости: «від благовісного теляти добра не ждати». 

Бог благословляє в цей день рослини: зацвітають проліски, первоцвіт, сон-трава. В народі 
існує повір’я, що дівчина, знайшовши на Благовіщення квітку первоцвіту, повинна цього літа вийти 
заміж. Первоцвіт – віщун дівочого весілля, про цю квітку існує багато казок та легенд. 

Проліски – символ краси, надії, щастя. На Харківщині існував звичай на Благовіщення вмива-
тись водою, в якій були настояні квіти проліска. Цією водою вмивалися дівчата для краси. 

На Поділлі існувала легенда: знайшовши на Благовіщення пролісок, потрібно його заховати за 
пазуху, а на Великдень покласти між святими образами – на щастя в той момент, коли хор заспіває: 
«Христос Воскрес!» 

В це свято землі повертаються з вирію лелеки. До наших днів на території Полісся та Поділля 
зберігся звичай випікати тісто в формі лап лелеки, серпа, борони. З печивом «буслові лапи» діти 
вибігали на подвір’я, вигукуючи: «Буську, буську, на тобі галепу, дай мені жита копу! Буську, буську, 
на тобі борону, дай мені жита сторону! Буську, буську, на тобі серпа, дай мені жита снопа!» [7]. В 
цьому звичаї приховані ритуальні дії, пов’язані з зародженням життя на землі, обробкою поля, виро-
щуванням та збиранням урожаю. 

Існує багато народних прикмет: «Якщо на Благовіщення лежить сніг, то літо буде неврожай-
ним»; «Якщо перед сходом сонця на Благовіщення ясно і тихо, то буде добрий урожай на збіжжя». 

На Хмельниччині вірили, що якщо на Благовіщення туман – то це віщує розлив ріки Бугу або 
повінь взагалі. 

В народі існує повір’я, що на Благовіщення відьми можуть наробити шкоди худобі. Щоб 
запобігти їх діям, селяни ладаном обкурюють хлів, а на Гуцульщині малюють хрестики на лобі 
маржині, на дверях хліву чи сараю. Благовіщення – свято остаточного утвердження весни. З цього 
дня можна починати оранку. 

Великий цикл вірувань, магічних дій пов’язаний з обрядами роботи в полі. Ці обряди базувалися 
на аграрних замовляннях, магії. Хліборобські ритуали пов’язані з магічними поглядами, які стали 
своєрідною формою релігійного культу наших пращурів, які не мали ні священних писань, ні чіткого 
вчення. 

Давнім є вірування (дохристиянська традиція) вшанування культу землі – її не можна бити 
(вважається великим гріхом). Або на Благовіщення селяни боялися торкатися насіння – бо може не 
зійти. 

Витоки поетично-релігійної сутності життя українського землероба формувалися в умовах 
патріархальної сім’ї [8]. 

До традиційних вірувань українців належать космогонічні уявлення про землю-матір і годуваль-
ницю. Так, селяни перед постом одягалися в чисту білизну, що було гарантією гарного урожаю пшениці. 
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Здавна на свято Благовіщення дівчата співали веснянки («перегуки»). Обрядовими піснями 
молодь пробуджувала природу, спонукала рослини до життя. 

В піснях-веснянках цілющими та магічними властивостями були наділені трави-чорнобривці, 
васильки, рута. 

Лоло, бабо, лоло, діду, 
Лоло, соловейку. Г-у-у-у! 
Вийди, Грицю, на долицю, 
Заграй помаленьку: Г-у-у-у! 
Та винеси кобзиночку, 
Хоч на оберемку. Г-у-у-у! 
Кобзиночка із васильків, 
А струни із рути. Г-у-у-у! 
Як заграє в Кулебівці, 
До Мельника чути. Г-у-у-у! 

З дохристиянських часів до наших днів дійшли веснянки-ігри в формі пісенних діалогів, які 
являли собою єдність жестів, рухів, слів, хорових ігор. Під час ігор імітували сільськогосподарські 
роботи: сіяння, жнива, орання, сапання, молотіння. 

В веснянках-гаївках, які водять виключно дівчата, звеличується краса, вірність, любов. Всі 
веснянки дишуть здоровим, чистим почуттям радощів життя і молодої світлої сили [9]. Наприкінці 
ХХ сторіччя в Західній Україні побутувала традиція водити хороводи та співати веснянки на цвинтарі 
та біля церкви. Ці обрядові дії вшановують померлих родичів та забезпечують прихід весни. За зви-
чаями подолян в їх місцевості існують звичаї заворожування пролісків та топтання рясту, яке 
символізувало життя: «Топчу, топчу ряст, дай Боже діждати і на той рік топтати!» 

В народі існує вірування, що треба привітати весну. Кривий танець – це привітання краси, 
символ життєвої енергії. На Благовіщення коло церкви дівчата виводять перший весняний хоровод – 
«Кривий танець». 

Ми кривого танцю йдемо, 
Кінця йому не знайдемо, – 
То в гору, то в долину, 
То в ружу, то в калину... 
... А ми кривого танцю 
Не виведемо кінця, 
Його треба вести, 
Як віночок плести... 

В народі збереглися вірування, що після Благовіщення на землю вилазять змії, вужі. Саме з 
цим віруванням пов’язаний звичай проводити польові роботи протягом тижня після свята: «Бог рос-
тиме на похвалу». 

Весняні обряди різноманітні та багаті за змістом: «Властиво ж весняний період розпочинається з 
появою перших птахів, з початком березня ст. ст. і кінчається приблизно Благовіщенням. В ряді вся-
ких асоціацій, підданих назвами церковних свят, сей період відкривається святом «обертення» або 
«оборотення». В сей день чоловік до жінки обертається, і птахи обертаються з вирію до нас головами, 
збираються летіти до нас. Діти від хліба, а птахи до гнізд» [10]. 

У нашому фольклорі дуже мало збереглося слідів культури наших пращурів, але деякі дійшли 
до нас в звичаях-обрядах, піснях, оповіданнях, казках. 

Традиції у формі звичок людей мають надзвичайну життєстверджувальну силу: «Стійкість 
звичаїв, традицій і обрядів, їх живучість були воістину рятівними для збереження і передачі новим 
поколінням досягнень культури» [11]. 

Розглядаючи трансформаційні процеси в святкуванні весняних свят, треба зазначити, що в 
прадавні часи веснянки і гаївки виконувались дівчатами і молодими жінками. В радянський період 
переслідувань народних звичаїв веснянки виконувались жінками старшого віку. 

У традиційно-побутовій культурі українців зберігаються елементи язичницької старовини, 
всупереч християнськими віруванням. 

Симбіоз християнських і язичницьких уявлень найвиразніше простежується в накладанні христи-
янських свят на обрядово-ритуальну структуру дохристиянського народного календаря і створення 
нових видозмінених язицько-християнських обрядів [12]. 

Звичаї нашого народу оповиті тисячолітньою романтикою, вони являють собою вияв високої 
культури українського народу. 

Культурологія  Гоцалюк А. А. 
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Тож, важливо підкреслити, що, не зважаючи на втручання ідеологічного тиску з боку ра-
дянських органів, можна стверджувати, що основа традицій святкування свята Благовіщення була 
успадкована від попередніх віків: продовжувала зберігатися структурно з досить розвиненою 
обрядовістю та пісенністю. 

Безперечно, архаїчні компоненти давніх обрядів походять з дохристиянських часів і належать 
до культури первісних світоглядних уявлень, які в різні епохи зазнавали еволюційних змін. В часи 
нестабільності економічного й соціального життя традиційні вірування оживають, як трава навесні 
після зимового сну. Це можна спостерігати і на порозі ХХІ сторіччя. Зокрема, віра в відьом, наврочу-
вання, віра у щасливу годину і тепер мало похитнулася. 

Серед свят і обрядів календарного циклу українців збереглися вірування про єдність Всесвіту, 
особливо його вертикальної моделі: потойбічний світ, земний і небесний. В українській обрядовості 
дуже чітко простежується світоглядна уява наших далеких пращурів про те, що прихід нової пори 
року залежить від пращурів потойбіччя – вірію. Власне тому так розвинені й збережені звичаї шану-
вання померлих весною, хоча культ пращурів притаманний усім переходовим моментам у природі: 
від весни до літа, потім до осені, зими. Власне, сільськогосподарська основа народного календаря є 
своєрідним скелетом, на якому приймалися різні обрядодії та церемонії, релігійно-поетичного і гро-
мадського життя.  
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Жодне явище культури не можна назвати унікальним, відокремленим від світового цілого – 
воно завжди має коріння в минулому та є чинником проектування майбутнього. Генеза того чи іншого 
явища не завжди буває до кінця з’ясованою: співставлення різних культурних феноменів, віддалених 
у часі або просторі, може дати несподівані результати, проте саме таке співставлення дає дослідникові 
можливість скласти про них найповніше уявлення. 

У центрі нашої уваги – європейський романтизм XIX ст. та вітчизняна рок-культура 1970-80-х 
років. Ці феномени мають, на наш погляд, чимало спільних рис, хоча вони мали місце у різних краї-
нах та у різний час. Подібне порівняння, а тим більш – виявлення спільного у двох настільки різних 
явищах світової культури – може видатися справою «недопустимою» з точки зору мистецтвознавця. 
Аргументувати спорідненість цих двох культур, виявити їхні непомітні на перший погляд аналогії та 
спільні риси – мета даної статті. 

На наш погляд, допустити саму можливість подібного порівняння у великій мірі заважає інерція 
тривалого негативного відношення до всього, що було пов’язане з пластом культури, який отримав 
назву рок. Щоправда, за останні десятиліття ситуація суттєво змінилася: про це свідчить поява ряду 
популярних видань, статей і навіть дисертацій, присвячених рок-культурі. Серед них: рок-енциклопедія 
«Кто есть кто в советском роке» О.Алексєєва, А.Бурлаки, О.Сидорова [1]; статті «Два аспекти соціаль-
ного функціонування рок-музики» Л.Васильєвої [2], «Феномен рока и контр-культура» Г.Кнабе [4]; 
книги: «Третий пласт. Новые массовые жанры в музыке ХХ века» В.Дж.Конен [5]; «Рок-музыка: сущность, 
история, проблемы (Краткий курс социальной истории отечественной рок-музыки)» Н.Саркітова та 
Ю.Божка [8], «Рок в Союзе: 60-е, 70-е, 80-е…» А.Троїцького [10]; а також дисертації, автори яких – 
Васильєва Л.Л. [3], Мякотін Є.В. [7], Тугушева А.Р. [11], Чебикіна О.Є. [12] та інші. І все ж, незва-
жаючи на появу наукової літератури, в академічних колах рок і досі не вважається мистецтвом, яке 
могло б стояти на одному рівні з класичним. Чи є така позиція правильною? На це питання неможливо 
відповісти без елементарної обізнаності з усім багатошаровим розмаїттям цього культурного пласту. 
«Рок – заплутана багатомірна конструкція. Якщо ми візьмемо його найочевиднішу, «художню» скла-
дову – то легко пересвідчимось, що й вона складна, оскільки являє собою синтез різних видів авторської 
творчості – музики, поезії та візуальних мистецтв… Остаточно заплутує рок-ситуацію те, що цей 
жанр («рух»? «культура»?) набуває різних форм і розвивається неоднаково у різних країнах», – не без 
підстав зазначає у своїй книзі Артем Троїцький [10, 6].  

У рамках статті розглянемо лише один з численних прошарків рок-культури, а саме – вітчизняний 
рок 70-80-х років ХХ ст. (в разі необхідності торкаючись і європейської рок-культури1) як ніким не 
помічене раніше відлуння епохи романтизму, її своєрідна «динамічна реприза». 

Певне соціокультурне середовище формує й певний тип творчої особистості, створюючи умови 
для її розквіту. Досвід людства показує, що час від часу в різних країнах мають місце неоднакові за 
зовнішньою формою, але подібні за сутністю явища, породжені подібним типом світобачення. Як 
відомо, суспільно-історичні передумови виникнення романтичного мистецтва і, відповідно, романтич-
ного менталітету, пов’язані з наслідками англійської та французької буржуазних революцій 1648 і 
1789 років. Крах високих ідеалів епохи Просвітництва, ілюзорність принципів Свободи, Рівності й 
Братерства, спритні буржуа, що непомітно заступили прекрасні постаті героїв революції – все це 
викликало у мислячих колах відповідну емоційну реакцію, яку можна визначити як розчарування 
(спеціальний психологічний термін – фрустрація). З усіх країн Європи найсильнішою ця реакція була 
в Німеччині та Австрії – економічно та політично відсталих, пошматованих на безліч князівств. Обидві 
країни відчували на собі подвійний гніт: імператора Наполеона та власної аристократії; свобода думки 
всіляко придушувалась. Найбільш болісно це сприймалося молодим поколінням, чий світогляд формувався 
саме під впливом історичних обставин2. Для вітчизняного року такою «французькою революцією» 
стала хрущовська «відлига» 60-х років: засудження сталінської диктатури Хрущовим, що було на той 
час справжньою сенсацією, розквіт інакшого – не соцреалістичного! – мистецтва, нарешті – міжнародний 
молодіжний фестиваль, що зробив можливими і законними контакти з іншими країнами… Подаль-
ший же прихід до влади Л.Брежнєва сприяв зміні загального піднесення на емоцію розчарування. 
Продовжували проповідувати офіційно ідеї марксизму-ленінізму, в які вже ніхто не вірив. Цю фальш 
знову ж найгостріше відчула молодь. 

Романтизм як стиль, як спосіб мислення й існування охоплює у ХІХ столітті всю Європу, 
тому з повним правом можна вживати по відношенню до нього термін культура. Рок же (в тому числі – 
американський та європейський) традиційно визначають як субкультуру, незважаючи на його фактично 
світове поширення й безумовно грандіозний вплив на свідомість великих мас людей. Останній термін 
дає ефект сприйняття рок-культури як явища значно меншого масштабу, порівняно з європейським 
романтизмом ХІХ століття. У будь-якому випадку зауважимо: різниця в масштабі не змінює суті. Нас 
же цікавлять саме суттєві риси, що споріднюють рок та романтизм ХІХ століття. 
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Добу романтизму яскраво характеризує одна цікава особливість. 
Митець тієї епохи, що гостро відчував недоліки існуючого соціуму, відзначався високою гро-

мадянською свідомістю. ХІХ століття породило новий тип митця – передового суспільного діяча, 
який рішуче викриває пануюче навколо міщанство та обмеженість. У мистецтві епохи романтизму 
значну роль відіграє полеміка: не лише письменники та поети, а й музиканти обирають своєю зброєю 
слово. Особливий інтерес у цьому відношенні являє Німеччина, де з надзвичайною гостротою розгор-
тається ідеологічна боротьба з філістерством. Письменник Гофман, музикант Шуман вважали за 
обов’язок брати активну участь у полемічних баталіях, виступаючи у пресі від імені одразу декількох 
вигаданих осіб. Гнівний, пристрасний голос романтиків був рівноцінним вибухові: скандал, збурення, 
відверте нехтування традиціями та «правилами гарного тону» в мистецтві, антиакадемізм, боротьба з 
канонами класицизму – ось що несли з собою нові митці. Підкреслимо ще раз: у 1830-40-ві роки усі 
вони були молодими (від двадцяти до тридцяти років) і кинули виклик суспільству з усією відвертістю 
та запалом юності. Разом з тим ми вже згадували про тотальну фрустрацію – стан розчарування, з 
якого, по суті, й народилося мистецтво романтизму. Образно кажучи, подібна ґенеза не може не бути 
отруєнням в ембріональній стадії: історична ситуація, що склалася на початку ХІХ століття, зумовила 
появу й відповідного митця – схильного до самопоглиблення, депресивного типу інтраверта. Гнівний 
протест митця-романтика був, скоріше, протестом бунтівника, безладним, тимчасовим бунтом повсталого 
раба, аніж виступом послідовного, сильного духом борця, який крок за кроком долає перешкоди й пе-
ремагає (творчість Бетховена)3.  

Аналогічну ситуацію спостерігаємо і у вітчизняному рок-мистецтві, яке, так чи інакше, абсор-
бувало й досвід романтизму дев’ятнадцятого, й апокаліпсис двадцятого століття. Немає потреби де-
тально описувати атмосферу суспільного скандалу, що її приніс з собою рок, все це – загальновідомі 
факти. Подібно до інших апологетів рок-культури, зазначимо лише, що глибоко помиляються ті, в 
кого слово «рок» асоціюється лише з деградованими підлітками, наркотичним сп’янінням, хулігансь-
кими випадами тощо. Кращі представники цієї течії завжди відрізнялись, хоча цього і не хотіли помі-
чати, високою громадянською самосвідомістю. Їх твори відзначаються глибоким змістом, сприйняття 
якого потребує інтелектуального напруження. Російські рок-давидсбюндлери мали достатньо філіс-
терів у своїй вітчизні і виступали проти зовнішнього благополуччя й тотальної брехні суспільства з 
не меншою пристрастю, аніж німецькі романтики. 

Отже, як радянський рок, так і культуру романтиків характеризує означена вище особливість: 
громадянська самосвідомість художника, що спонукає його до боротьби, і повне усвідомлення мар-
ності цієї боротьби йдуть поруч. Герой вітчизняного рок-мистецтва 70-80-х років – герой ліричний, 
він не є борцем за своєю суттю. Це та ж сама тонка особистість, наділена здатністю гостро відчувати 
біль і несправедливість4, здатна на відчайдушний початковий імпульс протесту (бунт), що прирече-
ний на швидке згасання. Для радянського року також характерний полемічний запал. Численні ком-
позиції гуртів «ДДТ», «Аліса», «Наутилус Помпіліус», «Машина часу» є справжньою «звуковою 
пресою» – причому не лише політичною, а й музичною5. 

Основна романтична тема – трагічний розрив між людиною та дійсністю, тема самотності, не-
розуміння митця6 – відіграє провідну роль і у рокових композиціях. Трагічний конфлікт між героєм та 
оточуючим середовищем – домінуюча тема романтичної літератури; її підхоплюють і музиканти. Пе-
симістичне світосприйняття, розбіжність між мрією та дійсністю провокують свідоме чи підсвідоме 
бажання втекти від дійсності – цю особливість романтичної естетики свого часу надзвичайно вичерпно 
розкрив І. Солертинський. Проведемо порівняння з вітчизняним роком 70-80-х років за основними 
тезами його відомої роботи «Романтизм, його загальна та музична естетика» [9]. 

Отже, «втеча від дійсності» у романтичному мистецтві, за І.Солертинським, має декілька 
«іпостасей». Історична тема. Пошук ідеалу в минулому. Звернення до епохи середньовіччя та його 
ідеалізація7. 

У рок-культурі крізь численні її змістовні шари червоною ниткою проходить мотив потягу до 
середньовіччя. Так, гітарист гурту «Deep Purple» Річі Блекмор після розпаду групи записав власні 
альбоми з пронизаною середньовічним англійським мелосом музикою (серед композицій – обробка 
старовинної англійської пісні «Зелені рукави»). І це далеко не єдиний музикант в Європі, творчості 
якого притаманні подібні мотиви. Лідер не менш знаменитої російської групи «Акваріум» Б.Гребенщиков 
серйозно цікавився кельтським фольклором; його захоплення набуло широкого розголосу в російському 
роковому середовищі і сприяло появі великої кількості фолк-груп. Композиції згаданих музикантів 
побудовані саме на західноєвропейському середньовічному фольклорі. 

Наведені приклади стосуються лише музичної сфери «заплутаної багатомірної конструкції» 
під назвою «рок». Інша, надзвичайно самобутня царина цієї субкультури – тотальний інтерес у колах 
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андеграунду до творчості англійського письменника Джона Толкіна (1892-1973), який став відомим 
завдяки своїм книгам «Хобіт або подорож туди й назад» (1937) та «Володар перснів» (1954). Обидва 
твори, по суті, є казковими: йдеться про вигаданий світ, «створений» автором за зразком середньовічної 
культури. Реакцією андеграунду на вищезгадані книги було не просто захоплене їх читання, але й 
екзотичні угрупування молоді – так звані «толкіністи». Час від часу вони збираються в імпровізовані 
колективи (на зразок хіппі), виїжджають подалі від великих міст, розбивають табори і… грають у ро-
льові ігри, повністю заглиблюючись в атмосферу книг Дж.Толкіна, перетворившись на його героїв – 
хобітів, ельфів, чарівників… Учасники гри прагнуть якомога повніше відтворити феєричну реаль-
ність сюжетів. Справжнє ім’я, професія, соціальний статус залишаються в іншому вимірі, відбуваєть-
ся повне перевтілення в героїв книги. Пізніше це переросло у відверту гру в середньовіччя, відповідні 
угрупування отримали назву «клуби історичної реконструкції» і продовжують існувати й зараз. Уча-
сники цих клубів заздалегідь готуються до «існування» в тому чи іншому столітті, шиють костюми 
відповідної епохи, вивчають її культуру, влаштовуючи відверту «втечу від дійсності». 

Таким чином, у ментальному просторі рок-культури середньовічні алюзії посідають не менш 
важливе місце, ніж у романтиків ХІХ століття. Не має суттєвого значення зовнішня форма вираження 
феномена – маємо нагоду спостерігати спалах однієї й тієї ж «хвороби». Можливо, у середньовічних 
бардах та менестрелях і музиканти XIX ст., і рок-музиканти XX ст. впізнають… себе? Суттєвим у 
цьому випадку є велика роль лірики, ліричного «я» митців обох порівнюваних культур. Не останнє 
місце посідає тут також і культ Прекрасної Дами, ідеали лицарства, іншими словами – туга за недо-
сяжним прекрасним. 

Наступний спосіб «втечі від дійсності», за Солертинським – Екзотична тема. Звернення до 
країн, не спотворених цивілізацією (твори П.Меріме, Е.Делакруа, Е.Гріга, Ж.Бізе та багатьох ін.). У 
ХХ ст. стали відомими численні фолк-групи, інтонаційною основою творчості яких був фольклор 
Африки, Ямайки, східних країн (західна група «Dead can dance» та ін.). Ще гітарист легендарного гу-
рту «Бітлз» Джордж Харісон під час гастролей знаменитої ліверпульської четвірки в Індії придбав 
сітар, з яким далі не розлучався, і який зазвучав у наступних альбомах групи. Присутня «екзотична» 
тематика і у творчості російських груп («Машина часу», «Акваріум»). 

Звернення до світу фантастики. У романтиків це яскраво виражено у творчості Р.Шумана 
(«Фантастичні п’єси»), Ф.Шуберта («Лісовий цар»), Г.Берліоза («Фантастична симфонія»), Т.Гофмана, 
К.М.Вебера («Вільний стрілок»), Е.Гріга, Г.Ібсена, Г.Х.Андерсена, А.Міцкевича та інших. Відносно рок-
музики – фантастична тематика притаманна у надзвичайно великій мірі як радянському року, так і 
західному. Можна сказати, що це – спосіб мислення, нагальна потреба8. Серед численних рок-груп, 
пов’язаних з фантастичною тематикою – «Pink Floyd», «King Crimson», творчість Еліса Купера; в Росії 
надзвичайно яскраві у цьому відношенні групи «Арія», «Аліса», «Машина часу». 

На наш погляд, у романтиків фігурує ще одна іпостась «втечі» від дійсності (її не згадує І. Со-
лертинський), дуже вагома як для романтиків, так і для вітчизняного андеґраунду – це звернення до 
Бога. Фактично, водночас це і тема смерті, особливо яскраво представленою у казках Г.Х. Андерсена: 
смерть у Андерсена далеко не завжди трактована як трагедія, часто вона несе з собою катарсис – про-
світлення, звільнення від тяжких пут життя, прозріння («Дівчинка з сірниками» та «Русалонька» 
Г.Х.Андерсена, «Прекрасна млинарка» Ф.Шуберта (останній номер), «Ворони» (ДДТ) та ін.). 

Наступний рівень порівняння аналізованих явищ – їх антираціоналістичність, справжній 
культ почуттів. Навряд це потребує послідовної аргументації: вже стали анекдотом темпові позна-
чення в нотах одного з шуманівських творів («швидше», «швидко, наскільки це можливо», на наступ-
ній сторінці «ще швидше»), але для епохи романтизму цей факт має символічне значення, оскільки 
репрезентує дві типові сторони мистецтва ХІХ століття: надмірну емоційність, емоційність з префік-
сом «екстра», і нехтування ratio через його непотрібність, недоречність у царині творчості.  

Гіперемоційність рок-музики загальновідома. Співставлення емоційності романтиків та рок-
музикантів може викликати іронічну посмішку, тож пропонуємо згадати такі історичні факти, як над-
звичайний ажіотаж на концертах Ф.Ліста, Н.Паганіні та інших – менш значних, але численних на той 
час солістів-віртуозів. Твердження ж стосовно різного мистецького рівня двох явищ, на наш погляд, 
безпідставне, оскільки на згаданих концертах публіку гіпнотизує, передусім, енергетика виконавця, 
сила емоційного імпульсу, що передається слухачеві9.  

Надлишок емоцій має свою зворотний бік. Культ почуття несе в собі приховану загрозу непо-
мітно перейти в культ інерції, що й відбулося в обох випадках – на відміну від розуму (пов’язаного з 
волею), почуття є явищем інерційним. Надлишок емоцій провокує їх бунт, оскільки породжує тенден-
цію не обмежувати себе рамками розуму, віддаватись стихії почуття. Звідси – схильність до екстріму, 
гіперболізм – цим і пояснюється захоплення стихією демонічного в обох досліджуваних мистецьких 
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явищах10, а також – богоборництво11. Наслідки «зворотного боку медалі» – бурхливе, неблагополучне, 
частіше коротке життя, тяга до самогубства, божевілля. Біографії відомих рок-музикантів, як і митців 
романтичної доби, містять доволі подібних фактів, що є характерним наслідком відповідної менталь-
ності12. Схильність до духовної інерції, відсутність волі, здатної цю інерцію здолати, характеризує і 
романтика ХІХ століття, і рок-музиканта. Все це дає відповідну «криву творчості»: стрімкий, яскра-
вий, ранній злет на початку творчого шляху з подальшим поступовим або стрімким спадом (перші 
альбоми рок-груп є найбільш яскравими; не в меншій мірі це стосується й творчості романтиків – 
Ф.Шуберт, Р.Шуман). Таким чином, за зовнішньою духовною силою гіпер-емоційної творчої особис-
тості криється непомітна, на перший погляд, слабкість. Ця сила є дійсною (активною) лише у першо-
му своєму імпульсі13, далі ж вона швидко переводиться на пасивне емоційне переживання наслідків 
цього імпульсу. 

Усі щойно описані особливості зумовлюють і більш конкретні характерні риси творчості митців 
означеного типу, що мають в мистецтвознавстві чітке й лаконічне визначення: лірика. Парадоксально, 
але при всій потужності звучання рок-музика є, за своєю суттю, камерною. Вище вже наголошувалося, 
що за поетизацією середньовіччя криється підсвідоме ототожнювання себе з бардами та менестрелями. 
У романтиків ця тенденція є більш прихованою, у рок-музикантів – більш відвертою14. Для барда й 
звукові, й вербальні виражальні засоби є рівноцінно суттєвими; найсуттєвішим є їх вдалий синтез. 
Звідси – велика роль програмності у музиці романтиків, тяжіння до синтезу мистецтв. Звідси ж – ви-
значення А.Троїцьким рок-мистецтва як синтезу «різноманітних видів авторської творчості – музики, 
поезії та візуальних мистецтв» [10, 6]. Цілком природно, що в мистецтві бардів домінуюча роль на-
лежить вокальній мініатюрі. 

До мініатюри (і – що суттєво! – мініатюри вокальної) романтики-музиканти підсвідомо нама-
гаються наблизити усі жанри, включаючи й жанри крупної форми – сонату, симфонію. «Крупна форма» 
романтиків – сюїта або цикл з більшим або меншим ступенем цілісності. До циклічної сюїти посту-
пово наближаються романтична соната й симфонія. Більше того: інструментальні соната й симфонія 
пронизуються вокальними, пісенними інтонаціями15. На наш погляд, мініатюра є основним «спосо-
бом мислення» не лише через спорідненість романтизму та андеґраунду з мистецтвом бардів. Даний 
феномен може мати й інший – суто психологічний коментар, пов’язаний з психічними особливостями 
митця такого типу. Протягом твору-мініатюри, як правило, домінує один настрій, один емоційний 
стан: тут немає образної трансформації, як це характерно для сонатного Allegro. У психологічному 
відношенні мініатюра являє собою зафіксованість психіки на одному переживанні. Це може бути як 
елегійне споглядання, так і бурхлива пристрасть. Для більш-менш врівноваженої, так би мовити, 
«тверезої» психіки, переключення із стану в стан не є важким. Тут же ми маємо справу із справж-
ньою одержимістю, сп’янінням почуттям, що переповнює до краю – чи то є так звані «божественні 
довготи» (Шуберт), чи idée fix (Берліоз). 

Наступна особливість, пов’язана з особистісним, сповідальним характером творчості, – ім-
провізаційність, що є, фактично, основною манерою викладення матеріалу як у музичній, так і в літе-
ратурній творчості романтичної доби. Щоденник, сповідь, пристрасна промова – саме у такій формі 
відбувається донесення ідеї до слухача або читача. Часто продукти такого способу самовираження 
являють композиції «без початку й кінця», без кінцевої крапки – нерідко вони починаються й завер-
шуються знаком «…», що підкреслює тенденцію до незавершеності. Інерційність мислення породжує 
вільну наскрізну форму, що відображає своєрідний «плин свідомості».  

Останнє, на що варто звернути увагу – громадянська самосвідомість, що породжує самосвідо-
мість національну. Її зовнішнє виявлення в добу романтизму – утворення в Європі численних національ-
них мистецьких шкіл. Надзвичайно тісний зв’язок з вітчизняним фольклором є не менш характерною 
рисою й радянського рок-мистецтва16. 

Обидва розглянуті культурні феномени були спричинені подібного типу суспільно-історичною 
ситуацією революційного піднесення (закономірний вибух свободи слова, творчої думки) і подальшої 
жорсткої реакції, що провокує фрустрацію17. Мистецтво, породжене подібною історичною ситуацією, 
в загальних рисах може бути охарактеризоване як таке, що: а) в усіх своїх проявах, так чи інакше, 
пов’язане з періодом деспотизму у країні та національно-визвольною боротьбою (принаймні із спро-
бами такої боротьби); б) є мистецтвом молодих (йдеться про як вікові, так і світоглядні критерії)18 і у 
психологічному відношенні характеризується певною незрілістю, нестабільністю; порівняно з мистецтвом 
стабільної історичної ситуації воно має ряд безумовних переваг (домінантне почуття надзвичайної 
щирості і сили, що не дає можливості залишатися байдужим). 

Це мистецтво репрезентує інтравертно-депресивний тип митця; йому притаманні чітко озна-
чені бардівські риси з усіма відповідними особливостями музичної та літературної мови. 



Культурологія Вовкун В. В. 

 84

Рухаючись крізь калейдоскоп епох, людство в своєму таємничому «генетичному коді» зали-
шається незмінним: у схожих історичних ситуаціях воно реагує схожим чином. Порівняння цих роз-
киданих у часі схожих реагувань духу може дещо похитнути звичні уявлення про ту чи іншу епоху, 
та позитивна дія подібних зрушень у сприйнятті й оцінюванні культурних явищ очевидна. Позитивне 
значення у даному випадку матиме переоцінювання, передусім, для рок-культури, адже мистецтво, 
що є її породженням, – явище не менш значне, аніж мистецтво академічне. Духовний світ романтиз-
му XIX ст. і рок-культури ХХ ст., віддзеркалюючи одне одного в найбільш суттєвих своїх рисах, да-
ють можливість подолати інерцію «стильової ієрархії» у традиційних мистецтвознавчих уявленнях, 
звільнити свідомість від застарілих стереотипів. 

 
Примітки 

 
1. Так званий радянський рок і рок західний – явища, що мають широкий спектр відмінностей. Проте в 

них є «точки дотику», на яких ми обов’язково наголошуватимемо в процесі дослідження. 
2. Яскравий приклад: водночас і в одній місцевості, у місті Відні, жили й творили два генія: Людвіг ван 

Бетховен, життя якого підходило до кінця, та молодий Франц Шуберт. В один час з Дев’ятою симфонією Бетхо-
вена, у фіналі якої звучить ода Шіллера (справжній символ віри в людство), з’являється вокальний цикл 26-річного 
Шуберта «Прекрасна млинарка», ліричний герой якого прагне забуття, інакше кажучи – смерті… Як відрізня-
ється це від творів Бетховена, у формуванні особистості якого важливу роль відіграв революційний 1789 рік! 

3. Протест з повним усвідомленням марності зусиль – як це нагадує російську інтелігенцію початку ХХ 
століття і взагалі усі прояви духу, заплямовані свого часу терміном «декаданс»! 

4. «Моё поколение чувствует боль, но снова ставит себя под плеть» (рядок з пісні гурту «Аліса» «Моє 
покоління»). 

5. Згадаємо систематичні, повні сарказму виступи лідера «ДДТ» Юрія Шевчука проти поп-музики, що 
продовжуються й дотепер, хоч і викликають сумніви у своїй актуальності; його позиція стосовно так званої 
«попси» чітко викладена в пісні під назвою «Фонограмщик». 

6. Творчість Дж.Байрона, Ф.Шуберта (вокальний цикл «Зимовий шлях»), Р.Вагнера (опера «Лоенгрін»), 
Г.Берліоза («Фантастична симфонія») та багатьох інших. 

7. .«Лоенгрін», «Трістан та Ізольда», «Перстень нібелунга» Р.Вагнера, «Вільний стрілок», «Евріанта» 
К.М. фон Вебера, «Квентін Дорвард» В.Скотта, «Собор Паризької богоматері» В.Гюго, «Асканіо», «Три муш-
кетери», «Ізабела Баварська» О.Дюма та ін. 

8. Не останню роль тут відіграє так званий психоделічний рок – течія, тісно пов’язана із сприйняттям 
музики у стані наркотичного сп’яніння. 

9. На концертах Ф.Ліста інколи перші ж акорди перекривали бурхливі овації, що змушувало видатного 
піаніста зупиняти гру. 

10. Т.А.Гофман, Г.Х.Андерсен, Г.Берліоз, групи «Арія», «Аліса», «Агата Крісті» тощо. 
11. Цікавим прикладом у цьому відношенні є рок-опера «Jesus Christ – Superstar» Ллойда Уеббера, яка 

завершується сценою поховання Христа. 
12. Масове самогубство серед молоді, викликане романом Гете «Страждання юного Вертера» – одна з 

таких характерних рис. 
13. Надзвичайно яскравою ілюстрацією останнього твердження може слугувати прелюдія № 4 Фреде-

ріка Шопена, а точніше – її мелодичний малюнок: усю енергію, усі сили вкладено в перший октавний злет, піс-
ля якого йде довге поступове падіння, немов в уповільненій кіноплівці.  

14. Важливо, як у даному разі тлумачиться постать барда. Возведення музики в ранг єдиного з мис-
тецтв, що наділене перевагою божественного осяяння (романтизм); відчуття своєї обраності, самоцінність мит-
ця – людини незвичайної, оскільки він, митець, є здатним на осяяння (і романтизм, і андеграунд ); суб’єктивізм, 
мовлення від першої особи, погляд на оточуючу дійсність виключно крізь призму власного відношення – нас-
лідком усього цього є гірка іронія з приводу недосконалості світу.  

15. Що ж стосується рок-музики, тут на нас чекає готовий контраргумент: чи можна вважати доміну-
вання жанру мініатюри однією з рис схожості, якщо та ж мініатюра є характерною, скажімо, для тієї ж поп-
культури, і взагалі – для будь-якого роду естрадного мистецтва? Дійсно, з цим зауваженням неможливо було б 
не погодитись, якби для рок-мистецтва (як європейського, так і російського) не були характерними регулярні 
спроби створити щось на зразок крупної форми – так звані концептуальні альбоми (альбоми композицій, 
об’єднаних певною спільною ідеєю або сюжетною лінією), і навіть опери в стилі рок. Дані спроби показують, 
що кінцевим результатом, як правило, є та ж сама сюїта або цикл на зразок «Прекрасної млинарки» Ф.Шуберта 
чи «Кохання поета» Р.Шумана! Що ж до рок-опери, то вона, по суті, є м’юзиклом. 

16. Особливо яскравими в цьому відношенні є український гурт «Воплі Видоплясова», російська група 
«Аліса» (надзвичайно цікаві й талановиті композиції «Жар бог шуга», «Шабаш») та ін. 

17. Даний приклад – не єдиний в історії, можна навести й інші «продукти» аналогічної соціогенези. 
18. Адже саме молодь завжди перша відверто реагує на фальш, особливо якщо це фальш удаваного бла-

гополуччя. 
 

Культурологія  Ліва Н. В. 
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ПОЛІТИЧНА РЕКЛАМА ЯК ФЕНОМЕН КУЛЬТУРИ 

 
У статті розглядається проблема презентації владного дискурсу, особливого вибору й особ-

ливої ментальності рекламної діяльності, що пов’язана з владними функціями, які надаються 
суб’єкту влади, зокрема в Україні. Актуальність полягає у спробі розглянути особливості здійснення 
політичної реклами та надання поняттю «політична реклама» повного визначення. 

Ключові слова: політичний дискурс, політична реклама, пропаганда, рекламний простір, про-
цеси комунікації, публічний простір, бренд, плакат, інформація, паблік рілейшнз, інформаційні потоки.  

 
In the article examined problem of presentation imperious diskurs, special choice and special 

mentality of publicity activity, that related with by imperious functions, which are given power to the subject, 
in particular in Ukraine. Actuality consists in an attempt to consider the features of realization of political 
advertisings and grant a concept «political advertising» complete determination. 

Key words: political diskurs, political advertising, propaganda, publicity space, processes of 
communication, public space, brand, placard, information, public relations, informative streams. 

 
Політична культура існує в контексті загальної культури суспільства, зокрема історії країни, в 

якій вона функціонує. В даному випадку – української. Важливо зрозуміти, наскільки універсальність 
презентації інформації, універсальність образів, які легко знаходять порозуміння в екранному прос-
торі планети, стає близькою для культури України. В нашій країні проблема формування політичної 
реклами завжди була гострою.  

Метою даної статті є: розгляд поняття «політична реклама» та його робоче визначення; роз-
гляд особливостей політичного дискурсу реклами; визначення зв’язків реклами і паблік ріленшз.  

Авторка спиралася на дослідження українських та зарубіжних науковців з реклами, російсь-
ких та українських вчених Ф.І.Шаркова, А.А.Родіонова, В.Ученової, С.Е.Пендікова, Л.С.Ракітіна, 
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М.Ковріженко, О.В.Сальнікової, А.Ареф’євої, французького – Жана Бодріяра, німецьких – Юргена 
Хабермаса, Карла Апеля та ін., в яких надається характеристика естетичних, культурологічних, ідео-
логічних, маркетингово-брендингових ознак реклами. Проте політична реклама ще мало досліджена 
як феномен культури.  

Якщо звернутися до латинського словника, то латинське propagо має кілька значень: розса-
джування; розведення; розширення; подовження; передача із роду в рід [5, 626].  

Наявними є декілька інших аспектів, до яких ми звикли, якщо поняття «пропаганда» сприй-
мати за визначенням того ж самого А.В.Луначарського. Можна сказати, що звернення до латинського 
словника завжди є плідним, бо там представлено надзвичайно широкий спектр значень слова, який 
багато додає до його автентичного розуміння в контексті культурно-історичних реалій функціону-
вання цих понять. Слово «агітація» в латинському словнику має одинадцять груп номінацій. Так, 
agito має такі значення: приводити в рух, рухати, направляти, спонукати; гнати, поганяти; керувати, 
правити; піднімати, крутити, хвилювати, розворушувати, розвіювати, роздувати, розмахувати, потря-
сати, викликати, призводити до дії, тренувати; переслідувати, травити, ловити, заганяти, поганяти, 
уганяти, викрадати; нападати, критикувати, лаяти, осміювати; тривожити, мучити, пригнічувати; по-
буджувати та ін. [ 5, 26]. 

Важливо, що ці значення говорять, наскільки широким і наскільки всеохоплюючим є спектр 
або поле agito. Головне – це святковість, спонука до того, щоб жити, бути, впливати, мати вчинок.  

Агітація і пропаганда можуть бути як політкоректною, так і навпаки, агресивною, дегуманіс-
тично визначеною силою пригнічення, здійснюватися як певні тортури або словесний терор. На жаль, 
немає сучасних робіт в посткомуністичному просторі, в яких автори намагалися би в певній мірі по-
збавити поняття ідеології від пресингу саме тоталітарних систем. Така ідеологія не має нічого спіль-
ного з рекламою. Це дискурс масованої пригніченості словом, де слово перетворюється на знаряддя 
знівечення. Зараз ми вступаємо в смугу або в простір «свободи слова». І зараз знов варто запитати – 
«якого слова»? Владне слово, слово влади не завжди є політкоректним. Свобода потребує відповіда-
льності за те, що вона презентує в своєму мовному дискурсі. Тут важливо знайти посередника. Отже, 
посередник, якщо його визначати саме в контексті маркетингових комунікацій, або рекламних комуніка-
цій, стає річчю. Річ існує як товар, або той замісник речі, який виглядає товаром, але без речовинного 
визначення. Товар – як презентація послуг, послуга – як дискурс, дискурс – як персоніфікація інфор-
мації. Тобто товар утворюється як імідж людини, як весь простір презентації того чи іншого владного 
імпульсу або владного володарювання. Предметне, речовинне життя, саме уречевлювання інформації 
стає механізмом, що опосередковує, який поєднує загальнокультурний контекст, контекст політичної 
культури і контекст презентації інформації.  

Висхідною є проблема культурної ідентичності політичної реклами. Якщо суб‘єкт влади або 
суб’єкт політичного дискурсу має свою ментальність, національні ознаки, то наскільки ефективними 
і наскільки евристичними є ті всезагальні технології рекламного простору, а також паблік рілейшнз, 
які просто транслюються із західного реалу в простір України? Можна сказати, що вони працюють в 
редукованому вигляді і не завжди діють саме як технології. В більшій мірі ці технології стають мас-
ками проведення не стільки паблік рілейшнз, скільки масованої агітації та пропаганди, яка є ще нас-
лідком тоталітарної системи. Якщо існує сценарій і програма здійснення заходів зв‘язків з 
громадськістю, то вони існують на папері, а в просторі рекламної політичної акції здійснюється зо-
всім інший сценарій. Це є реальність нашого політичного простору. Звідси первинний бінарний 
принцип «ми – вони», «вороги – друзі», «свої – чужі». Звідси та пряма диспозиція і надмірна конфлі-
ктність, яка характеризує всі політичні процеси, які відбуваються в мас-медійному просторі. Звідси 
проблема автентичної політичної культури. Вона ще не здійснена як культура, хоча всі інструментарії 
і технологічні ознаки політичної культури є наявними. Не сформувалась головна якість – культур-
ність як політкоректність, політтолерантність і політефективність політичного дискурсу.  

Все це в більшій мірі залишається лише побажанням, а не здійсненою програмою. Замість 
дискурсу як промови, діалогу існує монолог, той же тоталітарний владний спосіб виголошення полі-
тичних максім, які виглядають в сучасних упаковках як новітні істини. Весь цей контекст вдало чи не 
вдало називають симуляцією, симулякрами, за Жаном Бодрійяром. Але в рекламі вони визначають 
простір презентації інформації, простір репрезентації того чи іншого суб‘єкта влади. А.Ареф’єва в 
книзі «Естетика соцреалізму (слово в просторі публічності)» намагається дати характеристику диску-
рсу пропаганди та агітації, а також дискурсу ідеології у вимірі публічності як складових культури 
посттоталітарного суспільства. Вона пише: «Чи варто говорити, що слова пропаганда і агітація, які 
пройшли через пекло розстрільних списків, викликають до сих пір у нашого народу гірку неприязнь, 
цілком зрозуміле заперечення. Не пощастило такому суто російському слову як «товариш», котре на-
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магаються замінити словами «господин» або «пан». На жаль, боротьба зі словами часто підмінює саму 
реальність, яка підводиться під ту чи іншу номінацію» [2, 12-13].  

Важливим є розуміння формування в мас-медіа, в рекламі зокрема. Юрген Хабермас говорить 
про ідеальну модель комунікації. Це надзвичайно важливий концепт, який стає певним технологіч-
ним концептуальним орієнтиром для створення технологій масових комунікативних засобів. Юрген 
Хабермас визначає поняття ідеальної комунікації, яке включає такі умови:  

кожен, здатний до мови, діяльності суб‘єкт може брати участь у дискурсі;  
–кожен може проблематизувати будь-яке твердження; 
–кожен може брати участь у дискусії;  
–кожен може висловлювати свої погляди, бажання, потреби; 
–ніхто з тих, хто бере участь у дискусіях, не має зазнавати як внутрішніх, так і зовнішніх 

перешкод у вигляді, зумовленого відносинами панування примусу.  
Ця ідеальна модель містить в собі демократичні виміри, безмежну свободу, яка починається зі 

слова – «кожен». Але кожен в тій чи іншій мірі відноситься до влади опосередковано, з боку тих об-
ставин, в яких він знаходиться. Він є громадянином цієї країни, є членом тієї чи іншої партії, прихи-
льником того чи іншого об‘єкта. Але поняття – «кожен» матеріалізує кожного суб‘єкта і надає той 
казуальний простір детермінації владних функцій, який свідчить про можливість ідеального комуні-
кативного самоздійснення.  

Наскільки воно є реальним? Наскільки воно є можливим в умовах розмаїття конкуруючих 
політичних практик технологій? Здійснити імператив «кожен» неможливо, але такий ідеал повинен 
існувати як принцип бажаної інтеграції прав і свобод волевиявлення людини в політичному процесі. 
Звертаючись до проблеми комунікативних суспільств і до групування людей навколо каналів комуні-
кації, К.-О.Апель загострює проблему мови або проблему трансформації інформації, яка має бути 
структурована, селективно означена за певними сегментами і, більш того, повинна бути доступною, 
простою.  

Всі ці ознаки є надзвичайно актуальними і в політичній рекламі, і в загальному дискурсі полі-
тики, який існує в рекламному просторі. Сама проблема комунікативних спільнот є ширшою, ніж 
проблема мови і проблема дискурсів, які стають еквівалентом обміну цінностей у спілкуванні цих 
спільнот. Тут виникає проблема, яку Карл Апель визначає як «комунікативну етику» [1]. Звичайно, – 
це важливий конструкт, який ще недостатньо озвучений, не визначений саме в плані засобів масової 
інформації і в плані маніпуляції свідомістю засобами інформації. Ще не написані етичні норми і пра-
вила комунікації і не виписані етичні норми і правила рекламної кампанії, зокрема політичної. Тому 
всі бар’єри долаються, підміна як суб‘єктів, так і об‘єктів, підміна знака предметом і, навпаки, стає 
улюбленим засобом трансформації інформації.  

О.Сальникова пише: «Реклама спекулює на комплексі причетності кожного індивіда до фаус-
тівської доблесті. Спробуйте відкрити для себе нову реальність плоского екрану, стереозвуку, чіткого 
зображення, відчуйте владу над вапняним нальотом, узнайте, що таке істинна насолода, істинна краса, 
істинний комфорт і так далі. Потенційного споживача орієнтують не на споживання, а на відкриття 
нового світу, на героїчний вчинок, на благородний ризик експерименту, що дарує надзвичайні ре-
зультати… Сам процес споживання і насолоди сприймається як новий виплеск енергії, ініціативи, 
дійсності. Людям прищеплюється думка про те, що для неї споживання – це серйозна і благородна 
самовіддача, подібна специфічно-необхідній роботі, важним процедурам і справам, котрі необхідні 
для того, щоб підтримувати в собі дещо справді людське» [7, 25].  

Це достатньо гострий пасаж, який викриває рекламну ідентичність як комунікативну ознаку в 
просторі будь-яких адеквацій. В політичній рекламі це свідчить про дії героя політичних роликів, де 
він виглядає як імідж, більше того, – флеш-імідж, ідеал володаря і людини, яка допомагає здійснити 
світові ідеали, стає причетною до того героїчного вчинку, який він має здійснити. Можна вважати, 
що цей рекламний механізм діяв у всі часи. В часи Платона він існував на підставі однієї моделі, в 
часи тоталітарних суспільств і ранніх демократичних суспільств існував теж в заданих рамках, в часи 
постмодерної культури, яка, за Є.Бистрицьким, об’єднується з посткомуністичним простором, вини-
кають інші моделі залучання до політичного абсолюту.  

Але сам механізм героїзації, гіперболізації і риторичної трансформації реальності залишаєть-
ся тим же: рекламним. Цікаво, що багато дослідників теорії реклами, зокрема, згадані нами автори, 
стверджують, що будь-які передбачення зміни епох і бачення нового були більш бажаними і зараз 
сприймаються як бажане простір ідеалізації, ніж та реальність, з якою ми стикаємося кожного дня. 
Світ, в якому ми живемо, стає в даний момент більш чужим, незрозумілим, більш ірреальним, ніж 
світ ХХ століття. Отже, це є закономірним. Реклама формує особливу культуру. Масована реклама 
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впливає на дизайн, живопис, літературу, рекламні образи, стає фольклором. Так, виникає покоління 
дітей, які із задоволенням вивчають сленг рекламних дискурсів і вживають його у власному ігровому 
просторі. Можна стверджувати, що ті ролі, які нав’язує реклама людині – роль споживача, роль героя, 
роль власника своєї долі і роль одного із могутніх суб’єктів, якщо не споживання, то демократичних 
«процесів» волевиявлення, –не є поганою. У всякому разі, вона регулятивно-орієнтативна. Адже це 
стосується саме культури реклами і культури саме політичної реклами, культури політичної як такої, 
яка інколи перетворюється на відверті маніпуляції і відверті профанації будь-якої культурності.  

Масова реклама насичена ігровими атракціонами й ігровими традиціями, які поєднують її з 
фольклором, з етнокультурною і традиційною культурою. Саме ця ігрова фольклорна традиція спо-
нукає до утворення мови реклами, рекламних дискурсів, які стають також певними іміджами і гіпер-
символами політичної реклами. Можна визначити, що реклама в контексті масової культури є одним 
із рушійних механізмів формування цієї культури. Вона також впливає і на професійну культуру. Так, 
реклама із простору рекламодавчої діяльності переходить в мистецтво. Це вражає своїми паралелями.  

Роботи Альфонса Муха, Анрі Тулуз-Лотрека, які були звичайними вивісками, а інколи плака-
тами, що вивішувалися на певний час в кафе-шантанах, стають відомими шедеврами. Тулуз-Лотрек 
буквально переступає із одноденного простору зображення вивіски у вічність. Ті ж самі інтроверсії 
відбуваються і з плакатами, що пов’язані з кіно, з рекламними афішами, які несуть в собі певні благо-
дійні місії. Відомі плакати Івана Білібіна, які ще в ХІХ – на початку ХХ століття в просторі стилю 
модерн виглядали як надзвичайно цікаві графічні шедеври. Все це в певній мірі говорить, що рекламне 
поле і масова культура не просто наближується, а безкінечно трансформуються.  

З одного боку, вони впливають на фольклор, який формується під впливом реклами, – це 
фольклор урбанізований, фольклор великих міст. Реклама також впливає і на професійне мистецтво. 
Створюються кліпи, які, в принципі, є тими ж самими рекламними роликами. Народжуються кінофільми, 
які створені за мотивами і за принципами рекламних кінострічок. Здається, що цей взаємокорелюю-
чий процес культуротворення є об’єктивною реальністю.  

Отже, важливо визначити роль політичної реклами в контексті культуротворення. Вона так чи 
інакше пов’язана з постаттями, персоналіями, з образами, які формують імідж або політичний флеш-
імідж тієї чи іншої доби: доби Горбачова, доби Єльцина, доби Кравчука, Кучми, а зараз вже Ющенка. 
Ми просто перераховуємо імена через кому, але кожен з суб’єктів політичного дискурсу реклами від-
чуває, наскільки різні постаті і наскільки різні реалії політреклами ховаються за цими іменами, імі-
джами всім відомих політиків.  

Типові сценарії, типові схеми, більше того, комунікативні штампи як опрацьовані механізми 
стають своєрідними кліше, в які потрапляє людина не залежно від того, хоче вона потрапити в них чи 
не хоче. Проблему публічної презентаційності інформації, а також поведінки людини в публічному 
просторі піднімали багато дослідників, зокрема, Г.Лєбон на межі століть. В роботі «Психологія на-
товпу» він говорить про ту типову клішовану реакцію, яка стає настановою людини, що включена в 
натовп. Ірраціональна мотивація, тотальна ідентичність і разом вивільнення глибинних людських ін-
стинктів, вважає Лєбон, стає тим принципом, який утворює людський натовп. З.Фрейд вважає, що в 
натовпі відбувається певний рівень ідентичності, що пов’язується з достатньо примітивним рівнем 
поведінки занурення у підсвідоме, де людина підсвідомо підкоряється вождю й ідентифікує себе з 
ним. Всі ці констатації несуть в собі психологічний контекст здійснення ідентичності в просторі пуб-
лічного соціуму. Важливо, що сама публічність змінюється. Так, М.Г.Ярошевський в роботі «Охлоте-
леосугестія» говорить, що натовпи існують як локальні групи перед екраном ТБ. Їх існування є 
ефемерним, але сама охлократія або політичне волевиявлення натовпу – охлосу (з грец.) – в певній 
мірі утворює той настрій, до якого мають бути причетними ті політичні лідери, які хочуть отримати 
перемогу на виборах або мати підтримку в публічному просторі [ 9].  

Важливо, що сама проблема маніпуляції є лише поверховим означенням більш глибинних 
процесів, які існують як розробка стратегій і технологій впливу на маси з залученням саме тих типо-
вих реакцій і емоцій-кліше, які можливі саме в публічних взаємовпливах і взаємодіях людей. Портрет 
політичного діяча, або політичний образ в контексті міфогенної теорії, малює Е.Касирер. Він пише: 
«Політик – це священик нової, абсолютно ірраціональної і загадкової релігії, проте, коли він пропагує 
цю релігію, то діє виключно методично. Ніщо не залишається не продуманим, кожен його крок під-
готовлений і зважений. Саме ця комбінація двох різнорідних якостей є однією із особливих рис на-
ших політичних днів. Міф завжди розумівся як результат безсвідомої діяльності, як продукт певної 
гри уяви. Адже тут міф створюється відповідно до плану. Нові політичні міфи не виникають спон-
танно, не є диким плодом уяви. Напроти, вони є штучні утворення, що створені справжніми майстра-
ми» [4, 386].  
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Важливо, що ми бачимо надзвичайно гостру, правдиву інформацію щодо політичних міфів. 
Але саме формулювання – «політичний міф» – є достатньо аморфним. Міфогенна ситуація, про яку 
писав Р.Барт, є тотальною для всієї масової культури і для семіотичних ігор, що відбуваються в прос-
торі комунікації [3]. Адже, коли ці ігри досягають саме феномена ірраціонального визначення мети із 
виключенням раціонального простору, технологічно озброєних інструментаріїв досягнення цієї мети, 
тоді виникає те, що Касирер означив як міфологічну зброю, певний інструментарій перемоги.  

Міф про плюралізм є надзвичайно важливим саме як засіб роздрібнення і засіб індивідуаліза-
ції. Він стосується самої настанови плюральності постмодерної культури, але він також і корелює з 
міфом про особистий вибір, що існує в умовах інформаційного розмаїття. Важливо, що ці естетичні 
міфи не просто прищеплюються, а ретельно опрацьовуються як механізми ідентичності. Два проти-
лежні методи характеризують форму керування свідомістю. Перший метод – подрібнення як форма 
комунікації. Він орієнтований на фрагментацію інформації, на секуляризацію і на селекцію суб’єктів 
політичного дискурсу. Друга форма – швидкість передачі інформації, яка культивує потік інформа-
ційної ескалації, яка заміщує одну реальність іншою, несе в собі певну сегментованість інформацій-
ного потоку, де людина фактично не може керувати потоками комунікативних означуваних.  

Пасивність, терплячість, політкоректність – це ті головні ознаки, які повинні сформуватися в 
контексті міфів і маніпулятивних засобів впливу на свідомість. Важливо, що основні психологічні 
складові маніпулювання свідомістю пов’язані з визначенням певної мети, мотивації, а також з іден-
тичністю цієї мотивації, яка набуває ознак тотальної структури. Діє машиноподібність реакцій, кон-
текстуальне оформлення трансформації інформації, орієнтація на розмаїття інтересів, а також сама 
регулятивність і сугестивність контактів, які визначають оперативний простір, предметний контакт, 
особистісний рівень контакту.  

Все це створює той поліваріантний простір, який характеризується в американській теорії 
проксеміки як певне вчення про поведінку людей в просторі, просторових рекреаціях [6]. Проксеміч-
на поведінка пов’язана з жестуальністю, манерою презентації інформації, а також тією дистанцією, 
яка існує між комунікантом і тим, хто сприймає інформацію. Здається, що всі ці засоби в певній мірі 
стають матрицею, перцептивною психологічною моделлю політичної реклами, яка мусить їх струк-
турувати і використовувати в певному режимі свого функціонування.  

Як це відбувається? Це відбувається шляхом консалтингових фірм, тих органів, що здійсню-
ють консультацію керівних органів і суб’єктів влади, які мають замовити рекламу. Діяльність консал-
тингових служб корелює з діяльністю PR служб або службами паблік рілейшнз, тими структурами, 
які здійснюють аналіз і певне зондування мотивації поведінки електорату в тих чи інших умовах, а 
також формують настанови в електорату. Весь цей контекст вже має ознаки технологічно-
структурного блоку рекламних комунікацій. Він же характеризує іманентні процеси реклами, зокре-
ма політичної реклами, які мають свої стратегії, визначаються колективом рекламної фірми, фірми 
паблік рілейшнз і консалтингових компаній, які діють системно і, зрештою, перемагають в процесі 
виборчих перегонів та інших політичних акцій.  

Якщо ми розглядаємо рекламний простір зсередини, то реклама виглядає як інтегративний 
механізм культури, психології, комунікації. Адже в певній мірі ми відчуваємо, що культура не є рек-
ламновизначеним простором, а рекламно-визначений простір ще не говорить про культуру як таку. І 
тому виникають складні відносини між рекламою і культурою, зокрема, політичною рекламою.  

Важливо, що інформація має нести різномотивований сенс, що визначається не лише техно-
логіями інформаційних потоків, а і технологіями сприйняття культури. «Чотири принципи обумов-
люють важливу роль брендів реклами. Це чотири «В» – вибір споживачів, вибір, вибір і ще раз 
вибір», – пише Д.Яффе [10].  

Тут ми підійшли до однієї із важливих центральних концептуальних реальностей реклами – 
бренду. «Бренд» – буквально є тавро. Це торгова марка, імідж, певна технологія вибору. Бренд – це 
те, що регламентує сам вибір. Бренд і бренди – це та стратегія, що функціонально структурує потоки 
інформації і потоки самої уяви.  

Дуже важливо, що політична реклама не може виглядати кліпом, який орієнтований на тридцяти-
секундний ролик. Вона, якщо і вживає цей формат, то лише спорадично, для акцентування уяви, для 
акцентування інтересу, але потім він (інтерес) має бути розгорнутим в інших форматах аргументації 
й імідж-стратегіях, презентаціях особистості політичного лідера, який здійснює рекламну компанію.  

Тож, політична реклама є складовою культурного простору України. Я поняття, політична 
реклама має широкий спектр. Як робоче визначення: можна стверджувати, що політична реклама як 
диференціація і специфікація політичного дискурсу в рекламі – це вже достатньо технологізований 
простір, що позначається глибинними рекламними механізмами, які можна визначити як принципи 
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ідентичності, єднання комунікантів, як процес комунікації, пов’язаний з персоніфікацією інформації 
й ідентичністю волевиявлення, яка завдається рекламними засобами.  

Політична реклама є актуальним простором re-clamarе, виголошенням промови політичного 
змісту. Культурологічні, естетичні, ідеологічні ознаки політичної реклами модифікуються системни-
ми заходами діяльності консалтингових фірм, PR фірмами, рекламними фірмами. 
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ВИТОКИ УКРАЇНСЬКОГО МУЗИЧНО-ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ 

 
Питанню історії українського і театру, українського музично-драматичного театру, а також 

проблеми специфічних шляхів становлення української музики, зокрема, музики для театру, присвячені 
роботи багатьох науковців. Такі науковці як І. Аполлонська-Стравинська, Л. Барановська, О. Берего-
ва, Л. Білецька, Ю. Бобошко, В. Василько, М. Возняк, І. Волошин, Т. Гриц, С. Дурилін, В. Заболотна, 
М. Загайкевич, Н. Канішина, Л. Кауфман, О. Кисіль, Л. Кияновська, Ю. Клековкін, Р. Коломієць, 
Н. Корнієнко, Л. Корній, О. Костюк, М. Кропивницький, О. Литвинова, Г. Лужицький, І. Мар’яненко, 
І. Мечков, С. Нахлік, Р. Пилипчик, Б. Романицький, П. Саксаганський, Л. Софронова, М. Старицька, 
Л. Танюк, С. Шіп, Г. Юра, прямо чи побіжно торкаються цих проблем. Проте питання витоків музично-
драматичного театру в контексті проблем регіоніки залишається не достатньо вивченим і тому є сьо-
годні актуальним.  

