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КУЛЬТУРОЛОГІЧНА РЕКОНСТРУКЦІЯ ҐЕНЕЗИ ПОВСЯКДЕННОСТІ: 

ВІД ПЕРВІСНОГО СИНКРЕТИЗМУ МІФУ ДО СВЯТА 
 
Стаття присвячена дослідженню становлення предметної сфери повсякденності. Її 

культурологічна реконструкція відкриває генетичний зв’язок з такими формами культури, як міф і 
ритуал. 

Ключові слова: культурологія, повсякденність, міф, свято. 
 
The article is devoted research becoming of subject sphere of everydayness. A reconstruction of the 

cultural opens it genetic connection with such forms of culture as a myth and ritual. 
Keywords: cultural, everydayness, myth, holiday. 
 
В постсучасній ситуації відбувається переорієнтація полів культури: взірці "високої культури" 

втрачають свою загально очевидну значущість і в життєвому світі людини тематизується горизонт 
повсякденності. Ця проблема стає центральною для багатьох західний філософів (Б. Вальденфельс, 
Л. Вітгенштейн, К. Еліас, Г. Любе, А. Щюц), а також знаходить власне місце в працях російських і 
вітчизняних дослідників (Е. Кукушкіна, Н. Козлова, І. Бутенко, Б. Пукшанський, Л. Насонова, 
Е. Золотухіна-Аболіна, Б. Марков). Метою нашого дослідження є визначення культурологічних засад 
становлення проблеми повсякденності.  

Повсякденність – поняття-проблема, неминуче пов’язана з цілою низкою фундаментальних 
парних опозицій. Істина й омана, належне й суще, сакральне й профанне – бінарні опозиції, аналогові 
пари, термінологічна розбіжність яких пов’язана з відмінністю предметних областей. Звернення до 
цих протиставлень демонструє розвінчання повсякденного, його смислові межі. У класичному стилі 
філософствування: "у якості обмеженого, замкнутого в собі самому, повсякденне було протиставлене 
справжньому життю й істинному світові, тобто життю й світові, де все партикулярне повільно 
розмивається, де місцеві й провінційні порядки розтікаються в універсальність" [3, 41]. 

Зокрема для Г. В. Ф. Гегеля всезагальному належить абсолютна влада над одиничним, 
індивідуальним, а в історичному розвитку саме форми спільності представляють собою ступені ста-
новлення всезагального. Тому філософська форма свідомості за Г. В. Ф. Гегелем теоретично знімає 
інші форми і є самодостатньою. "Адже точка зору філософської науки найбільш змістовна і найбільш 
конкретна в собі; будучи результатом попередніх ступенів, вона мала своєю передумовою конкретні 
форми свідомості, наприклад: мораль, моральність, мистецтво, релігію. В цей розвиток змісту, що 
здається на перший погляд обмеженим лише формальною стороною, входить також у розвиток особ-
ливих частин філософської науки" [4, 132–133]. Індивід виступає як випадкова форма здійснення цьо-
го процесу – джерело сваволі, але в кінцевому рахунку продуктивної. Бо свавілля індивідуального 
буття, зокрема повсякденність, оскільки воно не є прямим і повним втіленням всезагального, слугує 
справі подальшого саморозвитку Духу, полегшуючи заміну соціальних форм, що втратили свою 
розумність. З легкої руки Г. В. Ф. Гегеля повсякденне набуло негативного звучання, зневажливих 
конотацій, редукувалося до мнимої ясності. На перший план термінологічного змісту повсякденного 
вийшло похідне, вторинне, з підвищеним оціночним навантаженням значення чогось непомітного, 
буденного, нудного. Виходить, що винятково дрібному та суцільно рутинному, наскрізь знайомому й 
смертельно обридлому світові повсякденності однозначно протистоять якісь набагато більш творчі, 
змістовні, цікаві моменти життя, сфери людського буття, безмежно високі й неймовірно значні рівні 
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діяльності. Саме вони, власне, і підходять для філософських заглиблень і злетів, на відміну від по-
верхневого схоплення думкою суцільної лихоманки буднів. 

Межа й поріг, розрізнення й визначення – це не тільки епістемологічні поняття, що відіграють 
важливу роль у пізнанні. Це насамперед феномени життєвого світу, які Ф. Ніцше охарактеризував як 
силову взаємодію. Навіть у раціоналістичній гегелівській "Феноменології духу" єдність 
самосвідомості представлена діалектикою боротьби господаря й раба, що надалі отримала 
екзистенціальні обґрунтування (А. Кожев, Ж. Батай). Тим більше виявлена Ніцше генеалогія 
моральної заборони й морального закону демонструє їхню похідність від почуття провини й нечистої 
совісті. Але й ці програми фундаментального пояснення життєвого світу виявилися обмеженими, то-
му що поза полем досягнення їхнього інструментарію залишилися численні розрізнення, що утворю-
ють тонку й непомітну мережу повсякденного порядку.  

Феномени розрізнення й межі мають насамперед орієнтуюче значення. Вони встановлені не 
стільки для заборони, скільки для порядку. Все те містичне і незбагненне, що зазвичай пов’язується зі 
зворотною стороною межі, будь-то шкіра, дзеркало або стіна, або принцип задоволення (З. Фрейд), 
використовується для інтенсифікації відчуття. При цьому в тіні залишаються найважливіші, невидимі 
бар’єри й тому найбільш діючі й нерушимі. Існують маленькі, але очевидні бар’єри і пороги, що не 
можна переступити, які проводяться на рівні повсякденності і які не проходять стадію критичної 
рефлексії, тому що виховуються в ніжних і довірливих душах дітей дорослими й педагогами, які самі 
сприйняли їх у ході "первинної соціалізації на рівні тіла" (П. Бурдьє). 

Непомітність повсякденності повинна стати вихідним пунктом її дослідження. Для того, щоб 
аналізувати повсякденність, потрібно почати з того, що до неї, очевидно, не відноситься. Тому фено-
менологи звертаються до "трансцендентальних почуттів" – таких почуттів, які, по суті, не 
зустрічаються в повсякденному досвіді й навіть характеризують собою, навпаки, неповсякденну, 
прикордонну ситуацію.  

З одного боку, щоденність самодостатня. Її система цінностей, інформаційних ресурсів розра-
хована на замкнутий цикл свого функціонування. Правда, таке в чистому вигляді можливо лише в 
родовому, традиційному суспільстві, або в одному, окремо взятому сегменті розвиненого суспільства. 
Тому що сталість повсякденних знань і технологій прирікає відповідну культуру спочатку на 
стагнацію, а згодом і на виродження. Адже для суспільно-значимих інновацій потрібен досвід іншого 
рівня, ніж усереднено-життєвий, перекинутий в минуле, яке дожило до сьогодні.  

З іншого ж боку, повсякденність, узята в цілому, як соціокультурний феномен, навряд мисли-
ма без цілого набору своїх бінарних опозицій (таких як гра, свято, ритуал, лихо й інші виклики жит-
тя). Між відповідними моментами, сторонами людського буття відбувається інформаційно-
енергетичний обмін; структура цих опозицій створює горизонт життєвого світу. Тільки в динаміці 
модусів диференціації різних форм культури формується логіка розуміння структури повсякденного 
та її історичних форм. 

Первісний синкретизм людського буття не припускає яких-небудь розбіжностей, у тому числі 
й розмежування повсякденного й неповсякденного. Е. Гуссерль характеризував таке сприйняття світу 
як "міфо-практичне". Повсякденність у цьому світі, за словами Е. Гуссерля, "не тверда у своєму 
самосутнісному бутті й відкрита впливові міфічних моментів" [7, 114.]. Непомітна для міфологічної 
свідомості диференціація форм людської діяльності припускає становлення з хаосу порядку буття, 
але не його ієрархію: світ повсякденності розглядався в той час як один з можливих світів. Він був 
настільки ж реальний або, якщо завгодно, ірреальний, як і світи богів, демонів і інших. Так, наприк-
лад, у Греції світ богів існував поряд зі світом звичайних людей у їхньому сприйнятті, більше того, 
люди вважали себе прямими нащадками великих героїв і богів. 

Поступово міф і повсякденність стали виступати двома полюсами світу людини. "Протистав-
лення повсякденного й неповсякденного, профанного й сакрального виникає з найдавніших часів і 
лежить в основі міфів і ритуалів" [3, 42]. Міфологія почала пов’язуватися із простором сакрального. 
Повсякденність сприймалась як світ конкретних ситуацій, у яких живе людина, коли боги в нього не 
втручаються. У ньому всі регулятиви ставали лише засобом вирішення приватних проблем. Повсяк-
денний світ можна визначити як сферу профанного, де немає місця міфу. Але, з іншого боку, саме в 
області повсякденного й відбувалося "народження" міфу. Лише трансценденталізм християнства ос-
таточно розводить ці дві протилежності. Перебуваючи в просторі щоденності людина традиційної 
культури творить міф.  

Перша пригода людської рефлексії відбулася як розрізнення повсякденного, кумулятивно-
накопичуваного родового досвіду групи й неординарного, спонтанного, індивідуального досвіду ша-
мана. Магія виникала як критика й збагачення колективної родоплемінної свідомості у формі винахо-
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ду й демонстрації міфу – історії екстраординарного досвіду. Так були розрізнені й відділені одна від 
одної дві сфери реальності. Це була, з одного боку, сфера осілого досвіду, утворена стійкими умова-
ми діяльності й спілкування, що повторюються, стандартними ситуаціями й пояснюваними, передба-
чуваними рішеннями. З іншого боку, відносну автономію набула сфера міграційного досвіду, 
характеризована умовами, що змінюються, нестандартними ситуаціями й оперативними, спонтанни-
ми, щораз новими рішеннями. У кожній з них сформувалася відносно незалежна форма свідомості. 
Перша задовольнилася свідомістю, спрямованою на нагромадження, систематизацію й узагальнення 
минулого досвіду, на культивування встановлених зразків, на збереження успішних і відфільтрування 
сумнівних рецептів. Друга потребувала свідомості, орієнтованої на сміливу екстраполяцію й навіть 
повне відкидання минулого досвіду, несподіване пояснення й ризиковане пророкування, на логічний 
висновок всупереч ілюзіям і надіям, на пошук єдності в різноманітті й різноманіття в єдності. 

У просторі повсякденності відбувається переплетення різних порядків. Створюється єдина 
мережа амбівалентних просторів, у якій одне переходить в інше, і немає розподільних чітких меж. 
Міф циркулює зі світу повсякденного буття в простір сакрального, а потім вертається назад. 
Переміщуючись, він отримує додаткові форми, "обростає" новими фактами, що іноді сприяє форму-
ванню нового міфу. Він згодом стає своєрідним сховищем накопичених групових уявлень, досвідом 
соціокультурних практик, що дозволяє людині правильно орієнтуватися в просторі повсякденності: 
"чудовий річний цикл із його періодами труднощів і радощів, прославляється, окреслюється й 
підносить як безперервний круговорот життя групи людей" [8, 287] У світлі повсякденного, як і у міфі, 
"наслідування правилу" виступає вищою нормою-цінністю. Міф сприяє закріпленню одного разу ви-
никлих "божественних заповідей". І порушувати ці табу можуть лише боги, або ті, хто приєдналися до 
їх буття (приклади цього можна знайти майже у всіх формах первісних релігійних вірувань). 

Створюючи міф, людина починає звіряти своє повсякденне життя з його законами. 
Міфотворчість – невід’ємна частина життєдіяльності людей. Неможливо провести чітку межу між 
системою міфів і повсякденністю. Вони постійно стикаються один з одним, створюючи неповторний 
образ конкретних культур. Вивчення міфу поза простором повсякденності ніколи не може бути пов-
ним і всебічним. Разом з тим, міф дає можливість конструювати уявлення про повсякденний світ. 

Він формує й специфічні символічні уявлення, властиві даному культурному просторові. "Об-
ставини місцевого життя, культура й традиції народу – все це неодмінно втілюється в нові діючі 
форми" [8, 290–291]. Система існуючих символічних позначень зберігається й передається в процесі 
соціалізації, у більшості випадків через систему міфологічних уявлень. Об’єктивний світ лишається 
таким, яким він був, але через зміщення акцентів у внутрішньому світі самої людини світ бачиться 
перетвореним. Повсякденність за допомогою ритуальних дій переходить у світ сакрального, де все 
інакше. Міф закріплює цей перехід, зберігає знання про нього. Вони з’єднують несвідоме зі сферами 
практичного життя таким чином, що при цьому забезпечується розуміння фактичного світу.  

Етимологічно термін "ритуал" походить (латиною ritus – обряд, звичай) з ідеї порядку. Уточ-
нене визначення набуває наступного вигляду: ритуал – більш-менш свідома впорядкованість, тобто 
заданість й повторюваність якихось моментів поведінки тварин і людей. У вказаних характеристиках 
будь-який ритуал схожий на досліджуваний нами феномен. Проте, він має ознаки інституалізації, що 
можна зрозуміти як перекриття простору повсякденності.  

Якщо шукати необхідну точку відліку для категоріального визначення ритуалу, то доведеться, 
як прийнято, розрізнити його широкий (як правило, переносний) і вузький (власний) змісти. У пер-
шому ритуал буде означати всі без винятку варіанти на зразок організованої, стандартизованої 
(звичаєм, законом, звичкою, нестатком, престижем, ще якоюсь ідеєю або цінністю) поведінки люди-
ни. У такому розумінні він заповнює собою майже весь простір людського життя й перетворюється у 
свого роду соціальний рефлекс, культурний інстинкт, культурний код (спати, їсти, одягатися, 
спілкуватися, працювати, відпочивати, любити, хворіти, навіть вмирати й т.д. не як-небудь, а більш-
менш строго певним чином). За цими межами залишиться небагато – всякого роду екстравагантності 
й примхи, ініціативи й виклики традиції, тобто акти творчості й конфлікти. З повсякденної точки зору 
– епізоди соціального "божевілля" (у якого, втім, також є своя "логіка", тобто свого роду ритуалістика 
навиворіт). 

Ритуал у власному розумінні слова може знаходити собі різні бінарні опозиції, але найбільш 
очевидною з них представляється саме повсякденність як неспеціалізована – побутова, почасти з 
елементами дозвілля й навіть професійна практика й відповідні їй обрії свідомості й знання (здоровий 
глузд, народна мудрість, наївний реалізм, шаблонізовані елементи праці і т.п. епістеми). Якщо прий-
няти свідомість і поведінку Homo trivialis – людини повсякденної за якусь норму, то будь-який риту-
ал буде означати періодичну зміну цієї свідомості й поведінки. Але це відступ не в сторону 
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соціальної патології, деградації ролі особистості в соціумі або ж іншого виклику його ідеалам, а, на-
впаки, перехід на деякий час до іншої, як правило, більш строгої і масштабної норми. 

Культурологічний вимір обрядовості становить свого роду життєву філософію, взагалі 
життєву квінтесенцію у порівнянні з "емпірією" повсякденності. На параді й молебні всі більш-менш 
свідомі обивателі нагадують собі про історичні традиції й заповіти предків, істинні масштаби своєї 
етнічності й громадянства. Відповідні моменти суспільного й особистого буття концентрують у собі 
його символіку й історичну атрибутику, включаючи їх у живу поведінку своїх учасників. Щоденність 
відсувається на задній план, щоб не заважала усвідомленню й відчуттю практичних узагальнень 
(Батьківщини, народу, пережитого ними й перебореного спільно). Обряд наочно демонструє групо-
вий, соціальний досвід, що втратив свою утилітарність, але зберігає моральну цінність для тих, хто 
відповідає за подальші долі соціуму. 

Примусова логіка ритуалу приводить людину по певних психіко-фізіологічних станів, ефектив-
но домагаючись того, що відкривається приховане, неявне, таємне й з’являється невідомий до цього 
стан. І в релігійних святах, і в карнавалах, і в похоронах американських негрів епохи виникнення джазу 
можна побачити ту саму схему: від піднятої урочистості події, від серйозності й винятковості моменту, 
до розуміння й почуття того, що відбувається збирання, згущення людей у якусь масу, у спільність, що 
живе за своїми законами, що пульсує в ритмі, недоступному усамітненій людині.  

Тісно пов’язаною, а найчастіше повністю співпадаючою з обрядом формою позаповсякденної 
культури, причому саме ритуальної, виступає свято. "Під словом "свято" звичайно описують всі хоч 
як-небудь значимі обряди календарно-господарського й життєвого циклів, у тому числі й ті, що 
відбуваються в будні" [2, 136]. Адже будь-яка його іпостась – від влаштованої експромтом дружньої 
вечірки до ювілейного бенкету або прийому "на вищому рівні", сільського весілля або карнавалу в 
Ріо-де-Жанейро – припускає якийсь сценарій, що випливає із традицій народу, можливостей 
суспільного прошарку, стану духовного клімату епохи. "Свято – дзеркало своєї епохи. По святам, що 
створюються народом, можна судити про політичне, історичне й духовне життя суспільно-
економічної формації, визначити ідеї, інтереси й прагнення будь-яких її соціальних прошарків", – 
вважає російський дослідник К. Жигульський [5, 121]. 

Тільки несамовитий хуліган (на зразок п’яного Сергія Єсеніна, що зривав у гостях скатертину зі 
святкового столу або привселюдно роздирав вечірню сукню Айседори Дункан) здатний порушити, 
зірвати хід свята (звідки його безсумнівно гонять). Втім, у підґрунті всіх варіантів антиповсякденності 
закладений більший або менший заряд виклику, ризику, божевілля. Отже свято також не застраховане 
від сюрпризів фантазії.  

"Основна частина свят виконує функцію розмежування соціального часу: вони позначають 
межі між інтервалами (астрономічними роками, відрізками життя людини й т.д.)" [6]. Ритуальність 
свята очевидна, але поверхнева й оманна. Якщо придивитися, то порядок на святі потрібний, врешті-
решт, для початку саме безладдя. Таким чином, свято є короткочасним забуттям повсякденних табу. 
"Свято – це запланована подія, що перериває повсякденну практику й породжує радісний настрій. 
Його характерна риса полягає в тому, що життя в його межах організовується не так, як звичайно" 
[6]. Ритуальні аксесуари, жести, тости та інші надповсякденні атрибути свята є не більше (але й не 
менше), ніж сферою переходу до антиповсякденного екстазу, розкріпачення душ і тіл (алкоголем, 
іншими стимуляторами; піснями, танцями, фліртом; бесідами-суперечками). "Повсякденний хід 
годинникової стрілки зупиняє свято. Стріла інших вимірів, загублених у суєті, свято обертає час у 
Вічність, простромлюючи коловорот буднів поверненням в Едем. Їж! Пий! Люби! Витрачай і обдаро-
вуй! Ніщо не пропаде, усе повернеться сторицею. Не норма, а надлишок, не історія, а вічний міф, 
прибуток і витрата разом – таке воно, свято, орач буття. Не думайте про користь – її тут немає. Як 
немає користі в картині Ель Греко, сонеті Вільяма Шекспіра, посмішці дитини з морозивом у руці. 
Карнавал – найвище ім’я свята. Блазень – король і раб його" [9, 136]. 

Вихідна функція бенкету і супутніх йому елементів святкування полягає в необхідному 
відпочинку від інших обов’язків, що все перетворюють на повсякденність. Недарма це слово викори-
стане в назві діалогу Платона: бенкет стає місцем зустрічі з філософією, специфічною культурною 
формою, а не продовженням життєвої мудрості. Сутність бенкету полягає у періодичній відмові від 
усіх інших ритуалів (поклоніння й шанування, панування й підпорядкування, домашніх, родинних і 
професійних, службових обов’язків). Прикрашаючи й звеличуючи побут, більш-менш щире й щедре 
свято, зрештою, знищує щоденність і її цінності (усталену ритміку, економію, стриманість, 
помірність, вірність обітницям, елементарну чистоту й порядок розташування речей). Свято "різко 
відрізняється від досвіду повсякденності й перехід від одного до іншого вимагає певної душевної й 
емоційної перебудови" (А. Шюц). 
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Функції свята певною мірою вже визначені дослідниками середньовічного карнавалу. Сформу-
вались уявлення про значущість карнавального компоненту народної культури за доби Середньовіччя 
та Ренесансу. У ці часи під маскою карнавалу ховалися елементи дохристиянської магії, ритуалів, 
жертвопринесення, що перевертали соціальний порядок і руйнували жорстку субординацію ролей. 
Дослідження особливостей свята цього періоду підводять до висновку про наявність певного стійкого 
архаїчного ядра, що дозволяє ті або інші події різних часів й у різних країнах називати святом. Саме в 
спалахах оргіастичного "божевілля", зміні соціальних ролей полягає культурне призначення свят (що 
з’ясовано М. Бахтіним і іншими "карнавалознавцями", "екстазологами"). Автор "Творчості Франсуа 
Рабле…" створив класифікацію свят: "На противагу офіційному святу карнавал тріумфував як тимчасо-
ве звільнення від пануючої істини й існуючого ладу, тимчасове скасування всіх ієрархічних відносин, 
привілеїв, норм і заборон" [1, 126]. Особливості офіційного оформлення свята висвітлюються 
російським дослідником Д. Зєловим так: "Офіційне свято завжди прагне відтворити художніми й не 
художніми засобами образ суспільства з його соціальною ієрархією й складними внутрішніми 
зв’язками". Але водночас зазначається й щодо ігрової функції свята: "Для розуміння сутності свята 
важливе поняття гри як особливої змістоутворюючої форми спілкування людей". "Свято, – на думку 
М. Бахтіна, – це саме життя, оформлене ігровим способом". 

Таким чином, культурологічний аналіз проблеми повсякденності виявляє її генетичні межі. 
Розщеплюючи первісний синкретизм міфологічної свідомості повсякденність формує горизонт 
життєвого світу людини разом з такими фундаментальними феноменами буття, як профанне – са-
кральне, теоретичне – практичне. Повсякденність також не залишається поза опозиційною структу-
рою і знаходить свою межу у такому явищі культури, як свято. Проте, ця межа не є сталою, 
консервуючою, не слугує взірцем "марного заперечення" (Г. В. Ф. Гегель) повсякденності. Навпаки, 
опозиція "повсякденність – свято" стає одним з базових феноменів людського буття (Е. Фінк), 
стратегією структурування життєвого світу людини.  
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тури і мистецтв: "Актуальні проблеми історії, теорії та практики художньої культури", "Вісник 
Державної академії керівних кадрів культури і мистецтв", "Культура і Сучасність", "Мистецтво-
знавчі записки" – за період 2007–2009 рр., автор виокремлює тематичні блоки, що привернули до се-
бе найбільшу увагу з боку дослідників, а саме: сучасне осмислення культури із застосуванням 
методологічного апарату синергетики, осмислення особливостей філософії культурно-мистецької 
освіти України та їх збереження в контексті Болонської конвенції, проблема становлення особис-
тості як складової світоглядно-теоретичного підґрунтя філософії освіти, а також прикладні аспек-
ти філософсько-освітньої проблематики. 

Ключові слова: філософія освіти, культурно-мистецька освіта, особистість, культуртрегер. 
 
Analyzing scientific publications on philosophical understanding of cultural and artistic education in 

Ukraine, published in special editions of the State Leadership Academy for Culture and Arts: "Actual 
problems of the history, theory and practice of artistic culture", "Journal of Public Leadership Academy for 
Culture and Arts", "Culture and Modernity", "Art criticism notes" for the period 2007 – 2009 years, the 
author emphasizes the thematic blocks that attracted the most attention from researchers, namely: a modern 
understanding of culture in the application of the methodological apparatus of synergetics; reflection 
characteristics of the philosophy of cultural and artistic Education of Ukraine and their conservation in the 
context of the Bologna Convention, the problem of personality as a component of the philosophic-theoretical 
basis of philosophy of education, as well as various applications of the philosophical and educational issues. 

Keywords: philosophy of education, culture and art education, personality, culturetreger. 
 
Запит сучасного суспільства на ідею певної цілісності, єдності в багатоманітності складних і 

надскладних відкритих систем узасадничує потребу міждисциплінарного та трансдисциплінарного 
наукового знання, що формує новий образ мислення, здатного відповідати безперервним змінам сві-
ту. Необхідним стає філософський аналіз освітньої проблематики, що визначає стратегічні підходи до 
розв’язання кризових процесів у суспільстві шляхом становлення етики відповідальності як симбіозу 
етики справедливості з етикою свободи (за Г. Йонасом). 

Динамізм змін в інформаційній, технологічній, економічній, соціальній, комунікативній тощо 
сферах потребує реформування та розвитку адекватної науково-освітньої системи, пов’язаної зі змі-
ною ролі і статусу людини. Вітчизняні вчені В. Андрущенко, Ю. Богуцький, Л. Горбунова, І. Доброн-
равова, В. Кремень, М. Култаєва, В. Лутай, М. Михальченко, І. Надольний, В. Пазенок, М. Попович, 
С. Рижкова, І. Степаненко, В. Табачковський, В. Шейко в останні роки виступили з низкою наукових 
праць, де вказана потреба ґрунтовно осмислюється. 

Культурно-історична динаміка становлення інституту освіти в контексті трьох основних осві-
тніх парадигм – класичної, некласичної і постнекласичної – свідчить на користь загальноісторичної 
тенденції еволюції освіти, що полягає в актуалізації її суб’єктного виміру, а відтак і забезпечує розви-
ток діалогічного виміру процесів трансляції та породження нових знань і типів культурної свідомості. 

                                                      
© Кузнєцова І. В., 2010  

Філософія   
 



Культура і Сучасність  № 2, 2010 

 11 

Для сучасної культурної парадигми, що визначається спробами вийти за межі постмодерної 
релятивізації цінностей, плідним є звернення до аксіологічних детермінацій освітнього процесу. По-
дальша актуалізація суб’єктно-орієнтованого підходу до розвитку освіти, домінантою якого стає фе-
номен самоосвіти, є неможливою без переходу від поняття "система освіти" до поняття "освітній 
простір" як ключового аспекту сучасної філософії освіти, оскільки цей перехід є одночасно і законо-
мірним результатом, і якісним зрушенням в актуалізації свободи самовизначення особистості у сфері 
освіти. 

Філософським підґрунтям виховного та навчального процесу мають стати принципи пріоритету 
свободи реалізації можливостей саморозвитку особистості за рівних умов доступу до якісної освіти; 
єдності загальнолюдських і національних інтересів, формування толерантного світогляду та взаємодії 
народів і культур; системності, взаємозв’язку теорії з практикою, гуманітарного та природничого знан-
ня, забезпечення освіти протягом життя. Навчальний процес потребує здійснення на основі плюральної 
методології соціального пізнання, усвідомлення єдності людської історії, діалогової форми організації 
виховання та навчання особистості. Останнє потребує активного переходу від освіти як жорстко керо-
ваної системи до нової парадигми – освіти як плюрального простору множини можливостей. 

Сучасна трансформація культурно-мистецьких освітніх стратегій в Україні зумовлена знако-
вою природою культури та потребує метапрофесійної діяльності культуртрегерів – осіб та інституцій, 
здатних забезпечити реальне функціонування та тяглість (у єдності спадкоємності та інновацій) схе-
ми явищ культури в суспільстві: поява (продукування), "згортання" (перетворення на знак культури, 
втрата актуальності), "розгортання" знаків культури до особистої межі сприйняття. 

Здійснення культуртрегерами – фахівцями бібліотечної, музейної, журналістської, переклада-
цької справи тощо – свого фахового соціального призначення пов’язане з соціальною відповідальніс-
тю за наслідки поширюваних серед соціуму текстів культури (за схемою – відбір, інтерпретація, 
трансляція), а також актуалізує зміст соціалізації та інкультурації людей, створює та постійно відтво-
рює єдине смислове поле культури, а відтак – зумовлює цілісність суспільства, його історичну перс-
пективу, виміри життя прийдешніх поколінь. 

Тенденції реформування професійної підготовки культуртрегерів обумовлені людинотворчим 
характером їх професійної діяльності, яка реалізується виключно у формі спілкування і як така є дія-
льністю морально-етичною, що зумовлює правомірність включення до культуртрегерської діяльності 
моральнісних вимірів, а до професійних параметрів фахівця-культуртрегера – моральних якостей: 
особистісну відповідальність за відбір, інтерпретацію, трансляцію текстів культури, як таких, в соці-
умі. Втім, швидкозмінність культурного, соціального, політичного та економічного життя виключає 
спрямованість на панування стереотипів індивідуальної та колективної відповідальної діяльності, що 
робить зазначене завдання постійно актуальним [16]. 

Достеменне завдання в тих чи інших аспектах стало предметом розгляду сучасних вітчизня-
них науковців, що результується в статтях наукових періодичних видань. Метою запропонованої ува-
зі читача публікації є аналітичний огляд статей з філософсько-освітньої проблематики щодо 
організації системи культурно-мистецької освіти України, опублікованих у фахових виданнях Дер-
жавної академії керівних кадрів культури і мистецтв: "Актуальні проблеми історії, теорії та практики 
художньої культури", "Вісник Державної академії керівних кадрів культури і мистецтв", "Культура і 
Сучасність", "Мистецтвознавчі записки" за період 2007–2009 рр. 

Важливими в окресленій проблематиці є статті, присвячені сучасному осмисленню культури 
із застосуванням методологічного апарату синергетики.  

Розглядаючи питання вивчення, творення і споживання культури в контексті концепції стало-
го розвитку та інтегральної безпеки глобальної цивілізації, С. Рижкова аналізує властиві соціокульту-
рним концепціям класицизму і модерну суперечності пояснення причин кризи культури та 
рекомендації щодо її подолання. У статті "Прогностичні можливості системного аналізу феномена 
культури" [25] вона особливу увагу приділяє методологічним підходам синергетики, в яких поєднані 
методи формальної і неформальної логіки, структурно-функціонального і порівняльно-історичного 
аналізу, процедур сутнісного дослідження даних первинного досвіду феноменології, герменевтичних 
процедур виявлення, розуміння, тлумачення профанного і сакрального сенсу символів, семантичних 
принципів типологізації множин, які дають змогу вивчати феномен культури на формальному, зміс-
товному, прагматичному рівнях.  

Автор обґрунтовує думку, що окремі спроби застосування концептуально-методологічного апа-
рату синергетики у вивченні культури послугували тому, що зосереджені на хронологічному впорядку-
ванні та класифікації соціокультурні дослідження класицизму і модерну віддали першість пошукам 
закономірностей трансформації духовних, етичних, естетичних взірців культури, підкреслюючи, що 
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концептуальними засадами культурологічних теорій постмодерну слугують положення про незмінність, 
незважаючи на зовнішні впливи і внутрішні трансформації, первинних властивостей культури, які в 
різних джерелах означені такими поняттями, як ейдос, архетип, культурний інваріант, культурний код. 

Запропонований професором С. Рижковою аналіз існуючих студій з вивчення української 
культури в загальносвітовому контексті засвідчує необхідність поглибленого вивчення особливостей 
ґенези національної культури, яка упродовж тисячоліть зберігає успадковані з часів Трипілля 
(IV–III тис. до н.е.) традиції, символи, ціннісні орієнтації, сприймає, застосовує, асимілює, перетво-
рює впливи розмаїття зовнішніх культур.  

На думку автора, системний аналіз процесів еволюції, самоорганізації, динаміки національної 
культури дозволить виявити чинники її збалансованих та кризових станів, виявити універсальне, осо-
бливе, унікальне її символічних і знакових систем. Результати аналізу послугують виявленню особ-
ливостей регіональних культурних кодів, наблизять до вироблення принципів взаємодій між 
регіонами. Системний підхід до вивчення національної культури уможливить розроблення моделей її 
функціонування у суспільстві, моделей протистояння руйнуючим для національної культури впливам 
масової культури та Інших культурних кодів.  

Стаття надає додаткових можливостей до осмислення значення моделювання минулого і сьо-
годення у прогнозуванні майбутнього професійної культури України, що сприятиме усвідомленню 
визначальної ролі культури в процесах державотворення та входження України у світовий культур-
ний простір, сформує передумови піднесення потенціалу української культури в інформаційному су-
спільстві тощо. 

Осмисленню розвитку культури в призмі синергетики як найбільш інтегральної серед сучас-
них парадигм пізнання присвячені й статті Ю. Богуцького: "Самоорганізація культури: філософсько-
світоглядний аспект" [7], "Історія та теорія культури в синергетичній парадигмі" [5], "Культура в сис-
темі світової самоорганізації" [6]. 

Плюралістичність синергетичного знання, на думку автора, допомагає по-новому осмислити 
традиційні проблеми антропології, історії, культурології, соціальної та історичної психології, етики, 
розкриваючи малодосліджені причини їх взаємозв’язків. 

Роблячи огляд основних напрямів сучасних досліджень динаміки та самоорганізації культури, 
професор Ю. Богуцький доходить висновку про небезпідставність оптимістичної позиції стосовно 
можливостей раціоналізації як ретроспективного, так і перспективного аналізу культурно-
історичного процесу, називаючи основним аргументом на користь зазначеного оптимізму узагаль-
нення принципових механізмів прагнення системних утворень від неврівноваженого стану до рівно-
важної стабільності (динамічної чи статичної), що асоціюється зі змістом поняття "гармонія" як 
системної єдності, симетричності, сумірності та оптимальної врівноваженості, які є факторами стабі-
льності. 

Аналізуючи зміну історичних форм прагнення культури до власної гармонії та гармонії з при-
родним буттям, автор прослідковує логіку (притаманна будь-якому онтологічно-обмеженому, а тому – 
не абсолютно хаотичному процесові) еволюції системи "природа – людина – суспільство", в основі якої 
лежать механізми самоорганізації культурогенних чинників гармонійного збалансування цієї системи. 
Зазначена самоорганізація, на переконання професора, спрямована, з одного боку, на самопідтримання 
культурного пласту буття (його стабілізацію за рахунок налагодження репродуктивних та творчо-
продуктивних механізмів), а з іншого – тяжіє до підвищення соціально-онтологічної функціональності 
культури (тобто її дієвості в плані виконання суспільно-регулятивних функцій, сприяння формуванню 
соціальних якостей особистості, її творчій самореалізації та суспільному самоствердженню). Пору-
шення балансу між "внутрішнім" та "зовнішнім" аспектами культуродинамічного процесу виступає 
об’єктивним стимулятором "епохальних" змін у процесі останнього, супроводжуваних переспрямуван-
ням результуючого вектора культурно-організаційної динаміки, підкреслює Ю. Богуцький. Таке "пере-
спрямування" зумовлене наявністю часо-просторових меж дієвості історичних форм культури як 
факторів гармонізації вищезазначеної системи та пов’язане з вичерпанням міри онтологічної релевант-
ності кожної з цих форм. 

У висновку автор наголошує, що логіка історії культури базується на вимірах історичної 
своєчасності та доречності тієї чи іншої культурної організації, кожен з якісних модусів якої передба-
чає певний діапазон внутрішньокультурної "свободи творчого самовизначення" (на противагу ми ма-
ли б справу з жорстким культурно-історичним детермінізмом). Але й у цьому відношенні йдеться 
лише про межі окремого діапазону (а не про абсолютну безмежність) свободи, оскільки навіть такий 
стихійний, онтологічно недетермінований соціокультурний феномен, як мода (незалежно від сфери 
його прояву), і той має часо-просторові межі свого поширення. При цьому критичні та стабільні фази 
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в динаміці культури пов’язуватимуться відповідно з втратою та відновленням рівноваги в системі 
останньої. 

Погляд на проблему культурного простору історії в людині й людини в історії у сучасних ре-
аліях, запропонований М. Шкепу у статті "Деякі методологічні проблеми сучасного осмислення 
культури" [40], потребує виведення фундаментальних координат власного сходження культури зі 
сфери абстрактної форми у спосіб життєдіяльності суспільства й реальної людини. Розв’язання такої 
проблеми, – наголошує автор, – пов’язане з цілим спектром багатовимірних процесів, які при цьому 
характеризуються єдиною логікою інтегрування, адже перетворення культури на безпосередню осно-
ву історичного розвитку є можливим через подолання дуалізму сутності людини й системи суспіль-
них відносин. 

Вчений доводить, що обсяг поняття "феноменологія культури" є іманентним суспільно-
практичному утвердженню моністичної основи історії як культурної передумови подолання відчу-
ження сутності людини й історії. На відміну від категорійного виміру класичної історії, логічним по-
лем феноменології культури виступає входження всезагального у одиничне й практичне здійснення 
їх діалектичної єдності. 

М. Шкепу наголошує на необхідності рефлексії історії в аспекті власної феноменології як то-
тожності протилежностей матеріального й ідеального соціокультурних вимірів, що стає суттєвою ре-
альністю в тих вузлових моментах, у яких згортається як єдине логіка предметно-практичної, 
матеріально-виробничої діяльності разом з Логікою самої логіки – з логікою пізнання, логікою есте-
тичного, логікою волі і стає в цілому моністичною логікою сутнісних сил людини. Тому, – робить 
висновок автор, –перебуваючи в стані трансформації власної основи, сучасна історія вимагає збага-
чення змісту поняття "феноменологія" у напрямі входження в основу культурного становлення окре-
мої людини попереднього розвитку взагалі, а фундаментальні суперечності подальшого розвитку 
можуть вирішуватися за умов рефлексії історії та культури як єдиносутнісної суперечності. 

Осмисленню питання самоорганізації культури, соціальна та економічна значущість якого по-
лягає у наближенні до розуміння внутрішніх механізмів системно-онтологічних засад культури та її 
системоорганізаційних можливостей присвячена також стаття В. Скнарь "Соціально-культурна дія-
льність в системі державної культурної політики та підготовці фахівців" [30]. 

Великим тематичним блоком виступають публікації з філософсько-освітньої проблематики, в 
яких осмислюються особливості фахової культурно-мистецької освіти України, її роль в суспільстві, 
що визначається в соціалізації та інкультурації майбутніх культуртрегерів, тобто в процесах, які за-
безпечують передачу знань, досвіду, ціннісних орієнтирів, які визначатимуть позицію нового поко-
ління у соціокультурному житті. Як один з елементів культури галузева освіта сприяє розвитку її 
прогресивних традицій та зумовлює свою роль у вихованні людини культури – у загальнокультурно-
му та професійному значенні, а через людину – в збереженні, відродженні та розвитку культури як 
"діалогу минулих, сучасних і майбутніх культур", що "ростить та живить особистість" (П. Флоренсь-
кий). Цінність уявлення і культурно-цільової установки особистісно орієнтованої фахової галузевої 
освіти культуртрегера, пов’язані з концепцією виховання громадянина, людини культури і морально-
сті, здатної до культурної ідентифікації та поваги до культури Іншого, тобто суб’єкта культури – осо-
бистості, основними параметрами якої є гуманність, відповідальність, духовність, творчість, 
самовизначення міри своєї свободи [16]. 

Своїми роздумами щодо аксіологічних та праксеологічних засад становлення особистості 
майбутніх працівників галузі культури і мистецтв на сторінках згаданих наукових видань діляться 
науковці: В. Скнарь, О. Овчарук, Т. Ляшенко, В. Самітов, Н. Бєлявіна, М. Малихіна, Н. Величко. 

О. Овчарук в статті "Мистецька освіта: категоріальний аналіз проблеми" [22] звертає увагу та 
багатовекторний характер дослідження проблеми мистецької освіти на межі ХХ–ХХІ ст., зазначаючи, 
що низка нерозв’язаних питань методологічного характеру залишає простір для розвитку теорії мис-
тецької освіти взагалі та подальшого уточнення на термінологічному рівні самого поняття "мистецька 
освіта" зокрема. 

Автор доводить, що широка інтерпретація означеного поняття у різних освітніх сферах та нау-
кових галузях призводить до неузгодженості та строкатості в його категоріальному визначенні. Отже, 
розробка принципово нової соціально-філософської концепції вітчизняної мистецької освіти як соціо-
культурного феномена, осмислення її ціннісного потенціалу в процесі зміни парадигми сучасної украї-
нської освіти вимагає вироблення категоріально-понятійного апарату мистецької освіти, основоположні 
поняття якого можуть розглядатись як дійовий світоглядно-методологічний засіб її пізнання. 

Аналізуючи процес формування поняття "мистецька освіта", автор спирається на широке коло 
вітчизняних та російських філософів, естетиків, мистецтвознавців, пропонуючи власну дефініцію ми-
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стецької освіти як специфічної освітньої галузі, в якій засобами різних видів мистецтв в процесі твор-
чої діяльності відбувається формування спеціальних професійних навичок нарівні з духовним розви-
тком людини внаслідок засвоєння накопиченого людського досвіду, збереженого в культурі нації, 
народу, людства.  

Автор підкреслює, що нова галузь знання – філософія освіти, в межах якої на основі узагаль-
нення різних концепцій, ідей, течій, осмислюється місце освіти в культурному житті суспільства, її 
взаємозв’язок з духовним прогресом людства – також визначає загальні підходи до розуміння гносе-
ологічних і світоглядних проблем подальшого розвитку та реорганізації освітньої системи, пріорите-
тних напрямів проектування нової школи, в тому числі мистецької. 

Різновекторність сучасного наукового знання уможливлює вибір модернізації технологій на-
вчання гри на музичних інструментах та аргументує вибір певного філософського вчення як методо-
логічної основи музичного виховання. 

Вітчизняна музична педагогіка має ґрунтовні надбання в організації навчального процесу за 
принципами екзистенційного діалогу в аспектах спілкування "виконавець – музичний твір", "педагог 
– студент", а також такого діалогу, який веде музичний твір з історичною добою та музичною тради-
цією. Навчання гри на музичному інструменті за принципом "урок – філософське дослідження" 
спрямоване на формування у юного музиканта високого інтегрованого рівня мислення. Реалізація 
принципу особистого сприйняття музичного тексту (отримати враження від нього, відчути і зрозумі-
ти інтуїтивно) вимагає від викладача сприяти формуванню у студента-музиканта екзистенційно акти-
вного ставлення до власної музично-виконавської діяльності. Музикант як інтерпретатор здійснює 
можливості, які йому відкривають композитор та його педагог.  

Уміння побачити діапазон музичного тексту у поєднанні з мистецькою традицією, історич-
ною добою, життєвим досвідом та покликом душі студента – прояв обдарованості та вияв професій-
ного рівня викладача. Ідеться про певне наближення структури заняття до композиції музичного 
твору. Методика в екзистенційному розумінні спрямовується на реалізацію індивідуального, непо-
вторного, врешті-решт, своєї свободи в діалозі педагога-виконавця із студентом-виконавцем, в осо-
бистісному діалозі кожного із твором; на формування власної філософії існування завдяки засадничій 
відкритості музики (мистецтва взагалі) до інтерпретування. 

Вагомим в цьому процесі виступає фактор міжособистісних стосунків "вчитель – виконавець" 
за умови сумісної діяльності на засадах "колеги – співінтерпретатори", що стало предметом наукових 
роздумів В. Самітова у статті "Становлення особистості музиканта-виконавця в міжособистісних сто-
сунках (вчитель – виконавець)" [27]. Автор звертає увагу на процес інтроекції, за якого можливо ви-
значити, наскільки кожен із учасників може проникнути в сутність мотивації, поглядів та переживань 
Іншого – свого партнера, що важливо для подальшої творчої інтерпретації (наприклад, музичного 
твору) та донесення знаково-понятійної системи до внутрішнього світу глядача, слухача. В. Самітов 
багато уваги приділяє розвитку інтуїції у аналітика і понятійної орієнтації у емпірика, акцентуючи 
увагу на проблемі професійного уміння викладача диференціювати образні та понятійні першодже-
рела. Автор наголошує, що усвідомлення власних потреб має спектр впливу на всю життєдіяльність 
індивідуальності виконавця: як умова зростання професійної майстерності; як можливість проник-
нення у внутрішні умови відображальної здатності і моральної самооцінки своїх діянь в міжособисті-
сних стосунках; в науковій роботі як можливість цілеспрямованої самоорганізації; в сфері естетичних 
поглядів як перспектива бачення власного світогляду за критерієм самооцінки і оцінки інших. 

Подібно до В. Самітова, на затребуваність змін в мистецькій освіті вказує Г. Кабка в статті 
"Розвиток та роль педагогічного артистизму у творчій діяльності на прикладі специфіки його форму-
вання у музиканта-педагога" [13]. Дослідник наголошує на необхідності оволодіння образно-
емоційними компонентами педагогічної діяльності, надаючи великого значення підходу до розгляду 
проблеми мовою мистецтва та філософії, з їх метафоричністю та емоційністю, інтуїтивністю та від-
вертістю. Автор підкреслює, що сучасна педагогічна теорія та практика не готові вивчати це явище, 
причинами чого виступає підхід до педагога з "інструментального" боку, як до виконавця дій, а також 
прагнення технологізації взаємовідношень вчителя та учня (алгоритмізація, технології тощо). 

Ефективність процесу розвитку педагогічного артистизму автор вбачає в методиці його фор-
мування, яка враховує професійну компоненту його підготовки. Г. Кабка вирізняє зовнішні та внут-
рішні умови професійного навчання протягом життя. До перших автор відносить загальносоціальні 
умови (свобода позиції педагога, зміна ролі вчителя в умовах переходу від функції "передавача 
знань" до функції "актуалізатора навчання"); професійно-освітні умови (розробка нового змісту, ме-
тодів та форм підготовки та підвищення кваліфікації вчителя); діяльнісні умови (пов’язані з безпосе-
редньою професійною діяльністю на рівні окремого освітнього закладу).  
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Діяльнісні умови автор класифікує на психологічні (забезпечення загального фону для розви-
тку педагогічного артистизму; створення активного особистісного клімату; ставлення до вчителя як 
до самостійного, вільного діяча; надання вчителю права на пошук та помилки в ньому; тактовність та 
неофіційність при обговоренні діяльності; створення постійних семінарів, проведення заходів, які 
показують самобутність та своєрідність учителя, конкурсів на виявлення найбільш артистичних педа-
гогів); управлінські (зміна прийомів та засобів атестації педагогів; врахування при оцінюванні діяль-
ності педагога критеріїв особистісного підходу – оригінальність, виразність та значення для учнів). 

До внутрішніх умов успішного розвитку педагогічного артистизму автор відносить особливо-
сті психофізичної сутності особистості, її високий моральний та культурний рівень, професійну 
спрямованість особистості, що головною метою має розвиток чуйності, тонкості душі. 

Дослідження автора виявляють, що педагогічним артистизмом успішно оволодівають вчителі 
з багатим внутрішнім світом, інтенсивними емоційними реакціями, експресивністю, екстраверсією, 
які вміють добре ідентифікувати себе та світ з образним уявленням. Констатовані дослідником значні 
відмінності між виконавською та педагогічною діяльністю музиканта, як не парадоксально, найбіль-
ше наближають до розвитку педагогічної майстерності. Автор вважає за необхідне викладання у на-
вчальних закладах культурно-мистецького спрямування театральної педагогіки, методологія якої 
формується філософією освіти. 