Географічне положення України, яка на заході через Польщу була пов’язана з католицьким 
світом, а на півдні через Болгарію – з Візантією, сприяло своєрідному розвитку літургійної драми. 
Таким чином вплив візантійської культури «зустрівся» в Україні із впливом латинського світу, який 
відігравав важливу роль не тільки у церковній сфері, але і в політичному світі. Ми не будемо зупи-
няться на політичному аспекті, відмітимо тільки, що літургія східної церкви, зберігаючи первісний 
зміст, апостольських часів, неодноразово змінювалася: розширювалась, скорочувалась, поки врешті у 
ХІV ст. за патріарха Філотезіса Константинопольського не набула сучасної форми. Проте християнство 
в Україні зіткнулось з язичництвом, що завершилося перемогою християнства, яке ввібрало чимало 
язичницьких обрядів.  

Як язичницько-християнський театр був для українських селян чимось цілісним, хоч і складався 
з чотирьох календарних сезонів, так і український літургійний театр, в якому присутні картини різного 
роду, розміру та тематики, слід розглядати як єдине ціле. Однак язичницький театр торкався лише 
матеріальної сторони селянського життя, а літургійний театр був пов’язаний з духовним життям, з 
філософським світоглядом християнства. Власне, у християнському світогляді можна відшукати еле-
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мент, який позбавив літургійний театр однієї з первісних форм театру та драми, а саме – мистецтва 
жестикуляції, міміки – пантоміми. Адже основним елементом християнського світогляду, елементом, 
якого не було у всій дохристиянській тематиці, є страждання. Страждання присутнє в усіх релігіях. 
Воно є у трагізмі греків, у будизмі, християнстві, залежно від постановки питання і його характерного 
вирішення. Через наявність у тематиці цього елементу страждання літургійний театр обмежив у своїй 
зовнішній формі «мову тіла» до мінімуму, до простих жестів, і повністю витіснив танець. У процесі 
витіснення стародавніх елементів театру, нехай навіть невимушено, закріпилися інші, нові театральні 
елементи. Як наслідок, утвердився новий ключовий елемент театру – слово.  

Для зародження українського театру, зокрема, музично-драматичного, літургійний театр мав 
найбільше значення. В літургійному театрі з’являється завіса – прототип театральної завіси. Проте, 
зазначимо, що, незважаючи на присутність чи відсутність завіси, вона «не лише розділяє небо і землю, 
а є одночасно свого роду способом одкровення, прозріння, її відкривання є символом приходу Бога 
на світ» [3; 154]. Хоча, слід визнати, що в театрі стародавньої Греції, завісу не використовували, і 
ввели її лише у часи елінізму.  

Як стверджують Г. Лужницький та Ц. Шнайдер, «у театральній містерії, а власне вона є самою 
месою, завіса має суто театральне значення, незалежне від літургійного. У поділі на шість частин ми 
бачимо, що перші три частини є візуально і акустично найближчими до театру, незалежно від нарос-
тання сили слова. Потім малий вхід, обкурювання, читання Євангелія (звернене до людей), великий 
вхід, поцілунок миру і переривання почергового співу монологами (епістиль, кредо) створюють вра-
ження дії. Водночас кульмінаційній точці містерії («Я жертвую») бракує тої дії. <...> «Я приймаю» є 
логічним наслідком словесного змісту «Я жертвую» за закритою завісою. (Церковна завіса відкрива-
ється на початку меси і при словах «Будьмо уважні. Святеє святим» закривається, із словами «Із стра-
хом Божим, Вірою приступіть» знову відкривається і в кінці меси закривається остаточно) [3; 155].  

Таким чином, як бачимо, цей мистецький прийом є театральним. До речі, схожий прийом – 
відкривання та закривання царських воріт, які відкриваються на початку меси, під читання Євангелія 
закриваються, відкриваються при великому вході і відразу ж закриваються, при словах «зі страхом 
Божим, вірою приступить» відкриваються і закриваються в кінці меси. Тобто, відбувається своєрідне 
відмежування сцени від залу, театральний прийом для вираження внутрішнього словесного зростання 
статичної дії містерії.  

Отже, театр зайняв своє місце в сакральному колі. Літургія, обрядова за своєю суттю й гене-
зою, як і будь-яка обрядова форма, розрахована на візуальне сприйняття. У храмі релігійні значення 
непомітно зливаються з видовищним началом, якому церковна служба зобов’язана своїм походженням. 
У ній є явні видовищні елементи, ікона, пластика, ритм рухів, убрання та чітко виражена тенденція до 
синтезу різних художніх кодів. Разом узяті, ці коди провіщають театральність. Проте видовищність у 
храмі ніколи не стала театральністю. Церква навмисно стримувала театралізацію і ніколи не прагнула 
організувати її як ціле. Але, незважаючи на величезну відстань між церквою і театром, у них є спільна 
підоснова – видовищність, – але вона підпорядкована різній меті, в одному випадку – сакральній, а в 
іншому – світській, і розвинута по-різному. Хоча й, на наш погляд, можна стверджувати, що в основі 
театру, в його генезі, лежить сакральне.  

Символічна концепція світу і мистецтва впливала й на шкільний театр, який у просторі між 
сакральним і світським засвоїв і розвинув символічну мову літургії; хоча він ніколи не торкався свя-
щенних істин, а тільки наближався до їх значень, використовуючи для цього символіко-алегоричний 
код. До речі, в українському шкільному театрі слово «theatrum» вживається у значенні «сцена». Отже, 
у шкільному театрі сплавлялися функції дидактичні і естетичні, і він завжди знаходився, так би мови-
ти, у прикордонній зоні світської і сакральної культур. Поява на шкільній сцені відлуння релігійної 
полеміки вводило театр у широке коло культури того часу і робило його більш зрозумілим і потріб-
ним глядачу. Відповідно, полемічна тема закріплювала положення театру в зоні сакральної культури. 
Художня форма театру і сакрального представлялася діячами культури світською, але відмовитися 
від нього було важко, адже театр був тісно пов’язаний із церквою і безпосередньо входив як частина 
програми в духовну школу, що сприймалася, у свою чергу, як явище надзвичайно близьке до церкви. 
Театр постійно балансував між художнім досвідом православного і католицького світів, поступово 
стираючи межу між сакральним і світським, але ніколи їх остаточно не зливаючи.  

Таким чином, зародившись у храмі, літургійний театр вийшов у відкритий простір міста, із 
сакральної зони у світську, що й породило містерії, які потім залишили її. Вони повернулися на межу 
світського і сакрального, ставши ядром шкільного театру. Проте, результатом цієї зустрічі було не 
тільки одержання власне театрального досвіду, але і зіткнення театру з обрядом. Це зіткнення забез-
печувало специфічну театральність.  
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Отже, український театр, зокрема український музично-драматичний театр, своїми коренями 
сягає дохристиянських часів, язичницьких обрядів та вірування, а після прийняття християнства розви-
вається під впливом переважно візантійської традиції, хоча й деякі традиції західної Європи Україні 
не були чужі (трувери, мінезингери), входить в коло «сакрального», проте не зливається з літургією, а 
розвивається самостійно завдяки народним джерелам, проте до професійного театру в Україні ще далеко.  

Традиційно 1545 рік, яким датовано перший відомий театральний контракт (одночасно у 
Франції та Італії), вважається точкою відліку історії професійного театру. Так, на думку авторів Теат-
ральної енциклопедії, професійний театр постав у різних країнах у різний час: у Франції – 1545 р. 
(початок процесу професіоналізації пов’язаний із діяльністю «Братства Страстей Господніх»); в Анг-
лії – наприкінці ХVI ст., у польському театрі – з появою у ХVI ст. перших професійних об’єднань 
«франтів» і першого цехового статусу; у турецькому театрі – з появою у ХVIІ ст. цехової організації 
«Меддахі еснаф», члени якої, професійні виконавці, виступали у кав’ярнях та інших громадських місцях; 
в Росії – у ХVIІІ ст., з появою перших антреприз; в Україні умовною датою народження професійного 
театру, на думку багатьох дослідників, є 1819 рік – рік постановки «Наталки Полтавки» І. Котляревського. 
Таким чином, нову епоху в історії українського театру – епоху мистецької української драми – почав 
Іван Котляревський своєю «Наталкою Полтавкою» та «Москалем-чарівником». Котляревський своїм 
глибоким національним відчуттям умів так вхопити типові риси свого народу й основні риси його 
характеру та духовної психіки, що й донині виведені ним герої – живі, з кров’ю й душею, і це забез-
печує їм довге життя на українській сцені. Національна драматургія, крім названих п’єс, заявила про 
себе творами Г. Квітки-Основ’яненка, Я. Кухаренка, Т. Шевченка. Перший український репертуар 
був дуже нечисленний і обмежувався творами Котляревського, Квітки-Основ’яненка, Ващенка-
Захарченка, Гоголя (батька), пізніше Шевченка, Кухаренка, Стороженка, Костомарова та ін. Після 
розгрому Кирило-Мефодіївського братства у 1847 р. український театр знаходився у досить скрутному 
становищі, вистави йшли тільки в деяких містах – Гадячі, Чернігові, Немирові (Подільської губернії). 
У 1874-1876 р. було створено аматорських гурток, в якому брали участь Кропивницький, Тарнавський, 
Дараган, Нечай, завдяки яким ставилися українські твори в Полтаві та Чернігові.  

Проте, саме поява на сцені «Наталки Полтавки» та «Москаля-чарівника» – мала епохальне 
значення. Крім того, що вони відкрили історію українського національного професійного театру, вони 
стали першими творами нової української драматургії, що спиралася на традиції так званого просвіт-
ницького реалізму. Завдяки широкому проникненню українських фольклорних мотивів у різні музично-
театральні п’єси – водевілі, побутові діалогічні опери – поступово кристалізується національний оперний 
стиль. Отже, підвалини національної оперної творчості становлять п’єси Івана Котляревського та 
Григорія Квітки-Основ’яненка, що увійшли в історію як зачинателі нового українського письменства, 
з одного боку, та засновники жанру української музичної драми, – з іншого. 

Як ми вже зазначали, праматір’ю українського народного театру, і водночас першим зразком 
українського музично-драматичного твору стала «Наталка Полтавка» І. Котляревського. Слід зазна-
чити, що драматургічні особливості твору, прийоми застосування музичної образності цілком відпо-
відають композиційно-структурним засадам побудови ряду музично-театральних жанрів, поширених 
у світовій драматургії на зламі ХVIII – ХІХ ст. Покладений в основу «Наталки Полтавки» принцип 
чергування розмовних діалогів з мучними епізодами, використання вставних музичних номерів як 
засобу, що рухає дію та характеризує персонажі, притаманні французькій комічній опері та німець-
кому зингшпілю, первісткам національної драматургії в Чехії (твори Ф. Шкроупа) і Польщі («Кра-
ков’яки та гуралі» В. Богуславського). Зразки подібного жанрового типу широко представлені у 
російській драматичній літературі кінця ХVIII ст. («Мельник – чаклун, обманщик і сват» М. Соко-
ловського). Таким чином, «Наталка Полтавка» цілком вписується в загальне річище розвитку євро-
пейського музичного театру і за своєю драматургічною конструкцією не є чимось винятковим. 
Водночас твір І. Котляревського є художнім феноменом, напрочуд оригінальним і неповторним у 
своїй естетичній сутності, що спричинено міцною опорою на етнографічні джерела і колосальні 
фольклорно-музичні багатства України. Відомо, що Котляревський виступив автором не тільки тексту 
«Наталки Полтавки», а й музичної драматургії, адже саме введення письменником у сюжетну дію 
чітко жанрово визначених пісенних номерів виразно окреслило розвиток музичної образності.  

Отже, письменниками-драматургами першої половини ХІХ ст. були закладені підвалини роз-
витку української опери. Вкорінення образної системи у відображенні народного побуту, викорис-
тання пісенних форм як важливого компонента драматичної дії, фольклоризація музичної лексики 
стали й надалі невід’ємними рисами національного оперного стилю, що визначили його самобутність 
і художню значимість. Засади української музично-драматичної творчості багатьма своїми особливос-
тями щільно змикалися з провідними естетичними тенденціями епохи. Барвисте зображення народ-
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ного побуту, опоетизування почуттів простих людей, широке використання фольклорних наспівів 
безпосередньо відповідали ідеалам романтизму, що свідчило про життєвість і актуальність пошуків 
та звершень українських митців. Найвищим щаблем розвитку українського театрального мистецтва в 
другій половині ХІХ ст. стала діяльність професійних драматичних труп, очолюваних корифеями 
української сцени – М. Кропивницьким, М. Старицьким, М. Садовським, П. Саксаганським. Це одна 
з найяскравіших і найвагоміших сторінок історії національної культури, переконливе свідчення її 
самобутності, високого художнього потенціалу. 

Можна стверджувати, що український драматичний театр у другій половині ХІХ ст. викону-
вав дві функції: розповсюдження надбань національної драматургії та національної музичної драма-
тургії, адже еволюція, що в європейському театральному мистецтві привела до розподілу на оперу і 
драму, в цей період в Україні була неможливою. Заважали відсутність відповідної матеріальної бази 
й особливо утиски з боку правлячих органів, які штучно гальмували культурні процеси. Царська цен-
зура, спрямована на максимальне нівелювання духовного росту українського народу, не допускала на 
українську сцену п’єси важливого історичного, соціально-громадського звучання, не дозволяла ви-
ставляти українською мовою твори світової літератури, обмежуючи репертуар вузькою сферою побу-
тово-етнографічних драм і комедій. Саме тому творчі зусилля керівників театральних труп мусили 
самі собою скеровуватися в єдиному дозволеному напрямку – розкриття мистецького багатства на-
родного побуту та піднесення музично-видовищного рівня вистав. Однак у визначенні синтетичного 
характеру українського театру, безперечно, не меншу, а можливо, й більшу роль відіграли національні 
традиції, де у всіх проявах духовного життя народу чільне місце посідали пісні: саме колосальні фольклорні 
багатства зумовили співоче амплуа українського актора і виникнення специфічного пісенно-діалогічного 
типу драматургії, що ознаменувала нову естетичну течію в театрально-літературному процесі. 

Однією із головних ознак музично-драматичної вистави незалежно від приналежності її або 
до побутового, або до народно-героїчного жанрів є сміхове, гумористичне забарвлення. 

Комізм – важливий засіб виразності українського музично-драматичного мистецтва, первинна 
ознака, що виражає національний колорит, здатність української душі до сміху та імпровізації. За-
уважимо, що більше музично-драматичне дійство тяжіє до «низького» народно-комедійного жанру, 
то більше з’являється рис національної самобутності, що і втілюють дух українського театру. Причому 
«низові» комічні фігури були (і залишаються) найбільш бажаними для акторів – в них втілювався сам 
дух театру. Кожний великий український актор бажав створити, наприклад, свій варіант фігури Воз-
ного із «Наталки-Полтавки». 

При зверненні до проблем комізму та комічних персонажів в українсько-драматичному театрі 
виникає питання: звідки походять ці важливі елементи жанрової естетики, наскільки вони національно-
самобутні, зважаючи на аналогії в інших культурних традиціях (італійській, польській, німецькій, 
російській тощо)? 

Так, М.Бахтін зазначав, що у формуванні сміхової культури Україна подібна до Південної Іта-
лії – в ній паралельно існували офіційні мови (церковнослов’янська, польська, латинська, російська), які 
були незрозумілі національній більшості. І тому процес протиставлення та «виживання» українського 
етносу відбувався через сміх, гумор (сміх-карнавал, сміх-вертеп).  

У ХVІ сторіччі під впливом визвольної боротьби із польським та турецьким пануванням під-
носиться роль бурсацької богеми із козацького середовища, яка послугувала не тільки української 
самоідентифікації, а й розповсюдженню драматичного мистецтва. Ідея вертепного театру та інтермедії як 
жанру драматичного мистецтва розвивається під впливом традицій європейського сценічного мистецтва, 
але в тісному зв’язку із народною художньою традицією. Носієм «сміхової опозиції» щодо офіційної 
зарозумілості та штучності стає жанр інтермедії, в якій розігрувались жартівливі сценки із народного 
побуту.  

Ф. Прокопович – видатний український мислитель, викладач та драматург – у власному дра-
матичному творі «Володимир» не розмежовує серйозних та комедійних сцен. Комедійні елементи не 
винесені в окремі інтермедії, а органічно вплетені в дію п’єси. Так визначає цей принцип сам Проко-
пович: «Трагікомедія ж буває тоді, коли речі змішані та забавні переплітаються із серйозними або 
сумними і особи низькі – з видатним» [5, 45]. При чому ієрархічно вище положення трагічного жанру 
над комічним у Прокоповича зберігається в дусі тогочасної європейської традиції.  

У ХVІІІ сторіччі під впливом процесу русифікації українського етносу українська мова стає 
«низкою, неофіційною; це звільняє її фамільярну енергію, у неї немає стимулів набувати рис офіцій-
ності, тому що верхівка русифікується. Національна народна література продовжує існувати в сере-
довищі мілкої шляхти, городянина… В ній переважає сміховий реалістичний стиль» [Бахтіт, с.76]», 
який і знаходить підтвердження та вжиток в театральному мистецтві. Тому й перші п’єси літератур-
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ною українською мовою були комічного жанру – водевіль, комічні опери. Так, музично-драматичні 
вистави визначались простотою сюжету, динамікою у зображенні подій та характерів живою народ-
ною мовою, жвавістю діалогу, дотепним грубуватим гумором тощо. Тому класицистична трагедія 
зовсім не знаходить втілення в українській драматургії. Тобто «живе» українське театральне мистецтво 
розвивалось на маргіналіях офіційної культури, а однією з головних характеристик і фундаменталь-
ною основою стає сміхове комічне начало, яке не обтяжується умовностями та правилами канонів. 
Важливим для такого типу мистецтва є те, що «герой не літає в особливому просторі над глядачем… 
глядач відчуває свою причетність до того, що відбувається у творі, тому він співчуває маленьким людям з 
їх маленькими життєвими тривогами [6, 379]. Таке художнє світобачення зайвий раз підкреслює 
слушність слів Бахтіна про руйнацію за допомогою сміху дистанції між людиною та світом, коли 
сміх допомагає вільно та фамільярно (індивідуально) досліджувати людину. 

Як зазначає М. Загайкевич, «музичний характер українського класичного театру визначається 
двома взаємозумовленими факторами: синтетичним виконавським складом труп і музично-драматичною 
специфікою репертуару. Націлені на виконання українських пісенних п’єс театральні об’єднання не 
могли не орієнтуватися на артистів, які співають, а наявність хороших вокалістів у свою чергу стиму-
лювала поповнення репертуару сценічними творами, щедро насиченими музикою» [1; 233]. Отже, усі 
провідні трупи у другій половині ХІХ ст. комплектувалися як музично-вокальні колективи. 

Таким чином, широке використання народної пісенності в сюжетних ситуаціях, мотивах, ха-
рактеристиці героїв, мовних партіях дійових осіб, включення пісні до структури драматичних творів, 
сприяло появі нового театрального жанру – музично-драматичного театру, значення якого для націо-
нального театрального мистецтва було надзвичайним. 
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той же час, до певної міри автономної галузі культурологічного знання. Тим не менш, можна говорити 
про певну невідрефлексованість предметної області динаміки культури. 

Паралельне існування термінів «культурна динаміка» та «соціокультурна динаміка» навряд чи 
можна визнати продуктивним для розвитку наукового знання. Використання терміна «соціокультурна 
динаміка» сприяє розмиванню предметної області, її надмірному розширенню на сферу нехай і близьких, 
суміжних явищ соціального життя, однак таких, що представляють інтерес радше для соціологічного, 
ніж культурологічного знання. Подібне обмеження, в умовах панування у методологічній сфері 
культурології системної, синергетичної парадигми навряд чи призведе до заперечення «антропогенності» 
культури [10, 212], її тісного зв’язку зі світом загальносоціальних явищ. Разом із тим, таке послідовно 
проведене, теоретичне розмежування може сприяти кращому розумінню предмета та, таким чином, 
більш повному та коректному його вивченню. Одночасно, така позиція більшою мірою корелює з 
розумінням культурного розвитку як процесу саморозвитку, «детермінованого зсередини, а не 
ззовні», такого, що його мотивація та рушійні сили знаходяться в ньому самому [3, 319]. 

Невизначеним, таким, що зберігає певну дискусійність, залишається й питання про те, що 
саме слід розуміти під терміном «культурна динаміка». Низка авторів [1; 3] вказує на те, що культурна 
динаміка відрізняється від культурної мінливості організованістю, цілісністю, заданістю вектора 
змін, таким чином, до певної міри, протиставляючи ці терміни. Вказується, що «динаміку культури» 
характеризує зміна й модифікація рис культури, що відбуваються у часі та просторі й яким прита-
манний холізм, наявність тенденцій до впорядкування й направлений характер [10, 221]. Також 
зазначається, що ці поняття не можна вважати тотожними, оскільки «поняття культурні зміни» шир-
ше за поняття динаміка культури [7, 175]. Однак такий підхід не видається вірним. Звернувшись до 
запропонованих у цих джерелах визначень, ми знаходимо, що культурна динаміка, яка розуміється як 
розділ теорії культури, досліджує «процеси мінливості в культурі, їхню обумовленість та направленість» 
[7, 175]. Виходячи з цього, контроверсійність зазначеного вище семантичного розподілу видається 
очевидною. Динаміка культури досліджує усі типи змін, що відбуваються в культурі, вона повинна 
розглядати їх незалежно від хаотичності їхнього характеру, цілісності форми вираження або чіткості 
у вирізненні напрямку розвитку. Можливим тут був би розгляд опозиції «культурна мінливість – 
культурний розвиток», у якій саме культурний розвиток був би таким типом мінливості, який мав би 
свою направленість й певну початкову передзаданість.  

Зацікавленість у проблемах культурних змін у російсько-українській культурологічній науці 
призвела до накопичення значного масиву різнорідних розрізнених гіпотез, теоретичних побудов. 
При цьому відчувається дефіцит універсальних, узагальнюючих теорій, які б намагались охопити 
увесь комплекс явищ культурної мінливості, демонстрували б уявлення про цілісний процес культурного 
розвитку, який включає в себе й уявлення про мінливість на рівні культур – цивілізацій та культурно-
історичних епох, й на рівні розвитку творчих груп, об’єднань, спілок, пропонували цілісну теорію 
культурогенезу, розкривали сутність процесу культуротворення, затвердження інновацій в культурі. 

Виходячи з зазначеного, постає проблема вивчення вже накопиченого знання, його порівняння та 
узагальнення. Разом із тим, необхідною видається певна інтеграція вироблених теорій з метою більш 
глибокого розуміння процесів культурних змін, осягнення ролі культуротворення в системі процесів 
культурної динаміки. 

Характеризуючи процеси культурної динаміки, А.І. Кравченко редукує її до «зрізу…, під 
яким розглядається культура» [5, 147]. Значне місце у його розгляді посідають форми розповсюджен-
ня культури, які він поділяє на загальні (до яких відносяться запозичення, дифузія й властиві саме цій 
культурі відкриття) й приватні (під якими розуміються «конкретні культурні практики запозичення 
нововведень» [6, 156]). Досліджуючи проблематику трансляції культурного досвіду, А.І. Кравченко 
окреслює й такі явища як культурні трансмісія, акумуляція, експансія. Розглядаючи теоретичні ас-
пекти культурної мінливості, він торкається й питань форми культурного розвитку, виокремлюючи 
процеси інтеграції та диверсифікації культури, що ним розуміється як «розгалуження домінуючої 
культури на множину субкультур» [6, 167]. У цьому аспекті А.І. Кравченко пов’язує питання куль-
турних змін зі змінами соціальними, вказуючи на можливість соціальних трансформацій в результаті 
культурних диверсифікацій [6, 167]. 

Б.С. Єрасов, визначаючи проблематику динаміки культури, наводить, у якості структуроутво-
рювальних її елементів, типологію культурних змін, а також факторів, які обумовлюють ці зміни, 
втім, не роблячи ніякого співставлення одних з другими. Як типи трансформації вирізняються: зміна 
духовних стилів, занепад, деградація й культурний застій, диференціація культури, культурна криза, 
відродження, перетворення, а також так звані «циклічні зміни» [2, 284-292]. Характеризуючи процеси 
культурного розвитку, Б.С. Єрасов вказує на те, що вони можуть відрізнятись як за направленістю, 
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так і за швидкістю перебігу. Як джерела культурних змін автором вказує таке: інновація, звернення 
до культурної спадщини, запозичення (дифузного характеру) та синтез. 

Культурні інновації Б.С. Єрасов розглядає з точки зору їхньої детермінованості скоріше 
соціальними, ніж іманентно культурними факторами. В такому ж аспекті аналізуються й наслідки 
нововведень. Агентом інновацій можуть виступати як новаторські групи, так і особистості, при цьому, 
практично завжди, такі, що протистоять діючим нормам й тому «такі, що виявляються «авангардом», 
«дисидентами», або «маргіналами» [2, 293]. Оскільки інновації важко осягнути з позицій традиційної 
для того часу свідомості, створюються різноманітні пояснювальні моделі такого типу явищ. 

Важливим аспектом засвоєння та імплементації новацій до культурної практики є «готовність» 
до їхнього прийняття. Таким чином, здатність генерувати інноваційні явища та, водночас, здатність їх 
засвоювати, формують критично необхідну умову для їхнього повноцінного виникнення в культурі. 

Аналогічною до позиції Б.С. Єрасова, у питанні про джерела культурної динаміки й сутність 
культурних інновацій, виявляється й точка зору авторів роботи «Основи міжкультурної комунікації» 
[2]. Енциклопедія «Культурологія ХХ століття» пропонує вирізняти універсальні детермінанти 
динаміки культури та відмінні від них фактори, які визначають її характеристики. В якості останніх 
розглядається, в тому числі, й фактор часу, який визначає різного типу мікро та макромасштабні про-
цеси. Інновації в культурі тут розглядаються як об’єктивна реакція, детермінована, з одного боку, 
соціальним розвитком й необхідністю для культури пристосовуватись до нього, а з іншого – безпосе-
редньо культурним розвитком, іманентними йому процесами [7, 175-176].  

Розглядаючи актуальні питання культурної динаміки, яку вона, подібно до деяких інших 
дослідників, бачить як «соціодинаміку», С.М. Іконнікова відмічає, що дослідження її можливе вик-
лючно з позицій визнання предмета як відкритої, складноорганізованої системи, що саморозвивається 
[10, 232]. При цьому одним з аспектів механізму функціонування цієї системи визнається постійний 
обмін «енергією», під якою розуміється інформація, з оточуючим середовищем. Стоячи на позиціях 
системності культурного розвитку, його органічної пов’язаності з загальносоціальним розвитком, автор 
постулює детермінованість одного типу змін в соціальній сфері іншими, в тому числі й культурними. 
Розглядаючи механізм культурних змін, С.М. Іконнікова пропонує їх класифікувати, виокремлюючи, 
з одного боку, динамічні процеси, а з іншого, – культурну інноватику. Динамічні процеси, в свою 
чергу, розподіляє за місцем й за тривалістю (вирізняючи великомасштабні, макромасштабні та 
швидкоплинні). 

Змальовуючи культурну інноватику як появу нових елементів або нову для культури їхню 
комбінацію, С.М. Іконнікова вживає у якості синонімічного термін «культуротворчість». До категорії 
культуротворчості автор зараховує «відкриття та винаходи, які несуть нове знання про світ, або нові 
технології освоєння цього знання» [10, 233]. Близькою до розглянутих А.І. Кравченко форм розпов-
сюдження культури виявляється й запропонована С.М. Іконніковою типологія. Окрім цього, вона 
пропонує розрізняти такі види соціокультурного руху як реформістський та революційний [10, 235]. 
Подібно до Б.С. Єрасова, вона, в якості агентів культурних змін, вбачає творчу особистість та нова-
торську групу, також визнаючи за цілком необхідний фактор засвоєння нововведень, внутрішню 
готовність суспільства до їхнього прийняття [10, 233]. 

Однією з найбільш вдалих спроб побудови цілісної й ґрунтовної теорії, що розкриває 
механізм культурної мінливості, культурогенезу, можна вважати концепцію А.Я. Флієра. Тут куль-
турна динаміка трактується як «зміна у часі стану культурних систем та об’єктів, а також типові 
моделі взаємодії між людьми та їхніми соціальними групами» [12, 260]. При цьому динаміка культу-
ри в цілому будується на «двох базових процесах, існування людей у просторі та часі – адаптації та 
самоорганізації, що реалізовуються засобами діяльності та взаємодії» [13, 20-21]. Окрім характеристики 
джерел динаміки культури, А.Я. Флієр надає й типологію її процесів, розрізнюючи сім типів: 
новаційне породження нових культурних форм, розповсюдження (за допомогою дифузії) їх у часі та 
просторі, синтез культурних систем, відродження колишніх культурних форм, але вже у нових 
функціональних й семантичних порядках, стадіальна мінливість «глобальних парадигм історичного 
існування людства в цілому або його окремих регіональних груп спільнот» [13, 33-34]. Типологія 
культурдинамічних процесів має й свою ієрархію, в основі якої лежать фактори часу й рівня розпов-
сюдження. Тут А.Я. Флієр розрізняє соціальну мікродинаміку й історичну макродинамику, з одного 
боку, й динаміку внутрішніх процесів й зовнішніх взаємодій, з іншого [12, 260-261]. 

Одним із типів культурної динаміки, згідно із його теорією, є культурогенез, який може прояв-
лятись як на рівні соціальному, так і на рівні історичному, й полягає в «породженні нових культурних 
форм та їхньої інтеграції до існуючих культурних систем, а також у формуванні самих культурних 
систем та конфігурацій» [12, 264]. Важливою особливістю теорії культурогенезу тут є те, що останній 
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являє собою перманентний процес творення нового, не обмежений лише початком історії людства, 
як, наприклад, в концепціях М.С. Кагана або Г.В. Драча [2; 8], такий, що має місце повсякчас й в усіх 
народів [11, 18]. Оскільки процес культурогенезу знаходить свій прояв на всіх щаблях культурних 
процесів, А.Я. Флієр пропонує вирізняти у ньому мікрорівень – «генезис окремих культурних форм, 
що створюються індивідами або їхніми об’єднаннями» та макрорівень – «моделювання процесу нормо-
утворення в загальнолюдському масштабі», в які вміщуються чотири види культурогенетичних явищ: 
формо- та нормотворчість, що розуміється як безперервний процес породження культурних феноменів; 
породження «комплексів норм та стандартів»; генезис етнокультурних систем та «генезис соціальних 
морфологій культурних систем, який відображає становлення їхніх основних екзистенціальних ха-
рактеристик у масштабі всього людства» [13, 30-31]. 

В рамках культурогенеза, як його явище, яке відображає породження нового, що викликане 
внутрішніми чинниками самої культури радше, ніж трансцендентними по відношенню до неї при-
родними та історичними умовами, А.Я. Флієр розглядає культурну інноватіку [12, с.267]. 

Розглядаючи роботи вказаних авторів, можна помітити наявну поліаспектність, різноплановість 
розуміння, як сутності процесів культурної динаміки, так й обумовлену загальним баченням культури 
варіативність у виділенні феноменів, складових частин системи культурного розвитку. Крім того, 
одні й ті ж явища розглядаються дослідниками по-різному: якщо Г.В. Драч й М.С. Каган розглядають 
культурогенез як зародження культури людства на самому початку його історичного шляху, то для 
С.М. Іконнікової та А.Я. Флієра це вже процес, що триває протягом всього розвитку людства та при-
таманний усім народам. Розгляд процесів культурної динаміки, скоріше, на «макрорівні», який 
зустрічається у більшості робіт, часто призводить до виключення зі сфери вивчення процеси пород-
ження нових культурних явищ та напрямів. Тим не менш, культурна інноватика, нехай лише й у дея-
ких аспектах, не завжди представлена як культурогенетичне явище, знаходить своє відображення в 
роботах розглянутих авторів. При цьому, лише в теорії А.Я. Флієра вона знаходить своє місце в низці 
явищ культурогенеза, виявившись остаточно вписаною у систему процесів культурної динаміки, а 
С.М. Іконнікова, в якості тотожного культурній інноватиці, вказує на термін «культуротворчість». 
Разом із тим, рівень аналізу самого явища культуротворення у вищезазначених роботах навряд чи 
можна вважати достатнім для розкриття характерних рис й осмислення його особливостей повною мірою. 

Цікаву спробу осмислення культуротворення, як процесу, критично необхідного для розвитку 
культури, робить у своїй монографії «Культуротворчий процес: основи та початки» В.М. Леонтьєва 
[9]. Тут кульутротворчість визнається укоріненою у «природу людини», а свобода бачиться однією з 
умов реалізації до неї здатності [9, 72-78]. Водночас зі свободою, підвалинами культуротворчої 
потенції індивіда визнаються «екзистенціальні» стани людського існування», серед яких розглядаються 
страх, лінощі, закоханість [9, 78-79]. Саме ж явище культуротворчості осмислюється через розрізнення 
парадигм філософського мислення, запропонованих В.О. Конєвим [4], де розгляд «чистої культури» 
можливий через вирізнення культурного акту, який розуміється як акт затвердження, афірмації, що й 
дає назву парадигми – «affirmo» [4, 19-25]. Саме в межах «парадигми «affirmo» й виявляється для 
В.М. Леонтьєвої можливим розгляд явища культуротворчості. Більш того, «здатність до афірмації й 
виявляється культуротворчою, такою, що здійснюється через «культуротворче зусилля» [9, 22-23]. 

Сама ж здатність людини до культуротворчості стає можливістю (ре)продукувати культурні 
значення, до того ж, висловлюючись в термінах А.Я. Флієра, як на «макро-», так і на «мікрорівні». 
Таким чином, культуротворчість визнається за продуктивне й репродуктивне творче зусилля. Традиція 
не виключається з переліку культуротворчих явищ, оскільки все, що встановлюється людиною в середині 
культурного поля, є культуротворчістю. Разом із тим, протилежною культуротворчості виявляється 
буденність, яка «не потребує афірмації» [9, 65]. В концепції В.М. Леонтьєвої основою й головним 
структуротворчим елементом культуротворчого процесу стає культурний акт. При цьому автор 
пропонує вирізняти у ньому дві стадії: початкову (на етапі якої відбувається породження значень й 
докладаються зусилля для їхнього затвердження) й заключну (ту, що відповідає безпосередньо 
афірмації культуротворчих зусиль) [9, 53-54]. Культуротворчість, взята у процесуальному аспекті, 
постає як «виробництво й відтворення культурних явищ, кожне з яких є конкретною єдністю куль-
турного значення й культурної форми» [9, 51]. Разом із тим, воно може бути також розглянуте й як 
«процес породження й буття культури» [9, 23]. 

Спираючись на цілісний, базований на основах синергетичної парадигми підхід, виявляється 
можливою, виходячи з вищерозглянутого, побудова цілісної, евристично продуктивної теорії 
культурної динаміки, в межах якої повинна бути досліджена уся палітра безпосередньо культурної 
мінливості незалежно від того, видаються нам ці трансформації цілісними й завершеними або хао-
тичними й невизначеними. Тільки прагнення до дослідження абсолютно усіх типів культуродинамічних 
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процесів можна визнати продуктивним й позитивним для подальшого розвитку культурологічного 
знання. Разом із тим, найважливішою умовою такого розгляду, визначеного наперед зазначеним ха-
рактером функціонування культурної динаміки, повинні стати, з одного боку, прискіплива увага й 
аналіз структури, типології культуродинамічних процесів, а з іншого – розуміння їх як внутрішнє 
власне культурним процесом визначених. Одним з найважливіших видів культурної мінливості 
постає культурогенез, постійно – невпинний процес породження нових форм та феноменів культури, 
що розгортається на різних рівнях (само)породження культури. 

Культуротворення виявляється тут впевнено вписаним у структуру процесу культурогенезу, 
знаходячи свій прояв в діяльності, передовсім, окремих новаторських груп, об’єднань або особистостей. 
Отже, ми можемо твердити про тотожність таких визначень, як: культуротворчість, культуротворення й 
культурна інноватика. Разом із тим, культуротворчість не обмежена лише цим рівнем культурних 
трансформацій, але й знаходить свій прояв на рівні макропроцесів культурної динаміки, хоча б тому, 
що основа змін, які тут відбуваються – змін епох та стилів – визначається, в першу чергу, діяльністю 
тих самих рівня груп й особистостей, новаційних агентів. Таким чином, культуротворчість може бути 
усвідомлена як точка зв’язування, центр, а також джерело руху, породження новацій, які завдають 
спрямованість, ритм й наповнення культуродинамічних процесів. 
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європейців (принаймні, з ренесансної епохи) можна судити за тим, що жоден філософський, 
політичний, художній напрямок, що претендує на роль духовного й практичного лідера європейської 
цивілізації, не обходився без антропоцентричних концептуалів. Гуманістичні ідеали, що зародилися в 
епоху Ренесансу, згодом утвердилися в духовній культурі у формі традиції, витримали випробування 
часом, довівши свою значимість, неминущу цінність. 

В історії філософської думки XIV – XVI ст. прийнято називати епохою Відродження, Ренесансу 
(від фр. renaissance – відродження). Цей термін уживається для позначення періоду відродження 
античної культури під впливом суттєвих змін в соціально-економічному та духовному житті Західної 
Європи. Але надто спрощено було б вважати, що поняття Відродження відбиває лише зміст тієї епохи й 
що в духовному житті спостерігається механічне наслідування культурного надбання античності.  

Філософія Відродження ставила й прагнула розв’язати важливі філософські проблеми. У 
центрі уваги філософського мислення цього періоду була людина, тому його прийнято називати ан-
тропоцентричним. У той час як античність зосереджувала увагу на природно-космічному житті, а у 
середні віки фундаментальною основою філософування був теоцентризм, тобто Бог та пов’язана з 
ним ідея спасіння.  

Поняття «гуманізм» (лат. humanism – людяний, людський) у філософській літературі вживається 
у двох значеннях. У широкому – це система ідей і поглядів на людину як найвищу цінність, у вужчо-
му – це прогресивна течія західноєвропейської культури епохи Відродження, спрямована на утверд-
ження поваги до гідності і розуму людини, її права на земне щастя, вільний вияв природних 
людських почуттів й здібностей. Отже, ренесансний гуманізм мав антропоцентричну сутність, а ре-
несансний антропоцентризм – гуманістичний характер. 

Гуманізм Ренесансу став найбільш дивовижним і захоплюючим явищем, переворотом у куль-
турному житті тогочасного суспільства. Гуманістично-антропоцентричне спрямування філософування 
сприяло феномену народження «нової особистості», появі людини з новим типом свідомості та нор-
мами поведінки, яка звільнилася від середньовічних обмежень світогляду.  

Ця людина перебудовувала у своїх уявленнях весь «Божий світ». Її погляду відкрився широ-
кий обрій для творчої та особистісної реалізації. Радість звільнення, надзвичайний підйом енергії й 
творчих сил супроводжували це відкриття, цей духовний переворот. Було переглянуто релігійну дог-
му про подвійність і порочність людської природи, про немічність людини перед вищими силами, 
тлінність земного існування. Релігійному світогляду було протипоставлене гуманістичне уявлення – 
оптимістичне, життєрадісне, що реабілітує людську природу й земне існування, що утверджує високу 
значущість почуттів і розуму. Скутість, ригоризм, схоластичне міркування поступалися місцем дер-
занню й творчості звільненої уяви, натхненної думки, великого теоретичного й практичного розмаху. 
Критицизм і скепсис зачіпали майже всі підвалини, тільки не нову віру в прекрасну людину, і тому 
сполучалися з підйомом життєвої енергії. «Вільний вибір, розум, чеснота, словом, всі високі властивості, 
які має людська натура, розкриваються й набувають справжньої змістовності в діяльності, праці й 
несумісні зі спокоєм, лінощами. Діяльність розуму, порухи душі є природними й направленими на 
підтримку гармонії внутрішнього й зовнішнього буття людини» – визначає настанови гуманістичних 
діячів Л. Брагіна [5, 185]. 

Уперше була виражена ідея самоцінності й самодіяльності людського життя. Увага філософів 
була спрямована на людину. Ренесансна філософська думка виражала примат атропоцентричності 
етичних, естетичних ідеалів та концептуальних спрямувань. Найповніше ці спрямування втілювалися 
в творчій діяльності представників нової світської інтелігенції – гуманістів. 

Існування цієї ідеї не було можливим ні в античну епоху з її уявленням про універсальне 
значення світового космосу, ні в Середньовіччя, де особистість людини повністю підкорилася 
божественній волі. Одним із пеших філософів, що стали на захист повного виправдання світського 
життя в усіх його сферах, був Лоренцо Валла. Він виступив проти доцільності будь-якого аскетизму. 
Його полеміка зі стоїками, його сатиричні виступи проти ченців, трактат «Про насолоду» виходять з 
тези, що з рук Бога вийшла вся людина, її душа й тіло; ніщо в людині не належить дияволу. Найг-
либший зміст різкої, пристрасної полеміки філософа – у заклику до природи, яка живе й мріє в нас, 
яка божественна і проти якої грішать ті, хто калічить і душить її. Його теорію підтримували та розви-
вали гуманісти протягом усього ренсансного періоду. 

Епоха Відродження затвердила гуманістичний ідеал вільного й всебічного розвитку особистості. 
Він став найважливішим духовним стимулом і зберіг своє значення до наших днів. Гуманізм у його 
буквальному значенні як людяність, людське начало в природі людини існував і в середні віки, і в 
стародавні часи, причому повсюдно, у всіх країнах Європи й Азії. Масштаб, вигляд, форми гуманізму 
змінювалися. Але гуманістичний ідеал був необхідною умовою суспільного розвитку. У добу 
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Середньовіччя виникла й розвивалася своєрідна форма гуманізму зі специфічними принципами мислення 
й поводження. У середні віки він знайшов своє вираження в уявленнях, зрозуміліших для мислення в 
той історичний період, – в уявленнях про Бога як носія всемогутності, до якого й варто звертатися.  

У добу Відродження в умовах інтенсивного громадського життя й ділової активності створюється 
загальна духовна атмосфера, в якій високо цінувалися індивідуальність і незвичайність. На історичну 
авансцену виходить діяльна, енергійна, активна особистість, зобов'язана своїм становищем не стільки 
знатності предків, скільки власним зусиллям, заповзятливості, розуму, знанням, удачі. Людина починає 
по-іншому бачити себе й світ природи, змінюються її естетичні смаки, ставлення до дійсності й до 
минулого. Вона прагне перебороти станові, корпоративні рамки, що сковують ініціативу, що заважають 
їй творити себе, перетворювати зовнішній мир.  

Місто стає тим середовищем, де формується особливий соціокультурний тип людей – горо-
дян, що відрізняються своїм способом життя, самосвідомістю від мешканців сільської округи – селян, 
сеньйорів. Міське населення починає інтенсивно збільшуватися (переважно завдяки припливу селян). 
Ідучи із села, його жителі поривали з колишнім образом існування, здобуваючи відносну свободу від 
феодальної, суспільної й особистої залежності. «Міське повітря робить людину вільною», – говорить 
поширена в той час приказка. У містах формуються новий спосіб життя й нова культура – повсякденна 
й духовна. В цьому процесі провідну роль відігравали гуманісти, які своєю діяльністю сприяли зміні 
якості життя, розвитку відносної доступності спілкування в контексті живого динамічного середовища.  

У новому суспільному прошарку гуманістів був відсутній поділ на станову ознаку і, насамперед, 
цінувалися індивідуальні здібності. Причетність до нового середовища залежала переважно від 
духовних властивостей конкретної людини. Приходить розуміння того, що людей потрібно цінувати 
не за їхні багатства, походження, титули, а за шляхетність душі, освіченість, особисті якості. 
Шляхетність і достоїнство людини кореняться в чеснотах і доблесних учинках – проголошувала 
гуманістична етика. Гуманісти по-новому обґрунтовують і виправдують прагнення людини слави, 
могутності, багатства, насолоди життям; привносять у духовну культуру волю суджень, незалежність 
стосовно авторитетів.  

Гуманізм Відродження звеличив особистість. Людина поставила себе майже на місце Бога, 
утверджуючи свою велич, гідність та безкінечність творчих і розумових можливостей. Ренесансний 
індивідуалізм, який стихійно й інтенсивно розвивається в цей час, не визнавав межі для самостверд-
ження. За словами Л. Баткіна [1], гуманісти претендували на те, щоб втілювати собою вищу ступінь 
«людської гідності» (dignitas hominis). Причому поняття «гідність», «достоїнство» тепер набули 
визначення «шляхетності», співпадаючи з його аристократичним смислом. Баткін зазначив, що 
інтелектуальний та літературний аристократизм гуманістів став новою ренесансною ознакою. Новий 
інтелектуальний і літературний аристократизм гуманістів був ознакою видатного зрушення. 
«Шляхетність» (елітарність) розглядалася ними як висхідне від оволодіння «словесністю» й 
«ученістю». Специфічним критерієм «шляхетності» стала культура, джерело особливої гордості 
людей, які любили думати, що письменник, який зберігає пам’ять про діяння для нащадків, дарує без-
смертя оспіваному ним герою, чия слава – на кінчику гуманістичного пера. 

На противагу традиційному комплексу studia divinitatis – пізнанню божественного – гуманісти 
висунули новий комплекс гуманітарних знань – studia humanitatis, куди входили граматика, філологія, 
риторика, історія, педагогіка й етика, що стала стрижнем усього цього комплексу. Від терміна «studia 
humanitatis» беруть початок терміни «гуманіст» (знавець і прихильник studia humanitatis) і «гуманізм». 
Необхідно відзначити, що «humanitas» (людяність) уживалося ще в I ст. до н. е. відомим римським 
оратором Цицероном (106–43 рр. до н. е.). Для нього humanitas – це виховання й утворення людини, 
що сприяє її піднесенню. «Ренесанс вперше в історії ставить завдання ціле направленого, здійснення 
працею покоління, яке нині живе, зібрання всього найкращого, що є в памяті й можливостях людст-
ва», – пише В. Бібіхін [3, 256]. Високою метою для гуманістів став прогресивний розвиток цілісної 
особистості. В удосконалюванні її духовної природи головна роль відводилася комплексу дисциплін, 
що складається із граматики, риторики, поезії, історії, етики. Саме ці дисципліни стали теоретичною 
базою ренесансної культури й одержали назву «studia humanitatis» (гуманітарні дисципліни). Уже тут 
ми бачимо зв'язок гуманізму не тільки з теоретичним аспектом, але й з практичним. 

Намітилися секуляризація знання, розширення кола університетських дисциплін. Уже в XV ст. 
в італійських університетах гуманісти стали викладати не тільки риторику, але й поетику, засновану 
на вивченні античної літератури, а також моральну філософію. Однак у пору раннього гуманізму ще слід 
було затвердити в правах studia humanitatis, обґрунтувати їхнє право на головну роль у формуванні 
нової культури, зверненої насамперед до людини, у гострій полеміці зі схоластами й теологами, які 
ставили під сумнів тезу гуманістів про необхідність широкого освоєння античної спадщини – 
грецької й римської язичницької культури. 
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Гуманістичний індивідуалізм, звеличуючи особистість, не роздвоював її відповідно до при-
ватних і суспільних інтересів. Особиста самосвідомість не відривалася від національної й громадської 
самосвідомості, не протистояла їй – і тому людину відрізняла цілісність і багатогранність. Апофеоз 
особистості не допускав приниження суспільного значення людини, не було в ньому й аристократич-
ного презирства до людей «нешляхетного походження». Гуманістичний антропоцентризм був всеза-
гальним, відрізнявся демократизмом, не дотримуючись однорідності у своїх соціальних і політичних 
симпатіях. Предметом дослідження став внутрішній світ людини в універсально-широкому спектрі її 
почуттів від високодуховної сфери мислення до витончених світсько-мирських почуттів. Носіями 
нового світогляду були люди різного соціального стану, насамперед городяни, які вивчали 
філософію, а також поети, художники. Об’єктом їхнього вивчення стала людина, усе людське. Звідси 
й назва головної периферії ренесансних філософських досліджень – гуманістичний антропоцентризм.  

Своєю діяльністю гуманісти намагалися впровадити у суспільну свідомість ідеал людини. Ви-
значну роль у цьому відіграла Флорентійська академія, очолювана неоплатоніком Марсіліо Фічіно 
(1433–1499). Академія стала справжнім центром гуманістичної думки, відродженням світського 
неоплатонізму, який прислуговував єдиній меті – обґрунтуванню гідного місця людини в бутті й 
Всесвіті, утвердження її гідності, достоїнства (з урахуванням недоліків). Висловлюючи свою 
позицію, Фічіно дає аналоги античних та християнських уявлень про людину, але переосмислюючи 
їх, розставляє інші акценти. Людина є вінцем створеного Богом Всесвіту, який є гармонійним та 
цілісним. Всесвіт визначається принципом порядку (ordo) та чинності (decentia). Він є храмом всемо-
гутнього архітектора, і кожен усередині його кола проводить власне коло, звеличуючи Бога. Людина 
є вершиною творіння завдяки власному творчому динамізму. Велика Божественна гра знаходить своє 
повторення в людській грі й праці, які з точністю наслідують Бога і єднають із ним.  

Уславленим учнем Фічіно був флорентійський граф Піко делла Мірандола (1463–1494). Од-
ним з основних напрямків гуманістичної праці Піко був розвиток доктрини гідності людини. Доктри-
на цього грандіозного «маніфесту» представлена у формі мудрості, віднайденої на Сході, зокрема, як 
повчання Асклепія Гермеса Трисмегіста. За його словами, людина – це велике диво. Але чому люди-
на являє собою велике диво? Відоме пояснення Піко таке. Усі створіння онтологічно визначені 
емпіричною сутністю тим, що вони є, а не іншим. Людина, навпаки, єдина зі створінь, яка перебуває 
на межі двох світів, властивості якої не визначені, але задані таким чином, що вона сама ліпить свій 
образ відповідно до заздалегідь обраної форми. І таким чином людина може підніматися за допомо-
гою чистого розуму й стати ангелом, і може піднятися ще вище. Тож велич людини полягатиме в 
мистецтві бути творцем самого себе. У той час як тварини не можуть бути нічим іншим, окрім як 
тваринами, ангели – ангелами, а в людині є зерна будь-якого життя. Залежно від цих зерен, які будуть 
проростати, людина стане або мислячою твариною, або ангелом; а якщо вона не буде задоволена й 
цим, то у своїх глибинах матиме змогу виявити тоді єдиний дух, створений за образом і подобою Бо-
жою, той, що був поміщений вище від усіх речей і залишається вище від усіх речей. Людина в цій 
доктрині поставлена в центр світу й не скута ніякими межами у визначенні свого образу. 

Піко погоджується з Фічіно в тому, що сутність людська – це свобода. Як її застосовує люди-
на, залежить від вибору: або до досконалості, угору, або до руйнування, донизу. На думку Піко, 
людині досконалість не надана від народження, але вона може її досягти. Тобто людина є сутністю, 
що перебуває в діалектичному становленні і, як наслідок, стає тим, що вона творить із себе самої. 
Піко з великим ентузіазмом та захватом наголошує: «О, яка велика щедрість Господа! О, яке високе, 
дивне щастя подароване людині» [4, 55]. Людина щасливіша не тільки за тварин, а й за ангелів – бо 
останні створені такими навіки. І тільки людина є хазяїном самої себе. 

Тема безмежності можливостей людини була розвинута аж до осмислення, утвердження й 
проголошення її рівнобожественної сутності. Фічіно на цьому наголошував: «Отже, нехай люди пе-
рестануть сумніватися у своїй божественності, бо цими сумнівами прирікають самі себе до смерті, 
тому нехай шанують вони свою божественність» [4, 56]. Це був фундаментальний момент 
ренесансної філософії та культури. Віднині діалектика обожествлення людини стане одним з голов-
них мотивів цієї епохи. «Людина – це мікрокосм, який у потенції має весь світ макрокосм, – говорить 
Фічіно. – Душа людини є все й перебуває в центрі всього. Пізнати її – значить пізнати все. Обожеств-
лення людини є актом її свободи. Бо у свободі волі й полягає сутність людськості. І чим вільніша лю-
дина, тим вона ближча до Бога. Вільна діяльність є образом божественної діяльності» [4, с. 56]. 

Проголошення таких парадигм стали початком прагнення до величі, але й водночас початком 
свавілля, так званого титанізму (який демонстрував поряд з виявленням безмежних талантів людини 
безмежність її вад та пороків), утвердженням богоподібності, але й самозаконності. Хоча така 
самозаконність вже існувала де факто (узяти хоча б діонісійські оргії можновладців у стінах Ватика-
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ну), але свого ідеалістичного обґрунтування набуло у філософії неоплатоніків. Пізніше ідеї свободи 
та возвеличування людини набудуть свого варіативного розвитку в європейській філософії та 
мистецтві, стануть основою просвітництва (парадигма раціонального звільнення людини), романтиз-
му (фаустівське начало філософії й мистецтва), волюнтаризму Ніцше (вчення про Надлюдину), 
атеїстичного екзистенціалізму (утвердженому словами Ж. П. Сартра: «Людина – це свобода») і т. д. 

Гуманізм як цілісна система був доступний вузькому колу осіб. Гуманістів було небагато, але 
гуманістичне, вивільнюване від середньовічного догматизму світобачення виявилося надбанням цілої 
епохи. 

Мова поезії, політики, науки ставала все більше загальнодоступною, і разом із цим усе більше 
поширювалися нові ідеї. Вони приходили до людей не тільки книжковим шляхом і давалися взнаки 
не лише в розумовій діяльності, а й перетворювали в повсякденній практиці «утвердження людини» 
(її індивідуалізму). Зрозуміло, не кожен англієць шекспірівської епохи писав сонети, міг висловлюва-
тися італійською й французькою мовами, знав Платона й Арістотеля, розбирався в астрономії й 
філософії; іншими словами, гуманісти, такі як Томас Мор, Філіп Сідней або Френсіс Бекон, були 
рідкістю, однак усякий, у кого вистачало зухвалості не пасувати перед долею, перед божественним, 
потойбічним приреченням, у кого вистачало сміливості вважати себе «своїм власним творцем», був 
причетний до духу нового часу. Пафос вільного дослідження володів високими умами, як по-своєму 
розкріпачена допитливість рухала купцями й мореплавцями, що перетинали море й землю в пошуках 
небачених багатств. Невипадково Мартін Лютер називав гуманістів гордіями. Людська думка 
здійнялася надзвичайно високо.  

Антропоцентричне спрямування свідомості, діяльності ренесансних гуманістів сформувало 
характерне ставлення до релігії – скептицизм (або індиферентизм). Більшість гуманістів намагалася 
прямо не зачіпати основ християнської релігії, не виступати з прямим спростуванням церковних догм 
(деякі з гуманістів займали високі посади в ієрархії католицької церкви, а один з них – Енеа Сільвіо 
Пікколоміні – став навіть Папою Римським на ім’я Пій II). Разом з тим їхній світський світогляд, їхні 
натурфілософські й етичні теорії поривали з пануючою християнською релігійністю, обслуговуючи 
цілком світські потреби людини. Серед певної частини гуманістів набули поширення характерні для 
епохи й сміливі в умовах безроздільного панування католицизму ідеї необхідності створення нової, 
синкретичної «філософської релігії» – на основі поєднання ідей Каббали, платонізму й християнства 
(Піко делла Мірандола, Марсіліо Фічіно, І. Рейхлін). У нестримному прагненні прислуговувати 
людині, вивіряти за нею онтологічні істини ренесансна думка була ладна вдаватися до будь-яких 
експериментів, діалектичний діапазон яких вражає уяву.  

Однак цей натхненний час не був безхмарним, і навпаки, було б помилкою цілком 
ідеалізувати антропоцентричне утвердження ренесансного індивідуалізму. Антропоцентризм апріорі 
мав непоєднувані протиріччя всередині своєї єдиної, хоча й діалектичної сутності, причиною цього є 
дуалістична сутність людини як такої (тобто світла – божественна, і темна – грішна сутність). Чис-
ленними міфологічними, релігійними та філософськими традиціями людина осмислюється як 
створіння матеріальне і духовне, вона поєднує в собі добро і зло, велич і ницість, природу божест-
венну і земну. Тому ідеалізація людини є такою ж безпідставною, як і приниження її до нижчого, 
звіриного рівня. «Перехідність Відродження вислизає від розуміння, як ртутна куля, тим не менше 
вона є цільною, – зазначає Л. Баткін. – Як це узгоджується? Як міф і неміф могли перебувати певний, 
хоча й нетривалий час у внутрішній тотожності? Велич Відродження загальновизнана, але дехто не 
розуміє, що Відродження – чи не найнеоднозначніша з усіх великих світових культурних епох, що, 
більше того, амбівалентність возведена в ній у структуро творчий принцип» [5, 113].  

Навіть із розкріпаченням почуттів, чуттєвості, торжеством плоті, що, здавалося б, саме по собі 
впадає в очі при порівнянні «скутих» середніх віків і бурхливого Відродження й служить 
традиційною ознакою нового часу, обставини складалися не так бездоганно, як на початку уявлялося 
гуманістичним мислителям. Сміливий рух оновленої думки натрапляв не тільки на зовнішні переш-
коди. У самій собі ця думка ще не знаходила достатніх сил і опори, щоб досягти поставленої мети. 
Людина Відродження відкидала численні середньовічні страхи, у тому числі й острах за свою душу. 
За словами А.Лосєва [6], ренесансні прихильники людської особистості та людської краси були поки 
що чесними перед собою. Як не захоплювалися вони ні естетичним індивідуалізмом, ні 
суб’єктивізмом і антропоцентризмом, а також не орієнтували себе перед лицем цих стихійно виник-
лих суто людських почуттів та мрій, вони все-таки бачили, що ізольований і суто індивідуальний 
людський суб’єкт, на якому вони базувалися, яким вони захоплювалися і який вони возвеличували, 
по суті, зовсім не був такою закінченою й абсолютною основою для людської орієнтації у світі й для 
всього людського прогресу в історії. Тому естетику Відродження необхідно викладати не тільки у 
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вигляді вчення про примат стихійно-вільного життєствердження людини, а й з усією самокритикою, 
яка мимоволі виникала в епоху Ренесансу в такого абсолютизованого суб’єкта, відразу ж виявляючи 
неможливість такої абсолютизації. Тому всі геніальні художники Високого Відродження разом з гли-
бинним самоствердженням людської особистості надзвичайно гостро, глибоко, до справжнього 
трагізму відчувають обмеженість і навіть беззахисність людського суб’єкта. Тобто, незважаючи на 
великий ренесансний підйом у самоствердженні людської особистості, людина, як і раніше, відчувала 
подвійність своєї природи: духу і плоті, обмеженість своїх сил та можливостей. Ренесанс, який так 
глибоко пронизує всю сутність творчості Шекспіра, в кожній його трагедій перетворюється в цілу 
гору трупів тому, що така страшна, нічим не подолана, убивча самокритика ренесансної естетики. Це 
означає, що під Ренесансом необхідно розуміти не тільки естетику стихійного індивідуалізму, тобто 
«титанізму», а й усю критику такого індивідуалізму, який був результатом його ж власного розвитку і 
яку сам же він глибинним чином усвідомив. «Ніде так яскраво не проявлялися протиріччя, які розди-
рали італійське суспільство XVI – першої половини XVII ст., як у сфері соціальної думки» – 
наголошує Л. Чіколліні [63, 473]. 

Таким чином, гуманістичні й антропоцентричні спрямування філософування мали зворотний 
бік медалі – зокрема звільнений від середньовічних обмежень стихійний індивідуалізм, який згодом в 
реальному житті виявив себе як так званий «титанізм», тобто самоусвідомлення особистістю власної 
рівнобожественності як свободи волевиявлення власного свавілля. Такий «титанізм» мав реальне 
підґрунтя. Відродження прославилося своїми побутовими типами підступності, віроломства, вбивст-
ва з-за рогу, неймовірної мстивості й жорстокості, авантюризму й розгулу пристрастей. 

Вічні ідеали людства, втілені в дерзновенному злеті гуманістичної думки, були жорстоко 
скинуті реальністю на землю такими ж вічними вадами людської природи. Це принципове протиріччя 
прослідковувалося при дворах ренесансних можновладців і меценатів. За вишуканим зовнішнім 
глянцем витонченого спілкування та етикету проступав бруд нерозкаяних пороків і злодіянь. 
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КІНОФЕСТИВАЛЬ В КОНТЕКСТІ ФУНКЦІОНАЛЬНОСТІ МИСТЕЦТВА 
 
В статті розглядається специфіка функціональної спрямованості кінофестивалю як важливої 

складової сучасного культуротворчого процесу, а також проаналізовано низку досліджень, присвя-
чених вивченню цього феномена.  

Ключові слова: культуротворення, мистецтво, кінематограф, фестиваль, функціональність. 
 
In the article examined the specific of functional trend of the film festival as important constituent of 

culture creation process, and also being analyzed the researches, dedicate to study оf this phenomena. 
Key words: culturecreation, art, cinematographic, festival, functionality. 
 
Перед сучасним кінознавством стоїть чимало важливих теоретичних проблем, серед яких ви-

окремимо обґрунтування перспектив розвитку кінематографа в умовах ХХІ ст. та з’ясування значен-
ня національного чинника в процесі актуалізації загальнолюдської проблематики. Досить потужною 
складовою теоретичного інтересу науковців є проблема поглиблення науково-технічної орієнтації в 
процесі створення фільму і збереження при цьому його художнього потенціалу. Ці та інші питання 
вимагають широкого обговорення фахівцями, і в цьому контексті певного значення, на нашу думку, 
набуває феномен фестивального руху. 

Власне, ті чи інші кінофестивалі в момент їх проведення завжди привертають увагу кінодіячів 
та широкої громадськості, знаходять своє місце в телерепортажах та критичних оглядах в періодичній 
пресі. Саме завдяки потужній діяльності кінознавців та журналістів у різних галузях ЗМІ глядач має 
змогу відчувати себе співпричетним до складних, а іноді й суперечливих кінематографічних процесів. 

Варто звернути увагу, що представники кінознавчої науки, які досить часто були акредитовані 
на тих чи інших фестивалях, врешті-решт прагнули узагальнити свої враження чи то у формі збірника 
статей, де були репрезентовані позиції різних авторів; чи то у формі індивідуальної монографії. За 
радянських часів показовими прикладами таких напрацювань стали книги «офіційних кінознавців» 
цього періоду Р.Юренєва «Канн – Москва – Венеція» (1964) та О.Караганова «Кіномистецтво в боротьбі 
ідей» (1982), що мали відверто оглядово-описовий характер. Проте реальна спроба систематизувати 
історію кінофестивального руху, визначити, так би мовити, концептуальну спрямованість конкретних 
фестивальних заходів у Каннах, Берліні, Венеції, Москві чи Києві робилася вкрай рідко. Певним над-
банням на шляху теоретичного узагальнення ролі кінофестивалів в сучасному мистецькому процесі 
слід, на нашу думку, визнати «Книгу-путівник світом кінофестивалів» А. Плахова [5]. Оригінальний 
жанр, що обирає відомий російський кінознавець, дозволяє йому не лише узагальнити досвід роботи 
таких визнаних «патріархів» фестивального руху як Каннський, Венеціанський, Берлінський та інші 
форуми кіномитців, а й досить широко представити численні розгалуження сучасних фестивалів щодо 
фільмів певного різновиду чи жанру: Роттердам. Фестиваль авангардистів; Буенос-Айрес. Фестиваль 
інтелектуалів; Турін. Фестиваль молодих; Амстердам. Фестиваль документалістів; Чжончжу. Фести-
валь азіатського екстріма; Сочі. Фестиваль на пляжі та ін. 

Дослідження А. Плахова відбиває досить несподіваний факт, а саме: фестивалів кількісно 
надзвичайно багато (зазначимо, що енциклопедичний кінословник називає більш, ніж 70 постійно 
діючих кінофестивалів – Т.К.), а деякі країни взагалі намагаються проводити по кілька фестивалів, 
охоплюючи різні типи фільмів, різні вікові категорії глядачів, різну тематичну спрямованість кіно-
творів тощо. Отже, фестивалі сприймаються як важлива складова культурного життя тієї чи іншої 
країни, а це означає, що вони здатні виконувати важливі культуротворчі функції. 

Усе зазначене дозволяє окреслити завдання цієї статті, яке полягає в з’ясуванні функцій кіно-
фестивалів і обґрунтуванні функціональності як одного з провідних чинників, що визначають феномен 
комунікації у найширшому його розумінні, а саме: людські взаємодії у світі. 
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Зазначимо, що поняття «фестиваль» походить від латинського festivus – святковий. Пізніше в 
ужиток вводиться його французьке тлумачення – festival – масове свято демонстрації досягнень на 
теренах музичного, театрального, кінематографічного, естрадно-циркового мистецтва, що мають чіт-
ко визначені номінації [2, 261; 447], в яких в той чи інший спосіб знаходять свій відбиток природні 
особливості того чи іншого виду мистецтва. 

У довідковій літературі, присвяченій феномену фестивалю, також наголошується на важливо-
сті національних та міжнародних оглядів досягнень мистецтва, а також на намаганні деяких країн 
демонструвати твори, конкретної тематичної спрямованості чи доробок відомого діяча мистецтва. Ці 
різновиди фестивального руху мають назву «огляд», «декада», «тиждень», «цикл» і так само викону-
ють важливу комунікативну функцію. 

Зазначимо, що існуючі різновиди літератури, які так чи інакше стосуються кінофестивалів, 
саме цю функцію виокремлюють насамперед. Проте закономірно наголошується і на святково-
розважальному характері кінофестивалів, а також на інформаційному чиннику цих зібрань кінодіячів. 
Святково-розважальна орієнтація так чи інакше визнається всіма учасниками кінофестивалів і транс-
формується у пресі та на телебаченні в аналіз атмосфери фестивалю, червоних доріжок, які долають 
«обрані», в оцінку зовнішнього вигляду кінозірок тощо. Саме святковість кінофорумів підкреслюється і 
А.Плаховим: «Фестивалі – це екзотика пейзажів, на тлі яких вони розігруються, це блиск актуальної моди 
й світського життя, це розкіш … прийомів на віллах та яхтах, де збираються «вершки суспільства» [5, 7]. 

Разом із святковістю та розважальністю фестивалі, безперечно, включають в себе й елементи 
гри – гри, що захоплює як виконавців (учасників), так і глядачів: «Тих, хто вперше потрапляє в Канн 
у дні фестивалю, вражає атмосфера свята, яка не згасає ані на хвилину. Набережна Круазетт перетво-
рюється на суцільний людський потік, в який велично впливають лімузини із зірками. Поліція вміло 
регулює хаотичний рух». І далі: «По Круазетт роз’їжджають в кабріолетах красуні топлес. Безіменні 
актори, вкриті сріблястою фарбою, зображають Марлен Дітріх та Марлона Брандо, не кажучи вже 
про Чарлі Чапліна» [5, 14-15]. 

Зрозуміло, що свято, розвага, гра – це своєрідні ознаки кожного фестивалю, ознаки, що, вод-
ночас, не є спонтанним виявом суцільної радості, а добре підготовленим театралізованим дійством. 
Паралельно з ним вирішуються досить важливі для розвитку кінематографа завдання, одне з яких чі-
тко відбиває поняття «інформація», адже для учасників фестивалю це, передусім, бажання проінфор-
мувати кінематографічну громадськість про власні здобутки, але, водночас, і бажання отримати 
інформацію для себе. На нашу думку, ця функція кінофестивалів фактично співпадає з тими вимога-
ми, які перед фахівцями висуває інформатика – важлива галузь сучасної науки, що пов’язана зі збо-
ром, пошуком, збереженням, переробкою, поданням та використанням інформації в різних сферах 
людської діяльності. 

Репрезентація різними країнами світу своєї кінопродукції на фестивалях і є, з одного боку, 
розповсюдженням інформації про спрямованість кінематографа конкретної країни та про рівень про-
фесійної підготовки її кіномитців (будь-який фільм дозволяє цей рівень продемонструвати). Коли ж 
йдеться про фестивальний показ, то передбачається, що країна презентує краще з того, що створене 
протягом року. Крім демонстрації професійних чинників стрічки конкретних країн дозволяють поба-
чити естетико-художню спрямованість творчості, ті традиції життя, побуту, людських стосунків, які 
вирізняють представників різних культур. Як приклад, звернемося до участі у 61-ому Венеціанському 
фестивалі режисера з Південної Кореї Кім Кі-дука, фільм якого «Порожній дім» отримав Спеціаль-
ний приз за кращу режисуру. Європа – фахівці і глядачі – поступово адаптувалися до творчості цього 
непересічного майстра, адже такі його фільми як «Поганий хлопець», «Острів», «Порожній дім» на-
лаштовують реципієнтів на сприймання зовсім нової, далекої від європейської традиції символіки, на 
«включення» у нові моделі стосунків чоловіка і жінки, на ставлення до пейзажу як активного учасни-
ка кінематографічної дії. Лише розуміючи, що вологі пейзажі – символ депресії, а вода – це у Кім Кі-
дука водночас спокій, тривога чи хвилювання, можна «прочитати» та зрозуміти світ режисера. До 
того ж, європеєць не підготовлений до тлумачення жовтого кольору як символу любові та «відкритої 
чуттєвості», що вимагає південнокорейська традиція дешифрування кольорової символіки. 

Але мова йде не лише про «прочитання» так би мовити зовнішніх засобів виразності, які ви-
користовує режисер. Не менш складним є адаптація до концептуальних засад фільмів Кім Кі-дука, а 
саме: навколишній світ можна збагнути лише через насильство. Ця позиція режисера найвиразніше 
представлена у картині «Острів», «герої якого займалися взаємним каліченням, при цьому виключно 
з любові один до одного»: «Це був (фільм «Острів» – Т.К.) маніфест «нового насилля», яке, на думку, 
Кім Кі-дука, є невід’ємною частиною життя і може бути плідним, стимулюючи народження чогось 
нового» [5, 198]. 
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Кінофестивалі виступають і засобом розповсюдження інформації щодо конкретних подій в 
тій чи іншій країні, при цьому, зрозуміло, що країна сама наголошує на функціональній значущості 
того, що відбувається. Свого часу значний успіх на різних міжнародних кінофестивалях фільмів «Ле-
тять журавлі», «Балада про солдата», «Доля людини», «Вірність», «Сходження» тощо засвідчив, при-
наймні, два важливі моменти: по-перше – визнання високого художнього рівня цих фільмів, що 
фактично примушували західноєвропейських та американських фахівців оцінювати їх як блискучий 
мистецький феномен, відсуваючи на другий план ідеологічне підґрунтя радянського кіно; по-друге – 
кінофестивалі демонстрували відкритість його учасників до тематики, яка була актуальною для пев-
ної країни. Так, і Захід, і США, й інші регіони, де проходили фестивалі, толерантно сприймали роз-
робку воєнної тематики радянськими кіномитцями, адже саме яскраві образні рішення цих фільмів 
визначили їх місце в історії світового кіномистецтва.  

Специфіка прояву ідеологічної функції була яскраво продемонстрована у 2004 році, коли 
«Золотою пальмовою гілкою» було відзначено публіцистичну картину американського режисера 
М.Мура «Фаренгейт 9/11». А. Плахов досить детально аналізує механізми, що були задіяні задля 
отримання цим фільмом найвищої нагороди Каннського фестивалю. Кінознавець, зокрема, зазначає: 
«Канн не був би собою, мало того, він втратив би престиж та вплив, якби зробив вигляд, що не 
помітив гранично напруженої політизованої атмосфери сьогоднішнього світу» [5, 79]. 

Ніхто з учасників фестивалю та членів журі не ставив під сумнів професійний рівень Мура–
документаліста, але цього було б недостатньо для високої нагороди. У даному конкретному випадку 
спрацювало зовсім інше, а саме: ідеологічна спрямованість фільму «Фаренгейт 9/11». Режисер не 
приховував своїх «антибушівських» настроїв, виступав на боці демократів у виборчій кампанії, гост-
ро критикуючи тактику «боротьби з тероризмом», на якій наполягали республіканці. Засудження вій-
ни в Іраку об’єднало настрої М. Мура з позицією значної частини європейської інтелігенції. За 
висловом А. Плахова, на фестивалі «Мура вітали як героя не лише кінематографічного фронту».  

Саме ідеологічна складова стрічки «Фаренгейт 9/11» визначила позицію тих, від кого зале-
жить присвоєння нагороди. Так, голова журі, відомий режисер К. Тарантіно, як зазначає А. Плахов, 
прибічник зовсім «іншого кіно» мав рахуватися із загальною атмосферою критичного ставлення до 
війни в Іраку, з антиамериканськими настроями і поза межами фестивалю. У таких ситуаціях індиві-
дуальний смак та симпатії відходять на другий план, а провідною стає ідея співучасті, що перетворює 
фестиваль на потужний культуротворчий чинник на шляху руху до загальнолюдського. Таким чином, 
руйнується певна ізольованість «обраних» (учасників фестивалю – Т.К.) від того соціально-
політичного, морально-психологічного стану, в якому перебувають «звичайні» люди. Останні можуть 
ставати чи не ставати глядачами конкретних картин, вони залишають за собою право ігнорувати певні 
стрічки, що забезпечує своєрідну регуляцію стосунків між митцями та глядачами. Адже не випадково 
у 2004 р. Каннський фестиваль супроводжувався демонстраціями агресивно налаштованих глядачів, 
які вимагали демократизації фестивалю і приходили на перегляди з гаслами «Геть знаменитих!» 

Зазначимо, що не лише Каннський фестиваль демонструє такі приклади протестів. Гостре 
вторгнення реального життя в світ кінематографічних мрій можна спостерігати і на Берлінському кі-
нофестивалі. Так, протягом усього «Берлінале – 2004» «студенти, антиглобалісти та інші радикали 
стояли в пікетах, висловлюючи своє ставлення до того, що фестиваль викидає безліч грошей на «солодке 
життя» – в той час як у Німеччині не вистачає засобів на освіту й боротьбу із безробіттям» [5, 157]. 

Ідеологічний аспект фестивалів досить виразно простежується в умовах високої оцінки пізна-
вальних, естетико-художніх, виховних та соціально-формуючих можливостей кінематографа як виду 
мистецтва. При цьому, залучаючи до аналізу поняття «ідеологія» і трансформуючи його у площину 
осмислення фестивального руху, слід охоплювати увесь його зміст, а саме: систему політичних, пра-
вових, етичних, релігійних, естетичних і філософських поглядів, в яких усвідомлюється і оцінюється 
відношення людини до дійсності. 

Це, наприклад, блискуче доводить китайський та азіатський кінематографи із пропагандою іс-
торії буддизму, традицій бойових мистецтв, специфічної моральності поведінки воїна та ін. Найвищі 
нагороди Берлінського кінофестивалю 2004 року отримали Чжан Імоу, Ксе Фей (Китай), Енга Лі 
(Тайвань), а «символом краси по-китайські» для європейців стає Гун Лі – виконавиця головної ролі у 
фільмі «Червоний гаолян». Слід враховувати і те, що стрічки зазначених регіонів, як правило, кількі-
сно переважають кінопродукцію інших країн. Зокрема, у 2005 році на Каннському фестивалі було 
одразу представлено шість фільмів з Південної Кореї. 

Водночас слід наголосити, що ідеологічна функція, яка доведена до абсурду, руйнує художній 
процес, звужує творчі можливості митців, примушує їх рухатися у, так би мовити, заздалегідь визна-
ченому коридорі. Саме тому організатори сучасних кінофорумів і передусім тих, що відбуваються на 



Культура і сучасність № 1, 2009 

 107

теренах СНД, враховують негативний досвід своїх попередників. Як приклад, наведемо умови, що 
висувалися перед учасниками «Всесоюзного кінофестивалю – 1964 р.» (СРСР). В. Головня, котрий 
був Головою ради, але, водночас, і заступником Голови Держкомітету з питань кіно, заявляв: «Кращим 
роботам, що одержать найвищу оцінку журі, будуть присуджені призи й видані грошові премії. По 
розділу художньої кінематографії встановлені дві премії за кращий кінофільм, який відбиває життя та 
працю радянської людини; дві премії за кращий історико-революційний фільм» [1]. 

Репрезентуючи офіційну позицію щодо спрямованості кінофестивалю, В. Головня чітко 
визначає його ідеологічну платформу, а саме: позитивний образ радянської людини та бажаність при-
сутності історико-революційної тематики в його програмі. Стосовно інших тенденцій розвитку кіне-
матографа, настанови до фестивалю мають більш ніж загальний характер: «Преміями будуть 
відмічені також краща кінокомедія й музикальний фільм, твір для дітей та юнацтва, мультиплікацій-
ний фільм, кіносценарій і музика, робота режисера, оператора і звукооператора, художнє оформлення 
фільму» [1]. У цій тезі не наголошується на ідеологічній спрямованості творів, але зрозуміло, що по-
передньо визначене ідеологічне підґрунтя вже створює бажану атмосферу майбутнього фестивалю. 

Починаючи з 1964 року, всесоюзні кінофестивалі в СРСР проводилися один раз на два роки і 
їх учасники вже мали уявлення про те, що від них вимагається. Це, у свою чергу, формувало тематичні 
плани кіностудій країни, аби забезпечити собі участь у наступному форумі кіномитців. 

Власне, наголошуючи на небезпеці щодо експлуатації ідеологічного виміру, можна стверджу-
вати, що така саме небезпека виявляється і при гіпертрофуванні будь-якої іншої функції кінофестивалю. 
Зокрема, експлуатація святково-розважальної функції поза реалізацією інших перетворює фестивалі 
на звичайні «тусовки». Якщо ж зробити домінуючою пізнавальну функцію і саме на ній акцентувати, 
то кінофестивалі перетворяться на низку дидактичних заходів. Отже, найпродуктивнішим для кіно-
фестивалів є, по-перше, поліфункціональність, а по-друге, – співвіднесення функцій, які виконує 
кінофестиваль, із загально-естетичною моделлю функціональності мистецтва.  

Ця проблема належить до традиційних у царині як естетики, так і мистецтвознавства. Водно-
час специфіка розвитку мистецтва, його видове збагачення, зв’язок з науково-технічними надбаннями 
людства перетворюють функції мистецтва на динамічну структуру, яка постійно збагачується від-
криттям нових функціональних можливостей художніх творів. Різні аспекти проблеми функціональ-
ності мистецтва відбиті в роботах В. Бранського, М. Бровка, М. Кагана, Д. Кучерюка, Ю. Петрова, 
Р. Шульги та ін. Спробу узагальнити теоретичний досвід щодо зазначеної проблеми зробив Д. Куче-
рюк, який зазначає: «Назвімо ті функції, які найчастіше ставали предметом аналізу: пізнавальна, ви-
ховна, практично-утилітарна, евристична, прогностична, релаксаційна, терапевтична, компенсаторна, 
культуротворча, знаково-комунікативна, інформативна, гедоністична, розважальна та ігрова» [3, 191]. 
Дослідник також підкреслює, що перелічені функції не вичерпують повністю ті функціональні мож-
ливості, які має мистецтво. Адже особливі наголоси слід робити, наприклад, на соціальній функції, 
завдяки якій визначається «соціально-історична детермінованість художньої творчості людини». 
Важливе місце посідає естетична та катарсична функції, які «близькі між собою, оскільки означають 
почуттєвий стан і духовне очищення особистості; вони мають бути притаманними кожному акту 
мистецтва в утвердженні свободи й чистоти ідеалу» [3, 194]. 

Зрозуміло, що при всій значущості як теоретичного аспекту проблеми функціональності мис-
тецтва, так і її практичного значення, наприклад, для художньої критики, трансформувати всі 
мистецькі функції у сферу фестивального руху не тільки неможливо, але й не потрібно. Проте їх вра-
хування при організації роботи фестивалю, на наш погляд, необхідно. Адже так само необхідно й 
доцільно зорієнтувати той чи інший фестиваль у певному функціональному напрямку. Із зазначеного 
переліку функцій мистецтва, запропонованого Д. Кучерюком, практично-утилітарна безпосередньо 
перетворюється на комерційну. Як зазначає А. Плахов, «фахівці стверджують, що «Золоту пальмову 
гілку» ніколи не віддадуть справжньому шедевру, якщо він позбавлений комерційного потенціалу» 
[5, 13]. Така позиція позбавляла, принаймні, представників «авторського кіно» – Л.Вісконті, Р.Брессона, 
А.Тарковського – «стати володарями каннського «золота». Комерційний момент присутній і в роботі 
інших кінофорумів, але, на думку А. Плахова, саме на Каннському фестивалі комерційний чинник 
посідає чільне місце. 

Слід підкреслити, що серед кінофестивалів є й такі, які свідомо висувають на перший план ес-
тетичні та виховні вимоги. У цьому контексті слід, на нашу думку, оцінювати фестиваль «Молодість» 
(Україна), що було започатковано у 1961 році. Сьогодні фестиваль набув статусу одного з провідних 
форумів, що репрезентує надбання кінематографічної молоді світу. Завдяки спільній роботі українсь-
ких кінознавців, філософів, культурологів, соціологів ми маємо, зокрема, досить ґрунтовний аналіз 
фестивалю «Молодість – 2001»: погляд зсередини та ззовні» [4]. Цей аналіз є досить показовим, адже 
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фестиваль проводився у складний період в українському кіно, коли, передусім, з економічних причин 
активне функціонування кінопроцесу в Україні було загальмоване. Важливим щодо аналізу тогочасної 
ситуації було осмислення наслідків фестивалю «Молодість – 2001» у контексті процесу підготовки 
кадрів українського кінематографа в стінах Київського національного університету театру, кіно і те-
лебачення імені І.К. Карпенка-Карого. 

Не претендуючи на всебічний розгляд дискусії щодо наслідків кінофестивалю «Молодість – 
2001» та оцінку перших кіноспроб студентів, які в перспективі можуть стати учасниками того ж фес-
тивалю «Молодість», звернемо увагу на вихідні настанови щодо спілкування з кінематографічною 
молоддю: «Коли йдеться про нинішній стан молодого українського кіно, репрезентованого роботами 
починаючих кінематографістів, насамперед необхідно обрати вірну інтонацію розмови. Яке б вра-
ження ми не мали щодо побаченого, незалежно від особистих думок і оцінок відношення повинне 
бути дбайливе і доброзичливе. Адже тут маємо справу з дуже тендітною реальністю, контури якої 
ледь намічаються» [4, 242]. 

Крім цієї настанови, усі дискусії були просякнуті гаслами на кшталт: «Педагогіка делікатності», 
«Атмосфера доброти» та ін. Це, зокрема свідчить, що організатори фестивалю «Молодість» опіку-
ються, по-перше, естетико-художньою орієнтацією фільмів молодих митців, а по-друге, тим, що 
виховна функція кінофестивалю є однією з пріоритетних. 

Тож, слід, на нашу думку, розглянути специфіку спрямованості і інших провідних українсь-
ких кінофорумів, зокрема, фестиваль неігрового кіно «Контакт» та фестиваль анімаційних фільмів 
«Крок», функціональна специфіка яких вимагає окремого дослідження. Адже існує досить багато ас-
пектів, які варто враховувати у процесі аналізу й оцінки феномена фестивального руху – потужного 
чинника сучасного культуротворення. 
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Традиційно рекламу розглядають перш за все, як інформацію про якості і характеристики того 
чи іншого товару, яка сприяє його збуту. І, дійсно, це є первинною, об’єктивною функцією реклами. 
Але як будь-яке явище, реклама не статична, вона розвивається і змінюється. Поле її діяльності і 
галузі, що, вона зачіпає, щодня розширюється. Проте лише інформативності вже замало. Світова 
тенденція, згідно з якою реклама розвивається як культурне явище, висуває на перший план естетич-
не сприяння цього феномена. В системі нових сутнісних характеристик реклами як феномена, що 
ввібрав в себе масову культуру і вийшов з її глибин, ми повинні зупинити свою увагу на тих аспектах 
рекламної комунікації, в яких найбільш яскраво виявляється естетичне і художнє єство реклами. 

Реклама – один з компонентів масової культури, а саме – її загальнолюдська складова, проти-
лежна апологетиці насильства, жорстокості, характерної для інших утворень в рамках масової куль-
тури, пропонує людині такі образи, які здатні втішати її. Задача реклами – не віддзеркалення 
реального світу, а створення світу мрій. Життєве спрямування замкнуто на себе, строго структуровано, 
має належний сюжет і речову побудову як ідеальне життя – особливість рекламного світовідчування. 

Це пов’язано з корінними особливостями масової свідомості: її речовою, натурально-ідеальною 
орієнтованістю. Реклама включає обов’язкову потенційну можливість ототожнення людини і образу, 
своєї біографії і життя, що про нього мріють. Соціальна природа масової свідомості, що лежить в 
засаді будь-якої колективної поведінки, пов’язана з особливим типом суб’єкта – носія даної свідомості. 
Масова свідомість може існувати і функціонувати, лише входячи в зміст безлічі свідомостей інди-
відуальних. 

Тому метою даного дослідження є особливості впливу естетико-художніх компонентів на ма-
сову свідомість і механізми створення стереотипної поведінки. 

Для початку проаналізуємо феномен «масова свідомість». Г.Ділігенський вважає, що в «масовій 
свідомості відображенні знання, уявлення, норми, цінності, що розділяються тією або іншою сукупністю 
індивідів, вироблені в процесі їх спілкування між собою і сумісного сприйняття соціальної інформації. 
Отже, масову свідомість відрізняє, по-перше, соціальна типовість всіх створюючих її компонентів, 
по-друге, їх соціальне визнання, санкціонування тією або іншою масовою спільнотою» [2, 7]. 

Ми повинні мати на увазі, що масова свідомість є складовою частиною суспільної свідомості, 
вона реалізується в масі індивідуальних свідомостей, хоча не збігається з кожним з них окремо. Вона 
не збігається і з індивідуальною свідомістю як такою. Суб’єкти, що є носіями цієї свідомості, є особ-
ливого роду людські спільноти – маси, які не збігаються ні з людством в цілому, ні з тим або іншим 
суспільством в цілому. Ці суб’єкти також не збігаються зі всілякими, у тому числі соціальними (у 
вузькому значенні цього слова), групами, що становлять людство і різні суспільства. 

На відміну від загальнолюдської масова свідомість не є «монолітом» і незмінно розпадається 
на низку відокремлених по своїх суб’єктах-носіях, самостійно існуючих типів і видів. На відміну від 
групової свідомості – межі її диференціації (по суб’єктах), як мінімум, не у всіх випадках збігаються з 
межами диференціації самих суб’єктів, а саме виявляються суцільно і поряд більш «широкими», ніж 
останні. 

На відміну від групової свідомості, різні типи і види масової свідомості не можуть бути у всіх 
випадках «жорстко» прив’язані до якогось одного, певного типу і виду масових спільнот, для якого б 
вони були його власною свідомістю, оскільки вони саме «на рівних» належать одночасно декільком 
типам і видам мас, в цілому властивим багато кому з них. Наприклад, різноманітні загальні форми 
масової свідомості, які функціонують і проду у сфері споживання, масової культури, масмедіа. Серед 
споживачів товарів, читачів газет, аудиторії різних телеканалів соціологічні дослідження знаходять 
одні і ті ж типи масової свідомості, відносно яких повністю виключена логіка «групового аналізу». 
Тут діє інша логіка: знайдені типи масової свідомості спочатку в рівній мірі властиві ряду спільнот 
об’єктивно здійснюють різні типи масової діяльності і, більш того, є єдиними формами свідомості, 
які мають в своєму розпорядженні дані спільності. 

Для нас особливо важливо виділити цю специфіку масової свідомості, оскільки дослідження в 
рекламі ведуться в трьох основних напрямках: вивчення потреб, аналіз товару і аналіз ринку. 
Споживацькі групи розділяють, як правило, по демографічних чинниках (вік, рівень доходу, стать, 
освіта, національність, місцепроживання, релігійні переконання), по соціальному становищу, психологічних 
особливостях, способу життя. Проте ми знаємо, що представник кожної з цих категорій може бути 
носієм масової свідомості. А цей чинник залишається за межами дослідження. 

Б.Грушин, який займався проблемою масової свідомості багато років, пропонує розрізнити 
два класи масових спільнот, що базується нібито на об’єктивних і суб’єктивних підставах. 
«Об’єктивні типи» і види мас виділяються в аналізі на основі різного роду формальних і змістовних 
властивостей, пов’язаних із способами існування і діяльності (функціонування) даних спільнот, без 
використовування власне характеристик їх свідомості. «Суб’єктивні типи» і види мас, навпаки, 
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фіксуються на основі певних ознак свідомості, властивої відповідним «масовим індивідам» [1, 279]. 
Він також виказує ряд інших конструктивних думок, пов’язаних з аналізом і методологією дослідження 
цього феномена, але ми не заглиблюватимемося, оскільки це відводить нас від основного предмета. 
Підводячи підсумок, можна сказати, що масова свідомість несе на собі виразний відбиток специфічних 
характеристик відповідного суспільства (в першу чергу, корінних: соціально-економічних, культурних, 
суспільно-політичних, національних). 

Якщо говорити конкретніше, то до сфери масової свідомості відносяться цінності і морально-
етичні норми, традиції, система матеріальних і духовних потреб, прагнень і очікувань, політичні погляди і 
суспільні ідеали, реакція нарізні об’єктивні ситуації. Засоби пізнавальної діяльності, які має в своєму 
розпорядженні масова свідомість, обмежені безпосереднім плотським сприйняттям і заснованої на 
ньому образно-міфологічній картині світу. 

Синкретизм масової свідомості відрізняється абсолютним характером, не будучи обмежений 
ні з одного боку, явно не має аналогів серед інших (за суб’єктом) типів суспільної свідомості. Вона 
укладає всі без виключення форми, які у принципі можуть бути виділені в суспільній свідомості на 
будь-яких засадах, в цьому значенні масова свідомість руйнує межі всіх існуючих в суспільстві 
класів, шарів, груп населення, що виділяються на основі їх об’єктивного становища. Саме в цьому 
значенні вона є «суспільною свідомістю із зламаними усередені неї перегородками», є своєрідним 
фокусом, в якому сходяться всі існуючі перетини суспільної свідомості тієї або іншої епохи» [1, 295]. 

Коло інтересів цієї свідомості не обмежується рамками лише якогось одного («свого») суспільства, 
держава, суцільно і поряд виходить за ці межі, набуваючи міжнаціонального і інтернаціонального 
характеру, внаслідок чого в «наочний ряд» масової свідомості включається широка сукупність явищ і 
подій, пов’язаних з життям інших суспільств, держав, що співіснують з даним. Але, перш за все, ма-
сова свідомість за своєю природою відображає потреби мас, безпосередньо пов’язана з повсякденни-
ми потребами людей, з їх звичками і способом життя. Щоб потрапити в реальне, стійке поле зору мас, 
товар або послуга повинна торкнутися масових потреб, викликати масовий інтерес, а також пройти 
«фільтри» різноманітних здібностей масової свідомості. Тільки тоді можна говорити про успішну 
рекламну комунікацію, що виражається в зоровому зв’язку. 

І останнє – дана свідомість виникає не просто через схожість умов, в яких живуть і діють 
численні масові індивіди, не через одну лише подібність їх індивідуального досвіду, але внаслідок 
того, що ці індивіди завжди тим або іншим чином (безпосередньо або опосередковано) взаємодіють 
один з одним у просторі та часі, спільно виробляючи загальні уявлення, відчуття, думки, фантазії і 
т.д. І саме рекламна комунікація є одним з найважливіших інструментів такої взаємодії. 

Оскільки процеси «омасовління особистості» пов’язані з явищами схематизації поглядів, по-
треб і звичок людини, стандартизацією умов і способів її діяльності, величезну роль в естетизації 
колективної поведінки грає стереотипізація.  

Існуючи в суспільстві, живучи за його законами, людина мимовільно підкоряється стандар-
там, що затвердилися в цьому суспільстві, вибудовує свою поведінку згідно з певними стереотипами, 
завдяки яким існує саме це суспільство. Кожній соціально-економічній формації, кожній культурі 
властиві свої стереотипи і стандарти, що сягають коренями в глибоке минуле, коли виникали звичаї, 
формувалися вдачі і національні характери. 

Пригадаємо хоча б перші форми колірного культу в аборигенів Америки і Австралії – бойове 
розфарбовування тіла, – яке проходить через характерні кольори Середньовіччя, через фольклор і 
перетворюється сьогодні на національні кольори держав. 

Якщо звернутися до історії людства, то ми легко переконаємося, що кожна соціально-
економічна система упроваджувала в свідомість індивіда, за допомогою ідеології і пропаганди, стан-
дарти, необхідні для існування цієї системи. Протягом багатьох століть функцію основного ідеолога і 
пропагандиста державного ладу виконувала релігія. 

Після революції в радянській державі ця функція цілком перейшла до Комуністичної партії. 
Вона формувала спосіб життя радянської людини, систему його цінностей, критерій його смаку і його 
потреби. В цій системі реклама займала спочатку місце агітатора, а після пропагандиста стала спра-
вою політичною, а не комерційною. Реклама пропагувала радянський спосіб життя і створювала нову 
спільність – радянський народ. Була введена жорстка система стереотипів, де все підкорялося 
зрівнялівці. Основним стандартом став колектив і повна підлеглість йому індивіда (суспільне вище за 
особисте). Реклама була однією з монополій держави. Вона позбавилася комерційної основи і стала 
могутнім пропагандистом комуністичних ідей. 

Але і в суспільстві споживання, де надлишок товарів, і один товар такий схожий на інший, 
реклама частіше за все йде з світу речей в світ ідей. Класичним прикладом в цьому відношенні може 
служити знаменита рекламна компанія пепсі-коли «Покоління пепсі», коли була врахована 
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демографічна ситуація в країні (а саме: поява після другої світової війни заможного середнього класу 
і, як наслідок, бум дітонародження). Враховуючи культурологічні, психологічні, естетичні потреби 
підлітків, була створена концепція способу життя, до якого вони могли б прагнути. Ідея «Покоління 
пепсі» стала найтривалішою рекламною компанією в історії телебачення. В результаті з’явилася ціла 
соціальна група, що ототожнювала себе з цим напоєм. 

Стереотипізація – один з різновидів спрощення складної дійсності – є нормальним 
психологічним процесом. Звичайно, процес цей може бути жорстким, оскільки індивіда або подію 
розглядають тільки як представника великої групи, думка про яку вже сформована. В чому ж полягає 
функція реклами? Річ у тому, що одне рекламне звернення розраховано на обхват відразу безлічі 
різних осіб, оскільки реклама в тому вигляді, в якому її звичайно визначають, користується засобами 
масової інформації. В результаті комунікатор часто прагне зробити і звернення, і його діючих осіб 
порівняно простими, зрозумілими якомога більшій кількості людей. Тобто сам факт масовості 
комунікації вимагає проведення сильного спрощення образу і потенційної стереотипізації. 

Не секрет, що реклама зможе сформувати і закріпити негативні стереотипи певних груп насе-
лення. Соціолог Е.Гоффман в своїй роботі «Оголошення родової спрямованості» заявляє: «Жінки 
одержують вказівку на «родову поведінку, властиву статі», від зразків подібної поведінки, що представ-
ляються ним рекламою, і прагнуть бути схожими на «персонажів» рекламних оголошень» [5, 554]. 

Стереотипи служать, крім всього іншого, для швидкого орієнтування в питаннях позитивної і 
негативної оцінки («Неперевершений містер Мускул!»). Це вельми стійкі утворення, які засвоюють-
ся, в основному, під дією емоцій, некритично, в готовому вигляді. Стереотипи як схемні, спрощені 
уявлення неадекватні істини, а можуть то наближатися до неї, то віддалятися. В першому випадку 
опора на стереотипи корисна для практичної діяльності, в другому – шкідлива, оскільки з помилково 
направлених стереотипів народжуються упередженні думки, оцінки упередження й ілюзії. 

У своєму аналізі цього предмета ми виходитимемо з того, що стереотипи – це реальний атрибут 
людської психології, крім того, соціально обумовлений. «Стереотипні поняття», категорії, оцінки, 
закріпленні в суспільній свідомості, є закумульованими згустками суспільного досвіду, віддзеркаленням 
загальних властивостей явищ, що повторюються. Саме так виявляються реальна, об’єктивна природа 
стереотипів. Як би індивід не володів здатністю узагальнення і стереотипізації, він не міг би 
орієнтуватися в потоці інформації, що безперервно росте, все більше ускладнюється і все глибше 
диференціюється. Цю можливість забезпечує здатність головного мозку створювати узагальнені уяв-
лення про факти, явища і т.п., що формуються на основі попереднього досвіду і знань людини, а та-
кож інформації, що знов поступає. 

Такі поняття, оцінки, погляди не можуть володіти великою багатогранністю і різноманітністю, 
щоб бути зрозумілими і доступними всім – або більшості, або потрібній частині суспільства. Вони 
повинні абстрагуватися від деталей, відомих лише фахівцям, і передавати сутність події для всіх в 
єдиному слові, образі. Ці слова і образи і є стереотипи (стереотипи-знаки і стереотипи уявні), без яких 
споконвіку не обходиться людське мислення. Стереотипи, що цікавлять нас, «споріднені загальнопсихологічним 
і відрізняються від них в основному лише сферою дії (суспільна психологія) і особливостями освіти 
(віддзеркалення суспільних відносин). Соціально-психологічний стереотип – це міцно укорінене в 
соціальній психології відношення до однорідних або схожих одне на одне явищ, фактів і т.ін.» [4, 95]. 

Реклама, виконуючи функцію стерео типізації, адаптує інформацію про товари і послуги до 
масової свідомості, використовуючи при цьому чинник суспільного навіювання, оскільки ми вже 
знаємо, що сучасна людина постійно покладається на колективний досвід, авторитет джерела 
інформації, престиж людей, приклад і заклик, яких вона вирішує слідувати. 

Які ж об’єктивні особливості стереотипів? Перш за все, це дія на чуттєвий бік людської 
психіки, що означає, з одного боку, ухвалення ідеї, що навіюється, некритично, спрощено, однознач-
но (гарно-погано і т.д.), і, з другого боку, емоційне відношення до мотивів дії; ці мотиви приховані в 
загальному потоці аргументування, а головний перебіг його яскраво забарвлений в тони стереотипу. 

Реклама, як правило, прагне створити такі стереотипи, які б були тісно пов’язані до низького 
рівня людської психіки і спонтанно викликали найпримітивніші емоційні переживання – страх, 
заздрість, самовдоволення, радість (ось чому діти так швидко відгукуються на будь-яку рекламу). 
Примітивні емоції легше за все збуджуються, виявляються найбільш бурхливо і гірше піддаються 
внутрішньому самоконтролю. Це відбувається тому, що чуттєвий ступінь віддзеркалення стоїть 
ближче до відбиваного світу, ніж свідомість, і природно, емоційна реакція людей буває більш швид-
кою і безпосередньою, ніж свідоме сприйняття. Тут у реклами з’являється можливість експлуатації 
відчуттів, оскільки людина здатна осмислено сприймати інформацію лише в тому ступені в якому 
вона обізнана з відповідних питань і здатна оцінити істинний стан речей на споживацькому ринку. 
Коли такі знання відсутні, суб’єкт виявляється у владі настрою. 
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Реклама використовує й іншу здатність стереотипів – ставити з часом в один ряд з іншими 
нормами, звичаями, уявленнями, що встояли, які вже давно санкціоновані соціальною практикою і 
сприймаються як щось усталене. Якщо багато разів повторювати стереотип, співзвучний вже усталеним 
соціально-психологічним утворенням, він перетворюється на їх аналог. Візьмемо для прикладу усталений 
стереотип, «американський спосіб життя». Це підстава, на якій виросла безліч дочірніх стереотипів, 
починаючи з реклами кока-коли. Вони виглядають звичними, які вросли в загальну ціннісно-нормативну 
систему утворень. Потрібно тільки знайти спосіб і мотив пов’язати ці нові стереотипи з головним – 
підставою. 

Та обставина, що в стереотипі над знанням переважають відносини, дозволяє, під виглядом 
звичних аудиторії стереотипів, підносити абсолютно інші ідеї. Для цього в узагальнені образи 
багатоманітних явищ, які не завжди можна виразити одним словом, вкладають інший зміст або інше 
тлумачення і направляють закладене в звичайному стереотипі відношення, відчуття на схожий або 
навіть абсолютно відмінний об’єкт. 

Створення ілюзорних стереотипів в рекламі веде до маніпулювання масовою свідомістю, до 
гри на поривах і емоціях людей. Проте не можна забувати про те, що чим вище інтелект людини, чим 
ширше його кругозір, тим більш рельефно і об’єктивно малюється йому позначений стереотипом 
предмет. Багатство або убогість уявлень, що викликаються стереотипом, багато в чому визначаються 
рівнем свідомості людини, її відношенням до предмета. Коли втілювані стереотипом ідеї і відчуття 
наближаються до ідеалів, переживань, світогляду людини, коли представляються їй життєво важли-
вими, відповідають її сподіванням і прагненням, індивідуальне сприйняття менше чинить опір рек-
ламному навіюванню, менш критично до нього ставиться. Коли ж зміст стереотипу відходить від 
звичних цінностей і етичних норм, особиста свідомість людини «нащетинюється» і сприйнятливість 
його до таких стереотипів падає. Тут ми стикаємося зі схильністю аудиторії і залежністю сприйняття 
від того, наскільки відповідає зміст рекламного матеріалу характеру очікування аудиторії. 

Американський фахівець з теорії масової комунікації Д.Клеппер відзначає, що, згідно з по-
глядами більшості американських теоретиків і практиків пропаганди, пропагандисту не слід прагнути 
створення в аудиторії нових запитів і потреб; набагато економічніше і простіше – пристосувати до 
своїх задач настрої, які панують в суспільстві або даній частині суспільства. Аудиторії має здаватися, 
що думка або лінія поведінки, яку проповідує джерело інформації – це і є спосіб задовольнити її за-
пити. В основі цього прийому лежить добре вивчений рекламний механізм розповсюдження на новий 
зміст знайомого для аудиторії уявлення щодо того, що задовольняє її потреби, що може їх задоволь-
нити найкращим чином. Мистецтво реклами полягає в тому, щоб переконати людей в повній 
відповідності нового товару їх звичкам і смакам, попередити виникнення до нього підозрілості. Якщо 
люди вирішили, за словами У.Шрама, «що зубна щітка – добра річ, то порівняно легко переконати їх 
в тому, що та або інша з щіток – річ прекрасна» [4, 110]. 

Прослідити, як спрацюють стереотипии, ми можемо на такому прикладі: в дослідженні, про-
веденному приватною фірмою «Анхойзер-Буш», випробовуваних, перш за все, класифікували за їх 
аргументуванням на користь випивки: наприклад, той, хто п’є за компанію, той хто п’є для 
відновлення тонусу тощо. Потім їх познайомили з чотирма новими сортами пива з вигаданими на-
звами і показали кадроплани телевізійних рекламних роликів. В кожному з цих роликів пиво пила 
людина, особа, яка відповідала одному із стереотипів, заснованих на аргументуванні на користь ви-
пивки. Випробувані не підозрювали, що всі сорти пива ідентичні. Відсоток тих, що обрали марку, 
відповідну до типу своєї особи, виявився набагато вище, ніж можна було очікувати. Більш того, всі 
випробуівані повірили, що сорти різні, і вони можуть визначити різницю між ними. У більшості 
склалося відчуття, що, принаймні, одна з чотирьох марок не придатна до споживання. 

З наполегливими спробами упровадження позитивної схематизації в практику реклами частіше за 
все зв’язують ім’я Д.Огилві. Його вислови із цього приводу стали класичними і залишаються сьогодні 
такими ж актуальними і доречними, як і багато років тому. Він вважав, що кожне оголошення повинне 
бути внесок в загальний символ під назвою «Образ товарної марти». «Потрібна незвичайна завзятість, 
щоб дотримуватися одного стилю і протистояти бажанню «створювати щось нове» кожні шість 
місяців. Набагато легше піддатися спокусі частої заміни стилю реклами. Але золота нагорода чекає 
того, хто може створити ясний образ товару і дотримуватися цього образу протягом багатьох років. 
Як приклади візьму компанії «Кемпбелл», «Джелло», «Ессо», «Айворі суп». Люди, що відповідають 
за рекламні програми цих фірм, зрозуміли, що кожна программа по радіо, кожна рекламна передача 
по телебаченню є неодноразовим заходом, а довготривалою роботою із створення індивідуального 
образу їх продукції. Ці фірми представили світу стійкий образ своїх товарів і в результаті стабільного 
одержували величезні доходи» [5, 70]. 
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Це пояснюється тим, що вміло збудований образ не просто впливає на естетичне сприйняття 
споживача, але і формує певним чином його поведінку, за допомогою прихованих механізмів навіювання. 
Адже у кожної споживацької категорії існують свої стереотипии поведінки. І якщо їх правильно ви-
значити і змоделювати в рекламному посланні, передати необхідну інформацію за допомогою коду 
зрозумілого цій групі споживачів, то виникає зворотний зв’язок. Інформація буде розшифрована і 
відбудеться певна дія (покупка товару). Але найбільший і гибокий вплив на поведінку споживача 
справляють чинники культурного рівня. Бо культура – основна першопричина, що визначає потребу і 
поведінку людини. 

В рекламі товар одержує візуальний вираз і естетичне «оформлення», а, ставши модним, він 
формує певний стиль життя. Відгукуючись на неясні пориви і емоції, мода дає тенденцію, наближає 
високе мистецтво до маси, і в цій якості стає формою споивання чого завгодно – від авторучки до 
зачіски. Через моду реклама естетично формує людські потреби, переводячи товари в сферу статусного 
або престижного споживання. Вона привносить нові дослідження в галузі дизайну, як окремої речі, 
так і простору і робить доступним витончене, вишукане, прекраснее (хоча б у вигляді можливостей). 

Таким чином, реклама вбирає, переробляє і активно використовує досягнення в таких галузях 
гуманітарного знання, як економіка, психологія, соціологія. Її змістовні і функціональні аспекти ви-
значаються всім ходом розвитку естетичної думки, досягненнями в області художньої культури. 

Сучасна тенденція розвитку реклами визначається глобальним синтезом, універсалізацією різних 
культурних явищ. Формуючись як своєрідна художня творчість, реклама синтезує багатоманітні за-
соби виразності і образні елементи різних видів мистецтв (кіно, театру, телебачення, живопису, 
архітектури і т.д.), створюючи якісно нове єдине художнє ціле. 

Через привнесений образ реклама розвиває уяву, встановлює стандарти і моделює не тільки 
поведінку людини, але і його наочно-речовий мир, примушуючи Людину інакше подивитися на свій побут. 

Будучи оригінальною формою віддзеркалення дійсності, реклама використовує весь свій ар-
сенал художньо-виразних засобів для впливу на масову свідомість і колективну поведінку. 
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Популярність жанру хорової мініатюри в українській музиці протягом усієї її історії є 
свідченням демократичної спрямованості національного мистецтва, яку воно не втрачає і в другій 
половині ХХ – на початку ХХІ ст. Однією з улюблених тем у хоровій творчості вітчизняних 
композиторів стає втілення образів природи, за допомогою яких митці розкривають складну систему 
взаємодії сучасної людини з оточуючим середовищем. Пейзажна образність у музиці Л. Дичко, 
В. Кікти, Ю. Іщенка, В. Іконника, В. Кирейка, Є. Козака, Г. Саська, М. Шуха та багатьох інших 
композиторів відображає художню багатоманітність інтерпретації актуальної теми «людина – природа».  

Проблема втілення пейзажу в музиці дотична до питань програмності як відображення кон-
кретного через специфічні засоби музичної виразності. Дослідження С. Людкевича [4], В. Ванслова 
[2], А. Мухи [5], М. Бонфельда [1], Г. Краукліса [3], О. Фрайт [6] містять низку принципових поло-
жень, що можуть бути використані й при вивченні пейзажності у жанрі хорової мініатюри. Так, 
згідно з систематизацією програмних творів Г. Краукліса, музична пейзажність належить до картин-
но-жанрового типу програмності, до якого входять картини природи та сцени з народного життя. 
М. Бонфельд і Г. Краукліс наголошують на зображальному тлумаченні певних жанрів. Метою статті є 
визначення специфіки відображення образів природи в українській хоровій мініатюрі, що проявляється 
у використанні сучасними композиторами різноманітних структурно-семантичних кліше (ССК). ССК 
музичного пейзажу – нормативи, що склалися в процесі втілення образів природи у творах різноманітного 
жанрового та стильового походження – спираються на життєві та художні асоціації й актуалізують 
процес усвідомлення пейзажних образів.  

У творах українських композиторів ССК пейзажу функціонують на кількох рівнях – поверх-
невому, фактурному та «глибинно-імітаційному». На поверхневому та фактурному рівнях змістом 
пейзажу є наслідування зовнішніх реалій, що слугують знаками номінативного розпізнавання образів 
природи. Такі ССК називаємо номінативними. Зміст «глибинно-імітаційного» рівня функціонування 
ССК пейзажу полягає в «імітації» ситуації споглядання та переживання природи, що слугують сим-
волами втілення різних душевних станів людини. Такий рівень відповідає оціночним ССК. 

Серед розмаїття способів втілення пейзажу в музиці виділяємо угрупування пейзажних хорів 
залежно від «фокусу бачення» природи композитором – ліричні, алегоричні та пасторально-ідилічні 
музичні пейзажі.  

Група ліричних пейзажів представлена в українській музиці останньої чверті XX століття 
найбільшою кількістю творів, в яких відбиваються різні природні стани, пори року й образи живої 
природи. Оригінальним тлумаченням поетичних текстів відзначаються хорові мініатюри Ю. Іщенка 
«Літній дощ» на вірші А. Венцлови, «Ой, не крийся, природо» та «Арфами, арфами» на вірші П. Ти-
чини. Ідея оновлення – провідна у хорі «Літній дощ» – втілюється за допомогою опосередкованого 
зображення образів природи, без використання прийомів звуконаслідування. Так, подих вітру перед 
швидкоплинним літнім дощем відображає соло альтів, у якому в кожному такті змінюється розмір 
(5/8, 6/8, 4/8, 5/8, 3/8); а перші краплини літнього дощу – секундовими дивізі в усіх партіях. Компози-
тор звукописує картину літньої негоди, не вдаючись до поверхневого рівня функціонування ССК: 
дощова стихія змальована через тип мелодичного руху, особливості хорової інструментовки, фактури.  

У хорі «Літній дощ» композитор іде шляхом особливого звукопису, при якому не використовує 
прийомів звуконаслідування, а спирається на ССК пейзажу, що виявляються в особливій організації 
хорової фактури (секундові дівізі партій, полігармонічні нашарування, прийоми імітаційної поліфонії), 
вільній ритміці мелодичних голосів, частій зміні розмірів тощо. Ліричний ракурс пейзажу досягається 
чутливим вслуховуванням в мелодику вірша, тонким змалюванням його найтонших нюансів.  

В мініатюрі «Ой, не крийся, природо» Ю. Іщенко звертається до психологізації образу осені, 
пов’язаної не стільки з похмурою погодою, скільки з пригніченим душевним настроєм. ССК осіннього 
пейзажу стають хроматичні низхідні секундові інтонації, оспівування зменшених і збільшених інтервалів, 
гармонія збільшених тризвуків, прийоми опосередкованого звукопису (так, на словах «А була ж ти, 
як буря із громом!» з’являються гострі кластерні та поліфункціональні звучності). Провідна ідея 
осіннього смутку та заціпеніння стверджується також завдяки використанню композитором прийому 
монотематизму. З початкової інтонації тенорів виростають усі мелодичні утворення хору. В останньому 
розділі хорової мініатюри Ю. Іщенко вводить додатковий елемент до ССК – ефект заколисування, 
який виявляється в постійному кружлянні мелодії біля опори. На цю сумну колискову накладається 
останнє проведення монотеми партії тенорів («Ходить осінь у лузі»), яке завмирає в межах тритонової 
звучності. 

Музичний пейзаж у хорі «Літній дощ» можна визначити як зображально-лірічний, а в мініатюрі 
«Ой, не крийся, природо» – як лірико-психологічний пейзаж, в якому над прийомами звукопису 
домінують принципи психологічного розкриття образу природи.  
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У хорі Ю. Іщенка «Арфами, арфами» спостерігаємо гармонічну рівновагу виражального й 
зображального. Перший і головний зображальний момент мініатюри – ефект радісних дзвонів, що 
перегукуються з репліками солістів. В основі хорового дзвону – акорд, тони якого розміщені по 
квінтах та іноді потовщуються секундовим дублюванням. Надалі до гармонії дзвонів композитор 
додає також і акорди квартової структури, які можна віднести до номінативних ССК. В основі 
оціночних ССК весняного пейзажу лежить мелодичне утворення в партії альтів на словах «Іде весна 
запашна», зіткане з величних кварто-квінтових інтонацій, які символізують радісну ходу весни. Вод-
ночас, ці мелодичні інтонації асоціюються зі старовинними веснянковими зворотами, що мають ко-
ловертальний характер.  

Одним із першоджерел партитури «Арфами, арфами» стають також жанрові ознаки величаль-
них пісень (змінний метр, в основі якого завжди лежать четвертні тривалості, тип фактурної організації 
хорової партитури, тип мелодичного руху), що найбільш яскраво виявилися в останніх розділах твору, 
де стверджується перемога весни як перемога життя над смертю. Отже, ССК весняного пейзажу у 
хорі «Арфами, арфами» становлять: гармонічні передзвони; інтонації веснянок; жанрові ознаки вели-
чальних пісень. Така побудова ССК дає змогу визначити музичний пейзаж ліро-епічним, який 
розширює спектр ліричних пейзажів у творчості Ю. Іщенка.  

Серед різноманітних музичних інтерпретацій вірша Т. Шевченка «Сонце заходить» хор В. Іконника 
виділяється конкретною жанровою спрямованістю – в його основу покладено баркарольний тип руху, 
що надає музиці рис ліричної споглядальності. Орієнтацію саме на цей жанр підкреслює мелодичний 
хід у середньому розділі хору на словах «чорніє поле», який є ремінісценцією з української народної 
баркароли «Місяць на небі» (там цей хід припадає на текст «в човні дівчина»). Типовим для баркароли 
є також ефект колисання, який у цьому випадку передається через постійні повтори текстових фраз, 
кружляння терцових інтонацій, секвенційні звороти.  

У хорі «Сонце заходить» В. Іконник концентрує увагу на змалюванні поступового згасання 
дня й народження вечірньої зорі і не виходить за межі жанрових ознак баркароли. Зовнішня простота, 
м’який колорит, народнопісенні інтонації наближують музику до фольклорних зразків.  

ССК пейзажу в хорі В. Іконника на вірші М. Гоголя «Ніч» перебувають у жанрових межах 
ноктюрну: спокійний рух мелодичних голосів, яскраві секстові інтонації, що з’являються в імітаціях, 
тричастинна форма з серединою в однойменному мажорі, стриманий темп і динаміка. 

Суттєво трансформовані ознаки пейзажної баркароли в хорі В. Кікти «Вечір іде» на вірші 
Г. Каландія. Жанровими знаками тут є типовий для баркароли розмір (6/8, 9/8) та колихальний мело-
дичний рух. Більш швидкий темп і висхідний секвенційний рух, в основі якого – терцова інтонація, 
надають музиці рис стрімкості. У крайніх розділах тричастинної форми композитор підкреслює 
зображальні моменти, а в середині зосереджується на зображенні паралелі «природа – людина», в 
якій розкривається виражальний аспект. Нисхідні хроматичні інтонації, щільна хорова фактура, 
гармонія зменшеного септакорду та нонакордів є традиційними засобами психологізації образу при-
роди. Всі складові ССК «Вечір іде» перебувають в межах традиційного музичного пейзажу та його 
семантичного синтаксису.  

Образ тихої та лагідної осені розкривається через ліричні переживання героя в хорі В. Кікти 
«Відлітають журавлі» на вірші В. Татаринова. Жоден звукозображальний і звукописний момент в 
музиці не з’являється. Опосередковане відображення природи подається через ліричні почуття від її 
споглядання. В основу ССК осіннього пейзажу покладено жанрові ознаки ліричної пісні: поділ на 
рельєф (сопрано) і тло (інші партії), терцове дублювання мелодії, прості гармонії.  

Група пейзажних алегорій стоїть на перетині ідей ліричного пейзажу та лірико-психологічних 
хорів. У таких композиціях наявний образний паралелізм «природа-людина». На першому плані постає 
власне пейзаж як самодостатній об’єкт відтворення, через який проектується душевний стан людини. 
До пейзажних алегорій можна віднести Два хори на вірші М. Рильського Ю. Іщенка. В першому з них – 
«Хвилюється широкий лан зелений» – образ літнього поля під теплим сонцем, вмитого ласкавим дощем, 
зіставляється з піднесеним душевним станом людини. Ознаками ССК пейзажу стали вільна синкопо-
вана мелодія у лідійському ладу, імітаційна поліфонія, стакатний противосклад до основної мелодії.  

Передчуттям несподіваного радісного дива сповнена атмосфера хору «Перший промінь». 
Розпочавши композицію соло басової партії, Ю. Іщенко відтворює відчуття руху навпомацки у 
темряві ночі – хроматичне сповзання інтонації, мерехтіння однойменного ладу, відсутність відчуття 
ладового устою стали ознаками ССК нічного пейзажу. Після жвавого руху контрастної поліфонії яск-
раво відчувається акордова тема у розділі «І враз прокинешся», в якій відтворюється збуджений 
психологічний стан героя через пунктирну ритміку, речитацію в партіях тощо. Засоби виразності 
цього уривку перебувають у межах прийомів лірико-психологічних хорів.  
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Елементи музичного пейзажу з’являються лише на початку наступного розділу «То перший 
промінь глянув у вікно». Поява сонячного світла, що прорізає нічну темряву, зображується кластер-
ними звучностями, динаміка яких постійно посилюється, а фактура ущільнюється і в кульмінаційний 
момент стає десятизвучною. Ознаками пейзажної алегорії у хорі «Перший промінь» стали особливий 
тип організації початкової теми з ладовим мерехтінням і хроматичним ниспаданням; контрастна 
поліфонія, що відтворює нічний морок; кластерні акорди, що імітують сонячне світло.  

У хорі Ю. Іщенка на слова В. Брюсова «Вночі біля річки» (з циклу Два хори на вірші В. Брюсова) 
ССК застиглого нічного пейзажу стали монотонне кружляння мелодій хорових партій навколо певного 
опорного тону, постійне маскування ладового устою, частий тріольний рух. Композитор не використовує 
ознак ноктюрну, типових для змалювання ночі. Лише в загальному спокійному русі мелодії, неквап-
ливому розгортанні зображення психологічного стану можна вбачити опосередковані риси жанру.  

У циклі Два хори на вірші В. Брюсова Ю. Іщенко використовує контрастне зіставлення образ-
них сфер. Після трагічного настрою «Вночі біля річки» сліпуче сонячне світло в «Ранку» звучить як 
«осанна» усьому живому на землі. Ознаками ССК ранкового пейзажу стали витримане кластерне зву-
чання, яке імітує сонячне світло, що засліплює своїм сяйвом; ефект відлуння (кластерне повторення 
останніх фраз солістів); висхідний акордовий рух, що символізує наростання сонячного світла; акор-
дова декламація, яка асоціюється з непереможністю життєдайної сили сонця.  

В особливому світлі постає ноктюрн у пейзажній алегорії В. Кікти «Сонце заходить за гори» 
на вірші Г. Каландія. Вся композиція вибудована у чіткій акордовій фактурі, в якій мелодія майже не 
рухається. Споглядання за заходом сонця навіює думки про захід людського життя. У коротенькому 
вірші відчувається спокійно-філософське ставлення до старості, коли близька смерть не сприймається 
вселенською трагедією, а лише заспокоєнням і сном, ніби сама старість спостерігає за природою. Ось 
чому такі спокійні акорди, така малорухлива мелодія верхніх голосів. Та на її тлі особливо добре про-
слуховуються альтерації акордів, гра гармонічних фарб як останні промені сонячного сяйва. Рух 
середніх голосів на тлі витриманої мелодії ще з доби романтизму був символом психологізації обра-
зу, розкриття його підтексту. Такого самого значення він набув і в партитурі В. Кікти. 

Впродовж композиції композитор порушує деякі стереотипи сприйняття вечірнього пейзажу. 
Замість очікуваного затухання сонячних фарб, яке можна було б передати затемненням акордів, зга-
санням динаміки тощо, В. Кікта, навпаки, демонструє останнє буяння фарб гори, осяяної червоними 
променями – другий куплет, зберігаючи фактуру й акордовий склад проводиться на тон вище і в 
гучнішій динаміці. Втретє образ з’являється на два тони вище від попереднього викладу і в динаміці 
fff – останні промені сонця червоним вогнищем палають на вечірньому небі. Раптова темрява – після 
цезури останні проведення акордової теми в найнижчому для неї регістрі, а у верхньому голосі – 
відчутно хроматично нисхідна інтонація. Без використання прийомів звукозображальності, без 
наявності яскраво розвиненої й інтонаційно насиченої мелодії, без прийомів поліфонії, а лише фак-
турними, гармонічними, динамічними та регістровими засобами композитор створює художньо ви-
правдану картину пейзажу й насичує її філософсько-психологічним підтекстом. 