Підтримку думки Г. Кабка знаходимо у статті "Проблема використання синтезу мистецтв у 
професійній підготовці артистів цирку" [20], в якій автор М. Малихіна аналізує можливості методич-
ного забезпечення процесу формування духовної культури студента через використання взаємодії 
мистецтв, тобто, за умов поліхудожнього виховання в рамках курсу "Майстерність актора". 

Прикладні аспекти філософсько-освітньої проблематики культурно-мистецької галузі розгля-
даються в статтях Ван Лей: "Педагогічна підготовка майбутнього вчителя музики в класі постановки 
голосу з урахуванням методичних засад китайської та європейської вокальних шкіл" [9], "Психолого-
педагогічні методи формування вокально-сценічної майстерності у студента інституту мистецтв" [10], в 
яких автор наголошує на активній пізнавальній діяльності викладача, творчому розвитку його здібнос-
тей; відмічає високий рівень педагогічної майстерності класичної традиційної української вокальної 
школи, її відкритість до нових методик викладання. Автор підкреслює, що в основі вокальної педагогі-
ки лежить принцип діалогу у найширшому значенні, діалогу, що будується на позиціях розуміння, доб-
роти, взаємоповаги до творчої індивідуальності і як такий являється традиційним для української 
культури, маючи за основу кордоцентризм, розкритий у працях Г. Сковороди, М. Гоголя, П. Куліша та 
П. Юркевича. Принцип діалогу проявляється між твором мистецтва та суб’єктами педагогічного проце-
су, перетворюючи діалоги на полілог свідомостей. Зафіксований у нотному тексті потенціал компози-
тора об’єднує педагога і студента на основі спільності або відмінності розуміння нотного коду, 
характеру його інтерпретації. Педагог, спираючись на синергетичний підхід, допомагає молодому коле-
зі (студентові) сформувати власну авторську позицію, знайти потрібні елементи своєї інтерпретації. 

Розгляд проблем формування індивідуальності співака продовжує Цзинь Нань у статті "Вока-
льна педагогіка в Китаї: до проблеми формування творчої індивідуальності співака" [39], акцентуючи 
на установці творчої особистості на сприйняття і, як наслідок, на відтворення світу у вокально-
художніх образах, що виявляється на всіх етапах вокально-педагогічної творчості: у виборі творів, у 
процесі вспівування та формування творчого сценічного задуму, особливостях вокальної мови, інто-
націях та тембрових знахідках, настрої та індивідуальному неповторному вокально-виконавському 
стилі в період пошуку необхідних вокально-технічних і вокально-виконавських відчуттів. 

Головними складовими творчості автор вважає мотиви самовираження і спілкування: мотив 
самовираження лежить не тільки в основі виконавської діяльності, а й в процесі, до прикладу, компо-
зиторської творчості, проте у співі цей мотив набуває своєї специфіки, яка полягає в тому, що компо-
зитор в процесі творчості залишається відносно вільним від чужого впливу і опирається на власне 
бачення світу, співак, навпаки, "зобов’язаний" донести нотний задум, осягнути зміст твору і лише 
після цього привнести своє бачення – виявити свободу інтерпретації. 

У рамках розробки прикладних аспектів культурно-мистецької освіти розглядаються пробле-
ми підготовки магістрів звукорежисерів. У статті з однойменною назвою [4] Н. Бєлявіна підкреслює 
важливість забезпечення професійного підходу до використання інформаційних технологій у підго-
товці висококваліфікованих фахівців, за якого особливого значення набуває вимога дотримання між-
народних стандартів у галузі авторських і суміжних прав щодо звукозапису, тиражування та 
розповсюдження творів мистецтва. 

Автор наголошує, що сучасний звукорежисер (саундінженер, саундпродюсер, саунддизайнер) 
– це фахівець, який знаходиться у комунікативних стосунках між автором, виконавцем та публікою і 
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своєю діяльністю здійснює психолого-емоційний і виховний вплив на слухача. Діяльність "режисера 
звука" виявляє зовсім новий, не прикладний, а саме дослідницький, мистецтвознавчий, філософський 
аспект, що дозволяє говорити про звукорежисера як науковця-дослідника та вихователя. Зазначеному 
сприяє введення до циклу гуманітарної підготовки звукорежисерів у ДАКККіМ дисциплін із проблем 
вищої школи: "Філософія освіти", "Педагогіка вищої школи", "Методологія наукового пізнання".  

Історичний огляд шляхів, напрямів та форм організації професійної музичної освіти Чернігівщини 
зробила Т. Ляшенко у публікації "Професійна музична освіта Чернігівщини на початку ХХ століття як 
елемент мистецької регіональної культури" [19]. Питанню впровадження і розвитку професійного 
навчання на народних інструментах в Україні приділяє увагу Т. Сідлецька у статті "Особливості ста-
новлення і розвитку академічного професійного навчання на народних інструментах" [28]. 

Важливою складовою світоглядно-теоретичного підґрунтя сучасної філософії освіти є про-
блема становлення особистості в контексті динаміки культурно-етичних феноменів. 

Розуміння сутності людини крізь призму феноменів "індивід – індивідуальність – особис-
тість" як ілюстрації розвитку свідомості від стадії архаїчної, інфантильної до вищого моменту транс-
цендентності – здатності сформувати в собі "безкінечну персону" (Гегель) засвідчує значення 
суспільних умов у процесі становлення особистості. При цьому особливо підкреслюється важливість 
здатності особистості вирішувати протиріччя у єдності, що характеризує центроверсію її свідомості, 
тобто досягнення того рівня самовідповідальності, що дозволяє, усвідомлюючи пізнані опозиції, ося-
гнути їх [16]. 

У межах зазначеного філософсько-освітнього дискурсу Т. Троїцькою проаналізовані філософські 
розвідки фундатора української антропологічної думки Г. Сковороди у статті "Українська "філософія 
серця" про духовне наближення людини до злагоди і щастя" [33]. Автор звертає увагу на присутність 
діалогізму як окремого шляху філософа до істини та щастя, сенсу буття людини, що знаходить своє 
відображення навіть у використанні слова "діалог" та його інваріантів у назвах творів Г. Сковороди. 

Автор підкреслює, що визнання багатовимірності буття людини та її діалогічності спрямовує 
філософсько-освітню думку на осягнення обумовлених суто природними (родовими) якостями люди-
ни духовних інтенцій, а освітні інституції – на створення природокультуродоцільних умов для пошу-
ку гармонії душі й тіла, людини і природи, знання й віри. Вирішення проблем духовного життя 
людини й пошук шляхів гармонізації міжконфесійних, внутрішньоцерковних, етноконфесійних від-
носин, а також філософсько-освітні розвідки щодо розвитку Homo educandus автор здійснює шляхом 
глибокого аналізу поліфонічної за своєю природою сфери духовного буття особистості. 

У статті "Творчість особистості як процес саморозвитку" [35] Н. Фісенко підкреслює, що од-
нією з центральних проблем динамічного розвитку сучасного суспільства є людина і її творча діяль-
ність, де творчість виступає основним законом життя і діяльності Всесвіту і як така первісно 
закладена в людині у якості прояву її сутності. Автор відстоює думку, що проблема творчості і пошук 
шляхів підвищення творчого потенціалу особистості набувають особливої актуальності на початку 
третього тисячоліття, коли здійснюється перехід від "суспільно орієнтованого" типу цивілізації до 
"особистісно орієнтованого" з планетарним характером цінностей для кожної людини. У цей період 
зростає роль готовності особистості взяти на себе всю повноту відповідальності за власне життя та за 
майбутнє всього людства, що актуалізує проблему творчої особистості. 

Підсумовуючи, Н. Фісенко зазначає, що саме творча людина (homo creator) – мета і засіб роз-
винених соціально-культурологічних процесів, оскільки творчість – це феномен соціально-духовного 
життя суспільства, а її суб’єкт є активним учасником і творцем історичного процесу. 

Питанням формування особистості, процесу, що традиційно пов’язують з поняттям культури, 
опікується професор С. Уланова у статті "Повернення в культурний простір: нотатки з стратегії вихо-
вання особистості" [34], наголошуючи, що за інформаційного обміну особливого статусу набувають 
категорії "розуміння" та "інтерпретації". 

Автор вимагає відповідної стратегії виховання, яка б забезпечувала людині оволодіння мовною 
культурою, що є продовженням культури загальної як вищої форми соціалізації людини та творчої са-
мореалізації людини у всіх формах діяльності. Автор наголошує на небезпеці ейфорії від захоплення 
економічними показниками розвитку, прагнень жити "американським", європейським" та іншими спо-
собами життя, всього того, що переживає сьогодні українська державність, не помічаючи втрати влас-
ної культурної самодостатності, що призводить до духовного зубожіння нації, її перетворення у засіб 
задоволення чиїхось, а не власних інтересів. Повернення імперативів власної культури у наше суспіль-
не життя означає не тільки збереження умов, необхідних для забезпечення родового безсмертя україн-
ського народу, а й відродження соціальної ваги особистості як найвищої загальнолюдської цінності і 
сенсу життя українця у себе на батьківщині, а не за кордоном, – підсумовує С. Уланова. 
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Суголосними з думками С. Уланової є роздуми О. Сусської, яка визнає однією з головних фу-
нкцій сучасної культури – формування різнобічної, гармонійної, гуманістично-спрямованої особис-
тості. У статті "Культура соціуму і комунікативна культура особистості: соціально-психологічні 
взаємозв’язки" [31] автор робить акцент на значенні художньої культури у розвитку індивідуального 
духовного багатства людини, наголошуючи, що цю функцію художня культура виконує як цілісна 
система у якості регулятора суспільного життя.  

Автор наголошує, що як суб’єкт самовиховання людина включена в суспільно-значиму діяль-
ність з перших кроків свого життя, тому для неї необхідно створювати умови розвитку активності, 
самодіяльності в розумінні формування свідомої установки на діяльне оволодіння багатогранністю 
культури і розвиток своїх творчих здібностей. Тільки за цих умов діяльність особистості стає самоді-
яльністю, а реалізація її здібностей набуває характеру самореалізації. 

В контексті аналізу творчості особистості заслуговують на увагу дослідження І. Поліщук 
"Творчість як засіб перетворення соціокультурної реальності" [23] та "Художньо-творча особистість 
у контексті саморозвитку та самореалізації [24]. 

На думку автора, беззаперечним і актуальним уявляється розуміння того, що здатність до тво-
рчості стає умовою орієнтації, адаптації, життєтворчості людини у швидкозмінних і швидкоплинних 
процесах, які відбуваються у світі. У постмодерному світі, де майбутнє не може бути чітко прогнозо-
вано, а теперішнє має декілька потенційних ліній розвитку, людина знаходиться в ситуації постійного 
вибору, пошуку оптимального рішення. Втім, зазначає автор, кожна історична епоха формує умови – 
матеріальні, соціальні, духовні, які визначають не тільки соціальний тип людини, а й характер її тво-
рчої діяльності. Автор пропонує погляд на творчість не тільки як на духовний процес, а й як на вищу 
форму гармонізації людських знань у життєдіяльності, виражених у творчому процесі самовихован-
ня, самоосвіти і самовдосконалення, який підіймає людину до світу духовної свободи, що набуває 
етичного значення для мікро- і макрокосмосу. 

Творчість розглядається автором як необхідна умова розвитку людини і суспільства, відсут-
ність якої призводить до краху соціокультурної системи. Саме творчість як сенс і спосіб буття людс-
тва уможливить новий рівень його розвитку – homo creator (людина творча) (В. Муравйов) стане 
ім’ям людини майбутнього. 

Вплив музики на формування морально-естетичного світогляду особистості проаналізовано в 
статті Л. Кондратюк "Катарсис як складова морально-естетичного виховання в музичній культурі" 
[15]. Автор наполягає, що актуалізація філософського обґрунтування впливу музики на процес стано-
влення свідомості – одна з можливостей створення національної системи цінностей. Дослідження 
розвитку музико-філософських тенденцій на основі культурних архетипів, впливів духовної музики, 
історії імплементації філософських ідей у музиці створить можливість глибшого розуміння процесу 
формування загальнолюдських цінностей на сучасному етапі. 

Виховання творчої особистості, яка мислить критично і нестандартно; здатна приймати зміни; 
виявляє допитливість, наполегливість, гнучкість у пошуку якісної інформації; має креативні здібнос-
ті, аналітичне та інтуїтивне мислення потребує посилення фундаменталізації освіти на основі ціліс-
ності знання задля відчуття людиною (на морально-професійному рівні) взаємозв’язку з навколишнім 
світом. Зазначені якості особистості суб’єкта культури становлять модель культуртрегера – людини 
культури, що виступає як системоутворююча ланка в структурі культурологічної, особистісно орієн-
тованої фахової освіти. 

Виховання вільної особистості вимагає виключення з освітньої системи будь-яких авторитар-
них методів, потребує становлення високого рівня самосвідомості, почуття власної гідності, грома-
дянської позиції, незалежності суджень у поєднанні з повагою до думки Іншого, вміння приймати 
рішення та відповідати за них. За умов мультиверсійності професійної діяльності та життєздійснення, 
особливістю сучасного осмислення феномена відповідальності виступає розуміння останньої як най-
важливішого життєвого принципу сучасної людини. 

Виховання суб’єкта культури як гуманної особистості передбачає всебічну гуманітаризацію 
змісту фахової освіти та гуманізацію її методів, що сприятиме формуванню поваги до Іншого; здат-
ності до спів-переживання, доброзичливості та толерантності; гуманістичної позиції до культури на-
родів світу в її минулому та сьогоденні; прагнення злагоди і добросусідства. 

За своєю змістовною компонентою фахова освіта культуртрегера покликана підсилити орієн-
тацію на загальнолюдські цінності; знання історії (що підтверджує ідею про єдність людства за всьо-
го його етичного розмаїття), на запобігання неправдивому свідченню щодо фактів культурного 
розвитку людства; на ціннісно-орієнтоване професійне надзавдання культуртрегера, коли тільки за 
умови усвідомлення значущості професійної діяльності колег духовна особистість набуде само-
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достатності у своїй культуртрегерській діяльності. Зазначена етична домінанта своїми імперативами 
має взаєморозуміння, толерантність, екологічне виховання, формування глобальної етики і глобаль-
ної відповідальності як принципових норм нового гуманізму для нового єдиного й цілісного світу 
[16]. 

У рамках пошуку актуального для ХХІ століття змісту освіти автори звертаються до проблем 
її гуманізації та гуманітаризації. Висвітленню традицій становлення пріоритетних гуманітарних кон-
цепцій навчально-освітніх закладів в Україні в контексті національного культуротворення присвяче-
на стаття Л. Горенко "Гуманітарні концепції культурно-освітніх закладів України на рубежі ХVІІI – 
ХІХ ст." [12]. 

Автор розглядає розвиток української гуманітарної науки на рубежі XVIII–XIX ст., що фор-
мувалася на теоретико-методологічних засадах, основою яких стала концепція безперервності історії 
та культури українського автохтонного етносу. Тут далися взнаки несприятливі суспільно-політичні 
умови, які вимагали боротьби за національну незалежність та збереження основних чинників самоус-
відомлення нації: мови, літератури, історії, філософії, етнографії та інше. Однією з найхарактерніших 
рис концепцій культурно-освітніх закладів України цього періоду була демократичність та гуманіс-
тична спрямованість, віра в історичне майбутнє українського народу. 

Аналізуючи широке коло історичних документів, Л. Горенко доводить, що гуманітарні кон-
цепції культурно-освітніх закладів включили тогочасну Україну до світових інтеграційних процесів, 
які у подальшому забезпечили динамічний культурологічний практикум, спрямований на цілісне ро-
зуміння безперервності української національної культури. 

Важливі аспекти формування гуманістичних цінностей студентів зокрема і гуманістичних 
функцій суспільства взагалі актуалізує робота Л. Савчин "Сутнісні основи мистецької освіти в аспек-
ті гуманітаризації суспільства" [26]. 

У статті зазначається, що основне завдання мистецької освіти – формування художньої форми 
світогляду особистості як цілісної системи наукових знань, гуманістичних ціннісних орієнтацій, емо-
ційних, естетичних ставлень та оцінок, які вибудовують життєву позицію і спонукають до активності, 
впливають на формування особливої якості світовідчуття, світосприйняття у формі синтетичного по-
єднання художніх образів, що суттєво розширюють межі пізнання навколишнього в когнітивних, ак-
сіологічних та емоційних параметрах відображення дійсності. 

Також автор висловлює своє бачення цілей гуманітаризації навчального процесу у вищих на-
вчальних закладах освіти, які орієнтовані на творчий підхід у вивченні будь-якого навчального пред-
мета з метою становлення певних рис характеру – емоційної зрілості, оптимізму, цілеспрямованості, 
самовдосконалення, допитливості тощо. Отже, будь-який навчальний предмет повинен передбачати 
не лише знання, вміння та навички, а й творчу діяльність, спрямовану на гуманістичні цілі, які від-
дзеркалюють вимоги сучасного суспільства. 

Резюмуючи, автор підкреслює, що саме мистецька компонента змісту освіти, включаючи 
знання таких обов’язкових дисциплін, як філософія, історія, етнографія, культурологія, мистецтво-
знавство, усна народна творчість, народна педагогіка та психологія, в праксеологічному аспекті стає 
ключовим механізмом гуманітаризації суспільства. 

Втрата гуманістичних функцій освітньою системою призводить до кризи в країні, – констатує 
автор, – тому мистецька освіта здатна бути тим живильним середовищем, в якому розвивається осо-
бистість у контексті ціннісних орієнтирів українського суспільства. 

В. Скнарь, аналізуючи гуманістичний потенціал культури, представлений моральними, есте-
тичними, соціальними, політичними цінностями, засвоєння яких повинно стати основою формування 
самоорганізації культури, розкриває у своїй статті "Пріоритети соціально-культурної діяльності як 
складова професійної підготовки студентів Державної академії керівних кадрів культури і мистецтв" 
[29] точку зору, згідно з якою гуманізація духовного життя суспільства потребує об’єднання всього 
комплексу заходів, що відображають прогресивний розвиток культури, оскільки остання являє собою 
процес мінімізації соціально негативних явищ. За цих умов соціокультурна діяльність призначена 
забезпечити рух від необхідності до свободи, від пасивного сприйняття дійсності до активної діяль-
ності в усіх сферах соціального життя. Відповідно, в межах підготовки фахівців з менеджменту зов-
нішньо-культурної діяльності потребує особливої уваги цикл профільних дисциплін, серед яких не 
останню позицію займає філософія освіти. 

Особливої уваги заслуговує обговорення на сторінках наукових видань надзвичайно актуаль-
ної проблеми – вироблення механізму збереження національних особливостей культурно-мистецької 
освіти України в контексті приєднання до Болонської конвенції з метою підготовки до культурно-
громадянського та професійного самовизначення майбутніх фахівців культуртрегерської діяльності. 
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Вища освіта Західної Європи зазнавала реформування за епохи Середньовіччя, Відродження, 
Просвітництва, розбудови індустріального суспільства, наслідуючи мету досягнення відповідності 
між змістом, організацією, нормативною базою навчального процесу та станом соціуму, науки, тех-
нологій. Зміни в останніх потребували змін у змісті і організації навчального процесу, створення за-
гальноєвропейського освітнього простору, що обумовило підписання Болонської угоди (1999 р.). 

Важливі аспекти участі України у формуванні європейського простору освіти розкриває робо-
та Г. Борейко "Вищі навчальні заклади культури України у контексті Болонського процесу" [8]. Ав-
тор ставить завдання проаналізувати переваги і недоліки приєднання вищої освіти України до 
Болонської декларації та дослідити особливості її впровадження у вищих навчальних закладах куль-
тури і мистецтв, виконуючи які, доходить висновку, що освітянські здобутки вищої школи України в 
окремих напрямах мають переваги порівняно із західноєвропейською вищою школою, тому перші 
необхідно зберегти. Також автор констатує, що підготовка вищими навчальними закладами культури 
і мистецтва спеціалістів, на яких покладені функції дослідження, збереження та формування нових 
національно-культурних відмінностей як основ світогляду майбутньої національної інтелігенції, ви-
магає уважного ставлення до запровадження Болонських принципів в цих закладах. Автор погоджу-
ється з професором С. Рижковою, що закладені в освітній політиці ЄС ідеї автоматизації вищих 
навчальних закладів та створення незалежного від державних інституцій загальноєвропейського ор-
гану контролю якості освітніх послуг сприяють розробленню кожним вищим навчальним закладом 
власного варіанту узгодження стандартів вищої освіти за визначеними Міністерством освіти і науки 
України та Міністерством праці України спеціальностями, що уможливлює співіснування впорядко-
ваного розмаїття варіантів ECTS у національній системі вищої освіти. 

В. Киркач у статті "Філософські аспекти педагогіки у контексті Болонського процесу" [14] 
розглядає діалектичну єдність виховання та навчання у сучасному педагогічному просторі та часі з 
позицій філософії освіти та накреслює магістраль філософського прогнозу освіти майбутнього. Автор 
зауважує, що сучасне прагнення реалізувати Болонські угоди – це випадковість, бо воно є результа-
том тиску адміністративної діяльності вищого рівня, що порушує інтереси і потреби народу. 

Продовження розмірковувань В. Киркач щодо беззастережливого входження в простір Болон-
ської конвенції знаходимо у дослідниці В. Михайлович, яка, аналізуючи загальноцивілізаційні та ет-
нонаціональні тенденції культурної політики крізь призму освітянських процесів, основною 
національною перешкодою на шляху приєднання до єдиного освітнього простору вважає не ситуацію 
конкретно в сфері вищої освіти, а складне соціально-економічне становище в країні в цілому. Тому у 
випадку України доцільним буде говорити не про перспективність або неперспективність створення 
такої системи вищої освіти, яка б відповідала вимогам Болонської декларації, а про строки реалізації 
цього процесу, про ті інструменти культурної політики, які б дозволили зберегти національну іден-
тифікацію в умовах глобалізованого світу, але в той же час адаптувати найперспективніші інновації 
освітніх технологій. 

Суспільство України потребує такої перебудови всіх компонентів своєї системи вищої освіти, 
щоб не втратити власні освітні традиції у сліпій гонитві за європейською системою освіти, не маючи 
для цього ані відповідної матеріально-фінансової бази, ані потрібної інфраструктури – робить висно-
вок автор у статті "Українські реалії культурної політики в контексті розвитку сучасної вітчизняної 
освіти" [21]. 

На згубність впливу уніфікації на творчі спеціальності в призмі Болонських угод також вказує 
В. Ткаченко у статті "Становлення та сучасний стан освіти в галузі народного пісенного виконавства" [32]. 

Автори статей звертаються також до аналізу динаміки розвитку світогляду відомих педагогів-
митців. Зокрема, Ю. Шутко у дослідженні "Основоположник сучасної української флейтової школи, 
професор А. Ф. Проценко" [41] вивчає педагогічний досвід відомого українського виконавця і педа-
гога. Ю. Шутко зосереджує увагу на розділі "етика оркестрантів", який ввів до свого курсу методики 
А. Ф. Проценко, адже був переконаний, що моральні норми поведінки людини надзвичайно важливі 
для музикантів-ансамблістів, зважаючи на необхідність узгоджувати свою художню індивідуальність з 
індивідуальними прийомами виконавців-партнерів. О. Безручко, досліджуючи пошуки себе О. Й. Гавронсь-
ким на шляху від філософа із докторським ступенем та науковими монографіями до митця євро-
пейського рівня, від театрального режисера до одного з піонерів радянської кінопедагогіки, у статті 
"О. Й. Гавронський: філософ, режисер, педагог" [2] повертає до наукового обігу національної кіноос-
віти надзвичайно обдаровану людину, яка залишила приклад самотворення. Цікавим є дослідження 
О. Безручком набуття професійної майстерності діячами українського кінематографа під орудою 
І. П. Кавалерідзе, діяльність якого забезпечила безперервний ланцюг, що поєднав різні покоління 
українського кінематографа. Зазначене стало предметом розгляду статей "Початок кінопедагогічної 
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діяльності І. П. Кавалерідзе" [3], ""Індивідуальні" учні І. П. Кавалерідзе" [1], в яких дослідник на ос-
нові всебічного аналізу широкої джерельної бази і залучення до наукового обігу раніше невідомих 
архівних джерел реконструює процес становлення І. П. Кавалерідзе як педагога і митця в контексті 
становлення мистецької кіноосвіти в Україні. 

Головною метою видатного майстра живопису та педагога С. О. Григор’єва було передати 
набуті знання учням і вчити їх самостійно працювати над собою. Ставлення до студентів, як до моло-
дих колег, започаткування методу "персонального показу", надання загальнокультурному розвитку 
молоді пріоритетного значення, прищеплення смаку до самостійного спостереження сучасності, при-
звичаїти навчатися завжди і всюди – стали основними настановами педагога-митця, чий досвід став 
предметом розгляду Л. Лотиш у статті "Педагогічна діяльність Сергія Олексійовича Григор’єва" [18]. 
Автор акцентує увагу на позиції С. О. Григор’єва: "Навчити ремеслу, професійної грамотності можна, 
але виховати творчий початок художника важко. Цей важкий шлях художник робить у конкретних 
умовах та під керівництвом вчителя, особливо, у ранні роки". 

Н. Величко у статті "Культуротворчі засади педагогічної теорії і практики К. Д. Ушинського" 
[11] звертає увагу на осмислення видатним педагогом кінця 60-х років ХІХ ст. ролі освіти як рушій-
ної сили у підготовці нових поколінь до життя, інтерпретуючи останнє як планетарне явище і осно-
воположну складову структури світу. Досліджуючи людину, К. Д. Ушинський одночасно розглядав 
світоглядно-методологічні питання її пізнання та виховання і виклав у зв’язку з цим власний погляд 
на людинознавчі проблеми, що дає підстави вважати його одним із фундаторів української філософ-
сько-освітньої думки та культурологічної антропології, основна увага якої зосереджена на проблемі 
життя і виховання людини як в системі планетарного існування, так і в конкретно-національному 
українському суспільстві. 

Важливому аспекту культуротворчої діяльності – просвітництву – приділили увагу у своїх 
публікаціях ряд авторів. 

Завдання – охарактеризувати просвітництво як різновид культуротворчої діяльності на при-
кладі музичного просвітництва, виявити його особливості, а також функції, які воно виконує у фор-
муванні культурного простору, – виконала Я. Фрідрік у публікації "Музичне просвітництво як 
різновид культуротворчої діяльності" [37]. 

Розрізняючи поняття освіта і просвіта, автор підкреслює, що в основі освіти лежить процес 
засвоєння систематизованих знань, вмінь і навичок, а в основі просвіти лежить процес популяризації, 
розповсюдження знань шляхом організації відповідних заходів публічного характеру – лекційної, ви-
давничої діяльності, збереження інформації на спеціальних носіях. І тому автор розрізняє філософсь-
ко-освітню, загально-культурологічну, історичну, державно-правову складові просвітництва, 
засобами якого формується естетична та емоційна (моральні почуття) пам’ять. 

Автор доходить висновку, що навіть у сучасний період наступу масової культури, класичне, 
позбавлене спрощення й профанування просвітництво, повинно залишатися на одному з провідних 
місць у культурологічній діяльності держави та митців-професіоналів, насамперед – у сфері вихован-
ня самосвідомості української нації через належне формування і задоволення її естетичних потреб. 

Практичний аспект просвітницької діяльності Я. Фрідрік продовжила досліджувати у статті 
"Концертно-просвітницька діяльність Дніпропетровської філармонії (60-ті роки ХХ ст.)" [36]. 

Просвітницька діяльність Полтавського відділення Імператорського російського музичного 
товариства під керівництвом Д. Ахшарумова стала предметом дослідження "Європейські традиції 
професіоналізації та музично-просвітницька діяльність Полтавського відділення ІРМТ" [17], викона-
ного А. Литвиненко. Автор зосереджує увагу на відстоюванні Д. Ахшарумовим художньої значимос-
ті класичної спадщини, вбачаючи просвітницьким завданням оркестру формування музичних смаків 
широких слухацьких кіл засобами традиційного музичного репертуару. З перших кроків своєї діяль-
ності Д. Ахшарумов розпочав публікацію пояснювальних програм до кожного концерту оркестру, 
випередивши навіть такі культурні центри, як Москва, Петербург та Київ. Ґрунтовність викладу, ін-
формаційна насиченість цих анотацій здобули високу оцінку. Результатом просвітницької діяльності 
оркестру стало піднесення громадської активності полтавчан і, як результат, організація творчих спілок. 

Думку щодо необхідності вивчення просвітницького руху як важливого ресурсу у формуванні 
громадянського суспільства в Україні продовжує Н. Хамідова у публікації "Соціокультурна концеп-
ція товариства "Просвіта" у контексті рухів та ідей Східної Галичини (кінець ХІХ – початок ХХ ст.)" 
[38]. 

Запропонований увазі читача аналіз наукових публікацій із проблеми філософського осмис-
лення культурно-мистецької системи освіти дозволяє виокремити положення про те, що провідну ро-
лі в сучасному культурному процесі набуває діяльність, безпосередньо пов’язана не з продукуванням, 
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а з трансляцією та інтерпретацією текстів культури, що зумовлено цілями, динамікою та складністю 
культурно-інформаційних потоків. 

Від здійснення культуртрегерами свого фахового соціального призначення – вироблення та 
розповсюдження (трансляції) текстів культури, їх інтерпретації, відбору, комплектування – залежить 
не лише актуальний зміст соціалізації та інкультурації окремих осіб та вікових генерацій, не лише 
створення і постійне відтворення єдиного смислового поля культури, а відтак – і цілісності суспільст-
ва, а й його, суспільства, історична перспектива, виміри життя прийдешніх поколінь [16]. 

Осмислення змін ціннісно-орієнтаційних характеристик образу світу, віднайдення "порядку 
віднайдення "порядку з хаосу", дає можливість відпрацювати систему освіти, спроможну забезпечити 
необхідну підготовку людини до життя. Освітній процес при цьому має віддзеркалювати реальний 
характер, суперечності, позитивні і негативні складові реального життєвого процесу.  

Сучасною філософською парадигмою культурно-мистецької освіти є повернення їй культуро-
творчого статусу, посилення її культурно-гуманістичної функції та практичної значущості. Фахова 
галузева освіта у контексті соціального інституту суспільства покликана здійснювати навчально-
виховну діяльність в інтелектуальному та загальнокультурному напрямах, виступати каналом транс-
ляції спадкоємних форм і чинником розвитку інновацій культури. 
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У статті аналізуються важливі питання інформаційно-комунікаційної компетентності, 

професійної зрілості менеджера як суб’єкта суспільних відносин. 
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The article examines the important issues of information and communication competence, 

professional maturity as a subject manager of public relations. 
Keywords: manager, competence, professionalism, information culture. 
 
Сучасний етап розвитку нашого суспільства виокремлює особливе місце в життєдіяльності 

загальноосвітніх і професійних рис, якостей як безпосередньо суб’єктів виробництва, так і управлін-
ців менеджерів. Виробничий процес не може здійснюватися поза управлінськими функціями, які 
здійснюються в процесі реалізації поставлених цілей як працівниками, так і керівниками (менедже-
рами) відповідних виробничих колективів. Тому в основі їх діяльності покладені особистісні ділові та 
професійні якості, культура мислення, моральні цінності, вміння вести за собою людей. Керівна по-
сада формально дає особистості необхідні передумови бути лідером колективу, але автоматично та-
ким його не робить. Тому для реалізації поставленої проблеми необхідно схарактеризувати основні 
особистісно-ділові та професійні якості кожного індивіда та справжнього керівника в органах управ-
лінської структури та відповідних систем. При цьому слід зазначити, що на сьогодні ще не вироблено 
єдиного механізму формування якісних ознак сучасного лідера-управлінця як представника управ-
лінської еліти. Особливості суспільного життя, жорсткі вимоги до особистісних та професійних якос-
тей управлінців демонструють важливість і нагальну потребу у впровадженні лідерства в систему 
управління. В сучасних умовах зростає увага до підбору керівників управлінських структур, які 
повинні бути не просто виконавцями, а управлінцями, яким притаманна компетентність, інформова-
ність, відповідальність, здатність і готовність до творчої, інноваційної діяльності. Лише в нерозрив-
ній єдності всі ці компоненти формують саму особистість та основу ефективної управлінської 
діяльності демократичної держави. 

Сьогодні – у конкурентному бізнес-середовищі – все частіше професійна підготовка розглядаєть-
ся як процес безперервної освіти, процес виховання особистості, яка освоює загальну та інформаційну 
культуру людства, усвідомлює своє місце в соціумі, здатна до самовизначення, самовдосконалення і тво-
рчої діяльності, адаптована до умов динамічного розвитку інформаційного суспільства [5]. 

Дослідники виділяють наступні риси та ознаки інформаційного суспільства: 
– формування єдиного інформаційно-комунікаційного простору країни як частини світового 

інформаційного простору, повноправна участь країн в процесах інформаційної та економічної інтег-
рації регіонів і країн; 

– становлення і в подальшому домінування в різних сферах перспективних інформаційних 
технологій, засобів обчислювальної техніки та телекомунікацій; 

– створення і розвиток ринку інформації і знань як факторів виробництва на додаток до рин-
ків природних ресурсів, праці і капіталу, перехід інформаційних ресурсів суспільства в реальні ре-
сурси соціально-економічного розвитку, фактичне задоволення потреб суспільства в інформаційних 
продуктах і послугах; 

– зростання ролі інформаційно-комунікаційної інфраструктури в системі суспільного вироб-
ництва; 

– підвищення рівня освіти, науково-технічного і культурного розвитку за рахунок можливос-
тей систем інформаційного обміну на міжнародному, національному і регіональному рівнях; 

– створення ефективної системи забезпечення прав громадян і соціальних інститутів на вільне 
одержання, поширення і використання інформації як найважливішої умови демократичного розвитку. 

В українському соціумі коло досліджень проблем інформаційного суспільства лише форму-
ється. Останнім часом наявністю стали чинники соціально-економічного, науково-технічного та 
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культурного розвитку, які можна розглядати як передумови переходу до інформаційного суспільства. 
Проте ще не остаточно визначені теоретико-методологічні засади таких досліджень з урахуванням 
української специфіки. Україна має один із найвищих у світі індексів освіченості, що створює великі 
потенційні можливості. Також в Україні сформувався й успішно розвивається вітчизняний ринок те-
лекомунікацій, інформаційних технологій, продуктів і послуг. Ще однією передумовою переходу 
України до інформаційного суспільства стало те, що сьогодні Україна стала невід’ємною частиною 
світового політичного і економічного співтовариства, у прямому і переносному сенсі приєднана до 
зовнішнього світу кабельними і супутниковими каналами зв’язку. 

Інформаційне суспільство – це таке суспільство, в якому виробництво та споживання інфор-
мації є найважливішим видом діяльності, а інформація та знання визнаються найзначнішим ресурсом. 

Президент України Віктор Янукович підписав Указ від 30.09.2010 № 926/2010 "Про заходи 
щодо забезпечення пріоритетного розвитку освіти в Україні". Як зазначається у цьому документі, 
Указ підписано з метою інноваційного розвитку освіти, підвищення її якості та доступності, а також 
інтеграції до європейського освітнього простору із збереженням національних досягнень і традицій. 

Згідно із Указом, 2011 рік в Україні стане Роком освіти та інформаційного суспільства. Це дуже 
дієва подія щодо розвитку сучасного інформаційного суспільства в Україні, що обумовлюється цілим 
рядом факторів, які розширюють і зміцнюють економічні і політичні підвалини розвитку інформацій-
ного суспільства на теренах України, що об’єктивно включає процеси модернізації інфокомунікаційної 
структури, розвиток інформаційних, телекомунікаційних технологій; ефективне формування і викорис-
тання національних інформаційних ресурсів і забезпечення широкого доступу до них; забезпечення 
громадян суспільно значущою інформацією, розвиток незалежних засобів масової інформації; створен-
ня необхідної правової бази побудови інформаційного суспільства. 

В умовах розширення параметрів інформаційного суспільства дедалі зміцнюються й розши-
рюються параметри функціонування управлінської діяльності і її суб’єктів, які володіють високими 
менеджерськими рисами управління трудовим колективом, виробництвом, освітньо-культурною сфе-
рою та сферою зростаючих потреб та інтересів виробників матеріальних благ та духовних цінностей. 
В цьому аспекті управління неможливе без таких, на наш погляд, властивостей (якостей) керівника: 

– соціальна спрямованість діяльності. Керівник як офіційна особа повинен добре знати зако-
нодавчі і нормативні акти, що регламентують діяльність соціальних організацій, до числа яких нале-
жить їх колектив. Він повинен відповідно добре розуміти основні тенденції розвитку сучасної 
політики, економіки, права й інших сфер життя держави; 

– висока компетентність у визначеній фаховій діяльності відповідно до профілю керованого ко-
лективу, тому що керівник управляє діяльністю інших людей, спрямованою на рішення фахових задач; 

– організаторські здібності. Одна з основних якостей особистості – уміння організувати спі-
льну роботу людей. Проте сполучати рішення організаційно-технічних задач із роботою з людьми не 
так просто. Одна з найголовніших задач керівника – створити умови для прояву активності, ініціати-
ви, творчості людей, розвитку їхньої активної мотивації та самоорганізації; 

– високі моральні якості: справедливість і об’єктивність в оцінці співробітників, гуманність, 
чуйність, тактовність, чесність, толерантність. Не тільки в плані своєї ділової компетенції, але й у 
своїх моральних якостях керівник повинен бути зразком для підлеглих; 

– окремою групою властивостей для кожної особистості повинні бути: стійкість до стресу, 
здатність домінувати, прагнення до перемоги, впевненість у собі, креативність, емоційна врівноваже-
ність, відповідальність, заповзятливість, надійність, незалежність [4]. 

Інтегративним показником якості підготовки менеджера повинна стати професійна компетент-
ність, яка визначається не через суму знань і умінь, а характеризує здатність людини мобілізувати у 
конкретній реальній ситуації управлінської діяльності отримані знання і професійний досвід, необхідні 
для вирішення нових управлінських задач. Професійна компетентність менеджера забезпечується сфо-
рмованістю ряду ключових, базових (управлінських) і спеціальних компетентностей, причому спеціа-
льні компетентності відображають специфіку предметної сфери діяльності. В якості однієї з таких 
компетентностей соціально-затребуваного фахівця-менеджера вважаємо інформаційно-комунікаційну 
компетентність, сутність, структура та компонентний склад якої потребують подальшого поглибленого 
вивчення та аналізу у контексті підготовки вищими навчальними закладами управлінських кадрів. 

Метою статті є аналіз поняття "інформаційно-комунікаційна компетентність менеджера", ви-
значення структури та компонентного складу для подальшого впровадження у систему формування 
інформаційної культури майбутнього менеджера. 

Основою сутнісного визначення поняття "інформаційно-комунікаційна компетентність мене-
джера" має стати поняття "інформаційної компетентності", доповнене відповідно до особливостей 
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даної специфічної сфери діяльності і розглянуте як компонент загальної інформаційної культури, яка, 
у свою чергу, є частиною загальної культури особистості. 

Перш за все, необхідно внести ясність у розмежування базисних понять "компетентність" і 
"компетенція". У сучасних наукових дослідженнях поняття "компетентність" включає в себе досить 
складний, ємкий зміст, що інтегрує професійні, соціально – педагогічні, соціально-психологічні, пра-
вові та інші характеристики, і розуміється як: 

– спеціальна здібність, необхідна для виконання конкретної дії у конкретній предметній області, 
яка включає вузькоспеціальні знання, навички, способи мислення і розуміння відповідальності за свої дії; 

– міра включення людини в діяльність, при цьому знання розглядається не як набір відомос-
тей, а як засіб уявного перетворення ситуації; 

– сукупність взаємопов’язаних якостей особистості (знань, умінь, навичок, способів діяльнос-
ті), що задаються по відношенню до певного кола предметів і процесів, і необхідних, щоб якісно і 
продуктивно діяти по відношенню до них. 

Слід зазначити, що поняття "компетентність" і "компетенція" – категорії, застосовні буквально до 
всіх сфер людської діяльності, в тому числі, і до управлінської, діалектично пов’язані одна з одною і ма-
ють власну специфіку. А. Іонова так розрізняє дані поняття : компетентність являє собою суму двох дода-
нків: компетенції та особистих і ділових якостей [3]. Поділяючи наведену точку зору, вважаємо, що 
компетентність – це володіння людиною відповідною компетенцією та її особистісне ставлення до пред-
мету діяльності. Це, по – перше, особиста здатність до ефективної реалізації на практиці спеціальних 
професійних знань і, по – друге, кінцевий результат доцільної, раціональної діяльності. Отже, інформа-
ційна компетентність розуміється як здатність особистості орієнтуватися в потоці інформації, як уміння 
працювати з різними джерелами інформації, знаходити і вибирати необхідний матеріал, класифікувати 
його, узагальнювати, критично до нього ставитися, як вміння на основі отриманого знання конкретно і 
ефективно вирішувати будь-яку інформаційну проблему, пов’язану з професійною діяльністю. 

Компетенція ж означає коло питань, в яких людина добре обізнана, володіє відповідними 
знаннями та досвідом. На думку А. Хуторського, компетенція включає сукупність взаємопов’язаних 
якостей особистості (знань, умінь, навичок, способів діяльності), що задаються по відношенню до 
певного кола предметів і процесів, необхідних для якісної продуктивної діяльності по відношенню до 
них [6]. 

С. Шишов та В. Кальней вважають, що компетенція – це загальна здатність, заснована на 
знаннях, досвіді, цінностях, схильностях, які придбані завдяки навчанню, це здатність мобілізувати 
знання, вміння та поведінкові відносини в умовах конкретної діяльності [7]. Бути компетентним 
означає володіти набором специфічних компетенцій різного рівня. 

Таким чином, під професійною компетенцією ми розуміємо основоположні здатності фахів-
ців, що базуються на знаннях, уміннях, навичках, освіченості і дають їм можливість продуктивно ін-
тегрувати знання і ситуацію, осмислювати сутність власної діяльності та діяльності навколишніх 
суб’єктів, розробляти процедури і здійснювати вирішення професійних завдань або проблем, що сто-
ять перед ними. 

До базових професійних компетенцій менеджера відносяться наступні: інформаційна, аналі-
тична, комунікаційна, комунікативна, організаційна та управлінська [2]. 

Інформаційна компетенція передбачає: 1) здатність вибудовування ефективної системи інфо-
рмаційних ресурсів, необхідної для формування інформаційно-правової основи прийняття управлін-
ських рішень 2) здатність визначення затребуваності того чи іншого інформаційного ресурсу в 
рамках оперативного і стратегічного управління організацією. 

Комунікаційна компетенція складається з: 1) вміння продуктивно особисто використовувати 
інформаційно-комунікаційні компоненти системи інформаційних ресурсів; 2) здатності здійснення 
інформаційного пошуку з використанням різних інформаційно-комунікаційних засобів; 3) здатності 
добування інформації, представленої на різноманітних носіях з інформаційних ресурсів різних видів; 
4) здібності отримання, збереження, зберігання, передачі інформації, що надійшла з інформаційних 
ресурсів різних видів та представленої на різноманітних носіях. 

На наш погляд, інформаційна та комунікаційна компетенції менеджера є основними структу-
рними елементами в системі ключових професійних компетенцій менеджера. При цьому необхідно 
зазначити, що володіння вищеназваними компетенціями необхідно менеджерам всіх рівнів управлін-
ня. Охарактеризовані з точки зору професійного мислення менеджерів ці компетенції повинні функ-
ціонувати не відособлено одна від одної, а представляти єдину системну складову їх професійної 
діяльності, бо вони тісно пов’язані і детермінують реалізацію інших компетенцій таких, як аналітич-
на (здатність обґрунтованої, об’єктивної, оперативної, ефективної, комплексної оцінки інформацій-
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них потоків, формулювання на основі отриманої інформації комплексних аналітичних висновків що-
до розв’язуваного управлінського завдання або проблеми), комунікативна (здатність ефективного 
здійснення менеджерських функцій в процесі спілкування з представниками внутрішнього та зовні-
шнього середовища організації), організаційна (забезпечення умов для ефективного здійснення мене-
джером власної діяльності та діяльності керованого об’єкта), управлінська (ефективне та 
перспективно орієнтоване використання менеджером всіх ресурсів організації). 

Зміст професійної компетентності тієї чи іншої спеціальності визначається рівнем відповідно-
сті всіх численних професійних компетенцій нормативним вимогам, ступенем професійної підготов-
леності у визначеній сфері діяльності і характеризує професіоналізм фахівця. 

Аналіз понять "компетентність" і "компетенція" дозволяє нам звернутися до виявлення осно-
вних рис інформаційно-комунікаційної компетентності менеджера. 

Інформаційно-комунікаційна компетентність менеджера, в нашому розумінні, представляєть-
ся як системна властивість особистості, яка характеризує її глибоку обізнаність в предметній області 
знань, володіння знаннями, навичками, способами діяльності щодо розуміння природи інформацій-
них процесів, використання інформаційно-комунікаційних технологій, комп’ютерної техніки, мето-
дології пошуку, аналітико-синтетичної обробки, збереження та передачі інформації, здібність 
вирішувати будь-яку інформаційну проблему, пов’язану з управлінською діяльністю, користуючись 
сучасними інформаційними ресурсами (інструментами та джерелами). 

Інформаційно-комунікаційна компетентність менеджера як складова інформаційної культури 
і професійної компетентності передбачає ефективне впровадження особистісного досвіду суб’єкта 
управління, спрямованого на передачу знань, на розвиток сучасного наукового світогляду і особисто-
сті підлеглих, динамічне збагачення та самовдосконалення за рахунок отримання, оцінювання інфор-
мації та вміння створювати нову інформацію, здатність досягати значимих результатів та якості у 
професійній діяльності. 

Інформаційно-комунікаційну компетентність менеджера, розглянуту нами як інтегративну 
якість сукупності професійних інформаційно-комунікаційних компетенцій, можна представити у ви-
гляді структурної моделі, що складається з взаємозалежних компонентів: когнітивного, змістовного, 
комунікативного, рефлексивного, ціннісно-мотиваційного, творчого, діяльнісного, професійного, 
технологічного [4]. 

Когнітивний компонент передбачає наявність у фахівця – менеджера цілісних знань про інфор-
маційне середовище, усвідомлення цілей і ідентифікацію своїх можливостей у здійсненні інформацій-
ної діяльності. Даний компонент відображає процеси переробки інформації на основі мікрокогнітивних 
актів, а саме, аналіз інформації, її формалізацію, порівняння, узагальнення, синтез, розробку варіантів 
використання інформації і прогнозування наслідків реалізації рішення проблемної ситуації, прогнозу-
вання використання нової інформації та взаємодії її з наявними базами знань, організацію зберігання та 
відновлення інформації в довгостроковій пам’яті. 

Рівень розвитку когнітивного компоненту визначається повнотою, глибиною, системністю 
знань в предметній області. 

Змістовний компонент визначає систему конкретно – практичних умінь і навичок одержання, 
добору і структурування здобутої інформації, системного аналізу та оцінки, обробки та передачі інформа-
ції, зберігання і створювання інформації у формі знань для використання її у в багатосторонній професій-
ній діяльності менеджера; включає в себе знання основ інформатики, інформаційних моделей, сучасних 
інформаційних технологій та вміння застосовувати отримані знання в професійній діяльності. 

Комунікативний компонент виявляється в умінні встановлювати міжособові зв’язки, вибира-
ти оптимальний стиль спілкування в різних ситуаціях. Він включає в себе принципи та правила пове-
дінки особистості в інформаційних і комунікативних системах в умовах взаємодії людини, 
комп’ютера та інформаційного середовища; відображає знання, розуміння та застосування мов та ін-
ших видів знакових систем, технічних засобів комунікації у процесі передачі інформації від однієї 
людини до іншої за допомогою різноманітних форм і способів спілкування (вербальних, невербаль-
них). Цей компонент міжособистісних відносин безпосередньо пов’язаний з професійною діяльністю 
менеджера. Він передбачає наявність у людини здібностей в гнучкому і конструктивному веденні ді-
алогів типу "людина – людина"; "людина – комп’ютер"; людина – комп’ютер – людина; уявлення про 
етикет і такт в комп’ютерній комунікації; затвердження моральності у взаєминах людей, що склада-
ються в процесі обміну інформацією. Так, менеджери та інші фахівці повинні довіряти один одному і 
обмінюватись інформацією, важливою для удосконалення процесів організації господарської діяль-
ності підприємства, вивчення ринкового попиту, збуту продукції, реалізації послуг. Керівники і під-
леглі також повинні довіряти один одному і забезпечувати інформацією про наявність проблем і 
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невдач, щоб підвищити ефективність власної роботи. Безпосередній обмін інформацією про можливі 
зриви і провали необхідний для розв’язання проблем та адаптації до змін економічної ситуації на фі-
рмі. Здобута інформація може використовуватись для керування своїми підлеглими, для впливу на 
процеси управління економікою фірми в цілому [1]. 

Рефлексивний компонент являє собою систему, що поєднує власні позиції й установки мене-
джера, його знання про самого себе як менеджера, ставлення до самого себе і до світу, усвідомлення 
свого місця в інформаційному світі, необхідність діагностувати себе як творця і споживача інформа-
ції та інформаційних технологій; світогляд про глобальний інформаційний простір, інформаційні вза-
ємодії в ньому, можливості та проблеми його пізнання і перетворення людиною. Він включає в себе 
самосвідомість, самоконтроль, самооцінку самореалізації, відповідальність за результати свої дій, 
здатність здійснювати різносторонній підхід до аналізу ситуації в залежності від цілей і умов профе-
сійної діяльності. 

Ціннісно-мотиваційний компонент містить в собі мотиви профорієнтації, розширення знань у 
галузі інформатики, інформаційних моделей та інформаційних технологій, мотиви здійснення управ-
лінської діяльності, досягнення поставлених цілей, а також здатність усвідомлювати потребу в інфо-
рмації, професійному навчанні, самовдосконаленні, самовихованні, саморозвитку, ціннісне ставлення 
до об’єктів і явищ інформаційного середовища. Даний компонент полягає у створенні умов, які спри-
яють входженню управлінця у світ духовних та матеріальних цінностей; характеризує ступінь моти-
ваційних спонукань менеджера, які впливають на його відношення до професійної діяльності і до 
життя в цілому. Він пов’язаний із знаннями про пріоритет цінності людського життя, здоров’я та ду-
ховного розвитку; правові, етичні і моральних норми роботи в інформаційному середовищі; про ін-
формаційну безпеку суспільства та особистості; про переваги і недоліки процесу інформатизації 
суспільства і життєдіяльності людини. 

Творчий компонент означає продукування нового в інформаційно-комунікаційній діяльності, 
відкриття інформаційних закономірностей, застосування нестандартних способів розв’язання еконо-
мічних та управлінських задач за допомогою інформаційних технологій, здібність бачити нову про-
блему в інформаційних ситуаціях; передбачення та прогнозування результатів прийнятих рішень; 
стимулює творчий прояв особистості в професійній діяльності. Знання, уміння, здібності до творчої 
діяльності через інформаційно-комунікаційний компонент переходять у вищий (логічний) рівень ін-
формаційної культури менеджера, який виникає лише на основі вміння перетворювати засвоєні при-
йоми, досвід і переносити їх у нові умови. 

Діяльнісний компонент являє собою активне застосування інформаційних і комп’ютерних 
технологій у професійній діяльності для вирішення управлінських і інформаційних завдань, пізнання 
та розвитку інформаційної культури, самовдосконалення і творчості, а також виховання подібних 
якостей у своїх підлеглих. 

Професійний компонент розглядається як сукупність інформаційних знань, пов’язаних із спе-
цифікою менеджменту; оволодіння тією чи іншою частиною професійної інформаційної культури; 
досвід емоційного ставлення до своєї професійної діяльності. Поява такого досвіду як здобуття спеці-
альних знань, оволодіння прийомами, їх творче застосування – усе це пов’язано з професійною діяль-
ністю і спрямовано на систему цінностей певної людини, тобто заради чого вона займається 
менеджментом. Засвоюючи елементи інформаційних технологій, менеджер піднімається на вищі рів-
ні свого професіоналізму [3]. 

Технологічний компонент відображає розуміння принципів роботи, можливостей і обмежень 
технічних пристроїв, призначених для автоматизованого пошуку та обробки інформації; знання від-
мінностей автоматизованого і автоматичного виконання інформаційних процесів; вміння класифіку-
вати задачі за типами з наступним рішенням і вибором певного технічного засобу залежно від його 
основних характеристик; включає в себе розуміння суті технологічного підходу до реалізації діяльно-
сті; знання особливостей засобів інформаційних технологій з пошуку, переробки та зберігання інфо-
рмації, а також виявлення, створення та прогнозування можливих технологічних етапів з переробки 
інформаційних потоків; технологічні навички та вміння роботи з інформаційними потоками за допо-
могою засобів інформаційних технологій. 

Підставою для виділення даних компонентів є специфіка змісту і функцій кожного з них. При 
відносній самостійності між окремими компонентами існують зв’язки, що відображають генезис, пе-
ребіг процесу і результати формування інформаційно-комунікаційної компетентності. Всі компонен-
ти інформаційно-комунікаційної компетенції взаємопов’язані і взаємозумовлені. При виключенні 
якого-небудь компонента відсутня повнота характеристики поняття інформаційно-комунікаційної 
компетенції менеджера. 
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ОНТОЛОГІЧНІ ПРОБЛЕМИ В ІСТОРІЇ УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 
ТА ЇХ СУЧАСНЕ ФІЛОСОФСЬКЕ ТЛУМАЧЕННЯ 

 
В роботі проводиться історико-філософський аналіз онтологічних аспектів культуротвор-

чої діяльності українських мислителів, доля яких була пов’язана з Чернігівщиною. Акцентується ува-
га на сучасному тлумаченні їх онтологічних ідей та розкривається внесок в історію української 
культури.  

Ключові слова: онтологія, синергетика, культура, наука, віра, розум. 
 
In work the historico-philosophical analysis of ontologic problems culture is presented to creative 

activity of the Ukrainian thinkers, the life and which work have been connected with the Chernigov ground. 
The to a focus is brought to modern research of their ontologic ideas and to open the contribution to 

history of the Ukrainian culture.  
Keywords: ontologi, synergetrics, culture, a science, faith, reason. 
 
В сучасній світовій культурології загалом і в українській зокрема проблема буття виступає 

фундаментальною проблемою. Всі інші філософські проблеми мають значення лише через те, що во-
ни пов’язані з онтологічною проблематикою. Шукаючи онтологічні першооснови культури, філософи 
стверджують своє право на індивідуальний і незалежний спосіб мислення та тлумачення буття. Он-
тологічний пошук в культурології – це пошук своїх культурних коренів, за допомогою яких людина 
може змінювати світ і відчувати себе потрібною іншим або частиною буття. Ці онтологічні пошуки в 
культурології були раніше і залишаються сьогодні специфічним фундаментом людського існування. 

Сучасний стан української культури націлює нас на пошук нових онтологічних орієнтирів і 
культурних цінностей, які б мали не імперський чи класовий, а загальнолюдський характер і врахову-
вали специфічність їх прояву в житті кожного народу. Вказане вплинуло й на дослідження в галузі 
національної культури, філософії та онтологічних аспектів вивчення рідного краю, їх нового прочи-
тання та осмислення в руслі сучасного трактування. Адже онтологія культури сьогодні все більше 
націлює науковців розвивати свої дослідження в царині вітчизняної філософії культури. В цьому су-
часним філософам допомагає синергетика, яка, на думку В. Тараненка, сьогодні намагається висту-
пити як новий світогляд, світосприйняття, що докорінно змінює розуміння необхідного і випадкового 
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в самих основах побудови світу. По-новому з’ясовуються причини і форми розвитку неживої матерії 
й історичних процесів в усіх сферах життєдіяльності суспільства і людини. Формується нове розу-
міння випадку як самостійного фактора біологічної та соціальної еволюції, визнання ролі випадку в 
самоорганізованих процесах [1, 202]. 

Тому, на нашу думку, прийшов час філософськи переосмислити історію розвитку української 
культурологічної думки в світлі нового філософсько-синергетичного тлумачення онтологічних аспе-
ктів. Загалом, очевидно, що розвиток української філософсько-культурологічної думки в сфері тлу-
мачення проблем буття – це складноорганізований соціокультурний процес, а синергетика свідчить, 
що будь-яка складноорганізована система має, як правило, не одиничний, а безліч власних, відповід-
них її природі шляхів розвитку. На розвиток української філософсько-культурологічної думки з про-
блем буття впливали саме ті мислителі, в працях яких, на нашу думку, не простежується чітка 
діалектична єдність онтології і гносеології. Через це актуальною при дослідженні онтологічних аспе-
ктів культуротворчості українських мислителів повинна стати саме синергетична складова.  

Чільне місце в історії української культури та філософії посідають дослідники, чия доля була 
пов’язана з різними регіонами України. Ми зосередимося на творчості тих діячів культури, які є клю-
човими постатями Чернігова і чернігівського регіону. Ці люди не просто діяли, а задавали тон у чис-
ленних напрямах національного самоутвердження, продукуючи онтологічні, гносеологічні та 
соціально-філософські ідеї. 

Зокрема, визначним твором Київської Русі, котрий несе в собі онтологічні, гносеологічні та 
соціально-філософські ідеї є "Повчання…" Володимира Мономаха (1053–1125), яке, за припущення-
ми істориків, було написане ним у 1078–1094 роках, коли він був князем у Чернігові, а з 1113 року – у 
Києві. Володимир Мономах проводив політичну лінію компромісів, зниження напруженості, помір-
кованого реформаторства. У "Повчанні…" він виступає поборником справедливого князівського су-
ду, в основі якого має лежати правда. З точки зору Володимира Мономаха, правда рівнозначна 
закону, а тому виправдовувати означає правити по закону, захищати скривджених. Згідно з синерге-
тичним трактуванням прояснюється цікава онтологічна картина князівського буття. Як князь, Воло-
димир Мономах мав бути справедливим, але чи був він таким і які межі тієї "справедливості". Тут ми 
спостерігаємо несумістність мислення і буття як у князя, так і в інших державних діячів, але загалом, 
згідно з синергетикою, їх діяльність була динамічною і впливала (де позитивно, а де негативно) на 
життя суспільства.  

Продовження онтологічних, гносеологічних та соціально-філософських ідей Володимира Мо-
номаха знаходимо у Кирила Транквіліона-Ставровецького (???? – 1646), доля якого з 1626 року і до 
смерті (у 1646 р.) була пов’язана з Черніговом, де він був архімандритом Єлецького монастиря. 
К. Транквіліон-Ставровецький написав праці "Зерцало богословії", "Євангеліє учитєльноє", "Перло 
многоцінноє". В українській культурології та філософії він є фундатором морального вчення, яке ба-
зується на онтологічній єдності краси і користі. Красивою є та людина, яка створює своїми руками й 
розумом матеріальні та духовні блага, що є корисними як їй самій, так і іншим людям.  

На думку К. Транквіліона-Ставровецького, якщо ремісник або землероб, мислитель чи поет 
має високий достаток, здобутий власною працею, то це високоморально. У всіх людей є дар божий – 
ум, але розум кожний індивід здобуває від інших людей, з книжок та зі своєї практичної діяльності 
[2, 261]. Проте з синергетичної точки зору онтологічні і гносеологічні аспекти життєдіяльності 
К. Транквіліона-Ставровецького мають суттєві розбіжності. Доказом цього є його перехід 1626 року в 
унію і отримання архімандрії Чернігівського Єлецького монастиря, що теж вказує на відмінності у 
мисленні і бутті.  

Із плеяди українських мислителів також можемо виділити Лазаря Барановича (приб. 1620–
1693 рр.), який з 1650 р. був професором і ректором Києво-Могилянської академії, а з 1657 р. – черні-
гівським архієпископом. Він організував школи, зокрема латинську (1674), заснував у Новгород-
Сіверську друкарню, перенісши її згодом до Чернігова, також він є фундатором неформального Чер-
нігівського літературно-філософського гурту вчених. 

Л. Баранович – автор збірників "Меч духовний" (1666), "Труби словес праведних" (1674), 
"Лютня Аполлонова" (1671). Вчений у своїх працях розмірковував над проблемами буття і робив по-
ради, як упорядкувати українське суспільство. Корінь зла в суспільстві він вбачав у моральній недос-
коналості людей, яка зумовлена перебільшеним уявленням про значущість чуттєво-тілесних потреб 
порівняно із духовними. Всевишній наділив людину розумом і свободною волею, і це визначає людей 
не як рабів Бога, а як його "соработніков". Основою існування індивіда є його вільна діяльність, в 
процесі якої відбувається самотворення його сутності. Через це Л. Баранович розглядає онтологічні, 
гносеологічні та соціально-філософські аспекти в антропоцентричному сенсі. Досить яскраво це про-
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явилось у творчості І. Галятовського (колеги Л. Барановича), який у своїх творах широко використо-
вує різноманітні знання, які доцільно досліджувати, використовуючи синергетичну методику. Муд-
рість людини розглядається Л. Барановичем та І. Галятовським як зміст і спосіб єдності віри і розуму, 
релігії і науки, яка відповідно до синергетичного тлумачення є поєднанням непоєднуваного.  

Взагалі, там, де застосовується наука, завжди присутня і віра, хоч це не сліпа релігійна віра, 
але вони подібні одна до одної за суттю впливу на людину. Адже людину не можна пізнати до кінця, 
наука впливає на неї, але щоб ця дія була результативною, людина має повірити в себе, в свої сили і 
силу свого таланту, тобто проявити активність і творчість. Людина в творчості, на думку С. Кримсь-
кого, виступає "малим Богом", який відкриває нові причинні ряди і тим самим звільняється від тиску 
попередньої детермінації. У творчості виникає, таким чином, свобода нової активності, вивільнення 
від тягаря існуючого світу, його розкодування від детермінізму старих форм на шляху до нових небес 
та можливостей. Людина не зводиться тільки до своєї діяльності. У ній знаходить вияв безмежне мо-
ре можливостей, які не обов’язково здійснюються чи навіть не мають інструментальних умов здійс-
нення, а іноді і не призначаються для реалізації, бо являють собою замежові цінності ідеалів 
Абсолюту, таїни чи "блакитної" мрії. У людині зона віртуального, медіативного, споглядального не 
менш значуща і не менш об’ємна, ніж сфера діяльнісного, практичного, утилітарного [3, 63]. 

Діячі культури Чернігівщини розробляли вчення про розум і науку, споріднене з ідеями мис-
лителів Нового часу Західної Європи, яке легко піддається синергетичному тлумаченню. Вони про-
водили думку, згідно з якою віра може бути раціональною, а розум завжди включає момент віри. 
Така їх позиція пояснюється тим, що переважна більшість з них була пов’язана з Києво-
Могилянською академією. 

 Пізнавальна діяльність, метою якої було здобуття істини, на думку Я. Стратій, мислилася 
вченими Києво-Могилянської академії як складний процес, здійснюваний у три етапи – чуттєвого, 
раціонального та інтуїтивного пізнання. Важливим джерелом пізнання вони, на відміну від своїх віт-
чизняних попередників, вважали чуттєвий досвід. Більшість викладачів Академії, чиї курси філософії 
читались упродовж XVІІ ст., описували процес пізнання, використовуючи поширену у схоластиці 
теорію образів [4, 86].  

Цим започатковувалось в українській філософії безконфліктне вирішення проблеми віри й ро-
зуму, або релігії й науки. Адже ще Ісайя Копинський говорив: "Наскільки квітне розум, настільки 
множиться і віра". Протягом віків ці дві тенденції боролися одна з одною. Але вони поєднались вна-
слідок того, що в українській культурі було вироблене поняття духовного розуму, який не протисто-
їть почуттям, вірі, інтуїтивним переконанням, а включає їх. 

Вже у XVII ст. Чернігівський гурт діячів культури використовує образ хаотичного світу, який 
сьогодні є одним із складових елементів синергетичного аналізу. Але хаос – не норма, а тільки спо-
творення дійсних норм і законів світопорядку, котрі залишаються утаємниченими, неясними. Тому 
хаос не є природним станом, навпаки, він неприродний. Щоб повернути світ і людей до істини, по-
трібно перебудувати світ, спираючись на науку і віру. Це буде не встановлення сили законів світо-
буття, а тільки створення належних умов їх дії. Ці умови заключаються в тому, щоб довести до 
кожної людини правильність обраного шляху і закріпити це за допомогою віри. Діячі культури Геть-
манщини радили людям: "поступайте как можно верно, не как не разумные, но как мудрые, умея 
пользоваться временем" [5, 178]. 

Аналіз творів Л. Барановича, І. Орновського, І. Максимовича, О. Бучинського-Яскольда, 
Л. Крщоновича та інших діячів, причетних до Чернігівського вченого культурологічного осередку 
вказує на те, що всі вони орієнтували народний загал на ґрунтовне оволодіння науками і самі показу-
вали в цьому приклад. Це не були обмежені богослови-догматики. На думку І. Максимовича, життя 
людини – це морська мандрівка, яка несе і радість, і плач. Світ, як і море, є релятивним, тут і порядок 
та сталість, і безладдя та мінливість. Людина як практичний діяч у І. Максимовича весь час пов’язана 
із світом праці. Внаслідок цього вона повинна пізнавати довкілля, чим збагачує свою особистість.  

Подібну точку зору підтримував і М. Коцюбинський (1864–1913), який з 1898 року проживав 
у Чернігові і збагатив історію української культурологічної та філософської думки своїми онтологіч-
ними, гносеологічними та соціально-філософськими ідеями. Світоглядна позиція вченого ґрунтувалася 
на соціальному аналізові основ зла, причин та обставин, які впливають на соціальне буття людини. 
Він зосереджував увагу на взаємонівелюючому впливі людських існувань, що теж є проблемою в си-
нергетичному дослідженні. 

Короткий аналіз культурологічних, онтологічних, гносеологічних та соціально-філософських ідей 
мислителів, доля яких була пов’язана із Чернігівщиною дає поштовх до систематизації та цілісного 
сприйняття історії філософсько-культурологічної думки України. Водночас, синергетична методика до-
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помагає розкрити глибинний зміст філософії названих вчених. У їх культуротворчій діяльності та літера-
турно-філософських працях зміст поняття "онтологія" складають основи, витоки, першоначала всього 
існуючого, найбільш загальні принципи буття світу, людини, суспільства. В онтологічних проблемах 
української культури та філософської думки знаходять відображення особливості тих основ, витоків та 
першоначал, що існують в нашому культурному житті. 
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ЕКОЛОГІЧНА СВІДОМІСТЬ 
У ФОРМУВАННІ СИСТЕМИ ЕКОЛОГІЧНОЇ БЕЗПЕКИ: 
ДІАЛЕКТИКА ГЛОБАЛЬНИХ ТА ЛОКАЛЬНИХ ЗАСАД 

 
У статті аналізується глибока діалектичність процесу формування екологічної свідомості, 

основу якого складає єдність та боротьба суперечностей глобального та локального. Обґрунтовується 
необхідність вивчення та врахування особливостей цієї діалектичної взаємодії задля піднесення екологіч-
ної свідомості до рівня екологічної культури, що є запорукою становлення системи екологічної безпеки. 
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The deep dialectics of forming of ecological mentality, basis of which is made by unity and fight of 

contradictions global and local, is analyzed. The necessity of study of features of this dialectical co-
operation is grounded for increasing of ecological mentality to the level of ecological culture which is the 
condition of the ecological safety system becoming. 

Keywords: ecological mentality, ecological culture, ecological safety, globalization, dialectics. 
 
Думки про глобальну екологічну кризу та загрози з боку навколишнього середовища стали 

постійними супутниками повсякдення сучасної людини. Через засоби масової інформації постійно 
лунають попередження про неминучі екологічні лиха, техногенні катастрофи та кліматичні аномалії, 
руйнацію та зубожіння природних екосистем тощо. Це формує в людській свідомості стійкий образ 
хиткості, фатальної, неминучої хибності взаємовідносин між людиною і природою, які спричиняють 
тиск та породжують страх, що середовище існування врешті-решт стане непридатним для існування. 
Подібні невтішні враження про стан системи "людина-природа-суспільство" сьогодні стали постій-
ним лейтмотивом життя сучасної особистості.  

Тільки в другій половині ХХ ст. індустріальний світ почав усвідомлювати фундаментальність 
посталих екологічних проблем і виникло питання: скільки часу залишилось? Скільки років мине, до-
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поки настануть трагічні наслідки недбалого ставлення до довкілля? Орієнтовним терміном на тому 
етапі було визначено останню третину поточного віку, кінець ХХ – початок ХХІ століття. Сьогодні 
ж, коли споживацькі тенденції природокористування залишились, в загальному, майже незмінними, а 
межу зазначеного тридцятирічного терміну перейдено, фатальний прогноз, нажаль, отримує свої під-
твердження, що актуалізує проблему безпеки світових та національних спільнот як проблему безпеки 
в першу чергу екологічної. Екологічна безпека постає умовою як подальшого прогресу людства вза-
галі, так і розвитку кожної індивідуальної особистості зокрема. 

В західному світі розв’язання проблем, пошук оптимальної стратегії розвитку системи "лю-
дина-суспільство-природа", досягнення гармонізації відносин між її основними елементами активно 
привертають увагу не тільки науковців, але і численних міжнародних і національних організацій, 
знаходять своє вираження в конкретній практичній діяльності державних інститутів та інститутів 
громадянського суспільства. На фоні ж політичної і економічної ситуації, яка склалася в Україні, 
проблема стосунків з природним оточенням відкладається в побутовій свідомості на задній план, без 
огляду на їх нагальність та важливість. Увага держави та громадянського суспільства до проблем 
екологічної безпеки носить швидше декларативний, аніж діяльнісний характер.  

Але небезпека руйнування підвалин життя людини в умовах екологічної кризи зростає і в 
Україні. Здійснюючи масштабні перетворення біосфери, людина перетворює умови власного існування 
в сучасному світі у життєво небезпечні, ризиковані, нестабільні та проблематичні як на світовому, так і 
на локальному рівні. За таких обставин виникає потреба в напрацюванні нових теоретичних, методоло-
гічних та соціально-філософських засобів аналізу сучасної екологічної кризи.  

Сучасний етап розвитку цивілізації характеризується як потужними ризиками від надзвичай-
них ситуацій техногенного і природного характеру, в тому числі глобального масштабу, так і відсут-
ністю адекватної рефлексії суспільства взагалі і професіоналів різних галузей господарства зокрема 
на екологічну ситуацію, що склалася наразі у світі. Глобальна екологічна криза є відображенням гли-
бинної кризи культури, вихід із якої вбачається у впровадженні екологічного імперативу взаємодії 
суспільства та природи. 

Тож, для українського суспільства проблема формування екологічної свідомості є нагальною, 
і у найближчих десятиліттях вона повинна стати найважливішим фактором його розвитку, що й обу-
мовлює актуальність філософських розвідок подібного спрямування. 

Говорячи про наукову розробку проблематики екологічної свідомості та екологічної безпеки, 
в першу чергу варто згадати праці видатних філософів і природознавців. Зокрема, це праці представ-
ників Римського клубу – Е. Ласло, Д. Медоуза, М. Месарович, Е. Пестеля, А. Печчеї, Дж. Форрестера, 
що були присвячені осмисленню екологічної проблеми як глобальної, прогнозуванню поведінки еко-
логічних систем, глобальної моделі розвитку людства і природи в їх єдності; праці Б. Коммонера, в 
яких розглядались екологічні закони взаємодії суспільства і природних систем; роботи Ю. Одума, що 
характеризували суттєві ознаки сучасної екологічної ситуації та її кризового стану; дослідження 
А. Гора, Г. Коля, Ф. Міттерана, які звертали увагу на політичні аспекти розв’язання екологічних про-
блем; розробки Р. Фоулі, який опікувався екологічними аспектами еволюції людини, а також Е. Тей-
лора, Г. Спенсера, О. Шпенглера, А. Тойнбі, що розробляли антропологічну концепцію дослідження 
різноманітних культур, традицій, цінностей людських спільнот [1].  

Проблема взаємодії суспільства та природи знайшла детальне висвітлення в роботах таких вітчиз-
няних науковців як Ф. Вольвач, С. Дерябо, М. Дробноход, М. Кисельов, В. Крисаченко, Л. Лук’янова, 
М. Мойсеєв, О. Плахотник, Г. Пустовіт, Г. Філіпчук, М. Хилько та інші. Докладно проблема екологічної 
культури висвітлена у працях В. Андрущенка, Г. Бачинського, В. Вернадського, П. Водоп’янова, Ф. Гіре-
нка, Е. Гірусова, М. Голубця, А. Горєлової, В. Горшкова, А. Гродзинського, Л. Губерського, Л. Гумільова, 
І. Добронравової, В. Зубакова, Р. Карпінської, В. Кутирьової; В. Лук’янця, А. Назаретян, І. Огородника, 
І. Пригожина, М. Реймерса, С. Родіна, З. Самчука, П. Сорокіна, І. Стенгерса, Е. Янча та інших [1, 3]. Та-
кож дотичними для проблематики екологічної безпеки та екологічної свідомості є роботи Г. Виноградова, 
Е. Семенюка, Т. Туниці, Ю. Туниці та ін., присвячені питанням глобалізації [6; 8]. 

При постановці проблеми варто конкретизувати: екологічна безпека як базова складова без-
пеки взагалі є проблемою глобальною, як і екологічна криза, але в той же час вона не може розгляда-
тись виключно в глобалізаційному контексті, адже локальний вимір даних феноменів та проблем є не 
менш важливим. Глобальні і локальні аспекти в екологічній безпеці мають свою специфіку та знахо-
дяться у діалектичній взаємодії.  

Умовою становлення системи екологічної безпеки в суспільстві є належний розвиток екологіч-
ної свідомості. Вищою ж стадією екологізації свідомості, як відомо, є екологічна культура [2], а бути 
людиною екологічної культури означає поважати та жити за законами Природи, сприймати їх як на-
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лежне, не намагаючись іти всупереч, руйнуючи все на своєму шляху. Але людина екологічної куль-
тури – це майбутнє, а реальність сьогодення – боротьба за екологічну безпеку [2].  

Уможливити формування дієвої системи екобезпеки може лише належний рівень екологічної 
свідомості громадян, а громадяни – це в першу чергу особистості національні. Тож, маємо усвідоми-
ти, що якими б глобальними не поставали екологічні проблеми та їх причини, вирішення їх на тере-
нах кожної окремої держави має ґрунтуватись на особливостях культури та свідомості національної.  

Мета статті – окреслити перспективи формування екологічної свідомості громадян як підґру-
нтя створення національної системи екобезпеки в умовах глобалізаційних впливів. 

Звертаючись до розгляду проблематики взаємодії людини і природи, подолання її сучасного 
деструктивного характеру, варто згадати таке суспільне явище, як глобалізація. Глобалізація у зага-
льному розумінні означає рух певних явищ (сторін дійсності) до загальнопланетарного рівня, надання 
їм гранично широкого, всесвітнього характеру, без обмеження того, яких саме явищ або сторін. Це 
робить можливим використання глобалізації як важеля і економічного, і соціального, і політичного 
тиску на всі народи світу з боку певних могутніх сил, проти чого так активно і цілком виправдано 
протестують антиглобалісти. Становлення людства як цілісного, відносно єдиного суб’єкта глобаль-
ного щабля діяльності було детерміноване низкою складних соціально-економічних, політичних, іде-
ологічних та культурних процесів ХХ ст. 

Цьому сприяли, з одного боку, досягнення науково-технічної революції (широке впроваджен-
ня прогресивних технологій, новітніх засобів транспорту та зв’язку, комп’ютеризація та інформати-
зація суспільства, освоєння космосу). Але чимало дослідників вбачають саме в експансії технологій, 
спрямованих на задоволення всіх бажань людини, а не лише її нагальних потреб, витоки сучасної 
екологічної кризи [5, 120]. 

Перетворення людини з Homo sapiens – людини розумної на Homo consumens – людину спо-
живаючу поставило сучасну людину в повну залежність від гедоністичного принципу задоволення 
своїх споживацьких інтересів. Споживацька істерика, яка з головою захлеснула людину, згубно по-
значилась на її системі цінностей і пророкує драматичний кінець як для зовнішньої природи, так і для 
внутрішнього світу людини [5, 120]. 

З іншого боку, поступово загострюються ресурсно-економічні, екологічні, демографічні та 
інші проблеми світової спільноти, що почали сприйматися як глобальні проблеми сучасності. Сут-
ність процесу глобалізації полягає у тому, що людство (попри всю його роз’єднаність) дедалі більше 
усвідомлює себе інтегральним, єдиним у своїй внутрішній різноманітності суб’єктом всесвітньо-
історичної творчості. До рівня глобалізації світова спільнота мала піднятися, дозріти у своєму загаль-
ному розвитку, і це був довгий шлях [6]. 

Тож, разом зі своїм негативним забарвленням, глобалізація може бути і чинником явно позитив-
ного характеру, конструктивно-творчої спрямованості стосовно всього людства як системної цілісності. 

Але для вироблення світоглядного підґрунтя все ж потрібно простежити логічний ланцюжок. 
Науково-технічний прогрес і індустріалізація суспільства, що постали як результат невпинного праг-
нення людини задовольнити максимум власних бажань, навіть найбільш примхливих, призвели до 
формування процесу обміну товарами, послугами, капіталом та робочою силою, що вийшов за межі 
державних кордонів і з 60-х рр. ХХ ст. набув форм постійного й неухильно зростаючого міжнародно-
го переплетіння національних економік. Даний процес розгорнувся як посилення потоків чотирьох 
"і": інвестицій, індустрій, інформації та індивідів [7], які, стрімко рухаючись у напрямку примножен-
ня капіталу та реалізації бажань, почали змивати на своєму шляху природу, що відігравала роль без-
правної, німої їх виконавиці. Це було становлення західної індустріальної цивілізації, що ствердило 
"експлуатацію природи як звичайну діяльність та надало людині необмежене задоволення потреб з 
огляду на пануючу форми свободи" [5].  

На думку Є. Маруняк, еволюція глобалізації в кожному стані єдиної хроноструктури набувала 
нової якості, залишаючись незмінною за своєю об’єктивною суттю. Поступово розгортаючись, гло-
балізація постала як низка певних часових періодів, що в результаті призвели до торжества науки, 
техніки й капіталу та апофеозу розкріпачення свідомості людини як обоюдного ствердження можли-
вості і права людини задовольняти будь-які примхи, використовуючи природу. В контексті цього 
можна виділити наступні часові періоди (етапи) глобалізації як процесу: 

1. Зародження процесів глобалізації у епоху Великих географічних відкриттів, на що вказу-
ють, насамперед, масштаби просторових зрушень у сфері торгівлі, формування зв’язків між віддале-
ними територіями різної матеріальної культури. 

2. Глобальні зрушення пов’язані з промисловим переворотом в країнах Західної Європи (кінець 
XVIII ст.), закладенням основ розвитку індустріального суспільства [4]. Цей індустріальний етап умож-
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ливлюється, насамперед, в результаті диференціації праці, що привів до появи міст, де починає розви-
ватись промислове виробництво. Для нього характерним стають створення штучної абіотичної реаль-
ності і її включення в кругообіг природних речовин; селективний антропогенний тиск на природу; 
наявність тотальних екокриз, які призвели до зникнення цілих біогеоценозів і порушення цілісності со-
ціоприродної системи, спричинили подальше глобальне зрушення в системі "суспільство-природа" [1, 8] . 

3. Сучасний стан процесів глобалізації, що розпочався у другій половині ХХ ст., що постає як 
послідовність екстенсивного (друга половина 40-х – 70-ті рр.) та інтенсивного ставлення до оточення 
(з 80-х рр.) [4, 5]. Цей етап (постіндустріальний) характеризується поступовим зростанням впливу на 
біосистему "другої природи", акумуляційним ефектом негативних наслідків людської діяльності, 
надмірним тиском сучасних флуктуацій, що спричинили втрату стійкості біоти. Зовнішня природа 
перетворилася у сировинний блок системи, а внутрішня природа, тобто біологічна основа людського 
організму, зазнає виснаження і вичерпання своїх захисних функцій. В результаті невідповідності 
складових системи спостерігається постійне збільшення обсягу штучного середовища у довкілля, 
знижуються біологічні механізми адаптації людини; культура тяжіє до технокультури, завдаючи тим 
самим збитки духовності людини. Супроводжує цей дисбаланс факт залежності багатьох життєвих 
функцій сучасної людини від технічних засобів [1, 8]. 

Тож поступово екологічна криза, що виникла як наслідок, була усвідомлена згуртованою, ін-
тегрованою у своєму невпинному споживацькому прагненні світовою спільнотою як глобальна про-
блема, яка вимагає глобальних (і в сенсі масштабу, і в сенсі суб’єктів) планів та дій, оскільки скоро 
унеможливить саме існування людства. 

Бачимо, що хвиля споживацької істерії індустріального суспільства, яка породжує екологічну 
кризу, та хвиля глобалізації як феномен, основний корелят розгортання цього суспільства є паралель-
ні, взаємодоповнюючі і, входячи у резонанс, органічно посилюють одна одну. Глобалізація та еколо-
гічна криза взаємообумовлені, корелюючі явища, тому сумнівно розв’язати останню засобами 
першої, тобто шляхом формування глобальної екологічної свідомості. 

Вбачається, що тільки апеляція до аглобальних, первинних, корінних, окремих, національних, 
етнічних, історично усталених форм узагальнення належних типів взаємодії людини, суспільства і 
природи дасть підґрунтя для формування екологічної свідомості та побудови дієвої системи екологічної 
безпеки для кожної національної спільноти. Глобалізоване суспільство має їх тільки взаємоузгодити. 

Звісно, глобалізація як тенденція вимагає побудови загальної світової концепції екобезпеки і 
пропонує для вирішення спільної проблеми зусилля та ресурси всього глобалізованого суспільства, 
але з діалектичної точки зору це не дасть результату, оскільки, як було зауважено, глобалізація та 
екологічна криза – процеси односпрямовані. 

Як зазначає О. Крамна, аналіз екологічної культури та екологічної безпеки обов’язково має 
враховувати просторово-часові аспекти. Для населення конкретної країни з певним рівнем соціально-
економічного розвитку, зовнішніми зв’язками з іншими державами, рівнем освіченості населення, 
історико-культурними традиціями, релігійними віруваннями характерні екологічні цінності та пріо-
ритети в конкретний історичний період [2]. 

Тож, про яку глобальну екологічну свідомість йдеться? Звісно, глобальна світова спільнота, 
інтегруючи в своєму складі наукові, технічні, економічні ресурси та здобутки, може виокремити та 
конкретизувати параметри, критерії ефективності екологічної безпеки, розробити практичні заходи 
подолання кризи, надати фінансування, створити єдину екологічну політику, програму, кодекс тощо. 
Це те, що стосується сприйняття та врятування природи як матеріального феномену. Наприклад, пе-
рехід до сталого розвитку відбувається за допомогою цілеспрямованої екологічної політики. Засоба-
ми реалізації такого переходу стають державні інструменти екологічної політики. У першу чергу – це 
активне впровадження і послідовне зміцнення природоохоронного законодавства, перехід до енерго- 
і ресурсозберігаючих моделей виробництва, поширення екологічної освіти і виховання. Велику роль 
у розробці питань міжнародної екологічної політики відіграють міжурядові організації – ООН, 
ЮНЕП, ЮНЕСКО, Міжнародний союз охорони природи і природних ресурсів, Всесвітня організація 
охорони природи, Римський клуб і т. д. [3, 6] 

Але в основі цього процесу як база, як світоглядне підґрунтя, без якого не можлива жодна 
практична діяльність, має лежати екологічна свідомість – розуміння природи як самоцінного духов-
ного феномену, емоційно-дбайливе ставлення до всього живого. Подібний ідеальний, духовний конс-
трукт не може бути глобальним, він може бути збудований тільки на міцному фундаменті самобутної 
національної духовної спадщини кожного окремого народу. 

Окрім того, системний аналіз сучасної екологічної ситуації приводить до розуміння значення 
побутових уявлень про щоденні, профанні форми взаємодії з природним оточенням, оскільки врешті-
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решт саме ці уявлення мають визначальне значення у розвитку антропогенних криз як на мікро-, так і 
на макрорівні, що також актуалізує відвертання від глобального, та звернення до національного, етні-
чного в процесі формування екологічної свідомості як підґрунтя системи екобезпеки. 

При розгляді перспектив та шляхів гармонізації взаємин людини і природи на перший план 
виходить екологізація виробництва. Володіючи потужними засобами технічного прогресу в інформа-
ційному суспільстві, людство своєю діяльністю не повинно порушувати основні природні процеси, 
їхню рівновагу, що, безумовно, має глобальний контекст. Але філософське розуміння "гармонізації" з 
природою базується на моральній основі ставлення людини до світу, і це ставлення може бути лише 
глибоко національним, локальним. Дії мають бути організовані в напрямку перетворення основ взає-
модії людини з природою в дусі моральної відповідальності, гуманізму, етики помірності, потрібні 
зміни в сфері цінностей людини. Зміна світогляду має привести до гармонізації взаємовідносин лю-
дини і природи, до сталого розвитку. Тільки з розвитком екологічної свідомості, екологічної культу-
ри, виховання і освіти можливо рішення екологічних проблем, а дані процеси мають формуватись і 
розгортатись, в першу чергу, в національній площині. 

Тож, взагалі, можна накреслити такі шляхи і умови свідомої побудови взаємовідносин між 
людиною і природою в глобалізованому світі: 

− становлення політичних систем, що сприятимуть участі широких мас населення в прийнятті 
рішень, що стосуються природоперетворюючої діяльності; 

− створення систем спеціальних законодавчих актів щодо навколишнього середовища і еко-
логізація інших законодавчих актів, пов’язаних зі споживанням природних ресурсів; 

− орієнтація технологічної системи на високі і сумісні з біосферою технології;  
− створення систем збору даних про екологічні порушення і забруднення середовища; 
− формування освітніх систем, що формує індивідуальну і суспільну екологічну свідомість; 
− міжнародне співробітництво, що забезпечує сталий розвиток взаємовідносин людини і природи; 
− створення і впровадження екологічно безпечних технологій в усіх галузях народного госпо-

дарства, здатних забезпечити економічний прогрес без супутньої деградації природного середовища; 
перспективні розробки з відновлення екосистеми планети, пов’язані, насамперед, з пошуком альтер-
нативних енергетичних джерел, залучення яких в енергетичний кругообіг соціуму дозволить позбу-
тися порушення екологічного балансу природи [3]. 

Але подібні глобальні практичні заходи та розробки мають базуватись на міцному світогляд-
ному підґрунті, яким може стати тільки локальна національна екологічна свідомість, специфічна для 
кожної окремої держави. 

Розв’язання глобальних екологічних проблем передбачає екологічну моральність, екологічну 
культуру, екологічну політику, екологічні знання, розумні потреби щодо природи, мудрість і гуманність 
усіх рішень і вчинків стосовно навколишнього середовища, що втілиться у діяльності кожної окремої лю-
дини. XXI сторіччя передбачає розвиток нової ментальності людини, осердям якої є цінності гуманізму, а 
саме: нове екологічне мислення, екологічна культура, екологічна етика, відповідальність за свої вчинки 
перед майбутніми поколіннями, що є важливим аспектом ідеї сталого розвитку суспільства [3, 9–11].  

Всі ці ідеальні конструкти як елементи свідомості людини можуть бути сформовані лише в 
рамках національної належності кожної конкретної свідомості, спираючись на усталені духовні тра-
диції побудови гармонійних стосунків з природою попередніх поколінь. 

Очевидним зі змісту статті є те, що концепція екобезпеки у кожній державі має бути побудо-
вана відповідно до глобальних вимог, згідно з міжнародними стандартами, відповідати загальним 
критеріям, а її зміст визначить екологічна свідомість, яка не в кількісному (рівень), а якісному (риси) 
вимірі буде глибоко національною. Тож, постає питання для подальших досліджень: якою ж має і 
може бути українська екологічна культура? На чому вона ґрунтуватиметься? Які характерні риси 
традиційної духовності української нації визначать її? 
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У статті досліджуються особливості філософсько-богословської рефлексії суспільної про-

блематики, відповідних форм її репрезентації в церковно-релігійній та суспільній свідомості, а та-
кож конкретизується філософській дискурс суспільного вчення православної церкви. 
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This article investigates the peculiarities of philosophical and theological reflection of social issues, 

the appropriate forms of it representation in the church, religious and social consciousness, and specifically 
the philosophical discourse of the social doctrine of the Orthodox Church too. 

Keywords: christianity, church, orthodoxy, paradigm, philosophy, social doctrine, theology. 
 
Суспільне вчення православної церкви фактично не існує у вигляді системи, тим більш філо-

софсько-богословської системи, що не дає можливості однозначно стверджувати його доктринальний 
характер. Інтерес до суспільної проблематики в рамках православного богослов’я актуалізується ли-
ше в першій половині ХХ ст., що вже традиційно пов’язується з тим суспільно-історичним контекс-
том, в якому змушена була існувати Російська православна церква.  

Концептуальний характер суспільного вчення в православному богослов’ї вимагає уведення 
до предметного поля філософського аналізу не тільки тих положень, що викладені в офіційних доку-
ментах православної церкви, але й всієї сукупності розрізнених думок та богословських концепцій, 
що переймаються питаннями соціальних проблем та відношенням до них церкви. При цьому слід ма-
ти на увазі, що далеко не всі з них можливо представляти як дійсну позицію православної церкви, 
узгоджену та офіційно прийнятну (а інколи й припустиму). Хоча їх залучення дає можливість визна-
чити конкретний філософській дискурс, у рамках якого розвивається суспільне вчення православної 
церкви.  

Питання філософського та богословського дискурсу православ’я в його зв’язку з сучасною 
суспільно-політичною ситуацією були в центрі уваги В. Бондаренка, В. Гараджи, В. Єленського, 
М. Желнова, Ю. Кімєльова, А. Колодного, І. Кривельова, M. Мчєдлова, О. Радугіна, О. Сагана, 
Д. Угріновіча, Л. Філіпович, О. Чернія, П. Яроцького, але переважна більшість досліджень майже не 
торкається питань загального визначення парадигмального рівня богословської рефлексії православ’я 
в його співвідношенні з сучасним філософським процесом. Враховуючи це, важливим виявляється 
визначення особливостей філософсько-богословської рефлексії суспільної проблематики та відповід-
ної форми її репрезентації як в церковно-релігійній, так і в суспільній свідомості. 
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На наш погляд, праці представників філософсько-богословської думки кінця ХІХ – початку 
ХХ ст., які містять певні елементи теологічної рефлексії щодо соціальної проблематики, мають фраг-
ментарний характер і фактично не є елементами системи православного богослов’я, адже не відобра-
жають офіційної позиції церкви. Навіть ті теоретико-методологічні концепти, на які інколи 
спирається релігійно-філософська думка в православ’ї (наприклад, "онтологічна гносеологія" С. Фра-
нка або концепція антроподіцеї і есхатологічної філософії історії М. Бердяєва), залишаються далеки-
ми від реалій та проблематики сучасного православного богослов’я, поступово набуваючи вигляду 
"самостійних феноменів", але відокремлених. 

Традиційно рефлексія релігійною свідомістю соціальних проблем суспільства, особливо в 
ХХ ст., відбувалася поза "церковною огорожею", оскільки православна церква, всупереч тенденціям 
оновлення католицизму та протестантизму, майже не звертала увагу на необхідність та важливість 
теоретичного осмислення суспільної проблематики. Це призводило до відокремлення значної частки 
православних богословів від традиційної системи православного богослов’я, їх звернення до світсь-
ких соціально-філософських концепцій та відхід від ортодоксії, що розумілася як догматизм мислен-
ня. І якщо католицька система весь час модифікується, знаходиться в постійному пошуку, прагне до 
створення моделі справедливого розподілу матеріальних благ і оптимального варіанту соціальної 
структури, як зазначає прот. О. Мень, але, незважаючи на наявність значної кількості праць католи-
цьких теологів, остаточної концепції католицизму не вироблено й існує сума документів, що має на-
зву "соціальна доктрина" [4], то тим більш складно вести розмову про наявність подібної доктрини в 
православ’ї, де лише останнім часом з’явились декілька офіційних документів, що намагаються ви-
крити відношення церкви до проблем сучасності.  

У цьому контексті, перш за все, слід звернутися до положень, викладених в таких програмних 
документах православної церкви з питань взаємовідносин церкви та суспільства, як "Основи соціаль-
ної концепції Руської Православної Церкви" [5] (далі – ОСК РПЦ) та "Основи вчення Руської Право-
славної Церкви про гідність, свободу і права людини" [6] (далі – ОВ РПЦ ГСП). 