Порівнюючи ліричні пейзажі та пейзажні алегорії, ми дійшли висновку, що вони мають однакові 
риси семантичного синтаксису й різняться лише змістовно. На відміну від пейзажу ліричного, у групі 
пейзажних алегорій поглиблена тенденція уособлення в явищах природи подій людського життя, 
психологічних переживань людини, які подаються не у вигляді образного паралелізму «природа-
людина» (як пейзажі ліричному), а у вигляді алегорій і метафор. 

Підгрупа пасторально-ідилічних пейзажів відрізняється від попередніх особливим безхмарним 
настроєм, «сільським» колоритом і посиленням ролі номінативних ССК. Для більшості хорів також 
характерне особливе пантеїстичне сприйняття образів природи, які ніби переживаються зсередини, а 
не споглядаються. 

Підтвердженням сказаного може слугувати «Закарпатський триптих» В. Кікти на слова В. Тата-
ринова, в якому пасторальною ідилією дихають усі мініатюри. Для досягнення колориту сільського 
пейзажу В. Кікта вводить в усі розділи циклу малу флейту, тембр якої зазвичай асоціюється з награ-
шами сопілки пастуха.  

У хоровій партії на початку першої мініатюри панують прості низхідні терцові інтонації, які 
закінчуються глісандо донизу. Саме вони асоціюються з легким подихом вітерця. Єдиний раз терцова 
інтонація замінюється на висхідну кварту («вітри в кодрах співали», «називала милим»), що має 
кульмінаційне становище. 

Ідилічно-пасторальний пейзаж другого хору «Ой, гора, ой ти, синя гора» набуває додаткових 
рис епічності завдяки інтонаційній побудові сольної партії. Хорова партитура чітко поділена на 
рельєф і тло. Останнім виступає порожнє звучання тризвуку без терції із закритим ротом, в середині 
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якого повзе хроматична лінія другого сопрано. Соло «Ой гора...» насичене імпровізаційним духом, 
який нагадує українські думи. Вільний імпровізаційний ритм з тріолями та квінтолями, мерехтіння 
натурального й гармонічного ладу (як і у флейтовій темі з першого хору), плагальні закінчення фраз, 
перемінний розмір (3/4, 6/4, 7/4, 8/4) – все надає пасторальній темі рис епічної величі. 

Між куплетами на тлі подовженого звучання хору з’являється мелодія флейти, насичена син-
копованим рухом та інтонаціями двічі гармонічного мінору, характерного для гуцульських мелодій. 
Саме цей лад створює в пасторальному пейзажі етнографічний колорит. 

Радісним відчуттям наповнений фінал циклу «То не сонце, сонце встало». Жанровою основою 
останнього хору у триптиху є коломийка, яка пронизує всю композицію. Вона виявляється в синко-
пованому супроводі, характерному для цього жанру, остинатної фігури всієї мініатюри й особливій 
побудові мелодії. Мелодія стилізована під гуцульські пісні – в невеликому обсязі (велика секста), во-
на має риси дорійського нахилу, а четвертий ступінь ладу постійно мерехтить між натуральним і 
підвищеним. Цій мелодії вторить флейта в інтермедіях між куплетами. 

Важливу роль відіграє флейтовий тембр у вступі до хору. Висхідна синкопована інтонація у 
високому регістрі відтворює яскраві промені сонця. На тлі порожнього звучання тризвуку без терце-
вого тону її колорит сприймається особливо просвітлено. 

Як і в попередньому хорі, використовує В. Кікта і повзучу хроматичну інтонацію в середніх 
голосах на тлі остинатних звуків. Та жвавий синкопований ритм коломийки дає змогу їх трактувати 
як «фальшиві» ноти народних музик, що акомпанують пісні. 

У дусі пасторальної ідилії трактує В. Кікта і традиційну для хорової пейзажної лірики тему, 
представлену у циклі «Пори року». В основі текстів В. Татаринова лежить не тільки зображення при-
родних станів, а й сюжетні оповідання про людей. Так, у першій частині циклу «Зимова пастораль» 
перед появою в поетичному тексті власне пейзажу в першому куплеті оповідається про «чоловічка», 
який все життя лікував ягнят. А от у музиці пейзаж з’являється відразу. Він відчувається через «кро-
ки на снігу» – ритмічно витримана квінтова інтонація альтів імітує людську ходу не лише мелодично, 
а й за допомогою вигуку «топ, топ-топ». На ці кроки накладається зовні проста та гармонічно виразна 
тема, що нагадує дитячі лічилки, ритмічно відтворюючи їх типовий рух. Простота усіх засобів 
виразності хорової мініатюри, наявність звукозображальних моментів створюють справжню картину 
пасторальної ідилії. 

Ліричний поетичний пейзаж, намальований у вірші В. Татаринова, композитор у другій 
частині «Пір року» називає «Весняним кантом», в якому побудова та фактура дійсно нагадують 
старовинні канти. У мелодіях усіх партій відтворюються ознаки, властиві для змалювання пташиного 
співу – різні секундові інтонації дрібними тривалостями, стакатні звучності. 

«Літній ноктюрн» дихає прозорістю та спокоєм. Замилування заснулою природою передається 
через гру несподіваних акордових барв, де щоразу замість очікуваного акорду з’являється інша 
гармонія, викликана колористичними завданнями. Так само колористично сприймаються і хроматизми 
в основній мелодії. Її спокійний рух дає змогу вслухатися в гру гармонічних барв. 

Ідею сприйняття музичного пейзажу через жанр (пастораль, кант, ноктюрн) завершує 
«Осінній вокаліз», в якому наявні ознаки баркароли – тридольний розмір, коливальний рух мелодії, 
спокійний ритм, хроматичні переливи середніх голосів. Саме баркарола – головний знак осіннього 
пейзажу. Ноктюрн і баркарола часто використовувалися композиторами у підгрупі ліричного пейзажу, 
а от у циклі В. Кікти вони мають пасторальний колорит, момент психологізації жанру тут не присутній, 
зате підкреслено спокійну споглядальність. 

У результаті стислого огляду пейзажної лірики, представленої у сучасній хоровій творчості, 
можна виділити окремі підгрупи у групі ліричного пейзажу:  

– зображально-ліричний пейзаж, в якому композитори вдаються до прийомів звукозображальності 
за аналогією (за типом мелодичного руху, організації хорової фактури тощо); 

– лірико-психологічний пейзаж, спрямований на психологічне розкриття образів природи. 
Використання в таких хорах принципу монотематизму призводить до симфонізації мислення; 

– ліро-епічний пейзаж, в якому композитори використовують ознаки епічних жанрів; 
–  лірико-споглядальний пейзаж із жанровими складовими ліричних пісень, елегії, ноктюрну, 

баркароли.  
Групі ліричного пейзажу притаманне використання як головну ознаку образів природи жанрів 

ноктюрну, баркароли, елегії, колискової, що свідчить про спадковість традицій в творчості сучасних 
українських композиторів. 

Група алегоричних пейзажів в українській хоровій музиці останньої чверті ХХ століття також 
наслідує національні традиції, звертаючись до образно-психологічного паралелізму «природа – лю-
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дина». Проте, зробивши порівняльний аналіз ознак ССК ліричних та алегоричних пейзажів, ми 
дійшли висновку, що вони мають спільний семантичний синтаксис і відрізняються один від одного 
лише підходом в інтерпретації змістовності, в якій переважають прийоми метафори та алегорії. 

Особливим інтересом у сучасних композиторів користуються образи пасторально-ідилічних 
пейзажів. Культурологічне пояснення цього інтересу криється, на наш погляд, в одному з проявів 
«поставангардного синдрому» у сучасному мистецтві, коли тяжіння до гармонії, ідилічної краси та 
рівноваги протистоїть сміливим авангардним пошукам і знахідкам. Пасторальна ідилія хорового пей-
зажу – спроба повернутись до пантеїстичного мистецького духу. 

Традиційним для пасторального пейзажу є використання тембрів дерев’яних духових інструментів, 
зокрема – флейти, які викликають асоціації з награшами на сопілках пастухів. 

Специфікою пасторальних пейзажів в творчості українських композиторів стає відсутність 
прийомів звуконаслідування та звукозображальності, що свідчить про оціночний принцип розпізнавання 
ССК пасторального пейзажу. Водночас зазначаємо, що закони пасторального пейзажу в достатній 
мірі обмежують композиторів у засобах виразності та образному змісті. 

Загальним підсумком огляду основних типів сучасного хорового пейзажу стало твердження 
про якісно новий рівень розвитку виражальних засобів пейзажної образності в музиці. Використо-
вуючи традиційні жанри, пов’язані з образами природи, композитори оновлюють їх гармонічними та 
поліфонічними барвами. Закони хорової музики як жанру демократичного не дають змоги значно 
ускладнювати мову і композицію творів, що підтверджують проаналізовані у статті хорові мініатюри.  
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ПИТАННЯ ФУНКЦІОНАЛЬНОГО РОЗВИТКУ ДЖАЗУ 

 
Унікальність джазового мистецтва полягає в його надзвичайних здібностях до культурної 

асиміляції. Серед основних причин, які сприяли такій відкритості, можна назвати дві: бі-культурне 
(афроамериканське і європейське) походження джазу та специфіку його функціонального розвитку. 
У даній статті ми розглядаємо другий аспект. Як основні вибрано три функції: прикладну, розва-
жальну та пізнавальну. Кожна з цих функцій визначила характер взаємин джазу з фольклором, поп- 
та класичною музикою. 

Ключові слова: функції джазу, культурні взаємодії джазу, «фольклорний» джаз, «танцюва-
льний» джаз, джаз у філармонії.  
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The unique character of jazz lies in its extraordinary adaptation to cultural assimilation. There are 
two main reasons which promoted such openness bi – cultural (Afro – American and European) origin of 
jazz and its special functional development. This paper considers the latter aspect. Three main functions are 
chosen: applied, entertaining and cognitive. Each above functions determined inter – relations of jazz with 
folklore, popular and classical music. 

Key words: function of jazz, cultural co-operations of jazz, «folk» jazz, «dancing» jazz and 
philharmonic jazz. 

 
Актуальність. Сьогодні джазове мистецтво займає вагому частину в сучасному культурно-

художньому просторі. Його відрізняє різноманітність форм, жанрів та стилів. Джаз утворив свою 
просторову динаміку та індивідуальні особливості розвитку. Звичайно, в різні періоди свого буття він 
був неоднорідним за структурним та змістовним показникам. Це, насамперед, пов’язано з його мож-
ливістю вільно взаємодіяти з іншими культурними видами. Унікальність джазу полягає в його над-
звичайних здібностях до асиміляції. 

Протягом усієї своєї історії джаз активно контактував з фольклором, популярною та європей-
ською професійною музикою. Від такого збагачення, наприклад, з’явилися такі стилі як джаз-рок, 
«третя течія», ф’южн. В свою чергу, саме джаз стимулював народження поп- та рок-музики та її багато 
численних різновидів. Елементи джазової мови вплинули на стилістику та побудову багатьох класич-
них опусів. І дотепер джаз не втратив одну з головних своїх якостей – здатність до синтезу.  

Мета статті – розкрити характер культурних взаємодій джазу через аналіз особливостей його 
функціонального розвитку. 

Проблеми побутування, соціального функціонування в джазі, як і в усіх інших видах музики, 
є важливими тому, що вони проявляють себе не тільки як елементи мистецтва, а й суспільного життя. 
Досліджуючи природу різних типів, в тому числі масової музики, А.Сохор відмічав, що до неї недо-
статньо підходити включно як до явищ музичного життя, оскільки вони окрім того, виявляються ще й 
явищами безпосередньо самої суспільної дійсності, соціальними феноменами в прямому сенсі [8, 238].  

Соціокультурний та музикознавчий аспекти тут тісно переплітаються, тому що, як демонструє 
джазова практика, характер побутування джазу має безпосередній вплив на формування його музично-
стильових та художніх закономірностей. 

На жаль, при вирішенні питань, пов’язаних з природою культурних контактів джазу, дослід-
ники дуже рідко звертаються до розгляду особливостей його функціонування.  

Під поняттям «функціонування» ми розуміємо систему специфічних соціальних процесів ху-
дожньої культури. Обов'язкове звернення до цього аспекту пов’язане з тією величезною роллю, яку 
він відіграє в історії мистецтва. Вивчення питання функціонування мистецтва допомагає розкрити 
механізми впливу історичних, суспільних реалій на появу, розвиток та існування певних його видів, 
жанрів, показати, як суспільство впливає на митця, як формується «соціальне замовлення» і багато 
що інше. 

Як відомо в процесі свого розвитку джаз не раз змінював свої функції, що безумовно вплинуло 
на його історичну долю. Із самого початку він розвивався у функціональному відношенні, поєднуючи 
в собі дві функції – прикладну та розважальну.  

В історії джазової літератури звичним є факт, коли «дитинство» джазу повязують з фольклором, 
однією з головних характеристик якого була прикладна функція. І з цієї позиції прикладний характер 
джазу є сповна очевидним. Найбільш яскраво він проявив себе на етапі так званого «архаїчного» 
джазу (сер. 90-х років XIX століття – 10-і роки XX століття), коли джаз був, за виразом Дюка Елінг-
тона, «музикою брудних вуличок». Тоді він носив прикладний характер, і багато його жанрів 
було безпосередньо пов'язано з супроводом обрядів (від весільних до похоронних), ансамблевим 
сільським музикуванням (спазм-бенди) в дешевих кабачках (хонкі-тонк і баррел-хауз), перукарнях 
(барбершоп). 

Після відміни рабства в США в 1865 році в результаті перемоги Півночі над Півднем в Гро-
мадянській війні (1861-1865 рр.) тисячі вільних негрів у пошуках роботи з південних сільськогоспо-
дарських районів країни пішли до великих міст та принесли свою незвичну музичну культуру. Нові 
умови існування дали привід для появи нових різновидів афро-американської музики. Життя велико-
го міста диктувало свої умови побутування музики. Велика кількість розважальних закладів, зміша-
ний національний склад, відносна расова і релігійна терпимість – все це було привабливим для 
формування майбутнього джазу.  

Але джаз дуже довго вважався музикою аматорською або напів професійною, й ще зараз не-
рідко базується на манері виконання та розповсюдження за слухом, хоча значення нотного запису 
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вже помітно зросло. Показовим є той факт, що на початку «наукового опанування» джазу він привернув 
увагу вчених-фольклористів, які розглядали його як частину народної музики. З фольклором джаз 
об’єднує живе музикування, безписьмова, усна форма побутування, застосування методів передавання 
знань від вчителя до учня, наявність імпровізаційного начала. 

Перший період в історії джазу (від його зародження до 20-х років нашого століття) нерідко 
оцінюється як суто фольклорний. Деякі представники музичної науки схильні вважати справжнім 
джазом лише його початкові форми, в яких вони вбачають достеменну стильову чистоту і первозданність. 

«Фольклорний» джаз став основою його подальшого розвитку. Поступово джаз збагачувався 
за рахунок контактів афро-американських форм з новими національно-етнічними елементами культур 
інших народів. Це стало помітним в стилістиці ф’южн: з афроамериканського мистецтва джаз став 
інтернаціональним. В 40-і роки виник афрокубинський напрямок, а пізніше утвориться велика кіль-
кість самостійних національних шкіл джазу по всьому світі. Сучасний джаз збагатився за рахунок 
звучання народних інструментів різноманітного національного походження. Так, скажімо, в Україні 
до складу джазових ансамблів музиканти сьогодні долучають баян, домру, дримбу, бандуру та навіть дудук. 

Вже на початку ХХ століття в джазі відбувається відступ від побутових норм музикування й 
здійснюється перехід до розважального музикування, передумови якого почали формуватися ще з 
середини XIX століття.  

Так, вийшовши з рамок національної культурної ізоляції фольклорного періоду, джаз, окрім 
прикладної, знаходить для себе нову функцію – розважальну. 

Практика музикування «маршуючих» духових оркестрів Нового Орлеану, що зробила рішу-
чий вплив на становлення джазу, також була пов'язана з причинами соціального характеру: після 
Громадянської війни багато оркестрів було розпущено, інструменти розпродавали за безцінь. Попит 
на розвагу народжував пропозицію. Десятки конкуруючих один з одним оркестрів обслуговували від-
відувачів кафе, ресторанів, салунів і барів. Це була побутова музика, що звучала в ті роки в публічних 
будинках й на карнавалах. Будь-який носій негритянської культури, підключений до її побутової по-
всякденності, музикував, зовсім не знаючи музичної грамоти. 

Безпосереднім попередником розважального вектора джазової культури були так звані менес-
трел-шоу («minstrel show»). Саме з них В. Рендел починає відлік існування шоу – бізнесу в США. 
Відправною крапкою він називає початок 1840-х років [12, 67 ]. Останні десятиліття XIX століття в 
Америці прийнято називати «веселі 90-ті» («the gay nineties»), саме цей період характеризується не-
бувалим розквітом розважальних закладів.  

Друга хвиля міграції була пов’язана із збільшенням попиту на робочі руки в період Першої 
світової війни, тому велика кількість негритянського населення прямувала до промислових місць 
Півночі: Чикаго, Детройт, Нью-Йорк. Швидкість масового поширення джазу у світі в 19-20-х роках 
не може не вразити. За часів відсутності засобів масової інформації такі темпи були дивні. Джаз під-
корив душі різних соціальних верств населення, різних національностей. Його феномен був в тому, 
що життя «одноповерхової Америки було зосереджене в салоні ... невеликому, затишному, такому, 
що задовольняється простими розвагами» [4, 45]. 

Основною функцією класичного періоду джазу та ери свінгу в 20-40 роках також була розвага. 
Джаз був представлений легкою, простою, демократичною музикою, що швидко запам'ятовується.  

Саме цей період дав джазу велику кількість так званих «евергрінів» – «вічнозелених» тем, які 
і сьогодні використовуються сучасними джазменами в своїх імпровізаціях. Такий джаз стали іменувати 
«комерційним». І. Берендт називає комерційний джаз «прилизаним, напомадженим, рафінованим… 
(10;76), вказуючи на відсутність імпровізації та свінгу. 

За часів Першої Світової війни, коли на хвилі танцювального буму джаз і фокстрот ототожню-
вали, саме танець стає головним супутником джазу, посилюючи розважальну функцію останнього. 

Інтеграцію до сфери танцювальної музики завершує стиль свінг. Танцювальні біг-бенди ери 
свінгу долучали до свого репертуару нові танцювальні ритми. Тому свінг для багатьох став асоціюва-
тися з танцем. Стиль, названий свінгом, відобразив загальну стандартизацію, впевненість та благопо-
луччя. Танець більше, ніж будь-який інший одиничний чинник, стає основою успіху свінгових 
оркестрів. 

Настільки широку популярність біг-бендів наприкінці 1930-х – початку 40-х, як вважає Дон 
Хекман, «можна з впевненістю віднести до економічних й соціальних умов того часу. Танцювальна 
музика – запорука комерційного успіху. Смаки публіки визначали і направленість оркестрів, вони 
платили за це. Фінансовий успіх, оркестрів Глена Міллера, братів Дорсі, Бені Гудмена був приголомш-
ливим» [11; 19-21]. 
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Кінець ери свінгу було покладено завдяки, принаймні, двом причинам немузичного характе-
ру: початок Другої світової війни і пов’язаний з нею, як наслідок, призив музикантів до армії. Війна 
нанесла значний удар по розважальній індустрії. Склад оркестрів сильно скорочували, на роботу 
приймали значно менше музикантів. 

Стреси військового часу, як відлуння великої депресії, викликали у публіки потребу в таких 
розвагах, які несли б в собі почуття впевненості. Особливо бажаними стали жанри сентиментального 
напряму. Вокальний жанр розцвітав на тлі військового часу. Імена вокалістів стали з'являтися на 
афішах перед назвою оркестрів. Тепер радіо взяло на себе основну роль в розважанні. 

Зрозуміло, що розважальний вектор не був головуючим протягом усього розвитку джазового 
мистецтва. Віднесення джазу до розважальної сфери в джазовому музикознавстві зберігалося аж до 
середини 1940-х років, тобто до часу, коли джаз вступив до нової фази свого розвитку й отримав ста-
тус «професійного різновиду музики».  

Пов’язаний з індустрією розваг, джаз 30-их років сприяв надзвичайному розповсюдженню йо-
го в цілому світі. Саме завдяки танцювальній формі (свінгу) джаз стає тим фундаментом, на якому 
пізніше зросла рок та поп-музика. 

Такі знакові постаті як Френк Сінатра, Рей Чарлз, Елвіс Преслі стали тією ланкою, що не 
тільки з’єднала джаз з популярною музикою, але й стимулювала народження таких нових напрямків в 
цій галузі як рок-н-рол, соул, біг-біт тощо. Цікаво, що сьогодні ми спостерігаємо деякі зворотні про-
цеси, коли зірки поп-та рок музики, серед яких Джордж Майкл, Род Стюарт, Пол Анка і навіть 
«Modern talking», знову звертаються до традицій танцювального джазу 30-40-х років.  

Нова стильова фаза джазу іменується модерн-періодом. Вона пов'язана з одного боку, – з різ-
кою зміною функціональної орієнтації музики, а саме – переходом від розважання й аматорства до 
концертного виконання і професіоналізму, з другого, – з появою нових стилів: бі-боп, кул, «третя те-
чія», фрі-джаз та інших.  

З цього моменту на перший план виступає інша функція джазу – пізнавальна. На початку 
1940-х років величезна кількість джазменів – зосередилась в неофіційній столиці США – Нью-Йорку, 
що став «серцем» модерн-джазу. Саме тут джаз починає поступово втрачати свою первинну функцію 
розважальної музики і набуває нових якостей.  

З часом джаз перетворюється на музику для слухання. Нове функціональне осмислення до-
зволило згодом провести різкий класифікаційний розподіл між двома епохами в джазі – класичним та 
модерн-джазом. 

Зміна танцювальної (розважальної) орієнтації сталася спочатку в бопі, а пізніше в кул-джазі. 
Саме бі-боп став першим з джазових стилів, представлених вже як серйозне мистецтво, а не розвага. 
Музикантам цього напрямку багато хто докоряв в зміні функціональної основи джазу. Їх музика ви-
явилася практично непридатною для танців, публіка була вимушена сидіти та слухати й лише зрідка 
танцювати.  

Музиканти бі-бопу були першими, хто зробив вирішальний крок до розуміння джазу як мис-
тецтва в європейському сенсі цього слова. Новий стиль став тим вирішальним поворотним пунктом, 
який, як прикордонна межа, відокремив джаз від світу мистецтва розваг. 

Пізнавальний аспект знаходить ще повніше вираження в кул-джазі, який часто називають 
«концертним джазом». Саме концертність стає головною рисою джазу на цьому етапі й саме вона 
визначила пізнавальний характер джазового мистецтва. 

Музика кул-джазу із самого початку була розрахована на слухання, як в академічній традиції. 
Окрім того, музика цього стильового напрямку була направлена не лише на почуття, але, в першу 
чергу, на осмислене сприйняття, – вона апелювала до інтелекту. Концертність виявляла себе у високій 
технічній майстерності виконавців. Музиканти тепер, наслідуючи представників високої академічної 
традиції, одягалися в строгі костюми з краватками. (Яскравим прикладом тому може служити зовніш-
ній вигляд музикантів «Модерну джаз – квартету»). 

Виконання джазових творів на концертній сцені на тих філармонійних майданчиках, де виступали 
славетні майстри академічної школи, вважалося одним з дієвих засобів, що піднімали престиж джазмена.  

Ще у 1924 році в одному з престижних залів Америки – «Еоліен холі» – цій «цитаделі академічної 
музики» [5, 17], за ініціативою Пола Уайтмена відбувся джазовий концерт, що отримав суспільний 
резонанс. Цей захід готувався особливо ретельно і проходив під назвою «експерименту в сучасній 
музиці». Серед запрошених були С.Рахманінов, Ф.Крейслер, Л.Годовський, І.Стравінський, Л.Стоковський 
та інші видатні діячі мистецтва. 

Оцінюючи роль даного прецеденту в концертному музичному житті Америки, слід підкреслити, 
що концерт послужив прекрасною рекламою джазовому мистецтву. Тепер до джазу стали відноситися 
досить серйозно.  
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Та все ж подальший шлях джазу до концертних філармонійних залів був доволі нелегким. На-
ступний концерт подібного класу відбувся тільки в 1938 році (через 14 років!). Його організував му-
зичний критик і громадський діяч Дж. Хеммонд. Концерт відбувся в престижному нью-йоркському 
залі «Карнегі-хол», в якому брав участь надзвичайно популярний в ті часи оркестр під орудою 
Б.Гудмена. 

29 вересня 1947 року за ініціативою Л. Фейзера в «Карнегі-хол» відбулась презентація 
бі-бопа, нового стилю модерну-джазу. Надалі подібні заходи стали традицією. Це знайшло віддзер-
калення в так званому «філармонічному джазі», який виконувався саме в спеціальних концертних 
майданчиках та привертав увагу підготовленої аудиторії.  

В 1942 було створено самостійну організацію – «Джаз у філармонії» (Jazz at the Philharmonic). 
Її керівник – відомий в світі джазу імпресаріо Норман Гранц – почав займатися питаннями постійної 
концертної діяльності джазових музикантів, у тому числі їх закордонними гастролями, а також грам-
записом за допомогою спеціально відкритих для цієї мети фірм. 

Два колективи – «Модерн-джаз квартет» та квартет Дейва Брубека стали першими суто кон-
цертними ансамблями сучасного джазу. До певної міри емоційні та інтелектуальні, вони символізу-
вали той новий тип «концертного джазу», який треба було не танцювати, а слухати. Такі імена 
найвидатніших джазових виконавців як Д. Гілеспі, Л. Янг, Е. Фіцджералд, О. Пітерсон та багато ін-
ших пов'язані саме з концертними формами виступів. 

Концертні форми джазу спочатку оцінювалися досить негативно. Так, відомий історик джазу 
У. Сарджент писав «...джаз, по суті, зовсім не «концертна музика». Значною мірою його привабли-
вість та жива безпосередність втрачаються, коли його виконують перед великою аудиторією як сим-
фонію або оперу. Нарешті, він зовсім не володіє інтелектуальними та композиційно – структурними 
якостями, здатними підтримувати протягом довгого часу зацікавленість освіченої музичної аудито-
рії» [7, 30-31]. 

Але не всі підтримали таку точку зору. Сучасний німецький джазовий музикант і викладач 
В.Бурбат не згодний з такою позицією американського дослідника. Він зазначає: до теперішнього 
часу джаз значною мірою емансипувався і представляє тепер один з різновидів сучасної серйозної 
концертної музики, а тому заслуговує на те, щоб зайняти гідне місце на всіх рівнях системи вищої 
освіти» [6]. 

Пізнавальна функція стала особливо важливою для джазового мистецтва. Саме завдяки їй 
джаз змінив та отримав новий статус. Дослідники по-різному трактують причини переходу від «роз-
важальної танцювальності» до «концертного слухання». Одні вбачають зміну функцій як реакцію 
проти комерціалізації джазу. Інші – в зростанні рівня освіченості джазменів, треті – в бажанні музи-
кантів підняти свій соціальний статус, в прагненні відректися від легкожанрового статусу й наблизи-
тися до вершин високопрофесійного, серйозного академічного мистецтва. 

В цілому кожна з цих думок має право на життя, і в певному контексті може превалювати одна 
над іншою. Але слід підкреслити: відхід від розважальності у бік «серйозного сприйняття» знамену-
вав собою процеси професіоналізації джазу, його рух від найпростіших фольклорних форм до взірців 
концертного мистецтва, вільного від прикладних функцій та залучення до свого арсеналу різноманіт-
них композиторських технік.  

Контакти з академічною музикою супроводжували джаз фактично з його народження. Тенденції 
щодо «європеїзації» джазу (3;289) стали особливо помітними тоді, коли джаз з музики розважальних 
закладів перетворюється на музику концертних залів та престижних джазових клубів.  

Починаючи з цього часу, джазові музиканти прагнули його наближення до серйозного мистецтва 
й активно залучали та використовували в своїй творчості надбання Високої музики.  

Шляхи виходу джазу за межі суто розважальної музики включають такі різні явища, як досвід 
С.Джопліна зі створення рег-опери; засвоєння джазом романтичної, імпресіоністичної гармонії, су-
часних засобів виразності, практично до серіалізму, сонористики, Алеаторики («Конверсації» та 
«Джазові абстракції» Г.Шуллера), спроби «симфонізації» оркестрового складу (сюїти та «Духовні 
концерти» Дюка Елінгтона); залучення до джазового складу суто академічних музичних інструментів 
(валторна – Аркадій Шилклопер, віолончель – Девід Дарлінг) і т.п. 

В ХХІ столітті відстань між джазом та академічною музикою стала доволі умовною. Такі нові 
стильові напрямки, як «авторський» джаз та музика «ECM» (Видання сучасної музики) можна віднести, 
скоріше, до сучасної класичної музики, аніж до джазу. 

Таким чином, пройшовши різні стадії функціонального розвитку (прикладна, розважальна, 
пізнавальна), джаз «запам’ятав» та увібрав характерні ознаки кожної з тих музичних культур, які 
визначали на той час головні риси його «обличчя», й з якими в майбутньому він буде активно взаємодіяти. 
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Протягом майже столітнього періоду джаз знаходився в активному творчому пошуку. І незважаючи 
на те, що джаз як частина загальної культури, світового музичного процесу вже визначив свій куль-
турний простір, і на сьогодні він продовжує створювати передумови для синтезу традиційного та 
нового, для укріплення зв’язків між різноманітними формами і типами музичної культури. 

 
Література 

 
1. Барбан Е.С. Черная музыка, белая свобода / Е.С. Барбан. – СПб.: Композитор, 2007 – 284с.[24] л.  
2. Джоэлл Д. Герцог: Портрет Дюка Эллингтона / Дерек Джоэлл; [пер. с англ. Ю.Т.Верменича]; (при-

меч. А.С. Беличенко). – Новосибирск: Сиб.унив.изд-во, 2005. – 288с.:  
3. Коллиер Д. Становление джаза / Джеймс Линкольн Коллиер; [пер. с англ]. – М.: Радуга,1984. – 377 с. 
4. Конен В. Рождение джаза / В.Д. Конен. – 2-е изд. – М.: Советский композитор, 1990. – 319 с. 
5. Овчинников Е.В. Джаз как явление музыкального искусства: К истории вопроса: лекция по курсу 

[«Массовые музыкальные жанры»] / Е.В. Овчинников ; Гос.муз.- пед. ин-т им. Гнесиных. – М., 1984. – 64 с. 
6. Озеров В.Ю. Джаз. США: учебно-справочное пособие / В.Ю. Озеров ; Гос.муз.- пед. ин-т им. Гнеси-

ных. – М., 1990. – [Ч.I]. – 160 с.  
7. Сарджент У. Джаз. Генезис. Музыкальный язык. Эстетика / Уинтроп Сарджент; [пер. с англ. М.Н. 

Рудковской, В.А.Ерохина]. – М.: Музыка, 1987. – 296 с. 
8. Сохор А.Н. Вопросы социологии и эстетики музыки: ст. и исслед / Арнольд Наумович Сохор. – Л.: 

Сов. Композитор, Ленингр. отд-ние, 1981. – 295 с.  
9. Шапиро Н. Творцы джаза / Авт.-сост.: Н.Шапиро, Н. Хентофф; [пер. с англ. Ю.Т.Верменич]; (при-

меч. А.С.Беличенко). – Новосибирск: Сиб. унив.изд-во,2005. – 392с. 
10. Berendt J. The Jazz Book / J.Berendt. – N.Y., 1975. – 396 с. 
11. Hechman D. The Changing Face of the Large Jazz Group / D. Hechman // Down Beat, 1963. – V. 5 – 

№ 10. – P.19-21  
12. Randel W. Black music and jazz review / W. Randel. – N.Y., 1976. – 234 р. 
 
 

УДК 7.049.1 Шандренко Ольга Миколаївна©

кандидат мистецтвознавства, 
доцент Київського національного 
університету культури і мистецтв

 
ЕТНОМИСТЕЦЬКІ РЕНЕСАНСИ МОДИ ХХ СТОЛІТТЯ 

 
Мода володіє надзвичайно важливими ознаками: естетичними, художніми чи метахудожніми 

вимірами мистецької творчості. Обрій етнокультури – це складна реальність, що містить етновитоки 
як глибинні засади культури того народу, який є суб’єктом культуротворення. Етнокультура – це 
глибинний «візаві», до якого завжди звертаються кутюр’є, дизайнери, художники-модельєри. 
Репрезентація віртуальної реальності моди в національному контексті є зверненням до національних 
джерел, до глибинних метафізичних засад культуротворення. Етномистецькі ренесанси в моді ХХ 
століття, здійснені як спорадичні вибухи, що фундувалися окремими митцями чи кутюр’є, модними 
настановами культуротворення або були задані партійними органами в тоталітарних суспільствах. 

Ключові слова: мода, етнокультурна, фольк, віртуальна реальність.  
 
Fashion owns extraordinarily important signs: aesthetically beautiful, artistic or measurings of ar-

tistic creation. Horizon of folk culture is difficult reality, which contains folk sources as deep principles of 
culture of that people which is the subject of culture of creation. Folk culture � it depth «vis-a-vis» which 
culture always speak to, designers, artists-designers. Presentation of virtual reality of fashion in a national 
context is an address to the national sources, to deep metaphysical principles of creation. Folk art renais-
sance in the fashion of ХХ age carried out as sporadic explosions, those created by separate artists or cul-
ture, of culture or were set party organs in totalitarian societies. 

Key words: fashion, folk culture, folk, virtual reality. 
 
Мода ХХ століття є досить складним процесом, що містить культурні імперативи та норми. 

Людина в моді засвоює культурні, мистецькі закони та коди свого часу і всіх попередніх віків. ХХ 
століття привнесло в моду нові ознаки часу та мистецтва. Найголовнішою такою ознакою є віртуальна 
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реальність (virtuality – від латинського virtus) – це неявна, прихована якість, дійсність [15, 16]. Науково-
технічний прогрес, новітні технології вплинули на розвиток культурних практик, зокрема й на моду. 

Наукові дослідження феномена моди вітчизняними вченими торкаються переважно історії 
костюма, в них розглядаються інноваційні ряди залежно від соціально-економічних та культурних 
процесів. Українські мистецтвознавці (Камінська Н. [6], Матейко К. [13], Ніколаєва Т. [14], Коро-
вицький О., Тканко З.[ 18] та ін.) ґрунтовно проаналізували особливості національного костюма, вия-
вили його регіональну специфіку, зумовлену особливостями географічного положення (природний 
ландшафт) та особливостями культурно-історичного розвитку.  

Російські вчені (Єрмілова Д. [2], Захаржевська Р. [3], Кірєєва Є. [7] та ін.), досліджуючи 
історію костюма, виявили залежність формування і поширення модних тенденцій від особливостей 
розвитку суспільства. Російський мистецтвознавець О. Васильєв [1] дослідив взаємозв’язок моди й 
мистецтва, зокрема, історію розвитку російських будинків мод, їх вплив на світову моду в період 
першої активної еміграції росіян. 

Дослідження, де описується культурний та історичний контекст моди та дизайну одягу, не 
торкаються проблем віртуалістики. Мода у віртуальному контексті розглядається в працях Ю. Легень-
кого [10, 11], М. Ковриженко [8].  

Проте відродження етнічних культуротворчих засад в моді та модних інноваціях ще не набу-
ли наукового визначення в контексті віртуальної реальності. Тому необхідно проаналізувати 
функціонування та зв’язок етномоди в мистецьких практиках ХХ століття, визначити роль та місце 
етнокультури в модних інноваціях ХХ століття.  

Репрезентація віртуальної реальності моди в національному контексті є зверненням до 
національних джерел, до глибинних метафізичних засад культуротворення. Етнокультура (грецьке 
ethnos – народ) не існує ізольовано, в основі є діалог різних культур. Діалог культур можливий, як 
«по горизонталі», коли є спілкування взаємовпливів, взаємопроникнення відбувається в одному часо-
вому просторі, так і «по вертикалі», коли минуле є досвідом для сьогодення, основою для майбутнього.  

Етнокультура як цілісна система, що об’єднує традиційне з інноваційним, здатна зберегти 
унікальність за умови, що вона має основні загальнолюдські цінності, повагу до себе і до собе 
подібних, вміє розуміти себе за допомогою інших. Етнокультура стає надцінністю сьогодення і 
наближається до надцінності віртуальної реальності. Етнокультура, що має спонуки до творчості, 
набуває ознак істинного, надціннісного, дійсного і в такому розумінні може прирівнюватиь до ознак 
віртуальної реальності. Відповідно й етномистецькі, культуротворчі, креативні джерела моди також 
набувають ознак віртуальної реальності. Поняття «етномистецькі ренесанси» пропонується як 
відродженя етнічних, народних, традицій в дизайні одягу.  

Культура ХХ століття визначила особливе місце людини у світі. Країни СРСР «перехворіли» 
на толітаризм, інтернаціоналізм, і стало зрозумілим, що є не загальне чи одиничне поняття культури, 
а особливе поняття, яке виникає як певне «прет-а-порте» культури (так метафорично можна охарак-
теризувати серединний рівень в жанрових ознаках моди як певну мімікрію, рух від загального до оди-
ничного або від одиничного до загального) і є найбільш цікавою реальністю культуротворення. 
Бачення цієї проблеми дозволяє переоцінити значення та роль етнокультури в житті соціуму. 

Етномистецькі ренесанси в моді ХХ століття, здійснені як спорадичні вибухи, що фундувалися 
окремими митцями чи кутюр’є, модними настановами культуротоврення або були задані партійними 
органами в тоталітарних суспільствах. Епоху 1920-х років у вітчизняній моді характеризує чітка 
періодичність. Три роки періоду військового комунізму і громадянської війни, чотири (1924 по 1928) – 
ленінської нової економічної політики, що сприяла проникненню європейських і американських мод 
стилю ар деко в радянське життя, і останній період (1928 – 1929) став завершальним в десятилітті, 
коли над величезною країною поступово опустилася «залізна завіса», що ізолювала її від світових 
центрів моди і надовго перервала на довгий період процес проникнення європейських мод в СРСР [1]. 

Проаналізувавши дослідження Н. Камінської та С. Нікуленко «Костюм в Україні від епохи 
Київської Русі до ХХІ століття [6] можна стверджувати, що в 20-х роках ХХ століття спостерігається 
майже повне зникнення етнокультури в Росії і в Україні. Лише під кінець 30-х років в Росії, на початку 
40-х років в Україні, з’являється поодинокий одяг, створений під впливом народних мотивів. Згодом 
в Києві відкривається будинок моди (50-ті р.), який, завдяки творчим розробкам Г. Мепена, 
Л. Авдєєвої набуває всесвітньої відомості. Майстри створювали одяг, в основі яких були конструкції 
національного одягу України. 

Рушійне начало модної поведінки – незавершений (відкритий у перспективу володіння) 
міметизм. Мода як тип поведінки тісно пов’язана з традицією. Як складова традиції, вона облаштовує 
свій світ на периферії норми культури. Мода є синонімом особливого, групового, особистісно за-
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барвленого. Традиція як складова моди виражається як певна сталість при будь-яких коливання моди. 
Тут правомірно означити своєрідний «традиціоналізм» моди, пов'язаний з передбаченням модних 
інновацій, змін [10, 164-165]. 

Етнокультура стає віртуальним світом після того, як відбувається самознищення. Цей 
віртуальний світ набуває ознак креативної міці, якщо він концентрується у творчості таких митців, як 
Ів Сен-Лоран, Іссей Міяке, Кензо, Рев Кавакубе або Юдашкін. Якщо от-кутюр – це ім’я фундації, 
створеної іменем як таким, то етноренесанс – це більше, ніж ім’я. Це глибинний соціокод, якого 
М. К. Петров «не помітив» [17]. Це родовий глибинний формотворчий імпульс, який існував ще до 
імені, коли ім’я було всім. Ім’ям було небо, земля, вода. Ім’я не суб’єкт, а більше за суб’єкт і об’єкт. 
Ми виходимо за межі європейської парадигми, бачимо ім’я на перетині інших ознак. Наприклад, в 
Китаї ім’я ніколи не було фундовним. Дао – Велика межа, і є те, що стає обрієм формотворення. 
Відомо, що китайські та японські впливи, які прийшли до нас у вигляді спадщини відомих імен 
східних кутюр’є, не просто так влилися в західну культуру. Вони утворили свій етносвіт, що досі є 
креативним епіцентром протиставлення європейському активізму. Важко сказати, хто є суб’єктом 
дискурсу чи моделювання в працях Іссей Міяке чи Рей Кавакубе, хоча це сучасні європейські 
модельні школи. Вони настільки активні та фондовані Сходом, що ми навіть забуваємо, їх джерела на 
Сході. Схід і Захід стають номінаціями, міфологемами. Важко сказати, сьогодні Китай чи Японія є 
менш активними, ніж європейські цивілізації.  

Нинішній обрій етнокультури – це досить складна реальність, що містить етновитоки як 
глибинні засади культури того народу, який є суб’єктом культуротворення, Це той глибинним візаві, 
до якого завжди звертаються кутюр’є, дизайнери, художники-модельєри.  

Етнокультура стає певною надцінністю. Тут зберігається близькодія космосу, близькодія ро-
дових інтуїцій, родинного буття. Інститут родини, сім’ї є адекватним відображенням роду, етносу, що 
є фундуючим принципом моди.  

Однією з кращих дореволюційних творців моди в Росії була Надія Петрівна Ламанова, яка в 
1919 році очолювала Майстерню сучасного костюма при відділі Главнауки. Її творчість у 1920-ті роки 
відрізняє простота ліній і постійне звернення до теми фольклору і народного костюма, що досконально 
відповідало тогочасним модним паризьким тенденціям. Ламанова мала вишуканий смак і досвід 
постачальниці Двору. Весь цей величезний досвід втратив своє значення у 1920 роки, коли через нестачу 
тканин для суконь видатний модельєр змушена була експериментувати з полотняними, домотканими 
матеріями і лляними рушниками, народними вишивками і навіть ковдрами. В Росії «прозодяг» став 
адаптацією до жахливих умов зубожіння 20-х років [1, 161].  

Завдяки Ламановій зацікавленість «кустарними» тканинами поширилась серед творчої 
інтелігенції. У 1925 році роботи Ламанової були виставлені разом з роботами інших модельєрів – 
Є.І. Прижібильської (1878–1949, найбільшого фахівця з української вишивки), Н.С. Макарової (1898–
1969, племінниці Ламанової, надалі першого керівника Московського будинку моделей), В. Мухіної, 
(відомого скульптора, яка певний час проектувала модний одяг), на Паризькій виставці АRT DECO в 
1925 році і одержала «Гран-прі» за костюм, заснований на народному мистецтві. Ця колективна робота 
радянських художниць-модельєрів одержала високу оцінку в Радянському павільйоні Народне віяння. 
Серед модних тенденцій 1920-х років почалось захоплення слов'янським колоритом, росіянами, кар-
патськими, болгарськими і навіть румунським мотивами серед таких корифеїв модного бізнесу, як 
Габріель Шанель, Жанна Ланвен, Поль Пуаре, а також в численних будинках моди російської 
еміграції («ИТЕБ», «КИТ МИР», «Марія Новіцкая», «ИМЕДИ» і багатьох інших) [1]. 

Аналізуючи творчі доробки Ів Сен-Лорана, спостерігаємо звернення митця до етнокультури, 
що було не тільки несподіваністю, а й певною конфронтацією до того світу, в якому він жив. Ів Сен-
Лоран був геніальним кутюр’є адаптивного типу. В 1970-1980-х роках були створені фольклорні 
колекції одягу «Африканська», «Перуанська», «Російська», «Китайська». Він настільки потужньо 
зміг адаптувати різні культури, створити етноренесансні образи моди як певні сучасні номінації, що 
було просто несподіваністю [4]. 

Створення в Росії прозодягу стало своєрідною адаптацією до тогочасних жахливих умов. Це 
була певна революція, що нагадувала звернення до етнокультури Уїльямса Моріса та всієї англійської 
групи, що намагалася відродити міфетніку. Уїльямс Морріс не займався модою як такою, а займався 
дизайном тканин, шпалер, гобеленів, його маніфести були культурним явищем доби. Лише Ів Сен-
Лоран зміг повторити і втілити дизайнерські інновації у світі моди. Мода зрештою відчула, що етно-
культура є не просто арсеналом традиції, а це є мистецьким кодом. Кутюр’є стає чаклуном, коли 
занурюється в глибинне підсвідоме, в народний світогляд.  

Етноренесанс в СРСР 6070-х років було запрограмовано партійною владою як «освячений» 
соціокод регенеративного типу, як поетика «народного» костюма. Це було звернення народу як певна 
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натуралізація досвіду етнокультури. Саме в цей час будували БАМ і нищили ліс на півночі. Ця 
міфологічна стратегія, вироблена в кабінетах партійних органів, вплинула на моду та мистецтво 
тоталітарних держав. Слід відзначити дуже цікаві надбання в українській моді. Герц Мепен – патріарх 
української високої моди, який активно впроваджував народні традиції в колекціях київського бу-
динку Мод в 1960-1980 роках. «Герц Мепен був закоханий в український фольклор, культуру, ви-
шивку, тому в його моделях були народні мотиви. Ще за кілька років до незалежності України Мепен 
оздобив колекцію вишитими тризубами, пальта доповнювали шарфи жовто-блакитного кольору, а 
для озвучення показу замовив запис «Ще не вмерла Україна». Надихав його на це неперевершений 
знавець українського національного костюма народний художник України Михайло Білас, який у 70-х 
роках працював художнім керівником Будинку. А оздоблювали шедеври Мепена в цеху вишиваль-
ниць під керівництвом Ольги Ірискіної» [6]. 

Як відомо, в Переяслав-Хмельницькому національному заповіднику зберігається багата колекція 
українського одягу 60-70-х років. Тут зокрема зосереджено дуже багато безіменних колекцій, що 
містять зразки гаптування, мистецтво народних ремесел, що губилися в умовах насильницької 
урбанізації культури.  

Коли минув період легітизації «фолька», або народних традицій костюма, настав час «перебу-
дови», етноренесанси відбувалися в кожній країні. У СРСР 1990-х роках культурні етноренесанси 
відбувалися в кожній колишній радянській республіці. Ця політична ситуація підштовхнула країни до 
незалежності, посилилися й тенденції в моді до відродження національної спадщини. Слід відзначити, що 
не завжди мода відповідала політичним амбіціям. В Росії, наприклад, Юдашкін та інші дизайнери 
«експлуатували» спадщину російського костюма. Їх творчість так і лишилася в рамках парадигми, 
заданої верхівкою політичної влади СРСР. Не вийшов за ці межі ні Юдашкін, ні будь-хто інший. Але 
сам поштовх більшовицької імперії та національно-романтичне піднесення культури, звичайно, за-
лишилось. І тепер ми час від часу спостерігаємо повернення до джерел, до бажання зануритися в 
свою самобутність.  

Аналізуючи модні події на Заході у зв’язку з творчістю Ів Сен-Лорана, зрозуміємо, що це була 
певна космополітизація моди 60 – 70-х років. Світ Пако Рабана презентувався як космічний фантом, 
що майже нічого не має спільного з етнокультурною. Лише у 80-ті роки виникають етноджази, різні 
етнопопуляції, етнорезервації культури, які пов’язані з тим, що виникає мода як локальне пересічне 
явище, що не виходить за межі карнавалу, за межі кварталу, за межі всіх тих субкультур, вписаних у 
свій регіон, свою географію [2].  

Наприкінці ХХ століття відбувається нова космополітізація, яка пов’язана з мас-медіа, з масо-
вою культурою, з тією «гумовою» культурою, що клонує нашу, досить патріархальну, міцну, добро-
зичливу культурну ауру. Етноренесанси як віртуальний світ ХХ століття – це зворотний хід, 
«інтеграційна фаза», за Л. Гумільовим. Це певне бажання повернутися до архетипів, перших витоків, 
хоч тут вони дуже швидко асимілюються брендовою, сленговою інформацією, рекламно-іміджевим 
дискурсом та відсуваються на периферію.  

Тож мода не може бути локалізована в межах національного соціуму, вона так чи інакше 
звертається до родової інтуїції безкінечного простору та необмеженого в часі тіла. Це тіло 
космологізується, універсалізується, виходить за межі національного, або етнодискурсу. Сама споку-
са зануритися у своє, особливе, є дуже важливою та цікавою для ХХ століття, вона привносить ідею 
або міфопоетику особистості, окремого особистого шляху, який дуже по-різному відтворює кожна 
нація та культура, кожен кутюр’є. 

Мода як родове явище, в якому людина розчиняється в просторі ювенальної, безкінечної 
людської образної конфігуративної реальності virtus. Не можна стверджувати, що це є лише 
національне, своєрідне, а не якесь інше явище. Також мода належить тому чи іншому імені. Мода все 
об’єднує, все адаптує. В своїй глибині вона є родовою, є ювенальним тілом роду людини. Мода 
обов’язково пов’язана з національними коренями і так чи інакше відображує ментальність чи певну 
національну спонуку до формотворення. Це можна побачити і у Шанель, і у Версаче, і в будь-кого [2, 4]. 
Мода уособлює, презентує особистість, ім’я, яке несе в собі спонуку до узагальнення в імені, бренд та 
імідж в різних реальностях.  

Таким чином, мода ХХ століття є генеративною, адаптивною і водночас локалізована практи-
ка, орієнтована на сучасні практики культури, а ці практики вже пов’язані з техногенезом, 
технопопуляціями, з трансформацією інформації, а сама інформація вже постає перед нами в зовсім 
інших образах, ніж вона поставала раніше. Віртуальна реальність є креативним і водночас евристич-
ним засобом опису моди ХХ століття в різних вимірах. Саме вимір етнокультури дає адекватну сере-
динну лінію бачення моди, що поєднує особистість, ім’я і загальнолюдське.  

Мистецтвознавство  Шандренко О. М. 
 



Культура і сучасність № 1, 2009 

 127

Мода без цих крайнощів (загальнолюдського та індивідуального імені) не є модою, вона не 
існує без національного та ментального присмаку тієї глибинної інтуїції ґрунту, на якому виникає й 
утворюється. Таким чином, запропонована концепція говорить про те, що віртуальні світи моди – це 
множинність світів. Множинність світів існує як розподіл за горизонтами: національними, жанрови-
ми ознаками, пов’язаними з тим чи іншим впливом, з тією чи іншою конфігурацією реальності. Така 
цілісність моди утворюється й описується концептом субстанції моди, що є поштовхом, глибинною 
інтуїцією, запорукою, єднання, ідентичності, зв’язування різних суб’єктів дискурсивних практик. 

Тож дискурсивні практики як практики артикуляції, адаптації, споживання є практиками 
напередусім обміну інформації. Більше того, об’єднання інформації, в якій один суб’єкт і другий є 
персоніфікаторами різної інформації, що іде з різних планет, з різних країн, космосів, образних 
структур. В моді вони починають резонувати та формувати щось спільне. Це об’єднання формується 
як вчинок, як подія, дія, як можливість буття, співбуття, як спільність існування в просторі та часі. 

Межею локалізації етносвіту є етнорезервація. Наприклад, відомо, в Єгипті існують такі 
етнорезервації, в яких зберігся спосіб землеробства, що існував тисячоліття тому. І той одяг, і та їжа, і 
все те, що було в середньовічних монастирях, відновлюється тепер в Кльоні у Франції. Існує база 
керамістів, які буквально відтворюють рецепти ХІІІ–ХІV століть, хоча опалення вже здійснюється за 
допомогою комп’ютерних технологій. Ці етнорезервації монастирського чи культурнорегенеративно-
го типу, етноджази, етноколективи є штучними утвореннями.  

Мода теж здатна на таку етнореконструктивну діяльність, вписуючись у цей колообіг подій. З 
одного боку, етнодизайн певною мірою реконструює, створює етноверсії, більше того, створює 
«фольк», певний кітч за народними мотивами. Все це існує на правах етнорегенерації, етнолокалізації 
та етнореконструкції. З іншого боку, на перетині всіх цих кітчевих явищ часом виникає дещо більше 
� інша модель бачення. Наприклад, накладний одяг стає вже не цікавим. Творці моди починають 
звертатися до драпірувального одягу, хоч сьогодні не практично себе драпірувати, як древні греки. 
Так викликають певні паліативи. В накладний одяг вставляють елементи драпірувальних стратегій. 
Такі паралелізми можна побачити й в етнокультурні. Так, наприклад, вуса, вшиті в юпку (жіночий 
кафтан) є елементом драпірування. Такі поєднання демонструє й національний український одяг. 
Виникає певний симбіоз драпірувальної та накладної стратегії формотворення, де домінантним 
лишається накладний одяг. Ми намагаємось програмувати, яким має бути одяг майбутнього, якою 
може бути екологічна стратегія формотворення і як може етноренесанс існувати не як стихійне яви-
ще, не як реакція на знищення етнокультури, а як дизайнерський проект, що містить міфогенез, 
міфологему, міфодизайн, формотворення як надцінності virtus.  

Ці проблеми спонукають до того, що ми починаємо вбачати в етнокультурні не просто 
надцінність локального типу, а симбіоз культур, необхідний для сучасного культуротворіння. Саме 
діалог особистості і всесвіту, особливого і загального є феноменом сьогоднішнього культуротворен-
ня. Мода як єдність локальних світів, як генерація потенціалу локального або особливого стає 
можливістю існування етнокультури, етносвіту як дизайнерського проекту. Ми стоїмо на порозі ет-
нобуму, етногенезу в модельному модному просторі, який не є суто мистецьким, як в Ів Сен-Лорана, 
не є завданим згори, циркулярами, створеними чиновниками, не є екологічним арсеналом, яке часто 
виникає як локальна резервація, в якій зберігаються ті чи інші традиції. Тобто ми перебуваємо на 
перетині можливостей діалогу культур, бачимо virtus етноренесансів як певну полімодальність чи 
полівалентність, поліморфізм можливого співіснування світів моди. Не ім’я, не особистість, не рід як 
такий, не якісь надціннісні інтуїції важливі тут, а те, що пов’язане з особливим, з рідним краєм, який 
завжди є найулюбленішим, найближчим, є запорукою збереження людськості як такої. 

Найпродуктивнішою стратегією формотворення є всім відомий «фольк», на основі реконструкції 
етнокультури, і є кітчевим варіантом, що девальвує цінність першовитоків. Якщо кожна реалія в 
культурі є уособлення космосу, космологічним витвором або відображення цілого, то всі реляції, вся 
риторика змін, трансформації та деформації свідчать, що ми змінюємо найголовніше – змінюємо 
космос, всесвіт. Це не є продуктивним і генеративним для розуміння формотворчих стратегій virtus в 
етнокультурні. 

Етноренесанс, етнокультура, в екологічному розумінні, стає породжуючою моделлю ХХ століття. 
Всіх імен (творців, майстрів) національного етноренесансу ще не названо, ця спадщина потребує свого 
успадкування. Потрібна дистанція бачення самого особливого, надцінного, того, чого ми ще не бачи-
мо. Реалії культури кінця ХХ століття ще не дійшли до нас як естетична реальність. Мода володіє 
надзвичайно важливими ознаками: естетичними, художніми чи метахудожніми вимірами мистецької 
творчості. Мода поза етнокультурою була б просто видовищем або монтажем атракціонів. Тільки 
звернення до глибинних, фундаментальних реалій свого краю, свого народу надає моді надцінності. 
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ОСОБЛИВОСТІ ЕСТЕТИКИ ІНСТРУМЕНТАЛІЗМУ  

Д. БОРТНЯНСЬКОГО 
 
У статті на зразках інструментальних творів виявлено особливості мистецтва інструментального 

письма Д. Бортнянського. 
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The features of the aesthetics of the art of the instrumental writing of D.Bortnyans’ki are revealed on 

the samples of his instrumental works in the article. 
Key words: Bortnyans’ki, baroque, Ukrainian music, instrumental music, choral music, classicism. 
 
Творча спадщина композитора Дмитра Бортнянського (1751-1825) займає особливе місце в іс-

торії музичної культури. У межах як української, так і російської культури загалом його діяльність є 
однаково важливою для професійного розвитку музичного життя й освіти [6]. Хоча провідною сфе-
рою творчості Д. Бортнянського була церковна хорова музика а сарреlla, він створив багато чудових 
зразків камерної інструментальної музики: оркестрові твори, камерні ансамблі, сонати для клавіру й 
інших інструментів. Проте художня цінність, довершеність творів Д. Бортнянського, стилістична ці-
лісність його музичної мови не залежать від форми, жанру та призначення твору.  

Багато творів композитора стабільно присутні в сучасному концертному, богослужбовому і 
театральному репертуарі. Попри те, що творча спадщина композитора загалом відома досить добре, 
протягом багатьох років було віднайдено чимало раніше невідомих його творів. Провадилися архівні 
розшуки, тривале вивчення матеріалів і документів. Відновлено багато оркестрових партитур, вивчена 
значна частина оперної, хорової і камерної творчості Д. Бортнянського. Загалом його музична спадщина 
досліджувалася досить детально в історико-культурному, музикознавчому та джерелознавчому аспектах. 
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Водночас слід зауважити, що нині, в добу повернення до витоків національної академічної 
культури, залишається актуальною необхідність підсумувати в єдиному комплексному дослідженні 
всі естетико-світоглядні характеристики інструментальної спадщини великого митця. Тим більше, що 
упродовж двох останніх століть окремі аспекти розробки цієї теми вже знайшли відображення у фі-
лософських, історичних, культурологічних, музикознавчих працях. До того ж, навіть на такому дов-
гому проміжку часу, жодних ознак згасання інтересу до життя й творчості Д. Бортнянського не 
спостерігається. Навпаки, публікуються все нові відомості, стають відомими приховані чи забуті об-
ставини з життя композитора. Це зумовлює посилення актуальності проблеми та постановку мети 
даної статті – виявити особливості естетики інструментального письма Д. С. Бортнянського. 

Історико-культурний аспект дослідження творчості композитора істотно детермінує підходи у 
тлумаченні історико-культурних процесів з огляду на співвідношення різних уявлень про музичне 
життя і події. Цей підхід характерний об’єктивізмом розгляду виконавсько-композиторської спадщини 
в осягненні широкої картини музичного буття. Явища і факти в історії музичної культури представляються 
крізь призму історичних умов її розвитку (роботи Н. Герасимової-Персидської, А. Ковальова, І. Кома-
рової-Кримської, Л. Корній та ін.). 

Біографічний аспект (Д. Дувірак, Л. Заводнова, В. Іванов, М. Королюк, І. Шаров та ін.) висві-
тлює різноманітні обставини життя й діяльності Д.Бортнянського, визначає доленосні віхи в його 
творчості. 

Музикознавчий напрям досліджень характеризується поглибленим аналізом рівнів професіо-
налізму, композиторської та виконавської майстерності, художньо-стильових тенденцій епохи. В 
цьому напрямі основним предметом дослідження була хорова творчість Д. Бортнянського (І. Комарова-
Кримська, В. Лабунець, Т. Олійник, С Скребков та ін.). 

Джерелознавчий аспект дає можливість виокремити справді неповторні національні риси 
українського музичного мистецтва в межах європейської школи. Дослідниками доведено, що Д. Бор-
тнянський, попри природну інтеграцію його музичного мислення в європейську музичну культуру 
ХVIII ст., зберіг у своїх творах яскраво національну мелодико-інтонаційну сферу, характерний ладо-
гармонічний колорит, органічну пов’язаність із глибинним духом української народної творчості. 

Неабияке значення мають роботи російських та українських науковців та музикознавців, присвячені 
визначним представникам вітчизняної музичної культури (зокрема, серед інших, – і Д.Бортнянському), 
які у XVII–XVIII ст. закладали основи професійного музичного мистецтва та системи музичної освіти 
в Російській імперії. У цих роботах наведено широку джерельну базу, передусім документи й матеріали з 
архівів та бібліотек Москви і Петербурга. 

Нарешті, варто звернути увагу на збірник «Російські церковні композитори та їх музика», де 
зібрано матеріали про майже тисячолітній процес становлення і шляхи розвитку вітчизняної церковної 
музики, а також наведено короткі біографічні відомості про авторів музики канонічних православних 
богослужінь, зокрема, звичайно, і Д. С. Бортнянського [3]. 

Щирий українець за походженням, Д. Бортнянський народився у 1751 р. в місті Глухові. Саме 
тут ще у 1738 р. за царським наказом була заснована знаменита згодом співацька школа, що займала-
ся підготовкою фахівців для царського двору. Зазвичай вихованців школи після її закінчення одразу 
направляли до Петербурга, проте для Бортнянського було зроблено виняток: через незаперечний 
музичний талант і чудовий голос його ще семирічним хлопчиком зарахували до петербурзької При-
дворної капели, якою керував уславлений італійський капельмейстер Б. Галуппі.  

Перебуваючи в Італії, Д. Бортнянський написав свої перші героїчні опери на італійське лібре-
то – «Креонт» (1776), «Алкід» (1778) та «Квінт Фабій» (1778), що були поставлені у відомих тамтеш-
ніх оперних театрах та отримали неабияке визнання.  