ОСК РПЦ не містять аналізу суспільства, що обумовлено відсутністю будь-якої теоретико-
методологічної соціально-філософської бази, на основі якої він міг би бути здійсненим. Ті фрагмен-
тарні приклади аналізу, що містяться в ОСК РПЦ, є, при першому наближенні, виключно теологіч-
ною точкою зору та мають на меті апологетику тих або інших положень концепції. Але, за великим 
рахунком, євангельські уривки не створюють враження цілісної богословської системи в локальному 
контексті програмного документу РПЦ, хоча православна богословська традиція і має значний поте-
нціал щодо аналізу, і більше того аналітичної критики в межах суспільної проблематики. У даному 
документі фактично немає звернення ані до святоотцівської традиції, ані до так званого неопатристи-
чного синтезу, про причетність до якого голосно і пафосно заявляє багато православних богословів та 
ієрархів церкви. Загалом ОСК РПЦ досить сильно нагадують структуру, а інколи й ідеї "Caritas in 
veritate", в чому деякі богослови вбачають можливість екуменічного діалогу. 

Так, прот. В. Чаплін погоджується з тим фактом, що в сфері соціальної етики Православ’я по-
діляє багато переконань католицької Церкви. При цьому, на його думку, соціальна доктрина Руської 
Православної Церкви відкриває можливість обговорення питань соціальної етики і соціальної діяль-
ності з католицькими братами по вірі і виявити те, що нас єднає. Але слід зауважити, що формальні 
моменти спільності у вченні ще не свідчать про можливість всебічного екуменічного діалогу, оскіль-
ки залишається проблемне питання невідповідності філософського підґрунтя та богословських сис-
тем, на яких будуються соціальні доктрини православ’я та католицизму. Декларативність, яка 
притаманна православній соціальній концепції ще не є умовою діалогу з католицизмом.  

Не випадковим та логічним у подібному контексті є відсутність і звернення до філософсько-
релігійної спадщини, яка виробила власне, хоча і специфічне соціально-філософське підґрунтя аналі-
зу суспільних процесів. Загальноприйнятий розгляд релігійної філософії (а ширше – православної 
філософії) в межах першої половини ХХ ст., а інколи й традиційне звернення до філософських та бо-
гословських ідей В. Соловйова, о. С. Булгакова, о. П. Флоренського лише значно обмежує можливос-
ті вичленовування позитивного не тільки з точки зору соціальної філософії, але й православного 
богослов’я потенціалу світської філософії та релігієзнавства другої половини ХХ ст. Звісно, концеп-
ції, що в них представлені, потребують критичного підходу та глибокого розуміння історичних умов 
виникнення та розвитку, але здатні збагатити богослов’я тим методологічним арсеналом, якій може 
сприяти більш глибокому та адекватному аналізу сучасних суспільних процесів – аналізу, незалеж-
ному від суспільно-політичної кон’юнктури; аналізу об’єктивному мінімум з конфесійної точки зору. 

Наслідком подібної безсистемності та необґрунтованості викладеного в ОСК РПЦ бачення 
виявляється повна байдужість та неувага до проблем розвитку духовного як такого, який затіняють 
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"приземлені" екологічні, економічні, політичні, соціальні, культурні проблеми в їх різноманітних ви-
явах у суспільстві. На фоні прагнення віднайти конкретні шляхи вирішення суспільних проблем та 
орієнтації віруючих у суспільному житті, вирішення питань взаємовідносин церкви, держави та сус-
пільства проблеми розвитку сфери теоретичного мислення (філософського, наукового, богословсько-
го) виглядають незначними. Але в результаті виникає враження, що для церкві зовсім не важливими є 
питання формування світогляду людини, питання її ціннісних та моральних орієнтацій: феноменаль-
ним виявляється намагання звернутися до секулярної людини, що поглинута сферою соціального, до 
знеособленого соціального суб’єкта суспільного буття зі сфери релігійної, не вирішивши проблеми 
розділення релігійного та соціального, адже об’єктивні явища модерну, постмодерну, нової релігій-
ності в їх відношенні з традиційним на парадигмальному рівні залишаються поза увагою. З цих пози-
цій повчати секулярне суспільство можна тільки з позицій секуляризації самого церковного вчення. 
Саме ця проблема секуляризації не тільки не аналізується в ОСК РПЦ, але й виявляється пануючою, 
демонструючи ту ж "дитячу хворобу", якою страждав католицизм. Хоча останнім часом католицька 
соціальна доктрина і намагається демонструвати теологічну точку зору, спираючись не тільки на тео-
логічну традицію, але й на досягнення релігійної філософії. 

Один з авторів та ідейних натхненників ОСК РПЦ митр. Кирил (Гундяєв) розуміє Концепцію 
як довгострокову програму суспільного служіння Церкви, що спирається на православне богословсь-
ке осмислення положення Церкви в плюралістичному суспільстві та обумовлене послабленням атеїс-
тичної державної ідеології [2]. Він вказує на складність христологічного підходу до розуміння церкви 
як частини суспільства, що переживає історичний розвиток, але переважає все ж таки традиційна орі-
єнтація на політичну сферу та державну ідеологію, що розкривається в преамбулі, де вказується, що в 
ОСК РПЦ викладені базові положення вчення Руської Православної Церкви з питань церковно-
державних відносин та з низки сучасних суспільно значимих проблем, що відображає офіційну цер-
ковну позицію в сфері взаємовідносин з державою та світським суспільством, більше схиляючись до 
соціальної філософії, ніж богословської системи. Насправді ж ОСК РПЦ виявляє дещо інше, а саме – 
програмний політичний документ церкви, що повністю підтримує та створений в рамках державної 
ідеології. Незважаючи на спроби надати концепції богословського вигляду, вона має відвертий полі-
тичний характер, що розуміють і ієрархи церкви. Так, саме політичний, а не церковний характер до-
кументу підкреслює архієп. Іларіон (Алфєєв), розглядаючи його як свідчення того, що церква зайняла 
належне місце в ряду суспільних та політичних сил сучасної Росії [1]. 

У цьому контексті варто згадати думку С.Франка про те, що соціальна філософія є спробою 
побачити обриси суспільної реальності в її справжній, всеохоплюючій повноті та конкретності 
[7, 249]. Хоча дійсно, як підкреслює С.Франк, можна будувати будь-які плани суспільних реформ, як 
завгодно змінювати суспільство, але завжди при цьому людина змушена рахуватися з іманентними 
закономірностями, необхідними зв’язками, що логічно витікають з загального змісту того, що мис-
литься під "суспільством" [7, 268]. Зважаючи на це, ОСК РПЦ наголошує, що має характер керівного 
принципу, якого повинні дотримуватися в цій сфері священноначалля, духовенство та миряни, про 
що свідчить низка загальних тез. 

Як зазначено в ОСК РПЦ, "основним предметом суспільного вчення церкви є фундаментальні 
богословські і церковно-соціальні питання, а також ті сторони життя держав і суспільств, що були і 
залишаються рівно актуальними для всієї церковної Повноти в кінці ХХ століття і в найближчому 
майбутньому". Подібний підхід зумовлено тим, що "хаос політичних пристрастей, що постійно кип-
лять, краще за все оголює пекельну, демонічну сутність демократії. Демократія в своїй глибинній 
сутності є саме заперечення і руйнування Боговстановленої ієрархії і порядку в світі, – вона і прихо-
дить у світ в пекельному полум’ї революцій і тому є начало безумовно зле, демонічне. Демократія 
може паразитувати тільки на накопичених віками цінностях і моральних підвалинах народу, а, ви-
снаживши це багатство, призводить народ до денаціоналізації, розкладенню, до небуття" [5]. 

Поряд з цим акцентується увага на наднаціональному характері церкви, яка засуджує агреси-
вний націоналізм, ксенофобію, міжетнічну ворожнечу. Важливо підкреслити, що основними бого-
словськими принципами ОСК РПЦ є антиманіхейська позиція, есхатологізм, теїзм, агапізм, що в 
соціально-філософському аспекті втілюються в концептуально значимому провіденціалізмі. Це чітко 
окреслено тезою про те, що церква має містичну та історичну складові. Останнє обґрунтовує можли-
вість тісної співпраці церкви з державою, але без абсолютизації влади. Враховуючи секулярну сут-
ність сучасної держави, що опосередкована моральним, церква припускає можливість збігу своїх 
інтересів з державними навіть у здійсненні спасительної місії церкви. 

У свою чергу секулярність держави, що прагне витіснення релігії з усіх сфер суспільного 
життя, вимушену автономію релігійних об’єднань від соціальних проблем, позбавлення права оцінки 

Філософія  Вітер Д. В. 
 



Культура і Сучасність  № 2, 2010 

 39 

процесів, що відбуваються в суспільно-політичному житті, не є вірним розумінням принципової по-
зиції взаємовідносин держави і церкви, адже лише передбачає розділення сфер компетенції та прин-
цип невтручання. Відповідно можна звернути увагу, що в даному контексті церковне та релігійне 
життя фактично залишаються відстороненими від суспільних процесів, являючи собою специфічну 
сферу суспільного буття – релігійну, що не вписується в межі принципу секулярності держави, якій 
передбачає повний до байдужості нейтралітет держави і суспільства. Церква і держава протиставля-
ються не тільки за їх природою, але й за засобами впливу на суспільство, що передбачає розмежуван-
ня матеріального та ідеального, при чому останнє окреслюється лише релігійно-моральною сферою. 

Щодо принципу свободи совісті ОСК РПЦ вказує на загрозу знецінення релігії на рівні суспі-
льної свідомості та зосередження духовно-релігійного життя з відповідною проблематикою на рівні 
індивідуальної свідомості соціального суб’єкта, що, з точки зору православної сотеріології та есхато-
логії, характеризує суспільство як суто секулярне. Але на заміну юридичного принципу свободи сові-
сті, що активно розвивається в католицизмі, обумовлюючи тенденції секуляризації та модернізації 
католицької соціальної доктрини, православне богослов’я пропонує лише розглядати його як "один з 
засобів існування Церкви в безрелігійному світі", що легалізує церкву в секулярному суспільстві, за-
хищаючи від іновірців та атеїстів. Хоча дійсно, православна сотеріологія передбачає спасіння в умо-
вах будь-якої суспільно-політичної формації. 

В міру секуляризації високі принципи прав людини, що не відчужуються, перетворилися на 
поняття про права індивідуума поза його зв’язку з Богом, зазначається в ОСК РПЦ і при цьому наго-
лошується, що в системі сучасного світського гуманістичного розуміння громадянських прав людина 
трактується не як образ Божій, але як самодостатній суб’єкт [5, IV. 7]. Подібна точка зору дає можли-
вість піддавати критиці не тільки секуляризовану теорію природного права, але й аналогічну католи-
цьку теорію, що розуміється як апологетика позитивного права. На жаль, власне розуміння цієї 
проблеми в ОСК РПЦ чітко не виписане, хоча в працях православних богословах сформувалося до-
волі чітка впевненість щодо гуманізму світського та релігійного.  

Так, в концепції архієп. Луки (Войно-Ясенецького) євангельський гуманізм – це любов до 
людини, до людства (але не до людського в його земному, матеріальному сенсі). Важливим є той гу-
манізм, якій, на думку єп. Луки, має сенс людяності, тобто всього того, що спрямоване до справжньо-
го блага людства, до ствердження людської гідності, до розвитку високих моральних якостей в 
особистих та суспільних відносинах; гуманізм як невід’ємний та основний елемент християнства як 
релігії любові, внутрішнього оновлення людської особистості, що закликає до повного та безкорис-
ливого служіння на благо людства [3, 700]. Більш того, гуманізм суперечить індивідуалізму, якій, за 
глибоким переконанням єп. Луки, є несумісним з Євангелієм, з євангельським гуманізмом. Індивіду-
алізм секулярного суспільства протиставляється гуманізму християнського персоналізму. Але ОСК 
РПЦ залишає поза увагою традиційне богослов’я, більше орієнтуючись на зразки західної теологічної 
думки та редуковані ерзаци світської соціальної і політичної філософії, вдаючись до ідей світського 
гуманізму. Хоча свого часу прот. Вс. Шпіллер підкреслював [8, 12], що так звана гуманістична любов 
до людства або людини загалом, окреслена абстрактною, знеособленою і тому нелюдяною любов’ю-
ідеєю, є прямою протилежністю гуманізму християнському, що розкривається в живій, жертвенній, 
конкретно-особистій, спражно людській любові до кожного. 

Церква лише констатує власну позицію невтручання в політичну сферу, хоча і з застережен-
ням, що "неучасть церковної Повноти в політичній боротьбі, в діяльності політичних партій і в пе-
редвиборчих процесах не означає її відмову від публічного висловлювання позиції з суспільно 
значимих питань" [5, V. 2]. Така позиція деполітизованої церкви залишає поза увагою проблему ак-
тивізації в політичній сфері різноманітних політичних партій, що орієнтують суспільство на христи-
янські цінності, принаймні створюючи видимість захисту християнських норм та пріоритетів. Відтак, 
відкритим залишається питання відношення церкви до соціал-демократичних та ліберальних рухів 
християнського спрямування. 

Незначний пасаж стосується участі православних мирян в діяльності органів влади та полі-
тичних процесів, яка передбачається у формах індивідуальної участі та "в рамках особливих христи-
янських (православних) політичних організацій або християнських (православних) складових частин 
більш крупних політичних об’єднань" [5, V. 4]. При цьому ідеологічна складова зазначених політич-
них рухів та об’єднань, як і їх конкретизація, залишається поза увагою, виявляючись несуттєвою, 
оскільки передбачається, що подібна участь не повинна посилатися та пов’язуватися з офіційною по-
зицією церкви. 

Свого часу прот. О. Мень зазначав, що у кожній країні соціальна позиція християнина має 
свої особливості, і невірно вважати, що всюди існує єдиний образ християнського життя і дії. "У нас 
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в суспільстві, – підкреслює о. О. Мень, – надзвичайно розповсюджена ненадійність. І це зовсім не 
залежить від соціальної структури, це укоріняється у ваді культурної традиції. В культурних традиці-
ях усіх народів є свої вади. Ненадійність, безвідповідальність, незібраність – це загалом безодня дже-
рел для всілякого роду халтури. Це вада, й, очевидно, з цією вадою нашій культурі необхідно 
боротися" [4]. Прот. О. Мень розглядав як абстрактну, ідею про те, що політичне життя повинне ви-
значатися духовними цінностями, оскільки політика є занадто прагматичною та аморальною. Але при 
цьому сам вдавався до ідеалізованої абстракції в розумінні демократії як духовної цінності, як цінно-
сті онтологічної. Він зазначав, що "демократія ґрунтується на смиренності, коли людина здатна почу-
ти думку іншої людини, зрозуміти позицію іншої людини, бути відкритою до уподобань та думок 
іншої людини. З цього починається демократія... Якщо людина зростає духовно, "схильність до тота-
літаризму" зменшується. Якщо ж вона примітивна, вона схильна до тоталітаризму" [4]. Ідеалізація 
впливу культури на формування людської особистості призводить до конкретних феноменів сучасної 
секулярної культури, що навіть у високоосвіченої, високорозвиненої в інтелектуальному плані особи-
стості формують стійкі примітивні пріоритети – пріоритети, далекі від християнської духовності. 
Відтак неважливо в якій сфері проявляється тоталітаризм, адже інколи політичний тоталітаризм ви-
глядає незначним на фоні духовного і морального пригнічення як окремої особистості, так і людства 
загалом. І якщо в умовах тоталітарного суспільства людина все ж таки має можливість опиратися по-
літичному та ідеологічному тиску, то умови тоталітаризму духовно-морального відрізняються спря-
мованістю на руйнування самої особистості, намагаючись представити як безумовну суспільну та 
індивідуальну цінність безпринципність, егоїзм, гедонізм тощо. "Хліба та видовищ!" вигукує таке 
суспільство, у своєму розвитку скочуючись униз по історичній драбині. 

Участь фактично зводиться до питання праці, яке пов’язується з розвитком науково-
технічного прогресу, що заперечується у випадку, якщо прагне побудувати рай на землі. При цьому, 
як зазначається в ОСК, праця сама по собі не є безумовною цінністю, і є не богоугодною, якщо спря-
мована на служіння егоїстичним інтересам особистості або людських спільнот, а також на задоволен-
ня гріховних потреб духу і плоті [5, VI. 4]. Розглядаючи природу праці, православна соціальна 
концепція ґрунтується на принципі справедливого розподілу продуктів праці [5, VI. 6], що разом з 
попередньою тезою утворює підґрунтя для критики капіталізму. Але на офіційному рівні зберігається 
нейтралітет не тільки ідеологічний, але й концептуальний. 

Щодо проблеми власності, ОСК РПЦ вказує [5, VII. 1], що церква не визначає прав людей на 
власність, хоча й залишає матеріальний бік людського життя в своєму полі зору, також як і з питан-
ням праці, залишаючись на позиції нейтралітету, підкреслюючи, що само по собі майнове положення 
людини не може розглядатися як свідчення про угодність або неугодність богу. При цьому все ж та-
ки, не зважаючи на виважену толерантність до католицького та протестантського розуміння пробле-
ми власності, православна позиція, відображена в соціальній концепції, зводиться до засудження 
свідомого заперечення власності як гріховного, розглядаючи саму власність як духовний принцип, 
оскільки подібне відношення до власності призводить до розділення та відчуження між людьми. За-
гальним же пафосом залишається доктринальна заява про те, що матеріальні блага не можуть зробити 
людину щасливою [5, VII. 2]. Всі питання та проблеми власності церква пропонує вирішувати в ме-
жах діючого законодавства, яке повинно передбачати справедливе їх врегулювання, залишаючи тим 
самим власність поза сферою релігійного і впритул наближаючись до католицького юридизму, проти 
якого виступає, критикуючи католицькі правові концепції. 

Значно пом’якшився ригоризм православного богослов’я, позиція якого щодо проблем науко-
во-технічного розвитку окреслюється критикою апріорної установки, що науковий розвиток не пови-
нен бути обмеженим ніякими моральними, філософськими або релігійним вимогами [5, XIV. 1]. 
Бездуховність сучасної науки, що виявляється в її переорієнтації з норм моралі на норми раціональ-
ної доцільності, постулюється поряд із зауваженням, що в природознавстві немає теорій атеїстичних і 
релігійних, але є більш-менш істинні. Фактично на доктринальному рівні озвучується позиція церкви 
щодо сучасних наукових концепцій – позиція відсторонення від їх критичного аналізу, що свідчить 
не стільки про богословську позицію, скільки про відсутність релігійно-філософської системи в пра-
вослав’ї. 

Підкреслена коректність формулювань створює відчуття невизначеності офіційної позиції це-
ркви щодо суспільної проблематики, хоча певні елементи ригоризму зберігаються, особливо в тезі 
про те, що тільки релігія та філософія виконують світоглядну функцію, що можна сприйняти як реду-
кціонізм у науковому пізнанні. Але насправді і філософія входить до тієї сфери раціоналізації карти-
ни світу, яку церква намагається обмежити в аспекті впливу на церковно-релігійне життя. Не 
заперечуючи, але приймаючи в редукованому вигляді комплекс гуманітарних та суспільних наук, 
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офіційна позиція церкви зводиться до постулювання суміщення духовного досвіду з науковим знан-
ням, що повинно забезпечити гармонійний розвиток соціальної системи, позбавленої монополії секу-
лярного у визначенні істини. 
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КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ ПІДХОДИ ДО СФЕРИ ПОВСЯКДЕННОСТІ 
 
Стаття присвячена визначенню специфіки культурологічного підходу до сфери повсякденності. 

Проблема досліджується в ракурсі вивчення історичної динаміки культури харчування. Доводиться, 
що виникнення нових предметних полів змінює структурне поле культурології як автономної науки. 

Ключові слова: культурологія, повсякденність, культура харчування. 
 
The article deals with the definition of specific character of culturological approach to the sphere of 

everyday life. The problem is treated from the perspective of study of the historical dynamics of food culture. 
It is shown that the emergence of new subject fields leads to the change of structure field of culturology as an 
autonomous science. 
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Починаючи з 70-х років ХХ століття слово "повсякденність" почало часто вживатися в назвах 

книг і статей західноєвропейських гуманітаріїв, ставши позначенням спрямованості дослідницької 
уваги й теоретико-методологічної приналежності авторів до неакадемічних постулатів культурологі-
чної теорії. Вихідним положенням представників цього напрямку стала вимога брати до уваги тільки 
ті області культурного життя, які входять у світ "маленької людини", приватну сферу "будинку" і по-
дій повсякденного життя, тобто явищ, що становлять власно предмет турбот, інтересів і бажань "зви-
чайних членів" суспільства. На відміну від "академічної" науки, що цікавилася головним чином 
долею великих соціальних утворень, інститутів (економіки, права, управління, армії, мистецтва, релі-
гії), у центрі інтересів культурологів цього типу постають конструкції соціальної реальності, створю-
вані розумінням і інтерпретаціями найбільш "профанних" членів суспільства, їх ставлення до 
ситуацій, речей, рольової поведінки партнерів тощо. 
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Предметні області культурології повсякденного життя – сфера поточних, рутинних щоденних 
взаємодій, неформальних відносин, конфліктів, компромісів, тобто сфера особистих відносин на ро-
боті, вдома, у лікарні, школі тощо. Теоретично дослідник повсякденного життя прагне вийти на ті 
способи (методи) розуміння, якими звичайна людина пояснює собі й іншім людям, що оточують її 
життя, свої вчинки, вибір речей і свою поведінку, власні інтереси і плани на майбутнє, те, що вона 
сама вважає важливим і значимим. При даному типі дослідження ставиться мета зафіксувати, як 
складається той загальний "фонд звичайного знання", який і визначає поведінку людини у будь-яких 
ситуаціях її буденного існування (роботи, їжі, споживання, виховання дітей, сімейних відносин). Це 
завдання стає спеціальним предметом дослідження таких теоретиків як Б. Вальденфельс, М. Вебер, 
Х. Фербер, А. Щюц у різних аспектах. Мета нашого дослідження полягає в виявленні специфіки 
культурологічного підходу до сфери повсякденності. 

У цьому випадку ідея "повсякденності" задає неначе нульовий рівень, точку відліку у вивчен-
ні ціннісно-нормативних структур, що визначають соціальну поведінку, оскільки побут, "буденність" 
ставали підставою для виокремлення явищ і значень непобутового плану – сфери бажаного й її моду-
сів – фантазії, "можливо досяжного", "святкового", незвичайного, екзотичного й ін. Завдяки цьому 
виникала можливість опису тих семантичних структур, якими позначалося повсякденне життя, що 
виявляється в полі ціннісної напруги між окремими ідеальними утвореннями. Останні слугують оріє-
нтирами поведінки, ресурсами розуміння й тлумачення, а також просто ресурсами дії. 

Культурологія повсякденності чи не вперше зробила предметом наукового аналізу повсяк-
денні ритуали – вітання, весілля, переговори, сімейні обіди й візити гостей, домашні розваги, зустрічі 
в місцевому кафе, на вулиці, а також приділила багато уваги етикету й уніформі (одягу, його семан-
тиці, зміні обстановки квартири та ін.), також значимими стали проблеми, пов’язані з побутовим ви-
користанням і функціонуванням техніки, ставленням до кухонної й радіоелектронної апаратури, 
телефонів, музичних інструментів і автомобілів. 

В цілому ці дослідження поки обмежувалися чотирма типами технічних обладнань: 
1. Автомобіль, його соціально-економічне й символічне використання (з’ясовувалася рольова 

приналежність і настанови користування машиною, семантика автомобіля у відношенні до чоловічих 
і жіночих рольових стереотипів, значення марки для статусу власника, вплив користування автомобі-
лем на частоту й інтенсивність соціальних зв’язків і т.п.). 

2. Аудіовізуальна апаратура (телевізор, відеотехніка, DVD-плеєр, аудіоплеєр, CD-плеєр і т.п) 
(вивчався рольовий розподіл користування нею усередині малих неформальних груп, зв’язок з лідер-
ством у групі, а також взаємини поколінь, що стосуються володіння тієї або іншою річчю. Такі роз-
робки стали завданням не лише фундаментальної науки, але й знайшли прикладне використання в 
області торгівлі та реклами). 

3. До вивчення аудіовізуальної апаратури близько прилягають й культурологічні обстеження 
користувачів домашнім і мобільним телефонами як основою опосередкованих соціальних контактів 
(вплив "невізуальності" на характер спілкування, позначення зони приватності, коду комунікації – 
ділової, особистої, сповідальної, характеру культурного дистанціювання в користуванні мобільним 
телефоном та ін.). 

4. Останнє, четверте коло питань стосувалося взаємин зі складним кухонним приладдям (мік-
серами, блендерами, комбайнами, холодильниками, таймерами, посудомийними машинами та ін.) 
(розглядалися процеси раціоналізації власної поведінки, руйнування традиційних рольових розподі-
лів у сім’ї, викликані використанням складної техніки і її ремонтом, форми відчуження). 

Поряд з подібними дослідженнями великого розмаху набуло вивчення повсякденності, що 
намагається зберегти зв’язок з дослідженнями культурних трансформацій традиції.  

Важливе значення має робота одного з найбільш відомих фахівців області історії й методоло-
гії гуманітарного знання Х. Ф. Фербера "Звички харчування: до культурології харчування". Знання 
норм, культурних значень їжі й питва, соціальних очікувань, визначення дій у подібних ситуаціях, 
ритуали, соціальний контроль відносно зловживання їжею й питвом, способи адаптації до інновацій, 
форми споживання, встановлення спілкування в процесі трапези, характер зміни цих норм – усе це 
має важливе значення й аж ніяк не тільки в чисто академічному плані (як аспект історичної або етно-
логічно орієнтованої соціології культури), але й цілком прагматичне. Із цими моментами прямо 
пов’язане здоров’я й благополуччя населення. Від відповідей на низку питань, поставлених у культу-
рології харчування, залежить вибір тієї або іншої політичної програми в області охорони здоров’я, 
соціального забезпечення тощо. Фербер формулює три проблеми, що підлягають детальному вивчен-
ню й у чисто емпіричному, і в теоретичному плані [4, 146]. 

Філософія  Мельничук Т. Ф. 
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1. При якому типі харчування (яке розглядається як форма культурної традиції) стабілізується 
існування людини в часі й просторі, тобто воно стає звичаєм або звичкою, залишається незалежним 
від середовища й стійким до окремих його впливів? (Інституціональний аспект). 

2. Чи може харчування розглядатися як форма поведінки в специфічно стратифікаційному се-
нсі, тобто бути детермінованим обставинами приналежності до певного соціального шару, стану або 
групи? (Стратифікаційний аспект). 

3. У якій формі сьогоднішнє харчування (взяте як форма поведінки) може аналізуватися в 
культурно-генетичному відношенні, тобто бути поставленим у перспективу вивчення культурних 
змін, обумовлених, наприклад, процесами індустріалізації й урбанізації? (Культурно-генетичний аспект). 

Як і багатьма іншими формами тілесно-фізичного прояву людини (як правило, табуйованими, 
такими як секс, фізіологічні потреби тощо), культурологія донедавна практично не займалася харчу-
ванням, і сама постановка питання про подібні предмети для неї зненацька виявилася шоковою, при-
голомшливою. Тим часом, усі події такого роду відбивають соціальну динаміку культурних уявлень і 
підпорядковані тим самим культурним закономірностям, що й інші форми.  

Ще М. Вебер підкреслював значення відділення місця споживання й відпочинку від місця ро-
боти, тобто соціально-просторового й соціально-тимчасового відділення місця житла й відпочинку 
від місця роботи, домашнього господарства й майна від фабрики, бюро й т.п. Наступна культурна 
ситуація призводить до того, що відносини, що мають зв’язок з тілесністю людини, виявилися вилу-
ченими з області публічного й витиснуті в сферу, відзначену інтимністю, закритістю, приватністю. 
Цим почасти й пояснюється відсутність інформації про такі взаємодії й дуже опосередкований харак-
тер знання цих явищ. 

Звички харчування – це "інституціональні способи поведінки" [3, 281], які щодня повторю-
ються, дії, з якими пов’язано відповідне встаткування й техніка, планування діяльності протягом ко-
роткого або тривалого часу. Культурними санкціями закріплена не тільки періодичність, але й 
"стилістика" їжі (характер приміщення, столові прилади, правила спілкування за їжею, форми застіл-
ля, відношення до "меню", включаючи норми національних кухонь тощо), зроблена стандартизація 
часу й витрат на їжу. Іншими словами, чітко виділяються всі ті елементи взаємодії, які можуть бути 
названі "зразками поведінки". Зміни "поведінки" харчування випливають тільки по "граничних вели-
чинах" і пов’язані головним чином з виправданням або відкиданням тих або інших форм, формуван-
ням настанов смаку. 

Смак (хоча він вперше в історії філософії був визначений як суб’єктивне судження) форму-
ється як розрізнення біологічно значимих критеріїв орієнтації в зовнішньому світі. Їжа є тим вихід-
ним ланцюгом, що пов’язує людину з об’єктивним світом, націлює її на об’єктивне. Як стверджує 
Арістотель, смак призначений "відрізняти придатну їжу від непридатної" [1, 417]. По мірі створення 
нових традицій харчування, звільнення від сталої детермінованості раціону, смак поступово знахо-
дить власні стандарти орієнтації, свій внутрішній простір, дистанціюється від вимог грубої фізіології. 
Основні засоби харчування з часом стають рідкісними, зникають, табуюються для повсякденного ха-
рчування, стають тотемом. Вживання традиційної їжі маркує стандарти життєдіяльності, ритмізує 
життя соціуму. Її колективне вживання означає перехід у простір свята, поновлення родових зв’язків, 
а, отже, повернення в простір сакрального. Отже, харчування й інтенція смаку, що супроводжує його, 
є не просто фізіологічним процесом, практикою реставрації життя взагалі й тіла зокрема, але форму-
ють і простір духу, зокрема нові сили душі людини, що реалізують ці процеси.  

К. Леві-Стросс відзначає, що в архаїчних культурах розходження між людиною й іншими іс-
тотами проводиться на підставі принципового розмаїття людської дієти (бінарна опозиція сирого та 
вареного є смислоутворюючою віссю однієї з його робіт). Ідентифікація людини через вживання їжі 
припускає її розмаїтість і варіативність стосовно тваринного світу, хоча це згладжується ритмом го-
лодних і плодоносних періодів. Поступово соціальна ритмізація харчування витісняє природну зако-
номірність відповідно до міри зниження залежності від природних процесів (хоча це досить відносно, 
адже аж до кінця ХIХ століття навіть Європа страждала від періодичного голоду). Очевидно, що 
ключову роль тут відіграла неолітична революція, що дозволила при осілому способі життя автономі-
зувати життєдіяльність людини від природи.  

Поступово соціальна стратифікація стає більш впливовим фактором вживання їжі, ніж безпо-
середні особливості її виробництва, географічні та сезонні варіації. "Професійний кретинізм" (термін 
К. Маркса) можливий і в сфері харчування. Якщо чоботар традиційно залишається без чобіт, то мож-
ливий і кухар без обіду (мелодійна пісня дівчат-кріпачок, що збирають малину, в опері "Євгеній Онє-
гін" є похідною від необхідності панського контролю над поїданням ягоди). Але такий рівень поділу 
праці в суспільстві, де кухар стає окремою професією, тим більше, коли його головною метою стає 
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тішення смаком, а не насичення їжею, дуже рідко зустрічається у світовій історії до епохи капіталіз-
му. Адже навіть римські імператори їли під час походів із солдатського казана кашу, а разом із заво-
йовницькими походами Рима закінчилася і його могутність.  

Тому магія насичення як подолання смерті й забезпечення життя може мати наслідки задово-
лення обжерливості. Обжерливість саме як задоволення від надмірної їжі, а не як процес забезпечен-
ня життєдіяльності, у тому числі й символічного, розглядається багатьма релігіями як гріх. Але саме 
тоді, коли з’являється можливість регулярного об’їдання (а не фрагментарного насичення після ви-
снажливого процесу здобуття їжі, супроводжуваного загрозою того, що її можуть відняти, вона може 
зіпсуватися або не буде здобута протягом невідомої кількості часу), формується й можливість відрази 
до нього. Умова встановлення міри в харчуванні, як умова формування смаку в його суб’єктивній 
інтенції є багаторазове порушення такої міри. Подолання не лише внаслідок нестачі їжі, але й її над-
лишку. 

Байдужість до кількості їжі дозволяє формувати вимогливість до її якості. Ідентифікація лю-
дини через уживання певної їжі, причому вживання певним (людським) способом, стає однією з ви-
хідних соціальних характеристик. Недостатність їжі може повернути людину до тваринного стану. Як 
писав К. Маркс, для голодної людини не існує людської форми їжі, а існує лише її абстрактне буття 
як їжі: вона може мати навіть найгрубішу форму, і неможливо встановити, чим відрізняється таке 
споживання їжі від споживання її твариною. 

Міркування про неповноту смаку (оскільки це тілесне відчуття, причому тільки частини тіла) 
свідчать про високий рівень спеціалізації суспільства Античності. Тоді як для більшої частини людс-
тва споживання їжі залишається суспільно значимою дією – актом людинотворення, не лише тілес-
ним, але і духовним. Так спільне переломлення їжі є комуністичним проявом раннього християнства, 
про яке так багато писали молодогегельянці. Воно, як і символічне вживання хліба й вина у якості 
плоті й крові бога, стає ремінісценцією тотемічних обрядів, покликаних відновити єдність родової й 
божественної спорідненості. Тобто суспільно значимою дією, більше того актом опору відчуженню 
окремої людини від родового цілого. Ідентифікація "своє-чуже" одночасно є демаркацією приємного 
і неприємного (неприйнятого), зрештою, людського і нелюдського (чукча, як, зрештою, і еллін, озна-
чає людина; тоді як всі інші – нелюди-варвари). Таким чином, форми споживання їжі структурують і 
соціальний простір, і соціальний час (дотримуючись ритму календаря будні-свята) не на рівні раціо-
нальних схем або безпосереднього примусу, а в пристрастях (прихильностях), на рівні культивування 
тілесності. Тому відмова споживати "чужорідну їжу" формулюється не в категоріях потреб, а в кате-
горіях задоволення. 

Смак як здібність розрізняти й оцінювати задоволення уже свідчить про можливість визначи-
ти що-небудь як "своє – чуже", "цінне – байдуже", естетично значиме, а, отже, і мати об’єктивну ієра-
рхію благ і способи орієнтації в ній. Втрата свого більше вимагає осмислення й оцінки, ніж 
безпосереднє володіння. Неволодіння своїм, але розуміння значимості його для іншого, може більше 
стимулювати бажання, ніж володіння предметом.  

Опозиція "бути або мати", сформульована Е. Фромом, є базисом для генеалогії смаку, але щоб 
відновити буттєве, на якому наполягає представник неофрейдизму, необхідно перебороти не тільки 
стадію володіння, але й не-володіння предметом. Діалектика інтеракції матеріального й символічного 
капіталу припускає перерви поступовості в його диференціації, періоди їхньої уніфікації. Фіксація 
розрізнення цієї опозиції й закріплення її членів у різних центрах влади має занадто довгу історію й 
остаточно формується лише в буржуазному суспільстві.  

Безумовно, необхідним моментом естетизації смаку була його емансипація як здібності від-
межовуватися від традиційного способу життєдіяльності. Поміж тим, очевидним залишається гене-
тичний зв’язок смаку зі сферою гастрономії. У європейській традиції перший момент звернення 
уваги до акцентуацій смаку пов’язаний з епохою гонитви за прянощами. Тоді ж, очевидно, встанов-
люється традиція співвіднесення маркованого смаку з аристократичним застіллям, немаркованого 
("несмачна їжа") – з їжею простого люду.  

Спочатку потреба у пряностях була зумовлена необхідністю споживати продукти "другої сві-
жості" (використовуючи вислів М. Булгакова). Тобто використання спецій мало суто утилітарний ха-
рактер. Але поступово для "третього стану" це перестає бути визначальною функцією. "Продуктова 
революція XVIII століття" (Ф. Бродель) завдяки інтенсивному товарообміну насичувала стіл багатіїв 
не лише необхідними, але й екзотичними стравами, які урізноманітнили меню та якісно відрізнили 
його від раціону бідних прошарків населення. Звільнення від меркантилізму є необхідним кроком 
при перетворенні смаку з "відчуття певної частини тіла" (Платон) до "істинно загального почуття" 
(І. Кант), врешті-решт, при створенні незацікавленого задоволення, яке стає одним з головних ознак 
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самоідентифікації буржуазного суспільства. Культурна детермінація настільки тяжіє над кулінарією, 
що навіть предметом культурологічного дослідження стає не лише смак, але і дія їжі на організм лю-
дини (так Р. Барт в праці "Система моди" відмічає, що за добу Нового часу кава розглядалася як за-
спокійливий засіб, тоді як сучасні мас-медіа наголошують на її збудному характері). 

Згідно з дослідженнями Х. Ф. Фербера, найважливіший аспект сучасного харчування – тимча-
сове й просторове усуспільнення їжі (майже чверть із 20,6 млн. домашніх господарств у ФРН викорис-
товують у тій або іншій формі недомашнього харчування, тобто їдальню, буфет підприємства, кафе. 
Головним чином це службовці, а з них – переважно ті, сім’ї яких складаються з двох людей). Місце їжі 
залежить від доходу, місця проживання, величини сім’ї, соціального статусу індивіда й сім’ї в цілому. 

У символічні, культурнозначимі компоненти процесу їжі входять також, поряд із тривалістю 
й місцем їжі (дома, у фаст-фуді, у кафе або ресторані, на робочому місці тощо), склад учасників тра-
пези (один або з партнерами, якими можуть бути колеги, ділові партнери, домочадці або друзі. У ко-
жному випадку вибір партнера дуже важливий для соціальної оцінки їжі). Вирішальним є питання 
про те, хто готує їжу: той, хто їсть, члени сім’ї, прислуга або вона готується в промисловому режимі, 
у фаст-фуді тощо.  

Сьогодні у розвинених країнах "фактично немає відмінностей у товарній і енергетичній номе-
нклатурі продуктів харчування" [2, 98]. Культурна нерівність проявляється в культурі їжі, її різнома-
нітності, числі страв і складі учасників трапези, а також виокремленості ритуалу їжі в просторі й 
часу. Важливим є не склад того, що перебуває в "продуктовому кошику" на кухні або в холодильни-
ку, а якість і різноманітність форм приготування, якість самих продуктів; стиль їжі, її обстановка, а 
не відмінності в статку. Фактично в цей час зникли історично існуючі культурно-стратифікаційні 
відмінності в характері споживаних продуктів. 

Дослідники доходять висновку, що більш важливою в культурологічному плані сьогодні стає 
можливість звільнитися від нераціональних або малоцінних витрат на готування їжі, домашню робо-
ту тощо, тобто звільнити час для інших соціальних занять.  

Проте найважливіша зміна (сучасна революція в характері харчування) полягає в зміні способу 
виробництва продуктів харчування, звільненні від самозабезпечування. У зв’язку із уведенням промис-
лової технології й індустріалізацією виробництва продуктів (нові способи консервації й пастеризації, 
застосування нових хімічних і електронних, вакуумних та інших способів антисептики) відбулася різка, 
радикальна зміна характеру ринкового забезпечення продуктами, що повністю витиснула натуральну 
систему господарювання. Вперше в історії виявилася можливою стабілізація постачання населення 
продуктами харчування. Промисловий режим технологічної обробки сільськогосподарської продукції 
(як і сама перебудова сільського господарства) сприяли незалежності споживання від сезонних коли-
вань і типів харчового раціону.  

Поряд з формуванням систем масового обслуговування (масового за типом, часом й місцем) 
розвивається й небувалий в історії "ринок" альтернатив харчової поведінки. Традиційний тип харчу-
вання (жорсткий за характером асортиментів продуктів, часу трапези й т.п.) змінився цілераціональ-
ним (що є характерним для фази повної індустріалізації, тобто найбільш ефективний і швидкий 
спосіб насичення, споживання головним чином багатих жирами, цукром і білками продуктів, що 
припускають важку фізичну працю). Зараз цілераціональний спосіб харчування, у свою чергу, витіс-
няється ціннісно-раціональними зразками харчування, тобто має місце постановка індивідом власних 
цілей і критеріїв харчування – гедоністичних, дієтичних, прагнення до досягнення (або збереження) 
ідеальної фігури, здоров’я, моральних або релігійних цілей. Альтернативні типи харчування – сирої-
діння, дієта або, навпаки, споживання енергетично багатих або вітамінізованих продуктів, відмова від 
переваги в раціоні картоплі, цукру, жирів тощо – створюють умови не тільки для звільнення від тра-
диційних ритуалів і звичаїв їжі (оскільки зникають харчові табу, пов’язані із традиційними настано-
вами), але й від її раціонального планування. 

Все це стає можливим, зрозуміло, завдяки появі нової технології готування їжі – використан-
ню консервів, продуктів швидкого або глибокого заморожування, напівфабрикатів тощо, що забезпе-
чують свободу від однозначної ситуації колишнього харчування. Усе це означає, що типи поведінки, 
колись властиві тільки вищим прошаркам ("вільно обираний раціон харчування й меню"), а також 
типи поведінки в особливих соціальних станах (свята, екстраординарні ситуації – поминки, вшанову-
вання та ін.) втратили свій "демонстративно-розкішний" характер. 

Таким чином, введення нових культурних параметрів впливає на структуру предметного поля 
культурології. Якщо в період її формування в процесі диференціації від філософії культури в поле 
уваги культурологів потрапляли насамперед "образи високої культури", проблеми інституалізації її 
сфер, то феноменологічне обґрунтування самовизначеності сфери повсякденності, а також розши-
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рення сфери емпіричних досліджень привело до переосмислення ролі таких культурних феноменів як 
харчування, одяг, гігієна. У результаті стало можливо самообґрунтування предметної сфери культу-
рології як автономної науки, визначення її статусу не лише як фундаментальної науки, але й як різно-
виду прикладного дослідження. 
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У статті порушується питання про значення освіти для людини, проаналізовано своєрід-

ність рівного доступу до якісної освіти в Україні, зроблена спроба окреслити державну освітню по-
літику щодо означеної теми. 
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The significance of education for individual is shown in the given paper. The originality of equal 

access to qualitative education in Ukraine is analyzed. The author tries to describe the educational policy of 
Ukrainian government concerning the given problem. 
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Говорячи про освіту як предмет філософського дослідження, варто зазначити, що суспільне 

буття й суспільне небуття людей принципово неможливі поза освітою і без освіти, бо вона включає в 
себе комунікативно-інформаційний обмін, що і "дає" буття автономним індивідам, єднаючи їх у сус-
пільство [2, 218]. Погоджуючись з думкою Володимира Шевченка, все ж слід конкретизувати, для 
чого ж нам потрібна освіта? Яке вона має значення для людини?  

По-перше, освіта необхідна для реалізації своїх можливостей і росту як особистості, що 
пов’язано з необхідністю зрозуміти й пізнати себе, вийти на рівень саморозвитку, керувати собою 
відповідно до певних пріоритетів. По-друге, освіта потрібна для визнання й поваги власної компетен-
тності з боку навколишніх, для самоповаги. По-третє, це потреба належати, бути прийнятим у члени 
якої-небудь значимої для особистості групи, кола людей (наприклад, за освітнім статусом, професій-
ною приналежністю, а іноді й просто за місцем навчання). Освіта розглядається як спосіб виживання, 
що дозволяє задовольнити фізіологічні потреби особистості. Це засіб одержання гарантій безпеки, 
захищеності особистості від можливих погроз у майбутньому, своєрідний освітній "страховий поліс".  

Усвідомленість всіх перерахованих вище положень була присутня в суспільстві задовго до 
початку Болонського процесу, однак саме реалізація його основних принципів буде сприяти їхньому 
повному задоволенню. 

Під пріоритетними принципами ми будемо розглядати якість, доступність і відкритість. Пере-
буваючи на початку освітнього шляху, мало хто з нас точно зможе сказати, чим же він хоче зайнятися 
в житті і яка спеціальність йому потрібна. У підсумку, основним при виборі напрямку в навчанні є 
бажання "вижити" або "підстрахуватися", що небезпечне серйозними помилками, на виправлення 
яких часом просто вже немає часу, адже, відучившись 5-7 років, не кожний зважиться переучуватися. 
Для нашої країни дана проблема є особливо гострою: з одного боку, українське населення дуже добре 
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усвідомлює значимість і переваги, надавані вищою освітою. Бажання мати вищу освіту підтверджу-
ється й ростом студентів у нашій країні. Нам треба радіти такій тязі до знань. Але з іншого боку, три 
чверті випускників вузів не працюють за обраною спеціальністю, та й на ринку праці усе ще існує 
недолік кваліфікованих кадрів. 

Якість і доступність освіти є пріоритетними не тільки для споживачів освітніх послуг, але й для 
держави. Вирішення проблем, пов’язаних з даним питанням, належить до основних напрямків державної 
політики в освітній сфері. Не існує універсальної теоретичної формули та моделі рівного доступу до якіс-
ної освіти. Реалізація цього суспільного принципу завжди має конкретно-історичний вимір. В колишньо-
му Радянському Союзі освітня система була ідеологізована і закрита, існували принципові відмінності у 
розумінні понять "рівний доступ" і "якість освіти" в порівнянні із міжнародною термінологією чи тією, 
що була поширена у розвинених країнах. Роль системи забезпечення якості навчання і підготовки вико-
нували різноманітні державні структури через розробку і впровадження єдиних державних стандартів 
(норм) усіх характеристик і аспектів освіти. Держава забезпечувала також вирішення проблем удоскона-
лення системи освіти. Що стосується четвертого принципу – "права вибору", то для його існування не 
було ані підстав, ані необхідності. Держава, знов таки, за всіх вирішувала. 

Відомо, що в Радянському Союзі в справі забезпечення рівного доступу до освіти були досягну-
ті досить помітні успіхи. Здобутки та недоліки командної системи організації освіти всебічно проаналі-
зовані в літературі. Зазначимо лише, що проблема рівності вирішувалась у певній відповідності із 
поставленими в той час соціальними цілями, головною із яких була побудова безкласового комуністич-
ного суспільства. У питаннях рівного доступу керувались виключно політичними критеріями, а не 
принципом більш широкого охоплення різноманітних категорій учнів і студентів однаково якісною 
освітою у відповідності із ідеєю рівних можливостей і справедливого відбору за здібностями у сучас-
ному розумінні цих категорій. Попри серйозні досягнення у справі реалізації принципу справедливості 
в освіті, слід констатувати, що, по-перше, ці досягнення вже в минулому і їх соціальна значущість ви-
значалась соціальними цілями, які теж належать минулому; по-друге, соціалістична система освіти в 
своєму практичному вимірі мала серйозні ознаки селективності та соціальної нерівності. 

В нашій країні шляхи забезпечення рівного доступу до якісної освіти визначені Постановою 
Уряду від 8 липня 2006 р. № 948, якою утворено Комітет з питань реалізації проекту "Рівний доступ 
до якісної освіти в Україні". Загальна вартість проекту, який підтримується Міжнародним банком 
реконструкції та розвитку, – 86 млн. доларів США.  

Проект здійснюватиметься за трьома органічно поєднаними складовими, мета яких – надання 
якісних освітніх послуг усім школярам з одночасним поліпшенням управління освітньою сферою та 
забезпеченням шкіл сучасними навчально-методичними комплексами та засобами навчання нового 
покоління.  

Зокрема, в рамках проекту буде підготовлено 120 висококласних викладачів для системи піс-
лядипломної педагогічної освіти. Завдяки цьому має бути якісно поліпшено курс підвищення квалі-
фікації вчителів. 

Передбачено також значне оновлення бази шкільної освіти. Йдеться про ремонт приміщень 
600 шкіл, встановлення 500 новітніх навчальних комп’ютерних комплексів, а також кабінетів з хімії 
та фізики. Разом із поширенням сучасних засобів навчання, підтримуватиметься інноваційна освітня 
діяльність навчальних закладів.  

Крім того, виконання проекту має забезпечити створення більш ефективної системи управ-
ління освітою на базі інформаційних технологій. Це сприятиме модернізації інфраструктури загаль-
ної середньої освіти та оптимізує мережу навчальних закладів відповідно до місцевих та 
регіональних потреб [5]. 

Особливе відзначення важливості рівного доступу до якісної освіти у стратегії "Порядок ден-
ний 2020", яка буде прийнята на 8-мій Європейській конференції міністрів з питань молоді, створює 
додаткові можливості для молодих людей. Основним пріоритетом діяльності Міністерства освіти і 
науки з цього приводу є забезпечення рівного доступу до якісної освіти всім громадянам України. 
Для успіху цієї роботи потрібна підтримка і розуміння як уряду України, так і колег та партнерів із 
Ради Європи, міністрів країн Європи та світу. 

Як бачимо, такий проект існує, гроші виділені, і як же він реалізовується? Одним із головних 
здобутків вищої школи за останній час стало суспільне визнання всеохопного зовнішнього незалеж-
ного оцінювання як державної гарантії виконання норм Конституції щодо забезпечення рівного до-
ступу до вищої освіти. У тестуванні 2010 року взяло участь понад 434 з 462 тис. зареєстрованих осіб, 
а на навчання до університетів на основі сертифікатів Українського центру оцінювання якості освіти 
було зараховано понад 93 відсотки студентів від загального числа вступників.  
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За результатами соціологічних опитувань,  3 з 4 респондентів підтримали цю реформу, ініці-
йовану В. Ющенком.  

Знаковим є і те, що у цьому році майже не було звернень до міністерства через гарячу теле-
фонну лінію або у інший спосіб зі скаргою на прояви хабарництва під час вступної кампанії. 

Крім того, незалежне оцінювання як інструмент управління якістю освіти у середній та вищій 
школі дозволяє корегувати рівень підготовки вступників та створювати дієві стимули до здобуття 
вищої освіти з пріоритетних для держави напрямів. У зв’язку з цим новими Умовами прийому на 
2010 рік передбачено обов’язкове тестування з математики або історії України. 

Без сумніву, система незалежного оцінювання потребує постійного удосконалення. Але за-
клики щодо її ліквідації фактично є закликами до реанімації ганебних, найгірших способів прийому 
до вищих навчальних закладів [4]. 

Виходячи із вищезазначених критеріїв, є всі підстави оцінювати проект "Рівний доступ до 
якісної освіти в Україні" саме як "дороговказ", що окреслює пріоритети розвитку освіти. Такими 
пріоритетами розвитку освіти є: 

– особистісна орієнтація освіти; 
– створення рівних можливостей для дітей та молоді у здобутті якісної освіти; 
– забезпечення освітніх запитів національних меншин; 
– розвиток дошкільної, позашкільної, загальної середньої освіти в сільській місцевості; 
– інтеграція української освіти у європейський та світовий освітній простір. 
Так, це крок вперед. Проте, проблему рівного доступу до якісної вищої освіти одним проек-

том вирішити неможливо. Освіта в Україні протягом останніх років відчуває себе на роздоріжжі. І не 
дивно: адже суспільні зміни та зміни в освіті завжди були тісно пов’язані між собою.  

Загальне зростання рівня освіти (ріст показників соціалізації) не спричиняє зменшення суспі-
льних нерівностей участі в навчанні. Основні ознаки, що окреслюють середовищно-суспільне поло-
ження (тип місцевого середовища, рівень освіченості батьків, суспільно-професійна категорія), 
визначають фактичний рівень нерівностей. Тривалий характер нерівностей участі в навчанні, 
пов’язаних з впливом середовищно-суспільних чинників, має місце особливо на середньому і вищому 
рівні. Ріст нерівності освітнього старту пов’язаний з регресом у сфері дошкільного виховання. Особ-
ливо різко погіршилась доступність дошкільного виховання сільських дітей, яким дуже потрібна 
компетентно організована рання освіта [3, 29]. 

Нерівність умов навчання пов’язана з фактом існування в окремих суспільних і територіаль-
них середовищах специфічних для них бар’єрів авансу, які блокують освітні шанси і є суттєвими 
причинами освітніх нерівностей. Такі бар’єри є значущими комплексами зумовлень освітньої селекції 
і мають різний характер: просторовий і регіональний, економічний, демографічний, психологічний, 
ідеологічний, культурний, шкільно-освітній, статевий. Нерівність результатів навчання, досліджена 
та інтерпретована в суспільному контексті, є рівнем шкільних знань і умінь, шкільними долями (осо-
бливо на першому порозі селекції), другорічництвом, шкільним відсівом, шкільними оцінками. Кож-
не з цих явищ, що має місце в середовищно-суспільному контексті, свідчить про існування 
розбіжності між засадами освітньої політики і властивостями освітньої системи у зв’язку з постійни-
ми цивілізаційними і культурними відмінностями між містом і селом [3, 29].  

Як не прикро, і до сьогоднішнього дня залишився конфлікт між теорією і практикою. Лише 
тоді коли починаєш працювати, розумієш, що потрібно перенавчатися. Тому, можливо, зараз наша 
академічна освіта потребує впровадження нових практичних методик, розвитку мультимедійних тех-
нологій, доступності і постійного оновлення інформації, збільшення обсягу інформаційних потоків, 
щоб людина, яка вчиться не відчувала розриву між теорією і практикою. Та освіта, сама по собі є до-
сить консервативною. Дуже сумнівно, що нам вдасться перевчити викладача, який двадцять років 
читав лекції, презентувати проекти. Безумовно, освіта потребує законодавчої підтримки, що стане 
поштовхом для складання нових програм навчання та призведе до зміни застарілої моделі освіти, яка 
практикувалася протягом десятків років. 

Проблемою наших вищих навчальних закладів є й те, що в останніх і надалі намагаються да-
вати знання, а не виробляти навики. Адже знання застарівають, а людина повинна знати де і в який 
момент їй порівнювати свій багаж знань з тим, що потрібно сьогодні. Навики аналітичного міркуван-
ня, групової роботи, презентації – це саме те, чого сьогодні наші вищі навчальні заклади не дають. 
Тобто, замість того, щоб навчатися, отримувати знання та виробляти навики, які необхідні в бізнесі, 
студенти ідуть працювати на невеликих посадах. Навіть якщо й виробляють якісь навики, то дуже 
вузькоспеціалізовані, а при цьому втрачають час, відведений для навчання. Тобто, вони практично 
залишаються і без знань, і без навиків, які від них буде очікувати роботодавець. Сьогодні випускники 
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вищого навчального закладу – неграмотні люди з університетським дипломом, які мають досвід ро-
боти. Ось саме в цьому і полягає одна із проблем нашої освіти.  

Більшість населення України вважає за необхідне використовувати при вступі до ВНЗ гроші й 
зв’язки. Це свідчить про те, що в суспільній думці є стійкі клішещодо того, у який ВНЗ можна всту-
пити "без грошей", а в який "тільки із грошима або із зв’язками". Відповідно вибудовуються стратегії 
вступу, обирається навчальний заклад і формуються уявлення доступності або недоступності вищої 
освіти у різних груп населення. Характерно, що поняття доступності все частіше доповнюється по-
няттям "якісної освіти". У цьому контексті вже важливо не те, що вища освіта взагалі стала доступ-
ною, а те, що її певні сегменти стали ще більш недоступними. 

Процес "масовізації" вищої освіти відбувається в країні надзвичайно швидкими темпами (ана-
логічні процеси в республіках колишнього СРСР, а також інших країнах з перехідною економікою все-
таки не набули такого розмаху), і якість освіти в її традиційному розумінні в цих умовах неминуче буде 
падати. Тому якщо раніше можна було говорити про фіксацію певної якості й розширення доступності, 
то тепер досягнутий рівень доступності потрібно забезпечити хоч якоюсь прийнятною якістю. 

Це завдання, при обмеженості як бюджетних засобів, так і платоспроможного попиту насе-
лення, не можуть вирішуватися одночасно для всієї системи вищої освіти. Було б практичніше й чес-
ніше легалізувати диференціацію ВНЗ, тим більше, що всім відомо, що вони різні щодо якості освіти. 
Саме наявна фіксація розходжень в якості освітніх програм могла б стати основою для постановки 
проблеми доступності, оскільки питання ставилося б вже не взагалі про доступність вищої освіти, а 
стосовно конкретної категорії вищих навчальних закладів. Але узаконити диференціацію ВНЗ по 
престижності або якості освітньої програми (що, загалом кажучи, не завжди збігається) означає одно-
часно легалізувати розходження й у їхньому бюджетному фінансуванні. Вони – ці розходження – іс-
нують і зараз, але вони неформальні.  

Очевидно, що проблема доступності вищої освіти в останні роки здобуває нових ракурсів. "У 
середньому" вища освіта стала значно доступнішою. Але для конкретного випускника школи це "у 
середньому" не дуже важливо. Для нього важлива доступність того вищого навчального закладу, ку-
ди він хоче вступити. І цілком може виявитися те, що цей ВНЗ для нього доступнішим не став. Тому 
прийшов час не просто шукати методи підвищення доступності вищої освіти як такої, але, нарешті, 
переходити до "конкретики" і оцінювати, скільки випускників хоча й вступили до вищих навчальних 
закладів, але мети своєї не досягли. Інакше кажучи, мова починає йти не стільки про обсяг вищої 
освіти, скільки про її структуру, а структура, що дуже помітно, при відповідності обсягу не відпові-
дає запитам і очікуванням населення. Не відповідає вона й потребам ринку праці, роботодавцю.  

Отже, на перший план висувається потреба формування демократичного, відкритого суспільст-
ва, яке шанує права людини в найвищій мірі, в тому числі право на освіту. В цих обставинах суспільно 
справедливий доступ до освіти стає необхідною умовою демократії, яка повинна характеризувати су-
часні суспільні відносини в країні. Тому слід скрупульозно дотримуватись засад демократії – свободи, 
справедливості і солідарності – для спільного добра. Україна знаходиться у фазі будування демократи-
чної суспільної системи, в якій існують вже необхідні правові основи демократії, але вдосконалення 
цієї системи формуватиметься ще протягом багатьох десятиліть.  

Таким чином, забезпечення доступності та якості української освіти має стати пріоритетом 
державної політики України. 
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ЕСТЕТИЧНИЙ АСПЕКТ В РЕЛІГІЙНІЙ КОМУНІКАЦІЇ 

 
Стаття відображає актуальне значення пошуку ціннісних орієнтирів для сучасного 

суспільства. Виявлено, що процес релігійної комунікації є гармонійним явищем при єдності просторів 
культури і цивілізації, що найбільш адекватно виражено у православній традиції. 

Ключові слова: культура, цивілізація, віртуальний світ, постмодернізм, релігійна комунікація. 
 
The article displays an actual meaning of an investigated problem for a modern society which is in 

search of valuable reference points. It’s exposed, that process of religious communications is the harmoni-
ous phenomenon at unity of spaces of culture and a civilisation. It’s shows in the orthodox tradition.  

Keywords: culture, civilization, virtual world, postmodernizm, religious communication. 
 
В роботі досліджується, як зміни та спотворення парадигми суспільної свідомості породжу-

ють зміну ціннісних орієнтирів, що безпосередньо впливає на відношення особи до релігійних 
цінностей та на інтенції її творчого потенціалу. 

Мета статті – виявити роль естетичного аспекту у дослідженні релігійної комунікації; показа-
ти, яку роль відіграє метафора в якості естетичної цінності.  

Загострення проблеми комунікації пов’язане з процесами лібералізації та атомізації у сучасному 
суспільстві. У зв’язку з цим потребує подальшого дослідження зв’язок сутності людини з комунікативним 
простором. Тому процес дослідження всіх чинників комунікації стає більш актуальнішим. 

Трудність дослідження комунікації зв’язана з тим, що є багато особливостей семіотичної 
взаємодії. Ці особливості залежать від суті функціональних особливостей відповідних об’єктів. Саме 
в комунікативному призначенні об’єктів криється тайна досконалості комунікації. Особливо привер-
тають увагу значення та їх висловлення, які постійно не відповідають один одному у різних текстах 
комунікації. Це виявляється у невідповідності семантичних можливостей та їх реалізації в конкрет-
них комунікативних актах. В процесі спілкування ті достатньо загальні семантичні можливості, які 
складають зміст відповідної семіотики, конкретизуються, тобто збагачуються індивідуальними зна-
ченнями, пов’язаними з конкретним комунікативним актом, що у одних випадках сприяє успішному 
завершенню комунікативного акту, а в інших – ускладнює або робить його неможливим. Все це акту-
ально сьогодні, коли від одного слова залежить "збіг" значення та засобів комунікації, що відображає 
проблему адекватності між значенням та його висловленням. Потрібно звернутися до досвіду 
успішного подолання цих суперечностей. Такий досвід є в естетиці, у художній творчості, де 
постійно майстер слова, майстер образу б’ється над рішенням проблеми адекватності значення та йо-
го висловлення. Вивчення цього естетичного (художнього) досвіду дасть можливість відповісти на 
виклик сьогоднішньої комунікативної дисфункції. 

Особливості комунікативного процесу вивчаються на міждисциплінарному рівні такими нау-
ками, як філософія, теологія, культурологія, психологія, естетика, лінгвістика, антропологія, 
соціологія. Кожна з цих наук пропонує свої підходи до їх вивчення. У вузькому значенні слова 
комунікація визначається як встановлення і розвиток контактів між людьми, що припускає обмін 
інформацією і взаємодією один з одним. В широкому значенні слова ми визначаємо комунікацію як 
зв’язок за допомогою загальної системи символів. Комунікація людини відбувається у просторах 
культури і цивілізації, яка аналогічна діяльності внутрішньої людини та зовнішньої. Єдність 
просторів культури та цивілізації є гармонійним явищем для існування досліджуваного нами фено-
мену релігійної комунікації.  

Говорячи про комунікацію в релігії, слід сказати про особливу роль метафори, оскільки вона є 
висловленням сутності сакрального через мову образів. Пізнання сакральної мови пов’язане з появою 
напряму, який одержав назву "теолінгвістика". Теолінгвістіка (від грец. theos – Бог і лат. lingua – мо-
ва) – це дисципліна, що виникла на стику мови і релігії, досліджує прояви релігії, які закріпились і 
відобразились у мові [4, 17]. 
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Взаємодія релігії та мови аналогічна співвідношенню чуттєвого і раціонального. Чуттєва 
реальність дає людині явище, але на цьому рівні вона не може адекватно передати сенс цього явища. 
Зауважимо, що в цьому сенсі є два значення: перше – телеологічне (дія реальності у зв’язку з власним 
призначенням), а друге значення полягає в тому, як людина сприймає реальність. Відсутність на 
чуттєвому рівні висловлення значення штовхає людину до раціонального його збагнення. Використо-
вуючи раціональний рівень, людина зіставляє, тобто переносить ознаки чуттєвого образу на конкрет-
ну річ або процес, який вже раціонально осягнутий. При раціональному аналізі релігії, що осягається 
чуттєво, людина втрачає образ явища і аналізує свій чуттєвий досвід, тобто те, що явище залишило 
після себе. Тому людина починає сприймати як реальність свою власну картину, замість того, що 
відчуває насправді. Осягнення цієї реальності здійснюється завдяки мовним засобам. Мова виявляє 
себе лише тоді, коли дозволяє виявитися чомусь "іншому". Щодо дослідження даної теми, то 
пізнання релігії здійснюється за допомогою мови, яка має бути метафоричною за сутністю. Метафора 
є тим посередником, який наповнює мову образами трансцендентної реальності. Розглядаючи мовний 
простір як один із засобів виразу метафори, ми досліджуємо її вербальну сторону в релігійній 
комунікації. Слід сказати про модель синтезу П. Рікера у вигляді оригінального підходу до аналізу 
метафоричних структур, яка є дослідженням у мові на стику різних галузей: герменевтики, 
феноменологічної та аналітичної традицій. В нашому дослідженні ми використовуємо модель синте-
зу до аналізу метафоричних структур, але у сфері інших традицій. Розгляд метафоричних структур 
відбувається на стику релігійного та естетичного простору. Естетична цінність метафори залежить 
від її глибини, оскільки, зрештою, ця цінність означає описову корисність, яка необхідна для 
релігійної свідомості. І ця описова корисність відображена у вербальних актах комунікації. 

Цінність пізнання семіотичного підходу у просторі релігійної комунікації полягає в 
необхідному з’ясуванні відносин людини з трансцендентним, які виражаються, на нашу думку, у 
трьох видах. До першого виду ми відносимо зв’язок людини з людиною на основі спільності 
релігійних та квазірелігійних предметів про трансцендентне. Цей вид відносин характеризується 
різними уявленнями і різним досвідом суб’єктів, що відносяться до суміжних або протилежних 
сторін релігійної комунікації. Людина на цьому рівні відносин знаходиться у пошуку та виборі 
справді релігійного. На цьому рівні немає можливості говорити про естетичне відчуття, оскільки 
відсутній зв’язок людини з містичним, вона тільки пізнає шлях до нього. 

До другого виду належать відносини людини і Бога, що мають виявлення у вигляді молитви, 
внутрішньої розмови, аскетичної стриманості. Висловлюючись церковною мовою, ця стадія 
іменується "воцерковлення". Цей вид відносин найбільш поширений в релігійній комунікації, зокре-
ма, серед суб’єктів найбільш нам відомої та близької за менталітетом православної віри. Віруючі по-
чинають пізнавати відносини з Богом і стають на шлях священного. Якщо говорити про чуттєвий та 
раціональний компонент релігійної комунікації, то в цьому виді відносин віруюча людина застосовує 
їх в однаковому співвідношенні. Віруючий за допомогою розуму намагається спіткати свій початко-
вий містичний досвід. Усвідомлення містичного переживання як усвідомлення того, що є "Той, Хто 
більше того, хто в світі" (1 Ін. 4, 4). Це усвідомлення дає людині відчуття у вигляді захоплення 
(радості) і страху перед Всемогутнім та Всюдисущим Богом. Людина освоює та "зріднює" свої 
відносини з трансцендентним. Вона намагається настроїтися на "діалог" з трансцендентним світом – 
"Наше спілкування – з Отцем і Сином Його, Ісусом Христом" (1Ин. 1, 3), – але при цьому перебуває у 
"монологічному" стані. Останнє означає, що людина, перебуваючи у молитовному відношенні до Бо-
га, ще не відчуває або не розуміє знаків Божої присутності, що складали б відчуття "діалогу". 

До третього виду належать відносини людини з людиною через відношення до Бога, що вияв-
ляються у вигляді відносин людини у храмі: через сповідь (результат якої у досягненні метаноїі, що 
дозволяє чуттєво-наочно переконатися в дієвості сакральних метафор), через священика (як людину, 
яка здійснює проповідь (керигму) і розповідь про Ісуса Христа під час богослужіння, і людину, яка є 
духовним наставником). Віруючий на цьому рівні досягає перетворення та "обоження", а також, що 
виходить за межі семіотичного підходу, – досвіду ісихазма (яке припускає мовчання). Цей вид 
відносин може іменуватися як "відношення довіри". Він характеризується переходом на більш "висо-
ку" сходинку релігійної віри людини, де вже не віра є необхідним рівнем, а довіра людини Богу. Цей 
рівень відносин між людиною та Богом вибудовує по-новому їх відносини, де людина прагне бути 
"співробітником у Бога" (1 Кор. 3, 9). 

Досліджуючи простір релігійної комунікації, ми маємо дати визначення поняттю релігійної 
комунікації. На нашу думку, релігійна комунікація припускає, з одного боку, комунікацію 
єдиновірців у Церкві (мається на увазі богослужіння), а з другого боку, комунікацію Церкви зі світом 
(вплив Церкви на громадську думку). Більш важливим для нашого дослідження є друга частина 
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релігійної комунікації, а саме – комунікація Церкви зі світом. Ця частина комунікації досліджується в 
різних сферах знання: на теоретичному, публіцистичному, журналістському, інформаційному рівнях, 
що, відповідно до даної теми, набуває особливої актуальності – як комунікація в культурі, бо і Хри-
стос не відділяє Церкву від світу, кажучи: "Що Я прийшов в світ, Я світло світу" (Ін. 8, 12). В 
культурі комунікація завжди має естетичний аспект, і цей аспект дуже часто стає найбільш істотним, 
життєво необхідним, що наштовхує нас до цього дослідження. 

Дослідження методів релігійної комунікації потрапляє в антиномічну ситуацію. З одного бо-
ку, необхідно зберегти смислову повноту Одкровення. Як вказує арх. Рафаїл: "Не піддававшись логіці 
модерністів, які для здійснення своїх цілей – реформації Православ’я – бажають замінити поняття 
догматів приватними думками і теологуменами, тобто зробити термінологічний дисонанс, і в цьому 
неспівпадінні, що виникло, проводити потрібні для них ідеї" [7]. У зв’язку з цим арх. Рафаїл зазначає, 
що Церква – не організм, що еволюціонує. Одна з властивостей Церкви – самототожність у Дусі Свя-
тому. Вона не винаходить, не відкриває нові догмати, а виводить їх з святого Писання та святого Пе-
реказу, розкриває їх сенс та дає їм тверде словесне формулювання, затверджуючи ухвалами соборів. 
Збереження смислової повноти Одкровення сприяє зміцненню віри. Збереження повноти і 
неперекрученої догматами священної історії, що веде до достовірності, а від достовірності до реаль-
ного і "живого" відношення до Бога, як сказано у Писанні (Евр. 10, 31), містить у собі естетичний ас-
пект через відчуття прекрасного та повноту. З другого боку, слід передати Одкровення подальшим 
людям в адекватному розумінні як необхідне сприйняття моральних цінностей для "життя" людини. 
Святий Переказ взаємодіє з традицією як оптимальний спосіб для тлумачення та "зріднення" 
трансцендентної реальності. В цьому випадку традиція виступає як комунікативний засіб, який, 
взаємодіючи з Переказом, містить у собі спадкоємність, збереження та передачу знань. Важливий 
момент у виявленні естетичного в Переказі полягає в тому, що Переказ – це не тільки сума знань, а й 
відношення людини до знань: спрямованість її волі, одна з основ її ментальних настанов, а також 
шкала цінностей, за якою людина визначає свої вчинки. 

Біблійний текст метафоричний за природою. Підставою сакрального виступає образ, як 
найадекватніше його вираження, який завдяки метафорі отримує спрямованість та активність. У процесі 
здобуття сенсів з біблійного тексту, ми намагаємося зрозуміти сакральне, яке висловлене у священному 
Писанні у формі образної мови, що відображає священну історію Старого та Нового заповіту (як догово-
ру або союзу з Богом) [8, 88]. Ми підкреслюємо значення слова "Заповіт" для виявлення образності мови. 
Слід також зазначити, що Переказ – це правильне осмислення Писання, тому що Переказ – це відчування 
та осмислення сенсів Писання. "Первинне ж значення Переказу – це спосіб розповсюдження одкровення 
Божого" [8, 478], яке висловлене через образну мову у Писанні. Таким чином, можна сказати, що 
складається естетична традиція, яка здійснює передачу необхідного розуміння між людьми по 
відношенню до трансцендентного світу, що є камертоном у діяльності людини. 

Образне мислення дає можливість витягнути сутність сакрального шляхом аналізу метафо-
ричних структур. З цього приводу можна навести думку Р. Анкерсміта, який стверджує, що "метафо-
ра антропоморфує соціальну і фізичну реальність, здійснюючи це, вона допомагає людині 
пристосуватися до навколишньої дійсності і стати для неї своєю" [1, 36]. З цієї думки можна 
зрозуміти, що метафора породжує ідею "зріднення" дійсності, що найбільш актуально при пізнанні 
сакрального. В цьому контексті слід зазначити, що естетичне "проводить, або навіть встановлює" 
містичний зв’язок, який дозволяє в незнайомому побачити знайоме. В цьому значенні, коли людина в 
незнайомому бачить знайоме, вона в кожному одиничному помічає загальне. Виходить, що людина 
взнає (вгадує) "рід", який тягнеться до Абсолюту. Ефект "вгадування" Творця є елементом естетично-
го. Цей ефект дає людині можливість збудувати форму суб’єкт-об’єктних відносин, що викликають в 
суб’єкті естетичну насолоду і комплекс вербально-смислових утворень в семантичних полях 
досконалості, дозволяючи людині сприймати ці відносини як гармонію ідеальної і матеріальної сфер.  

Відчуття гармонії та інші свої відчуття людина яскравіше відчуває, коли може їх передати, 
щоб виразити стан свого внутрішнього світу як його суб’єктивної духовно-психічної реальності. По-
значення цих відчуттів здійснюється завдяки мові. Мова є семантичним простором, завдяки якому 
образ має втілення. Вираз своїх відчуттів є, в той же час, їх позначенням, тобто назвою. Будь-яка на-
зва – це естетичний акт, особлива назва нового. Ми в цьому значенні повторюємо Адама, зображено-
го у біблійному тексті, який мав владу називати, позначаючи оточуючі об’єкти певними знаками 
(Побут. 2, 19–20). Навіть у науці, наприклад у фізиці, коли людина відкриває який-небудь ефект, то 
вона починає аналізувати, як його позначити. Такими поняттями є маса, енергія, атом. Все це мета-
фори як спосіб тлумачення того або іншого явища, як "назва незрозумілого" і, водночас, цей процес 
позначення є способом "приручення". Це і є творчий акт, акт естетичний. На думку С. Лангер, най-
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вищою формою символу як складової ланки творчого акту – є мова [10, 269], яка за своєю суттю має 
логічність, цілісність і спрямованість. Стосовно даної теми, вищевказані властивості мови виконує 
метафора у розкритті сенсів сакрального. Це пояснюється тим, що метафора апріорі таємнича, 
містична. Тому процес приручення чуттєвого до творчості за допомогою метафори іменується есте-
тичним. На підставі цього можна вважати, що онтологією естетичного є метафора.  

Метафора сполучає у собі трансцендентний світ з іманентним шляхом передачі значень з од-
ного світу в інший. На думку О. Тімофєєвої: "Релігійний досвід вражає людську істоту захопленням 
нескінченністю трансцендентного, Іншого і жахом скінченності самого себе" [9]. Метафора, яка слу-
жить посередником між "нескінченністю" і "кінцем", долає розумне сприйняття людини і проникає в 
таємниці Божого, підвищуючи своє естетичне значення. Метафора як естетичний засіб має нагоду 
зберегти смислову цінність, відображену у Переказі, а також у цілісному вигляді передати його як 
цінність традиції. Це робить метафору необхідною, розширюючи ареал її дії в науковій сфері. 

Сучасна естетика може зробити висновок про те, що, розвиваючись, мистецтво набуває 
найрізноманітніших форм: від творчості до розпаду – і тим самим сприяє тому, що метафора набуває 
різних значень. Наприклад, поему В. Маяковського "Облако в штанах" можна віднести і до 
блюзнірства по відношенню до Абсолюту, до святотатської метафори, але вона зберігає смислову 
цінність, тобто в ній зберігається значення, яке спрямоване до піднесеного. Тому в метафорі 
зберігається естетична цінність.  

У релігійній комунікації метафора не акцентує увагу на важливості істинності знайдених 
асоціацій, але здобуває інтерес до їх активізації у свідомості. В цьому значенні метафора, яка діє в 
рамках однієї культури, може бути абсурдною в іншій. Це залежить від того, яким чином сприйма-
ються відносини метафор до цінностей культури. Цінності ж культури узгоджені з метафоричною 
структурою основних понять цієї культури. Сутність цього твердження полягає в тому, що культурні 
цінності в культурному просторі систематизовані таким чином, що їх систематизація відповідає 
принципу метафоричної структури, що відображає сутність даної культури. Тому цінності даної 
культури можуть виявитися чужими в іншій культурі. Тим самим метафора співвідноситься з 
цінностями культури, і через це співвідношення зрозуміло, що є цінністю культури, а що ні. 

Сам процес пізнання, за думкою В. Вжозека, здійснюється завдяки антропоморфізації світу, 
подібно метафоричному процесу, який, заглиблюючи процес пізнання картини світу, насичує його 
метафорами [3, 61]. Слід сказати, що пізнання, здійснюване завдяки метафорі, робить стрибок від ви-
димого до невидимого і від невидимого до видимого. У даному відношенні цей стрибок подібний пе-
реведенню значення через "метафоричний мост" від чуттєвого рівня (мається на увазі образне 
відчуття) до раціонального (наукової логіки), тобто ми даємо можливість значенню "перейти" через 
цей мост. Це дозволяє нам відчути невидиме, нечутне, неуявне як видиме, чутне і уявне, що 
розкриває призначення метафори. 

Співвідношення чуттєвого та раціонального аналогічні суб’єктивно-об’єктивним відносинам. 
По відношенню до суб’єкта існує об’єктивна реальність, при пізнанні якої суб’єкт намагається вийти 
за межі своєї особистості, на що вказує М. Бердяєв: "суб’єкт в "особистій" філософії намагається вий-
ти за межі особистості" [2, 244]. При пізнанні реальності, а стосовно нашого дослідження – при 
пізнанні трансцендентної реальності, людина стикається з явищем, але вона на цьому (чуттєвому) 
рівні не може проникнути у значення цього явища, не може зафіксувати його значення. Внаслідок 
цього людина намагається це явище раціонально збагнути, але, починаючи його аналізувати, вона 
тим самим втрачає його з виду. У такому разі раціональне пізнає "застиглі" шматки чуттєвого сприй-
няття реальності. Раціональний спосіб пізнання явищ відбувається в знятому виді, що, у свою чергу, 
заперечує рух образів. Тим самим людина майже по крупицях привносить з сфери естетичного про-
стору в сферу раціональну.  

Пізнання сакрального суб’єктом, здійснюване на чуттєвому рівні, припускає "рух" образів, які 
мають активність завдяки роботі метафори, а в даному контексті, з’являється можливість наближення 
значень священного. Застосовувати цю можливість можна навіть до існуючих у суспільстві субкуль-
тур: рокерів або альпіністів, готів або хіпі, що реалізується завдяки інструментам культури. Ця 
можливість наближення значень священного спрямована на перетворення світогляду людини, його 
морального піднесення. У людини з’являється можливість зіставити власні цінності з цінностями 
християнськими: власне уявлення про красу, своє естетичне сприйняття світу зіставити зі значення-
ми, інтенція яких веде нас до Божого. 

Одним з основних методів пізнання трансцендентного світу є становлення на шлях священно-
го. Людина, знаходячись у своїй субкультурі, поєднує свої цінності з цінностями Культури, при цьо-
му останні мають для неї домінуюче значення. Людина, яка стає на шлях священного, пильніше 
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відноситься до свого внутрішнього світу; її "внутрішня" людина шукає справжньої краси, справжнього 
прекрасного. Щоб шлях священного був переконливішим по відношенню до субкультури, необхідно 
зміст чуттєвого передати в простір раціонального. Здійснення такого переходу відбувається завдяки 
образному співвідношенню, що використовується метафорою. Метафора виражає сенси священного, а, 
оскільки ми досліджуємо її вербальну частину, то важливим є відношення до письма та книги, що вла-
стиво релігіям Писання, які мають особливий інтерес до слова, що значною мірою відобразилося на 
книжності релігійно-комунікативного процесу. У культурі, цінності якої формуються релігією Писання, 
зокрема християнстві, ми спостерігаємо, як культура успадковує деякі риси, властиві конфесійній 
комунікації. Тим самим культура розширює поле діяльності сакрального, відображаючи його 
властивості у вигляді ціннісного стрижня в певних явищах і речах. Якщо розглядати явища і речі як 
суб’єкти художнього, то ці суб’єкти знаходять своє буття у буденному через метафору. Культура 
осмислює ідеї і образи, які представлені у Писанні, примушуючи задуматися над вічними питаннями 
буття, що актуально для кожного покоління людей. Ці ідеї і образи, які осмислені у культурі, 
представлені у вигляді відношення людини з Богом. Утілюючи ці ідеї і образи у своєму житті, людина 
намагається виконати заповіді Божі й тим самим стає на шлях священного. В цьому значенні література 
спрямовує людину на шлях священного, що дає можливість їй наблизитися до краси Божого світу. Ста-
новлення на шлях священного відображає сутність релігійної комунікації.  

Як висновок відзначимо, що при вивченні та описі релігійної комунікації метафора є 
невід’ємним естетичним засобом, оскільки пізнання сакрального в естетико-комунікативних 
відносинах важко уявити без участі метафори. Завдяки їй є можливість ідею сакрального зробити 
доступною для нашої думки. Проте, слід сказати не тільки про доступність, але і про естетичну 
цінність метафори, яка залежить від описової корисності, що дуже необхідно для активності 
релігійної свідомості. 

Вивчення релігійної комунікації є багатоаспектним підходом, що припускає інтегроване 
знання з різних галузей, таких як релігієзнавство, філософія, естетика, богослов’я, історія церкви, 
культурологія, психологія. Досліджуючи різні аспекти релігійної комунікації, ми можемо стикатися з 
окремими його проявами, але нас цікавить релігійна комунікація у сфері культури, при цьому мається 
на увазі, що найактуальнішим і якнайменше дослідженим тут залишається естетичний аспект. 

Дослідження естетичного аспекту у просторі релігійної комунікації найбільш виражене в 
культурі, а висловлення естетичного аспекту наштовхує нас на звернення до метафори. Комплекс цих 
взаємостосунків, а зокрема, взаємодія релігійної комунікації з метафорою, стає необхідним для мо-
рального життя людини, щоб його екзистенційне відчуття завдяки рефлексії підносилося до Бога. 
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ФОРМУВАННЯ СУЧАСНОЇ ЯПОНСЬКОЇ МЕНТАЛЬНОСТІ 
В КОНТЕКСТІ СИНТОЇЗМУ 

 
У статті розглядається вплив синтоїстських ритуалів та догм на сучасну японську мен-

тальність. 
Ключові слова: синтоїзм, ритуал, догма, ментальність, людина. 
 
This article is about the influence of Shinto dogmata and rituals on the modern Japanese mentality. 
Keywords: Shinto, ritual, dogma, mentality, human. 
 
Розуміння ментальності будь-якого народу – надзвичайно важлива річ у сучасному світі, де 

цілковито панують процеси глобалізації, де жоден більш-менш великий бізнес не утримується у межах 
однієї країни. Широке розповсюдження Інтернету та IP-телефонії робить спілкування між людьми про-
стішим з точку зору технічної реалізації. Водночас, налагодження контактів з тими, хто сповідує від-
мінні культурні принципи, залишається складним, але надзвичайно важливим завданням. Надто, коли 
йдеться про японців. Адже вони, з одного боку, є світовими лідерами у розробці та впровадженні різ-
номанітних технологій, з іншого – зберегли унікальну культуру, побудовану здебільшого на синтоїзмі 
(Shinto в перекладі з японської – шлях Богів) – унікальній релігії, сформованій з анімістичних вірувань 
жителів давньої Японії. 

Зважаючи на все вище згадане, актуальним видається більш детальний розгляд цієї релігії, 
виокремлення і характеристика її основних догматів та ритуалів, а також виявлення їх впливу на фор-
мування ментальності сучасних японців. 

На думку відомого японського дослідника Сугати Масаакі, синтоїзм – це "…не просто релігія, 
а невід’ємна частина природи, така ж, як повітря, яким вони дихають" [7, 187]. Варто також зауважи-
ти, що у синтоїзмі немає єдиного засновника та священної книги, такої як Біблія чи Коран. Але не-
зважаючи на таку різницю між традиційним розумінням релігії та власне синтоїзмом, у ньому 
присутні ті найкращі риси, які сформували ментальність сучасних японців. А як зазначає Хіраї На-
офуса: "Cинто існує в Японії з доісторичних часів і до наших днів зберігає тісний зв’язок з усією 
японської системою цінностей та способом мислення" [5, 289]. Такої ж думки дотримуються такі 
японські та західні дослідники, як К. Янагіта, Т. Фукамі, С. Орікуті, М. Сонода, Я. Рідер, Б. Ергарт.  

Неможливо точно окреслити історичні межі виникнення синтоїзму, проте, власне це явище 
з’явилося набагато раніше, аніж саме поняття Shinto. Усі перекази, міфи та легенди існували виключ-
но в усній формі і лише проникнення в країну буддизму та китайської писемності у VI–VII ст. н.е. 
стали поштовхом для систематизування та формалізації власної історії та релігійних традицій. Таким 
чином з’явились дві основні письмові пам’ятки – Kojiki (записи давніх діянь) та NihonShoki (аннали 
Японії), які датуються 702 та 712 роками відповідно. Пізніше, у Х столітті виник Engishiki – звід об-
рядів, у якому прописані загальні принципи синтоїстського ритуалу. Ці книги не є релігійними, вони 
представляють собою літописно-міфологічні збірники. В них вперше були зібрані й записані усні 
японські оповіді і легенди. І саме з них можна виокремити певні догми та ритуали, які відіграли дуже 
важливу роль у формуванні ментальності сучасних японців. 

Однією з таких догм є віра в те, що кожна річ має у собі kami (душу). Тому японці мають ви-
роблене роками надзвичайно дбайливе ставлення до всіх речей навколо, а особливо до природи. 
Адже людина розглядається в синто як частина природи, яка є для нього материнським лоном, що 
дарує різноманітні блага. А описи боротьби людини з силами природи просто відсутні. 

Велике значення має культ шанування предків [1, 54]. Вважається, що людина має втілювати 
в життя ідеали та надії свої пращурів, адже тільки так людське буття набуває сенсу. Саме під впливом 
цього культу формуються такі якості відповідальність, почуття обов’язку та повага до старших. 

У синтоїзмі сам дух служіння kami (Богам) суперечить егоїзму. Саме поняття "людина" 
(японською – hito, jin або nin) означає – "…буття з іманентним усвідомленням відносин з іншими, 
тобто буття людини, що живе серед інших" [4, 53]. Тому для японців тріада "культура – суспільство – 
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особистість" [10] є нерозривною. Це свідчить про соціоцентричність японців. Ця риса дуже сильно 
проявляється у їх сучасній корпоративній культурі. 

Також значну роль у формуванні сучасної японської ментальності відіграли ритуали синтоїз-
му. Вважається, що їх сенс полягає у відновленні і зміцненні зв’язку між людиною і душею божества. 
Вони відображають відношення японців до певних речей та явищ.  

Надзвичайно значущим синтоїстським ритуалом є очищення – Harae. Способів Harae існує кілька: 
Misogi [2] – омовіння (очищення водоспадом, практикується найбільш ревними віруючими) та найпоши-
реніший – Temizu (обов’язкове для всіх віруючих миття рук і полоскання рота водою, покликане підготу-
вати людину до безпосереднього спілкування з божеством). Harae пов’язане з поняттями чистого і 
нечистого, які мають в Японії величезне значення. Благо і добро в традиційній японській свідомості 
завжди асоціювалися з ясністю і чистотою, тоді як під злом малося на увазі щось брудне (Kegare), що 
оскверняє добро. На сьогоднішній день нічого не змінилося. Культ фізичної чистоти має велике зна-
чення для сучасних японців.  

Варто також зауважити, що появу найважливіших частин космосу японці розглядають як ре-
зультат очищення. Адже згідно з легендою до Misogi вдавався бог Ідзанагі, який пішов за своєю сест-
рою і дружиною Ідзанамі в Країну Мороку. Після повернення у земний світ він зробив омовіння. В 
процесі очищення різних частин тіла Ідзанагі народжувалися божества Сонця, Місяця і Бурі.  

Важливим елементом Harae також є утримання – Jichyo [3, 46]. Воно поширюється на душу, 
тіло, слова і дії. Перед участю в культовій церемонії забороняється, наприклад, відвідувати кладови-
ща або будинки, де знаходиться небіжчик, доглядати за хворими, приймати деякі види їжі, грати на 
музичних інструментах, брати участь у судових процесах, також бажано не хворіти та намагатися не 
завдавати собі поранень, не торкатися предметів, які вважаються нечистими, по можливості навіть не 
бачити їх. Цих заборон дотримуються як священнослужителі, так і віруючі. Раніше перед найбільш 
важливими церемоніями періоди утримання могли тривати близько місяця, тепер вони скорочені до 
одного-трьох днів. Jichyo відображає важливість для японців не лише фізичної чистоти, але і духов-
ної. Перфекціоністи у всьому, щоб вони не робили, вони завжди надзвичайно делікатні у відносинах з 
іншими та намагаються будувати їх на чесності та довірі. Ця риса насправді має величезне значення, 
адже можливість довіряти бізнес-партнерам високо цінується у сучасному світі. 

Ще одним синтоїстським ритуалом є Shyubatsu – вигнанням злих духів. Зазвичай він відбува-
ється у храмах, проте іноді японці просять священнослужителів обмахати спеціальним ритуальним 
предметом Hiraigushui (паличка зі священного дерева або просто гілка із закріпленими на ній смуж-
ками білого паперу або тканини) обраний під будівництво майданчик перед закладанням будівлі. 
Крім того, місця або предмети, які вони бажають очистити, іноді можуть кропити водою або посипа-
ти сіллю. До речі, посипання сіллю є невід’ємною частиною ритуалу у Sumo – одному з найпопуляр-
ніших видів боротьби у Японії. Це свідчить про те, що, незважаючи на шалений технічний прогрес та 
розвиток науки, японці все ще залишаються у дечому марновірними. 

 Важливою частиною синтоїстської церемонії є мовний ритуал Norito [9, 35]. Він виконується 
священнослужителем. Називати Norito молитвами було б не зовсім точно, оскільки вони складаються 
зі звертання до божества або до присутніх; прославлення божества; викладу міфологічного сюжету, 
пов’язаного з даною церемонією; прохання, зверненого до божества і перерахування дарів, які були 
піднесені. Давні Norito містили також промову божества у відповідь, передану вустами духовної осо-
би. Серед Norito, записаних у Engishiki, є так звані "небесні" Norito, які виражають накази і веління 
божеств. Такого роду Norito зачитуються на офіційних церемоніях. Незважаючи на те, що більшість 
жителів Японських островів на даному етапі розвитку сповідують не лише синтоїзм, звичка звертати-
ся із проханнями саме у синтоїстських храмах залишилася і по сьогоднішній день. Крім того, вони 
справді вірять в те, що їхня молитва буде почута. 

Завершальним ритуалом синтоїстського культу є Naorai – релігійне застілля. Підношення заби-
раються з вівтаря, і потім їх з’їдають і випивають учасники церемонії. Вважається, що через жертовну 
їжу люди ніби отримують благословення божеств. У Naorai виражається єднання людини з божеством 
[6, 27]. Як правило, цей ритуал проводиться в окремому приміщенні. У даний час у більшості випадків 
учасники церемонії Naorai обмежуються тим, що випивають трохи саке. Однак під час проведення син-
тоїстських фестивалів – Matsuri – часто влаштовуються цілі бенкети з шикарним застіллям. 

Matsuri – найбільш яскраві і пишні з синтоїстських церемоній, в яких присутні дуже багато різ-
номанітних ритуалів. Вони, як правило, тривають кілька днів і проводяться в кожному храмі один-два 
рази на рік. Сенс їх проведення – періодичне оновлення зв’язку між жителями даної місцевості і божес-
твами. Кожний храм має свої власні дні Matsuri [9, 68]. Практично щодня в різних районах Японії про-
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водиться декілька таких фестивалів-свят. Зазвичай Matsuri пов’язані з початком сільськогосподарських 
робіт і збором врожаю або з будь-якою пам’ятною датою, що стосується божества даного храму.  

Одним з найбільших і стародавніх Matsuri є Niinamesai – свято нового врожаю рису, що від-
значається 23 листопада. Під час цього свята імператор підносить рис нового урожаю божествам Не-
ба і Землі, висловлюючи цим свою подяку, а потім вкушає цей рис разом зі своїми предками Kami. У 
довоєнній Японії Niinamesai святкувалося у кожному храмі і кожній родині. Воно і до сьогодні від-
значається в багатьох храмах і супроводжується священними трапезами, але цивільним святом, яке 
відзначається, є Kinro-Kanshya no Hi, що в перекладі означає "День вдячності за працю". 

Також дуже пишні Matsuri проводяться на честь нового імператора, коли той вступає на пре-
стол. Підготовка до свята починається за кілька місяців: приводиться до ладу ритуальний інвентар, 
розподіляються ролі основних учасників; здійснюється ритуальне очищення і прибирання храмів, їх 
прикрашають свіжими гілками священного вічнозеленого дерева, стрічками і прапорами; солом’яні 
мотузки – Shimenawa – замінюються на нові. Про початок свята сповіщають звуки барабана або дзво-
ни. Велике значення під час свята має приготування спеціальної їжі на "Очисному" вогні з 
обов’язковим дотриманням безлічі правил. У день Matsuri до храму збираються священики і музика-
нти з інших храмів [8, 71]. Перед початком церемоній Kannushi проводить очищення усіх присутніх. 
Потім відкриваються двері вівтаря, перед яким під акомпанемент обрядової музики виставляються 
таці з ритуальною їжею. Потім читається Norito.  