У цьому сенсі, на нашу думку, необхідно приділити особливу увагу широкому історичному 
контексту розвитку і трансформації вітчизняної музичної культури XVІІІ століття. У той період вона 
розвивалася особливо стрімко і різнопланово, що пов’язано з активним запозиченням здобутків євро-
пейської музичної культури. На той час для України та Московії була специфічною традиційна музи-
чна професіоналізація майже винятково у межах церковного виконавства (композиція та хоровий 
спів). Однак вона дуже швидко розширилася у сферах музичного театру, публічного концертування, 
музичної освіти тощо, але особливо – церемоніальної музики (нею супроводжувалися військові паради, 
бали, придворні свята тощо). Яскравим зразком останньої був, наприклад, кант – невеликий, зазвичай 
триголосний, пісенної форми хоровий твір «вірнопідданного» характеру (вони так і називалися – 
«панегіричні», «віватні» тощо). Серед таких творів можна назвати, зокрема, знаменитий гімн-полонез 
О.Козловського на вірші Г. Державіна «Гром победы, раздавайся» (1791), кантату Д. Березовського 
«Певец во стане русских воинов» (1812). Стилізованим кантом за формою та настроєм є, зокрема, 
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відомий хоровий номер «Славься» у фіналі опери М.Глинки «Жизнь за царя» (1836). Як видно з те-
матики, у кантах прославлялися доблесті монархів та народних героїв, перемоги російської армії у 
численних війнах, оспівувалися різні урочисті події.  

Водночас Російська імперія активно потребувала світської музичної культури європейського 
типу, і найповніше її представляв такий типово світський жанр, як опера. Тим більше, що в Росії опе-
рне виконавство користувалося великою популярністю, причому не тільки серед столичної публіки, а 
й у провінції. Починаючи з другої третини XVIII ст., у Москві та Санкт-Петербурзі виступали чис-
ленні оперні трупи з Італії, Німеччини, Франції. Опери К.Глюка, В.Моцарта, А.Гретрі, П.Монсіньї, 
інших популярних авторів ставилися і в палацах аристократів, наприклад, М. Шереметєва. Серед ви-
конавців досить часто були обдаровані кріпаки. Варто зауважити, що країну вшановували своєю ува-
гою тодішні найвизначніші оперні композитори і лібретисти, зокрема Дж.Паїзієлло, Д.Чимароза, 
Ф.Арайя, Б.Галуппі, Дж.Сарті, В.Мартіні-Солер, Т.Траетта, Г.Раупах та ін. Утім, перший оперний 
театр у Москві було відкрито лише у 1780 році – це був Петровський театр М.Медокса, в Києві ще 
пізніше – тільки на початку ХІХ століття, це був театр Д. Ширая.  

Як відомо, оперне мистецтво в музичній культурі XVІІІ ст. – це не тільки вокальні новації, а й 
інтенсивна трансформація музичної інструментальної лексики, вироблення нових прийомів музичної 
виразності, кристалізація нових жанрів і форм. Так, у тісній залежності від розвитку оперної оркест-
ровки розробляли різні типи інструментальної фактури, різні види клавірної, скрипкової і камерної 
ансамблевої техніки.  

Чинниками, що найдієвіше впливали на цей процес, слід вважати такі характерні обставини 
музичного побуту XVІІІ ст., як загальне розширення сфери музичного концертного виконавства, по-
тужну інтенсифікацію й розширення можливостей для домашнього музикування. В усіх європейських 
країнах демократизація музичного життя стала провідною передумовою визрівання національного 
інструментального стилю. 

Знаковим для XVІІІ ст. стало, крім того, остаточне усталення форми класицистської сонати і 
варіацій. Утім, в Російській імперії сонатний жанр не набув такого могутнього розвитку, як у країнах 
Європи. Сонати російських авторів, що дійшли до нашого часу, за своїми характеристиками цілком 
скромні й не можуть претендувати на щось вище, ніж аматорське музикування. На високому профе-
сійному та художньому рівні сонатний жанр у Російській імперії того часу представлений лише кла-
вірними сонатами Д. Бортнянського (а також деякими творами його співвітчизника та ровесника 
М. Березовського). 

Повертаючись до творчого шляху Д. Бортнянського, зазначимо, що усього він провів за кор-
доном майже десять років. Здобувши достатній досвід, композитор повернувся до Росії, де у 1779 р. 
зайняв місце свого покровителя Б. Галуппі на посаді капельмейстера Придворної капели.  

Однак набагато більші можливості для творчого розквіту митець отримав через 5 років, пере-
буваючи з 1784 р. на службі у спадкоємця Павла як придворний композитор і клавесиніст. Завдяки 
сприятливим обставинам для творчості, що склалися в затишних, позбавлених двірської суєти Пав-
ловську та Гатчині, композитор зосередився на написанні опер та камерно-інструментальних творів. 
Саме в цей період Д. Бортнянський завершив роботу над такими відомими нині творами, як опери 
«Свято сеньйора», «Сокіл» та «Син-суперник», а також струнним квартетом і двома квінтетами, 
«Концертною симфонією», кількома концертами та сонатами для клавіра.  

Утім у 1796 р., прийшовши до влади, імператор Павло І знову призначив свого улюбленого 
музиканта на місце керуючого хором, а згодом – директора Придворної капели, що, у свою чергу, 
змусило Бортнянського зайнятися з того часу написанням лише хорових творів а капела [5]. 

Творчість Д.Бортнянського, як уже зазначалося, становить собою сукупність чудових взірців 
італійського концертного стилю як у плані вокальної кантилени та хорового голосоведіння, так і в 
інструментальному письмі. Художник типово класицистського світогляду, він досить часто віддавав 
перевагу гармонічній стрункості, а не яскравості музичних характеристик і мелодичній незалежності 
окремих голосів. Проте поліфонізм мислення не настільки властивий Д. Бортнянському, як, скажімо, 
Й. С. Баху: його інструментальна стилістика є суто світською, а барокові її ознаки цілком вписуються 
у мистецьку парадигму XVІІІ сторіччя [5].  

Водночас новаторство Д. Бортнянського, наприклад, у хоровому концерті «Да воскреснет 
Бог» знаменує собою появу нового типу музичної виразності, що виходить за рамки як церковного, 
так і світського інструментального музичного письма [7]. 

Варто, утім, брати до уваги те, що за характером обдарування, типом драматургічного мис-
лення Д. Бортнянський є передусім ліриком. Манера його музичного висловлювання спокійна, врів-
новажена, дещо споглядальна. Музиці Д. Бортнянського не властиві сильні контрасти, бурхливі 
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пристрасті, його стихія – витончена елегійність, класична ясність, просвітлений, м’який гумор, гар-
монійність і стрункість форми. Тому, очевидно, музика Д.Бортнянського є надзвичайно однорідною 
не тільки за якістю композиційної розробки елементів фактури, а й за образним змістом.  

Показово, що з усієї вітчизняної камерно-інструментальної літератури XVІІІ ст. лише твори 
Д.Бортнянського збереглися в сучасному концертному та навчальному репертуарі. Без сумніву, їх 
можна вважати кращими зразками ранньокласичного інструментального стилю у вітчизняній музичній 
літературі. Фактурно й інтонаційно близькі до творів Д. Скарлатті та Ф. Е. Баха, клавірні сонати і ка-
мерні ансамблі Д. Бортнянського не вирізняються, утім, особливою віртуозністю і складністю техніч-
них прийомів. Їх типово салонний характер не залишає сумнівів у призначенні цих творів передусім 
для аматорського музикування і виконання в концертних умовах двору спадкоємця Павла, а згодом – 
імператорського двору.  

Як уже зазначалося, з-поміж творів композитора раннього періоду його діяльності (80-ті – по-
чаток 90-х років XVIII ст.), які нині активно використовуються в інструментальному концертному 
репертуарі, можна назвати три клавірні сонати, квінтет, концерт для чембало з оркестром та «Концертну 
симфонію» для камерного оркестру.  

Примітно, що, на відміну від більшості композиторів тієї епохи, Д.Бортнянський практично 
не писав у жанрі варіацій (хоча, можливо, такі його твори просто не дійшли до нас або ще не виявлені). 
Однак варіаційність як принцип формоутворення і музичного розвитку застосовується ним як у каме-
рних ансамблях, так і в сонатах для клавіра. Досить часто використовує у Д. Бортнянський форму 
рондо (зокрема, в «Концертній симфонії»). У камерних ансамблях він практично завжди дотримується 
класичної тричастинної структури, типової для класицистського сонатно-симфонічного мислення.  

Що ж до загальних рис тематичного розвитку в творах Д. Бортнянського, то вони тісно 
пов’язані з його особистим стилем музичного висловлювання, – урівноваженим, класично прозорим, 
самобутнім як з інтонаційного, так і з гармонічного боку. Мелодика Д. Бортнянського завжди оригі-
нальна, для неї нетипове ні пряме цитування народних чи інших побутових мелодій, ні використання 
фольклорного матеріалу. Хоча інтонаційна стилістика його творів, безсумнівно, тісно пов’язана зі 
східноєвропейською, точніше – українською пісенно-танцювальною стихією (показово, що російським 
дослідникам творчості Д.Бортнянського у його музиці, природно, вчувається не тільки українська, а й 
російська мелодика, особливо у повільних частинах творів). Утім, не можна однозначно стверджувати, 
що твори Д. Бортнянського насичені інтонаціями російських народних пісень настільки ж інтенсивно, 
як, скажімо, пізніші твори М. Глинки та інших російських композиторів, хоча загалом використання 
національного матеріалу було вельми типовим для загальноєвропейського музичного мислення тієї 
епохи, позначеної інтенсивним формуванням ранньоромантичних тенденцій [4]. 

Написані цілком відповідно до раннього західноєвропейського клавірного (попередника фортепіан-
ного, що уперше склався у творах Л. ван Бетховена) стилю, сонати Д. Бортнянського відзначаються 
низкою притаманних лише їм особливостей інструментальної естетики. Загалом не обтяжені вишука-
ними технічно-фактурними конструкціями та мелізматикою, типовою для доби бароко, вони за своєю 
образністю, емоційним настроєм доступні навіть піаністу-початківцю. Їх визначально клавесинний інстру-
менталізм не визначається, утім, суто специфічними прийомами й концертно-віртуозними ефектами.  

Серед клавірних сонат Д. Бортнянського користується великою популярністю соната фа ма-
жор. Одночастинна за формою (вступ – експозиція – основний розвиток і розробка тем – кода), вона 
написана з явним використанням інтонаційно-гармонічних зворотів, типових для українського фоль-
клору, зокрема поширеного танцю – козачка. Мелодика усіх тем сонати багата, яскраво характерна. 
Менш відома в концертному репертуарі соната Бортнянського до мажор, однак її музичні достоїнства 
дають підстави віднести цю сонату до кращих творів композитора в сонатному жанрі.  

Варто зазначити, що через специфіку свого інструментального мислення або обставини музич-
ного виховання композитор уникає і надміру складного поліфонічного розвитку. Типова для його сонат 
фактура – це здебільшого арпеджований («альбертієві баси» тощо) чи акордовий супровід мелодичного го-
лосу, а з погляду формоутворення їм притаманні передбачуваність, певний традиціоналізм драматур-
гічного розвитку, закінченість періодів, помірна напруженість та традиційна розробка каденцій.  

Водночас природно вокальна спрямованість італійської школи, в межах якої виховувався 
Д. Бортнянський як художник і як виконавець, позначилася не тільки на мелодиці його інструменталь-
них творів, а й на прийомах голосоведення, що вирізняються класичною бездоганністю та чистотою. 
В останньому особливо чітко простежується спорідненість з вокальною естетикою композитора, що 
отримав яскраве вираження в його операх, і особливо – з естетикою його хорових концертів. 

Окреме явище в інструменталізмі Д. Бортнянського становить його ансамблеве й оркестрове 
письмо. Чудовими його зразками є широко відомі камерні ансамблі композитора – до-мажорний квін-
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тет для клавіра, арфи, скрипки, віоли да гамба й віолончелі та «Концертна симфонія» (практично –
септет для клавіра, арфи, двох скрипок, віоли да гамба, фагота і віолончелі). 

Зазначені камерно-інструментальні твори написані композитором у формі класицистського 
тричастного циклу – сонатне алегро, повільна частина, рондо, – що набув вельми широкого вжитку у 
західноєвропейській музиці від Ф. Е. Баха до Л. Бетховена та Ф. Шуберта. Подібно до клавірних сонат 
Д. Бортнянського, вони несуть яскраво виражений відбиток життєрадісної салонності, «серенадності», 
розробленої ще у творах Генделя. 

У «Концертній симфонії» сі-бемоль мажор Д. Бортнянський також широко використовує на-
роднопісенні та побутові інтонації. Невипадково «Концертна симфонія» стала чи не найбільш відомим 
широким масам слухачів інструментальним твором композитора, в якому найповніше відображено 
індивідуальні риси його творчого мислення. Легкість та пружність мелодики, тонкий гумор, непідробна 
позитивність світосприйняття, властиві цій музиці, становлять надзвичайно своєрідний внесок в усю, 
дещо надміру церемонну як на той час, стилістику західноєвропейського інструменталізму.  

Водночас одразу ж впадає в око, що інструментальний склад обох цих ансамблевих творів не 
вельми типовий для тодішнього західноєвропейського камерно-інструментального стилю. Наприклад, 
арфа у до-мажорному квінтеті має суто декоративне значення і використовується тільки як темброво-
колористичний компонент; вона не має самостійної лінії мелодичного розвитку, а лише дублює кла-
вірну партію та прикрашає її мелізмами й пасажами. Те саме можна сказати й про віолончель, яка 
фактично дублює лінію баса.  

Хоча – типово для тієї епохи – клавірна партія в інструментальних ансамблях зазвичай несла 
основне ладогармонічне навантаження та фактично дублювала всю партитуру. У камерних творах 
Бортнянського ця особливість виражена найбільш яскраво, а найповніше весь тематичний матеріал 
розроблено саме в партії клавіра.  

Варто звернути увагу й на особливості оперного інструментального письма Д. Бортнянського, 
приміром на прикладі партитури опери «Син-суперник», створеної одночасно з камерними інструмен-
тальними п’єсами. Чудовим зразком інструментального стилю Д. Бортнянського є увертюра до цієї 
опери, написана у традиційному ключі й у типовій сонатній формі [1]. Для оркестровки Д. Бортнянсь-
кого характерні вишуканість звучання, м’які інструментальні барви. Ним часто застосовуються соло 
арфи, а також, як і в операх К. В. Глюка, – кларнета, флейти. Це надає особливої прозорості оркест-
ровому звучанню. 

Таким чином, до особливостей естетики інструментального письма Д. Бортнянського слід 
віднести типово класицистський характер драматургічного розвитку, традиційність використання 
окремих інструментів та принципів формотворення, інтонаційний демократизм у поєднанні з достат-
ньою рафінованістю принципів тематичного розвитку. Загалом у стилістиці творів Д. Бортнянського 
отримали викінчене, зразкове вираження всі найважливіші естетичні принципи європейського класи-
цизму кінця XVІІІ століття. Відчуття стрункості та пропорційності окремих частин, елегантність форми 
та врівноважена краса мелодики й гармонії, вишуканість ритму та оркестрово-інструментального ви-
рішення, майстерність голосоведення, властиві мистецтву Бортнянського, є свідченням гармонійного 
сполучення класицистської естетики та стилістики з передромантичними тенденціями, що тільки-но 
почали зароджуватися. 
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аспірантка Національної музичної 
академії України імені І.П. Чайковського

 
МАГНЕТИЧНА ПОСТАТЬ КНЯЗЯ ЯРОСЛАВА 
В ОРЕОЛІ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ УКРАЇНИ 

 
Стаття обґрунтовує сучасні погляди науковців на особистість князя Ярослава Мудрого. 

Написані Ю. Мейтусом та Г. Майбородою у 1970-х роках дві однойменні опери за драматичною по-
емою Івана Кочерги «Ярослав Мудрий», були поставлені на українських оперних сценах. Важливу 
роль у створенні обох опер відіграє лібрето про яке і йде мова.  

Ключові слова: Ярослав Мудрий, князь, І. Кочерга, Київська Русь, першоджерело, Г. Майборода, 
Ю. Мейтус. 

 
This article vindicates the researchers’ present-day opinions of the prince’s Yaroslav Mudryj per-

sonality. Ju. Meitus and G. Maiboroda’s two operas of the same name to the drama poem of I.Kocherga 
«Yaroslav Mudryj” written in the 1970th were made on the Ukrainian opera stages. The libretto under dis-
cussion plays an important part in the creation of the both operas.  

Key words: Yaroslav the Wise, Knyazh (Prince), Ivan Kocherga, Composer, Kiyv Rus, Background 
source, G. Maiboroda, Yu. Meitus. 

 
Унікальність, непересічність, екстраординарність, дипломатичність, винятковий інтелект, фено-

менальні здібності керівника й адміністратора – всі ці риси були притаманні одній людині ХІ-го сто-
ліття – князю Ярославу Мудрому.  

Його особистість з глибини сивої давнини і донині становить інтерес як для українських гро-
мадян взагалі, так і професійних фахівців, що досліджують простір історичної безодні. Постать 
Ярослава Мудрого не залишається поза увагою творців різних видів мистецтва – письменників, дра-
матургів, композиторів. Варто лише пригадати славетні вітчизняні твори ХХ століття, які давно стали 
хрестоматійними у Золотій скарбниці України: роман «Диво» Павла Загребельного (1968 рік), драма-
тичну поему «Ярослав Мудрий» Івана Кочерги (1944 рік), дві однойменні опери Георгія Майбороди 
та Юлія Мейтуса названі іменем князя (які створювалися майже одночасно, у 1970-х роках) та інші 
композиції, в яких образ князя Ярослава виконує різноманітні функції. Наприклад, у опері-ораторі 
«Київські фрески» Івана Карабиця з лібрето Бориса Олійника образ Ярослава Мудрого є вагомим і 
знаковим: з метою модуляції з жанрово-фольклорного розділу у філософській центр опери авторами 
вводиться цитата мовою оригіналу з «Заповіту» князя Ярослава Мудрого: «Да аще будєтє в любві 
мєжю собою – Бог будєт в вас і покорить ви протівния подвєч... Аще лі будєтє ненавідно живуще, то 
погібнєтє самі і погубітє землю отєц своїх і дєд своїх». 

Враховуючи динаміку сучасного прогресу з шаленим прискоренням внутрішніх та зовнішніх 
часових темпів людини, починаючи з ХХ-го століття кожний наступний етап еволюції свідомості 
українського народу дає змогу, знову ж, переосмислити магнетичну особистість Ярослава Мудрого, 
яка вже стала міфологізованою у першому десятилітті ХХІ століття. Безумовно, допомагають розши-
рювати історичний тезаурус, починаючи з кожного юного покоління українців, монументальні вище-
згадані брили у різних жанрах українського мистецтва. 

На даний час існує безліч інтерпретацій особистості Ярослава Мудрого. Документальні при-
клади на сторінках хронографу історії нині особливо демонструють саме суб’єктивні бачення сучас-
ників пережитих ними визначальних доленосних явищ, пов’язаних з епохою князювання Ярослава. 
Це цілком мотивовано психологічним та емоційним сприйняттям подій літописцями та істориками, 
яких не оминали стороною проблеми їхньої дійсності.  

Щоб не повторювати науково-інформаційні дані доступних, але вже дещо застарілих історич-
них розвідок, спробуємо спочатку підійти до князювання Ярослава не зовсім з традиційних (для істо-
ричної, а особливо, музикознавчої наукової думки) позицій, що хрестоматійно закріпилися в таких 
джерелах, як «Слово про закон і благодать» Іларіона, «Повісті минулих літ», «Лаврентіївському літописі», 
«Новгородському літописі», «Софійському літописі», «Никонівському літописі», «Іпатієвському лі-
тописі», «Псковському літописі», «Тверському літописі», «Київському Патерику», «Московському 
зводі», «Еймундовій сазі», «Сазі про Олафа Святого», «Сазі Сноррі сина Стурли» («Heimskringla»), 
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«Ісландській сазі» та ін. Головним недоліком є протиріччя між ними, особливо хронологічного по-
рядку. Саме вони змінюють концептуально вагомі абриси цілісного правдивого відображення особи-
стості Ярослава Мудрого.  

Спостереження найвідоміших істориків кінця ХІХ – початку ХХ століть (С. Соловйова, 
М. Грушевського), праці яких давно стали хрестоматійними, дають підставу говорити про відсутність 
фахової фундаментальної монографії щодо особистості Ярослава. Вони пояснюють це набожністю 
«мужа праведного і тихого, який ходив у заповідях Божих», шануванням чернечого життя і книг, ви-
важеністю дипломатичних кроків. Історики твердять, що порівняно з його братами (Святополком, 
Мстиславом), про яких за їх життя миттєво розповсюджувалися легенди, плітки і анекдоти, говорити 
і писати про такого праведного правителя було не так цікаво [23].  

Що ж до загальної зацікавленості постаттю князя сьогочасними дослідниками у різних галу-
зях, варто диференціювати їх розвідки за такими критеріями: глибоке історичне наукове дослідження 
[23], науково-популярні роботи [2], телевізійні версії [3, 25]. Представимо їх бачення особистості 
князя Ярослава. 

Сперш виділимо роботу наукового історичного жанру, яка, вважаємо, зараз найбільш з усіх 
подібних професійно, помірковано у традиціях саме об’єктивної аналітики висвітлює постать Мудрого 
князя. Це українська праця фахівця, доктора історичних наук П. Толочка «Володимир Великий. Ярослав 
Мудрий». Історик-мідієвіст, на базисі усіх нині доступних джерел, керуючись власними методологіч-
ними принципами, представляє цілісний портрет Ярослава Мудрого, починаючи від генетичного древа 
і закінчуючи останніми днями його князівського буття. Талант князя виявився в усіх галузях, до яких 
він був дотичний: «Сучасники Ярослава <…> були стримані в своїх емоціях і оцінках. Але вже через 
кілька поколінь із його іменем літописці пов’язували кращі досягнення на ниві розбудови Київської 
держави та її столиці, становлення вітчизняного законодавства<…> на великому князівському столі 
постаті, рівної йому, справді не було <…>» [23, 211,212]. 

Кардинально протилежної думки відносно попередньої дотримується журналіст, письменник 
О. Бузина. У популярній в даний час книзі «Таємна історія України-Русі» [2] постать Ярослава Муд-
рого піднесена на нині модний епатуючий рівень. Для нього Ярослав – хитрий і безсоромний конунг, 
який сподобляється своїм найманим варягам. У розділі «Ярослав Мудрый – покровитель киллеров», 
він показаний безсовісним та жорстоким самодержцем. Саме у О. Бузини мудрість князя є майже ме-
фістофелівською, направленою на розруху і погибель байдуже кого, у тому числі і своїх близьких, 
заради влади і наживи. 

Саме О. Бузина підпадає під категорію письменників, метою робіт яких є скандальні повідом-
лення і дискредитація міфологізованих поколіннями визначних особистостей і подій. Псевдонаукові 
дослідження подібних авторів – майстрів, затьмарення довірливих, деяких недостатньо компетентних 
розумів читачів, зараз набувають все більшої популярності (особливо серед молодого покоління, яке і 
є цільовою аудиторією таких «евристичних» видань). Знаменні події перетворюються у вульгаризо-
ваний трилер – жанр, який сьогодні ідеально вписується у наївну свідомість та незапорошені інтелек-
том мізки підлітків. Стиль О. Бузини – гумористичний і навіть гротесковий. Його ж думки вважаємо 
не зовсім коректними по відношенню до розкішного періоду всезагального підйому Київської Русі. 
На думку автора, всі досягнення минулого Київської Русі українські історики мріють приписати своїй 
землі. Безумовно, зрозуміло, що він веде проросійську політику, в якій зараз є популярною завуальо-
вана агресія в бік визначних досягнень, які відбувалися на теренах нинішньої України.  

Доказом цього є російський науково-популярний за жанром телевізійний проект «Шукачі», в 
якому один з фільмів присвятили Ярославовим братам – Борису і Глібу, з назвою «Вбивство князів 
Бориса і Гліба». Концепція коротка – викрити вбивцю – замовника мучеників. Фільм, за словами його 
авторів, є слідчим експериментом, бо вчені поставили під сумнів, що справжнім замовником братів 
був Святополк Окаянний. Дослідники звинувачують Ярослава Мудрого у цій справі.  

Майже усі проблемні питання, поставлені у російському науково-пізнавальному фільмі, роз-
криваються у вищезгаданій науковій роботі П. Толочка [23], яка, звичайно, їм невідома.  

Наступну інтерпретацію постаті Ярослава Мудрого на вітчизняному культурологічному прос-
торі ХХІ століття доводить соціальне опитування громадян України, яке було у форматі масштабного 
респектабельного телевізійного шоу на каналі «Інтер» – «Великі Українці». Телепроект було розпо-
чатий восени 2007 року і добіг свого фіналу 16 травня 2008 року. Давньоруський князь зайняв абсо-
лютну позицію лідера зі значним відривом від усіх інших, що, в першу чергу, свідчить про неабияку 
зацікавленість українців у подібних державних і політичних діячах. Рекордсмен опитування викликав 
безліч кардинально протилежних відгуків серед представників громадськості. Більшість позитивно 
поставилась до постаті Ярослава Мудрого, дехто виступав у опозиції до князя як до лідерського об-
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личчя України. Проект «Великі українці» став кульмінацією загальносоціального масштабу для 
сприйняття постаті Ярослава Мудрого на даний період часу. Але генеральною кульмінацією, стосовно 
постаті Великого Українця – князя Ярослава Мудрого – на сьогоднішній день, стала його канонізація 
Українською Православною церквою влітку 2008 року*. 

Висновок може бути красномовним: мудрість Ярослава у багатовекторному ствердженні Київської 
Русі і об’єднанні її держав – унікальна і є еталоном для нинішнього розвитку України. Сьогоднішня 
зацікавленість непересічною особистістю Ярослава, сподіваємось, свідчить про жагу пізнання і на-
слідування мудрих вчинків предка нинішнім поколінням. 

Наведені приклади протилежного теперішнього бачення епохи і особистості Ярослава Мудрого 
представляють загальну тенденцію сучасної історії, думка якої необхідна для інтерпретації драматич-
ного твору І. Кочерги.  

Саме у його драматичній поемі «Ярослав Мудрий», з усього загалу української літератури, 
постать Ярослава висвітлюється різнобічно в усіх амплуа його керування. Художній матеріал драма-
турга втілили у двох однойменних операх композитори Г. Майборода та Ю. Мейтус.  

І. Кочерга, відштовхуючись від слів Іларіона, який першим у своєму «Слові про закон і благо-
дать» характеризує державного діяча як гідного продовжувача розпочатих Володимиром діянь і базу-
ється на старозавітних текстах, у драмі надає подібні порівняння. Священик асоціює двох князів 
аналогічно двом біблійним царям – Давиду і Соломону. Ярослав, як і славетний мудрий Соломон, 
завершив розпочаті Давидом (Володимиром) справи: «Иже недоконьчанная твоя наконьча, акы Со-
ломонъ Давидова» [23, 187]. Цим крилатим висловом І. Кочерга вдало оперує у своєму творі, модифі-
куючи його під ситуацію драми та показуючи Ярослава поміркованим послідовником своїх предків:  

«О Боже мій! Як важко мудрим бути, 
Коли в душі дві сили б’ють ключем, 
Коли вино не вийшло ще із сусла 
І двох царів жага мене пече: 
Як цар Давид, люблю я мирні гуслі, 
Як цар Саул, вражаю їх мечем» [16, 685]. 

Драматург ставив за мету у п’єсі: «прагнути не тільки історичної та художньої правди, але й 
якогось філософського узагальнення, якогось свіжого розкриття цього надзвичайно суперечливого 
характеру» [16, 604]. Мабуть не навмисне, але досить проникливо опоетизувавши у драмі князя, поет 
відобразив саме християнський образ – в амплуа справедливого завойовника, дипломата, просвітни-
ка. Одним з ключових кредо як його реального життя, так і художньої інтерпретації письменником, є 
наслідування православного етикету і безперервне навчання цього свого народу.  

Опера Г. Майбороди, лібретистом якої був сам композитор, точно передає скорочений варіант 
константного тексту І. Кочерги. Як і належить, Г. Майборода за законами лібрето створює новий 
текст, де залишає концепцію поеми І. Кочерги незмінною. Князь Ярослав у лібрето опери Г. Майбо-
роди – багатогранна особистість, але його образ сконцентрований на власних переживаннях, зосере-
джений на внутрішній боротьбі з самим собою. 

Ю. Мейтус з дружиною О. Васильєвою, яка писала лібрето до опери, створюють якісно інший 
текст, основою якого також залишається прототекст І. Кочерги, але даний варіант лібрето, все ж, є за 
мотивами драми письменника. О. Васильєва пише текст першої та останньої картини, в яких Ярослав 
представлений хоробрим воїном та політиком-стратегом. Акцентується на міжнародних відносинах 
України-Русі та Франції і на дипломатичних стосунках між Візантією та Київською Руссю, чого май-
же немає у п’єсі І. Кочерги. Тут Ярослав виступає як мудрий політик, державотворець сильної Русі.  

Доказом сумлінного та пильного підходу до написання лібрето опери був візит подружжя 
Мейтусів до Франції, де, за словами О. Васильєвої, розказаними автору даної статті, вони відвідали 
заміську резиденцію Анни Ярославни – королеви Франції. Були у церкві, яка була нею заснована, побували 
на могилах Анни та її сина Філіпа, побачили Реймське Євангеліє, на якому присягали при коронації 
усі французькі монархи. Тож, перейняте духом Франції подружжя сконцентрувало увагу саме на цій 
проблематиці, висвітивши Ярослава категоричним політиком і щиросердно люблячим батьком, який, 
незважаючи на сердечну тугу за доньками (особливо Анною), робить усе на благо розквіту Київської Русі. 

У обох операх, де прототекстом лібрето є спільний художньо-документальний твір, образ 
Ярослава Мудрого позиціонується в одному історичному контексті, але різними гранями своєї склад-
ної натури, звичайно в опоетизованому варіанті, близькому митцям, як і належить представляти істо-
ричну особистість як у жанрі художньої літератури, так і у жанрі оперного лібрето. Спільна мета, яка 
об’єднує твори усіх трьох митців (І. Кочерги, Г. Майбороди, Ю. Мейтуса) у інтерпретації особистості 
князя – навіки ствердити «і запровести спокій на Русі» [19, 114], зробивши її міцною і непохитною. 
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На сучасному етапі можемо засвідчити попередні сентенції нещодавнім відродженням істо-
ричного оперного полотна «Ярослав Мудрий» Г. Майбороди, яке було забуте з кінця 1970-х років. 
Національна опера України, де весною 2007 року відбулася оновлена прем’єра (режисер – А. Со-
лов’яненко, диригент – М. Дядюра), з кожною наступною виставою доводить зацікавленість персо-
ною Ярослава Мудрого, адже цей спектакль постійно збирає повну залу публіки. Можливо, не всі 
глядачі свідомо йдуть на прослуховування музичної сторони дійства, але, однозначно, кожний з при-
сутніх заангажований інтерпретацією харизматичного Ярослава.  

Друга опера – «Ярослав Мудрий» Ю. Мейтуса, – на жаль, поки що не відроджується в україн-
ських музичних театрах. Але, все ж, сподіваємось, що невсипуча тенденція до пізнання багатогранної 
особистості Ярослава, скоро воскресить і цю оперу на театральних підмостках.  

Вищеперераховані як позитивні так і негативні інтерпретації стосовно постаті київського кня-
зя свідчать, що його магнетична персона, яка не померла і живе вже десять століть у свідомості усіх 
верств українського народу, ще буде не одне століття, як фантом держави, що прийшов із древнього 
Києва і сивої Русі, нагадувати кожній наступній генерації українців про великі звершення їх пращурів 
і давати орієнтир у бік вірних культурних, політичних, економічних, міжнародних, дипломатичних 
тенденцій у стратегічному розвитку сучасної України ХХІ століття. Митці ж, своєї черги, сподіває-
мось, будуть регенерувати нові ідеї, пов’язані з перманентно магнетичною особистістю Великого 
Князя Ярослава Мудрого. 

 
Примітки 

 
* Проведемо типологічні паралелі між подіями ХІ-го і ХХІ-го століття. Відзначимо спорідненість від-

далених на тисячу років століть.  
По-перше, зараз, як і тоді, відбувається надзвичайний плин народу до релігійно-духовних осередків – 

церков, соборів, монастирів.  
Як наслідок цього, по-друге, – така ж розбудова храмів і відродження монастирських скитів та комплексів на 

теренах України. Такий процес відбувається у нинішній державі, на відміну від тодішньої, за економічного спаду. Але 
за сприяння усіх соціальних верств населення, цей духовний чинник, на нашу думку, є головним у спорідненні двох 
епох на тисячолітній дистанції. Така всенародна тенденція наповнює оптимістичним духом і надихає на подальший 
розквіт України, бо без духовності і високої культури не може бути стабільної і міцної країни.  

Третій чинник, що єднає сиву давнину ХІ-го століття з нинішнім, – активна політична позиція України, 
пов’язана з інтеграцією у Європу: створення мирних зв’язків і намагання укладати вигідні угоди, вступ до 
НАТО, з метою забезпечити надійну підтримку авторитетних світових держав у разі виникнення небезпечних 
воєнних дій та ін.  

Беручи до уваги лише деякі з багатьох чинників, що характеризують добу князювання Ярослава Муд-
рого, переконуємось ще раз у доленосних фактах ствердження іміджу непохитної Давньоруської держави, які 
через тисячоліття, на новому витку історичної спіралі, проявляють себе у якісно новому контексті: спільними 
залишилися територіальні, але значно розширені кордони Києва; за зайняття престолу як тоді, так і зараз йшла і 
йде запекла боротьба.  

Однотипна політика визначає генетичну спадковість ментальності предків, але вражає таке: порівняно з 
теперішніми технічними умовами, які у ХІ столітті не могли передбачити найславетніші оракули, розвиток по-
зитивного державотворення відбувався тоді значно інтенсивніше. Знову наштовхуємось на парадокс: ХХІ сто-
ліття з інтенсивним блискавичним рухом вперед, порівняно з екстенсивним, технологічно недосконалим ХІ-м – 
не робить такі ж революційні ривки у поліпшенні і ствердженні стабільних економічно-політичних і загально-
культурних аспектів для спокійного, безпечного і стабільного існування народу.  

Наступний параметр, як наслідок попередніх, – досконале керування Ярославом, за постійних зовніш-
ніх і внутрішніх перешкод, величезною територією Русі, яка за його правління охоплювала найбільшу площу 
земель. Нині ж, маючи обраного народом гаранта Конституції, біля тисячі представників законодавчої і вико-
навчої влади, та за відсутності зовнішніх ворожих втручань, відбувається обернено-пропорційний, на відміну 
від ХІ століття, недосконалий процес державотворення.  
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ВИДОВИЩЕ ЕКРАННИХ ВИДІВ МИСТЕЦТВ 

 
Видовище визначається в контексті екранних видів мистецт: фото, кіно, ТБ, віртуальної 

реальності. Надаються характеристики візуальних презентацій образу в культурі ХХ століття. Ви-
значається специфіка відображення реальності в контексті мас-медіа. 

Ключові слова: образ, екран, фото, кіно, віртуальна реальність.  
 
A spectacle is determined in the context of the visual types of arts : photo, cinema, TV, virtual 

reality. Descriptions of visual installations of appearance are given in the culture of XX century. Determine 
the specific of reflection of reality in the context of mass-media. 

Key words: appearance, screen, photo, cinema, virtual reality.  
 
Важливо відзначити, що екран як феномен мистецтва культури ХХ століття стає магічним 

символом, певним дзеркалом планети. Цей екран надзвичайно змінюється. Спочатку був екран, який 
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відображував світло за допомогою світлових проекторів. Кіно на білому полотні відомо всім, воно 
відображує те, що зображено, зафіксовано на плівці. Потім екран стає світлоносним, стає носієм ви-
промінювання світла, формує зображення як рух світла із середини на людину. Ця зміна синтагмати-
ки світлодії є симптоматичною. Вона не є суто технологічним поворотом або інверсією світлотворчих 
струмів зображення екранних мистецтв, а є субстанційною настановою екрану. 

Екран як терпляча субстанція, яка сприймає вольовий рух креатора – зовнішнього потоку сві-
тла – це екран початку століття. Екран, який сам стає креативним вибухом, несе потік світлотворення – 
це вже екран кінця ХХ століття. Можна сказати, що поетика двох екранів – це дві різні поетики, хоча, 
на перший погляд, різниці немає ніякої. Адже ми говоримо, що фільми А.Тарковського не можна ди-
витися на маломі екрані. Чомусь вони саме є фільмами на великому екрані. Теж саме можна сказати і 
про фільми Фредеріко Фелліні, тоді як камерні екрани телебачення і комп’ютерні екрани більш харак-
терні для останніх версій екранних мистецтв.  

Можна сказати, що тут є проблема – як зняти дальні і ближні плани. Саме ближні плани по-
требують ближчого розгляду, вони автентично сприймаються на малому екрані, а дальні плани ми 
ідентифікуємо з далечиною великого екрану. Але не в цьому вся правда. Правда полягає в іншому. 
Якщо її пов’язувати з проксемікою в театрі, то можна говорити про проксеміку екранних видів мис-
тецтв, де співвідношення глядача і екрану є саме тим дистантпростором, або тією засадою дистантре-
цепцій, де саме дистанціювання несе поетичний ефект. Ми не можемо вважати, що кліпова 
інформація може бути адекватно виражена на великому екрані. Вона не буде сприйматися, бо потребує 
обмеженого поля зору. Швидкий потік інформації, як і швидка зміна зображень, потребують невели-
кого екрану, наближеного до людини. Адже ті кадри, які довго рухаються, стоять, «перегортаються» 
досить повільно в поетиці того ж Тарковського, багатьох класичних майстрів кіно, потребують вели-
кого екрану, бо він є аналогом публічного розгляду, бачення разом. Бачення, якщо не в театроні, то у 
всякому разі, – в кінозалі.  

Більше того, за самим екраном як образом культури ХХ століття можна побачити більш тра-
диційний екран, або традиційну міфологему, міфологему дзеркала. Фото і є те дзеркало, яке фіксує 
зображення. А кіно – це те дзеркало, яке зображення робить рушійною реальністю. Зараз, вже в цифро-
вому відео і в цифрових фото синтагматика фотопростору або міфологема дзеркала універсалізується. 
Скрізь є відображення, скрізь є дзеркало як простір, що ми бачимо і разом фіксуємо. Можливість фіксу-
вання є необмеженою, бо кількісна можливостей нових фото і відеопристроїв дає нову оптику бачення, 
нову реальність. Адже за всіма цими технологіями стоїть вся та ж проблема екрану. Тобто, – відображення 
дзеркальності. Зображення як відображення, відбиток, буквально – тавро, буквально – брендинг.  

У сучасних дослідників фото наявною є семантична релятивність. Реальність фото спонукає 
до реалізму, адже не помічає, що будь-яке фото завжди семантично означене [1, 2]. Фотографія не є 
аналогом світу, відображеною реальності, а є реальністю сфабрикованою. Фотографічна оптика під-
корена суто історичному образу бачення. Фото в певній мірі є камера обскура. Але – в певній мірі, 
фото більш універсальне, культурно означене. Часто стверджують, що фото є закодований образ. Це 
очевидно. Фото не можна розуміти як буквальну копію реальності. Воно є копією минулої реальності. 
Його потрібно бачити як магією, а не як мистецтво. Здається, що слід поставити питання про те, як 
кодоване фото. Ролан Барт зазначив саме феноменологічні ознаки фото як конституювання реальності 
за допомогою бачення, екрану свідомості, який перетворюється на екран фото. Ми часто забуваємо, 
що екран не є просто дзеркало, а є екран свідомості, екран як відображення, образ, що стає новою ре-
альністю, тобто має нову поетику і тому відзначається у нових статичних вимірах. Запитуючи, що 
таке фото, Ролан Барт говорить, що фото – це «безумство» [1]. Фото – це не просто вихоплений факт 
із потоку часу, не просторовий агент часовості, а саме безумство, яке говорить, про те, що людина 
бачить так, як бачить фото-око, бачить об’єктив. Фотографія може бути як безумною, так і благонравною. 
Вона благонравна, якщо її реалізм залишається відносним, пом’якшений естетичним і емпіричними 
звичками (перегортати журнал у перукарні, або у приймальні лікаря-дантиста); вона є безумною, якщо 
реалізм її є абсолютним, якщо так можна висловитися, оригінальним тим, що повертає закоханому, 
або враженому свідомістю часу його буквальність; це, в строгому сенсі слова, відволікаючий маневр, 
який обертає хід речей назад, мені хотілось би зрозуміти і нарешті назвати фото екстазом, – констатує 
Барт [1, 177].  

Такий екзистенційний опис і така феноменологічна зчітка інформації, де фото розуміється як 
конституативний принцип свідомості, як агенція, що трансформує реальність, а реальність є суто ме-
ханічною, натуральною, повертає дослідника в часи межі століть, де емпатія, вчування робила світ 
одушевленним [1, 8]. Фотограф стає тим режисером, що створює екран бачення. Екран видовища. 
Тобто екран – це є, передусім, екран свідомості, екран як ейдос, образ, конституативна ознака. Натюр-
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мортність фото, натюрмортність екрану – це один із фундаментальних принципів метафізики, який 
говорить про креативність, породження із небуття. З мертвого породжується живе. Саме нерушій-
ність, просторова сталість образу в його статиці є тим першим елементом, або першим фундаменталь-
ним актом, який зветься в кіно – кадр.  

Фото є однією із фундаментальних ознак його поетики. Екран стає набором дзеркал, які саме 
так висвітлюють і відображують все в іншому дзеркалі реальність, що стає реальністю екранного світу. 
Вальтер Беньямін, який достатньо приділив уваги саме техногенній сфері мистецтва, визначає фото, 
передусім, як репродуціювання [5]. За розумінням німецького теоретика фото – це певна репродукція. 
Тобто головне, що тут виникає можливість створити копію, а унікальність цієї копії є своєрідним на-
туралізмом, який пориває з традицією культури і разом з тим піднімає саму натуральність на 
п’єдестал культурного репродуктивізму.  

Більше того, Вальтер Беньямін помічає, що з виникненням фото як засобом репродуціювання 
дійсності змінюється сам характер культури і мистецтва. Репродуціювання входить як одна із висхід-
них функцій в систему візуальних мистецтв і, будемо казати, стає одним із фундаментальних актів 
фактографії реальності. Це створює поле тяжіння до все нових і нових фактів, до їх стилізації, до їх 
колекціювання. Таким чином, ми бачимо, як в ХХ столітті виникає зворотний рух – від традиційного 
до нетрадиційного, технічно-зангажованого репродукування, і від цього – репродуціювання до традиції.  

Криза виникає тоді, коли здійснюється зворотний рух ретро- репрезентативізму репродуктив-
ного типу на всі інші засоби трансформації інформації в культурі. Можна стверджувати, що онтоло-
гічний статус екранних видів мистецтв цілком є репродуційний, більш того, сама репродукція має 
свою технологію і має свої можливості. Якщо ми порівняємо старі перші фото, які зроблені на плас-
тинках, і сучасну цифрову фотографію, то це зовсім різні репродукції. Тому ми можемо стверджува-
ти, що онтологічний статус екранних видів мистецтв є суто культуроморфним, де культура стає тим 
метаекраном, який схоплює всі дзеркала екранних видів мистецтв в єдиному фокусі культурного ба-
чення і надає йому певний статус образного буття. Проте онтологічна реальність образу екранних 
видів мистецтв, зокрема фото, не є такою простою. До сих пір точаться суперечки щодо визначення 
кіно і фотообразу, він базується на суто механічному репродуціювання, або за ними існує щось інше. 
Навіть Р. Арнхейм, відомий німецько-американський психолог, пише, що саме хімічне відтворення 
реальності за допомогою уяви людини є висхідним засобом фоторепродуціювання [6, 88].  

Г.Пондопуло, який намагається теж розглядати онтологію образу екранних видів мистецтв, 
вважає, що такі прямі натуралістичні визначення є достатньо прямолінійними, вони елімінують по-
етику і разом несуть в собі можливість спрощення тієї реальності, яку відтворює фото і кіно. Можна 
стверджувати, що ідея Сергія Ейзенштейна і інших теоретиків кіно, які орієнтовані на монтаж, є 
більш автентичними, бо вони позбавлені зайвого натуралізму. Так зване перетворене життя – це зага-
льний штамп естетики кіно. Адже поетика кінообразу має іншу видовищну природу. Так, Сергій Ей-
зенштейн писав: «В той же самий період факт є одночасно і образом. Колесо, яке крутиться в кадрі, є 
не лише факт, – це в той же час образ, образне уявлення про рух, про країну яка виходила із шляху 
випробування і ніщовіння» [7, 90].  

Анрі Базен намагався визначити онтологічну своєрідність фотообразу в порівнянні з живописом. 
Він підкреслює, що особливість фотографій в порівнянні з живописом полягає в тому, що фото за своєю 
суттю є об’єктивним. «Фото примушує реальність перетікати з предмета на його репродукцію, есте-
тичні можливості фотографії закладені в розкритті реального» [4, 93]. Таким чином, теза «перетікання 
реальності» позбавлена номіналізму і реалізму середньовічного зразка. Якщо реалізм середньовічного 
зразка полягає в тому, що реальним є те, що вже визначене свідомістю, тобто є причащеним до абсо-
люту, до певного культурного еону, а номіналізм стверджує, що фото є лише імена, є лише маски реальності, 
то перетікання як феномен, будемо казати, феноменологічного типу, тобто феноменології кантиансь-
кого зразка, свідчить про те, що сама наявність видовища як перетікання є схопленням, можливістю 
вихопити потік часу в процесі єднання засобів екранної оптики і світу, який вона відображує.  

В А.Базена є гостре висловлювання, що завдяки фото вперше зображення речі стає також зобра-
женням її сутності в часі, воно є начебто мумією тих процесів, які відбуваються з цією річчю [8, 96]. 
Цей підхід до реальності нагадує інтерпретацію ікони у П.Флоренського, який порівнював ікону з 
муміфікацією. Так само, як набіл кладеться на тіло божества, а померлий тут же перетворюється в 
бога Озиріса, так і доточність до абсолюту є в іконі буквальним засобом єднання з трансцендентним 
світом. Левкас в іконі вже буквально наноситься на тіло абсолюту. Так можна спростити думку 
П.Флоренского. Приблизно теж саме говорив і А.Базен.  

Фото начебто є шкіра речей, воно наближує нас до реальності, але ця реальність є не просто 
час, не просто простір, а є той факт, який стає «мумією», «натюрмортом», який стає вже перевтілен-
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ням в мертву натуру відбитка реальності. Слово «натюрморт» ще не звучить, але його можна, за 
Б.Віппером, прищепити, вкарбувати в онтологічні виміри екранного видовища і сказати, що муміфі-
кація як принцип натюрмортного осягнення часу є «зняття шкіри» з предметів, або, навпаки, нане-
сення на предмет нової шкіри, оптичної плівки, за допомогою якої предмет бачиться іншим, – більш 
яскравим, прозорим, чистим, більш людяним.  

З.Кракауер в роботі «Природа фільма» теж говорить, що репродуціювання, засоби технічного 
копіювання реальності в фото дають буквально точну копію, але вона не є ще реальністю. Це не є ко-
пія натури чи мистецтво як така, а є чимось посередині між ними. Цей акт, або дефініція, проміжної 
реальності приваблює, але і разом є невиразною. Так, З.Кракауер легко піддався алюзіям політичної 
трансформації реальності в фільмах Лені Ріфеншталь, створив із цих фільмів певний, будемо казати, 
шоу-набір «фашистської естетики» [9]. Ця проміжність як можливість легкого єднання формальних 
засобів, засобів тиражування або засобів копіювання і разом їх вільного асоціювання в полі ідеологі-
чних міфологем і мистецьких ознак створює ту естетику, яка в певній мірі є свавіллям інтерпретації. 

Всі ці артефакти видовище розкриваються в межах можливих парадигм бачення. Парадигміка 
або еквівалентність парадигмального бачення культури дає розуміння екрану як полі-екрану, як по-
ліфонії екранного бачення, де саме екранування, видовище стають мета-екраном. Тобто за ним існує 
певна метафізика екранування як такого, видовища як натюрморту, факту, схоплення, репрезентація, 
консервація і ін. Все це дає можливість говорити, що екран чимось відрізняється від інших видів мис-
тецтв – живопису, графіки, від тієї ж архітектури. Залишається та ж сама людиновимірна, просторова 
і часова реальність, але екран дає ще один вимір – фактуальної, репродуктивної і, будемо казати, тех-
нічно детермінованої часовості. Видовище в даному випадку можна відзначити як образ технопопу-
ляції культури. Це видовище є більш видовим, ніж об’єктивна реальність, тоді як вся актуальність і 
весь фактаж екрану стверджує, що це натуральне відтворення того, що бачить людина. Природжений 
поліморфізм екранного світу дає можливість неадекватних інтерпретацій кіно, фотообразу.  

Так, якщо згадати фільм Михайла Ромма «Звичайний фашизм», який давно не йде на екранах, 
чи фільми Андрія Тарковського, які широко роздрукували, то ми бачимо його кінофільми як камерне 
видовище, сновидиво, певні міражі, що увійшли на правах елітарного кіно майже в кожну сім’ю, в 
світ глядача, який любить свою культуру і кіно. Ромму пощастило менше. Його офіційні роботи, які 
пов’язані з ідеологемами того часу, присвячені Леніну, зараз майже нікого не цікавлять, а робота 
«Звичайний фашизм», яка теж є достатньо тенденційною, не є сучасним екранним видовищем на від-
міну від фільмів Лені Ріфеншталь, яка швидко повернулась в простір сучасного видовища. «Звичай-
ний фашизм» – це чистий монтаж. Монтаж величезної кількості кіноплівок. Автором змонтована, 
зібрана і надана глядачу певна демонстративна реальність, яка визначена як злочин, як страшенна 
чорна пастка цивілізації і культури. 

Є кадри, які зараз вражають: перед тім, як спалювати людей в Освенцимі, їх фотографували. 
Жорстка німецька оптика, смугасті халати з номерами. Очі, які дивляться в об’єктив, в яких немає ні 
емоції, ні жаху, ні будь-якого людських прояву почуттів. Ці копії людей настільки є натюрмортними, 
настільки є мертвою натурою (ці люди вже заздалегідь є мертвими, передчасно мертвими), що ми 
вражаємось, наскільки смерть випереджує життя в цьому фільмі. Це крокування смерті, яке тріумфа-
льно іде перед життям, заперечує всі визначення кіно і фото як схоплення часу на льоту. Життя 
трансформується, виникає нова поетика, адже тут немає життя в цілому. Тут є смерть. Але яка 
смерть? Смерть механічна, організована, ритуальна, фантасмагорична. Це цікавий фільм, і дарма його 
так швидко забули. Можна стверджувати, що видовище екранних видів мистецтв – це складна реаль-
ність, яка мімікрує від поетики фактуального драматургійного монтажу, як у Михаїла Ромма і, навіть 
як у Лені Ріфеншталь в фільмі «Триумф волі», до поетики видовища, сновиддя, поетики навіювання, 
якщо так можна виразитися, що існує в роботах Тарковського, Бергмана, Фелліні та ін.  

Варто звернутися до робіт О.Родченка, цікавого дизайнера і геніального фотографа. В його 
архіві є багато документів, які буквально, як щоденники Леся Курбаса, говорять про те, як мріяв, думав, 
формував свої фотообрази цей майстер. «Час геніїв проходить. Зараз потрібні робітники, а не генії. 
Аероплани будуються у всіх країнах, які мало відрізняються один від одного, швидко удосконалюються, 
якщо в будь-якому заводі є збільшення якості. Також автомобілі, кіноапарати, фотоапарати і ін. Това-
риші фотографи, не думайте лише об уніках і шедеврах, наслідуйте скрізь тому, що є новим» [10, 75].  

У О.Родченка є особливе почуття предметності. Достатньо подивитися, як він знімає скло, кув-
шини, дзеркало. Предмети дематеріалізовані самою оптикою бачення. Якщо подивитися, як він зні-
має свого друга, улюбленого трибуна, поета і одного із могутніх велетнів культури ХХ століття – 
Володимира Маяковського, то перед нами завжди погляд, завжди відкриті очі, характерний обрис 
голови і та мужня сила, яка начебто переходить із кадра в кадр, із однієї роботи в іншу.  
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Але є Маяковський пізній, коли ми не бачимо «заліза», не бачимо стального погляду, свідчить 
про те, що в світі тотально зрежисованого простору існує конгломерат або одне гротескне тіло – тіло 
площі, тіло маси. Видовище це блискуче демонструє і блискуче показує як фактаж, як реальність 
культуру ХХ століття. Видовище як фото, видовище як певний фільм в фотографіях, як певна серія, 
яка стає одним великим витвором мистецтва.  

Менш цікавим є негативний екран видовища Лені Ріфеншталь, що відтворюється в інтерпре-
таціях теоретиків кіно, того ж самого З.Кракауера. «Сповненні Прометеєвого вогню переможців, во-
ни (герої фільмів Лені – М.М.) піднімалися по якійсь небезпечній горі, а потім, спокійно дивлячись з 
верхівки, палили свої люльки і з безкінечною гордістю кидали погляди на тих, кого називали свиня-
ми, що мешкали в далині. Всі ці плебейські натовпи, які ніколи не робили ніяких зусиль для того, 
щоб покорити величні вершини. Не те, що ці першопроходці були спортсменами або палкими зако-
ханими любителями величних панорам, ні, вони виконували обряди певного культу» [11, 412]. Мож-
на вважати, що це просто наклеп. Але можна зрозуміти цей текст як інтерпретацію. Дуже важко було 
розрізнити образ і ту політичну реальність, в якій жила і яку репрезентувала Лені Ріфеншталь, що 
пережила століття. Вона пережила і цю реальність. Тим не менш, парадоксальною є інтерпретація 
творчості Лені американської дослідниці екранного мистецтва С.Зонтаг. Вона пише, що Ріфеншталь 
була заангажована красою тіла людини, більше того, цю заангажованість вона вражає низькою. Від-
родження тілесного культу сили і людської спільності, як наслідок, преклоніння перед невідразимим 
лідером є саме тією, за Зонтаг, вадою естетики режисера, що пов’язується з презентацією влади, до-
мінантою репрезентацією владності, яка пройшла через всю творчість Лені Ріфеншталь, а також була 
виражена в її африканських фото. Це, взагалі, досить дивне прочитання африканських фотосесій, бо 
там якраз поетика, з якою Лені Ріфеншталь знімала ці кадри і нагадує, і не нагадує її ранні фільми. 
Якщо їх відверто відзначати «фашистськими», то тоді Африка Лені також є «фашистською». Прибли-
зно так і розмірковує пані С.Зонтаг, що говорить, що саме тріумф сили, сильна могутня фізична кра-
са, і краса тіла стає у режисера репрезантативом надлюдини, тієї поетики, яка існувала в ранньому 
кінематографі цього режисера [11 ]. 

Звичайно, це проекція, але проекція достатньо послідовна, що створює перенос, «перетікання 
реальності» з одного еону в інший. Більше того, реальності з предмета на зображення. Можна сприй-
мати або не сприймати ці проекції, але вони дають можливість побачити кінематограф і видовище 
Лені Ріфеншталь більш об’ємним. Навіть наклепи допомагають відчути чистоту і глибину краси люд-
ського тіла. Якщо зрозуміти, що Лені Ріфеншталь знімала в Африці фактично загибель цієї краси (по 
суті – це останній кадри її буття), то ці наклепи ще більш підкреслюють саму смерть краси, яка не-
можлива в світі тотального знищення і самознищення людини. І хто б це не був – Гітлер чи мусуль-
манська навала на Африку, але знищення існує і досі. Вирок С.Зонтаг досить простий: «Фашистське 
мистецтво прославляє повиновіння, воно підносить покірність, надихає на смерть» [11, 422]. 

Це не просто прості констатації, вони є негативною поетикою, яка стоїть поруч з поетикою 
справжнього кінематографа і справжнього екрану. Це ще один екран, але екран негації, екран наклепу. 
Ці «інтерпретації» допомагають зараз побачити висоту і чистоту екрану Лені Ріфеншталь. Керівник 
Історичної програми Спілки кінематографістів ВЕСТU Роель Фоулер вважає, що можна провести па-
ралель між Лені Ріфеншталь і російським кінематографістом Сергієм Ейзенштейном, значна частина 
творчості якого була принижена безумним режимом. Вказуючи на те, що Ейзенштейн ніколи не був 
обвинувачений ні в своїй країні, ні за її межами, Футлер ставить питання: «Так, без сумніву, Рефінш-
таль – жертва, але в якій мірі, за чиєю волею, із яких міркувань?», це залишається загадкою [11, 445]. 
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СЕМІОЛОГІЧНИЙ ПІДХІД ЩОДО 

ІНТЕРПРЕТАЦІЇ КУЛЬТУРИ 
 
В статті визначені семіологічні парадигми культурологічного аналізу. Надається ретро-

спектива семіологічних напрямів та шкіл в культурі ХХ століття. Образ та знак в просторі культури 
характеризуються як взаємозалежні реалії культури. 

Ключові слова: парадигма, образ, знак, семіологія, лінгвістика.  
 
In the articles the semiologic paradigm of culturelogical analysis are determined. The retrospective 

view of semiologic directions and schools is given in the culture of XX century. Appearance and sign is in the 
spaciou’s culture characterized as interdependent realities of culture. 

Key words: paradigm, appearance, sign, semiology, linguistics.  
 
Семіологія, чи семіотика, напряму торкається культуротворчих технологій – брендингу, 

культивації іміджу, реклами та ін. Проте важливо позначити ті методологічні зрушення, які відбулися 
в рефлексивному просторі семіології. Семіотика, або семіологія – одна із важливих парадигм 
інтерпретації культури. Фердинанд де Соссюр, Ролан Барт, Юрій Лотман, Мераб Мамардашвілі і ін. 
по-різному використовували семіотичний простір інтерпретації культури. Мета статті – визначити 
горизонти семіології як засобу інтерпретації культури.  

Якщо йдеться про знаковий контекст мистецтва, про адеквації семіологічного характеру, то 
розшукуються предметні або почуттєві, раціональні еквіваленти, які пов’язані з певними атамарними 
складовими мистецького твору. Так, знак стає найближчою конфігурацією, яка в ХХ столітті 
здійснила певні реальні трансформації інформації, розуміння мистецтва. Семіологічний рух, який 
починається з лекцій, а потім вже роздрукованих праць Фердинанда де Соссюра, і опрацьований в 
різних семіотичних школах, вже давно не здається революційним і таким універсалістським, як це 
було спочатку. Саме текст, а текст – це є витвір, або фрагмент цілісності, стає тим образом 
інтерпретації, який виглядає засадничим, фундаментальним для того, щоб розуміти цілісність культури.  

Семіологія формується в двох вимірах, перший – романтичний та універсалістський, який по-
ходить від Фердинанда де Соссюра, він ще має ознаки асоціоністської психології, де знак розуміється 
досить широко – як єдність означального та означуваного, а фактично – єдність розуму і почуття, де 
почуттєві ознаки характеризують означальне, а означуване притаманне саме раціональним ознакам [6].  

Ця дихотомія почуття і розуму не є новою, але вона набуває нових конфігурацій. Знак як 
єдність означального та означуваного фактично стає носієм єдності раціонального і чуттєвого. Якщо 
це так, то ця універсальна конструкція, бінарна дихотомічна конфігурація, яку можна спроектувати в 
будь-яку реальність культури і якою можна інтерпретувати будь-що. Ця широта інтерпретації при-
ваблювала дуже багатьох. Фердінанд де Соссюр спочатку мріяв про величезний проект семіології, 
який би описував в колі знакових систем дуже багато явищ людського буття, але доля склалася так, 
що семіологія дуже швидко знайшла свої горизонти та свої внутрішні орієнтири.  

Французька школа семіології вже була лінгвістично означеною, фактично мова стає тим гори-
зонтом, в який вписується семіологічний рух структуралістської, а потім вже постструктуралістської 
школи. Але американська семіотика, або семіологія, є більш ширшою парадигмою, там говорять про 
зоосеміотику, антропосеміотику і т.п. [4]. В межах досліджень з семіотики Радянського Союзу 
виникає свій своєрідний поштовх семіологічних досліджень, де семіотика інтерпретується достатньо 
структурно. З одного боку, культура інтерпретується як єдність мов: предметних, зображувальних і 
інших, а з іншого боку, семіологія, або семіотика, як наука про знакові системи вписується в цей 
набір мов. Тобто мова стає горизонтом семіотичних узагальнень. Але це не просто вербальна мова, а 
мова культури.  