У багатьох храмах перед вівтарем або на окремій сцені виконуються священні танці - Kagura. 
Танці, як і жертвопринесення, повинні звеселяти і умиротворяти божества. Часто Kagura перероста-
ють в театралізовані дійства. Наприкінці церемонії всі присутні кланяються та плескають у долоні. 

Найбільш вражаючим моментом синтоїстського свята є хода з паланкіном – носилками, які 
називаються Omikoshi. Це ніби саме божество об’їжджає віруючих, які мешкають в околицях храму. 
Omikoshi представляють собою мініатюрні моделі храму. Вони зроблені з картону, паперу або інших 
легких матеріалів, прикрашені золотом і увінчані зображенням фенікса. На них висять дзвіночки і 
шовкові шнури, часто на паланкіні встановлюються маленькі торії. Усередині паланкіна знаходиться 
дзеркало або який-небудь інший символ божества. Вважається, що на час процесії сюди переселяєть-
ся дух божества зі свого Shintai, що зберігається у вівтарі храму. Паланкін, укріплений на масивних 
брусах, зазвичай несе група юнаків у пов’язках на стегнах. За паланкіном рухається процесія вірую-
чих, з яких багато хто одягнений у старовинні національні костюми. Часто за паланкіном слідують 
вози. Вони багато прикрашені парчею, квітами, мечами. На них можуть бути встановлені фігури ле-
гендарних героїв, макети гір. На окремих возах їдуть музиканти. 

Під час Matsuri влаштовуються різноманітні змагання. У кожній провінції країни існують свої 
традиції. У програму Matsuri у різних храмах можуть входити факельні ходи та військові паради се-
редньовічних самураїв, феєрверки і символічна колективна посадка рису. Учасниками синтоїстських 
фестивалів можуть бути люди різного віку. Японці витрачають багато грошей для придбання необ-
хідного обрядового інвентарю, намагаються зробити церемонію пишною і барвистою.  

Отже, синтоїзм – релігія, аналогу якій, мабуть, не існує в світі, адже синтоїстом не можна ста-
ти, ним можна лише народитися, і саме ця особливість робить японців "обраною" нацією, адже в ко-
жному з них живе kami. Вона справді дуже глибоко укорінена у їх ментальності. Незважаючи на те, 
що японці є одними із світових лідерів у науково-технічному плані, іноді вони продовжують прояв-
ляти себе справді марновірними та досить часто звертаються із проханнями до синтоїстських Богів.  

Японці – нація з надзвичайно дбайливим та шанобливим ставленням до природи, що дуже 
важливо сьогодні, коли відбувається дуже швидке спустошення планетарних ресурсів та сильне за-
бруднення навколишнього середовища. На загальному тлі японці мають дуже високий рівень еколо-
гічної культури та намагаються уберегти природу усіма доступними їм способами. Зокрема, вони – 
абсолютні лідери у впровадженні різноманітних екотехнологій. Це репрезентує їх як людей, небай-
дужих до майбутнього власної нації та світу в цілому. 

Під впливом культу шанування предків японці формуються як відповідальні особистості із чі-
тким усвідомленням власного місця у житті та повагою до старших. 

Соціоцентричність японців, обумовлена тим, що егоїзм суперечить самому духу служіння 
kami, вплинула на стиль їх роботи. У корпоративних взаєминах завжди цінується командна праця та 
взаємодопомога при розв’язанні проблем, що значно підвищує швидкість та ефективність роботи. А 
це є одні з найважливіших факторів успішного ведення бізнесу на сьогоднішній день. 

Також для японців надзвичайно важливим є культ чистоти, адже за легендою саме із очищен-
ням пов’язана поява сонця. А, як відомо, саме від Богині сонця Amaterasu, головної у пантеоні Богів, 
веде свій родовід імператорська родина, яка, до речі, жодного разу за всю японську історію не була 
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скинута з трону, на відміну від усіх інших країн, де династії постійно змінювали одна одну, що знов-
таки свідчить про японську надійність, акуратність та чесність у всьому. Ці якості роблять їх приваб-
ливими партнерами у будь-якому бізнесі. 

Хоча японці відомі як одна з найпрацьовитіших націй світу, у них є свята, під час яких вони 
влаштовують справжні всенародні гуляння із театралізованими дійствами, феєрверками та різномані-
тними змаганнями, що характеризує їх як людей, які вміють весело проводити час та розслаблятися 
після тяжкої та виснажливої праці. 

У японців справді є чого повчитися, адже недарма на такій маленькій території вони збудува-
ли країну, яку всі у світі знають та поважають, яка має одну з найпотужніших економік світу та один 
з найвищих рівнів життя. І це навряд сталося б, якби вони не мали виплеканих багатолітньою історі-
єю традицій, які свято бережуть і які власне і зробили їх тим народом, яким вони є сьогодні. 
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У постсучасній ситуації у полі наукового знання відбуваються істотні зміни, обумовлені 
втратою спеціалізації соціальних практик індустріального суспільства, і, відповідно, зникає 
необхідність локальної диференціації в системі наук. Результатом цих інноваційних змін стало ви-
никнення наук про життя, які орієнтовані на синтез знань про біосферу. Передумови даного типу 
трансформації наукового знання можна знайти у філософських розробках Т. Гоббса, Х. Ортеги-і-
Гассета, Л. Мемфорда, Ж. Дельоза. Переорієнтація визначальних принципів науки породжує нові, 
незвичайні проблемні поля, у границях яких відбувається інтеграція соціологічних, історичних, 
біологічних підходів.  

Провідне місце займає в даному ракурсі культурологія, тобто наука, яка базується на синтезі 
теоретичного і емпіричного знання, вивчає "другу природу" (І. Кант), яка заповнює і навіть витісняє 
природу першу, водночас, обумовлюючи стихійність природного початку. Ціль нашого дослідження 
полягає у вивченні культурологічних параметрів трансформації міста в мегаполіс і впливі даної про-
блеми на визначення місця наук про життя в процесі ризомізації наукового знання. 

Трансформація міста в мегаполіс супроводжується перетворенням його в особливе середови-
ще проживання. У цьому випадку відмінність між містом і мегаполісом демонструє, як кількісні 
зміни переходять у якісні. Якщо поліс – середовище порядку, то мегаполіс – це середовище надлиш-
ку. Мегаполіс у цьому змісті дійсно подібний Левіафану, який є хаотичним, стихійним, неймовірно 
величезним, дивовижно ненажерливим, "закрученим сам на себе" [1]. Сама етимологія слова 
"Левіафан" (liwyatan) походить від єврейського lawa – "звиватися, витися". У біблійній міфології це 
морське чудовисько, описане як крокодил, змій або дракон. Можливо, це одне із втілень вавилонської 
Тіамат – хтонічного океану або первинного хаосу. У цій якості Левіафан протистоїть богові-
деміургові, який перемагає і скоряє його. Однією з модифікацій Левіафана є дивовижно величезна 
риба, що проковтнула Іону. У Біблії і апокрифах Левіафан часто згадується у зв’язку з месіанськими і 
апокаліптичними мотивами [2, 43]. Гоббсівський образ Левіафана вперше демонструє стихійну силу 
соціального інституту, покликаного підтримувати порядок, але разом з тим він виробляє примус і на-
сильство. 

Сучасний Левіафан – таке чудовисько, яке має "дружній інтерфейс", а Іона не поспішає поки-
нути його цілком комфортабельне нутро, підкоряючись йому, адаптуючись під це середовище. 

Парадокс полягає в тому, що мегаполіс, виникаючи завдяки розширенню границь поліса, у 
багатьох відносинах перестає бути полісом по суті. Тобто, він перестає бути простором "спільної 
справи", звідси і походить неминуча криза політики. Було щось досить резонне у міркуваннях Плато-
на і Аристотеля про те, що місто-держава повинне бути ані занадто мале – інакше йому не прокорми-
ти себе, ані занадто велике – інакше воно не утримає свої границі, втратить свою раціональність і 
впорядкованість. У мегаполісі не тільки жодна площа не вміщає усіх громадян-городян, але і жодне 
діло не об’єднає їх усіх. Тому в мегаполісі можливі або скоріше існують мікроспільноти, які, до того 
ж, нестійкі – виникають ситуативно та ситуативно розпадаються.  

Найчастіше ці мікроспільноти складаються не завдяки безпосередньому спілкуванню, а зав-
дяки комунікації в медіа-середовищі. Мегаполіс пронизаний медіа-мережею; насамперед, саме вона і 
утримує його єдність. У цьому контексті можна говорити про те, що має місце зрощення – медіа-
середовища і ландшафту мегаполіса, що утворює особливий, метромедіальний простір. У нестійких 
мікроспільнот, що виникають завдяки медіа-комунікаціям, є більша можливість у такому просторі 
легко обійти владу (логос-закон) і можна тішити себе надією на те, що ти належиш тільки собі, а не 
res-publica (лат. – державна справа).  

Щоправда, є якийсь спільний знаменник, під який можна підвести усіх жителів мегаполіса. 
Цим спільним знаменником в індустріальну епоху було виробництво, навколо якого мегаполіси ви-
никли. Потім виробництво змінилось на споживання, яке все більше та більше віртуалізується (не 
випадково ж сучасне суспільство називають і суспільством споживання, і інформаційним 
суспільством, що, в остаточному підсумку, припускає тенденцію до ототожнення товару і інформації 
у віртуалізованому середовищі). Цікаво, що відчуження як принципова характеристика суспільства 
виробництва, проникнувши у специфічну атмосферу мегаполіса епохи модерну, зберігає свою 
"кліматоутворюючу" функцію дотепер.  

Ще більш дивно те, що сучасний мегаполіс, втративши риси поліса, придбав якісні риси фю-
сиса, "природи". Фюсис – у класичному сенсі натурфілософії – самовладна зростаюча природа; те, що 
росте саме й змушує все рости, жити та вмирати. Природа рухлива, мінлива та має великий потенціал 
для самоіснування. Але хіба не має всі ці характеристики мегаполіс? Сучасні міста саме зараз зро-
стають! І це не просто метафора, це досвід життя у мегаполісі. З певної точки зору мегаполіси нага-
дують або величезні пульсуючі тіла, або джунглі. Не випадково образ мегаполіса як джунглів став не 
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тільки мовним кліше ("кам’яні джунглі"), але й кліше для мас-медіа, перетворившись у свого роду 
фантазм, який кочує по голлівудській продукції від фільму до фільму. Це кліше виражає настрій ко-
лективного несвідомого і до нього слід краще придивитися. 

Про це Мемфорд пише у своїй книзі "Місто в історії". Він продовжує обґрунтування гіпотези 
появи міста як головного засобу символічної комунікації й культурного обміну, а, отже, і розвитку 
цивілізації. Книга "Місто в історії" використовує заділ культурно-історичного дослідження міських 
форм, зроблений Мемфордом в книзі "Культура міст". Метод дослідження зберігся: на численних 
історичних прикладах міських форм виділені основні культурні й соціальні ефекти цієї епохи. Збере-
жено ідею призначення міст, у якій головна місія міста, на думку автора, полягає в трансляції 
культурної спадщини людської цивілізації. Мемфорд дав ґрунтовну інтерпретацію виникнення міста. 
Він описав сутнісні характеристики міста, серед яких однією з найважливіших є церемоніальний 
центр, сакральний простір, відділений від мирського − "будинок богів". Автор виступає проти тих, 
хто вважає, що поява міст викликана "звичайними функціями" (common functions) – ефективним ве-
денням господарства й захистом; або що міста – природна форма осідлого життя (велике село) [3]. 
"З’явившись як святе місце, до якого розсіяні групи періодично поверталися, щоб зробити церемонії 
й ритуали, прадавнє місто було першим постійним місцем зустрічі" [3]. 

Концепцію, яка була б гідною альтернативою гіпотезі Мемфорда, у сучасному урбаністичному 
дискурсі не знайдено, хоча можна знайти попередників, серед яких – концепції походження міст, 
розроблені німецькими соціологами (Зіммель, Теніс, Маркс, Вебер). Геніальність автора проявляється й 
у тому, що навіть не усвідомлюючи цього, але враховуючи об’єктивність існування законів соціології 
архітектури, Мемфорд зазначає деякі з них і звертає увагу на їхнє значення для процесів створення 
міст. Так, наприклад, одним з базових процесів він вважає чергування матеріалізації й етериалізації, 
де архітектура є кульмінаційною точкою матеріалізації. "Ритм життя в містах, очевидно, є чергуван-
ням матеріалізації й етериалізації (etherialization). Тверда структура, відділена в людськім сприйнятті, 
набуває символічного значення, з’єднуючи знаючого й знане. Суб’єктивні образи, ідеї, інтуїції, тільки 
частково сформовані в їхньому натуральному вираженні, подібно цьому здобувають матеріальні ат-
рибути, відбиті у видимих структурах, розмір яких, позиція, складність, організація й естетична фор-
ма розширюють поле значень і цінностей. Отже, міський дизайн є кульмінаційною точкою соціально 
адекватного процесу матеріалізації" [3]. Автор зазначає, що споконвічно географічного планування 
міста не існувало. Пізніше з’явилася гіподамова схема (прямокутні ґрати вулиць) і почався процес, 
який автор називає "регресією до утопії", тобто поява заздалегідь задуманого плану міста. Ідея Мем-
форда полягає в тому, що ніщо не могло б більш ефективно робити міста як культура й цивілізація. 
На його думку, з появою "планування", яке під виглядом прогресу вводить деяку відсторонену схему, 
відбувається регресія [3]. Для автора такий випадок означає перешкоду в роботі циклів матеріалізації 
й етериалізації, оскільки починає матеріалізуватися не культурно-символічна спадщина цивілізації, а 
чийсь конкретний план. Так, Мемфорд критикує Платона з його ідеальним містом, що має розумне 
обладнання: ремісники працюють, вартові охороняють, мудреці всіма правлять. У сучасному світі 
автор бачить серйозну загрозу того, що за рахунок нових технологій людство занадто наблизилося до 
можливості реалізувати чийсь план – наприклад, того ж Платона: "Кібернетика, медична психіатрія, 
штучне запліднення, хірургія й хіміотерапія дали можливість перетворювати людей у покірні автома-
ти, що перебувають під зовнішнім керуванням, залишивши лише стільки розуму, щоб замінити ма-
шину у випадку, якщо її використання виявиться невиправданим. Ввічлива назва цього створення – 
"люди у просторі", але його реальна назва – "люди, несповна розуму" [3]. 

Трагічний досвід розпаду Риму дуже важливий для Мемфорда, тому що є прикладом 
можливої долі, що загрожує сучасним перерослим мегаполісам. У цьому прикладі вражає те, що 
матеріальні форми Великого Риму дуже швидко стали непридатними, як тільки перервався етап 
етериалізації. "Рим – класичний приклад того, що видатний біолог Уілер називав "abbau", або процесом 
розпаду (розкладання). Руйнування Риму було останнім результатом його переростання, що виявилося 
у втраті функцій і контролю над економічними факторами й людьми, важливими для продовження 
його існування. У певному сенсі римська організація повинна була б стати етериалізованою (на-
тхненною) і здатною за допомогою просто утворення підтримувати порядок без застосування сили 
або захоплення. Але цього не сталося – для інших Рим не став бажаною структурою дисциплінованої 
цивільної кооперації, а, навпаки, став загрозливим прикладом неконтрольованого зростання, бездум-
ного користування й матеріального перенасичення" [3]. "З погляду політики та урбанізму Рим 
залишається показовим уроком того, чого слід уникати. Його історія містить серію класичних 
сигналів небезпеки, які попереджають про те, що життя починає рухатися в неправильному напрям-
ку. Там, де люди збираються в смертельних кількостях, де різко зростають ренти, а житлові умови 
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погіршуються, там майже автоматично оживають прецеденти римських будинків. Нині вони знову 
вертаються: арена, багатоповерхове житло, масові конкурси й виставки, футбольні матчі, міжнародні 
конкурси краси, повсюдний стриптиз у рекламі, постійне порушення почуттів сценами сексу, насоло-
ди й насильства – усе це є в теперішньому римському стилі" [3]. "...Примноження ванних кімнат і пе-
ревитрати на дороги з гарним покриттям і, понад усе, масова колективна концентрація на 
легкоуявних ефемерностях усіх типів, виконаних з найвищою технічною зухвалістю... Ось симптоми 
кінця: притягання деморалізованої влади й мініфіксації життя" [3]. 

Досліджуючи сучасні міста, Мемфорд зауважує, що розмір метрополії не поліпшує її головну 
здатність – служити сховищем власної культури й агентом взаємодії з іншими культурами. На його 
думку, набагато важливіше не розмір світового міста, а здатність створювати "розуми великого 
діапазону". Міста виконують особливу культурну функцію, але існує тенденція убік дематеріалізації 
провідних інститутів, яка організовує людину, її особистість і життя. На думку Мемфорда, це приведе 
до формування нового типу міста – Невидимого Міста. "Також є інша сторона такої реорганізації 
метропольного комплексу, викликана дематеріалізацією або етериалізацією існуючих інститутів, яка 
вже частково створила Невидиме Місто. Саме по собі це вираз того факту, що новий світ, у якому ми 
вже почали жити, не просто відкритий на поверхні, а він є набагато далі видимого обрію, а також 
відкритий внутрішньо, що пронизується невидимими променями й відповідає впливам і силам нижче 
порогу звичайного спостереження" [3]. "Багато первісних функцій міста, будучи природніми, вимага-
ли фізичної присутності всіх учасників. Нині вони перетворилися у форми, здатні до швидкого 
переміщення, механічного виготовлення, електронної передачі й світового розповсюдження. Якщо 
віддалене село може дивитися той же фільм або слухати ту ж радіопрограму, що й найважливіший 
центр, то нікому не потрібно жити в цьому центрі або відвідувати його для участі в конкретній дії" 
[3]. Головне, щоб людина не стала придатком мегамашини. Мегамашина (машина, machine) [3] – 
спеціальне поняття, введене Л. Мемфордом для того, щоб позначити проблему поглинання людсько-
го життя технікою й технологіями. Негативний ефект мегамашини в тому, що людина стає її придат-
ком, усе більше від неї залежить, аж настільки, що навіть трансляція соціальної й культурної 
спадщини (heritage) [3], яка є життєво важливо для відтворення людини, відбувається за допомогою 
машини (ЗМІ, газети, радіо, згодом – ТВ). Дематеріалізація інститутів призводить до того, що форму-
вання людини, усе більше переміщається в сферу комунікації символів, а не матеріальних міських 
форм. Отже, архітектура та, відповідно, соціологія архітектури не є головними або істотними понят-
тями в урбаністичній теорії Мемфорда. Визначальним для нього, в остаточному підсумку, стає 
розмір: маленьке місто – добре; мегаполіс – це місто, що втратило контроль над розмірами, 
чисельністю й управлінням, стало неприроднім, поза-фюсийним утворенням. 

"Фюсийність" сучасного міського середовища не варто розуміти занадто буквально, тим 
більше, що у мегаполісі загладжується протистояння фюсис і техне. У силу прогресуючої 
апроксимації стають можливі імплантати, електронні домашні вихованці. У класичній культурі, по-
чинаючи з доби Античності, фюсис і техне протиставлялися як те, що є саме фюсис (буттєве, 
самобутнє), і те, що зроблене людиною, а тому вторинне і штучне. Але зараз це протиставлення прак-
тично зняте – ніякої природи, яка була б поза цивілізацією у сучасному світі просто немає – місто ви-
плеснулося за свої границі, світ став "глобальним селом" (М. Маклюен). Принаймні, усе, що ми 
знаємо про "дику" природу, ми знаємо завдяки медіа. Якщо навіть відбувається зустріч із чимось 
"першопохідним", що існує поза екраном, мешканець мегаполіса, у яку б глухомань він не зайшов, 
однаково тягне мегаполіс із собою у своєму сприйнятті і своїх звичках. З іншого боку, техносередо-
вище мегаполіса сприймається вже як щось природнє, тобто техне саме з’являється як фюсис, замість 
того, щоб протистояти йому. Ортега-і-Гассет писав про специфічне варварство цивілізованої людини, 
яке полягає в тому, що витончені технічні досягнення здаються такими, які виникли самі по собі. 

 Але зараз настав час знизити звинувачувальний пафос. Справа тут не в інтелектуальному 
напруженні, а просто усі ми, як Елочка-людожерка, за великим рахунком припускаємо, що "сир до-
бувають із вареників". Для сприйняття звичайної людини є якась глибинна спорідненість магії і 
техніки – практично ніхто не знає, як улаштована і працює та техніка, яка ввійшла у наш побут, по-
служливо заповнивши собою нашу повсякденність. Усюди панує магія кнопки! У цьому змісті 
техніка "даймонічна" – для нас, так само як і для Фалеса, "усе заповнено богами". Як сказав один із 
користувачів ПК: "У кожному комп’ютері напевно сидить ангел!".  

Отже, техніці приписується здатність до самопородження, власна воля і власне життя – виникає 
стійке відчуття, що не людина робить техніку, а техніка робить сама себе. Феномен мегатехніки у 
Мемфорда породжує міф про машину. Якщо трохи перебільшити ситуацію, то можна сказати, що це 
середовище виглядає так, немов воно взагалі не залежить від нас – отже, ніхто із нас нею у цілому не 
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керує. У цьому сенсі "друга природа" (І. Кант) більше залишається природою і життям взагалі, чим стає 
власне культурою, культивованим життям. Це дійсно джунглі, у які ми "закинуті" з народження і до 
яких залишається тільки пристосуватися. Таким чином, неофюсис – це середовище іншої природи, яка 
стала набагато сильнішою, у якій воля до влади продовжує бути єдиною гарантією волі до життя. Це 
поле мутацій, хоча й не біологічних, але це й спосіб зрощення техніки і тіла.  

На відміну від класичної фюсис натурфілософії, яка мала межу (космос соціального обмежу-
вав хаос природи, хтонічних чудовиськ), а значить визначеність і поміркованість, неофюсис безмеж-
на і нескінченна, і у підсумку віртуальна. Їй не властиві ані єдність, ані логос, ані закон, який би всім 
однозначно і неухильно правив.  

Дійсно, контролювати віртуальний простір вкрай скрутно. Мегаполіс існує за границею ро-
зумного, хоча власний зв’язок тут все-таки є. Але цей зв’язок уже не загальний логос, яким не прони-
зана не тільки фюсис, але і мегаполіс. Останній втрачає претензію на раціональність у місці з 
модерністським пафосом логомахії. Природа постає як щось дораціональне, позасвідоме. До того ж, 
тут має місце природа поза породою – у речей немає своєї ойності, раз і назавжди заданого сценарію 
існування, тому філософські сценарії ще з початку ХХ ст. змінюють онтологічні параметри на 
антропологічні. Звідси аморфність, трансформність ландшафтів, тіл, речей.  

Мінливий ландшафт мегаполіса – це поле, де пульсує енергія; це простір множинних, 
різноспрямованих потоків життя, які вихлюпуються в різні сторони. Саме потоки енергії є структуро-
утворюючими для мегаполіса. Ця енергія не перебуває у спокої, вона динамічна – усе існує в режимі 
action, напруженості, актуальне розуміється як активне. Мегаполіс на відміну від міста і села ніколи 
не спить. Навіть людське тіло, якщо вірити мові реклами, лише упаковка життєвої енергії – саме 
енергії, а не щойності/сутності. Це образ, що є накинутим на енергетичний потік, або згусток, іншими 
словами, симулякр. 

Енергія циркулює потоками інформації, товарів, сміття, бажання, комунікації, грошей. Усі ці 
потоки є взаємоконвертованими, жодне з перерахованих вище найменувань не може схопити сутність 
енергії мегаполіса, тому що ця сутність просто нівельована. І це не сюрприз, а це перед нами неофю-
сис постмодерністського типу. Знаки без референта, знаки, що посилаються один на одного, невтом-
но тчуть павутину тепер уже віртуальної реальності.  

В одній з останніх книг В. Пелевіна "Імперія V, або Повість про теперішню надлюдину" для 
цієї енергії вигадується гостре слівце "баблос", що натякає одночасно і на гроші, і на бажання, але 
також і на містичну силу Вавилона, міфічного прообразу мегаполіса. Баблос – дах мешканця 
мегаполіса, і це ще відкрите питання – які ж тіла, по яких тече така кров? Також у книзі є образ 
Левіафана у людській подобі – гігантський кажан, великий вампір у жіночій подобі, Іштар, – мати 
споживання, гламуру і дискурсу, до шиї якої прирощується змінна жіноча голова, щоб забезпечити 
чудовиську "дружній інтерфейс", що гарантує інтерактивність. Мораль проста – потоки баблоса не 
належать нікому, їх не можна мати, привласнити, будь ти хоч тричі надлюдиною. Можна бути тільки 
привілейованим споживачем.  

Повернемося до образа Левіафана. Він уявляється досить вдалим не тільки тому, що 
підкреслює жахливість простору мегаполіса, але й тому, що вказує на принципову відсутність меж 
міста. У постіндустріальну епоху місто стає не тільки ризоматичним і самовідтворюваним, але, перш за 
все, безмежним, жадібним до подолання будь-яких меж. Дійсно, сьогодні мегаполіс своїм невтримним 
ростом – як якісним, так і кількісним – нагадує зростання грибниці, знятої на камеру і продемонстрованої 
у прискореному темпі. Ризоматична структура (кореневище, яке не має чіткої структури на відміну від 
деревоподібної класифікації наук, запропонованої Р. Декартом) мегаполіса не залежить ані від жодного 
суб’єкта окремо, ані від усіх їх разом узятих. У цьому сенсі життя ризоми стає інтерсуб’єктивним, зро-
стаючим на межі Я та Іншого. Скоріше, воно пов’язане з досить активним процесом втягування всіх 
(будь-яких) суб’єктів у поле споживчого бажання. Безвідмовний механізм, що підтримує мегаполіс у 
стабільному стані, – це механізм поглинання – часу, простору, територій, інформації, грошових і 
людських потоків (що поглинається суб’єктом не має особливого значення).  

Не варто тішити себе надією, що, філософствуючи про мегаполіс, ми зможемо зайняти без-
печну позицію стороннього спостерігача. Будучи включеними в міські потоки, ми також беремо 
участь у процесі універсального поглинання. Сьогодні неможливо подивитися на Левіафана ззовні, у 
тому числі й тому, що втрачене універсальне протистояння Добра і Зла.  

Левіафан Гоббса, існуючи в якості метафори держави, розгортався, згідно з ідеалами 
Просвітництва, під нескінченно розумним поглядом Бога. Левіафан був здатний бешкетувати, але це 
лише підтверджує наявність єдиної моралі і норми. Бог своїм німим докором тримав минулу 
іноформу Левіафана у вузді. У часи Гоббса ще була можливість глянути на однойменне чудовисько з 
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боку і припустити, які могли б бути способи його обмеження, сьогодні такої можливості немає. Су-
часний Левіафан-Мегаполіс існує в ситуації "смерті Бога" (Ф. Ніцше), що давно здійснилася, у 
процесі втрати всіх меж, які створювали можливість рефлексії. 

У таку ж позицію попадають і члени наукового співтовариства. Стає неможливою діяльність 
окремого геніального винахідника (який силу наукової думки втілює в чудеса виробництва), а тільки 
анонімні сили життя трансформують енергію інтеграції технополісу в завдання міждисциплінарних 
досліджень.  

Таким чином, класичний тип раціональності формував ідеал систематичності знання, тобто 
домінувала регулятивна ідея, згідно з якою знання повинне послідовно будуватися, випливаючи з 
єдиного принципу за взірцем точних наук, зокрема математики й механіки. Некласичний принцип 
раціональності виходив із протиставлення принципів природно-наукового і гуманітарного знання, 
яке відповідало спеціалізації суспільного виробництва і поділу соціальних практик. Постнекласичний 
ідеал раціональності формує усвідомлення необхідності інтеграції наукового знання, пошуку про-
блемного поля міждисциплінарних досліджень, виникнення нового типу наук про життя. Для позна-
чення останніх найкраще підходить метафора ризоми Ж. Дельоза. Це кореневище, яке не має центру і 
взагалі впорядкованої структури, втілення безладного поширення, позбавленого спрямованості і 
регулярності. Ця метафора з області мистецтва і культури мігрує у сферу наукового знання.  

Науки про життя виявляють собою рефлексію над синтезом природних і суспільних процесів, 
без взаємодії яких немислима глобальна цивілізація сучасності. Науки про життя фіксують виник-
нення зустрічних тенденцій: культивована природа не може відтворювати себе поза впливом людини, 
з одного боку, а з іншого – процеси розвитку соціальних практик настільки інтенсифікуються, що 
людина втрачає надію на знаходження контролю над ними (яку вона ще мала в епоху Просвітництва). 
Друга тенденція приводить до зростання впливу суспільних феноменів на локальні соціальні поля до 
сили природної стихії. У цьому зв’язку у полі наук про життя виникають нові перспективи теоретич-
них досліджень. До них можна віднести проблему культурологічних параметрів трансформації міста 
в мегаполіс, тобто в культурний простір, який втрачає статус "спільної справи", а стає формою 
саморепрезентації неофюзис. 
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В УКРАЇНІ 
 
У статті розглядається гносеологічна проблематика у творчості представників Київської 

духовної академії другої половини ХІХ – початку ХХ століття, яка опосередковано – через ставлення 
до розуму як до логічного засобу обґрунтування віри – сприяє розвитку принципів раціональності 
аналізу релігійних явищ у творчості мислителів, що призводить до поступової диференціації у ме-
жах богослов’я наукових релігієзнавчих ідей і методів. 
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The article deals with the epistemological problems representatives of the Kiev Theological 
Academy 2 pm. Nineteenth century – early twentieth century. Which indirectly – through attitude to mind as 
a logical means of justification of faith – promotes the principles of rational analysis of religious phenomena 
in the works of thinkers, leading to a gradual differentiation within the theology of science to religion ideas 
and scientific methods. 

Keywords: faith, reason, Kiev Theological Academy, problems of science to religion, religion, 
rationality, dialectical method, historical principle, the principle of tolerance. 

 
Віра і розум є внутрішніми полюсами людини, проблема їх гармонії – одна з найскладніших 

суперечностей особистості. Як неминучі умови буття, віра і розум персоніфікують людське в людині. 
В даному дослідженні ми проаналізуємо переконання щодо їх співвідношення у творчості представ-
ників Київської духовної академії (далі – КДА) другої половини ХІХ – початку ХХ століття, які роз-
глядали питання співвідношення віри та розуму як одне з провідних в своїй творчості. В цілому, 
проблема віри та розуму розглядатиметься нами у зв’язку з гносеологічним аналізом релігійної сві-
домості.  

Серед останніх наукових розробок за обраною темою слід відзначити дисертаційне дослі-
дження Н. Мозгової, яка всебічно розглянула гносеологію П. Ліницького; працю Т. Черненко, яка 
здійснила історико-філософський екскурс понятійного співвідношення розуму та віри у П. Ліницько-
го, який шукав шляхи розв’язання проблеми антиномічності віри та розуму; розвідку К. Дубровіної, 
яка проаналізувала питання віри та розуму у філософській концепції П. Юркевича, та дослідження 
Г. Апанасенко, яка звернула увагу на співвідношення релігії та філософії в поглядах О. Новицького. 
Варто назвати також напрацювання С. Кузьміної, яка ґрунтовно досліджувала проблему сполучення 
віри та знання в межах філософії освіти. 

Втім, залишається недостатньо висвітленим вплив творчого доробку мислителів КДА на фор-
мування вітчизняної релігієзнавчої думки, хоча київська духовно-академічна традиція зробила ваго-
мий внесок у дослідження актуального питання визначення витоків релігієзнавчих ідей.  

Пропонуючи інтелектуальний інструментарій для розв’язання теологічних проблем, предста-
вники КДА спонукали до наукового аналізу питань, які стосуються історії та філософії релігії. Це зу-
мовило розвиток релігієзнавчої думки через переосмислення історичної, пізнавальної та світоглядної 
цінності філософії у її зв’язку з релігійним світорозумінням в релігійно-філософській та богословсь-
кій думці мислителів КДА.  

Мета статті – розглянути віру та розум у творчій спадщині таких мислителів КДА другої по-
ловини ХІХ – початку ХХ століття, як Орест Новицький, Сильвестр Гогоцький, Памфіл Юркевич, 
Петро Кудрявцев та Петро Ліницький, що допоможе виявити загальнофілософське підґрунтя для ін-
терпретації релігієзнавчої проблематики та сприятиме подальшому використанню в сучасних релігіє-
знавчих студіях. 

Зазначена мета передбачає вирішення таких завдань:  
1. Дослідити питання співвідношення віри та розуму як філософську основу формування віт-

чизняної релігієзнавчої проблематики крізь творчість мислителів, які є яскравими виразниками київ-
ської духовно-академічної традиції другої половини ХІХ – початку ХХ століття. 

2. Розкрити механізми впливу київської богословської гносеології на становлення власне ре-
лігієзнавчої проблематики. 

Філософ та богослов Орест Новицький вважав, що віра та розум дотичні з релігією та філосо-
фією, і, відповідно, вступають у різні співвідношення. "В центрі уваги О. Новицького – еволюція від 
ранніх язичницьких вірувань до розвинутого християнського світорозуміння; історична взаємодія 
філософських вчень із релігійним осмисленням світу" [2, 24]. З релігії, на думку філософа, виникають 
всі духовні утворення, серед яких і філософія. Філософія та релігія збігаються за змістом, але відріз-
няються за способом осягнення цього змісту. О. Новицький ґрунтовно розглядає зв’язок релігійних 
вірувань і філософських вчень, але віра для мислителя все ж завжди вища за знання. 

Найбільший вплив на релігієзнавчу думку творчість О. Новицького становить в аспекті історії 
релігії. Тому й гносеологічну проблематику вчений вирішує через формулювання типології релігій. 
Він виділяє природну та богоодкровенну релігію, які відрізняються за формою, а також за значенням, 
змістом і впливом на людство. Зрозуміло, що і віра, притаманна кожній релігії, відрізняється. В при-
родній релігії віра засновується на змішанні Творця та творіння, а розум людини, не задовольняючись 
таким станом релігії та віри, веде до розвитку релігійної свідомості людини. Тобто, розум веде до ви-
никнення більш досконалої, богоодкровенної релігії, не задовольняючись станом природної релігії і 
з’ясовуючи "…її зміст у напрямку розвитку свідомості людини" [1, 76]. З іншого боку, саме з виник-
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ненням християнської віри, вважає О. Новицький, людина відкрила для себе таємниці, до яких розум 
дійти не міг. "Релігія – це така сфера свідомості, яка розв’язує усі загадки світу, примирює усі печалі і 
тривоги серця; це сфера вічної істини та вічного спокою, вічного миру. Тільки релігія, а не мислення, 
дарує людині блаженство, а тому віра вища за знання, а релігія – за філософію" [11, 15].  

Однак це визначення не означає, що для О. Новицького розум і знання нічого не важать, адж, 
виділяючи періоди в історії філософії, а поряд з нею в історії релігії (оскільки релігія і філософія, на 
думку мислителя, знаходяться у постійному співвідношенні), він зазначає, що очікується період при-
мирення протиріч віри та розуму.  

Погляди на проблему співвідношення віри та розуму іншого представника київської духовно-
академічної традиції Сильвестра Гогоцького представляють відмінні від поглядів О. Новицького. 
С. Гогоцький пояснює суперечність не в історичній площині, а в контексті кола проблем, у які загли-
блюється розум людини. Він виділяє світ мислення, розуму та світ нескінченного, вічного, віри, ко-
жен з яких потрібен для вирішення певного питання.  

Мислитель "…виходить з твердження про те, що існує два типи пізнання: нижчий, який спи-
рається на діяльність розуму і приводить до істини, яка відображає відповідність наших понять зако-
нам дійсності, що вивчаються; другий, вищий тип пізнання пов’язаний з вірою, з внутрішнім 
досвідом. Лише цей другий шлях дає змогу осягнути сенс життя "моральних істот" [5, 141]. 

Сильвестр Гогоцький у "Філософському лексиконі" пише, що віра відрізняється від наукової 
достовірності, хоча вона також має достовірність, проте іншого роду. Тобто, релігійна віра для мис-
лителя стосується не певного явища, а підґрунтя світу явищ та його причин. Він вважає, що "Без віри 
людина була б напівлюдиною" [3, 579].  

А розум вчений характеризує не як окрему можливість душі, яка існує паралельно іншим на-
прямкам пізнавальної діяльності, а як заключну її ступінь. Для філософа діяльність розуму відбува-
ється через "…внутрішню потребу нашої розумної природи, без якої неможливо було б ніяке знання" 
[4, 250].  

Через співвідношення віри та розуму С. Гогоцький виводить поняття релігії, її джерел, а та-
кож релігійних почуттів. Це відбувається у зв’язку з тим, що "з першим проблиском в людині почут-
тів і свідомості в її духовному житті віднаходиться подвійність…" [4, 274]. Як наслідок, людина 
відчуває себе самостійною і одночасно їй необхідно заповнити себе чимось, чого їй не вистачає. Ін-
акше кажучи, С. Гогоцький дає зрозуміти, що джерело релігії саме в людській природі і тому все ж 
випереджає мислення індивіда.  

Утім, вчений переконаний, що розум і віра, знання та релігія – це все-таки розмежовані речі і 
не обов’язково, що будь-яке розумове дослідження потребуватиме звертання до ідеї Бога, оскільки це 
приведе до профанації релігії, а склад релігії, віри не обмежується раціональним визнанням Бога. 

С. Гогоцький не заперечує основні докази буття Бога, але застерігає, що "…важлива участь 
розуму в розвитку і ствердженні в нашій свідомості ідеї буття Бога, але і внутрішнє почуття завжди 
буде одним з найпереконливіших внутрішніх свідоцтв…" [3, 371–372].  

Важливо також відмітити, що розум, на думку С. Гогоцького виступає на передній план у бо-
ротьбі з фанатизмом, оскільки "… возвеличує нас над сліпими, егоїстичними потягами і пристрастя-
ми…" [4, 43], а віра має перевагу над розумом, коли у людини виникає сумнів, який вона не може 
подолати знаннями, оскільки не може обрати хоча б одне з протилежних суджень. Про сумнів мисли-
тель пише так: "…без допомоги віри він може привести до глибокого потрясіння внутрішнього жит-
тя" [4, 373]. 

Ще один видатний представник КДА Памфіл Юркевич відстоював позицію дуалізму віри та 
розуму, був переконаний в тому, що неусвідомлена істина не є істиною, а корінь у віри та розуму спі-
льний і знаходиться в серці людини. 

Для П. Юркевича "…віра, з одного боку, є сильним морально-етичним фактором у формуван-
ні особистості, а з іншого – вона є знанням вищого рівня, відмінним від емпіричного досвіду, знан-
ням, шлях до якого пролягає через серце людини" [6, 88].  

Мислитель іронізує над тим раціоналізмом, який віддає людину під владу анонімних процесів 
всесвітньої історії, позбавляючи її самостійності й свободи. На думку П. Юркевича, розум є лише си-
стемою достатніх підстав для визнання за істину. У розумі містяться універсальні явні істини, а необ-
хідні свідчення про них ґрунтуються на їхній внутрішній явності (емпіричній – погодження з фактом, 
логічній – на законі суперечності, моральній – на безперечному схваленні певних актів волі, юридич-
ній – як вид моральної явності).  

Людині дано розум для того, щоб постійно думати про відносини зі світом, про добро, розумі-
ти переваги і недоліки існуючих норм життя, перетворювати і гармонізувати їх. Тобто, П. Юркевич 
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не заперечує значення розуму загалом, але зазначає, що розумний і моральний вчинок не варто ото-
тожнювати, оскільки навіть обурливе злодіяння можна скоїти дуже розумно. Проте мислитель впев-
нений, що спокійний та байдужий розум не несе цінності людині.  

Щодо віри П. Юркевич зазначає: "…якщо людство одностайно завершує всі свої пояснення у 
релігійній вірі, якщо воно вміє кінці або початки всіх ниток життя, знання та діяльності зводити до 
Бога, то ця релігійна свідомість найбільш виправдовується натурою людського серця…" [13, 102]. 
Відповідно до співвідношення віри та розуму, релігія інтерпретується П. Юркевичем як явище, що 
безпосередньо характерне духовній природі людини і тому відкриває людині істини, недоступні для 
її розуму.  

З точки зору філософа неможливо усунути гносеологічний дуалізм, що виникає через пізнан-
ня людської істоти завжди лише подвійно – душевні явища через внутрішні почуття, а тіло людини 
крізь зовнішні. Але це зовсім не означає, що співвідношення віри та розуму завжди має перебувати у 
розбіжності, адже "служіння науці не є служінням мамоні, з яким було б незгідне служіння Богові" 
[13, 114].  

Варто відзначити, що, пояснюючи співвідношення віри та розуму, а саме – виводячи віру в 
Бога з мислення і витлумачення зовнішніх явищ та внутрішніх станів, П. Юркевич звертається до іс-
торичного аспекту релігії. Мислитель дає пояснення виникненню природної релігії, пояснює еволю-
цію релігійних почуттів, що втілювались в різних історично відомих релігійних світоспогляданнях. 
Крім того, вчений висловлює надію на гармонійне та "правильне" співвідношення між знанням і ві-
рою в майбутньому та подолання нинішнього роз’єднання, оскільки "… вимога знати так, а вірувати 
інакше, видається нестерпною для людей найрізнорідніших переконань" [13, 114].  

П. Ліницький – мислитель, творча діяльність якого теж проходила в стінах КДА, на проблему 
віри та розуму дивиться як на таку, що неможливо вирішити назавжди, оскільки "…це питання вима-
гає для кожного часу особливого вирішення, відповідно з духом цього часу [9, 510]". Варто також 
зауважити, що, на думку П. Ліницького, знання ніколи не зможе виключити необхідність віри, оскі-
льки віра – духовне, а не чуттєве поняття, тобто віра та розум мають різну форму, але можуть бути 
єдині за змістом, коли знання стверджується на вірі і саме в такому випадку знання має найбільшу 
силу. Крім того, підґрунтя релігійної віри містяться в самій сутності розуму, тому як би не розшири-
лись межі науки, віра залишається неодмінно. 

Філософ постійно наголошує на необхідності гармонії віри та розуму, а для розуміння їх вза-
ємин пояснює специфіку даних феноменів. Віра для П. Ліницького є "…першочерговим аспектом, в 
якому він вбачає її моральні характеристики" [12, 138], які не можна віднайти ані в соціальному жит-
ті, ані у дусі громадськості. А відкидати розум, його значення та важливість через те, що він поро-
джує сумнів, мислитель називає безглуздям. П. Ліницький пише так: "Відсікайте сумнів, боріться з 
ним, але не відкидайте розуму" [8, 86].  

Видається цікавим, що віру та розум П. Ліницький узгоджує з метою постання раціонального 
витлумачення релігійного змісту. Тому в релігійній вірі мають бути наукові начала, для чого мисли-
тель вводить в праці "Значення філософії для богослов’я" (1903–1905) термін "філософія релігії". 

Дослідниця творчості П. Ліницького Н. Мозгова зазначає, що він обстоював вагому роль ро-
зуму в релігійному житті через доречне питання: чи варто вбачати головним органом релігійності 
людини її серце та волю і водночас ігнорувати розум? Відповіддю на питання мислителя є його за-
стереження від наслідків однобічного розмежування і нехтування однією зі сторін духовного життя 
людини. 

Переконання ще одного професора КДА П. Кудрявцева відносно питання співвідношення ві-
ри та розуму ґрунтуються на думці, що "…якби людина могла б одним актом свідомості охопити все 
розмаїття буття в його цілісності і єдності, тоді б не було й мови про будь-які відмінності в області 
знання, зокрема про відмінність між вірою та знанням; але тоді людина була б не людиною, а Богом" 
[7, 176]. Тобто, для П. Кудрявцева людський розум і відповідне йому знання обмежені неможливістю 
осягнути все буття в одному інтелектуальному спогляданні.  

Варто відмітити, що вирішення питання взаємин віри та знання, релігії та філософії П. Куд-
рявцев вбачає в залежності від різних історичних умов. Звичайно, розглядаючи історію співвідно-
шення віри та розуму вчений торкається філософії та богослов’я, але також побічно розкриває 
історію релігій, оскільки впевнений, що хоча в давній період і не було поняття віри в сучасному йому 
розумінні, але не можна сказати, що воно було зовсім відсутнє. Більше того, релігія та розуміння віри 
давнього світу постає історичним ґрунтом свято-отцівських переконань.  

Щодо аспекту історії релігії, то у П. Кудрявцева присутні твердження, що в давньому світі 
співвідношення релігії та філософії, віри та знання виокремити важко через існування різноманітних 
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місцевих культів. Але все ж протиставлення між вірою і знанням виникає не разом з християнством, 
хоча саме воно вказало на віру як на основу істинного життя, вважає вчений. Початковим же етапом є 
період Давньої Греції, де віра і знання отримали кожна свою специфічну область, для віри – це релі-
гія, для знання – філософія. Однак, саме в християнстві віра виходить на перший план, хоча й знання, 
яке на час виникнення християнства було могутньою культурною силою, не заперечується. Тому так 
кардинально тут постає питання взаємин між вірою та знанням.  

Підкреслимо, що П. Кудрявцев розмежовує точки зору на питання віри та розуму в різних гіл-
ках християнства. Він визначає, що для католицької церкви знання повністю підпорядковується вірі. 
А у православ’ї мислитель виділяє те, що воно займається більше морально-психологічними умовами 
богопізнання, а не доведенням буття Бога, як в католицизмі (для чого знання і виступає підсистемою 
віри). Для протестантизму ж, на думку мислителя, характерне повне розділення віри та знання, релігії 
і філософії. 

Отже, П. Кудрявцев в питанні співвідношення віри та розуму, релігії та філософії вважає за 
потрібне звернутись до історичного дискурсу філософії та релігії, щоб звузити вплив суб’єктивних 
елементів і, даючи звіт в минулому, поставити завдання майбутньому. Звичайно, богослов’я для 
П. Кудрявцева – провідна лінія у дослідженнях релігії, віри і співвідношення їх з філософією та розу-
мом (знанням), але його розвідка становить користь і для історії та філософії релігії як підсистем ре-
лігієзнавчої думки, адже "…філософія релігії бере свої витоки із перших спроб теоретичного аналізу 
духовного змісту релігії, її особливого призначення в світі, ролі у духовному житті індивіда і людства 
в цілому" [2, 23]. 