Фактично школа, яку заснував в тартурських аналах Юрій Михайлович Лотман, була фунда-
тором саме такої культурологічної, семіологічної моделі [5]. Це досить важливо для того, щоб поба-
чити самі семіотичні конфігурації як інтерпретації мистецького праксису. Текст – це досить 
універсальна номінація. Всім зрозуміло, що текст в газеті, текст шедевру і текст того ж самого по-
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стмодерного письменника і філософа Умберто Еко – все в рівній мірі є текст, але текст тоді є витво-
ром і мистецьким твором, коли поруч із ним стоїть автор.  

Французька школа семіології свідчить про «смерть автора», особливо на цьому наполягає Ро-
лан Барт, тоді як школа, що пов’язана з діалогікою, яка йде від В.Біблера, навпаки, наполягають на 
тому, що про смерть суб’єктів дискурсу, смерть автора не варто навіть і говорити [3]. В чому ж тут 
проблема? Проблема в тій об’єктивації, яку так не полюбляв Микола Бердяєв. Саме текст в 
об’єктивному вигляді, в вигляді повного об’єктивного заперечення суб’єктності стає предметом вив-
чення у французькій семіологічній школі. Це дає півні підстави говорити, однак, що це і певна 
міфологія, певна структура, де текст, як би він не намагався позбутися авторських інтенцій, етосу, все 
одно несе в собі те, що в нього вкладено – правила гри, правила поведінки, риторики дискурсу. Адже 
всі риторики намагаються позбутися авторських інтенцій.  

Цікаво, що самі по собі семіологічні адеквації мистецького твору не настільки різні, як ми 
вважаємо, всі вони пов’язані з елементаризмом, з розчленуванням на означальне і означуване, всі дають 
можливість більш об’єктного, а не суб’єктного аналізу твору. Адже є більш диференційні, орієнтовані на 
специфікацію семіотичні або семіологічні системи на відміну від більш універсалістських, орієнтованих 
на певну міфологію дискурсу реалій культури, які можна інтерпретувати як певну семіологію. Вводячи 
поняття «граматика» в колообіг семіологічних міркувань як широкої, а не лише шкільної структури 
речення, як певної системи побудови тексту, Фердинанд де Соссюр починає з логоцентризму, фонетики, 
потім визначаються графематика, морфологія, синтагматика, синтаксис, що складають граматику, яку 
він розглядає в статиці та динаміці [6].  

Це й дає можливість пізніше відокремити поняття «граматика» й перетворити її на «пород-
жуючу граматику», за Хомським, на «граматологію», за Дерріда. Проте «автоматизована граматика», 
за Юрієм Лотманом, і поетична граматика, якщо так можна визначитись, поетика, яка вступає в 
протиріччя з банальною комунікацією, стають досить своєрідними, якщо не антагоністичними 
вимірами тексту як витвору мистецтва.  

Фердинанд де Соссюр намагався універсалізувати семіологію, описати широкий проект 
семіології, тобто знакових систем в їх концептуально-світоглядній ролі, але цей проект був 
нездійсненний. Важко сказати – чому, може це залежало від розуміння універсалізму як принципу 
культуротворчості ХХ століття, може й тому, що мова розглядалася суто як продукуючий механізм, а 
знак лише як штучний витвір, який належав цьому механізму і був достатньо незалежним від нього.  

«В будь-яку епоху, – пише Фердинанд де Соссюр, – як би далеко ми не заглиблювалися в ми-
нуле, мова завжди виступає як наслідування попередньої доби, акт, в силу якого в певний момент 
імена були присвоєні речам, в силу котрого було складено договір між поняттям і акустичним обра-
зом, – такий акт, хоча його і можна уявити, ніколи не було констатовано. Думка, що так могло ви-
никнути, підказує нам дуже гострим почуттям непередбаченості знака» [6, 72]. Тобто знак 
розуміється відокремленим від мови, від мовлення. Це свідчить про те, що знак універсалізується і в 
певній мірі виноситься поза контекст мови і мовного фактору.  

Якщо говорити про певний епіцентр формотворчої граматики Фердинанда де Соссюра, то таким 
епіцентром є синтагматика, вчення про просторові відносини складових слова або речення. Сама 
просторова рознесеність є однією із глибинних реалій культури. Про це говорить і Роман Якобсон, 
який наполягає на тому, що метонімія є більш глибинною, ніж метафора [7]. Синтагматика як про-
сторова єдність структур в реченні або структур дискурсу є одним із цікавих інтерпретативних 
механізмів художнього витвору.  

Проте саме Фердинанд де Соссюр піднімає питання дінамічної лінгвістики. Він пише: «В той 
самий час, як синхронічна лінгвістика знає лише одну перспективу, перспективу суб’єктів, що роз-
мовляють, а саме тому один метод, діахронна лінгвістика одночасно має проспективну перспективу, 
яка відтворюється за течією часу і ретроспективну перспективу, направлену в минуле. Перша пер-
спектива діахронічної лінгвістики відповідає дійсному розвитку подій, цією перспективю ми за 
необхідністю користуємося при написанні будь-якої глави історічної лінгвістики, при визначенні 
будь-якого пункту в історії мови. Метод при цьому виникає виключно як контроль в розположенні 
джерел, але в будь-яких випадках цей метод діахронічної лінгвістики здається недостатнім і немож-
ливим для здійснення» [6, 206].  

Тобто ми бачимо, що це поки що зародки діахронії, того динамічного граматичного процесу, 
який пізніше буквально стає демоном постмодерної рефлексії. Фердинанд де Соссюр підняв питання, 
але його універсалізм дуже швидко згасає. Виникає інший універсалізм. У Ролана Барта він перехо-
дить в межи риторики, в межі неоміфології. Неоміфологія Барта досить цікава тим, що явища, які 
існують в просторі культури, розглядаються як своєрідний сучасний міф [1]. Будь то реклама, комікс, 
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архітектура, література, все в певній мірі міф. Але міф рефлексивний, міф осмислений. Рефлексія над 
первинною мовою відбувається як образне структурування, знак, як єдність означального та означу-
ваного. Знак переходить в іншу мову, в іншу систему, яка розбудовується над першою мовою, але він 
втрачає риси константи і стає саме тим означальним, яке модифікується. Більше того, – означуване 
другої мови називається у Ролана Барта «концептом» [1]. 

Рефлексивність міфології не викликає ніяких сумнівів. Ця рефлексивність пов’язана з тим, що 
концепт є принцип конотації, складна гостра настанова, яка корелює з первинною мовою, усуває її, 
бере з цієї мови лише те, що потрібно, використовує її як знаряддя для вторинної мови. Якщо у Юрія 
Лотмана вторинні моделюючі системи були загальною номінацією бачення мови як такої, то у Ролана 
Барта дихотомія першої і другої мови як семіологічної системи стає буквально алхімічним засобом 
перетворення будь-якого первинного механізму або первинної мови на мову концептів, мову 
вторинної (рефлексивної) міфології.  

Ця друга міфологія, яку пов’язують з політтехнологіями, імідж-технологіями, рекламними 
технологіями, психоделічним дизайном, тобто з певним маніпулюванням свідомістю, не є міфологія 
як така, але вона є рефлексивна міфологія, яка саме тому і є міфологією, бо має відношення до гли-
бинного міфа, який стає джерелом трансформації тексту (культури в цілому). Ролан Барт пише: 
«Добровільне підпорядкування міфу визначає всю нашу традиційну Літературу. Згідно з прийнятими 
нормами ця Література є типовою міфологічною системою: в ній є сенс – сенс дискурсу, є означува-
не, сам той самий дискурс, адже він вже як форма чи письмо, означальне – концепт «література» і 
зрештою сенс – літературний дискурс» [1, 102].  

Міф реконструюється як знак, як єдність означуваного та означального. Означуване як дено-
тат і означальне як те, що модифікує глибинні інтенції або первинну мову, є та глибинна дихотомія, 
яка міфологізується, структурується як Література з великої літери. Тобто тут дуже близько до мис-
тецького витвору, до Слова з великої літери, до всієї християнської традиції, яка в семіології фран-
цузького зразка набуває лінгвістично-мовних ознак, адже не виходить за межі лінгвістики як теорії 
натуральної мови.  

«Хоча важко, – пише Барт, позбавитися міфа зсередини, бо саме намагання до такого позбав-
лення від нього призводить, в свою чергу, до його жертви, в кінечному рахунку міф завжди означає 
опір, котрий завжди в ньому здійснюється. Інколи говорять, що кращою зброєю проти міфа може бу-
ти міфологізація його самого, створення штучного міфа, і цей другий міф буде являти собою 
найдіснішу міфологію. Якщо міф поглинає мову, то чому б не поглинути міф?» [1, 103]. Так, міф як 
рефлексивна реальність поглинає первинний міф як натуральне співвідношення «я і ти», де є любов, 
де є онтологія, де є величезна спадщина діалогу, про яку говорили Бубер, Бахтін і Біблер.  

Міф рефлексивний поглинає міф як такий, більше того, він поглинає образ. Про це мало гово-
рять, але весь дискурс симуляції або віртуальних технологій свідчить про це поглинання великого 
могутнього першоджерела. «Для того, щоб проковтнути міф, для цього достатньо, – пише Барт, зро-
бити його відправною точкою другої семіологічної системи, перетворити його в значення, в перший 
елемент вторинного міфа. Література дає нам декілька дивних прикладів таких штучних міфів» [1, 103].  

Розкреслюючи синтагматику просторових відносин твору, Барт створює могутній апарат реф-
лексивного міфотворення, виказує дуже багато парадоксальних думок – думку про смерть автора, про 
трагедію як говоріння, як діалог. Це не прості речі для ХХ століття, це той аксіологічний бар’єр, який 
в рамках семіології відчужується від внутрішнього і зовнішнього світу і належить суто тексту. 

Тексту як реальності, яка начебто нейтральна, в якій начебто помер автор, але вона й є 
справжньою цінністю. Вона є тим витвором, який говорить про всезагальність людських відносин. 
Найпростіше, найповніше все це Барт визначає в своєму останньому опусі, присвяченому фотографії 
«Сamera lucida». Факт в фото не є фактом. Фото є безумством, за Бартом [2]. Це безумство 
продовжується доти, поки фото не знаходить справжню реальність – минуле. Барт пише про те, як він 
не міг впізнати свою матір в жодній з її фотографій, лише в фото, де вона була чотирнадцятирічною 
дівчиною, він побачив свою матір. Він бачить її очі, які випромінюють доброту, випромінюють той 
шлях, який вона здійснювала все своє життя. Саме тут, в дитинстві матері, в цьому обличчі, незахи-
щеному, дитячому, простому він впізнав її доброту.  

Фото стає об’єктом символізації, міфологізації і навіть містизації. Містика присутності, 
містика втрати, містика зустрічі, містика часу, містика простору розгортається у фото як величезна 
панорама образів, де автор запитує сам себе, запитує зображення і не може знайти відповідь. Він 
запитує: «Що ж таке є фото як витвір? Як праксис. Як натуралізм у ХХ столітті». І знаходить 
феноменологіче визначення. Фото притаманна ноема – «це було». Він вважає, що фото конституюється 
ноемою «це було». І тут же нагадує, що ця ноема говорить, що – «це є». Є поки існує людина, що 
бачить світ.  
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Акт зустрічі, діалог, співбуття, присутність, існування тут і зараз начебто пересувається в той 
момент, в ту хвилину, коли це було. Але в цій фікції часу вже немає, час консервується, фіксується і 
вилучається із космічних подій, із космічного часу як повторення, руху, який не можна помітити в 
статиці фотокадру. «Інколи стверджують, – пише Барт, що фотографія було створена художниками: 
вони привнесли в неї кадріровку, створену Альберті у перспективі, в оптиці камери-обскура. Я ду-
маю, що це заслуга хіміків. Бо ноема стала можливою саме в той день, коли наукове відкриття, 
відкриття світло-чуттєвих галоїдних сполук срібла дозволило зафіксувати, віддрукувати світлові 
промені, що виходять по-різному і відображуються від освітлених об’єктів. Фото є буквально 
еманацією референта» [2, 120-121]. Ми бачимо філософську трактовку фото як еманацію референта, 
тобто вся стратегема діяльнісного підходу або європейського трансцендентального суб’єкта, який 
спонукає до вчинку, до дії, за М.Бахтіним, тут усувається неоплатоністичною еманацією. Фото як 
натуралізм зосереджується в давньогрецькій еманації як стіканні у світ з допомогою світла.  

Можна сказати, що фото є певним образом мистецького твору ХХ століття. Фото є не просто 
винаходом, а одним із механізмів ретро-архаїзуючої стратегії бачення і разом – кінематики всесвіту. 
Фото як кінокадр, фото як ноема, фото як концентрація часу, фото як натуральне схоплення простору 
тут і зараз, того, що було і того, що буде, фото як передбачення в цьому схопленні майбутнього – це 
своєрідна стратегія, стратегія еманації. Так, з єдиного, за неоплатонічною конструкцією стікає кос-
мос, час і простір... Можна говорити і про певний неоплатонізм культури ХХ століття, якому прита-
манна ноема «це було», за Роланом Бартом, якому притаманна фотографічна оптика, яка потім стає 
віртуальною реальністю, перетворюється на дотичність до абсолюта, на «діалог», без будь-якого ба-
жання чути іншого, без злету і піднесення.  

В цій роботі Ролан Барт як семіолог перетворюється на феноменолога: «Вид – а цим словом я 
за ненаявністю кращого називаю вираження істини – є достатньо прискіпливе доповнення до 
ідентичності, яке дається як дар, вільне від будь-якої «означеності»; вид виражає суб’єкта в якості 
такого, який не наділяє себе значенням. На істинному фото єство, яке я любив і люблю, не віддалене 
від себе самого, нарешті, воно з собою співпадає. Це таїна співпадання схожа на метаморфози. Всі 
фото моєї мами, яки я переглянув, були майже схожі на маски, а в останній маска спала, залишилась 
душа без віку, але не поза часом, оскільки це був вид того, що кожен день її життя я бачив як спів-
природне в цьому обличчі» [2, 162].  

Ролан Барт згадує в іншій книжці, що коли він був дитиною, він кожен день приходив на автобусну 
зупинку і очікував свою мати, яка працювала біля Парижу і приїздила автобусом. І кожен день він не 
міг її дочекатися і засинав на зупинці. Мати приносила його на руках до дому. Це він згадує в опусі 
«Дискурс закоханого». Любов до матері – теж любов. Це дивна міфологія, міфологія кохання, 
міфологія як ноема, міфологія як фото, як натуралізм, як зустріч, як діалог. Нарешті – як семіологія.  

За маскою семіології приховується величезна традиція культури і величезна гуманітарна місія 
людини в цьому світі, яка за дихотомією означуваного та означального, первинної і другої 
моделюючої системи, вбачає цінність, цілісність та універсальність світу. Мистецтво, текст, творчість 
як така, автор десь ховаються в цих структурах. Структуралізм проростає постструктуралізмом, а 
семіологія проростає в феноменологію. Зрештою, Ролан Барт як феноменолог нетипового зразка 
залишає нам екзистенційний опус, свою останню роботу про фото. Можемо сказати, що семіологічні 
версії мистецького твору додали до його розуміння дуже багато, вони визначили атомарну клітинку 
твору, вони її інтелективізували, перетворили на інтерпретативний механізм. Універсалізація знака 
робить його метазнаком. Знак стає символом, міфом. Семіологія перетворюється на феноменологію, 
де ноема, вид стають засадничими принципами вбачання реальності як цілісності світу, всього того, 
що складає людське «я і ти».  

Фактично текст теж є елементом конституювання світу, за Е.Гуссерлем, елементом, який 
формується і структурується свідомістю. Це ХХ століття, це доба складних інтроверсій, об’єктивацій, 
суб’єктивацій, діяльнісного і еманативного підходів.  
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ОСОБЛИВОСТІ ВИКОНАННЯ ПРЕЛЮДІЇ  
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У статті розкриваються особливості інтерпретації фортепіанного стилю К. Дебюссі. 

Автор акцентує увагу на прийомах звуковидобування, використанні фактурних особливостей, коло-
ристиці звукової палітри у фортепіанних творах композитора. 

Ключові слова: фортепіанна музика, стиль К. Дебюссі, фактура, тембр, ритм. 
 
In the article the features of interpretation of style C. Debyossi. An author accents attention on the 

receptions the use of invoice features, coloristitsi sound palette in fortepianos works of composer. 
Key words: music for piano, style of C. Debyossi, invoice, timbre, rhythm. 
 
Музика К. Дебюссі є основою репертуару багатьох виконавців-піаністів. Вона успішно зву-

чить у багатьох найрізноманітніших залах не одне десятиліття. Можна переконливо стверджувати, 
що її потенціал ще далеко не вичерпано. Характерною ознакою інтерпретації музики французького 
композитора є її здатність змінюватись із плином часу. Залежно від історичного та культурологічного 
контексту вона набуває якісно нових і актуальних, саме тут і зараз, рис.  

Що стосується самих Прелюдій для фортепіано (а саме «Кроки на снігу» взято для інтерпре-
таційного аналізу), то вони якраз і є яскравою ілюстрацією всього вищесказаного. Крім цього, даний 
доробок композитора набуває все більшого значення по мірі вдосконалення індивідуальної майстер-
ності виконавців-піаністів. Хоча у Прелюдіях, як і в цілому у музиці К. Дебюссі, відсутня показова 
віртуозність (швидше, тут зосереджена колористична гра, де віртуозність всебічно підпорядкована 
виру імпресіоністських барв), твори цього композитора якнайкраще відповідають вимогам сучасного 
камерного музикування.  

Наша спроба інтерпретаційного аналізу Прелюдії «Кроки на снігу» К. Дебюссі зумовлена та-
кими чинниками: 

Власне, стилістичний компонент, його надзвичайно колористичний змістовий бік, що вимагає 
від виконавця тонкого відчуття ансамблю, так званого спільного з автором дихання, передачі най-
менших змін настрою, надзвичайно емоційно насиченого виконання. Усе це характеризує цикл як 
досить актуальний і перспективний у виконавській практиці піаністів. 

Однією з причин, що спонукала автора цієї роботи до вибору теми, стала озвучення перспек-
тив порівняльних характеристик інтерпретації, у виявлені спільних та відмінних рис, які розширюють 
виконавські можливості сучасних інструментальних виконавців стилю французького композитора. 
До того ж, ми акцентували на характерних особливостях фортепіанної манери К. Дебюссі з їх най-
більш адекватними виявами у сучасному фортепіанному виконавстві. 

Дебюссі став першим, хто побачив у клавіатурі зв’язок із живописом. Порухи рук виконавця, 
пов’язані з топографією клавіатури, не стільки подібні до традиційної фортепіанної пластики, скільки 
до рухів пензля, органічно злитого з рукою художника. Знову порівнюємо: з одного боку – обережні, 
делікатні, чуйні та тонкі пуантилістські дотики у «Кроках на снігу», в яких величезний багатовіковий 
досвід європейської цивілізації викликає відчуття дбайливості та відповідальності за кожний порух. 
Тут виконавець вступає до царини справжнього музичного гіпнозу. Більше того, можна сказати, що 
тут навіть непотрібним є фортепіанний педагог, настільки сугестивне діє на виконавця, силою своєї 
чарівності, великий метр. Ось яскраве втілення прагнень К. Дебюссі та його епохи до єдиного 
мистецтва. 
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Дебюссі відкрив орнамент клавіатури, відчуття клавіатурної симетрії, яке стає важливим еле-
ментом інтонаційного розвитку. Це віялоподібне розсипання фактури на зустрічному русі обох рук є, 
мабуть, найгеніальнішим проявом барвистого імпресіоністичного звукопису в цій п’єсі. 

Одним з найважливіших елементів імпресіоністичної фактури К. Дебюссі є пауза. Паузи у фак-
турі К. Дебюссі – це не лише вільні від звучання моменти дихання в музиці, – вони часто більше про-
сякнуті життям, ніж звуки. Хоч як це парадоксально, саме у миті відсутності звучання К. Дебюссі 
досягає найбільшої повноти та глибини втілюваного ним емоційного стану. «Я хотів звуками висло-
вити тишу» – казав композитор. Паузи у К. Дебюссі є носіями вражень, які неможливо передати жод-
ними звуками – ані поетичними, ані навіть музичними. 

Парадоксально, але саме паузи вимагають від виконавця найбільшої гострості га настороже-
ності слухового сприйняття. Це моменти вищої споглядальності людського духу в цілому, який вже 
не роздрібнюється на окремі функції слуху, зору і так далі. Це вже не є просте згасання звучності, 
зрештою, навіть звук стає для К. Дебюссі матерією, що отягчає.  

Показовим є в цьому відношенні прийом застосування пауз під лігою, який ми зустрічаємо у 
«Кроках на снігу». Він змушує руку піаніста не лише відчути, але й немовби «почути» цей особливий 
стан невловимості та ширяння (дозволимо собі термін, який синтезує слухові та рухові відчуття). 

Пристрасть К. Дебюссі до невимовного відбивається і в його динамічних відтінках. Як згаду-
ють сучасники, «Кроки на снігу» він грав з таким тонким і завуальованим нюансуванням, що це 
створювало незрівнянну атмосферу інтимного спілкування. У виконанні «Кроків на снігу» – цьому 
крижаному царстві piano та pianissimo – абсолютно неприпустимим є використання лівої педалі, яка у 
К. Дебюссі завжди застосовується лише як барва, а не засіб динамічного затушовування. У протиле-
жному разі звучання фактури втрачає свої якості об’єму, опуклості, колористичного обертонового 
багатства (адже нам потрібні звукові якості зледенілого застигання, а не в’янення, що тьмяніє та згасає). 

Характерним є те, що, на відміну від «Воріт Альгамбри», у «Кроках на снігу» К. Дебюссі роз-
міщує остинато не в басовому, а в середньому регістрі. Таким чином, цьому основоположному еле-
ментові фактури К. Дебюссі надає характер не відстороненої стриманості, як у «Воротах Альгамбри», 
а ідентифікує його з інстинктом життя, інстинктом самозбереження, який продовжує працювати не-
залежно від нашого бажання. Разом зі звуковим згасанням цього інстинкту на сцені залишається 
остання дійова особа драми – ясна свідомість. 

У двох, настільки не схожих одна на одну, прелюдіях К. Дебюссі застосовує один і той самий 
фактурно-ритмічний прийом. Надзвичайно показовим є те, якими художніми завданнями керувався 
К. Дебюссі, перериваючи настирливу мірність ритмічного остинато. До слухових вражень він тут 
приєднує ще й зорові та дотиково-мануальні. Утворюється надзвичайний фактурний ефект: палка, 
тягуча південна пристрасність верхніх голосів, сповнених знемоги, чудесним чином відтіняється ба-
совим остинато, яке монотонно колихається. Ніби довга плетениця східних цивілізацій, подібно до 
мірно крокуючого каравану, поринають у безкраї піщані дюни історії. 

Ця примхлива та завуальована звучність басового остинато іноді переривається К. Дебюссі 
для того, щоб виблиснути на мить звуковими блискітками, подібно до яскравого та несподіваного для 
пануючого колориту мазка на полотні художника-імпресіоніста. Наведені образні характеристики 
підкажуть виконавцеві ті слухові уявлення та мускульно-дотикові відчуття, які реалізує у живому 
звучанні цей геніально знайдений фактурний контраст. Басове остинато стримує динаміку почуття, 
ніби боячись сполохати звукове очарування. 

Як показує прелюдія «Кроки на снігу», через очі, висловлюючись метафорично, автор хоче і 
піти з цього світу. Як щирий француз, К. Дебюссі пише музику, завжди віддаючи якусь її частку зору. 
Таким є виникнення заголовків у його прелюдіях. Заголовок «Кроки на снігу» є цілком символічним. 
Інтонація кроку в максимальній мірі наділяється властивостями символу. Вона не просто несе в собі 
невимовний зміст, але й активно спрямовує свідомість та слух виконавця на невичерпну множинність 
Її аспектів. Така концентрація змісту в коротких символах є дуже характерною для К. Дебюссі. На 
цьому найпростішому музичному елементі – дворазовому секундовому поштовху в межах одного 
такту – будується виклад усієї п’єси. З цієї ж секунди виростає й уся мелодична лінія. Тут виявляється 
любов К. Дебюссі до тем, що згасають подібно до окремого звуку. 

Дебюссі сприймає фактурний простір як звукову атмосферу, в якій згасають і завмирають 
останні спалахи життя. Характерним є те, що при повільному темпі в розмірі 4/4 К. Дебюссі робить 
два «кроки» на такт, що створює ілюзію руху alia breve. Цей уявний пропуск кожного другого «кроку» 
справляє враження згасання енергії одразу ж слідом за кожним черговим поштовхом. Ця уривчастість 
звукової та життєвої енергетики змушує виконавця чуйно прислухатися до кожного такого биття, 
відчути живий трепет обертонів, сприйняти слухом цю атмосферу самотності – самотності настільки 
повної, що в ній навіть немає людини. 
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П’єса перетворюється на своєрідну медитацію, в якій за кожним розумовим зусиллям слідує 
тривале осмислення здійсненого зусилля. Це справжня енциклопедія для розвитку тонкості слухового 
контролю. Уривчастість лінійного розвитку зумовлена також тим, що кожна мелодична фраза безво-
льно хилиться у спадному русі. Це природне вичерпування звукового потоку також змушує виконав-
ця загострити свій слуховий контроль, як людина з аритмією серця змушена постійно прислухатися 
до биття свого пульсу. Цей ефект К. Дебюссі ще більш підсилює виставлянням цезур над тактовими 
рисками. Звучання застигає, подібно до живого організму, що замерзає у кризі. Таким чином досяг-
нуто ідеального асонансу атмосфери руху з настроєм оточуючого пейзажу, який К. Дебюссі змалював 
словесним текстом.  

Класичний прийом ритмічного остинато К. Дебюссі тут сполучає з акласичністю розвитку та 
форми в цілому. В подальшому розвитку вводяться нові фактурно-просторові пласти, які ніби обволі-
кають фігуру поштовхів. При цьому К. Дебюссі майже не пожвавлює динаміку, а дає ремарку «пожвав-
люючи головним чином виразність». Але навіть ця більш жвава лінія верхнього мелодичного голосу 
часто переривається паузами, незважаючи на лігу, що тягнеться над паузою. 

Особливої виразності вимагає наскрізна лінія безперервного варіювання основного мелодич-
ного мотиву в прелюдії «Кроки на снігу». Цей мотив розвивається невибагливе та вільно, він часто 
змінюється ладово, і саме в ньому відбувається центральна подія з точки зору драматургії цілого: ін-
тервал низхідної терції поступово витісняє всі інші інтонації. Це є тип вільної мелодії, що народжу-
ється на квазіімпровізаційній основі, але насправді він має строгу внутрішню логіку. Виконавець має 
звернути особливу увагу на те, що, незважаючи на авторську ремарку «як ніжний і гіркий жаль», у 
цих спадних терціях К. Дебюссі ставить мікрокрещендо від верхньої ноти до нижньої, таким чином 
музика зберігає тут усю свою гідність, не принижуючи її до рівня сентиментальщини. 

Показовим є те, як навіть у цих двох невеликих п’єсках фортепіанна фактура, тісно пов’язана 
з технічними можливостями інструмента, точно відображає його специфіку. Більше того, проблеми 
тональності та гармонії також витікають з особливостей фактури, що зумовило і новий вид фортепі-
анної фактури, а з ним – і нову фортепіанну техніку. Піаністові, який починає освоювати фактуру К. 
Дебюссі, дуже корисним буде погортати ноти прелюдій і прочитати ті найтонші та найпоетичніші 
виконавські вказівки (а такі К. Дебюссі дає, як правило, французькою мовою, на відміну від італійсь-
ких термінів, що стосуються загальних параметрів виконання), які переконують нас у тому, як делі-
катно і лагідно К. Дебюссі «виліплює» руку виконавця своїх творів, підказуючи останньому не лише 
відтінки туше, але й «стан» руки виконавця. Рука стає важливим інструментом творчого композитор-
ського акту. «Розумна» рука з технічного інструмента перетворюється на форму мислення. 

Контраст темної стихії почуттів, які через зір ототожнюються з чорною клавіатурою, і соняч-
ної атмосфери іспанського полудня, яка втілюється на білій клавіатурі, мимоволі проникає у підсві-
домість піаніста, створюючи своєрідну поліфонію відчуттів і буквально наштовхуючи на відповідні 
виконавські прийоми. Візьмемо, наприклад, мікродинаміку, виписану композитором в остинатному 
мотиві «Кроків на снігу». Вона майже не може бути виконаною на фортепіано, але служить більше 
для того, щоб «виліпити» необхідні поштовхоподібні порухи руки з подальшим її розслабленням й 
опаданням. Це є своєрідним символом старої та стомленої латинської культури, яка за холодним спо-
коєм прислухається до останніх імпульсів своєї життєвої енергії та ясно аналізує свій відхід у небут-
тя. Використання структури обертонового ряду в цих поштовхах є нічим іншим, як чуйним 
прислуханням до вічної пустоти, входом до нірвани. 

Вище вже було сказано про формотворчу роль фортепіанної фактури у творах К. Дебюссі. В 
цьому плані «Кроки на снігу» ставлять перед виконавцем, який звик до адекватності музичних побу-
дов і до відповідного фразування, складні завдання. К. Дебюссі взагалі схильний до органічної неква-
дратності у будові частин форми, що відбивається на характері виконання усіх складових 
фортепіанної фактури. 

К.Дебюссі любить п’яти- та семитакти, що складаються одне з одним, а також з чотири- та 
шеститактами, утворюючи складнішу музичну побудову. Варто вказати на прикінцеву п’ятитактову 
побудову в «Кроках на снігу» і на два початкових семитакти в цьому ж творі. У «Воротах Альгамб-
ри» квадратність виявляється більш яскраво, але й тут їй протиставляється неквадратність. Більше 
того, коли К. Дебюссі не вистачає меж такту, щоб збути, згасити звучання фрази, він сміливо додає 
півтакт, як це зроблено у другій фразі «Кроків на снігу», де до семи тактів додано ще півтакт (тобто 
дві чверті). Тут не можна не згадати прийоми стрічкового паралелізму, які Дебюссі застосовує в чер-
гуванні акордів у прелюдії «Ворота Альгамбри». Виконавець має відчути, що ці акорди різної щіль-
ності вживаються лише для потовщення мелодичної лінії, мелодичний голос викладено не 
одноголосно, а певною обраною гармонією, яка не змінюється протягом усієї мелодичної ділянки. 
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Звичайно, про функціональність тут не йдеться – в таких випадках гармонія трактується лише як бар-
ва, вона потрібна К. Дебюссі для відображення мелодичного голосу. Узи тональності обмежували 
гармонічне мислення К. Дебюссі, і він прагнув звільнитися від них усіма можливими способами. У 
цих мелодико-гармонічних послідовностях акордів піаніст має відчути польотність і піднесення, що 
спричинено скиданням пут тональності. 

Симптоматичним є те, як К. Дебюссі завершує обидві прелюдії. В них вичерпується та зникає 
насамперед той фактурний матеріал, який є носієм та першорушієм енергії розвитку (у «Кроках на 
снігу» – остинато, а у «Воротах Альгамбри» – мелодія у правій руці); замикає форму той фактурний 
пласт, який у драматургії цілого виконував функцію стримуючого начала. Ніщо не може нічого змі-
нити у перебігу подій. І якою б не була п’янка влада музики у «Воротах Альгамбри», але й тут багат-
ство та сила поступаються місцем типово французьким якостям почуття міри, ясності та точності 
вираження. Це є підтвердженням французької любові до дій стриманих, ясних і логічних. 

І ще декілька слів про загальний характер звучання, специфічний звуковий колорит кожної 
прелюдії. Як відомо, кожен свій твір К. Дебюссі бачив і чув, а можливо, й відчував руками під час 
виконання як такий, що протікає або проживає своє життя у неповторній та унікальній звукобарвній 
атмосфері. Кожна зі звукових картин великого метра відповідає тонкому, ледве забарвленому пору-
хові душі. З одного боку – світла, сонячна, радіюча, життєлюбна, любострасна Франція Жоржа Бізе, 
«Острова радості» та «Воріт Альгамбри» (не будемо спокушатися іспанським камуфляжем), а з іншо-
го – протилежний полюс, що весь потонув у присмерку та несказаностях. Для виконавця не має важ-
ливішого завдання, ніж відчути і «схопити» цей основний тон висловлювання, який зумовлює 
характер втілення фортепіанної фактури та інтуїтивно підказує рукам вірну пластику рухів. Найбіль-
ша небезпека, що підстерігає недосвідченого виконавця творів К. Дебюссі, – це спокуса вдатися до 
перебільшення, афектації і взагалі до вираження, що не відповідає змісту.  

На початку статті ми вже акцентували на тому, що інтерпретація фортепіанного твору потен-
ційно містить у собі численну кількість варіантів її художнього втілення на інструменті. Саме відмін-
ності у виконавській трактовці певного твору тим чи іншим виконавцем зумовлюють своєрідність і 
неповторність його інтерпретації. На заключному етапі роботи над музичним твором у виконавця вже 
формується достатньо ясний та визначений погляд на твір в цілому і частково, формується 
суб’єктивне ставлення до нього, вимальовуються драматургічні контури інтерпретації. 

Переконаність у правильності свого власного тлумачення п’єси, відсутність страху перед спо-
кусою вдатися до плагіату дозволить познайомитися з різними інтерпретаціями цього твору велики-
ми піаністами, і за допомогою порівняльного аналізу піднятися на вищий ступінь розуміння 
авторського задуму та осягнення художніх принципів стилю в цілому. Автор роботи навмисно обрав 
виконання прелюдії «Кроки на снігу» трьома видатними піаністами – А. Корто, С. Ріхтером та А. Мі-
келанджелі – не лише тому, що вони є видатними представниками трьох великих піаністичних куль-
тур – французької, російської та італійської, але насамперед через те, що ці три інтерпретації яскраво 
відрізняються одна від однієї, адже що контрастніші об’єкти порівняння ми обираємо, то більше ша-
нсів надається нам для осягнення явища в цілому. 

Перше, на що звертаємо увагу при порівнянні – це набагато стриманіший темп п’єси, який 
обрав А. Мікеланджелі порівняно з темпом А. Корто і С. Ріхтера. У виконанні А. Мікеланджелі гар-
монічна вертикаль стає художньо самодостатньою, практично придушуючи своєю звуковою значимі-
стю плинність горизонталі, поглинаючи лінійність розвитку, зводячи нанівець принципи художньої 
оповідності, сюжетність потопає у монументальній статичності кожного півтакту. Енергетика по-
штовху в кожному ритмічному мотиві остинато стримується суворою величчю гармонічних колон, на 
тлі яких відбувається кожний черговий «крок». Та й динаміка кожного такого «кроку» підкреслено 
розщеплюється піаністом на два контрастні, хоча й тісно розміщені, поліфонічні голоси, з яких 
А.Мікеланджелі, як це не дивно, виділяє нижній нерухомий звук «ре». Піаніст ніби демонстративно 
не помічає авторських вказівок, що закликають виконавця до ніжності, печалі та інших та «розслаб-
люючих» станів. 

Кожна гармонія декламується ним крупно та рельєфно, з упертим і неухильним прагненням 
стиснути й сконцентрувати в ній можливий максимум художнього змісту та значущості. Практично 
ігноруючи в цілому вказівки автора стосовно характеру виконання, А. Мікеланджелі тим не менш 
дивиться в корінь самого стилю. Автономізацію вертикалі він підносить до рангу найпершого закону, 
завзято прагнучи до того, щоб кожний акорд, подібно до глухо звучащого дзвону, встиг заповнити 
своєю густою вібруючою масою весь просторовий об’єм звучання.  

Ця тривала вібрація дозволяє слухачеві домислити, перетворюючи кожний тематичний мотив 
на художній символ, що передбачає нескінченну варіантність свого тлумачення. Такого роду симво-
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лічні музичні знаки, немовби викарбувані на скрижалях,  не залишають місця для нерішучості та 
невизначеності. Авторитарний тон висловлювання, сувора графічність контурів категорично виклю-
чають туманність, хиткість і завуальованість, що є типовими для стилю імпресіонізму (але ж і сам 
К. Дебюссі енергійно протестував проти такого терміну по відношенню до своєї музики!).  

Мікеланджелі навмисно не затушовує другорядні елементи звукової вертикалі – їх у нього 
просто немає! Кожний з пластів полігармонічної фактури знаходиться на авансцені звучання, і всі 
разом вони зливаються у щільно збиту фонічну масу. Піаніст майже не філірує звук у кінці фраз і 
розділів форми, не доводить його до розтавання, фактура постійно зберігає повну міру матеріальності 
(що знову ж таки повинно було б суперечити основним естетичним засадам імпресіонізму). Нездо-
ланна мірність кроків майже виключає будь-яке rubato і агогіку. Ніщо не повинно відволікати слух 
від фонічного боку звучання. В цій інтерпретації немає «ходіння», але є сліди людської діяльності у 
найвищому значенні цього слова. Кожний мотив-зусилля немовби возводить архітектурний мону-
мент, що випромінює навколо себе, подібно до сяяння, обертони слави та величі. Все це надає вико-
нанню епічну широту і, незважаючи на щільність акордики (знову парадокс!), розсуває фактурний 
«горизонт» до космічних меж. Цей вихід до надлюдської сфери духу перетворює інтерпретацію 
А. Мікеланджелі на шедевр експресіоністичного мистецтва. Якщо застосовані аналогії з іншими ви-
дами мистецтва, то ми наважимося вказати на архітектуру, чудово розуміючи незвичність цього порі-
вняння відносно музики К. Дебюссі. А. Мікеланджелі надає якості звуку просторової глибини, звук 
уподібнюється об’єктові, заглибленому в тривалість часу. Піаніст одночасно і розвиває музику, і на-
казує їй застигнути. Незважаючи на наявність рельєфно інтонованої мелодичної лінії, слух залиша-
ється магічно прикованим до мірно, крок за кроком підкошуваних гармонічних вертикалей, які з 
точки зору фактури покликані виконувати роль фону. Але хіба не фон є головним у творах К. Дебюссі? 
Хіба не він зумовлює поетичний обрис музики? Тут доречним буде навіть порівняння з давньогрецькою 
трагедією, в якій хор виявився значнішим за героя, аж ніяк не применшуючи виразності його переживань. 

Зовсім інший твір ми чуємо в інтерпретації «Кроків на снігу» А. Корто. Темп більш жвавий, 
фразування гнучке та витончене, заокруглене, природна та натхненна агогіка, фактура значно 
«пом’якшена», особливо її нижні басові пласти. А.Корто гостро виділяє мелодичну лінію зі спільного 
фактурного звучання, де б вона не проходила – в сопрано, в басу чи в середньому голосі. Це виділення 
здобувається усіма можливими засобами – динамічними, тембральними, агогічними, інтонаційними. 
Переходячи з регістру до регістру, мелодичні репліки тембральне персоніфікуються і ведуть між собою 
жваву, схвильовану до пристрасті розмову. Тут уже мелодія панує нероздільно. Якщо А. Мікелан-
джелі створює своїм виконанням епічну поему без героя, то у А. Корто герой живе безсумнівним і 
реальним, бентежним та спрямованим життям, виявляючи всі характерні риси романтика. Тут гармо-
нія вже більшою мірою акомпанемент, для якого А. Корто знаходить ніжну та пестливу тембральну 
барву, якою він обережно та тепло «огортає» мелодичну лінію. Гнучкість і пластичність інтерпретації 
фактури, як у вертикальному її становленні, так і в горизонтальному розвитку, створює наочний, ви-
димий виразний образ. Тут доречною буде паралель з мініатюрною хореографічною поемою. 

Незважаючи на багаторазову повторність основного фактурного ядра, А.Корто тим не менш 
створює драматургію наскрізного типу розвитку, кожний новий оберт спіралі у розгортанні сюжету 
(а тут сюжет прослідковується вже дуже яскраво) забарвлює фактуру найрізноманітнішими колорис-
тичними «фарбами» а рахунок живої деталізованості всіх засобів музичної виразності. Цікаво, що 
А. Корто з великою повагою ставиться до виконавських ремарок свого великого співвітчизника. Тим 
не менш, незважаючи на точне виконання всіх вказівок автора, піаніст зрештою доходить протилежного, 
порівняно з авторським, ідейного висновку. А. Корто не сумує, відчуття тлінності усього земного, і 
насамперед краси (а саме таким, мабуть, і був задум автора) переборюється у А. Корто філософською 
вірою в людину. 

І, нарешті, третя картина на той самий сюжет – виконання С. Ріхтера. Слово «картина» ми 
вживаємо тут не випадково, адже ця інтерпретація є ідеальним синтезом видимого та чутного. Праг-
нення втілити світ за допомогою звуків, ця корінна властивість музичного імпресіонізму, художньо 
резонує з естетичними спрямуванням самого С. Ріхтера. Піаніст живописує тонко та стримано, з ви-
ключним почуттям міри. Фактура є чистою та прозорою, контури природно заокругленими. Незва-
жаючи на жвавіший темп (ніж у А. Мікеланджелі) С. Ріхтер тим не менш встигає не поспішаючи 
вкусити чарівність хвилини. Ця мініатюра під його пальцями стає справжнім підручником гармонії, 
який наочно демонструє учневі, які звукові дива може творити фортепіано, коди піаніст досконало 
володіє мистецтвом викликати до життя найтоншу вібрацію обертонів, тобто мистецтвом створювати 
матеріальне з нематеріального. 

Ріхтер уникає будь-якого підкреслювання або різкого виділення того чи іншого елементу ба-
гатошарової поліфонічної фактури. Навіть мелодичні звуки розчиняються і тануть у тиші. Довершу-

Мистецтвознавство  Пан Бо 
 



Культура і сучасність № 1, 2009 

 151

ючи картину взаєморозчинення стану і становлення, музика немовби завмирає та вслухається сама у 
себе, знаходячи в цьому занятті глибину та зміст. С. Ріхтер не захоплюється процесом, а тим більше 
його результатом – мускульна сила логіки наскрізного розвитку вбила б тонку чарівність цієї карти-
ни. С. Ріхтер є незмінно об’єктивним, постійно зберігаючи дистанцію між своїм слухом і зором та 
тією звуковою картиною, яку він живописує. Гармонічно цілісне сприйняття цієї картини стає мож-
ливим завдяки ідеальній рівновазі всіх засобів виразності. Навіть кульмінацію піаніст майже не по-
жвавлює, щоб не порушити очарування тиші, звуковий матеріал ніби розчиняється у середовищі. 
Відкритість звуку, його спрямування у нескінченний простір немовби знімають раму з картини, роб-
лячи її часткою самого життя. Кожна нота, кожний акорд виростають і міцніють, підтримані оберто-
новим резонансом, та перетворюються на символ духовної матерії, яка черпає енергію з самої себе. 
Все є заглибленим в атмосферу глибокого таємничого замислення. Погляд немовби стоїть, не чіпля-
ючись за деталі і вловлюючи лише загальну атмосферу видовища, яке йому відкривається. Таким чином, 
споглядання прекрасного підноситься до рівня філософської медитації як найвищого прояву духу. 
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викладач Київської муніципальної академії 
естрадного та циркового мистецтва 

 
ПРОБЛЕМА ВИКОРИСТАННЯ СИНТЕЗУ МИСТЕЦТВ  
У ПРОФЕСІЙНІЙ ПІДГОТОВЦІ АРТИСТІВ ЦИРКУ 

 
В статті розглядаються теоретичні аспекти педагогічних можливостей синтезу мистецтв 

в професійній підготовці майбутніх артистів цирку та проаналізовано можливості методичного 
забезпечення процесу формування духовної культури студента використанням різних видів мис-
тецтв в курсі предмету «Майстерність актора». 

Стаття орієнтована на педагогів та студентів театральних закладів, керівників самодіяльних 
театральних та циркових студій, та всіх, хто цікавиться проблемами театральної освіти, тому її 
можливо рекомендувати до публікації.  

Ключові слова: види мистецтв, синтез мистецтв, професійна підготовка артистів цирку. 
 
This article reviews several theoretical aspects of pedagogical opportunities of synthesis of arts used 

in professional development of circus performers, as well analyses potential of methods involved in the 
process of students` spiritual culture development using various forms of arts in «Acting» classes. 

The article is written for professors and students of theater schools and theater production schools, 
directors of amateur theatrical and circus studios, as well as for everyone who is interested in problems of 
theatrical education and theatrical studies, therefore it can be recommended for publication. 

Key words: forms of art, synthesis of arts, professional development of circus performers. 
 
В умовах сьогодення особливого значення набувають перетворення в духовній сфері життя 

суспільства. Актуальним є пошук шляхів підвищення ефективності та результативності навчального 
процесу, пов’заного з викладанням мистецьких дисциплін в навчальних закладах різного рівня акре-
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дитації. У сучасній системі освіти та виховання зростає необхідність підвищення ролі мистецтва, бо 
«...найвища мета мистецтва – всебічний розвиток соціально значимої і самоцінної особистості» [8, 37]. 
Мистецтво звернене до особистості у всій цілісності і активізує духовно-творчий потенціал людини 
та багатство її внутрішнього світу.  

У науковій та методичній літературі проблема використання різних видів мистецтв у навча-
льному та виховному процесі набула досить широкого розповсюдження. Сучасні дослідники в сфері 
художньо-естетичної освіти такі, як В.Ванслов, А.Зісь, М.Каган, М.Лещенко,Л.Масол, Т.Сердюк, 
О.Щолокова, О.Шевнюк та ін. в своїх роботах обґрунтовують можливість та доцільність комплексно-
го використання різних видів мистецтв в професійній підготовці студентів. 

Зокрема в роботах О. Щолокової йдеться про необхідність використання різних видів мис-
тецтв в навчальному процесі. Авторка наголошує, що художньо-естетична діяльність засобами синтезу 
мистецтв розглядається як процес цілеспрямованого впливу на емоційно-почуттєву сферу особистості, 
а завдання естетичного зв’язку комплексу мистецтв бачить в посиленні емоційного сприймання ху-
дожніх творів мистецтва, бо кожне з мистецтв має специфічні засоби художнього відтворення світу. 
Науковець вважає, що взаємозв’язок між цими художніми засобами проявляється у запозиченні ху-
дожніх прийомів та образних асоціацій одного виду мистецтва іншим [22]. 

Невід’ємною складовою культурологічного процесу вважає синтез мистецтв О.Шевнюк. На 
думку авторки, саме синтез мистецтв значно підвищує ефективність засвоєння знань студентами, а 
також посилює мотиваційний компонент їх навчальної діяльності [21]. 

На особливу увагу з огляду на проблему нашої статті заслуговують дослідження Л.Масол, 
Г.Шевченко, Б.Юсова, в яких взаємодія мистецтв у педагогічному процесі трактується як особлива 
форма залучення студентів до художнього пізнання творчості, що дістала назву поліхудожнього ви-
ховання. Це принципово новий інтегрований науковий підхід до проблеми культурного розвитку 
особистості, опанування основ мистецтва, який вимагає розвитку внутрішніх, образних, духовних 
зв’язків різних видів мистецтва на основі асоціативної діяльності, стимулювання внутрішніх механізмів 
активізації особистісного естетичного ставлення реципієнтів до творів мистецтва. 

Значну роль синтезу мистецтв у естетичному вихованні студентів надає М.Лещенко, яка вказує, 
що завдяки використанню комплексної взаємодії різних видів мистецтв студенти набувають здатності 
розуміти і відчувати себе та інших, висловлювати свої думки та почуття. Художня діяльність на ос-
нові синтезу мистецтв допомагає вдосконалити вміння студентів виражати за допомогою зовнішніх 
пластичних видів мистецтв свій внутрішній стан, що, на нашу думку, має особливе значення у підго-
товці майбутніх артистів цирку [13]. 

Аналіз наукової літератури з проблем комплексної взаємодії мистецтв (Н.Аніщенко, Н.Миропольська, 
Б.Неменський, Г.Шевченко та ін.) свідчить про необхідність організації поліхудожнього виховання 
студентів на основі самовизначення особистості в безмежності світу художньої культури, що перед-
бачає занурення майбутнього артиста в коло різних художніх ідей, поглядів, теорій, особистого їх 
розуміння й прийняття, теоретичного та творчо-практичного осмислення. 

Проблема синтезу мистецтв – це велика теоретична та естетична проблема, що має значне 
практичне та творче значення. Однак, всебічний розгляд цього питання виходить за межі нашої статті. 
Поза увагою дослідників залишається проблема синтезу мистецтв у професійній підготовці майбут-
ніх артистів цирку. Адже сучасність вимагає від циркового артиста не тільки віртуозного виконання 
найскладніших трюків, але й пред’являє особливі вимоги до інтелектуальної підготовки, художнього 
смаку та вимагає розуміння законів різних видів мистецтв. 

Мета статті: розглянути деякі теоретичні аспекти педагогічних можливостей синтезу мис-
тецтв в професійній підготовці майбутніх артистів цирку та проаналізувати можливості методичного 
забезпечення процесу формування духовної культури студента з 

використанням різних видів мистецтв в курсі предмету «Майстерність актора». 
Синтезом мистецтв можна назвати органічний союз рівноправних остаточно сформованих 

видів мистецтва; це результат взаємодії протилежностей, які, вступаючи в конфлікт між собою, до-
лають його і поєдуються в нову художньо-синтетичну реальність. 

Сучасна система мистецтв складається на основі двох тенденцій розвитку «...перша полягає в 
тяжінні до синтезу; друга – у збереженні суверенності кожного окремого виду мистецтва. Обидві ці 
тенденції плодотворні.» [9, 5] – зазначає А.Зісь в своїй статті «Теоретичні передумови синтезу мис-
тецтв». Далі автор вказує на те, що діалектичний взаємозв’язок цих тенденцій не призводить до по-
глинання одного виду мистецтва іншим, а стимулює їх взаємозбагачення та затверджує правомірність 
та необхідність існування різноманітних видів мистецтв, які повністю зберігають свою самостійність. 
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Незаперечним фактом є те, що як творчий синтез, так і суверенність мистецтв супроводжува-
ли майже всю історію художньої культури. Разом з тим, на думку деяких дослідників (Ванслов В.В., 
Зісь А.Я., Тасалов В.І. та ін.) синтетичні прояви творчого обдарування людини історично передувало 
відсобленню окремих мистецтв, які з’явилися згодом, на наступних стадіях художнього розвитку суспіль-
ства. Виходячи з цього, для осягнення природи художнього синтезу та взаємодії мистецтв важливо 
враховувати те, що в первинному синкретизмі було представлено в органічній єдності не тільки тру-
дову діяльність та початкові форми художньої творчості. В ньому органічно поєднувалися різні типи 
художнього опанування дійсності ( музичне мистецтво, ранні форми хореографії, пантоміми тощо), 
бо це відповідало соціально-естетичним потребам того часу. 

Згодом способи художнього самовираження людини історично диференціювалися на різні ви-
ди мистецтв. Проблема синтезу мистецтв завжди привертала увагу філософів, теоретиків мистецтва, 
художників. Виникнення в естетиці спеціальної теорії видів мистецтва належить до епохи Відро-
дження, саме тоді мистецтво почали розділяти на окремі складові частини – живопис, поезію, архітек-
туру, театр тощо. У XVIII cт. було створено найбільшу кількість трактатів про види мистецтва. 
Наприклад, Лессінг в своєму «Лаокооні», аналізуючи різницю між живописом та поезією, виходив з 
того, що ці види мистецтва відрізняються засобами зображення дійсності. 

Гегель розглядав різні види мистецтва як етапи розкриття абсолютної ідеї. Вчений детально 
опрацював проблему видового розподілу мистецтва залежно від предмета. 

Леонардо да Вінчі, користуючись принципом протилежним у методологічному відношенні, 
пояснював існування різних видів мистецтв не об’єктивним, а суб’єктивним фактором. Вчений вва-
жав, що різні види мистецтва обумовлені наявністю в людини різних органів відчуття.  

Кант, який подібно до Леонардо да Вінчі, виводив різні види мистецтва з суб’єктивного фак-
тору, вважав, що різні мистецтва – це «гра тих чи інших духовних здібностей людини» [9, 13]. Ви-
знаючи наявність в кожної людини духовних здібностей, Кант вважав, що саме за їх допомогою 
виникли види мистецтва: мислення він пов’язував з поезією, споглядання – з пластичними мистецт-
вами, відчуття – з музикою. 

Мистецтво як ціле теоретично відроджується на початку 19 ст. Загальний зміст естетичної діяль-
ності співвідноситься в цей час з мистецтвом, що представляється як ідеальний синтез всіх його ви-
дів. Наприклад, у відомій концепції «синтетичного художнього твору» Р.Вагнера ми знаходимо цікаві 
розробки прообразу «художнього твору майбутнього», в якому повна синтезійність вказувала на 
«всездатність» людини та повинна була заключати в собі також дух «вільного артистичного людства» 
[5, 25]. 

ХІХ ст. в цілому було часом диференціації різних галузей духовної культури, а ХХ ст., навпа-
ки, спонукало до інтеграційних процесів. В мистецтві велике значення отримали галузі, між якими 
існують органічні взаємозв’язки (наприклад, музика та театр, театр та цирк). 

Доречно згадати про пошуки вчених з метою визначення типів художнього синтезу. Напри-
клад, А.Зісь в своїй статті «Теоретичні передумови синтезу мистецтв» виділяє такі типи: 

1. Синтез мистецтв, як можливість поєднання різних мистецтв в інтересах підсилення образ-
ної виразності (поєднання художньої цілісності архітектури та живопису чи скульптури). Зрозуміло, 
що синтез в цьому варіанті не є механічним поєднанням цих мистецтв. Синтетичний характер сполу-
чення цих мистецтв має тільки у випадку існування єдиного художнього задуму і створюється за за-
конами архітектурної композиції. 

2. Синтез мистецтв розглядається як особливий тип художньої творчості, що існує у виді групи 
синтетичних мистецтв (театр, кіно, телебачення, естрада, цирк). Суттєвою особливістю синтетичних 
мистецтв є те, що синтез лежить в самій основі. Наприклад, театральне мистецтво поєднує драматур-
гію та її сценічну інтерпретацію, режисуру та акторську майстерність, музику, живопис тощо. Синте-
тичні мистецтва, вбираючи в себе інші види мистецтв, виявляють в новій якості деякі суттєві видові 
особливості цих мистецтв, відбувається процес взаємозбагачення. Таким чином, творча практика син-
тетичних мистецтв виділяє синтез як загальну закономірність в розвитку художньої культури в ще 
більшій мірі.  

3. Художній синтез виявляється в переводі творів мистецтва з одного художнього ряду в ін-
ший і пов’язаного з цим взаємозбагаченням різних видів мистецтва. В цьому процесі знаходить своє 
відображення не тільки синтез, але й збереження за кожним видом мистецтва своїх «суверенних 
прав» [9, 5]. Різні види мистецтва звертаються до одного життєвого явища, бо кожне з них окремо не 
спроможне відтворити це явище повністю, у всіх його проявах. При цьому кожне з мистецтв «ціка-
виться» переважно тими гранями явища, які не можна з належною достовірністю виразити засобами 
інших мистецтв. 
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Ще в ХІХ ст. видатний художник І. Крамськой писав: «Кожна розумна людина, намагаючись 
використовувати людську мову, дуже добре знає, що є такі речі, які слово виразити рішуче не здатне. 
Вона знає, що вираз обличчя саме приходить на допомогу в такий час – інакше живопис не мав би 
місця» [12, 129]. 

Характеризуючи синтез мистецтва, Ю.Борєв виділяє кілька типів, або форм такого синтезу. 
На ранній стадії розвитку мистецтва формою його існування був синкретизм. Для цієї форми синтезу 
характерною була органічна єдність всіх мистецтв. 

Друга форма синтезу – така взаємодія, при якій один вид мистецтва домінує над іншим. Такі 
взаємини склалися ще в древній архітектурі, яка вступала у взаємодію зі скульптурою, живописом, 
мозаїкою. У Середньовіччі виникла інша форма синтезу – коллажна взаємодія, потім з’явився ще 
один вид синтезу мистецтв – їх симбіоз: мистецтва рівноправно взаємодіють, зливаються і створюють 
нову єдність. У результаті такої взаємодії в ХVIII-XIX ст. досягає свого розквіту опера, в якій рівно-
правно співіснують драма та музика. У кінці XIX – на початку ХХ ст. в результаті такого симбіозу 
народжується естрада – рівноправна взаємодія літератури, музики, хореографії, театру, цирку тощо. 
До цього ж типу можна віднести взаємодію циркового та театрального мистецтва. 

Наступну форму художнього синтезу Ю.Борєв назвав «зняття»: один вид мистецтва стає ос-
новою іншого, бере участь у взаємодії між видами мистецтва не основними своїми елементами, а 
присутній лише у так званому «знятому вигляді» [3, 312-313]. Такі взаємини характерні, наприклад, 
для для літератури і хореографії в балеті, де лібретто, сюжетна канва – літературна основа балету – не 
представлена основним своїм елементом – словом. 

Ще один тип синтезу – концентрація: одне з мистецтв вбирає в себе інші види мистецтв, але 
при цьому залишається собою, зберігає свою природу. Наприклад, кіно вбирає досвід та художні за-
соби живопису, літератури, театру, музики та ін. 

 Одним з найсучасніших типів синтезу вчений називає трансляційне сполучення: один із видів 
мистецтва стає засобом демонстрації іншого. Наприклад, телебачення та кіно транслюють художні 
результати різних видів мистецтва: театру, балету та ін. 

 З того часу, як мистецтво почало розвиватися у вигляді окремих галузей художньої творчості, 
проблема синтезу звертала на себе увагу дослідників і на різних етапах розвитку культури вона набу-
вала нового змісту. На наш погляд, в сучасних умовах велике значення має саме інтеграційний поча-
ток і роль інтеграційних зв’язків різних видів мистецтв буде зростати, бо в психічній структурі 
людської чуттєвості сукупність різних предметних проявів існує завжди цілісно, відтворюючи су-
цільність їх життєвих проявів. Природа цього явища полягає в асоціюючій діяльності цілісної людсь-
кої психіки, якій притаманно шукати численні аналогії між подібними характеристиками різних 
предметних явищ. 

Взаємодія мистецтв, необхідність затвердження специфіки кожного з них відповідно до ідей-
но-художніх вимог і завдань нового періоду в розвитку культури глибоко плодотворні, бо тут прихо-
ваний один з важливіших стимулів виявлення неповторних можливостей, а отже і зростання, 
збагачення кожного мистецтва. «Не випадково саме в періоди найбільш гострої «суперечки» між ми-
стецтвами активізується і в теорії, і в естетиці інтерес до специфіки кожного виду мистецтва» [4, 61].  

Взаємодія сучасного театру та цирку є частиною загальноестетичного процесу обопільного 
злиття і синтезу різних видів мистецтв. Слід зауважити, що взаємовідносини цих двох мистецтв ма-
ють велику історію.  

Як відомо, театр пройшов великий історичний шлях, виникнувши в обрядових іграх, присвя-
чених збиранню врожаю. В цих ритуалах активні учасники дій і глядачі були разом і тільки згодом 
відбулося їх відокремлення, яке вплинуло на свідомість людства. Театр завжди був звернений до лю-
дини, до її поведінки, до людських відносин та якостей. «Театр – це гра, яка покликана показати, що 
справедливо і що несправедливо, що підтримує життя і що його руйнує. Тобто театр можна розгляда-
ти як науку про людську поведінку» [1, 13]. 

Виникнення циркового мистецтва також пов’язане з обрядами, іграми, а також з особливос-
тями побуту та виникненням нових ремесел та професій. Цирк, як і театр, з’явився на площі, де арти-
сти найчастіше виступали в колі глядачів. Таким чином, коло і виявилося найбільш придатним 
майданчиком для виступів циркових артистів. «Метою цирка є – показати прекрасну людину, сильну 
духом і тілом, яка красиво долає перешкоди, що здаються нездоланними» [6, 7].  

Елементи театру і цирку використовувалися в стародавніх обрядах, ритуалах та церемоніях. 
Достатньо згадати Колізей стародавнього Риму, арена якого поєднувала масові театралізовані виста-
ви з формами видовищ циркових – змаганням гладіаторів та диких тварин. Або корида, що виникла 
пізніше, і досі є яскравим прикладом видовища одночасно циркового та театрально-постановочного. 
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Слід також згадати про артистів епохи середньовіччя, яких в разних країнах називали по-різному, – 
гістріони, шпільмани, міми, жонглери і, які поєднували в своїй творчості жоглювання та спів, гру на 
музичних інструментах та акробатику, виконання сценок та дресерування тварин. До речі, в деяких 
країнах Азії остаточного відокремлення цирку та театру не відбулося й досі (наприклад, у Китаї). 

Можна прослідкувати процес постійного пошуку нових засобів взаємозбагачення та взаємо-
впливу двох мистецтв, знаходження та вдосконалення нових художніх принципів та засобів виразності.  

Навіть, коли здавалося б, цирк та театр існували вже зовсім автономно, і тоді циркова арена 
притягувала до себе увагу театральних режисерів, якщо вони зверталися до давньогрецької драматур-
гії. Наприклад, постановка «Царя Едіпа» М.Рейнхардом у Берліні на арені цирку Шульмана у 1910 р., 
або постановка цієї ж трагедії Софокла в 1918 році в петроградському цирку Чинизеллі режисером 
А.Грановським.  