Загалом, творчість мислителів КДА другої половини ХІХ – початку ХХ століття сприяє при-
множенню релігієзнавчих знань, а їх праці важливі для релігієзнавчої думки і нині, оскільки в них 
здійснюються спроби віднайти раціональний вимір релігії та інтелектуальну основу феноменів, 
пов’язаних з нею. Необхідно зауважити, що роздуми про співвідношення віри та знання, які мають 
місце у представників КДА, входять в сферу інтересів філософії релігії, оскільки мають безпосеред-
ній зв’язок з гносеологічним аналізом релігійної свідомості.  

Віра і знання постають в творчості мислителів КДА як такі духовно-пізнавальні сили людини, 
які необхідно поєднати між собою (разом з інтуїцією, релігійно-містичними почуттями), що відрізняє 
їх думки від ортодоксального богослов’я, де все ж домінує авторитет одкровення. Це дозволяє виді-
лити в спадщині представників КДА другої половини ХІХ – початку ХХ століття елементи, що важ-
ливі для розвитку сучасної релігієзнавчої думки в Україні. 

Таким чином, ми проаналізували погляди представників КДА на питання співвідношення віри 
та розуму як філософську основу формування вітчизняної релігієзнавчої проблематики. При аналізі 
ми спирались на праці О. Новицького, С. Гогоцького, П. Юркевича, П. Ліницького та П. Кудрявцева, 
які є яскравими виразниками київської духовно-академічної традиції другої половини ХІХ – початку 
ХХ століття і відіграли значну роль в процесі розробки вихідних засад релігієзнавчих розвідок. Ці 
вчені ввели у теологічний дискурс раціональність, що підвело їх до більш глибокого розуміння явищ, 
пов’язаних з релігією, і аналізу на основі методів, які використовуються в релігієзнавстві, що згодом 
сприяло становленню в Україні релігієзнавчої проблематики. 

В межах нашого дослідження можна відзначити використання вченими КДА діалектичного 
методу, завдяки якому вони розглядали процеси і явища релігії в динаміці їх становлення і розвитку, 
у взаємозв’язку між собою та з явищами інших сфер суспільного буття. Про це свідчить важливість 
питань співвідношення філософії та релігії, віри та розуму.  

Певною мірою представники КДА використовували і протофеноменологічний метод. Іншими 
словами, співвідносили мотиви, уявлення, ідеї, мету віруючих. Завдяки чому згодом вибудовується 
смисловий зв’язок у поведінці, виражаються структури спілкування, суб’єктивні фактори соціальних 
стосунків віруючих людей. Також вчені торкались принципів релігієзнавства. Скажімо, принципів 
історизму і толерантності в дослідженні релігії вони дотримувались в найбільш можливій мірі для 
теологічного дискурсу. 

Перспективи подальших досліджень досить широкі, оскільки на підставі аналізу публікацій 
мислителів КДА другої половини ХІХ – початку ХХ століття стає можливим вивчення витоків релігі-
єзнавчої думки в Україні, що виступають підвалинами вітчизняного релігієзнавства. 
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РОЛЬ МЕТАФОРИ У ХУДОЖНЬОМУ ТЕКСТІ 

 
У статті розглянута роль метафори, як можливість розширювати концептуальне поле ху-

дожнього тексту, де полем значень є символ. Метафора виступає активним "механізмом" екзисте-
нції поетики. 

Ключові слова: поетика, символ, метафора, наратив, естетичне. 
 
The role of metaphors is considered, as possibility of expansion of the conceptual field of the artistic 

text, where the symbol is a field of meaning. A metaphor is the active mechanism of existence poetics.  
Keywords: poetics, character, metaphor, narrativ, aesthetic. 
 
Актуальність дослідження: полягає в тому, що метафора діє як художньо-естетичне явище, 

завдяки чому текст реалізує свою онтологічну сутність у художній практиці. Метафора є чинником 
розширення естетичного поля та не може бути усунута зі структури поетики художнього тексту, 
оскільки є активним механізмом у літературному процесі. 

Мета статті – показати естетичну специфіку метафоричного простору поетики.  
Для розуміння цілісності і активності художнього тексту особливу увагу слід звернути на до-

слідження і аналіз образної діяльності твору, яка досягається різними шляхами, що дає змогу говори-
ти про метафоричну діяльність в поетиці.  

Поетика з історичної точки зору є розвитком метафоричних відносин, образів від міфу до си-
мволу. Можна сказати, що поетика метафори є історією становлення метафори, яка починається в 
рамках міфу і закінчується сучасним постмодерністським розумінням метафори, яка відображає і 
розгортає властивості як суб’єкта, так і об’єкта метафоричного віддзеркалення в символічному прос-
торі постмодерністської естетики. 
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Метафору можна позначити як передачу значення відчуттів, які не передаються шляхом раці-
онального зв’язку. Ми вбачаємо у метафоричному переносі необхідно притаманний напрям, що нада-
ється смисловому змісту художнього образу або образів. Тому метафора аналогічна логічному 
наголосу, що задає позицію суб’єкта і предиката художньої думки, оскільки визначає провідні і коно-
таційні теми. В результаті такого уподібнення ми виявляємо сутність та значення метафори для ху-
дожнього процесу. 

Розгляд метафори у художньому процесі наштовхує нас на думку, що найважливішою харак-
теристикою метафори є її поетика. Поетика (у перекладі з грецької) – це мистецтво поезії, теорія сло-
весності і літератури [1, 7], задачею яких є вивчення способів побудови літературних творів. 
Об’єктом вивчення в поетиці є художня література. Втім, ми досліджуємо поетику не саму по собі, а 
як поле для розуміння єства естетики метафоричного простору, оскільки в поезії найбільш яскраво 
виявляються всі специфічні риси останнього. 

Загальною межею для всіх літературних жанрів є те, що аналіз поетики ставить дослідника на 
певну точку зору, коли художня література розглядається під кутом специфіки саме поетичного мис-
тецтва. Наша задача полягає в тому, щоб показати естетичну специфіку метафоричного простору по-
етики.  

Традиційний підхід до дослідження поетики як пошуку загальних рис різних жанрів полягає в 
тому, що ці підходи відображають окремі сторони теорії поетичного мистецтва. Проводячи мистецт-
вознавчий аналіз, ми знаходимо, що в ньому або встановлюються основи естетичних норм (Д. Анто-
нович, В. Винниченко, Л. Костенко, М. Вінграновській, І. Драч, М. Коцюбинський), або виявляються 
догмати чи декларації творчих принципів (А. Потебня, І. Франко, Л. Українка, С. Єфремов, Б. Грін-
ченко), або емпіричний аналіз поетичної структури розглядається в історичному плані літературних 
форм (О. Веселовський, М. Драгоманов, В. Антонович), що дозволяє виразити відтінки мистецтво-
знавчого аналізу. Важливість цього аналізу, по відношенню до теми дослідження, полягає в тому, 
щоб виявити релевантні властивості метафори, які відображають онтологію поетики. 

Художність, яка притаманна поетиці, є найважливішою характеристикою і однією з найваж-
ливіших підстав існування твору мистецтва, а також однією з фундаментальних понять естетики. 
Звичайно, дуже важливо проаналізувати онтологію художності. Дослідження онтології в поетиці 
ускладнюється тим, що кожній історичній епосі завжди був властивий свій, особливий спосіб худож-
нього бачення світу, своя сукупність загальних передумов художньої творчості, що і складало онто-
логію художнього бачення світу. Дослідження категорії онтології як філософської категорії дотепер 
ще не закінчено у філософії. Ми відстоюємо ту точку зору, що онтологія досліджує граничні підстави 
буття людини в світі, причому, якщо говорити про художню онтологію, то це онтологія світу, що ро-
зуміється людиною як дім, в якому людина може відчувати себе або господарем, або гостем, або чу-
жим. Співвідношення "людина-дім-світ" здійснюється через речі, причому, якщо ми говоримо, що 
художня онтологія є розумінням відношення людини до світу як присвоєння світу людиною у якості 
дому, то речі в світі розглядаються не просто як об’єктивна сума обставин, а як така сума обставин, 
яка створена людиною. Саме творча основа людини, створення того, що людина робить за мірками 
своїх цінностей, і складає основу художньої онтології. Вираз цієї художньої онтології відбувається 
через поетику. 

Поетика, на наш погляд, є не просто описом світу як дому, в якому обставини і речі існують 
по відношенню до людини, роблячи її господарем, гостем або чужим, – поетика утілюється в худож-
ньому творі. Тому основним засобом такого втілення є художнє втілення, а головним засобом худож-
нього виразу є мова. Не випадково М. Гайдеггер зараховує мову до основних змістовно-тематичних 
сфер, або блоків, на які розпалася первинна цілокупність буття. 

У своєму осмисленні феномену мови як втілення поетики М. Гайдеггер продовжує досліджу-
вати інтенції онтологізації художнього виявлення загального сакрального горизонту, який обґрунто-
вує і буття, і мову. Саме це складає основу метафоричного поля існування метафори. Намагаючись 
визначити метафору як найважливіший інструмент онтологізації поетики по відношенню до мови, ми 
посилаємося на ідею М. Гайдеггера про те, що поети уловлюють знаки, які подаються Богом і реалі-
зують їх в своїй творчості, до якої важко застосувати характеристику авторства. Мова, виступаючи 
синонімічною паралеллю мовленню, залишається, проте, не тотожною йому. Вона розглядається як 
дім буття, облаштований самим буттям. Але це особливий дім буття, де присутнє не тільки сакраль-
не, джерелом якого є трансцендентний світ, але і присутня людина як творець, який власне і надає 
остаточний колорит і остаточний образ цьому будинку через мову. 

Слід мати на увазі, що художнє – це не тільки елемент, відображений в статиці картини світу, 
в якій зливаються об’єктивне і суб’єктивне, на основі тих або інших систем і цінностей, художнє – це 
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подія. Подія трактується в тому значенні, що вона містить енергію пізнання і енергію оцінки, тобто 
художнє в своєму бутті є розгортанням якихось подій. Тому можна говорити про подію художнього. 
Подія виражає взаємодію тих речей, які складають дім як буття людини. Світ, згідно з метафорою 
М. Гайдеггера, розуміється як дім буття людини, насичений подіями, які визначаються взаємодією 
речей між собою і людиною-художником, зануреною в художнє буття. Дослідження речей як подій у 
художньому світі відбувається через метафору. Якщо розглядати речі як суб’єкти художнього, то ці 
речі знаходять своє буття в художньому через метафору. Як точно помітив В. Лехциєр: "Метафора є 
провокація по відношенню до речі" [9, 211]. В якому значенні провокація? В тому значенні, що вона через 
метафору актуалізується в інше в метафорі. Метафора – це завжди енергія з’єднання і роз’єднання.  

Метафора, з одного боку, інтерпретує річ через інші речі, тобто сприяє роз’єднанню, віддзер-
каленню одного значення через інше, з другого боку, актуалізується значення самої речі. Отже, в ме-
тафорі є розділення, і на фоні цього розділення відбувається художнє пізнання світу через значення 
речі, через значення естетичних відчуттів, що викликаються річчю і через значення іншої речі. Тим 
самим актуалізується сама річ. В цьому значенні метафора – це одночасно художній троп та спосіб 
пізнання і розуміння речей. Саме це і складає онтологію метафоричного простору. 

Хосе Ортега-і-Гассет в своїй роботі "Естетика. Філософія культури" говорить, що річ – це ча-
стина Всесвіту, в якому немає нічого абсолютно відособленого, застиглого, не маючого подібностей. 
Кожна конкретна річ є сумою нескінченної безлічі відносин [6, 63]. Постає питання: як відобразити 
значення речі як суми існування нескінченної безлічі відносин? Відповідь на нього ми знаходимо у 
метафоричному просторі, що представляє онтологію метафори. Невипадково, що субстанціональ-
ність і субстанціональні метафори як основна форма метафори стають найважливішими в досліджен-
ні метафор. При характеризуванні художньої онтології поетики метафори, ми повинні розуміти, що 
ось ця енергія художності, енергія поетики, що проявляється через метафору, криється в тому, що 
метафора одночасно є антиномією. Антиномія полягає в тому, що, з одного боку, відбувається пошук 
тотожності з іншими речами, а з другого боку, метафора є віддзеркаленням своєї ідентичності. Два 
аспекти метафори (це дві тенденції) у взаємодії разом складають енергію художності і енергію по-
етики, якщо говорити про метафору в аспекті художнього відношення до речей, яке дається людині 
як імператив пізнання, імператив естетичного сприйняття світу, наповненого речами, створеними 
людиною – творцем. Тому людина, відчуваючи себе в світі, як у домі, наповненому створеними ре-
чами, є завжди людиною, за висловом В. Лехциєра, метафоруючою.  

Щоб говорити про онтологію метафори, потрібні два метафоруючих суб’єкта – художник та 
читач. Сама специфіка метафори, антиномічна за своєю природою, ставить людину метафоруючу в 
логіку художньої взаємодії художника та читача, або, як говорив С. Маршак, талановитого письмен-
ника і талановитого читача. 

Через метафору виявляється активність речі, і не просто активність речі, а як сфера буття мо-
ви. Через метафору ми сприймаємо "іншість", тобто поле метафоричності і художності, коли генети-
чним фундаментом виявляється міф, який потенційно містить в собі символ. Звідси з’являється 
можливість художнього відношення до речей як відношення, що рефлексує в просторі мови, котра 
теж є домом людини. У зв’язку з цим, слід навести думку І. Хейзінги, що уявлення про "начебто" аб-
солютно не виключає, що це заради гри, що воно може виникати з найбільшою серйозністю, навіть 
самозабуттям, що переходить у захоплення. Тим самим "начебто" на якийсь час знімається, і гра стає 
реальністю самого буття, а в буденному житті або в художній свідомості гра тісно переплітається з 
міфом. Вже в реалістичному відношенні до світу були закладені всі форми модерна, постмодерна і 
всі форми метафори: від метафори реалістичного пізнання світу і до метафор постмодерна, на що 
вказував О. Кручених. 

Дослідження художньої онтології метафори – історичне, навіть якщо розглядати його з філо-
софської точки зору. Історичне, в тому значенні, що світ приймав форми того або іншого дому для 
людини, або людина приймала дім в тій або іншій якості. Так і для філософської, онтологічної харак-
теристики художньої поетики.  

Особливість дослідження естетики метафори полягає в тому, що поетика, що має підґрунтям 
метафору, розглядається як поезія художника в цілісності і гармонійності, і не просто окремо від ху-
дожника, а як результат творчої діяльності художника взагалі. Тому для нас дуже важливим є дослі-
дження і аналіз образної діяльності твору, як цілеспрямоване квантування значень, здійснюване 
метафорою. Художній образ виступає як ядро поетики з естетичної точки зору, що дає можливість 
сказати, що художній образ є підставою і інструментом поетичної думки.  

Сам же образ як результат творчості потребує засобів вираження. Цими засобами є те, що в 
мистецтвознавстві і в естетиці називається стежками. В даному випадку ми говоримо, в першу чергу, 
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про метафору як про основний засіб створення художніх образів. Справедливо наголошує на О. По-
тебня: "Немає такого стану мови, при якому слово тими або іншими засобами не могло б набути по-
етичного значення" [7, 210]. Тому метафора є головним з таких засобів, найпривабливішим для поетів 
і широко представленим в їх творчому арсеналі. 

Метафора допомагає відтворити образ, даний не досвідом, а інтуїтивним відчуттям. Образ є 
важливим елементом у літературній практиці. Завдяки метафорі образ може реалізувати себе, розкри-
ти своє єство та розширити смислове поле художнього тексту. У такому випадку художній текст є 
організатором символічної реальності. Відношення метафоричного простору до поетики, на думку 
М. Бахтіна, визначається таким чином, що поетика постає як естетика словесної творчості [3, 240]. 
Тому про поетику можна сказати, що вона є частиною теорії літератури, яка вивчає будову художніх 
творів за допомогою естетичних засобів. 

У сучасному мистецтві художній текст поєднує у собі певні значення, цінності і норми, які 
присутні у художній реальності та мають свій вираз через відповідні художні конвенції. Художній 
текст свідчить про протікання духовно-практичного життя людини в "символічному всесвіті", де за 
кожним знаком, словом, звуком, жестом виявляються концентровані згустки значень, спресовані со-
ціально-історичним часом і досвідом багатьох поколінь. Роль метафори полягає у розкритті сенсів 
художнього тексту, де сутність метафори відповідає порівнянню О. Лосєва: "В ній не можна побачи-
ти ані "ідеї" без "образу", ані "образу" без "ідеї" [5, 37]. 

Ефект народження нового значення вимагає збереження фундаменту, інакше ми втратимо по-
слідовність, яка властива за своєю суттю художній реальності. Р. Рорті відзначає, що мова, що скла-
дається з одних метафор, була б просто дзюрчанням [8, 68]. Метафора не дозволяє наративу 
розпадатися в процесі того або іншого прочитання. 

Метафора є органічним компонентом поетичного тексту, її вживання в інших видах дискурсу 
пов’язано з тим, що і в них необхідно присутні елементи поетичного мислення і образного бачення 
світу. На думку польського дослідника С. Гайди, який вважає, що для загадок і прислів’їв, од і мадри-
галів, ліричних віршів і афористичних мініатюр, тобто для поетики в цілому, – метафора майже 
обов’язкова [10, 34]. Зв’язок поезії і метафори також підкреслює Н. Арутюнова, говорячи, що: "Саме 
визначення поезії іноді дається через апеляцію до метафори" [2, 17]. 

Ми думаємо, що знаємо що-небудь про самі речі, коли говоримо про дерева, фарби, сніг і ко-
льори, насправді, ми володіємо лише метафорами речей, які абсолютно не відповідають своєму пер-
винному єству. Метафору можна представити як впорядкований феномен символів, який має певну 
інтенцію.  

Метафора є інструментарієм для поетичної творчості, який допомагає здійснити перехід, про-
никаючи з художньої у повсякденну реальність. На думку Д. Лакофа, її безпосереднє значення в по-
етиці полягає в тому, що вона переважно служить для розширення образного мислення [4, 395]. 
Поетична уява мандрує і перетворює речі, наповнює їх особливим, сугубим значенням і виявляє 
зв’язки, які навіть не підозрювалися, але завжди явно і неминуче оперували явищами дійсності. Тя-
жіння поезії до метафори пов’язано з екзистенцією самої поетики, оскільки поетика завдяки метафорі 
відштовхується від прямого значення повсякденності. Підтвердження цієї думки ми знаходимо у іс-
панського філософа Х. Ортеги-і-Гассета: "Там, де закінчується дійсна схожість, метафора починає 
випромінювати красу. І навпаки: будь-яка поетична метафора знаходить дійсну тотожність" [6, 72]. 

Дуже важлива діалектика метафори. Завдяки метафорі текст отримує можливість руху. Текст 
починає відкривати нові смислові цілі і починає так званий саморух. Вона ж накладає саморух на то-
го, хто його сприймає. Тому текст – це не результат, а процес. Він є процесом саморозвитку, самору-
ху і сприйняття. Метафора – це двигун цього процесу, його мотор. В іншому випадку нічого зробити 
було б неможливо. Текст не підлягав би методу герменевтики, він би не інтерпретувався. Якщо текст 
рівний тільки самому собі, тоді цей текст не піддавався б інтерпретації. А якщо він не піддається ін-
терпретації, то він не може жити в інших культурах. Сприйняття "Гамлета" В. Шекспіра мало відріз-
няється від епохи Відродження і донині. Ось тому текст і інсценувався. 

Творчість в поезії припускає особливу реальність, відмінну від реальності повсякденності. В 
естетичному значенні, творчість – це буттєвий процес, в якому буття знаходить свій осмислений і 
видимий прояв, а тому зображення має свою онтологічну структуру і має розумітися, виходячи з та-
кого феномену, як репрезентація. Творчий пошук, не підкріплений теоретичним узагальненням ху-
дожньої практики, часто стає нерезультативним. Слід зазначити, що естетика виступає цілісним 
критерієм істини і краси художньої онтології поетичного.  

Художня практика – це практика піднесення світу. Способом розвитку поетики є збереження 
піднесеного, через що за поетикою зберігається статус художнього. Метафора в цьому значенні є ви-
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разом піднесеного. Можна відзначити, що в натуралізмі поетичне зникає. Виникає протокольна твор-
чість, тобто фотографічна, яка, у свою чергу, позбавлена піднесеного.  

Таким чином, метафора є тим "рятівним кругом", завдяки якому поетика має право на своє 
онтологічне буття, не занурюючись в пучину повсякденності. Слід також зазначити, що завдяки ме-
тафорі художній текст має концептуальну насиченість; ефект народження нового значення та спри-
яння послідовності; втілення естетичної логіки; дозволяє зберігати цілісність художнього твору 
навіть у процесі його прочитання.  
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Історична динаміка розвитку естетичної думки позначена, зокрема, виникненням та теоретич-

ним оформленням нових понять, що узагальнюють естетичний досвід людства в умовах певної епохи 
та конкретної культурної ситуації, відбиваючи зміни у площині мистецьких експериментів і, водно-
час, ступінь їхнього трансгресування – виходу за межі класичних парадигм. 

Обґрунтування та уточнення новостворених концептів, окреслення кола їхніх характеристик та 
перспектив застосування стають пріоритетними завданнями в посткласичний і некласичний періоди 
історії естетики, коли, на думку Л. Левчук, виявляється вся складність проблеми її понятійно-
категоріального забезпечення [10, 4]. На переконання відомої української дослідниці, активне продуку-
вання цілої низки принципово нових понять ("синестезія", "контамінація", "евокатизм", "трансгресія" 
тощо), що відбивали процес збагачення чуттєвої культури людини і систематизували мистецькі пошуки 
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(передусім, першої половини ХХ століття), виступає характерною ознакою розвитку некласичного 
підходу в осмисленні емоційно-виразних феноменів буття та художніх трансформацій. Втім, дані про-
цеси "не обминали, а в певних випадках продуктивно використовували багатовікові напрацювання 
класичної естетики ("канон", "цінність", "образ", "стиль", "форма" та ін.)" [10, 4]. Відтак, і надалі 
дослідження "на перетині" різних парадигм, синтез та взаємне збагачення напрацювань у їхніх межах 
визначають напрямок пізнавальної активності дослідників, за потреби вчасно повертаючи допитливу 
думку дослідника із некласичного "задзеркалля" до "цього-боку-дзеркала" художньої творчості [11]. 

У рамках означеного діалогу традиційного та інноваційно-некласичного, на наш погляд, 
відбувається і формування концепту "естетосфера", використання якого сприяє не лише інтенсифікації 
створення бази теоретичних узагальнень, але й реалізації студій з історії естетичної думки в її 
хронологічно-стихійному та проблемно-упорядкованому вимірах. 

Актуальність даного дослідження визначається активізацією історико-естетичних реконструкцій 
у руслі некласичних та постнекласичних естетичних студій, специфікою яких постає акцентування ува-
ги на оформленні понятійно-категоріального апарату сучасної естетичної науки із урахуванням її 
тяжіння до перетворення на арт-критицизм. Обґрунтування концепту "естетосфера" та методології його 
визначення з цих позицій являють собою завдання, що відповідають тенденціям пошуків означеного 
напрямку. При цьому вектор дослідження є зорієнтованим на специфіку використання інноваційної 
теоретико-методологічної бази у всій багатоаспектності її діалогу із "традиційно-зразковими" моделями 
естетичних рефлексій під час досліджень релігійно-мистецьких практик, зокрема, проблем художньо-
образного арсеналу церковного ораторства (проповіді). 

Мета статті – розгляд історії становлення та методологічно-теоретичного оформлення кон-
цептуальних засад аналізу явищ дійсності, спрямованого на реконституювання їхньої естетосфери і 
вивчення специфікацій останньої у межах вітчизняного естетичного дискурсу, а також використання 
означеного концепту в дослідженнях релігійно-естетичного спрямування. 

Завданнями дослідження виступають:  
– окреслення теоретичних тенденцій у науковому полі розробок концепту "естетосфера" та 

визначення його сутнісних характеристик; 
– обґрунтування перспектив використання означених методологічних засад у вивченні особли-

востей ціннісного континууму церковного мистецтва на прикладі проповідництва (релігійної риторики). 
Досягнення даної мети і реалізація визначених завдань передбачають здійснення аналізу сту-

пеня розробки обраної для дослідження проблеми у студіях науковців С. Василенка, М. Кагана, 
Н. Левченко, В. Личковаха, А. Пригорницької та ін. у власне основній частині даної статті – в 
контексті окреслення становлення поняття "естетосфера" у вітчизняній естетиці. 

Об’єктом дослідження виступає комплекс студій, спрямованих на побудову принципів вив-
чення явищ культури за допомогою визначення їхньої естетосфери. 

Предметом дослідження є концепт "естетосфера" в контексті риторики, зокрема, в естетично-
му дослідженні риторичних особливостей православної проповіді в Україні. 

Виникнення концепту "естетосфера", як власне і етимологія відповідного терміну, безпосе-
редньо пов’язана із історією розвитку уявлень про феномен сфери в їхніх стереометричних, алего-
ричних та метафізичних вимірах. Визнання сфери найдосконалішою з точки зору формально-
математичних та естетичних характеристик фігурою, надання їй онтологічного статусу зразку та мети, 
до якої "прагне" наблизитися решта форм, сприяли оформленню у міфопоетичній та філософській 
свідомості архетипу Сфери як певної смислової домінанти, яка виявилася в її сигнатурі – знаково-
смисловому образі чи символі. Зокрема, вже міфологічний світогляд нерідко вбачав у сфероподібності 
вияв абсолютних якостей буття, чинник космогенезу та стадію процесів теогонії та походження людини 
(якщо брати до уваги образи світового яйця у переказах народів Сходу та слов’ян, гомерівському та 
орфічному міфах творення світу [4, 18]). Чи не найяскравіший вияв дана тенденція знайшла у наступній 
космогонічній складовій української міфології: "…колись у повітрі колихалося щось таке, ніби шар-
м’яч [виділення наше, – А. Ц.]. Хтось його штовхнув і він розірвався; полетіли куски цього шару в різні 
сторони й утворилася земля, сонце, місяць, зорі… " [18, 7]. 

Ідеалізація сфери у філософських пошуках мислителів античного світу найповніше репрезен-
тована у працях представників мілетської школи і Платона. Специфічною ознакою монотеїстичної 
проповіді Ксенофана постає визначення сутності Божества як кулеподібної і принципово відмінної 
від людської [5, 338]. 

У метафізичній онтології Парменіда буття – єдине, нерухоме й неподільне – є сферичним. 
При цьому натурфілософ зважає, зокрема, й на символічні в уявленнях античної людини властивості 
кулі – "форми, найбільш близької до ідеалу метафізичної незмінності" [17, 73]. 
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Нарешті, згідно з космогонічними поглядами Платона, втіленими у діалозі "Тімей", Всесвітові 
в процесі створення надаються найдосконаліші "окреслення": Творець-Деміург шляхом обертання 
округлює його до стану сфери [15, 473]. 

Захоплення сигнатурою сфери в античному світі передається наступним генераціям мислителів, 
концепції яких, зокрема, могли характеризуватися безпосереднім теоретико-естетичним і мистецтво-
знавчим спрямуванням (так, вважає сферу прекрасною польський вчений ХІІІ ст. Вітело [6, 303]). 

Пізніше образ сфери активно використовується представниками природничих наук: у такий 
спосіб виникає ціла низка загальновідомих термінів ("атмосфера", "біосфера", "ноосфера" тощо). Да-
ний процес суттєво позначається на гуманітарному дискурсі і призводить до збагачення його 
понятійно-категоріального інструментарію. За таких обставин у площині теоретико-естетичних 
пошуків відбувається становлення концепту "естетосфера". 

Автор доповіді "Естетичне як естетосфера (Методологічні проблеми систематизації естетич-
них категорій)" на конференції "Естетичні категорії в літературознавчому та мистецтвознавчому 
аналізі" (Дніпропетровськ, 1979) С. Василенко запропонував у власному варіанті побудови системи 
естетичних категорій вважати за вихідну категорію "естетичне". При цьому він робить наголос на 
тому, що естетичне "виникає одразу як естетосфера (така, що співвідноситься з усім людством) 
всередині аксіосфери, що є одним із найважливіших рівнів біосфери" [3, 22]. Водночас, науковець 
спирається на вчення В. Вернадського про найтісніший зв’язок категорії "життя" саме з усією 
біосферою як цілісністю, а не з окремим організмом чи окремою клітиною. Відтак, на думку С. Василенко, 
спроби визначення сутності естетичного "шляхом розгляду абстрактної ситуації взаємовідношення 
єдиного об’єкта та єдиного суб’єкта" постають методологічно невірними. 

У доповіді С. Василенка акцентується увага на необхідності розглядати естетичні категорії 
перш за все в межах певних естетичних ситуацій всередині відповідного культурно-історичного типу 
естетосфери. На думку дослідника, побудова системи естетичних категорій взагалі, спільної для всіх 
епох є апріорі принципово неможливою, оскільки "естетичні категорії – це узагальнення історично-
ситуаційних явищ" [3, 22]. 

Спираючись, зокрема, на класифікацію суспільно-історичних формацій, автор дослідження 
робить спробу виділити кілька основних історичних типів естетосфери: 1) первіснообщинний (відповідає 
первіснообщинній формації); 2) політеїстичний (рабовласницька формація); 3) монотеїстичний (феодальна 
формація); 4) гуманістичний (капіталістична формація); 5) комуністичний (комуністична формація) [3, 23]. 

Класифікація історичних типів естетосфери, запропонована С. Василенко, ґрунтувалася на 
постульованому органічному зв’язку естетосфери з аксіосферою: типи естетосфери номінувалися в 
залежності від "мірила цінностей", що панував у відповідні періоди світової історії. 

До обгрунтування наукового статусу поняття "естетосфера" з точки зору її щільного зв’язку із 
ціннісними орієнтирами людства вдається і М. Каган у праці "Естетика як філософська наука" (СПб., 
1997). Естетосфера культури визначається цим дослідником як аксіологічна система, як "світ естетичних 
цінностей" [7, 110]. Власне естетичне відношення людини до дійсності розглядається як таке, що розви-
валося у надрах ціннісної свідомості, і, відтак, його статус у черговий раз постулюється як аксіологічний, 
а не гносеологічний. Сприйняття цінностей являє собою прояв не пізнавальної активності, а специфічної 
діяльності людської свідомості – "ценностно-осмысляющей мир деятельности" [7, 118]. 

Контекст розмірковувань М. Кагана, спрямованих на доведення філософського характеру 
естетичної науки та на окреслення її предмета ("естетичної культури у всьому багатоманітті конкрет-
них проявів естетичного"), залучає до висвітлення й "сферу впливу" естетосфери. Остання при цьому 
не зводиться виключно до краси, але охоплює "широкий спектр ціннісних властивостей реального 
світу та його художнього подвоєння у витворах мистецтва – і піднесене, і трагічне, і комічне, і 
різноманітні їх модифікації, сплетіння та взаємопереходи" [7, 35]. Проблема будови естетосфери 
культури та закономірностей її історичного розвитку, на думку М. Кагана, є вирішуваною тільки за 
допомогою філософських рефлексій. 

Спираючись значною мірою на детальну розробку поняття "естетосфера", запропоновану 
М. Каганом, українська дослідниця Н. Левченко здійснює аналіз трансформацій художньої культури 
ХХ століття. Концепт "естетосфера", на її думку, охоплює онтологічний статус культурних 
трансформацій мистецтва. 

Водночас дослідниця наголошує на необхідності всебічного обговорення означеного концеп-
ту задля уникнення "метафоризму, панестетизму та інших розповсюджених гріхів аналізу феноменів 
культури" [9, 3]. Береться до уваги той факт, що в концептуальному апараті студій з культури 
ХХ століття існує значна кількість понять метафоричного характеру ("техносфера", "ноосфера", "ес-
тетосфера", "етосфера" та ін.). 
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Власне ж поняття "естетосфера", відповідно до вихідних позицій дослідження Н. Левченко, 
має сенс лише тоді, "коли воно інтерпретується суворо онтологічно як чуттєвий континуум, що не 
"переривається", не "зникає", не "гасне" у динамічному полі різноманіття культури" [9, 5]. 

Естетичне з цієї точки зору являє собою синонім чуттєвого, що відповідає традиції, започаткованій 
ще у працях О.-Г. Баумгартена, який, до речі, у предметі естетики виокремлював і феномен проповіді. 
Розвиваючи тезу про те, що онтологія чуттєвого переживання є завжди "єдністю живописного предмета 
та онтичної динаміки конкретного виконавця, носія почуття", Н. Левченко доходить висновку щодо харак-
теристик поняття "естетосфера". Відтак, на переконання дослідниці, даний концепт "схоплює художню 
динаміку як онтичне в його художній формі і як онтологічне у "хронотопі" й "дискурсі" культури" [9, 8]. 

Прагнення до охоплення всього різноманіття виразних явищ культури, до цілісного бачення 
останніх в їхніх взаємозв’язках та взаємодії виступає, з огляду на наведені позиції, найважливішою 
рисою концепту "естетосфера", що має свої закономірні прояви у вивченні різних культурних 
феноменів. Так, у дослідженнях А. Пригорницької, присвячених проблемам дизайну, застосування 
даного поняття "вказує на масштаб аналізу, спрямований не на окремі сфери прояву дизайну, а на 
увесь простір предметної реалізації людини, що сьогодні, як і завжди, відповідає її прагненню жити в 
гармонії зі світом" [16, 6]. 

В. Личковах, даючи власне визначення концепту "естетосфера", робить суттєвий наголос на 
означеній специфіці. Відповідно до інтерпретації українського дослідника, "естетосфера" постає 
цілісною сукупністю духовно-чуттєвих (емотивних) і образних (візуальних) вимірів всіх емоційно-
виразних феноменів життя, культури і мистецтва." Естетосфері, відтак, є притаманним охоплювати 
"людське світовідношення в цілому, виявляючи його в стильових специфікаціях духу епохи, чуття 
життя, образу світу і отримуючи свої змісти та форми через культурну душу і художні мови." [12, 4]. 
За В. Личковахом, візуальні аспекти естетосфери присутні в таких її аспектах, як семіосфера, 
відеосфера, "міранда" та ін. 

Очевидно, що оформлення і теоретичне обґрунтування поняття "естетосфера", репрезентовані 
у вітчизняних студіях, попри поліперспективність та своєрідність підходів, в цілому характеризують-
ся спільністю базових принципів, що, зрештою, дає змогу виділити основні ознаки запропонованого 
концепту та проаналізувати його структуру. 

Отже, поняття "естетосфера" постає однією з центральних категорій естетичної теорії як 
філософії мистецтва, онтології чуттєвості і феноменології виразних форм [11, 56]. Претензії даного 
концепту на метакатегоріальність зумовлені спробою розглянути його як позначення основного мо-
дусу існування естетичного (С. Василенко) – сфери сенсовиразних (за Б. Кроче, О. Лосєвим та ін.), 
не-байдужих рецепієнтові та не-посередніх (за А. Канарським) [8] феноменів буття. 

Аналіз концепту "естетосфера" з аксіологічних позицій доповнює наведені характеристики 
констатацією сутнісних зв’язків між сферою естетичного (за М. Каганом – світом естетичних 
цінностей) і всією аксіосферою – загальним континуумом ціннісних орієнтирів суспільства. При цьо-
му власне естетосфера постає цілісним і системним утворенням, ознакою якого є співвіднесеність, 
взаємна кореляція всіх елементів та відповідність певній об’єднуючій тенденції. Можливий 
поліцентризм естетосфери, таким чином, не свідчить про її радикальну "констельованість" чи 
неузгодженість: останні виступають чинниками деконструкції загальної сфери естетичних особливо-
стей, її трансформації залежно від конкретних історико-культурних обставин. 

Критерієм тезаурусної класифікації естетосфер, на наш погляд, є також рівень їхньої 
масштабності: поруч із глобальними або "родовими" сферами естетичних цінностей та їх втілення 
(йдеться про культурно-історичні типи естетосфер) існують естетосфери локального або "видового" 
типу, що мають відношення до конкретних феноменів культури і мистецтва (живопис, дизайн, рито-
ричне мистецтво, церковна проповідь тощо). 

Структуру естетосфери складає цілий комплекс компонентів – підсистем смисловиразних 
вербальних та невербальних засобів як чинників евокативного впливу на розум та емоційний стан 
реципієнта (відеосфера, аудіосфера тощо). Окремим структурним підрозділом естетосфери 
пропонуємо розглядати семіосферу, яка постає певним семіотичним континуумом, що охоплює все, 
створене культурою [19, 43]. При цьому аналіз сфери естетичних предикатів з точки зору її 
символічного контенту передбачає використання культурологічних та естетичних напрацювань з ви-
значення сигнатур як масштабних семіотичних утворень системного характеру, здатних до 
детермінації культуротворчих процесів та спрямування їхніх художньо-образних специфікацій у 
відповідну знаково-символічну площину (С. Кримський, В. Личковах). 

Означені особливості концепту "естетосфера", на наше переконання, дозволяють плідно ви-
користовувати його у розробках релігійно-естетичного спрямування, зокрема, у вивченні риторичних 
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традицій церковного проповідництва, при цьому враховуючи постульований вище зв’язок між світом 
естетичних цінностей та всією аксіосферою взагалі. 

Нон-дискретність релігійного світобачення обумовлює специфічний підхід до вивчення 
різних його аспектів, зокрема, аспекту естетичного, що, відповідно, є "розчиненим" у царині бого-
словського вчення, різних сторін життя конкретних носіїв релігійної свідомості і, особливо, – у тео-
ретичних засадах сакральних мистецтв та їх практичному втіленні. З огляду на це, видається цілком 
слушним висновок відомого російського дослідника В. Бичкова про принципову імпліцитність 
православної естетики відносно цілісності відповідної культури як живого організму [2, 4]. Наведене 
твердження суттєво доповнюється роздумами автора праці "Пастирська естетика" о. А. Остапова: на 
думку останнього, розглядати культуру чи естетику священнослужителя досить важко, адже це 
пов’язано із неодмінним втручанням у "чужі" сфери морального або пастирського богослов’я. Краса 
людини як така не обмежується колом зовнішніх характеристик, а визначається і її змістом, її спра-
вою, її поведінкою, відтак, пастирська естетика, за о. А. Остаповим, – "це й пастирська мораль, етика 
та норми поведінки, які витікають зі світобачення та суто моральних засад пастирства" [13, 3–4]. 

Подібні специфічні принципи притаманні розгляду з позицій теології церковно-мистецьких 
практик, що покликані бути органічною складовою всього релігійно-містичного життя, а відтак, на-
бувати самоцінності лише за умови відповідності аксіосфері християнства.  

Специфікою естетосфери храмового богослужіння, як синтезу мистецтв (П. Флоренський), 
постає її анагогічна спрямованість – сприяння піднесенню внутрішнього світу людини, контакту зі 
сферою Трансцендентного. Зрештою, дану функцію виконує як богослужіння, так і власне храм: його 
архітектурні характеристики та внутрішнє облаштування згідно з церковними канонами призначені 
створювати особливий настрій у віруючих, "щоб ніщо у храмі не бентежило ані слуху, ані погляду і 
щоб ніщо не відволікало від прагнення до неба, до Бога, до світу горнього, відображенням якого має 
бути храм Божий" [1, 48]. Анагогіка, таким чином, являє собою духовну домінанту, яка визначає ху-
дожньо-виразну специфіку відеосфери, аудіосфери, семіосфери та ін. храму і священнодійства, уз-
годжуючи означений мікросвіт естетичних цінностей з усім ціннісно-смисловим універсумом 
християнства. Реалізація релігійно-мистецьких практик у храмовому богослужінні не обмежується ви-
конанням виключно естетичної функції [14, 354], втім, дана позиція не заперечує значення останньої. 

Естетосфера богослужіння існує у вигляді синестетичної взаємодії та взаємної кореляції есте-
тосфер локального типу, серед яких важливу роль відіграють художньо-образні характеристики 
проповідницького слова як різновиду церковного мистецтва та жанру риторичного мистецтва. Рекон-
ституювання сфери актуалізації естетичних цінностей у межах проповіді уможливлює ефективність 
визначення її сенсо- та емоційно-виразного контенту, передусім, композиційних параметрів, рівня 
патетики, образного арсеналу і символічного поля. Реконструкція риторики проповідника, відтак, 
набуває системного та диференційованого характеру в контексті естетичного знання. Водночас, засто-
сування окреслених методологій передбачає розгляд естетосфери церковно-риторичних (гомілетичних) 
практик у загальному контексті дисемінації (розповсюдження) та втілення християнських ціннісних 
орієнтирів. 

Проведений огляд історії та методики теоретичної розробки і застосування концепту "естето-
сфера" в дослідженні культури і мистецтва дозволяє зробити наступні висновки:  

1. Розвиток вчення про сферу естетичних якостей емоційно-виразних феноменів дійсності 
відбувався під впливом уявлень архетипального характеру про сферу як носія цільності та 
досконалості. У вітчизняному естетичному дискурсі відповідно до тенденцій некласичної естетики 
відбувається теоретико-методологічне оформлення означеного концепту, а також робляться спроби 
його застосування у вивченні різних культурних і художніх практик. Визначення естетосфери як ес-
тетичного в цілому (С. Василенко), світу естетичних цінностей (М. Каган, Н. Левченко та ін.), 
цілісної сукупності емотивних і візуальних вимірів всіх емоційно-виразних феноменів життя, культури 
і мистецтва (В. Личковах) постають взаємодоповнюючими, такими, що вказують на багатоаспектність 
естетичного концепту. Естетосфера постає системним, але неоднорідним утворенням, що має 
взаємопов’язані компоненти (сфери візуальних, символічних та ін. характеристик). 

2. Використання концепту "естетосфера" під час дослідження релігійно-мистецьких практик із 
урахуванням їхньої співвіднесеності з усією аксіосферою християнства постає теоретично та 
методологічно виправданим чинником системності наукового аналізу. Водночас, обгрунтування 
концепції визначення естетосфери є перспективним для досліджень феномену художньо-образних 
специфікацій проповіді, виступає допоміжним засобом у здійсненні історико-естетичних реконструкцій 
на матеріалі засад риторичного мистецтва та гомілетичних розробок. 
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У статті розглядаються основні інтерпретації поняття творчості у контексті розвитку 
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The article deals with the basic notion of creation from the point of view of ideological doctrine of 
Catholicism. Theological conceptions of creation are analyzed. The specific features of theological approach 
to the notion of creation are investigated in the contest of the development of the doctrine of Catholicism. 

Keywords: creation, theological conception of creation, influence, tendencies of creation, the 
dynamic of the socio-cultural development. 

 
Більшість мислителів, які дотримуються теологічного підходу до осмислення природи твор-

чості, створювали свої теорії в епоху Середньовіччя. Відповідно до теологічного трактування, у якос-
ті творчого початку у світі виступає вища природа – Бог, що перебуває за межами світу, людині ж 
знову відмовлено у монополії на творчі здібності. 

За доби раннього Середньовіччя творчістю розумілася тільки як "божественна активність по 
визволенню речей з небуття". Пізніше це поняття трактувалося вже як Божа благодать, дарунок Бога. 
Але, незважаючи на те, що абсолютна творча сила приписувалася винятково Богові, середньовічна 
людина не втрачала можливість створювати власні твори як в області матеріальної, так і в області 
духовної культури. Таким чином, будь-яка діяльність людини, в тому числі і творча, визначалася 
споконвічно детермінованою божественною волею. 

Відсутність у сучасній науці систематизованого простеження різних інтерпретацій поняття 
творчості в контексті розвитку ідеологічної доктрини католицизму обумовлює актуальність даної 
статті. 

Питанню творчої діяльності за умов доби середньовіччя присвячені праці В. Бичкова, П. Бі-
циллі, Е. Маркаряна, Т. Шуміліна, С. Максимової. 

Мета дослідження – розглянути основні інтерпретації поняття творчості у контексті станов-
лення ідеологічної доктрини католицизму. Мета передбачає дослідження особливостей теологічного 
підходу в трактуванні поняття творчості у контексті становлення доктрини католицизму. 

Філософські вчення патристики відіграли важливу роль у розвитку культури Середньовіччя. 
Ця епоха запозичила дуже багато зі спадщини античної філософської думки. Але, на відміну від ан-
тичної космоцентричної концепції творчої діяльності, філософська концепція творчої діяльності доби 
середньовіччя мала теологічний характер. 

Середньовічні мислителі вважали, що абсолютно вільною може бути тільки божественна тво-
рчість. Результатом цієї творчості є весь світ і людина в ньому [3,19]. Мета створення світу – одкро-
вення божественної досконалості і доброти у створених істотах. Богові не потрібен світ, він творить 
його не через необхідність, а вільно, за своїм бажанням. Йому не потрібен матеріалі для творчості. 
Оскільки до створення світу нічого, крім Бога, не існувало, він творить всесвіт з "пустоти". Створен-
ня світла, темряви і землі відбувається за допомогою слова. Божественна творча діяльність полягає у 
оформленні різноманітної матерії, а також у її впорядкуванні.  

Вершиною божественного творення, істотою, наділеною вищою красою в земному світі, є 
людина. Але через гріхопадіння людина втратила красу, і повернути її, на думку середньовічних фі-
лософів, можна лише шляхом творчості, релігійно-морального самовдосконалення. 

Питанням творчості цікавився один з відомих філософів Середньовіччя Аврелій Августин. 
Еволюцію цього поняття він простежував за допомогою термінів "aptum" і "decus" [3,78]. Августин 
розрізняв два види творчості. Перший вид ("aptum") спрямований на створення корисних об’єктів 
творчої діяльності. Другий вид ("decus") – на отримання задоволення від самого процесу. Творчість 
характеризується за допомогою таких термінів, як "species" і "apte". Творча діяльність підпорядкову-
ється спеціальним канонам, які привертають увагу суб’єкта до себе і повинні вдало ("apte") співпада-
ти один з одним. Про еволюцію поняття творчості Августин говорить в концепції безперервного 
творіння – "creatio continua", згідно з якою усі речі з’являються в результаті божественної творчості. 
У процесі творчості головними для Августина є поняття єдності та числа, які він позначає, викорис-
товуючи термін "numerus", також велике значення відіграють контрасти. Філософ вважав, що тільки 
через протиставлення протилежностей процес творчості відбувається за законами мудрості 
("sapientia"). Трактуючи різні інтерпретації поняття творчості, Августин вперше розмежовує науку 
("scientia") і мудрість ("sapientia"). Щоб творити, суб’єкт повинен мати певні знання. Знання не зло, у 
певних межах воно необхідне, оскільки суб’єкт змушений творити у реальному світі. Але суб’єкт не 
повинен забувати, що може творити тільки за допомогою бога. Тому, навіть маючи певні знання, лю-
дина повинна творити за законами божественної мудрості. Августин відзначає, що Бог виступає на-
тхненником людської творчості. Бог є творцем будь-якого тіла і духом будь-якого твору. Яким би 
прекрасним не було творіння людського розуму або рук, за його досконалість людина повинна дяку-
вати Богові. Августин писав: "Майстру тіло дав Бог, душу майстру дав Бог, талант, за допомогою 

Філософія  Чумаченко О. П. 
 