Тоді ж на початку ХХ ст.представники театрального авангарду цирк пов`язували з революцією 
в більшій мірі, аніж традиційний театр. Саме тому перші революційні масові дійства також нагадували 
паради-але. В театральну практику входить поняття «атракціон», яке виникло у цирку (для номерів, 
що базуються на механічних та технічних ефектах та трюках). 

В 1923 році режисер С.Ейзенштейн, бажаючи зруйнувати театральні канони, опублікував свій 
творчий маніфест «Монтаж атракціонів», принципи якого втілив у тому ж році у виставі «Мудрець». 
Ця робота за п`єсою М.Островського «На всякого мудреца довольно простоты» включала в себе кло-
унаду, акробатику, куплети та навіть короткий фільм «Щоденник Глумова». 

Циркова зовнішня техніка, як збуджувач внутрішнього самопочуття актора, стає основою для 
біомеханіки В.Мейєрхольда, який писав: «Творчість актора є творчістю пластичних форм в просторі. 
Тобто мистецтво актора – це вміння вірно використовувати виразні засоби власного тіла. Шлях до 
образу і до почуття потрібно починати ... з руху. Мається на увазі рух прекрасно натренованого актора, 
який володіє музичною ритмічністю і легкою рефлекторною збуджуваністю, актора, природні дані 
якого розвинені тренуванням» [14, 270]. Виникає теорія психологічного жесту М.Чехова, який надавав 
великого значення саме пластиці актора, адже він вважав тіло головним інструментом актора, навіть 
якщо той грає в драматичному театрі. Циркова техніка, зокрема жонглювання, використовувалася як 
елемент виховання акторської пластики в Камерному театрі А. Таїрова. Один з головних теоретиків і 
практиків синтетичного театру А.Таїров намагався реалізувати свою ідею «театралізації театру» у 
формі «синтетичної сценічної побудови, яка б об’єднувала в єдине ціле розрізнені тепер елементи 
арлекінади, трагедії, оперетки, пантоміми та цирку, враховуючи сучасну душу актора та близький 
йому творчий ритм» [19, 148]. 

Також циркова акторська техніка використовувалася в Театрі народної комедії С.Радлова як 
додаткова виразна можливість техніки театральної.  

Циркова, надмірно загострена, клоунська зовнішня характерність , як виявлення внутрішньої 
індивідуальності синтетичного образу, була основою для творчості ФЕКСів. 

Опанування специфічних особливостей цирку і використання цих особливостей у театрі при-
звело до цікавого результату. Всі розмови про руйнування театру обернулися знаходженням нових 
можливостей театральної виразності, збагаченням акторської техніки новими прийомами, небаченим 
раніше розквітом театрів і,тільки в деяких випадках, виходом експериментаторів в суміжні мистецтва 
(Ейзенштейн, ФЕКСи). 

Одночасно відбувався і зворотній процес – цирк прагнув до образної змістовності номеру як 
закінченої маленької вистави, і до акторського образу, як аналога образу сценічного. До цього часу 
більшість циркових артистів України та Росії основним в своїй роботі вважали рекордні трюки, в пе-
рервах між якими вони відпочивали. Тоді як іноземні артисти ретельно розробляли саме цю «гру пауз», 
основною цінністю їх номерів був не стільки сам трюк, скільки його подача, художнє оформлення. В 
індивідуальній творчості окремих артистів прийом сюжетного оформлення і створення специфічного 
манежного образу відомі здавна, але саме в цей період більшість вітчизняних артистів цирку, повто-
рюючи за іноземцями, почали приділяти велику увагу сюжетній побудові номерів, вдосконаленню 
взаємовідносин між партнерами. 

Важливе досягнення театру – цілісна вистава, в якій всі компоненти працювали на загальну 
ідею, не відразу було прийнято цирковим мистецтвом. Тільки на початку 20-х. років ХХ ст. цирк 
прийшов до моделі циркової вистави. Пізніше ідею переходу від концертної системи до вистави пе-
рейняли і закордонні діячи цирку.  

Театральне та циркове мистецтво синтетичні за своєю природою, вони не можуть існувати поза 
контактом з іншими мистецтвами (музикою, хореографією, пантомімою, образотворчим мистецтвом 
тощо). «На наших очах руйнуються перешкоди між мистецтвами, зникають кордони видів, форм, жан-
рів. Просто нерозумно лякатися цього процесу чи намагатися його зупинити» [18, 298].  
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Слід враховувати, що до цирку і до театру глядач приходить за різними відчуттями. Через театр 
проживаються ті почуття і події, які можуть трапитися в реальному житті, або вже відбулися і тепер, 
повертаючись до них знов, людина намагається по-новому зрозуміти свої відчуття, переосмислити 
власний досвід. «Театр – це мікрокосм, де ілюзія та реальність існують так близько, як в житті»[4, 61]. 

Інша річ – цирк. Це реальність, що здається нереальною і при цьому жодної ілюзії. І, хоча в 
цирку не завжди є драматична ситуація, але є шанс отримати емоції від дивних, іноді надзвичайних 
можливостей людини. Популярність циркового мистецтва пов’язана з тяжінням людини до доскона-
лості, до мрії, яка дозволяє розширити межі реального життя і відкриває нові можливості. Артисти 
цирку дарують глядачеві віру в людські здібності і демонструють такий рівень вправності, сміливісті 
та сили, які не притаманні звичайній людині. Не слід також забувати про бажання глядача «полоско-
тати нерви», відчувши небезпеку, яка загрожує цирковому артисту під час виконання складних трю-
ків. Це відгук наївно-жорстоких поглядів часу первинного строю та язичницьких звичаїв античності. 
Відомий французький режисер цирку П’єро Бідон сформулював своє бачення циркового мистецтва 
таким чином: « Цирк – це унікальна, жива форма творчості, яка не має правил. Сполучення цирку з 
іншими видами мистецтва ... надзвичайно важливе, щоб виділити цирковий трюк і довести емоції 
глядача до межі. Яким би не був обраний простір: кругла арена, сценічний майданчик або відкрите 
повітря, потрібно зуміти в кожній виставі показати технічну майстерність і красу тіла, оригінальність 
та винахідливість, поезію та гумор» [61]. 

В наш час синтез цирку та театру набуває все більшої популярності в усьму світі. Сучасні цир-
кові програми – це своєрідні вистави, в яких номери не просто змінюють одне одного, а все дійство 
будується за сюжетом заради певної мети. Наприклад, московський проект режисерів М.Крилова та 
М. Лавровського «Маленький принц» за мотивами казки Антуана де Сент-Екзюпері – це сміливий 
експеримент, що поєднав художні засоби драматичного та оперного театру, цирку та балету. Шоу 
«Кракатук» за мотивами казки Гофмана «Лускунчик» – це синтез цирка, театра та сучасного мульти-
медійного мистецтва. Цей цирковий проект, створений російським режисером А.Могучим та худож-
ником-постановником А.Шишкіним, був нагороджений Гран-прі Міжнародного фестивалю мистецтв 
у Франції у 2005 році і вже декілька років має великий успіх у глядачів різних країн. 

На Гельсингському фестивалі у 2007 році з успіхом було представлено виставу «Ораторія Ау-
релії» режисера В.Чаплін. Ця вистава за жанром належить до так званого «нового цирку» – синтезу 
драматичного театру, циркового ілюзіону та пантоміми. 

Слід згадати шоу Ф.Жанті «Край світу», в якому дивним чином поєдналися художні засоби 
театру ляльок, цирку та балету. 

З появою театру В`ячеслава Полуніна «Ліцедеї» з’явився привід говорити про театральну 
клоунаду. Артисти цього театру пройшли великий шлях від невеличких розважальних сценок в жанрі 
пантоміми до складних, серйозних вистав, в яких органічно використовувалися особливості та досто-
їнства цирку та театру. 

Особливе місце у світовій культурі займає відомий канадський цирк «Cirque du Suleil» («Цирк 
Сонця»), якому вдалося синтезувати власний творчий метод. Кожне шоу – це добірка віртуозних но-
мерів, відпрацьованих до автоматизму і об’єднаних загальною темою та ідеєю. Наприклад, вистава 
«Драліон» – це синтез стародавніх традицій китайського цирку та власного авангардистького підхо-
ду. Або шоу «Любов», присвячене історії гурту «The Beatles», що являє собою уявну подорож в епоху 
«бітломанії». Двадцятирічна історія «Цирку Сонця» продемонструвала, що «цирк – це не тільки на-
явність найвищої майстерності, але й віртуозна, навіть ювелірна демонстрація цієї майстерності, гра з 
майстерністю, що означає абсолютну свободу того, хто створює. При цьому однаково важливими 
стають і форма, і зміст, і сам процес виникнення та відтворення образів» [11]. 

Не менш цікавою особливістю «Цирку Сонця» є відмова від традиційної арени (яка має деяку 
обмеженість на сьогоднішньому етапі розвитку сучасних засобів виразності: світла, звуку, спецефек-
тів, сценографії). Манеж було перевернуто на 180 градусів і з’явилася ...сцена. «Маятник хитнувся 
туди, де цирк починався – в бік театра-цирку»[11]. І, головне, що цирковий артист в такому разі надає 
глядачеві можливість слідкувати не тільки за досконалістю людської краси, а й за найтоншими свої-
ми емоційними переживаннями. 

Слід відзначити, що в нашому суспільстві чомусь вважається, що цирк – це «низьке мистецтво». 
Тоді як у всьому світі цирк – дуже стильний напрямок, який стрімко розвивається і грає в індустрії 
розваг значну роль. До зірок вітчизняного цирку з великою повагою і цікавістю ставляться за кордо-
ном, а наш глядач їх майже не знає. Можна також констатувати той факт, що найкращі представники 
престижних циркових жанрів, не знаходячи розуміння та гідної роботи в Україні, від`їжджають розви-
вати світове циркове мистецтво. Виключенням з цього сумного правила є «Різома» Анатолія Залевського.  

Мистецтвознавство  Малихіна М. А. 
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Анатолій Залевський, випускник Київського коледжу естрадного та циркового мистецтва, заслу-
жений артист України, володар найвищих нагород циркових фестивалів у Парижі (1996 р.) та Монте-
Карло (1999 р.) є художнім керівнком і режисером-постановником вистав цирку «Різома». Жанр, у 
якому працює А.Залевський та його трупа, критики називають «вдосконаленою пластичною драмою» 
[15]. Кожне шоу цього колективу має глибоку філософську ідею. Наприклад, вистава «Різома» – 
своєрідний роздум про сучасну молодь, зміну епох та поколінь. Це не просто добірка номерів, а «до-
ведене до абсолюту, розкішне та бездоганне театральне шоу» [15]. У виставі «Це був сон...» життя 
змальоване незатишним, з незрозумілими людськими відносинами: вони чи ув’язнені, чи психічно 
хворі. Контрастом цій похмурості і незрозумілості стає світ цирку, світ ілюзорний, але прекрасний, 
вигадане людьми свято. А.Залевський планує створення власної школи, яка готувала б кадри для від-
родження вітчизняного цирку. А поки він та його трупа гастролюють по Україні та всьому світі, по-
пуляризуючи та розвиваючи вітчизняне циркове мистецтво.  

Якщо першоосновою театру є дія, то першоосновою цирку є трюк, тобто фізична дія, яка ефектно 
демонструє подолання ніби нездоланного. Трюк, що існує поза контекстом номеру і всієї вистави, 
асоціальний, він знаходиться поза мистецтвом і має не більшу цінність, ніж окреме слово чи жест. 
Художню та соціальну сутність трюки набувають, коли вони певним чином відтворені, заради роз-
криття певної ідеї, та емоційно наповнені. Трюк повинен бути засобом змалювання характерів та від-
носин між людьми. 

Доречно буде згадати про суперечки вчених щодо відношення деяких циркових жанрів до ми-
стецтва. Наприклад, Френкін А.А., виходячи з того, що першою та необхідною ознакою мистецтва є 
створення художнього образу», не відносив до сфери мистецтва такі жанри цирку як жонглювання, 
дресирування тварин, гімнастику та акробатику, еквілібристику, майстерність канатохідців та ін. До 
мистецтва він відносив ті жанри циркового мистецтва, які органічно пов’язанні з літературою, музи-
кою чи театром (клоунада, музичні номери тощо), «тому що найкращі майстри цирку створюють в 
цих жанрах гострі та яскраві художні образи» [20, 91-92]. 

На думку ж Кагана М.С.: «слід розрізняти ті випадки, коли на цирковій арені дресирування 
показує власні технічні можливості, демонструючи певний зоопсихічний експеримент, і ті випадки, 
коли можна говорити про створення художньо-сценічних постановок за участю тварин ... в сучасно-
му цирку найяскравіші приклади такого переростання дресирування в особливий вид акторського 
мистецтва представляє собою творчість династії Дурових» [10, 332]. 

Ванслов В.В. в своїй роботі «Всестороннее развитие личности и виды искусств» привернув 
увагу до того, що деякі циркові жанри (акробатика, еквілібристика та ін.) знаходяться на межі мисте-
цтва і спорту. «Від мистецтва такі жанри відрізняють і наближають до спорту відсутність яскравого 
образного начала і акцент на фізичному розвитку людського тіла... Наближає такі жанри до мистецт-
ва, не лише тільки привнесення сюжетних елементів, а утвердження в них романтики ризику, поезії 
виняткового... що долає заурядність» [4, 61]. Але виконання найскладніших трюків замало для того, 
щоб говорити про мистецтво. Артисти цирку створюють художні образи за допомогою трюків і ко-
жен образ розкривається через індивідуальність артиста. На наш погляд, доречною є думка Дмитрієва 
Ю.А.: «Як і будь-яке інше мистецтво, цирк вимагає духовної наповненості, натхнення, без цього не 
можна створити справжній художній твір на арені. Від циркового артиста, крім спортивної майстер-
ності, вимагається художня обдарованість, без якої на арені нічого не можна добитися» [16, 8]. 

В останній час елементи цирка все частіше проявляються в сучасному театрі, не кажучи вже 
про акторську майстерність. До програм театральних навчальних закладів давно вже введено акроба-
тику та жонглювання, які є спеціально сценічними, прикладними предметами. Ці дисципліни допома-
гають виховати низку якостей, що необхідні актору: орієнтування в просторі в різноманітних 
положеннях тіла, навички швидкої зміни напруження та розслаблення м’язів, відчуття партнеру та 
колективу, відпрацьовує наполегливість, терплячість, точність у виконанні рухів.  

Коли режисери звинувачують драматичних акторів у в’ялості та нетренованості, вони завжди 
згадують про артиста циркового. Доцільно згадати думку видатного театрального режисера 
М.А.Захарова: «Я мрію, щоб сцена була розміром в канат, як у канатохідців, щоб кожен актор знав: 
помилишся – впадеш. Може тоді актори почнуть працювати більш ретельно»[6, 1].  

Навіть К.С.Станіславський цінував в циркових артистах саме їх синтетичність, тісний зв’язок 
зовнішньої та внутрішньої техніки, коли «праця артиста може бути доведена до висот справжнього 
мистецтва» [15, 326]. 

В сучасній театральній освіті можна спостерігати два основних напрямки, що діалектично 
співіснують в навчальному процесі. З одного боку, поглиблюється та вдосконалюється технологічна 
підготовка майбутніх артистів. Можна відзначити, що сьогодні спостерігається попит на «універса-
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льного» артиста, який повинен віртуозно володіти всім арсеналом своїх виразних засобів – тілом, го-
лосом, демонструвати вміння танцювати в різних стилях та високу техніку в пластиці (акробатика, 
пантоміма, сценічний рух). Принципово виросли вимоги до внутрішньої психотехніки артиста.  

Друга тенденція сучасної театральної освіти – розвиток індивідуальності, виховання високої 
духовної культури майбутнього митця. Йдеться про виховання творчої особистості, що здатна до 
глибокого розуміння складності духовних завдань, які ставить перед творчими людьми сучасність. І 
саме театральне мистецтво має дуже високий виховний потенціал, бо впливає на думки, почуття, 
уяву особистості, всебічно розвиває людину, формуючи його світогляд та духовну культуру і при 
цьому використовує можливості інших мистецтв. Важливо також враховувати, що для здійснення 
мистецької діяльності кожному студенту потрібні знання, які дозволять зрозуміти систему виразних 
засобів того чи іншого виду мистецтва. Таким чином, одним з основних завдань предмета «Майстер-
ність актора» можна назвати виховання органічної потреби в мистецтві взагалі, залучення до театра-
льного мистецтва та виховання справжнього артиста, орієнтованого, насамперед, на пріоритет 
духовного в житті, на загальнолюдські моральні цінності. 

На жаль, можна відзначити, що у більшості студентів циркового відділення не досить розви-
нена цікавість до мистецтва, до естетичних та художніх цінностей. Адже форми роботи, що склалися 
в рамках сучасних соціальної та педагогічної систем, до сьогодні передбачають активне залучення 
людини чи до занять спортом, чи до будь-якої сфери духовної діяльності. Таким чином, у дітей та 
молоді, які активно займаються спортом, а саме вони найчастіше є студентами циркових спеціаліза-
цій, недостатньо розвивинений інтерес до різних видів інтелектуальної та художньої діяльності.  

Враховучи специфіку впливу різних видів мистецтв на раціональну та емоційну сфери свідо-
мості особистості, можна зробити висновок про необхідність забезпечення комплексного впливу різ-
новидів мистецтв на студентів. Так, головна функція літератури – передача інформації і, таким 
чином, є очевидним її вплив на процес мислення. Музика, відповідно, має великі можливості впливу 
на емоційну сферу особистості, а образотворче мистецтво, викликаючи предметні та предметно-
емоційні асоціативні зв`язки, здійснює активізуючий вплив на інтелектуальну та емоційну сфери 
психіки, тому комплексна взаємодія мистецтв у навчальному процесі забезпечує повноцінне та всебі-
чне відображення навколишньої дійсності, а разом з тим сприяє багатогранному розвитку свідомості 
особистості, активізуючи її індивідуальний художній розвиток. 

Враховуючи важливість комплексної взаємодії різних видів мистецтва і синтетичний характер 
циркового та театрального мистецтв, вважаємо доцільним запропонувати деякі завдання з практики 
автора. 

У ході численних експериментів вчені помітили сильний зв’язок між методом, за допомогою 
якого студенти опановують матеріал, і здатність згадати (відновити) цей матеріал в пам’яті. Напри-
клад, тільки чверть матеріалу, що сприймається аудіально, залишається в пам’яті. Якщо ж студент 
має можливість сприймати цей матеріал візуально, то частина матеріалу, який запам’ятався, збільшу-
ється до однієї третини. При комбінованому впливі (візуально-аудіальному) студенти здатні засвоїти 
половину матеріалу, а якщо залучити їх в активні дії в процесі вивчення, то частина засвоєної інфор-
мації складає 75%[ 2,1- 2]. Тому, якщо в ході уроку студенти не просто ознайомилися, а й пластично 
відтворили, «прожили» образи чи асоціації, викликані музичним твором або зразком образотворчого 
мистецтва, вплив на студента буде максимальним. 

Крім того, важливим моментом заняття є робота студентів мікрогрупами. Саме в цій ситуації 
взаємодоповнення і постійної зміни рольових функцій, ефективно працюють і постійно вдосконалю-
ються всі прийоми і вміння колективної творчості, відпрацьовується зміна рольових функцій (лідер – 
ведений, режисер – актор, доповнюючий), бо групи постійно змінюються за своїм складом. Виникає 
об’єктивна необхідність включення в роботу кожного з учасників групи, адже відповідальність за ре-
зультат роботи мікро-групи може випасти на кожного, залежно від завдання та ситуації. 

Далі вважаємо доречним навести приклади конкретних завдань з практики автора. Основною 
формою роботи зі студентами в рамках курсу «Майстерність актора» на 1-2 курсі є етюдна робота. 
Студенти готують етюди з уявними предметами, етюди на виправдане мовчання та ін. На думку ав-
тора, можна також запропонувати студентам використання в етюдах елементів циркової спеціалізації, 
органічного поєднання трюкової частини зі створенням сценічного образу. Адже в подальшому про-
фесійному житті циркові артисти «розмовляють» саме мовою тіла, за допомогою трюків. Специфі-
кою занять з майбутніми артистами цирку є те, що на уроках «Майстерності актора» разом 
займаються представники різних спеціалізацій. Тому доцільно запропонувати таке завдання: створи-
ти етюд і розкрити певну тему засобами своєї спеціалізації. Для цього студенти розподіляються на 
мікрогрупи, кожна з яких по-своєму розкриває тему етюду.  
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Музика є невід’ємною частиною сучасної циркової програми, будь-якого циркового номеру, 
тому артист повинен розумітися на різних жанрах та напрямках цього мистецтва, відчувати законо-
мірності художньої виразності музичних творів. Тому можна запропонувати такі завдання на сприй-
няття музичного твору.  

1. Студентам пропонується прослухати музичний твір або уривок. Після прослуховування 
студентам потрібно не тільки визначити характер музики, обсудити образи і асоціації, викликані му-
зикою, але й пластично відтворити на майданчику художній образ, який виражає характер запропо-
нованого твору. 

2. Виконати попереднє завдання «на контрасті» – наприклад, використовуваний музичний 
уривок має швидкий темп і мажорне звучання, а зміст етюду напружено-драматичний.  

Візуальний образний ряд найкращих зразків сучасного циркового мистецтва примушує і ар-
тиста, що стає частиною єдиного сценічного видовища, розуміти закони образотворчого мистецтва, 
розумітися на живописі та скульптурі. Можна навести приклади завдання на використання творів об-
разотворчого мистецтва. 

1. Студенти розподіляються на мікрогрупи, кожній з яких пропонуються репродукції картин, 
портрети – зразки різних емоційних станів людини. Студентам пропонується розкрити емоційне на-
вантаження твору засобами пластики, жесту, міміки. Після показу результатів цієї роботи проводить-
ся обговорення. 

2. Кожна з мікрогруп отримує зразки різних видів образотворчого мистецтва (репродукція 
картини, фотографія, зображення скульптури). Потрібно створити етюд, в якому б розкривався сенс 
того, що відбувалося до моменту, зображеного на картині чи фото, відтворити пластично саме цей 
момент і запропонувати свій варіант подальшого розвитку подій. Студентам треба знайти найбільш 
виразні жести, положення, міміку. Потім кожна мікрогрупа пропонує свою роботу. Одночасно з цим 
відбувається обговорення особливостей кожного з жанрів, таким чином, формується інтерес до пода-
льшого вивчення образотворчого мистецтва. 

З третього курсу починається робота над уривками з п’єс. На наш погляд, потрібно з особли-
вою увагою підбирати драматургічний матеріал саме для циркових студентів, адже навчальною про-
грамою для них, на жаль, не передбачені уроки сценічної мови. Крім того, як вже було сказано 
раніше, основним виразним засобом для артистів цирку (крім клоунади) є не слово, а пластика. З ін-
шого боку, зустріч з найкращими п’єсами українських авторів та представників світової драматургії 
здатне збагатити внутрішній світ молодої людини, активізувати роботу фантазії, розуму і, як резуль-
тат, серйозно вплинути на формування духовної культури майбутнього артиста.  

Моральні та світоглядні елементи в художньому творі, що органічно вплетені в тканину чут-
тєвих, зримих художніх образів, як писав Достоєвський Ф.М.: «потроху накопичуються, пробивають 
з розвитком сердечну кору, проникають у саме серце, в саму сутність і формують людину» [17, 12].  

Можна запропонувати для постановки дипломної вистави казку. Цей жанр передбачає ство-
рення яскравих художніх образів і надає можливість використання не тільки словесної дії, але й мож-
ливостей танцю, пантоміми, використання циркових трюків. (Прикладом такої казки може бути 
«Чортів млин» І.Штока.) Цікавим досвідом з практики автора можна вважати і звернення до п’єси 
«Слуга двох хазяїв» К.Гольдоні. Студенти циркової спеціалізації не тільки грали уривки з цього тво-
ру, але й «розбавляли» їх цирковими сценками, відтворючи атмосферу карнавалу, яка була прита-
манна комедії дель-арте.  

Також можна активно використовувати можливості відеоуроків, коли завдяки перегляду запису 
професійних вистав, найкращих зразків киномистецтва (особливо уривків з екранізацій класичних 
творів, над якими потім йде робота в аудиторії), найсучасніших циркових програм та їх подальшого 
обговорення, студенти знайомляться зі зразками різних видів мистецтв і таким чином вдосконалюють 
власну акторську майстерність. В ході цих уроків також виховується смак і підвищується культура 
майбутніх артистів. Автором також практикується запис та обговорення уроків або показів зі студен-
тами, цей прийом допомагає майбутнім артистам побачити себе, свої вади та успіхи, немов з позиції 
глядача, і одночасно стимулює студентів до вдосконалення себе, своїх знань, умінь та навичок.  

Отже, вивчення та використання можливостей синтезу мистецтв в процесі професійної підго-
товки артистів цирку має велике значення. Адже слід враховувати сучасні об’єктивні вимоги до май-
бутніх митців, які повинні вільно відчувати себе в оточенні багатьох мистецтв.  

Подальшого вивчення потребують обґрунтування теоретико-методологічних основ взаємодії 
мистецтва, розробка інтегративних курсів вивчення різновидів мистецтва, вивчення специфіки здійс-
нення міжпредметних зв’язків і ВУЗі, потрібна розробка сучасної методик професійного навчання, 
нових навчальних планів та програм. 
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ВІКОВІ ОСОБЛИВОСТІ ЕТНІЧНОЇ ІДЕНТИФІКАЦІЇ Й ПРАКТИКИ 

 
Стаття присвячена проблемі етнічної ідентифікації й практики, що особливо актуалізується 

в умовах поліетнічності українського суспільства. У даному контексті простежується ієрархія етно-
культурних цінностей, що забезпечують стійкість самоідетифікації етносів, розглядається специ-
фіка вікових груп.  

Ключові слова: етнічна ідентифікація, етнічні практики, вікові групи.  
 
The article is devoted to problem of ethnic identity and practices, which is specially articulated in 

the conditions of polyethnic Ukrainian society. Within the context the hierarchy of ethno-cultural values, 
providing stable self-identification of ethnoses is considered, as well as specific of age groups is determined.  

Key words: ethnic identity, ethnic practices, age groups.  
 
Етнічний чинник відіграє надзвичайно важливу роль у сучасному соціальному житті. Про це 

свідчать події, що відбуваються на терені колишнього Радянського Союзу – у незалежних державах. 
Найбільш адекватним для розуміння даної ситуації можна вважати погляд на етнічність як на особ-
ливу характеристику людської суб’єктивності, що полягає у відчутті, переживанні індивідом власної 
належності до певної етнічної групи, сприйняття себе представником свого народу. Інакше кажучи, 
йдеться про феномен етнічної ідентичності. 

Проте, усвідомлення власної етнічної ідентичності навряд чи можна назвати цілковито само-
довільним процесом з огляду його детермінованості зовнішніми умовами. Частіше за все, це своєрід-
на реакція на ситуацію культурного конфлікту, що призводить до позначення символічних меж між 
етнічними групами. Хоча самій етнічній ідентичності властиві два моменти. З одного боку, задоволь-
няється потреба в незалежності від інших і можливість самореалізації, а з іншого, потреба в груповій 
належності. Щоправда, поєднання різних причин і умов здатне певним чином розбалансувати приро-
дне протікання даного процесу. Одна справа, коли має місце сприятливе ставлення до історії, культу-
ри свого народу, тоді навіть деякі відхилення від так званої «норми» можуть розглядатися лише як 
зростання або згасання етнічності. Інша, коли з актуалізацією елементів етноізоляціонізму та замкне-
ності виникають підстави для етноцентристської ідентичності. Хоча, скажімо, у деяких етнічних гру-
пах аналогічна ситуація може детермінуватися традиційними нормами, релігійними установками (як 
шлюбна ендогамія), але в цілому не призводити до ізоляціонізму.  

Порушення динаміки ідентичності часто-густо спричиняє її кризу. Втім, стосовно етнічності, 
це явище навряд чи можна трактувати так однозначно. По-перше, важко уявити ситуацію, коли людина 
починає себе відчувати не тим, ким вона була ще до недавнього часу. А по-друге, презентаційність 
зміни етнічної ідентичності може бути вимушеним кроком, обумовленим конкретною ситуацією, пере-
розподілом значущості її складових: «образу для себе» і «образу для інших». Щоправда, не виключена 
можливість й інших ситуацій. 

Специфікація етнічної ідентичності значною мірою обумовлюється не лише її суб’єктивною, 
але і соціальною модальністю. Так, за умов поліетнічної структури суспільства, не виключається розподіл 
етносів за їх статусом, що, в свою чергу, і уможливлює прояв презентаційної ідентифікації (з метою 
досягнення вищого статусу) з більш престижною етнічною спільнотою (при збереженні відданості 
власним етнічним цінностям). До такого розвитку подій може спонукати не лише атмосфера мікросередо-
вища, але й держави в цілому. Більш того, представникам невеликих етносів взагалі властива загостреність 
етнічної самосвідомості, що за певних умов здатна інтенсифіковуватися. А звідси й зростання вимог 
щодо відданості спільним груповим цінностям і посилення протиставлення власних спільнот.  
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Зосереджуючи розгляд етнічної ідентифікації у площині внутрішньо-сімейних зв’язків, важ-
ливо нагадати, що до цього процесу можуть залучатися досить різні за своїм проявом культурні тра-
диції, здатні забезпечувати етнічну спільність. Причому, з одного боку, це може бути цілісна система, 
яка характеризується певною усталеністю етнічних культурних традицій, а з іншого, кожна окрема 
традиція сама по собі може претендувати на самостійну роль.  

З’ясування особливостей ідентифікаційного процесу уможливлюється залученням до розгля-
ду результатів загальноукраїнського соціологічного опитування «Етнічні групи України» (n=1400, 
Київський національний університет імені Тараса Шевченка, фірма «Юкрейніан соціолоджі сервіс», 
2004). Запропонований представникам етнічних спільнот з метою оцінки, перелік культурних тради-
цій є вже достатньо означеним. Зацікавленість викликає ієрархія останніх, що визначається і підтри-
мується родиною, впливаючи на ідентифікаційні процеси. В емпіричному вимірі етнічні спільноти 
демонструють таку значущість для родини культурних цінностей:  

Українці: готують страви національної кухні (82,7%), відзначають релігійні національні свята 
(79,2), розмовляють переважно рідною мовою (55,9%), виконують народні (етнічні) пісні (49,0%), 
розповідають етнічні народні казки, легенди, приказки (32,7%), дотримуються етнічних звичаїв, об-
рядів (31,7%), обговорюють питання національної історії та культури (30,2%). 

Росіяни: розмовляють переважно рідною мовою (80,2%), готують страви національної кухні 
(67,5%), відзначають релігійні національні свята (66,5%), виконують народні (етнічні) пісні (46,7%), 
розповідають етнічні народні казки, легенди, прикази (34,5%), обговорюють питання національної 
історії та культури (33,5%), дотримуються етнічних звичаїв, обрядів (23,4%).  

Кримські татари: готують страви національної кухні (97,0%), відзначають релігійні націона-
льні свята (94,1%), дотримуються етнічних звичаїв, обрядів (93,1%), обговорюють питання націона-
льної історії та культури (89,6%), розповідають етнічні народні казки, легенди, приказки (88,1%), 
виконують народні (етнічні) пісні (86,6%), розмовляють переважно рідною мовою (66,3%).  

Поляки: відзначають релігійні національні свята (87,6%), готують страви національної кухні 
(54,7%), дотримуються етнічних звичаїв, обрядів (43,3%), обговорюють питання національної історії 
та культури (32,3%), виконують народні (етнічні) пісні (31,8%), розмовляють переважно рідною мо-
вою (27,9%), розповідають етнічні народні казки, легенди, приказки (18,9%).  

Угорці: готують страви національної кухні (80,5%), відзначають релігійні національні свята 
(66,0%), розмовляють переважно рідною мовою (59,5%), виконують народні (етнічні) пісні (54,0%), 
дотримуються етнічних звичаїв, обрядів (50,0%), розповідають етнічні народні казки, легенди, прика-
зки (46,5%), обговорюють питання національної історії та культури (38,0%).  

Євреї: готують страви національної кухні (60,2%), відзначають релігійні національні свята 
(47,8%), обговорюють питання національної історії та культури (26,4%), дотримуються етнічних зви-
чаїв, обрядів (25,4%), розповідають етнічні народні казки, легенди, приказки (13,4%), виконують на-
родні (етнічні) пісні (10,0%), розмовляють переважно рідною мовою (3,5%).  

Цигани: розмовляють переважно рідною мовою (71,0%), виконують народні (етнічні) пісні 
(67,0%), дотримуються етнічних звичаїв, обрядів (56,5%), готують страви національної кухні (42,5%), 
відзначають релігійні національні свята (35,5%), розповідають етнічні народні казки, легенди, прика-
зки (31,5%), обговорюють питання національної історії та культури (21,0%).  

Порівняння етнічних маркерів, що вишиковуються у міру своєї значущості для представників 
кожної з наведених етнічних спільнот, дає підстави говорити, що зафіксовані коливання у підтримці 
респондентами деяких з них лише підкреслюють специфічність процесу ідентифікації окремих етно-
сів. Зокрема, незважаючи на те, що для опитаних українців, кримських татар, угорців, євреїв прева-
люючою у збереженні сім’єю етнічних культурних традицій є національна кухня, вони разом з тим не 
принижують значущості релігійних національних свят, етнічних звичаїв, обрядів, фольклору, спілку-
вання рідною мовою. І хоча останнє не набуло поширення в єврейських сім’ях, роль інших культур-
них традицій залишається для них достатньо важливою. У той же час рідну мову як найбільш 
прийнятний, з-поміж інших, варіант збереження етнокультурних цінностей вважають росіяни (80,2%) 
і цигани (71,0%).  

Певна річ, національні (етнічні) культурні традиції, що їх дотримуються в своїх родинах 
представники зазначених етнічних спільнот, різняться за своєю значущістю, але вони виразно ілюст-
рують наявний стан традиційної культурної спадкоємності, який можна в цілому охарактеризувати як 
стан певного спрощення та уніфікацій етнокультурних компонентів. Безумовно, це пов’язане з впли-
вовістю урбанізаційних, інформаційних процесів, що порушують значний шар етнічної культури, по-
збавляючи тим самим людей усталених образів світосприйняття. Більш того, багато що з етнічних 
цінностей, навіть на побутовому рівні, виявилися втраченими. Як наслідок – зростаюча етнічність 
позбавилась можливості спиратися на реальні субкультури та усталені внутрішньоетнічні зв’язки.  
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Усе це зайвий раз доводить, що етнічна ідентифікація є досить складним процесом. Це особ-
ливо усвідомлюється, коли до її розгляду залучається момент вільної орієнтації у кодах тієї чи іншої 
культури, її цінностях, формах виразу, що уможливлюється перебуванням у певному етнокультурному 
контексті та дотримуванням відповідних поведінкових стереотипів. За таких обставин значущості 
набувають особливості етнокультурної сімейної соціалізації. Щоправда, у даному випадку важко 
позбутися певної упередженості. І пояснюється це, по-перше, тим, що в окремих сім’ях частіше 
зберігаються лише різні фрагменти етнокультурної інформації, тому до самостійного відтворення 
комплексу визначальних рис етнічної культури, протягом тривалого періоду, більш здатна етнічна 
спільнота в цілому. А, по-друге, самі по собі етнічні спільноти можуть відрізнятися за рівнем 
однаковості та однорідності ціннісних переваг. Хоча це, звичайно, ніяким чином не спростовує ролі 
сім’ї у формуванні (чи то спонтанному, чи цілеспрямованому) етнокультурної компетентності. Інша 
річ, що за сучасних умов часто-густо спостерігається порушення традиційних механізмів передавання 
міжпоколінної етнічної інформації. І в основному це відбувається внаслідок перебирання їхніх 
функцій тими чи іншими соціальними інститутами або формування нових варіантів споживацької 
поведінки. 

Віддаючи належне істотному підвищенню в суспільстві значущості етнічного «я», є сенс до-
кладніше розглянути одну з найважливіших ознак у групі культурних компонентів – мову. Тим біль-
ше, що мовна проблема сама по собі є дуже непростою. Певних ускладнень їй додають непоодинокі 
ситуації, коли однією мовою говорять декілька етносів або, навпаки, один етнос говорить декількома 
мовами. Утім, оскільки ідентичність є відношенням, що постійно формується і реформується в межах 
певного дискурсу, відчуття її здатне змінюватися, якщо будь-які характеристики «своїх» перестають 
відповідати уявленням, що склалися, а їхня поведінка – справджувати очікування. Це дає підстави 
декому з дослідників пояснювати актуалізацію ролі мови в процесі етнічної ідентифікації бажання 
вирізнити свій етнос з-поміж інших. 

Рідну мову людина, як правило, засвоює не замислюючись, як свого роду природну даність. У ній 
зберігаються усі накопичені етносом знання, його життєвий досвід, що згодом передаються наступним 
поколінням. Але як певне об’єктивне явище (нарівні з традиціями) вона може сприйматися лише у 
порівнянні з існуючими «іншими». Саме за цих обставин мова здатна перетворюватися в етнічний 
символ, у засіб етнодиференціації та реалізації архетипу «ми»-«вони». Хоча, наприклад, мовна 
близькість не сприяє появі такої жорсткої етнічно обумовленої ідентичності, а дозволяє лише 
говорити про бікультурну ідентичність, бікультурну компетентність, а відповідно, і про бікультурний 
характер вибору репрезентативних груп. 

Безперечно, мова, якій віддається перевага, є суттєвою ознакою культурної орієнтації людини, 
її включеності у певне соціокультурне середовище. Тому не випадково в умовах етнокультурного 
поліморфізму мовна компетентність набуває особливої значущості, загострюючи водночас проблему 
задоволення етнокультурних запитів спільнот. Необхідність приведення вищезазначених запитів у 
відповідність до закономірностей розвитку мовних процесів у полікультурному суспільстві, яким є 
Україна, потребує докладного розгляду стану мови як важливого чинника процесу етнічної ідентифі-
кації спільнот.  

Так, результати вищенаведеного соціологічного дослідження дали змогу з’ясувати ступінь 
мовної компетентності представників опитуваних етнічних спільнот України. Як виявляється, він до-
сить неоднозначний, зокрема, коли йдеться про ступінь вільного володіння рідною мовою, на що вка-
зують отримані відповіді респондентів:  

         % 
Росіяни    97,5 
Цигани    85,0 
Кримські татари  84,9 
Українці    71,6 
Угорці    67,0 
Поляки    42,5 
Євреї    11,9 

Показово, що у даному розподілі з помітним відривом від решти опитаних йдуть поляки та 
євреї. Причому євреї становлять і найбільший відсоток з-поміж тих, хто зовсім не володіє рідною мо-
вою – 46,3%. Щоправда, практично кожний четвертий респондент з цих спільнот розуміє свою етнічну 
мову, але не говорить нею. Утім, тією чи іншою мірою на труднощі під час розмови рідною мовою 
вказують майже всі респонденти (хіба що за винятком росіян). Причому найбільше таких серед поляків 
(29,0%), українців (20,9%) та угорців (17,5%). Серед євреїв, циган і кримських татар на аналогічного 
роду труднощі вказав кожний восьмий респондент.  
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Разом з тим, для більшості респондентів рідною мовою є насамперед мова національності, до 
якої вони належать, на що вказали 57,4% опитаних українців, 46,6% поляків, 42,5% кримських татар, 
41,5% угорців, 40,2% циган і 37,0% євреїв. А от росіяни більш схильні вважати, що рідна мова – це 
мова, якою вони думають і можуть вільно спілкуватися (52,8%), а для кримських татар, скажімо, це 
ще й мова, якою розмовляли їхні батьки (40,0%). 

Суттєвим доповненням до попередніх даних можна вважати інформацію, що стосується мови 
спілкування етносів, залежно від тієї чи іншої ситуації. Перші ж відмінності проявляються у сімей-
ному спілкуванні. Якщо, наприклад, переважно українською мовою в родині послуговуються 60,0% 
поляків (російською – 18,5%), 56,9% українців (російською – 29,2%) і 35,5% угорців, то російська 
мова є домінуючою серед росіян (94,4%) і євреїв (89,6%). Разом з тим мовою своєї етнічної спільноти 
у родині спілкуються 71,7% циган, 55,0% угорців і 52,0% кримських татар (32,2% – російською). 

Певних коректив зазнала мова спілкування з сусідами. Незважаючи на те, що превалюючою 
для поляків (64,5%) і українців (49,3%) залишається українська мова, а 81,7% росіян, 81,1% євреїв, 
36,4% циган, 32,7% кримських татар, 29,9% українців і 20,0% поляків послуговуються переважно ро-
сійською мовою спілкування, та етнічною мовою – угорці (35,5%), цигани (32,8%) і кримські татари 
(24,3%) – більш вагомішою, практично для всіх представників зазначених етнічних спільнот виявля-
ється залежність тієї чи іншої мови спілкування від певних обставин. Найчастіше її демонструють 
кримські татари (42,6%), угорці (36,0%) та цигани (28,3%). Характерно, що дана позиція зберігає 
свою актуальність і під час спілкування на роботі (в навчальному закладі).  

У світлі розглянутих даних цілком природно виглядає звернення до мовного питання в освіт-
ньому процесі (див. табл. 1). 

Таблиця 1  
Етнічні  
спільноти 

Безумовно 
потрібно Бажано Не 

обов’язково 
Зовсім  

не потрібно Важко сказати 

Українці 66,1 23,1 7,4 0,8 2,5 
Росіяни 61,7 28,6 6,0 0,8 3,0 
Кримські  
татари 

57,1 35,4 4,8 0,7 2,0 

Поляки 35,4 42,3 16,2 2,3 3,8 
Угорці 37,5 32,8 27,3 1,6 0,8 
Євреї 16,3 26,8 30,1 8,1 18,7 
Цигани 8,0 39,3 17,3 6,0 29,3 

 
Думка респондентів щодо необхідності отримання дітьми (онуками) освіти мовою їхньої ет-

нічної спільноти (%)  
За поглядами на освітній процес усіх респондентів умовно можна поділити на три групи. 

Українці, росіяни і кримські татари практично не висловлюють жодного сумніву щодо необхідності 
отримання дітьми (онуками) освіти рідною мовою. Свідченням того є позиції «безумовно потрібно» і 
«бажано». Серед представників другої групи – поляків і угорців, частка тих, хто позитивно ставиться 
до цього питання, дещо зменшується внаслідок зростання відсотку респондентів, які вважають такий 
захід необов’язковим (відповідно, 16,2% і 27,3%). І, нарешті, у третій групі, до якої можна віднести 
євреїв і циган, найбільший відсоток тих, кому важко було визначитися стосовно цього питання 
(відповідно, 18,7 і 29,3%). Поясненням останньої ситуації може бути той факт, що дане питання слід 
розглядати у більш широкому контексті, а саме як питання життєвої перспективи їхніх дітей. 

Власне, проблема освіти дітей (онуків), що безпосередньо пов’язана з їхнім майбутнім, зав-
жди виявляється непростою для респондентів. Навіть у разі, коли їхня позиція щодо освіти здавалася 
б більш-менш визначеною, не виключаються інші варіанти життєвих планів. Наприклад, можливість 
продовження освіти дітей (онуків) у вищих навчальних закладах їхньої етнічної батьківщини і т. ін. 

Безумовно, за певних обставин (наприклад, низького рівня усвідомлення власної етнічної на-
лежності, недостатньої етнокультурної компетентності, відчуття етнічного дискомфорту тощо) етніч-
на ідентичність в ідентифікаційному просторі особистості може поступатися іншим ідентичностям. 
Проте, зниження в структурі ідентичностей ролі етнічної ідентичності може призвести до порушення 
цілісності «Я» – концепції та певної втрати зв’язків з власною культурою.  

Разом з тим, з метою більш диференційованого підходу до розгляду значущості для представ-
ників етнічних спільнот традиційних культурних цінностей та виявлення їхніх культурно–духовних 
потреб є сенс залучити до аналізу виділені вікові групи (18–29 р., 30–54 р., 55 р. і старші), зосередив-
ши дослідницький інтерес переважно на таких спільнотах як українці, росіяни й кримські татари. 
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Звичайно, у цьому контексті особливу увагу привертатиме молодь, її здатність до інтегруван-
ня ролей в умовах ціннісної трансформації та пошуку свого місця в суспільстві. Саме молодь схильна 
демонструвати в процесі ідентифікації не лише своє уподібнення, тотожність, але й свою відмінність, 
що здатна посилюватися груповими експектаціями. З метою з’ясування цих моментів звернімося до 
результатів вищенаведеного опитування.  

Так, практично в усіх вікових групах українців з-поміж культурних традицій, яких вони до-
тримуються в своїх сім’ях, помітне місце посідають національна кухня, релігійні національні свята, 
спілкування рідною мовою, дотримування етнічних звичаїв, знання історії своїх предків і т.ін. При-
чому, якщо, скажімо, значущість національної кухні, релігійних свят, мови спілкування з віком зрос-
тає, в чому переконують відповіді респондентів (готування національних страв відзначило 70,8% 
опитаних віком 18–29 р., 87,8% – 30–54 р., 84,4% – 55 р. і старші; дотримування релігійних свят: 
75,0% – 18–29, 78,9% – 30–54 р., 82,8% – 55 р. і старші; спілкування переважно рідною мовою: 47,9% – 
18–29, 52,2% – 30–54 р., 67,2% – 55 р. і старші), то стосовно інших культурних традицій такої одно-
стайності думок не спостерігається. Наприклад, народні пісні є більш привабливими для представни-
ків старшого покоління, 64,1% опитаних віком 55 р. і старші частіше вдаються до їх виконання, ніж 
молодь (37,5%). А у дотримуванні етнічних звичаїв, знанні історії своїх предків вікові відмінності 
взагалі практично нівелюються, на що вказав кожний третій опитаний українець, незалежно від віку. 

Не зафіксовано суттєвого розходження думок українців і з приводу ознак визначення етнічної 
(національної) належності. Як найважливіші ними виокремлюються етнічна належність батьків і рідна 
мова. Слід зауважити, що серед опитаної молоді українською мовою вільно володіють 68,8%, такий 
само відсоток зафіксовано й у віковій групі 30–54 р. (68,5%) і лише серед українців віком 55 р. і старші 
він становить 78,1%. Утім, якщо, при визначенні етнічної належності на важливості мови наголошують 
18,8% респондентів віком 18–29 р., 24,4% – 30–54 р. і 26,6% – 55 р. і старші, то домінуючою, безумовно, є 
етнічна належність батьків (18–29 р. – 39,6%, 30–54 р. – 45,6%., 55 р. і старші – 53,1%).  

Факт поширення усвідомленої мовної ідентифікації підтверджують також відповіді українців, 
що стосуються мови сімейного спілкування. У вікових групах 18–29 р. і 30–54 р. відсоток тих, хто 
переважно нею послуговується в сім’ї, майже однаковий (відповідно, 54,2% і 54,4%). З віком (55 р. і 
старші) частка таких зростає і становить 62,5%. Щоправда, більш ситуативно залежною мова стає під 
час спілкування на роботі. Особливо помітно це демонструє молодь. У віковій групі 18–29 р. перева-
жно українською вже спілкуються 36,1%. Не залишились осторонь й інші групи. У групі 30–54 р. ча-
стка україномовних складає 42,3%, а в групі 55 р. і старші – 50,0%. Проте, і в першому, і в другому 
випадках слід чітко усвідомлювати, коли йдеться про мовну самоідентифікацію, а коли про реальну 
мову спілкування, оскільки це дозволяє виявляти не лише існуючі відмінності, але й інтенсивність 
прояву етнічної самосвідомості українців, зважаючи на їхні реальні потреби й інтереси. Доволі ціка-
вим виявилося порівняння потреби респондентів читати газети, журнали, наукову й художню літера-
туру, переглядати телевізійні програми, слухати радіопрограми мовою своєї етнічної спільноти, з 
можливостями їх задоволення та реальною поведінкою опитаних. Так, серед українців, в усіх вікових 
групах зафіксована досить висока потреба у перегляді україномовних телепрограм (відповідно, 
70,8%, 72,2%, 73,4%), читанні україномовних газет і журналів (відповідно, 62,5%, 66,7%, 70,3%), ху-
дожньої літератури (відповідно, 60,4%, 52,2%, 59,4%), слуханні україномовних радіопрограм (відпо-
відно, 58,3%, 63,3%, 67,2%), відвідуванні національних художніх колективів і співаків (відповідно, 
56,3%, 53,3%, 46,0%). Виявлену тенденцію дещо порушує потреба в читанні україномовної наукової 
літератури. Тут бажаючих більше серед молоді (56,3%). Менш актуальною ця потреба є для вікової 
групи 30–54 р. (37,8%), не кажучи вже про групу 55 р. і старші (29,7%). Причому, що характерно: 
українці у багатьох випадках задоволені існуючими можливостями, а саме: дивитися україномовні 
телепрограми мають можливість всі вікові групи (відповідно, 91,7%, 92,2%, 92,2%), слухати радіопе-
редачі (відповідно, 87,2%, 91,1%, 90,6%), читати україномовну художню літературу (відповідно, 
87,5%, 82,2%, 84,4%). Є можливість читати й україномовну наукову літературу, на що вказали у віко-
вій групі 18–29 р. 85,4% опитаних, у групі 30–54 р. – 73,3% і 55 і старші – 70,3%. Щоправда, дещо 
посилились нарікання з приводу можливостей відвідування концертів національних художніх колекти-
вів і співаків (відповідно, 64,6%, 66,7%, 51,6%), але й вони не досягають якоїсь критичної позначки. 

Проте, якщо подивитись на частоту задоволення даних проблем протягом останніх місяців, то 
ситуація виглядає зовсім по – іншому. 

Попередня позиція ще якось зберігається за переглядом телевізійних програм. Часто їх див-
ляться в групі 18–29 р. 66,0% опитаних українців, у групі 30–54 р – 72,2%, у групі 55 років і старші – 
68,8%. Але потім починає знижуватися активність тих, хто слухає україномовні радіопрограми (від-
повідно, 52,1%, 56,7%, 56,3%). Навіть падає відсоток читачів україномовних газет і журналів (відпо-
відно, 39,6%, 44,4%, 43,8%), не кажучи вже про читання художньої літератури (серед молоді це десь 
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кожний третій респондент, а серед представників старшого покоління кожний 6–7 респондент) або 
наукової літератури, відсоток активних читачів якої зовсім незначний (навіть серед молоді це прак-
тично кожний четвертий респондент). 

Отже, аналізуючи наведені дані, не можна не помітити, наскільки культурно-духовні потреби 
українців практично в усіх вікових групах українців і можливості їхньої реалізації не знаходять свого 
логічного продовження в реальній поведінці останніх. Однак, незважаючи на те, що представники 
старшого покоління українців помітніше тяжіють до традиційних культурних цінностей, а молодь 
виглядає більш продвинутою, вона певною мірою також поділяє сімейні культурні традиції, забезпе-
чуючи тим самим їхню спадкоємність. 

У вікових групах росіян найбільш поширеними національними культурними традиціями вва-
жаються спілкування рідною мовою, приготування національних страв та дотримування релігійних 
свят. Причому, якщо мова є безперечним лідером в оцінках всіх росіян, незалежно від віку (18–29 р. – 
80,4%, 30–54 р. – 80,4%, 55 р. і старші – 79,7%), то важливість національної кухні (18–29 р. – 58,7%, а 
55 р. і старші – 78,0%) та релігійних свят (18–29 р. – 54,3%, а 55 р. і старші – 72,9%) гостріше усвідо-
млюється з віком. Не залишають осторонь росіяни і знання історії своїх предків, розповіді народних 
казок, легенд, обговорення питань національної історії й культури, на що вказав практично кожний 
третій респондент, незважаючи на віковий поділ. Проте, у випадку виділення ознак етнічної належ-
ності для росіян поза конкуренцією є мова, хоча цього разу її значущість посилилася етнічною нале-
жністю батьків. Цей факт підкреслив майже кожний другий респондент, незалежно від віку. І це не 
дивно. Вільно володіють російською мовою у віковій групі 18–29 р. 97,8% опитаних, у групі 30–54 – 
96,7% і серед тих, кому 55 років і старші – 98,3%. 

Зрозуміло, що за таких обставин усі культурно-духовні потреби росіян щільно корелюють з 
мовним чинником. Причому потребу переглядати телевізійні програми, слухати радіопрограми, чита-
ти художню літературу рідною мовою висловлюють понад 90% молодих росіян віком до 30 років. 
Дещо поступається наведеним потребам потреба у відвідуванні концертів національних колективів і 
співаків (відповідно, 84,8%, 76,1%, 49,2%) та читанні наукової літератури (відповідно, 65,2%, 67,4%, 
35,6%), проте ще може пояснюватися ступенем їхньої важливості для людини. Утім чи не найважли-
вішою ланкою вбачаються саме можливості для реалізації зазначених потреб, оскільки йдеться про 
росіян, які проживають в Україні. І, як виявляється, нарікань з їхнього боку щодо цієї проблеми не-
має. Більш того, понад 90% росіян усіх вікових категорій мають можливість читати газети, журнали, 
художню літературу, дивитись телепрограми і слухати радіопрограми рідною мовою. Це так само 
стосується й читання наукової літератури та відвідування концертів. Разом з тим реальна поведінка 
росіян багато в чому дублює поведінку українців. За останні місяці рідною мовою вони також найча-
стіше переглядали телепрограми (за віковими групами: 87,0%, 80,4%, 78,0%), читали газети й журна-
ли (відповідно, 48,9%, 56,5%, 54,2%), художню літературу (відповідно, 45,7%, 47,8%, 49,2%). 
Наукову літературу читав вже десь кожний 4–5 росіянин. Як бачимо, продемонстрована всіма віко-
вими групами росіян відданість мовній орієнтації при визначенні культурно-духовних потреб на-
справді мало що змінила в їх реальній поведінці, яка виявилася близькою до поведінки українців. 

За ідентифікаційними характеристиками кримські татари помітно відрізняються від українців 
і росіян. Передовсім, це виявляється в їхній відданості тим національно-культурним традиціям, яких 
вони дотримуються в своїх сім’ях. Причому вражає не лише кількість збережених традицій, але й їх-
ня значущість для всіх вікових груп цієї етнічної спільноти. Більш ніж 90,0% опитаних кримських 
татар цінують понад усе національну кухню (18–29 р. – 98,1%, 30–54 р. – 95,7%, 55 і старші – 98,2%) і 
релігійні свята 18–29 р. – 98,1%, 30–54 р. – 93,5%, 55 і старші – 93,0%), національні звичаї (18–29 р. – 
90,4%, 30–54 р. – 91,3%, 55 і старші – 98,2%). Вельми важливими для всіх вікових груп є питання на-
ціональної історії й культури, народні пісні, знання історії своїх предків і т.ін. А от, скажімо, рідна 
мова, хоча і є для них важливим елементом національної культури, не набула належної оцінки серед 
молоді. Так, у віковій групі 18–29 р. говорять переважно рідною мовою 50,0% опитаних (порівняно 
30–54 р. – 69,6%, 55 і старші – 77,2%). 

Мабуть, не випадково і у разі визначення ознак етнічної (національної) належності першість 
утримує етнічна належність батьків, а вже далі йде мова. До речі, вільне володіння рідною мовою у 
віковій групі 18–29 р. демонструють 69,2% респондентів, у групі 30–54 р.– 87,6% і лише в групі 55 р. 
і старші – 94,7%. Цим, мабуть, і пояснюються певні коливання в мовній поведінці опитаних, що зго-
дом позначилися і на формуванні їхніх культурно-духовних потреб. 

Найчастіше мовою своєї етнічної спільноти кримські татари хотіли б дивитися телевізійні 
програми (за віковими групами: 71,2%, 84,8%, 86,0%), слухати радіопередачі (відповідно, 71,2%, 
81,5%, 78,9%) і відвідувати концерти національних художніх колективів (відповідно, 63,5%, 68,5%, 
64,9%). Це ті випадки, коли потреби вікових груп не дуже різняться, на відміну, скажімо, від потреби 



Культура і сучасність № 1, 2009 

 167

читати наукову або художню літературу. І тут бажаючих більше серед молоді: у першому випадку 
таких десь кожний третій респондент, а в другому – кожний другий. А от тих, хто хотів би частіше 
читати мовою своєї етнічної спільноти газети й журнали, більше серед представників старшого поко-
ління (за віковими групами: 40,4%, 35,2%, 52,6%). Але найважливішим, мабуть, є те, що дивитись 
телепрограми і слухати радіопередачі рідною мовою мають можливість понад 90,0% опитаних крим-
ських татар незалежно від віку. А от можливості задоволення інших потреб значно вище оцінює мо-
лодь. Наприклад, читати газети та журнали (18–29 – 76,9%, а 55 і старші – 57,9%), читати наукову 
літературу (відповідно, 73,1 і 35,1%), читати художню літературу (відповідно, 80,8% і 43,9%). Що-
правда, можливість відвідувати концерти національних художніх колективів має кожний другий рес-
пондент незалежно від віку. 

Проте яскравим показником реалізації культурно-духовних потреб опитаних є їхня реальна 
поведінка. І виявляється, що частіше переглядає телевізійні програми мовою своєї етнічної спільноти, 
як не дивно, молодь – 53,9% (порівняно 30–54 р. – 33,7% і 55 р. і старші – 36,8%). Те ж саме можна 
сказати і стосовно слухання радіопрограм. Найчастіше це робить молодь – 65,4% (порівняно 30–54 р. – 
45,7% і 55 р. і старші – 43,9%). 

Аналогічна тенденція спостерігається і при читанні наукової і художньої літератури, відвіду-
ванні концертів національних художніх колективів. 

Отже, молодь, порівняно з іншими віковими групами кримських татар, проявляє значно більшу 
активність, задовольняючи свої культурно-духовні потреби. Однак її реальна поведінка не завжди відбиває 
бажаний рівень зазіхань стосовно тієї чи іншої потреби. У цілому ж, серед розглянутих етнічних спільнот, 
незалежно від віку, спостерігається майже однакова тенденція, а саме наявність доволі-таки високого 
рівня культурно-духовних потреб опитаних, і можливості їх реалізації не знайшли належного відбиття 
в їхній реальній поведінці, яка коригується, скоріше за все, впливовістю досить суттєвих чинників. 

Утім легітимація заходів держави, спрямованих на забезпечення потреб етнічних спільнот, 
може стати вельми важливим моментом у функціонуванні складових її етнонаціональної структури. 
Причому уникнути поверховості уявлень стосовно даного процесу допоможе постійне відслідкову-
вання думки самих представників етнічних спільнот з приводу їхніх потреб й інтересів. 
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В контексті наших міркувань мова піде про міжкультурні комунікації, що виникають в 
результаті масового переміщення груп людей із одного культурного регіону в інший. Йдеться про 
етнічні міграції, під якими розуміють випадки масових переміщень, коли представники того або 
іншого етносу (етнокультурної групи) добровільно або примусово покидають територію формування 
етносу і переселяються в інший географічний або культурний простір.  

Науковою проблемою тут виступає те, що відносини мігрантів з країною, яка їх приймає, 
охоплюють широкий спектр можливих стратегій, породжуючи різноманітність термінів, за допомо-
гою яких описуються всі відносини. Це, насамперед, акультурація, асиміляція, абсорбція, амальгама-
ція, акомодація, інтеграція і т.д.  

Для адекватного соціологічного дослідження впливу етнічних міграцій на характер і результати 
соціальних змін в регіоні до уваги беоемо їхні зв’язки з іншими системними структурами суспільного 
життя: інституціональною організацією, економічною, соціоструктурною (в тому числі етноструктур-
ною), політичною, соціокультурною підсистемами. При цьому функціональну позитивність етнічних 
міграцій супроводжують виникнення протиріч і соціальних напруг. Характер впливу етнічних мігра-
цій на соціоструктурні зміни визначається також ступенем співпадання або відмінностей в соціальній 
диференціації мігрантів і суспільства, що приймає, соціально-стратифікаційними дистанціями і пре-
тензіями мігрантів на певний соціальний статус. Адже саме значення різних видів міграцій і якісного 
складу мігрантів для суспільства, що приймає, може бути неоднозначним і суперечливим [6, 124].  

Тож вважаємо за доцільне розглянути проблему адаптації емігрантів (враховуючи всі її мож-
ливі варіанти) до умов іноетнічної культури.  

При міжкультурних взаємодіях треба розділяти соціальні явища, які в одному випадку висту-
пають як процеси, а в іншому – як певні наслідки (результати цих процесів). Акультурація, згідно з 
такими міркуваннями виступає як процес навчання індивідів, в ході якого переймаються способи 
(зразки) поведінки й орієнтири дії, відповідні культурним стандартам інституалізованої частини сис-
теми суспільства, що приймає. Дане визначення акультурації бере свої витоки із праць зарубіжних 
вчених Р.Редфільда, Р.Лінтона і М.Херсковіца, в яких акультурація визначалась як «феномен, який 
виникає тоді, коли групи індивідів із різних культур вступають у безпосередній і тривалий контакт, 
наслідками якого виступають зміни елементів оригінальної культури однієї або обох груп». Можна 
сказати, що концепція акультурації в її класичному розумінні означає незворотний і безперервний 
процес навчання в ході міжкультурних контактів. Через ці причини концепцію акультурації в даному 
розумінні цього терміна треба розглядати як спеціальний випадок процесів засвоєння і прийняття нових 
моделей відносин [7, 51].  

Зазначимо, що адаптація виступає ключовою стадією, яка створює передумови для інтенсивного 
вростання іммігрантів в соціальну, економічну, політичну та ідеологічну структури країни прожи-
вання. Але в одних випадках ці можливості реалізуються, а в інших – ні. Серед багатьох важливих 
факторів (конкретних соціально-історичних умов існування іммігрантів і політико-ідеологічної ситуації, 
на формування якої великий вплив здійснюють політика правлячих кіл у відношенні іммігрантів, ха-
рактер міжетнічних відносин), які визначають той чи інший результат, на перший план висуваються 
установки іммігрантів на адаптацію, а також їхні соціальні, етнокультурні і етнопсихологічні харак-
теристики [3, 173].  

Адаптація до різних компонентів умов і способів життя в місцях поселення відбувається 
нерівномірно. В деяких формах вона закінчується швидко, особливо, якщо відмінності в умовах і 
способах в місцях виходу і районах поселення незначні або в останніх кращі, ніж в перших. В інших 
випадках – це досить тривалий процес. Це роз’яснюється тим, що процес виживання, крім адаптації 
переселенців до умов і способу життя в місцях поселення, має і інший бік – пристосованість цих умов 
до потреб самих переселенців [4, 57]. Серед групових факторів, які впливають на адаптацію. 
Необхідно виділити характеристики взаємодіючих культур: 1) ступінь подібності або відмінності між 
культурами, який визначається культурною дистанцією, вираженою в таких показниках, як мова, 
релігія, структура сім’ї, рівень освіти, матеріальний комфорт, клімат, їжа, одяг тощо; 2) особливості 
культури, до якої належать переселенці; 3) особливості країни перебування (перш за все спосіб, яким 
«господарі» здійснюють вплив на приїжджих: чи прагнуть їх асимілювати чи більш толерантні до 
культурного різноманіття [6 126]. 

Особливим чинником адаптації іммігрантів виступає міжкультурна комунікація. Дане поняття 
відображає комунікативні зв’язки і змістовні компоненти соціального знання, яким володіють насе-
лення, що приймає, і різні групи іммігрантів у відношенні один до одного. Причому структура 
комунікативних зв’язків (щільність, стабільність, частота) не є незалежною змінною. На неї вплива-
ють характер взаємних диспозицій і уявлень, зміст соціального знання, способи взаємного визначен-
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ня потенційних партнерів по взаємодії, і, найголовніше, саме головне, ступінь схильності учасників 
міжкультурного обміну до власних соціально-культурних традицій.  

Отже, адаптація іммігрантів залежить від умов розвитку країни виїзду, що формують основні 
параметри і характеристики переселенців, які безпосередньо вступають в процес взаємодії з населенням 
країни, що приймає а також від умов розвитку нового етнополітичного організму. Не підлягає сумніву 
твердження про те, що соціально-економічні умови існування вихідців з інших країн в новому 
етнополітичному організмі врешті-решт визначають зміст самого процесу адаптації і його результати [2, 171].  

Як відомо, акультурація – це процес взаємовпливу культур, а також результат цього впливу, 
що характеризується сприйняттям однією з культур (частіше тією, що менш розвинена, хоч можли-
вим є і протилежний вплив) елементів іншої, а також виникненням нових культурних явищ. 
Виділяють також різновидності акультурації. Бікультуралізм – результат етнічної взаємодії, який 
характеризується поєднанням культури, звичаїв та мови, властивих даній та іншій етнічним групам. 
Для багатьох етнічних меншин властивий саме такий спосіб інтеграції в європейське суспільство [8, 121]. 
Можна також вести мову про те, що в більшості європейських країн існує модель мультикультуралізму – 
явища, при якому відбувається співіснування і взаємопроникнення елементів кількох іноетнічних 
культур при збереженні етнічної своєрідності кожної етнічної групи [8, 121]. В даному випадку мова йде 
про гармонійну взаємодію представників різних культур у межах будь-якого поліетнічного організму.  

Отже, процес адаптації можна розглядати з точки зору – теорії позитивного конфлікту і теорії 
акультурації. Так, зокрема, американський соціолог Р.Парк виокремив чотири основні типи соціальної 
взаємодії між індивідами, соціальними групами: конкуренцію – конфлікт – акомодацію – асиміляцію. 
За Парком, конкуренція є взаємодія без соціального контакту, а асиміляція веде до зникнення соціального 
об’єкта. Конкуренція може переростати в конфлікт, якщо вона стає усвідомленою. Як вважає Р. Парк, 
соціальний контакт може виникати і без безпосередньої взаємодії групи – але «…обов’язково 
створює також і симпатії, особисті і моральні відношення, що видозмінюють, ускладнюють і контро-
люють конкуренцію» [9, 125-126].  

Наслідком міжетнічної інтеграції виступає етнічна толерантність (а не асиміляції), що 
характеризується саме позитивним ставленням і до своєї етнічної культури і до культури інших 
етнічних груп, з якими дана група контактує. Розуміння толерантності несумісне з визнанням переважання 
однієї культури над іншою. Під таким кутом зору етнічна інтолерантність виглядає як негативне 
сприйняття іншої етнічної культури при позитивному сприйнятті власної культури. Відбувається 
активізація механізмів соціально-психологічного захисту, що залежить, як правило, від двох 
факторів: культурної дистанції (що більш відмінною від власної сприймається культура іншої 
етнічної групи, з якою відбувається взаємодія, то ймовірніше посилення інтенсивності механізмів 
соціально-психологічного захисту) та ступеня цілісності і самостійності тієї чи іншої групи як 
суб’єкта міжетнічної взаємодії [2, 50]. 

В такому контексті соціологічна перспектива аналізу проблеми адаптації уявляється більш 
престижною і доцільною, наприклад, порівняно з економічною моделлю. Пряме перенесення харак-
теристик економічної моделі на реальних індивідів ще спочатку нівелює будь-яку соціальну характе-
ристику і примушує бачити в учасниках культурного контексту акторів, рівних один одному в своєму 
егоїзмі і прагненні до максимізації добробуту, але з різними вихідними можливостями одержання 
бажаного. В результаті прагнення приймаючого населення, що приймає, зберегти своє монопольне 
становище в різних сегментах локального ринку призводить до нав’язування ідентичності представ-
никам іммігрантських спільнот, сприйняттю останніх в якості ворожих конкурентів. В свою чергу, 
іммігранти, обмежені в доступі до економічних зисків і не маючи політичного впливу, змушені 
консолідуватися всередині своїх спільнот і створювати замкнуті ніші в економіці [5, 129]. Але роз-
гляду проблеми адаптації виключно в аспекті конкуренції за обмежені ресурси недостатньо для 
розуміння суттєвих відмінностей між тими або іншими етнічними групами за результатами і форма-
ми адаптації до нового оточення, яку не треба оцінювати як одноманітний процес. Зазвичай прийнято 
виділяти три проміжні форми адаптації іммігрантів: повне прийняття умов середовища адаптації з 
подальшою акультурацією і досить швидкою інтеграцією; часткове прийняття очікувань середовища, 
яке проявляється у згоді інтеріорізувати обов’язкові норми при збереженні елементів власної 
традиції; відокремлення (сегрегація) і відмова прийняти як принципові, так і другорядні вимоги ново-
го оточення [10, 128].  

Стан адаптивно-інтегративних процесів у сучасних поліетнічних суспільствах змушує нас 
звернутися до аналізу праці як одного із засобів досягнення інтеграційної стратегії етнічних груп в 
інокультурне оточення (див. табл. 1). Відносно недавні хвилі трудових міграцій в промислово розвинуті 
країни утворили нове явище, примушуючи дослідників вести мову про міграційні спільноти, зазна-
чимо лише, що раніше ця дискусія існувала в рамках соціології міграцій.  
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Таблиця 1  
Чинники, що стимулюють або ускладнюють інтеграції іммігрантів на ринку праці 

Чинники, що стимулюють інтеграцію Чинники, що ускладнюють інтеграцію 

З боку мігрантів  
(суб’єктивні) 

З боку приймаючої 
країни, що приймає 

(об’єктивні) 

З боку мігрантів 
(суб’єктивні) 

З боку країни, що при-
ймає (об’єктивні) 

Високий рівень 
кваліфікації мігрантів 

Доступність праці в 
різних секторах 

економіки і регіонах  

Тривале або часткове 
безробіття  

Статусна (офіційна) 
Дискримінація  

Працездатний вік 
мігрантів (25-45 років) 

Доступ на ринок праці 
при незначному дер-
жавному контролі 

Поважний (пенсійний) 
вік мігрантів 

Дискримінація де-факто 
з боку менеджерів або 

чиновників при 
наданні праці або 

просуненні по службі 

Особиста мотивація до 
праці  

Активна політика у 
відношенні етнічних 
меншин і іммігрантів  

Низька кваліфікація і 
відсутність трудових 

навичків  

Спротив суспільства 
країни,що приймає, 

щодо інтеграції інозем-
ців 

Легальне перебування 
мігранта в країні 

Політика рівності 
можливостей 

іммігрантів і корінного 
населення  

Переважання жінок 
серед мігрантів (зазви-

чай жінки мають 
обмежені можливості 
для працевлаштування) 

 

Постійна зайнятість 
іммігрантів 

Схильність корінного 
населення визнавати 

мігрантів 
(толерантність) 

Ненадійні умови зайня-
тості (обмежені трудові 
контракти, різні умови 
праці для іммігрантів і 
корінного населення)  

Повний контроль дер-
жави за доступом на 
ринок праці, вклю-
чаючи самостійну 

зайнятість  

 Надання громадянства 
іммігрантам   

   
Неможливість отри-
мання громадянства 

іммігрантом 
Подібна культура   Більша кількість дітей  
Трудовий прибуток, 
що задовольняє 

мігранта 
 Значна культурна 

дистанція   

При вивченні процесів адаптації різних етнічних груп до умов інокультурного середовища 
доцільно розтлумачити використання понять «етнічна економіка» та «етнічне підприємництво». 
Умовно можна виділити дві протилежні дослідницькі позиції у відношенні так званої парадигми 
«етнічної економіки». Для одних дослідників ця категорія – відображення реальності як такої, а для 
інших і сама етнічність, і етнічна економіка – результат соціального конструювання реальності, 
ідеологічний інструмент стратифікації і протиставлення «своїх» «чужим» [10, 130]. Так, зокрема, 
позиція реалістів в даному випадку зводиться до того, що представники етнічної спільноти змушені 
відокремлюватися в локальні етнічні спільноти і відтворювати з деякими модифікаціями елементи 
своєї традиційної соціальної культури і структури. Відносна замкнутість, закритість спільноти тим 
більша, чим більша соціальна і культурна дистанції між даним етносом і оточенням, що приймає. То-
му професійна специфіка, стиль і форми господарської активності, відносна соціальна замкнутість від 
середовища, що приймає – все це може бути узагальнено як феномен «етнічної економіки» [10, 130]. 
А «конструктивісти», навпаки, не вважають необхідним розглядати подібну сторону життя 
іммігрантських спільнот як прояв етнічного підприємництва. Вони пропонують аналізувати госпо-
дарську активність іммігрантів не через призму етнічної культури, а на основі деяких звичайних 
утилітарних мотивів, які універсальні для всіх індивідів незалежно від етнічної приналежності. Зай-
маючись підприємництвом, представник іммігрантської спільноти принципово не відрізняється від 
представників інших етносів і реалізує однакову для всіх стратегію «максі-міні» (максимізація вигоди 
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і мінімізація зиску), але в умовах жорстких обмежень з боку приймаючого середовища, що приймає 
[10, 130]. Так, зокрема, етнічний бізнес обмежений сферою послуг і виконує своєрідну роль адаптера 
до нових умов трудової діяльності. Він поглинає певну кількість знову іммігрантів на початковому 
етапі їх перебування в країні. З плином часу багато іммігрантів, наприклад, азіатського походження, 
при першій можливості влаштовуються на роботу на великі підприємства (не лише в сфері обслуго-
вування), і до того ж намагаються підшукати більш престижне місце проживання поза межами 
етнічних анклавів. Існування останніх в сучасних умовах, що стимулюють асиміляцію іммігрантів 
(досить високий ступінь соціальної мобільності, інтенсивні внутрішні міграції, активна участь 
прибулої робочої сили у виробничих процесах поряд з вихідцями із інших країн тощо), пов’язано з 
постійною ротацією іноземної робочої сили, особливо характерної для країн Західної Європи [3, 176].  

У цьому контексті явище «етнічного підприємництва» виступає одним із складових тенденції 
культурного поділу праці, характерною ознакою якої є вибір представниками певної національності 
тих чи інших господарських ніш в новій країні проживання. На таку ситуацію, насамперед, вплива-
ють етнокультурні ознаки певного етносу та існування усталених традицій. Саме висхідна культура і 
мова задають принципи визначення соціальної реальності, формують характерні соціальні уявлення. 
Не кажучи вже про те, що «соціальна напруга у суспільстві, особливо коли виникають економічні 
труднощі, кризові ситуації на ринку праці, викликають у корінного населення роздратування, 
незадоволеність фактичною або уявленою конкуренцією іммігрантів» [5, 23]. При цьому треба зазна-
чити, що зі зміною соціального і культурного клімату в суспільстві, що приймає звичайно, змінюються і 
самі умови існування тієї чи іншої групи. А зникнення будь-якої етнокультурної групи (у випадку 
насильницької асиміляції або міграції) небажано як для однойменного етнічного консорціуму, так і 
для поліетнічного громадянського консорціуму, оскільки така втрата веде до порушення етнокуль-
турного балансу [1, 189].  

Отже, на адаптацію мігрантів в іноетнічному соціумі впливає імміграційна політика країни, 
що приймає. Мігранти поєднують адаптаційний досвід, використовуючи культурні цінності та над-
бання двох культур. При цьому важливим чинником, який впливає на специфіку адаптації, структурної 
інтеграції, асиміляції іммігрантів виступає ставлення владних кіл та населення країни-реципієнта до 
іммігрантських груп. Зазначимо, що після тривалого часу перебування іммігрантів в іноетнічному 
оточенні негативне ставлення по відношенню до них знижується, а тенденції упередженості послаб-
люються лише у випадку існування однакових статусних позицій між представниками більшості і 
меншості. При цьому інтеграція виступає найбільш доцільною стратегією акультурації. В результаті 
адаптації до іноетнічного середовища група зберігає власну етнічну культуру водночас із культурним 
перейманням і збільшенням елементів іншої культури, внаслідок чого відбувається їхня поступова 
інтеграція в єдиний соціум. Асиміляція і сегрегація виступають проміжними стратегіями, а маргіналізація 
є найменш успішною. Причому стратегія інтеграції можлива лише в мультикультурному суспільстві з 
низьким рівнем упереджень та високим рівнем толерантності між різними етнічними групами.  
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ВПЛИВ КУЛЬТУРНО-ОСВІТНЬОГО ПРОСТОРУ  
НА СОЦІАЛІЗАЦІЮ МОЛОДІ 

 
У статті проаналізовано вплив культурно-освітнього простору на соціалізацію молоді. Роз-

глянуто процеси, що відбуваються у сфері культури та освіти в період демократичних перетворень 
в Україні; охарактеризовано тенденції неоднозначного, суперечливого характеру розвитку суспільства, 
що впливають на соціалізацію молоді.  

Ключові слова: молодь, соціалізація, культура, освіта, культурно-освітня діяльність, моло-
діжна культура, дозвілля, культурні цінності. 

 
In article influence cultural-educational open space on youth socialisation is analysed. Processes 

which occur in sphere of culture and formation in democratic transformations to Ukraine are considered, 
tendencies of ambiguous, disputable character of development of a society which influence youth socialisa-
tion are characterised.  

Key words: youth, socialisation, culture, formation, cultural-educational activity, youth culture, lei-
sure, cultural values. 

 
Молодь, її проблеми, напрями соціалізації та процеси самореалізації у суспільстві вивчають 

різні науки та наукові дисципліни, проте в комплексі феномен «молодь» дає змогу розглянути лише 
соціологія молоді. За Словником соціологічних і політологічних термінів, молодь – це «велика соціальна 
група, що має специфічні соціальні й психологічні риси, наявність яких визначається як віковими 
особливостями молодих людей, так і тим, що їхнє соціально-економічне і суспільно-політичне стано-
вище, духовний світ перебувають у становленні, формуванні». 

Життєвий шлях молодої людини пролягає через вибір певного способу життя та діяльності, 
зумовлених конкретними соціально-культурними умовами. За відносно однакового рівня потреб у 
суспільстві кожна особистість характеризується індивідуальним способом їх втілення, тому поведінка 
молоді різна і залежить від багатьох факторів. Свідомий і несвідомий вибір способу життєдіяльності 
пролягає через процес соціалізації молоді, проте, здоровий спосіб життєдіяльності є передумовою та 
гарантом соціалізованого входження молодої людини в реалії нашого світу. 

Досить важливо проаналізувати окремі фактори та процеси, що відбуваються у сфері культури, 
освіти в період демократичних перетворень в Україні, виділити і охарактеризувати тенденції спрямо-
ваності соціогенних потреб і можливостей їх задоволення у молоді, її соціалізацію. 

Соціалізація молодої людини охоплює всі сфери її життєдіяльності, впливає на вибір способу 
життя і цей вплив має двосторонній характер, тобто обраний спосіб (стиль) життя впливає на подальше 
формування соціально-активної особистості.  

Соціально-культурній сфері та її впливу на соціалізацію особистості присвятили ряд своїх праць 
українських науковців, зокрема: розгляду соціалізації молоді – В.Бебик, М.Головатий, Ю.Тарабукін, 
Н.Черниш; вивченню місця і ролі культурно-освітньої діяльності у духовному розвитку особистості – 
Т.Алєксєєнко, С.Анісімов, І.Барвінок, О.Гавеля; соціологічному дослідженню вільного часу і дозвілля 
щодо гармонійного розвитку особистості – Л.Аза, Г.Головаха, В.Піча, О.Семашко; дослідженню со-
ціально-культурних процесів дозвіллєвої діяльності – Н.Бабенко, Г.Загадарчук, Ю.Ключко, В.Ковтун, 
В.Подкопаєв, Н.Цимбалюк; системі виховання духовності на принципах християнських і національних 
цінностей – представники української діаспори Г. Ващенко, Н. Іреней, П.Ковалів, В.Лаб, В.Мельник, 
В.Янів, С.Ярмусь та інші. 

Міжнародний словник педагогічних термінів дає типове визначення процесу соціалізації осо-
бистості: «Соціалізація – процес освоєних ролей та очікуваної поведінки в стосунках з сім’єю та сус-
пільством і розвитком задовільних зв’язків з іншими людьми» [3]. Російський вчений А. Мудрик [4] 
виділяє три умовні групи завдань, які розв’язує людина на різних етапах соціалізації: природно-
культурні, соціально-культурні, соціально-психологічні.  
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До природно-культурних завдань соціалізації людини можна віднести: набуття певного рівня 
пізнання тілесного ідеалу, притаманного тій культурі, в якій людина живе; засвоєння елементів ети-
кету, символіки, пов’язаних з тілом та статево рольовою поведінкою; розвиток та реалізація фізичних 
і сексуальних задатків; ведення здорового способу життя, адекватного статі та віку; зміна ставлення 
до життя, стилю життя відповідно до статевовікових та індивідуальних можливостей. 

Соціально-культурними завданнями є пізнавальні, моральні, ціннісні орієнтації індивіда. Від 
індивіда, згідно з його віковими особливостями, чекають входження до певного рівня суспільної 
культури, оволодіння деякою сумою знань, умінь, навичок, певного рівня сформованості цінностей 
тощо. Можна простежити за проявом взаємозв’язку із чинниками духовного (морального) здоров’я. 

Соціально-психологічні завдання – становлення самосвідомості особистості, її самовизначення 
в сьогоденному житті та на перспективу, самореалізація і самоутвердження, які на кожному віковому 
етапі мають специфічний зміст і засоби їх вирішення (відповідно чинники психічного та соціального 
здоров’я). Реалізація всіх цих завдань є об’єктивною необхідністю для розвитку кожної людини. 

Нині людство вступило в якісно новий етап розвитку людської цивілізації – постіндустріальний, 
чи інформаційний. За словами американського футуролога Ельвіна Тоффлера, знання та культура на 
цьому етапі набувають значно більшої ваги, ніж будь-коли. За таких умов суспільство стає все більш 
людино центристським, а індивідуальний розвиток особистості, з одного боку, є основним показни-
ком прогресу, з іншого – головною передумовою подальшого розвитку суспільства. Новонароджена 
дитина потрапляє в певне людське середовище зі своєю, вже сформованою культурою, ментальністю, 
народними традиціями тощо. Однак їй ще належить стати особистістю: розвинутися не лише фізично, 
але й засвоїти все те, що є в її оточенні, – і, перш за все, культуру. Програми поведінки індивідові гене-
тично не передаються. Він залучається до соціально-культурного середовища зусиллями свого безпо-
середнього оточення та під впливом соціальних інститутів в результаті процесу соціалізації.  

Соціалізація в широкому розумінні цього слова – це процес становлення особистості, реалізації 
людського в індивідові. В науковій соціально-психологічній літературі поняття «соціалізація» визна-
чається по-різному: і як процес формування вмінь, соціальних настановлень індивідів, які відповіда-
ють соціальним ролям цих індивідів (Н. Смелзер), і як процес засвоєння індивідом зразків поведінки, 
психологічних механізмів, соціальних норм і цінностей, необхідних для успішного функціонування 
індивіда в даному суспільстві [2] і як процес засвоєння та подальшого розвитку індивідом соціально-
культурного досвіду – трудових навичок, знань, норм, цінностей, традицій, що накопичуються і пе-
редаються від покоління до покоління; процес включення індивіда в систему суспільних відносин і 
формування у нього соціальних якостей [7].  

Ми будемо розглядати соціалізацію як процес, результатом якого є соціально зріла особис-
тість, яка набула певного соціального статусу, соціально значущих рис і засвоїла соціальний досвід 
певної культури (соціальні ролі, цінності, знання, соціальні норми). Завдяки соціалізації відбувається 
складний процес входження молодої людини в активне суспільне життя.  

Сутність соціалізації особистості полягає у формуванні її соціогенних параметрів, зокрема, 
детермінуючих (соціальних настановлень, соціальних потреб) і регулюючих (ціннісних орієнтацій) та 
їх поєднання в мотиваційні програми життєдіяльності під впливом інституційованого соціального 
середовища зі своїм набором цінностей [6]. 

Результат процесу соціалізації особистості залежить від здатності соціальних спільнот, соціальних 
інституцій створювати відповідні умови для розвитку, задоволення та наступної емоційної розрядки 
потреб. 

У суспільстві першочергового значення набуває взаємодія стану людини із соціальними ін-
ститутами, вони виконують функції соціалізації, інтеграції, інновації. Соціальний інститут сім’ї – це 
ціннісно-нормативний комплекс, за посередництвом якого регулюється поведінка членів сім’ї, визна-
чаються характерні їм соціальні ролі і статуси, формуються індивідуальні життєві стратегії. Сім’я є 
основним інститутом первинної соціалізації. 

Важливим інститутом формування в індивіда інноваційності є освіта. Основоположник соціо-
логії знання К. Манхейм так сформував підхід до освіти: освіта формує не людину взагалі, а людину 
в даному суспільстві і для даного суспільства; найкращою освітньою одиницею є не індивід, а група; 
групи відрізняються за розміром, цілями, функціями; в процесі навчання розробляються різні моделі 
поведінки, яких повинні додержуватись індивіди в групах; межа освіти в суспільстві не може бути 
адекватно зрозумілою, поки вона відокремлена від конкретних ситуацій, в які попадає кожна вікова 
група, і від соціального устрою, в якому вона формується [1]. 

Серед соціальних інститутів культура є важливим інститутом соціалізації особистості, уречев-
леною формою колективної свідомості (ідеології і психології). Під культурою ми розуміємо спосіб 
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людського існування, форму, за допомогою якої все соціальне набуває змісту людської самовизначе-
ності, плекання «людського в людині». Вона містить ціннісні орієнтації, колективні настановлення, 
уявлення про природний і соціальний світ, об’єктивовані норми моралі та права тощо. Соціалізуюча 
функція культури зорієнтована на передачу і засвоєння культурного спадку. Вбираючи в себе культу-
ру, людина набуває свого духовного змісту – моральних уявлень, поглядів, стереотипів поведінки і 
самовираження, естетичних смаків тощо. В процесі соціалізації здійснюється взаємодія індивідуаль-
них та культурних процесів. Складні зміни в поведінці індивіда набуваються в результаті досвіду і 
передаються через культуру.  

На сьогодні культура є розгалуженою, інформативною, структурованою, професійною. Як засіб 
соціалізації, культура контролює, регулює, впорядковує поведінку суб’єктів соціальної взаємодії. Її 
не можна засвоїти безпосередньо у колективно організованих формах дозвілля. У ході еволюції було 
сформовано цілу мережу культурно-освітніх закладів: школи, театри, кінотеатри, ЗМІ та комунікації, 
заклади агітації й пропаганди, просвітницькі установи, церква, музеї тощо. Стосовно окремої особи 
культура, як ресурс розвитку, сприяє формуванню суб’єкта історичної дії.  

Перехід України до сучасного ринкового господарства, до входження її у світовий економічний 
і культурний простір неможливий без глибоких соціально-психологічних змін у масовій свідомості, 
без засвоєння кожною окремою особистістю нових цінностей, нових моделей і зразків поведінки. Усі 
зміни в економіці, політиці, духовному житті так чи інакше відбиваються в свідомості об’єкта та 
суб’єкта цих змін – людини. За роки здобуття незалежності, в процесі демократичних перетворень в 
українському суспільстві відбулись значні структурні зміни. У їх руслі принципово змінювалась і 
соціокультурна ситуація: обвальний спад виробництва, висока інфляція, високі ціни унеможливлювали 
бюджетне фінансування різних соціокультурних програм навіть на рівні залишкового принципу. Попе-
редні дотації держави на культуру, освіту та науку були істотно скорочені, що несприятливо позна-
чилось на функціонуванні традиційних закладів культури, сфери дозвілля. 

Аналіз перетворень, які нині відбуваються в культурно – освітній сфері українського суспільства, 
свідчить про їхній неоднозначний, суперечливий характер. З одного боку, падіння попередньої сис-
теми цінностей та норм, злам очевидності та смислу старого соціокультурного світу, розпад колиш-
ніх організаційних структур супроводжується руйнацією тогочасних зовнішньо¬структурних форм і 
залежностей. З іншого – інституційні зміни в нашому суспільстві скеровані на конструкцію і вкорі-
нення нового аксіонормативного порядку, пов’язаного з цінностями демократії та вільного ринку. На 
жаль, ці зміни відбуваються повільно, з великими труднощами. Як фіксують дослідження українсь-
ких соціологів, має місце девальвація в масовій свідомості таких цінностей, як свобода, демократія, 
культурна активність тощо. В цих умовах рейтинг культурної активності, яка в ринкових умовах на-
чебто не приносить ніякого зиску, знижується. Все це означає, що нові зовнішньоструктурні форми і 
залежності, що тільки утворюються в культурно-освітній сфері суспільства, поки що не здатні істот-
но впливати на культурне зростання населення, гарантувати людині права на культурний розвиток, 
доступність культурних цінностей і благ. 

Інституційні зміни в царині традиційних закладів культури теж носять суперечливий характер. 
Сьогодні ці заклади отримали свободу для своєї творчості, розширюється спектр культурних форм, 
виникають недержавні телекомунікації, скасовується моноідеологічна цензура, з’являються нові творчі 
колективи, культурологічні об’єднання тощо, що наочно свідчить про трансформацію культури з мо-
ностилічного типу в полістилічний [1].  

В той же час заклади культури стали потерпати від обмеження ресурсів для свого існування. 
Брак фінансів, поглиблення комерціалізації культури руйнують її попередню організацію. Значна 
кількість традиційних закладів культури перебуває на межі самоліквідації: занепад національного 
кінематографа, проблеми виживання національного книговидання, скорочення випуску творів українсь-
кої художньої літератури, істотне скорочення за останні роки кількості клубів, бібліотек, кінотеатрів, 
книгарень тощо. Ліквідуються або самоліквідуються різноманітні аматорські гуртки, об’єднання, секції. 
Через високі ціни на книжки, часописи та пресу вони стали важкодоступними для пересічних громадян. 
Спроба спиратися на приватний капітал, незалежні фонди, меценатство поки що не дає позитивних 
результатів. Все це дуже загострює проблему доступу громадян України, особливо молоді, до куль-
турно-освітньої сфери. 

Як відомо, духовне багатство особи робить її стійкою, впевненою, цілеспрямованою, адекват-
ною в поглядах і поведінці, здатною до самостійних рішень. Така особа несе позитивні ідеї та емоції, 
розуміється на законах і проблемах суспільства, здатна бути відповідальною не лише за свої вчинки, 
рішення, а й за долю суспільства, в якому вона живе. Соціалізована особистість здатна аналізувати 
свої вчинки і дії, ставити перед собою значущі цілі, що відповідають вимогам і нагальним потребам 
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суспільства. Джерелом самооцінки має бути не те, що молода людина вміє чи не вміє порівняно з ін-
шими, а те, чого вона не вміла раніше, але вміє тепер, і що вона хотіла б уміти в майбутньому.  

Здобуття вищої освіти, безсумнівно, сприяє зростанню культурних потреб молоді, формуванню 
її необхідних навичок, вмінь, настановлень та мотивації для їх задоволення. У сучасних умовах освіта 
є системою засвоєння культури, а культура – це середовище, в якому живе, росте і розвивається осо-
бистість. Культурно-освітня сфера суттєво впливає на процес соціалізації особистості, формування її 
духовного світу, визначення моральних цінностей в якості духовних орієнтирів. Необхідною переду-
мовою формування духовного світу молоді є наявність вільного часу та усталені навички і можливості 
його проведення в той чи інший спосіб. Водночас духовні цінності молодої людини, їх ієрархія зумов-
люють її вибір на користь того чи іншого способу проведення дозвілля. На задоволення культурних 
потреб молоді, проведення змістовного дозвілля, що дає їй можливість розвивати свій творчий поте-
нціал, значно впливають також соціально-економічні фактори: соціальний статус молодих людей, їх 
батьків, середньодушовий прибуток у родині, майно (власність), наявність вільного часу тощо. При 
цьому матеріальне становище подвійно відбивається на задоволенні культурних потреб – у безпосе-
редній актуальній формі, коли певні соціальні групи молоді вже володіють тією чи іншою мірою 
предметами та способами опанування культури, і в опосередкованій потенційній, коли вони лише 
володіють реальною можливістю придбати ці предмети, засоби, долучитись до проведення змістов-
ного дозвілля. 

В сучасних умовах ринкові відносини у сфері культури обернулися великими негативними 
наслідками для молоді: суттєво зменшилась кількість джерел, за допомогою яких забезпечується пе-
редача культурних цінностей. Різко скоротилася сфера професійної та аматорської творчості (гуртки 
художньої самодіяльності, прикладного мистецтва тощо), відбулись зміни в ієрархії термінальних та 
інструментальних цінностей молодих людей. 

Як відомо, зростання освітнього рівня молоді не призводить автоматично до підвищення мо-
тивації задоволення культурних потреб. Разом з безсумнівним зростанням культурних потреб, що 
супроводжує освітній процес, молодь отримує й необхідні навички і вміння для їх задоволення. Од-
нак ця сфера суспільного буття в сучасних умовах має ряд суперечностей. З одного боку, культурно-
дозвіллєві заклади покликані пропагувати високі культурні, моральні та духовні цінності. З іншого, в 
умовах обмеженого фінансування заклади і установи культури вимушені здійснювати заходи, які 
відповідають невибагливим вимогам споживачів. Дослідники виділяють серед молоді три групи (кла-
стери) за ступенем інтенсивності контактів з традиційними закладами культури. Перша група харак-
теризується низьким або навіть нульовим рівнем контактів із традиційними закладами культури (не 
відвідують клуби, кінотеатри, театри, музеї, художні виставки, церкви, не слухають музику, дуже рі-
дко читають художню літературу тощо). Друга група вирізняється в цілому середнім рівнем контак-
тів із традиційними закладами культури (інколи читають художню літературу, слухають музику, 
відвідують концерти, кінотеатри, але дуже рідко відвідують театр, музеї, художні виставки, церкву). 
Третя група вирізняється переважно високим або вище за середній рівень контактів із традиційними 
закладами культури (часто читають художню літературу, слухають музику, відвідують театри, музеї, 
концерти, художні виставки, церкву тощо). 

За даними дослідження, проведеного Українським інститутом соціальних досліджень, най-
більш поширеним у молодіжному середовищі способом проведення дозвілля є пасивний перегляд 
телевізійних програм (це зазначили 75% опитаних молодих українців [5]. Система ціннісних уявлень, 
моральних принципів і настановлень у молодому віці знаходиться у стані формування, тому від зміс-
ту і спрямованості телевізійних програм суттєво залежить духовний світ молодої людини, засвоєна 
нею система світоглядних і життєвих цінностей, а також прийнятних для молодої людини способів їх 
реалізації. За умов відсутності належного контролю з боку суспільства за споживаною населенням 
відеопродукцією багато телевізійних фільмів, комп’ютерних ігор, якими захоплюється молодь, спов-
нені насильства, агресії, крові. При постійному споживанні такої культурної продукції в свідомості 
закріплюється ланцюжок: «мораль – річ непотрібна, вбивство – звичайна річ», а смерть людини вже 
не усвідомлюється як трагедія; формується потяг до зброї, вживання наркотичних речовин, паління 
цигарок, бажання все попробувати самому. 

Як відомо, засвоєна система цінностей і настановлень визначається якісним складом соціаль-
ного оточення молодої людини. 72% респондентів зазначили, що вони вважають за краще проводити 
вільний час з друзями. Поширеним у молодіжному середовищі є прослуховування аудіокасет, платі-
вок або CD дисків (це відзначають 59% опитаних). І лише незначна частина опитаних використовує 
вільний час для відвідування музеїв і театрів – в цілому серед опитаних таких виявилось 10 і 17 %. 
Книжки, газети і журнали люблять читати менше половини молодих людей. 
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Одним із лідерів серед інших культурних заходів в українському молодіжному середовищі є 
відвідування дискотек. Частіше, ніж раз на місяць, їх відвідують 37% молодих людей. Популярним є 
також пасивне спостерігання за перебігом подій на спортивних майданчиках (відзначили 40%). Ви-
стави, концерти класичної музики, музеї, художні і технічні виставки лишаються поза увагою моло-
діжного загалу (частіше, ніж раз на місяць, їх відвідують відповідно 4, 5 та 3% респондентів). Багато з 
них не знають про пільги, які мають студенти при відвідуванні культурних закладів. 

Аналогічні тенденції були отримані в соціально-психологічному дослідженні дозвіллєвої сфе-
ри українського студентства, проведеного лабораторією соціальної психології Інституту психології 
ім. Г.С. Костюка АПН України за участю автора в 2002 році. Виявилось, що відпочинку у колі сім’ї, 
друзів віддають перевагу 59,6% опитаних; читанню газет, журналів, художньої літератури – 54,8%; 
перегляду художніх фільмів, розважальних програм по телебаченню – 58,7%; відвідуванню дискотек, 
вечорів відпочинку – 43,8%; заняттям в спортивних секціях, спорту – 26,7%; заміським прогулянкам з 
друзями 23,8%. Відвідуванням кафе, барів, ресторанів захоплюються 24,5%. В той же час відвідуван-
ню музеїв, концертів, виставок віддають перевагу 6,7% респондентів, грі на музичних інструментах, 
написанню віршів – 4,8%, відвідуванню церкви, релігійних зібрань та читанню релігійно-духовної 
літератури, колекціюванню по 0,5%. Читанням літератури за спеціальністю заповнюють свій вільний 
час лише 11 відсотків опитаних. А 6,3% заповнюють своє дозвілля вживанням алкогольних напоїв. 
Фото, кінозйомка та радіосправа є предметом захоплення лише для 1,4% респондентів; заняття в гур-
тках, секціях – 2,4%. 

Причини такої спрямованості у проведенні дозвілля полягають не лише у тому, що у студент-
ства не сформована культура проведення дозвілля та мотивація, настановлення до цього, а й у матері-
альній неспроможності реалізувати повною мірою свої потреби, інтереси, нахили. На питання «Чи 
маєте ви змогу виділити із свого бюджету гроші на задоволення своїх потреб?» отримано такі відпо-
віді: відвідувати театри, концерти раз на місяць мають змогу 31,1% респондентів, раз на рік – 20,9 
відсотків. Серед студентів матеріально спроможні відвідувати платні секції, курси за своїми уподо-
баннями раз на місяць 22,3%, раз на рік – 9,7, а не мають такої змоги 33,9%. Музеї, виставки мають 
змогу відвідувати раз на місяць 27,2% респондентів, раз на рік – 15,5. Раз на місяць можуть дозволити 
собі купувати художню літературу 23,3% і літературу відповідно до захоплень – 30,8%. Дозволити 
собі купувати навчальну літературу раз на місяць можуть лише 15,0% респондентів, раз на рік – 19,9. 

Соціалізація має на меті ввести людину в певне культурне поле, оцивілізувати її, навчити жи-
ти в суспільстві, зважаючи на інших людей. Здобуття вищої освіти, безсумнівно, сприяє зростанню 
культурних потреб молоді, формуванню її необхідних навичок, вмінь та мотивації для їх задоволен-
ня. У сучасних умовах освіта є системою засвоєння культури, а культура – це середовище, в якому 
живе, росте і розвивається особистість.  

Необхідною передумовою формування духовного світу студентської молоді є наявність віль-
ного часу та усталені навички і можливості його проведення в той чи інший спосіб. Водночас духовні 
цінності молодої людини зумовлюють її вибір на користь того чи іншого способу проведення дозвіл-
ля. Культурно-дозвіллєва сфера суттєво впливає на процес соціалізації особистості, формування її 
духовного світу, визначення моральних цінностей в якості духовних орієнтирів. Однак в умовах, ко-
ли в одному і тому ж соціальному середовищі співіснують суперечності в культурі як соціальному 
інституті, її соціалізуючі можливості стають обмеженими. 

Аналіз результатів різних соціологічних досліджень фіксує такі тенденції: переважна біль-
шість молодих людей заклопотана повсякденними проблемами і негараздами, у них фіксується неви-
сокий рівень культурних потреб, що реалізуються, як правило, в епізодичних і непослідовних 
зверненнях до культурних цінностей. Культурні потреби і запити здебільшого зводяться до найбільш 
простих та невимогливих проявів, задоволення чого не потребує організаційних, інтелектуальних чи 
вольових зусиль (відвідування дискотек, клубних вечорів, перегляд телепрограм і т. ін.), до того ж, 
перевага віддається пасивним формам проведення дозвілля. 

Водночас відвідування концертів класичної музики, музеїв, виставок, що потребує певного 
рівня компетентності, не є поширеним способом проведення дозвілля серед опитаної молоді. Напев-
но, надто високі ціни на квитки у театри зробили їх недоступними для більшої чисельності молодих 
людей, тому практично єдиним каналом, який забезпечує широкий доступ до художніх цінностей, 
вітчизняної та світової культури, стає телебачення, ЗМІ та відеотехнічні засоби. 

Відбувається прагматизація свідомості молоді, нехтування зверненням до духовно-культурної 
спадщини і цінностей вітчизняної і світової культури; водночас проведені Інститутом молоді дослі-
дження культурної соціалізації молоді України показують, що переважна більшість молоді має ба-
жання освоювати національну культуру. 
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Отже, соціалізація молоді, її становлення, формування способу життя проходять під впливом 
різних факторів і це забезпечує важливий, з точки зору суспільства, результат. Логіка формування 
здорового суспільства така, що його стан залежить від розвитку кожної особистості. 

За роки незалежності України, в процесі демократичних перетворень в усіх сферах суспільного 
життя відбуваються глибинні зміни в смисложиттєвих цінностях молодого покоління, йде формування 
нової культури, в тому числі і культури повсякденності. Однак, поряд із національними цінностями 
завдяки ЗМІ, Інтернету, рекламі, телебаченню тощо в Україні поширюються цінності й ідеали західного 
постіндустріального суспільства. Вони поступово укорінюються в суспільній свідомості, особливо 
ментальності молодої генерації, утворюючи фрагментарні, поверхові соціальні й культурні стереотипи, 
зорієнтовані на індивідуалізм і прагматизм. Разом із цим, відбувається девальвація традиційних для 
нашого суспільства цінностей. Досвід і Заходу, і нашої країни однозначно свідчить, що без розши-
рення можливостей доступу молоді до культури, освіти її повноцінна соціалізація стає неможливою.  
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В статті розглядається потенціал соціальних інститутів культури та освіти, їх роль у 

соціалізації дітей. Пропонується модель міжгалузевої кооперації закладів культури і освіти, яка в 
умовах економічної кризи має значні переваги і широкий арсенал соціальних технологій.  

Ключові слова: соціальний потенціал, міжгалузева кооперація, вторинні агенти соціалізації, 
культурно-освітній комплекс. 

 
In this article are under review potential of social institutions of education and culture, their role, in 

socialization of children. The model of intersectoral co-operation of establishments of culture and education 
which in the conditions of economic crisis has considerable advantages and wide arsenal of social 
technologies is offered.  

Key words: Social potential, intersectoral co-operation, second agents of socialization, cultural-
educational complex. 

 
Трансформації в українському суспільстві впливають на всі сфери сучасного життя, виклика-

ючи всебічне освоєння соціального середовища. Незалежно від політичної системи або соціально-
економічного устрою, культура і освіта залишаються основними інституціями, діяльність яких спря-
мована на формування ідеології суспільства, реалізацію культурної політики держави, відтворення 
основних норм і цінностей, тобто, виступають потужним вторинним агентом соціалізації населення. 
В соціологічній літературі це питання висвітлюється недостатньо, надаючи перевагу таким первин-
ним агентам соціалізації, як сім’я, освіта, малі соціальні групи. Тому актуальним для суспільства стає 
питання пошуку ефективних соціальних технологій, поліваріативних способів організації освіти та 
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культури, які б забезпечували сприятливі умови соціалізації, засвоєння нової системи суспільних 
цінностей та норм, стимулювали розвиток субкультур, соціальних спільнот.  

Мета статті полягає в тому, щоб розкрити соціальний потенціал спільної діяльності інститутів 
освіти та культури та поєднання їх соціальних технологій для соціалізації дітей. 

Виходячи з мети, потрібно вирішити такі завдання: 
• Розглянути соціальні технології спільної діяльності названих закладів. 
• Запропонувати модель організації міжгалузевої кооперації. 
Загальні аспекти дослідження соціальних інститутів розглядались з точок зору філософських 

та економічних наук в працях видатних соціологів: М. Вебера, К. Маркса, К. Ясперса, К. Мангейма, 
Н. Смелзера, А. Харчева, Т. Заславської.  

Особистість реалізує себе індивідуально, навіть при наявності однакових соціально-економічних 
умов життя. Проте, в даному випадку, головним механізмом реалізації творчих можливостей особис-
тості є культура. Ще Гегель відзначав, що формування індивіда йде шляхом переробки себе в процесі 
культури. В результаті переробки людина розвивається, реалізуючи свої соціальні сили. Культурну 
діяльність він розглядав як звичку, потребу займатися даним видом діяльності. У «Феномені духу» 
він відзначав, що людина в індивідуальному розвитку немовби проходить всі ті ступені культури, які 
раніше пройшло людство. 

Говорячи про значення культури в житті суспільства, Густав Шпет (психолог, лінгвіст та фі-
лософ) відзначав, що культура – це культ розумних. Таким чином, культура є виміром розвитку лю-
дини i має не менш фундаментальне значення, ніж економічні бази суспільства. Культуру неможливо 
зводити тільки до духовної сфери виробництва й споживання, тому що культурні принципи, норми i 
закони життя е реальністю, з якою людині не можна не рахуватися. 

Згідно з теорією одного із засновників філософської антропології філософа i соціолога Арнольда 
Гелена, людина з причин біологічної недосконалості приречена до діяльної активності, реалізуючи 
себе в різних формах культури. 

В вітчизняній науці про культуру можна виділити 3 основні принципи дослідження культури: 
1. Тісний зв’язок культури i суспільства: культура є породженням суспільства i є його реаль-

ним буттям. 
2. Зв’язок культури з людською діяльністю, загальні ознаки якої властиві i культурі. 
3. Людина виступає як творець культурних благ, а не тільки як об’єкт, на який впливає куль-

тура, i як носій певних цінностей, набутих в процесі соцiалiзацiї. 
В науковій літературі проблемам культури, її значення в системі виховання приділяється значна 

увага. Активну роль у розробці цього напрямку відіграли філософи А.Н. Авер’янов, В.Г. Кузьмiн, 
М.С. Коган. 

Витоком, який зумів об’єднати різні погляди на розкриття сутності культури, став діяльний 
підхід, котрий дав змогу створити різнобарвні моделі культури як цілісної системи. В межах діяльного 
підходу, що став переважаючим у вітчизняній науці, утворилося багато напрямків, найпоширенішим 
серед яких є дві орієнтації. Представники однієї з них, М.С. Коган та Н.С. Злобiн, розглядають куль-
туру як процес творчої діяльності, в межах якої відбувається не тільки духовне збагачення суспільства 
новими цінностями, але й самоутворення людини як суб’єкта культурно-історичного процесу. 

При такому підході акцентується на тому, що за допомогою культури відбувається ніби друге 
народження людини. Адже, за законами природи, людина народжується як біологічна істота, тоді як 
за законами культури відбувається народження людини як суб’єкта діяльності i праці пізнання. 

Представники іншої орієнтації (філософи В.С. Давидович, Ю.О. Жданов, та Е.С. Маркарян) 
вбачають у культурі специфічний засіб людської діяльності, що забезпечує збереження i відтворення 
цивілізації в умовах мінливості навколишнього світу. Досить цікавою є точка зору, що визначає куль-
туру як суспільну практику, спосіб буття людини (В.П. Iванов). Такий підхід виступає самобутньою 
спробою розв'язати складне питання взаємодії культури i діяльності. 

Людина i культура – досить складна система, якій притаманні різнобарвні стосунки i зв’язки, 
бо базуються вони на спільному соціально-економічному фундаменті. 

В дослідженнях сучасних педагогів Ю.П. Азарова, В.П. Безпалька, А.В. Мудрика, Н.Ф. Тализiна, 
В.I. Чепелева розкриваються можливості системного підходу до виховних процесів. 

Праця українського психолога Г.С. Костюка з питань розвитку особистості, взаємозв'язку i її 
виховання i розвитку, формування мислення; Е.О. Мілеряна присвячено виробленню загально трудо-
вих умінь у процесі роботи трудової підготовки учнів, як i праці багатьох учнів цих вчених, створили 
цілком конкретну базу для розробки психологічної концепції виховання в умовах творчої діяльності. 
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Ю.П. Азаров, наприклад, важливе значення для успішного виховання дітей надає організації 
міжвікового спілкування. Ефективним засобом здійснення такого спілкування є забезпечення складних 
форм організації життєдіяльності шкільного колективу, що поєднують у собі різноманітність видів 
діяльності та форм її організації. У клубних установах створюються сприятливі умови для спілкування 
учнівської молоді з дорослими, а дозвілля, на його думку, є одним з джерел набуття досвіду ділового 
та міжособистого спілкування. При цьому він підкреслює важливість залучення дітей до участі в іграх, 
конкурсах, диспутах, дискотеках, вечорах відпочинку та ін. 

Ряд праць сучасних педагогів (Е.Г. Костяшкiн, А.Т. Курагiн, Л.Н. Новикова, В.Д. Семенов) 
присвячено питанням інтеграції виховних сил суспільства, аналізу цього процесу, його значення i 
функцій. Автори цих праць виходять із властивих соціалістичному суспільству інтеграційних систем, 
тенденцій у розвитку суспільства i виробництва, виховання i педагогічної роботи. Основою інтеграції 
виховних сил педагоги вважають особистий підхід до дитини, що формується i яка перебуває, за ви-
словом В.Д. Семенова, «поза відомством». 

В дослідженнях Л. Гордона, Г. Пруденського, А. Ручки вказані інституції розглядаються як 
середовище для відновлення свого потенціалу і високопродуктивної праці.  

Теоретико-методологічні засади та соціальну значущість виховного потенціалу в сфері освіти 
та культури досліджували А. Аріарський, Д. Гєнкін, О. Тріодін та інші. 

В умовах суспільної трансформації основу державної культурної політики та особливості 
сучасного інституту культури вивчали: І.Раніш, О.Сасихов, О.Семашко, В.Чепєлєв, Г. Загадарчук, 
Т. Красильникова, Т. Кисильова.  

Проблемами інституціональної модернізації культурно-дозвіллєвої сфери в пострадянський 
період опікувалась Н. Цимбалюк. Вона відмічає, що «модернізація закладів культури передбачає не 
лише оновлення інфраструктури, а вона пов’язана зі зміною внутрішньої структури їхньої діяльності, 
встановленням нових соціальних зв’язків, розширенням меж соціальної взаємодії, відпрацювання ха-
рактерних для сучасного світу складних форм поведінки» [1, 21]. 

Як відмічають В.Городяненко, О. Гілюн та інші, сучасні реформи в соціально-політичній, 
економічній сферах відбуваються за відсутності адекватної системи цінностей, норм, моделей соціальної 
діяльності. За таких умов тривалий час функціонуватимуть застарілі соціально-культурні інститути 
[2, 231]. 

Соціологи-науковці Е. Тадевосян, С. Кравченко, М. Мнацаканян відмічають кризу агентів 
соціалізації і соціокультурних цінностей, жорстоке маніпулювання дитячою свідомістю ЗМІ, що при-
зводить до диспозиції особистості дитини, негативного вибору та девіантної поведінки [3, 246]. 

О. Семашко вважає, що у соціалізації особистості провідне місце посідає соціалізація засобами 
культури, яка полягає не тільки в навчанні, розумінні культури та формування планів самореалізації, 
але й умінні жити в світі культури, володіти механізмами та засобами впливу на свою долю і на май-
буття соціуму [4, 173]. 

Враховуючи реалії сьогодення та нову культурну ситуацію, будемо відштовхуватись від того, 
що вона потребує формування нової інфраструктури, сфери культури і нових принципів управління 
нею та сприятиме формуванню новим соціально-духовним потребам, смакам та уподобанням. Тому в 
складний період економічної, духовної і культурної кризи важливим культурно-освітнім центром 
пропонується розглядати міжгалузевий культурно-освітній центр. 

Такий міжгалузевий заклад розміщується за адміністративною ознакою і має комплексний харак-
тер діяльності. Наявність конкретного типу визначається регіональними умовами та можливостями, а 
також характером духовних потреб населення. 

Запропонована модель представляє собою інноваційний заклад культури нового типу, що займається 
полiфункцiональною або монофункціональною діяльністю в культурно-дозвiллєвій сфері, спрямова-
ною на задоволення культурних інтересів певних соцiально-демографiчних категорій населення. 

В сучасних умовах клубні заклади мають потенційні можливості для перетворення їх у гро-
мадські центри регіону, основою діяльності яких стає культурологічна спрямованість. 

Саме клубні заклади можуть стати інструментом соціалізації населення, місцем, де реалізується 
культуротворча функція держави. Саме тут реалізуються завдання національного виховання, яке виступає 
основою духовного розвитку особистості, відпрацьовуються загальнолюдські та морально-етичні норми, 
відроджуються національно-культурні та побутові традиції. Ці процеси викликають якісне оновлення 
змісту форм та методів роботи клубу, переорiєнтацiї його діяльності відповідно до позицій соціального 
виховання. Життєдіяльність клубу в значній мірі залежить від того, наскільки ефективно сучасний 
заклад культури працює над формуванням ціннісних орієнтацій людини, індивідуалізує та диферен-
ціює культурно-виховний процес, будуючи його за системними принципами. 
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На основі узагальнення історичного досвіду дiяльностi клубних закладів, тривалих наукових 
спостережень за роботою сучасних клубів Донеччини, вивчення відношення до клубних закладів з 
боку різних верств населення, зроблено спробу сконструювати перспективну оптимальну модель: 

Культурно-освiтнiй центр – це сукупність закладів соціально-культурної сфери, головним на-
прямком яких е створення оптимальних умов для соцiалiзацiї населення, його культурного розвитку 
та раціонального дозвілля (дитячий садок – загальноосвітня школа – клуб – бібліотека – музей – 
музична школа). Структура такого характеру визначається економічною доцiльнiстю зосередження в 
межах матеріальних ресурсів та кадрового потенціалу декількох закладів, одночасно підвищуючи 
соціальний потенціал кожної складової частини центру. 

Запропонований культурно-освітній центр забезпечує повноцінні умови для всебічного роз-
витку дітей та задоволення культурно-освітніх потреб населення. Він виконує педагогічну, соціальну 
та економічну функції в умовах малонаселених сіл та селищ. Методологічною основою обрано під-
хід, який дає змогу об’єднати різні погляди на розкриття сутності культури: створити багатоступеневі 
соціально-педагогічні моделі, не порушуючи цілісності культури як системи. Тому при побудові май-
бутньої моделі використовувались складові компоненти оновленої педагогічної системи, а саме: мета та 
завдання; структура; принципи; оновлений зміст; нові культурно-дозвiллєві технології; альтернативні 
методики; система управління. Поява різноманітних моделей клубних закладів мала вплив на ознаки 
існуючої педагогічної системи, сформованої в соціалістичний період. Під цілісною системою вчені 
розуміють таку сукупність закономірно побудованих, динамічно пов’язаних компонентів, взаємодія 
яких породжує нову системну якість. 

М.Ю. Красовицький стверджує, що цілісна система принципово відмінна від суми компонентів, 
від механічного поєднання різних взаємодіючих між собою елементів. Система активно функціонує, 
якщо знайдено достатню сукупність необхідних компонентів, кожний з яких повністю виконує свою 
функцію. Далі, зазначає автор, функціонування системи повинно забезпечувати цілісність та взаємо-
зв’язок, взаємодію компонентів. Якщо система цілеспрямована, а її діяльність підлягає єдиним цілям 
i завданням, тоді вона активно включена в середовище, взаємодіє з ним, керована. 

Системність – загальна закономірність суспільства. Педагогічний процес є соціальною системою. 
Тому педагогічна система інноваційні заклади культури клубного типу (далі – ІЗКТ) представляє собою 
комплекс культурно-виховних цілей, спільність людей, що їх втілюють, та діяльність, спрямовану на 
реалізацію цілей та завдань, мережу соціальних інститутів та середовище, де відбувається виховний 
процес. Для розкриття сутності педагогічної системи IЗККТ слід показати значення кожного компо-
нента системи, їх взаємозв’язок i обумовленість дій соціальних педагогів, спрямованих на досягнення 
цілей та завдань. Факторами, який визначає педагогічну систему IЗККТ, е конкретизовані цілі та завдання. З 
ними узгоджуються дії соціальних педагогів, педагогічних колективів шкіл та дитячих садків, інших 
соціальних інститутів, зміст, методи, організація педагогічного процесу. Єдність, наступність, взаємо-
зв’язок усіх цих компонентів складають систему, яка забезпечує розвиток певних людських якостей 
та поглядів об’єкта виховання. 

Кожен клуб або інша ланка системи функціонує в конкретних умовах, зіштовхується із специ-
фічними труднощами. Отже, для досягнення стратегічних цілей соціальні педагоги повинні постійно 
вивчати рівень вихованості, потреби, інтереси кожного об’єкта виховання особистості зокрема i всього 
населення в цілому. На основі такого аналізу, з урахуванням загальних цілей та завдань, формуються 
конкретизовані цілі та завдання iнновацiйного закладу на певний період. Тільки поставивши діагноз 
морального та духовного стану населення, можна конкретизувати i на цій основі планувати зміст, 
форми та методи роботи. Як системоутворюючий компонент, що підпорядковує собі всі інші, цілі та 
завдання повинні бути осмислені i прийняті всім колективом соціальних педагогів. Тому важливо 
визначити форми участі у розробці цілей. Важлива роль на цьому етапі належить включенню у про-
цес представників інших соціальних інститутів, а також використанню потенціалу організованого 
виховного впливу, до якого належать сім’я, педагогічні колективи шкіл та дитячих садків, громадсь-
кість. Потрібна науково-методична розробка місця i ролі кожного суб’єкта виховання в досягненні 
конкретизованих цілей i завдань, шляхів їх взаємодії, прав i обов’язків, відповідальності. 

Соціальні педагоги виступають координуючим центром впливу на інші соціальні інститути, 
сім’ю, громадськість. Їх завдання полягає в тому, щоб забезпечити оптимальне функціонування кож-
ного елементу системи. 

Зміст та функціональні напрямки – це комплекс ідей, прикладів, фактів, використанням яких у 
навчально-виховному процесі досягаються конкретні цілі i завдання. Зміст реалізується через різні 
форми роботи. Для реалізації змісту роботи здійснюється комплексний підхід по забезпеченню єдно-
сті усіх напрямків або за вибором педагогів наголошується на домінуючому напрямку. 

Соціологія  Самойленко Н. В. 
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Однак аналіз змісту клубних акцій свідчить, що обговорення i розгляд гострих актуальних 
проблем сьогодення відбувається не завжди. Тому не бажано ізолюватись від навколишньої дійснос-
ті, гострих ідеологічних та соціальних суперечностей. Як ніколи потрібна перебудова характеру про-
ведення культурно-дозвiллєвих заходів. Необхідно залучати населення до розмови на хвилюючі 
проблеми. Страйк, мафія, екстремізм, націоналізм, милосердя, соціальна справедливість, національна 
свідомість, екологічні та міжнародні проблеми – ось коло питань, які потребують чітких i конкретних 
ціннісних орієнтирів. 

Мова йде про макросередовище (суспільні відносини, масова інформація), мікросередовище 
(соціально-культурна обстановка), групи неформального спілкування, матеріальні та територіальні 
умови. Ефективно розв’язати виховні завдання можливо лише на основі вивчення i врахування всього 
комплексу впливів макро – та мікросередовища, а саме: використання позитивних факторів педагогі-
чного впливу та нейтралізації негативних явищ. Здійснення цілей i завдань педагогічного процесу 
залежить від того, які матеріальні умови має клубний заклад для їх реалізації. Тому, з одного боку, не-
обхідно враховувати ці умови, з другого – з’ясовувати, що потрібно для їх вирішення. Йдеться про 
умови для роботи самодіяльних художніх колективів та любительських об’єднань для культурно-
творчої та дозвіллєвої діяльності – про насиченість технічними засобами. 

Об’єкт виховання – особистість, як мета, відправний компонент i кінцевий результат педаго-
гічної системи IЗККТ. Про ефективність цієї роботи можна говорити за такими показниками, як ста-
новлення особистості, її соціальна активність та моральні якості. 

Розглянута вище педагогічна система IЗККТ мас загальні ознаки, що забезпечують цілісність 
та ефективність науково обґрунтовану концепцію, реалізація якої гарантує оптимальний результат, 
орієнтацію на особистість, її розвиток, духовне збагачення, розумне поєднання та скоординованість 
виховних заходів, підкорення всіх компонентів системи конкретизованим цілям i завданням. 

Реалізація даної моделі вимагає: випереджаючого науково-методичного та кадрового забезпе-
чення, пошуку та підтримки ініціатив, забезпечення безперервної освітньої роботи та естетичного 
виховання у системі «дитячий садок – загальноосвітня школа – клуб – бібліотека – музей – музична 
школа», а також розробки нових соціальних технологій, урахуванням вікових особливостей, можли-
востей та культурних потреб населення, створення відповідних матеріально-технічних умов для реа-
лізації можливостей населення та цілеспрямованої підготовки культурно-педагогічних кадрів іншого 
якісного рівня i впровадження нових нетрадиційних джерел фінансування, нових правових механізмів. 

Модель передбачає поєднання суспільно-гуманітарного та художньо-естетичного виховання, 
природонаукової освіти. Ця модель допоможе здійснити регулювання культурного i освітнього роз-
витку на регіональному рівні (район, місто або село), а також відпрацювати й реалізувати відповідні 
засоби організації соціально-культурної діяльності на необхідному рівні. 

Вона дає можливість: 
1. Врахувати особливості місцевого культурно-соціального середовища та його традиції, а та-

кож конкретні соціально-економічні умови. 
2. Зробити соціальне виховання населення оптимальним, з урахуванням інтересів різних груп 

населення, інфраструктури та кадрових ресурсів інших соціальних інститутів, які здійснюють куль-
турно-освітню та виховну діяльність. 
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