Культура і Сучасність  № 2, 2010 

 79 

якого майстер робить свої речі, дав Бог" [1, 162]. Таким чином, творча діяльність людини Середньо-
віччя була підпорядкована детермінованій божественній волі. 

Раннє Середньовіччя також характеризувалося потребою в систематизації і класифікації по-
нять, унаслідуваних від античності, зокрема поняття творчості. Це завдання взяв на себе Ісідор Се-
вільській. У своїй відомій "Етимології" він характеризує поняття творчості за допомогою термінів 
"decorum", "speciosus", "formosus" [8, 121]. Вчений на основі своєї філософської концепції відзначає в 
процесі творчої діяльності наявність трьох принципів. Він говорить, що результати людської творчо-
сті свідомо недосконалі. На відміну від Бога, який створив досконалий світ, людина творить ту або 
іншу річ "окремо", переробляючи і доповнюючи свій споконвічний задум. При цьому людина ство-
рює щось не тільки заради краси (як це робить Бог), вона також керується міркуваннями користі. Лю-
дина не здатна створювати живі істоти, простір, час, які вже створені Богом. Також філософ відзначає 
наявність алгоритму, за яким відбуваються процеси божественної і людської творчості. Від ідеї майс-
тер переходить до її реалізації, а потім оцінює отриманий матеріал.  

Таким чином філософи раннього Середньовіччя намагались освоїти античний спадок і при-
стосувати його до нових потреб соціокультурного життя. 

Соціальна структура, і, особливо, культура феодального суспільства, не може розглядатися 
без великої ролі релігії, а саме без впливу доктрини католицизму. Монотеїстична релігійність сильно 
вплинула на процес творчої діяльності у феодальному суспільстві. Але мислителі середньовіччя, ба-
зуючись на загальних положеннях релігії, трактували поняття творчості, виходячи з особливостей 
своїх філософських концепцій. 

Ірландський філософ Іоанн Скот Еріугена здійснив свою інтерпретацію поняття творчості. У 
філософській думці Середньовіччя він першим поставив найбільш фундаментальну проблему хрис-
тиянської і, можна сказати, будь-якої іншої релігійно-монотеїстичної філософії – проблему співвід-
ношення бога і світу. Концепція Еріугени стала вченням про абстрактного бога, інтенсивно 
вираженим у неоплатонівській традиції. Проблема бога ставитися вченим як проблема буття. Бог у 
Еріугени ототожнюється з природою. Він вважає, що процес творчої діяльності складається з кількох 
етапів. Перший етап процесу творчої діяльності Еріугена характеризує за допомогою терміна "natura 
quae non creaturet creat". Оскільки Еріугена трактує поняття "natura" як суб’єкт творчої діяльності, то 
термін "natura quae non creaturet creat" ми розглядаємо суб’єкт творчої діяльності не як "створений", а 
як "такий, що створює". Другу стадію процесу творчої діяльності Еріугена позначає терміном "natura 
quae creaturet creat" [8, 168], тобто суб’єкт творчої діяльності створений і одночасно створює. 

З великою силою і виразністю Еріугена говорить про таємність і непізнаваність процесу твор-
чої діяльності, що є одним з головних проявів містичної традиції. Дивною рисою філософської сис-
теми Еріугени в умовах його варварської епохи було прагнення максимально підкреслити цінність і 
роль людини на противагу пануючій тоді релігійно-феодальній ідеології, яка підкреслювала незнач-
ність людського існування перед особою всемогутнього бога. Саме тому він звертає увагу на еволю-
цію поняття творчості. Онтологія Еріугени, при всій її теологічній фантастичності, виразно виявляє 
роль проблеми творчої діяльності людини в його системі. Як бачимо, на першій стадії процесу твор-
чої діяльності панує зовсім недиференційована божественна першоєдність, яка на інших етапах змі-
нюється на загальні божественні ідеї. Творчість починається завдяки діяльності зовнішніх почуттів, 
які передають творчу естафету внутрішнім. У процесі творчості Еріугена вважає обов’язковим наяв-
ність почуттєвого розуму ("intellectus"), розуму ("ratio") і внутрішнього почуття ("sensus interior"). 
Вчення Еріугени зобов’язане своїм виникненням впливу грецьких філософів на західну теолого-
філософську думку, воно значно вплинуло на становлення доктрини католицизму. 

 Найбільш яскраву і оригінальну інтерпретацію поняття творчості знаходимо у вченні Гуго 
Сен-Вікторського. На його думку, процес творчої діяльності відбувається за певними етапами. Пер-
ший етап – це задоволення найпростіших потреб, яке відбувається за допомогою виробництва необ-
хідних речей ("necessaria"). За цим виникає новий етап – забезпечення зручності ("comoda"), тобто, 
головним результатом творчої діяльності є досягнення зручності. У результаті третього етапу, який 
вчений характеризує як "congrua" речі надається відповідний стан. І нарешті найвищим етапом твор-
чої діяльності є прагнення людини зробити речі цікавими – "grata". Також Гуго Сен-Вікторський від-
значає, що важливою відмінністю божественної творчості від людської є постійне "залучення" Бога у 
створений ним світ. Він підтримує порядок усього світу і продовжує актуалізувати закладені в ньому 
потенції. Пронизуючи своєю присутністю світ, Бог вічно керує ним. Недарма його іменують не тільки 
Creator (творець), але і Dominus (розпорядник, верховний володар). Таким чином, у інтерпретації по-
няття творчості Гуго Сен-Вікторським процес творчої діяльності проходить етапи від створення 
практичних речей до найбільш витончених. 
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Прямо протилежний полюс позиції Гуго Сен-Вікторського представляє войовничий містик і 
аскет Бернард Клервоський. Протягом усього життя він виступав за строге дотримання католицької 
догми і заперечував існування поняття творчості.  

Іншої думки щодо цього питання дотримувався сучасник Бернарда Клервоського, абат Сугер 
із Сен-Дені. Він вважав, що поява міського життя, пов’язаного з величезними змінами в економіці, 
безумовно впливає і на сферу культури Середньовіччя. Філософ вважає творчу діяльність необхідною 
складовою для формування світської культури. Як еквівалент творчості Сугер розглядає виникнення 
нових стилів в архітектурі, виникнення світської літератури, розвиток у сфері науки. Домінантою 
творчого процесу він вважає натхнення. А також говорить, що творчість веде душу до суспільного 
пізнання.  

Інакше трактує поняття творчості один з видатних діячів схоластики Фома Аквінський. Твор-
чість, за його словами, може протікати тільки за законами раціонального знання. Вчений характеризує 
процес творчої діяльності за допомогою термінів "цілісність" ("integritas"), "співзвуччя" ("consonantia"), 
"ясність" ("claritas"), "домірність" ("adaegnatio"). У процесі творчої діяльності Фома Аквінський ви-
значає чотири етапи: перший – це розвиток творчої діяльності за законом діалектики; на другому етапі 
для здійснення творчої діяльності необхідна виробляюча причина ("ex ratione causae efficientis"); на 
третьому етапі у творчій діяльності повинні бути випадковість, можливість і необхідність ("ex 
contingente possibili et necessario"); на четвертому етапі творча діяльність повинна досягти ступеня 
досконалості ("ex gradibus perfectionis") [8, 269]. 

На думку німецького філософа Вітелло, творча діяльність залежить від традицій, звичок і те-
мпераменту суб’єкта. 

Одним із видатних представників доктрини католицизму був чернець із нижньої Саксонії Те-
офіл. Він трактував поняття творчості, відзначаючи богонатхненність цього поняття. Суб’єкт пізнає 
голос божественного духу кількома способами: через дух мудрості, дух розуму, дух розсудливості, 
дух сили, знання, благочесті.  

Також приділяв увагу трактуванню поняття творчості відомий мислитель і філософ Вільям 
Оккам. На його думку, у процесі творчості має бути присутнім інтуїтивне знання ("notitia intuitive"). 
Це знання дуже важливе для майстра, тому що на його основі базується вміння. 

У рамках теологічного підходу до визначення змісту поняття творчості у контексті станов-
лення доктрини католицизму єдиною творчою силою є буття. Але філософи, котрі дотримуються да-
ної точки зору, вважають, що справжнє буття – це тільки Бог. Причому особливістю теологічного 
підходу є різке протиставлення природи, що творить (Бога), усьому створеному (світу і людині в 
ньому). Відповідно, вагомий інтерес для аналізу поняття творчості у контексті розвитку і становлення 
доктрини католицизму на даному етапі представляють, насамперед, праці середньовічних мислите-
лів, в яких діяльність людини також осмислюється як наслідувальна, як така, що не має великої цін-
ності, а власником справжньої творчої сили є Бог, єдиний у трьох іпостасях: Бог-Вседержитель, що 
творить світ і підтримує у ньому порядок; Бог-Син (Бог-Слово), Логос, завдяки якому здійснюється 
творчість й який, приносячи себе в жертву, дарує людям можливість повернутись до джерела, до спо-
конвічної злитості з божеством; Святий дух, що зв’язує, об’єднує усе існуюче силами любові. 

Отже, у добу Середньовіччя існувало дві інтерпретації божественної творчості. Відповідно до 
першої – догматичної – Бог створив усе з "пустоти" (Августин Аврелій, Ансельм Кентерберійський, 
Фома Аквінський). Абсолютною творчою здібністю володіє тільки Бог. Саме Божественне Слово ви-
значає речі до буття, визначає їх у їхньому бутті, та переводить усе обмірковане Богом з можливості в 
дійсність. Жодна людина на це не здатна, вона лише наслідує божественну діяльність, обробляє, при-
крашає, але не творить, тобто не визначає речі до буття. 

Згідно з другою – містичною – традицією Бог створив з "пустоти" тільки можливості усіх ре-
чей та закликав людину перевести ці потенції в дійсність (Григорій Нисський, Генріх Сузо, Давид 
Аугсбурзький, Мейстер Экхарт). Все більше значення у творчому процесі надається слову, оформ-
ленню словом, а також людині як єдиному носію духовного початку на землі. 

У Середньовіччі було переосмислено декілька грецьких понять, у тому числі і поняття твор-
чості. У добу раннього Середньовіччя під цим поняттям розумілась тільки божественна активність, 
потім творчість почали сприймати як дарунок Творця. Однак, незважаючи на те, що абсолютна твор-
ча сила приписувалась винятково Богу, середньовічна людина теж могла творити. Середньовічні тео-
логи провели чітку градацію між opus creatoris і opus hominis, і останнє, тобто людська творча 
діяльність, вважається нижчим ступенем, оскільки творча діяльність не зберігається у собі і не ство-
рює щось із себе. 

Філософія  Чумаченко О. П. 
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Водночас, аналіз різних інтерпретацій поняття творчості у контексті розвитку доктрини като-
лицизму дозволяє говорити, що в останньому пункті християнської догматики є своєрідне переосми-
слення поняття творчості у рамках того ж теологічного підходу. 

Представники містичного напрямку, такі як Майстер Екхарт, Генріх Сузо, Крістіан Розенк-
рейцер, Яков Беме та інші, мають сумніви у абсолютній творчій діяльності Бога. У своїх трактатах ці 
мислителі говорять про деякі протиріччя, наприклад, про те, що світ як продукт творчості Бога не 
ідеальний. Але Бог не помиляється, тобто світ цілеспрямовано створений таким, яким він є. А все, що 
у цьому світі достойно вічності, повинно наблизитися до стану, близького божественному. Це підви-
щення здійснює не сам Богом, а хтось інший, хто живе у світі. Єдина істота, яка підходить для вико-
нання даної місії, – це людина [9, 151]. І тут вперше йдеться про те, що людина має своє місце і роль 
у всесвіті і може творити, зокрема за допомогою слова, тому, можливо, і виникає у Середньовіччі та-
кий жанр, як сповідь. 

Інтерпретації поняття творчості у контексті становлення доктрини католицизму носили релі-
гійний характер. Для мислителів Середньовіччя було характерним символічне тлумачення поняття 
творчості і досить часто це була символіка a posteriori. 
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ОСОБЛИВОСТІ КОМУНІКАТИВНОЇ КУЛЬТУРИ 
УЧАСНИКІВ ПРЯМОГО ТЕЛЕВІЗІЙНОГО ЕФІРУ 

 
Культура учасників прямого телеефіру розкриває комунікативні можливості так званого 

"внутрішнього глядача". Діалог комунікатора з "внутрішнім глядачем" – це різні форми спілкування 
телевізійного ведучого з представниками аудиторії, запрошеними для участі у телепередачі. Фак-
тично представники телеаудиторії самі частково виступають як комунікатори, тому відносити їх 
до глядачів можна лише умовно. "Внутрішній глядач" знаходиться в одному просторі-часі з основ-
ним телевізійним комунікатором і вступає з ним у спілкування безпосередньо, без допомоги техніки 
зв’язку. Екранний образ цього спілкування і сприймає телеаудиторія. Тип контакту комунікатора з 
"внутрішнім глядачем" залежить від жанру та функції телепрограми, а також від телевізійного 
амплуа самого комунікатора. В принципі, введення у передачу "внутрішнього глядача" дає додатко-
вий ефект документальності, наближає до традиційних форм драматичного мистецтва або інших 
різновидів видовища. 

Ключові слова: прямий ефір, внутрішній глядач, телекомунікатор, комунікативна культура, 
екранний образ, внутрішня телеаудиторія. 

 
The culture of participants of on air television shows the communicatives capabilities of so-called 

"inner audience." The dialogue of communicator with internal audience" – is a different form of 
communication television presenter with the audience, invited to participate in the telecast. In fact, the 
representatives of the tv audience the most part of them act as communicators that is why they could be 
carried as the audience conditionally. Internal viewer is located in one space-time with a major television 
communicator and enters into communication with him directly, without the help of communications 
technology. Screen image of this communication and perceived tv audiance. Type contact communicator 
with internal viewer depends on the genre of TV shows and functions, as well as television roles very 
communicator. In fact, putting in a transfer of internal viewer "provides additional documentary effect, 
closer to traditional forms of dramatic art or other kinds of spectacle. 

Keywords: broadcast, internal viewers, telekomunicator, communicative culture, screen image, 
internal tv audience. 

 
Сучасні масово-комунікаційні відносини передбачають взаємодію двох суб’єктів – комуніка-

тора і комунікантів (аудиторії), в рамках якої кожний учасник цього процесу, здійснюючи свою спе-
цифічну діяльність, розраховує на активність партнера. Лише в цьому випадку аудиторія включена у 
всю систему суспільних відносин. Комунікатору необхідно враховувати потреби, інтереси, мотиви, 
установки і відповідні їм характеристики аудиторії, які містять і низку специфічних характеристик, 
які формуються за прямої участі засобів масової інформації.  

Інформація про соціальний досвід минулого і теперішнього часу займає важливе місце у ме-
ханізмі функціонування соціального настрою. Як випадкові, так і відібрані відомості завжди мають 
соціальне забарвлення, оскільки відбивають процеси матеріального і духовного життя. Соціальна ін-
формація – це сукупність знань, відомостей, даних і повідомлень, які формуються та відтворюються у 
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суспільстві і використовуються індивідами, групами, організаціями, різноманітними соціальними ін-
ститутами для регулювання соціальної взаємодії.  

Суттєвий недолік – неспроможність забезпечити ефективний зворотний зв’язок, який є однією 
з важливих ознак усного мовлення, – ефірне мовлення прагне компенсувати такими формами, як бе-
сіди за круглим столом; прямий ефір; відповіді на заздалегідь підібрані запитання; прихована камера; 
спонтанні інтерв’ю-опитування під час нарад, конференцій, на вулиці з приводу актуальних соціаль-
них проблем; оперативне соціологічне опитування; розважальні програми, які збирають і втягують у 
діалог велику кількість учасників; передачі на замовлення, де слухачі або глядачі висловлюють свої 
уподобання чи побажання; конкурси; матримоніальні оголошення; театралізовані дійства-розповіді 
про долі людей; перегук міст та ін.  

Здобутки сучасної техніки увійшли в усі сфери життя та суттєво трансформували їх, зокрема 
й усне публічне мовлення. Його традиційні форми – повідомлення, виступ, бесіда, лекція, консульта-
ція –отримали інше, технічне, життя. Радіо, телебачення, мікрофон, телефон, комп’ютер диктують 
свої правила звуковому мовленню, яке змінює координати функціонування в просторі й часі. Фактор 
усності набуває інших ознак, змінюється звуковий образ регіонів, країн.  

У прямих телевізійних програмах важлива роль належить "внутрішньому глядачеві". Діалог 
комунікатора з "внутрішнім глядачем" – це різні форми спілкування телевізійного ведучого з пред-
ставниками аудиторії, запрошеними для участі в передачі. Їх кількість може варіюватися від кількох 
чоловік до кількох десятків і сотень. Фактично представники телеаудиторії самі частково виступають 
як комунікатори, тому віднести їх до глядачів можна лише умовно. "Внутрішній глядач" знаходиться 
в одному просторі-часі з основним телевізійним комунікатором і вступає з ним у спілкування безпо-
середньо, без допомоги техніки зв’язку. Екранний образ цього спілкування і сприймає телеаудиторія. 
Тип контакту комунікатора з "внутрішнім глядачем" залежить від жанру та функції телепрограми, а 
також від телевізійного амплуа самого комунікатора. В принципі введення в передачу "внутрішнього 
глядача" дає додатковий ефект документальності, наближає до традиційних форм драматичного мис-
тецтва або інших різновидів видовищ (наприклад, до спортивного змагання). 

При складності структурної організації телепрограми, "внутрішня телеаудиторія" розшарову-
ється за ступенем її активності й контактів з комунікатором. Ведучий безпосередньо спілкується го-
ловним чином з кількома учасниками передачі, інші знаходяться на другому плані й складають 
необхідний емоційний фон спілкування.  

Прикладом такої комунікації в прямому ефірі є політичне ток-шоу "Свобода слова", де поєд-
нується шоу спілкування зі знаною особистістю (точніше, з кількома) та шоу публічної дискусії екс-
пертів. 

Ток-шоу (talk-show) – це розмовне видовище, під час якого відбувається спілкування ведучо-
го-рефері з учасником (учасниками) програми, запрошеними до студії, а також ведучого-рефері й 
учасника (учасників) зі студією, передбачаються запитання й відповіді, можливий аналіз висловлено-
го з приводу тієї чи іншої теми, визначеної заздалегідь. 

У ток-шоу обговорюються різні теми: політика, економіка, суспільне життя, реклама, музика, 
спорт. Але будь-яка програма передбачає реакцію глядача, отже, повинні враховуватися його, гляда-
ча, певні інтереси і настрій, які досить часто змінюються. Адже глядач хоче говорити і слухати про 
те, що його цікавить на даний момент. Позиції опонентів часто є діаметрально протилежними. Відпо-
відь на певне питання залежить не тільки і не стільки від позиції того або іншого учасника дискусії, 
скільки від того, що є домінантою обговорюваного питання. 

Подібні дискусії свідчать, що громадсько-політичні програми в прямому ефірі не перестали 
бути актуальними й тепер. Відмінності формату різних ток-шоу (насправді, малозначущі) на цьому 
каналі начебто виправдовували їх змістову одноманітність, аж доки керівництво каналу не пішло 
найпростішим шляхом: об’єднати різні формати в одну "Свободу слова".  

"Свобода слова" з Савіком Шустером – програма підкреслено еклектична. Еклектика тут не 
лише в кількості дійових осіб (їх четверо), що виводить формат за межі "телевізійного класицизму" 
("Іду на Ви" на "1 + 1" з єдністю дії та монологічністю наративу: один персонаж, одне інтерактивне 
опитування, часто – одна тема), і не тільки в поєднанні полілогу з монологом (кожен по черзі зверта-
ється до аудиторії), а й у прагненні зробити якомога більш видовищний і технологічний продукт, що, 
відповідно, призводить до перенасичення ефіру опитуваннями, включеннями та іншими речами, які 
часто просто збивають з пантелику.  

Загалом, "Свобода слова" як телепродукт справді вийшла видовищною і технологічною. 
Своєрідність проекту не лише в харизмі Савіка Шустера і його зворушливій вимові, коли він намага-
ється розмовляти українською (вдала знахідка: по-перше, це створює кумедно-привабливий ефект, 
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по-друге, автоматично збільшує довіру до передачі, відмежовує ведучого від стереотипного образу 
"російський журналіст в Україні", заснованого передусім на московському акценті Дмитра Кисельо-
ва). В такій ситуації немає значення, скільки гостей запрошувати до студії і в якому порядку їх са-
джати – все одно дебати залишаються дебатами. Соціологічна зорієнтованість – ось що виокремлює 
"Свободу слова" з-поміж решти аналогічних за суттю ток-шоу: на все сказане треба одразу поглянути 
збоку, оцінити його, негайно виразивши оцінку у відсотках.  

Мета "Свободи слова" – не тільки досліджувати політиків, а й навчати їх передусім бути пе-
реконливими, обережними й толерантними, розуміти міру відповідальності, яку тягне за собою будь-
яка свобода, в тому числі слова. Такій програмі не потрібні глядацькі дзвінки і телефонне опитуван-
ня, вона й так є гранично інтерактивною програмою на українському телебаченні. До того ж відсут-
ність цих уже тривіальних прийомів компенсується нагромадженням у студії "графіків симпатій", 
"вільних мікрофонів", "спеціальних пультів", "прямих включень" і т. д. Це свідчить про добру проду-
маність драматургії шоу загалом.  

До того ж, як видовищна вистава вона стимулює в учасника-глядача емоційно-оцінювальні, 
пізнавальні, ціннісно-орієнтаційні і асоціативні процеси. Видовищність дозволяє задовольнити "по-
чуття солідарності", взаємної симпатії, спілкування з ближнім; вона ж народжує велике спілкування 
сцени і залу, спільність сприйняття життя, взаємодію глядача і виконавців. А створити видовищність 
можна тільки засобами мистецтва. Останне ж набуває певних форм, які дієво впливають на присут-
ніх. Провідною формою спілкування є сценічна гра, тож саме вона породжує спілкування різних ви-
дів: видовищно-ігрове ("КВК"); ритуально-ігрове ("Розумники і розумниці"), карнавально-ігрове 
(карнавали, зимові різдвяні свята), спортивно-ігрове і т.д. Отже, можна говорити про те, що синтез 
ігрових форм діяльності створює комплекс, систему форм спілкування. Всі вони поєднуються в цілі-
сній програмі і мають своєрідну художню мову спілкування. 

Психологічна привабливість інтерактивних опитувань безсумнівна: глядачеві цікаво зателе-
фонувати на студію та висловити свою думку, побачити підсумки. Він радіє, якщо так само, як він, 
думають інші. Канал при цьому створює видимість соціологічного опитування і підвищує свій рей-
тинг. Незважаючи на попередження, глядач так чи інакше думає, що ці дані відображають якусь зага-
льну тенденцію (насправді вони можуть нічого не відображати), і з цього погляду інтерактивні 
опитування – це навмисний чи ненавмисний обман глядачів.  

Є компромісний варіант схеми проведення опитування: по-перше, завжди попереджати, що це 
думка найактивнішої частини глядачів, які захотіли висловитися з цього питання (справді, деякі ве-
дучі нині чинять саме так, що варто схвалити). По-друге, запитання повинні формулюватися соціоло-
гічно коректно, максимально нейтрально, варіанти відповіді не повинні стимулювати до того чи 
іншого вибору (у цьому випадку більше шансів, що результати відображатимуть якісь тенденції гро-
мадської думки глядачів). По-третє, паралельно з інтерактивним опитуванням бажано проводити зви-
чайне телефонне опитування хоча б 25 випадково відібраних респондентів (похибка 20%) і 
показувати і ті, й інші дані. Це забезпечило б певний контроль над результатами інтерактивних опи-
тувань і дозволило б уникнути ситуацій, за яких результати цілком протилежні реальній думці гляда-
чів каналу або передачі. 

Діалогова побудова програми обумовлює наявність двох комунікативних рівнів в ній – пер-
винної та вторинної комунікацій. 

Первинна комунікація являє собою реалізацію порівняно простих і зрозумілих відносин між 
ведучим (провідником ідеї) та її споживачами (глядачами). Повідомлення в даному випадку відсила-
ється через певний канал зв’язку (телебачення). Відправником (або первинним комунікатором) ви-
ступає ведучий, а адресатом (або первинним комунікантом) – учасник телепрограми. Таким чином 
відбувається обмін інформацією, який називається на ток-шоу первинною комунікацією. 

Вторинна комунікація в телепрограмі являє собою діалог між учасниками ток-шоу. Цей діа-
лог, здавалося б, не спрямований безпосередньо на глядача. Обмін інформацією відбувається між 
учасниками теледіалогу – вторинними комунікаторами.  

Як відомо, діалогом або діалоговим мовленням в лінгвістиці прийнято називати більш-менш 
спонтанне мовлення, яке містить у собі обмін висловлюваннями-репліками та інтерактивність відпо-
відного ступеня інтерактивність.  

Але діалог в ток-шоу – це штучно створена комунікація, яка відбувається у штучно створеній 
комунікативній ситуації. Нерідко нам навіть невідомо, якими стосунками пов’язані між собою кому-
ніканти і чи можливий взагалі обмін інформацією між ними. Подібний діалог має, по-перше, замас-
кувати орієнтовану на монолог промову учасника ТБ-програми і одночасно надати їй певного 
ступеня достовірности, аутентичності з метою максимального впливу на глядача. 
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У ток-шоу діалог маскує психологічний вплив, спрямований на глядача. Цей діалог створюється 
на основі монологу учасника, який пропагує певні ідеї. Тому при формальному дотриманні умов при-
родного діалогічного мовлення теледіалог насправді стає лише ланкою у первинній комунікації між 
ведучим ток-шоу та його учасниками. Учасники видуманого теледіалога обмінюються певною інфор-
мацією, немов не підозрюючи про те, що насправді вони одночасно підключають до свого спілкування 
усю багаточисельну телеаудиторию, значно розширюючи тим самим кількість учасників відповідної 
вторинної комунікації. В цьому випадку інтерактивність між учасниками стає не такою важливою, як 
інтерактивність, що виникає між учасниками і телеглядачами – адресатами вторинної комунікації. 

Отже, вторинна комунікація в ток-шоу, де спостерігається наявність великої кількості учасників – 
внутрішніх глядачів, підкоряється цілям і завданням первинної комунікації. За словами продюсера 
"Свободи слова" Михайла Павлова, у цій програмі взяли участь уже майже чотири з половиною тисячі 
жителів України – по сто осіб у кожному випуску. Такої величезної аудиторії не було ані в жодного ві-
тчизняного проекту, ані в попередника – російської "Свободи слова" з Савіком Шустером. Їй, у свою 
чергу, передував "Глас народу" – перше ток-шоу на російському телебаченні. Але воно теж не було 
технологічним, інтерактивним, на відміну від українського. Якщо в українській програмі за допомогою 
спеціального пристрою присутні в студії можуть оцінити кожне слово чи жест людини перед головним 
мікрофоном, то в Росії аудиторія була пасивною і лише слідкувала за діалогом політиків.  

Нинішня українська "Свобода слова" – єдине у світі ток-шоу, в якому учасники програми, на-
брані "з вулиці", оцінюють виступаючих. Зазвичай, це роблять діючі політики чи політологи. До того 
ж, технічна система голосування, придбана в британців, ніде на телебаченні більше не використову-
ється. Самі ж англійці її вперше випробували під час виборчої кампанії. Але то був діалог не між су-
перниками, а звичайна дискусія серед однопартійців. Вона допомагала визначати популярність того 
чи іншого політика. 

За словами Савіка Шустера, в його програмі немає ні секунди імпровізації. Сценарний план 
готується вже з понеділка (як розповіли співробітники каналу, вже з середи Савік Шустер ні з ким не 
спілкується – зосереджується на майбутньому ефірі). Кожен персонаж має зіграти свою роль. Телевізій-
ники навмисно запрошують до студії рейтингових героїв, адже турбуються про популярність передачі. 

Савік Шустер розкрив надзавдання своєї програми. По-перше, робити актуальне, а не темати-
чне ток-шоу, тому в центрі уваги – головна подія тижня. По-друге, звести разом реальних учасників 
подій і не садити їх за "круглий стіл", а викликати "на килим", створити конфліктну ситуацію, щоб 
глядач краще зрозумів – хто є хто, і де ховається істина. Нарешті, саме такі дискусії виявляють реа-
льних лідерів (нинішніх і майбутніх), вчать їх спілкуватися з народом. 

У "Свободі слова" діалог має достатньо чітку структуру, формально орієнтовану на природне 
діалогове мовлення. Враховуючи ці особливості первинної комунікації, дослідники пропонують на-
зивати подібні діалоги діалоговими структурами. 

Більшість ознак достовірного діалогу формально витримана: як мінімум два партнери спілку-
ються, на перший погляд, достатньо спонтанно та природно. Вони виглядають зацікавленими у пред-
меті розмови і емоційно реагують на репліки один одного. Словом, такий діалог міг би відбуватися 
насправді між двома партнерами або опонентами. 

Нерідко у комунікативний процес включається третій учасник – так званий "голос за кадром" 
(Off-Speaker, Off-Sprecher). Off-Speaker в якості третього комунікатора вклинюється у діалогову ко-
мунікацію й змінює тим самим її спрямування. Це робиться за допомогою різних роликів, виступів 
президента, передач з супутника тощо. Він може навіть підключитися до діалогу експертів, які ви-
ступають не в якості рівноправних учасників комунікації, а як "вища інстанція". Off-Speaker також 
вступає в інтерактивне спілкування з глядачем. З метою первинної комунікації він надає діалоговій 
структурі той смисл, якого ніколи б не було отримано в аутентичній комунікативній ситуації.  

Роль Off-Speaker’a у діалоговій структурі на телебаченні дуже важлива. Він розпізнає і 
розв’язує проблему, що виникла в учасників діалогу. Він коментує історію, яка міститься в діалозі, й 
резюмує її у ключове і ефективне висловлювання, підводячи підсумок сказаного і оформляючи тим 
самим структуру повідомлення.  

Проведення у телеформаті українсько-російського теледіалогу у виборчому контексті 2003 р. 
не мало високого ступеня щирості, відвертості і чесності як у запитаннях учасників, так і в сценаріях, 
реалізованих ведучими. Щодо російської сторони, то простежувався надто виразний підбір учасників: 
гостей студії не можна було назвати реальними представниками настроїв, які існують в політичному і 
культурному російському істеблішменті щодо України. Російський сценарій, скоріше, маскував реаль-
ну картину і був спрямований в першу чергу на українського глядача, який формує старі стереотипи 
слов’янського коріння. Зовсім мало йшлося про реальні інтереси російських політичних еліт, які сьо-



Культурологія  Дячук В. П. 

 86 

годні далеко не збігаються з національними інтересами України. Україна розглядалася як несформо-
вана країна, якою можна маніпулювати. Підбір учасників з боку України теж був не кращим в тому 
сенсі, що українська сторона не змогла перехопити ініціативу, не була достатньо переконливою у 
власній самодостатності і пішла за тією матрицею діалогу, яку нав’язала російська сторона. У відпові-
дях, репліках та питаннях явно визнавалася та роль Росії, яку вона хоче відігравати в Україні сьогодні. 

Українська сторона виявила непідготовленість учасників. У росіян кожен знав свій маневр. 
Більше того, кожен навіть вивчив свій текст. Це не була імпровізація, це була реалізація певного сце-
нарію. З українського боку – не зовсім вдала імпровізація, брак чіткого сценарію та контраргументів. 
Теледебати двох країн передбачають ретельну підготовку, тому що існує величезна відповідальність 
присутніх перед глядачами. На жаль, цей телемарафон ще раз підтвердив, що росіяни, незалежно від 
свого статусу та ідеологічної орієнтації, сьогодні більш консолідовані в полеміці з українцями, і це 
було помітно широкому загалу глядачів. 

Отже, прямий телеефір утворює унікальну форму континуальності, що розвивається в часі 
діалогу комунікатора (в широкому значенні слова) з внутрішньою аудиторією, яка складається з 
представників різних верств населення, запрошених для участі в передачі. 
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МАСОВА ТА ПОПУЛЯРНА КУЛЬТУРА: 

ДО ПРОБЛЕМИ СПІВВІДНОШЕННЯ ПОНЯТЬ 
 
У статті розглядаються основні підходи до таких понять, як "масова культура" та "попу-

лярна культура", які існують в межах різноманітних наук про культуру – культурології, соціології, 
філософії. Приділено увагу різним підходам до визначення цього явища у працях закордонних та віт-
чизняних вчених. 

Ключові слова: масова культура, популярна культура, маса, популярність, культурні типи. 
 
In the article new approaches to the concepts "mass culture" and "popular culture" in the 

boundaries of different sciences – culturology, sociology, philosophy – are being considered. Attention to the 
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different approaches in definition of thesis phenomenon’s in works of the foreign and native scientists is 
considered. 

Keywords: mass culture, popular culture, massa, popular, cultural types. 
 
Інтеграційні процеси кінця ХХ – початку ХХІ століття визначили специфіку розвитку гумані-

тарного знання в Україні і відкрили нові перспективи перед сучасною наукою, зокрема у пошуках 
нових парадигмальних основ культурологічних досліджень. Активний діалог культурології з філосо-
фією, історією, естетикою, етикою, психологією, соціологією, антропологією, мистецтвознавством 
тощо сприяє процесу взаємозбагачення і відкриває нові обрії для наукових розробок, які дають мож-
ливість цілісно відтворити реальну картину української культури та її історії, виокремити тенденції, 
котрі дозволяють виявити самодостатність та національну своєрідність культури.  

Сучасна соціокультурна ситуація в Україні характеризується інтенсифікацією впливу масової 
і популярної культури на суспільну свідомість. Крім того, трансформаційні процеси в пострадянсь-
кому просторі призводять до зміщення ціннісних орієнтацій та викликають необхідність побудови, 
трансляції та стимуляції споживання нових культурних зразків, кодів, стилів життя. В суспільстві, що 
переходить на нову фазу історичного розвитку, роль масової культури та коло її функцій істотно змі-
нюється і розширюється, що в значній мірі пов’язане із збільшенням числа суб’єктів історичної дія-
льності, які є носіями цінностей даного типу культури. 

Аналіз наукової літератури дозволив констатувати наявність значного наукового доробку у 
зазначеній сфері. Масова культура розглядається з позицій різноманітних дисциплінарних ракурсів: в 
дослідженнях по філософії, політології, історії, соціології, психології, а також в культурології та мис-
тецтвознавстві. В даному ряду можна назвати загальнотеоретичні і філософські праці Р. Гвардіні, 
М. Горкгаймера, Р. Лебона, Р. Міллса, А. Моля, Д. Рісмана, Б. Розенберга, Г. Тарда, Л. Уайта, О. Хак-
слі, Д. Хорні, У. Еко, Ж. Еллюля, К. Ясперса та інших.  

Серед сучасних дослідників, що займаються проблемою масової та популярної культури можна 
назвати таких українських та російських авторів, як: К. Акопян, Г. Ашин, А. Вартанова, А. Гофман, 
А. Гудков, А. Геніс, О. Гриценко, Б. Гройс, А. Данилюк, І. Дзюба, Н. Доній, В. Жидков, А. Захаров, 
Л. Іонін, З. Кагарлицька, Н. Корнієнко, М. Кузнєцов, О. Левченко, Н. Маньковська, Н. Міщенко, 
Л. Одінокова, Ю. Рева, І. Савєльєва, В. Самохвалова, К. Соколов, В. Степаненко, А. Тараненко, І. Фе-
дорова, А. Флієр, Е. Шапінська, А. Шейко, Р. Шульга, А. Яковлєва та інші.  

Проте, попри констатацію наявності значного наукового доробку у цій сфері, доводиться ви-
знати, що сьогодні залишаються відкритими численні питання в даній галузі, існує розрив між запи-
тами соціальної практики і теорією. Навіть самі терміни "масова культура","популярна культура", 
"масове суспільство" та інші не набули поки що загальноприйнятого та сталого соціально-філософського 
змісту. 

Сьогодні можна констатувати проблему, де в якості семантично та аксіологічно споріднених 
функціонують такі терміни, як "високе". "класичне", "елітарне", "гуманне", "раціональне". Вони про-
тиставляються "низькому", "популярному", "масовому", "антигуманному", "ірраціональному". Інколи 
дані опозиції зводяться до протистояння базових – "культури" та "псевдокультури", "антикультури" 
або "некультури". Сам термін "масова культура" досить часто замінюється на близький за змістом 
"популярна культура", що в більшій мірі корелює з західною дослідницькою традицією. 

З метою термінологічного уточнення ми спробуємо з’ясувати, чи являються зазначені поняття 
("масова культура"/"популярна культура") тотожними або описують різні за своєю природою соціа-
льні явища тощо.  

Прикметник "масовий" сьогодні досить часто зустрічається в науковій літературі. Досліджу-
ються масова культура, масове виробництво та споживання, масові рухи, масові організації, масові 
комунікації та масова свідомість тощо. Масовість стала характерною рисою багатьох соціальних та 
культурних процесів, вона простежується в різноманітних галузях соціально-економічного та культу-
рного життя сучасного суспільства. Сам термін "масова культура" був прийнятий науковою спільно-
тою тільки в середині 1940-х років1. Відповідно ще пізніше, як похідні, з’явилися та отримали 
широке розповсюдження терміни "комерційна", "популярна", "тривіальна", "низова", "ринкова" тощо.  

Важливо зазначити, що прийняте у вітчизняній літературі позначення "масова культура" не 
адекватне всьому розмаїттю його значень. У величезному масиві літератури, присвяченої цьому фе-
номенові, переважають дві основні точки зору. З одного боку, це комплекс соціокультурних ціннос-
тей, що відповідають рівню потреб і смаку масового споживача, а з іншого – це тексти художньої 
культури, що стали доступними масовій аудиторії завдяки технологіям масового виробництва, медіа-
тизації тощо.  
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Масова культура в даному досліджені трактується як особливий спосіб освоєння дійсності та 
адаптації до неї, проявляється в умовах індустріально розвинутого "масового суспільства". Дане яви-
ще характеризує специфіку виробництва та розповсюдження культурних цінностей в сучасному сус-
пільстві. Відмінними особливостями масової культури є такі, як орієнтація на вподобання і потреби 
"середньої людини", виключно висока гнучкість, властивість трансформувати артефакти, що створені 
в межах інших культур, та перетворювати їх в предмети масового споживання, комерційний харак-
тер, використання кліше при створенні її артефактів, а також зв’язок із засобами масової комунікації 
як головним каналом розповсюдження та споживання її цінностей.  

В західній соціологічній та філософській літературі масова культура ототожнюється з попу-
лярною, досить часто терміни "mass","popular", "low" ("низький") функціонують як синоніми. В 70-ті 
роки ХХ століття професором соціології Колумбійського університету Г. Генсом була запропонована 
і розроблена наступна типологія культури: 

• висока, вона ж елітарна (elite, high); 
• народна (folk); 
• масова, вона ж низька (mass, low), вона ж популярна (popular). 
Дана схема є достатньо задовільною, між тим дефініції народної, популярної і масової куль-

тури не містять характеристик, які виходять з єдиної основи, що не дозволяє співставити дані дефіні-
ції, а навпаки призводить до частих семантичних підмін і навіть ототожненню даних типів культури. 
Тут термін "масова культура" часто замінюється близьким йому етимологічно, але принципово, на 
нашу думку, іншим за змістом терміном "популярна культура". Частково це пов’язано з тим, що трак-
тування феномена маси як недиференційованого натовпу сполучається з аналогічним сприйняттям і 
такої категорії як народ, що призводить до частих семантичних підмін понять масового, народного, 
популярного. Г. Генс так визначає свою позицію: "...в Європі з’явився термін massen-Kulture, який 
американці прийняли як mass-kulture з аналогічним змістом. Я віддаю перевагу терміну "поп-
культура", який має такий самий смисл" [9, 4]. Подібне розуміння народного, масового і популярного 
дозволяє Г. Генсу ототожнювати народне мистецтво і продукцію в етнічному стилі, яку виробляє на-
род в якості комерційного продукту, та "популярне", етимологічно споріднене "народному" (від 
"populus" – "народ"). Так, Г. Генс, порівнюючи масову культуру з популярною, а популярну – з на-
родною, прагне довести рівність масової культури і народної. Автор автоматично зрівнює не тільки 
поняття, але й явища, які за ними стоять [9, 4]. 

Схема, запропонована Г. Генсом, уявлялася настільки евристичною, що викликала появу низ-
ки робіт, які розвивали її основні ідеї. Про відносність будь-якого структурування в галузі культури 
говорив американський дослідник Рей Браун. Він відмічав, що популярне, масове, народне і високе 
мистецтво "є похідними одне від одного, і в лінії демаркації між будь-якими двома невизначеними та 
рухомими" [14, 420]. Аналогічним чином висловлювався Р. Най, який зазначав, що більш розумно 
"розглядати мистецтво як один довгий континуум і всі рівні художніх досягнень скоріше як взаємо-
пов’язані, ніж як розгалужені" [14, 420], а терміни "масове", "популярне", "народне", "елітарне" 
сприймати як застарілі та такі, що не відповідають емпіричній дійсності. Між тим, дехто із дослідни-
ків таку наукову ситуацію не сприймав як природну. Зокрема Колін Маккейб спробував відтворити 
історію терміна "популярна культура" та відмічав, що етимологічно слово походить від латинського 
"populus" – "народ", смисл якого примушує завжди поряд з ним бачити інше – "закон": "авторське 
право залишалося за Сенатом і народом Рима, і з цього об’єднання виникав закон. Його перше зна-
чення, яке записане на англійській мові, пов’язувалось із законом: "популярний" закон був законом, 
який розповсюджувався на всіх людей; ми можемо розрізнити цю різницю в значеннях, яка робить ці 
два поняття центральними: популярний, який походить від народу, і популярний, який застосовуєть-
ся до народу" [12, 2], тобто "популярний, "масовий" і "народний" – це споріднені по значенню термі-
ни, які використовують в однаковій мірі. Очевидно, що така дослідницька позиція головним чином 
визначалась ідеологічними завданнями, де ситуація глобального протистояння двох соціально-
економічних і політичних систем – капіталістичної і соціалістичної – ставила перед дослідниками 
завдання легітимізації визначеного стилю життя і, в першу чергу, всіх його атрибутів. 

Подібний підхід не дозволяє виділити та описати зазначені культурні феномени (масова куль-
тура та популярна культура) в їх власних суттєвих рисах. Так, наприклад, час розквіту масової куль-
тури (1950–1960-ті роки) на Заході називають "поп-десятиріччям", одне з яскравих проявів масової 
культури, що пов’язане з модою, рекламою, телебаченням, інститутом "зірок", – "поп-артом" ("попу-
лярним мистецтвом"), перші зразки рок-музики – "поп-музикою"2. В 1960-ті роки термін "поп-
музика" змінюється внаслідок народження такого принципово нового музичного напрямку, як "бри-
танський біт", який отримав пізніше назву "рок-музика". "Поп" і "рок" стають синонімами, визначаю-
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чи вже не жанрову різновидність, а ступінь розповсюдження та популярність даного явища. Проте 
рок-музика стрімко еволюціонує та починає розшаровуватися. Деякі з її різновидів засвоюють тради-
ції та принципи музичного мислення академічної та джазової музики: так з’явились джаз-рок, бароко-
рок, рок-авангард, арт-рок. Відбувається поєднання року з традиційними жанрами високої професій-
ної культури та виникають такі поліжанрові структури, як рок-опера і рок-симфонія. Найбільш опо-
зиційними поп-музиці стають такі різновиди року, як Bleck metal, Grind-core, Doom, Gothic metal. З 
іншого боку, посилення танцювального початку в рок-музиці призводить до формування нового сти-
льового направлення – диско, яке за своєю жанровою природою та внутрішнім змістом стоїть ближче 
до розважальної естрадної музики, як, наприклад, комерційний поп-рок. Процес змішання понять 
"рок" і "поп" продовжує впливати і на сучасну практику, коли до поп-музики відносять і диско, і біт, і 
шлягер, і рок. Проте рок-музика в своїх найкращих зразках тяжіє до професійної традиції та виражає 
в більшій мірі індивідуальне особистісне світосприйняття, тоді як поп-музика ближча до сфери коле-
ктивної творчості [4]. До поп-музики стали відносити розважальну масову музику, що призначена 
для слухача з усередненим смаком. При цьому вона заснована на напрямках, стилях і жанрах сучас-
ної музики – рок-музики, соулу, фанку та ін., і в цьому її відмінність від популярної музики в широ-
кому смислі даного терміну3. 

Важливо зазначити, що сьогодні відбулося розмежування термінів "популярна музика" та 
"поп- музика". Поп-музика (pop music) походить від скороченого словосполучення "популярна музика" 
(popular music). Проте ці найменування мають різне змістове наповнення. До популярної музики відно-
сять найбільш відомі та найбільш часто виконувані твори (в тому числі й народні, джазові, симфонічні 
тощо). До неї можна віднести і творчість Г. Міллера та Й. Штрауса (1825–1899) і навіть В. А. Моцарта 
(1756–1791) [7]. Тобто, термін "популярна культура" означає властивість культурних феноменів виступа-
ти одночасно і в якості складних, елітарних, і в якості розповсюджених, популярних. 

Британський дослідник Д. Маккуейл, відрізняючи термін "популярне" від найбільш широко 
вживаного "масове", вказує на те, що популярна культура – це культура, яка не претендує на масо-
вість, буквально – це культура, яка популярна в різних прошарках суспільства. Крім того, викорис-
тання терміна "масова культура" припускає деякий снобізм в критиці "мас", які ніби не здобули 
достатньої освіти або не володіють тонкощами естетичного судження. Автор наділяє масову культуру 
наступними характеристиками: нетрадиційність (відмінність від "традиційної" культури), неелітарність, 
масовість виробництва, популярність, комерціалізованість та гомогенність [13]. На основі цих характе-
ристик ми можемо виділити ті, які відрізняють популярну культуру від масової – це порівняна близь-
кість до елітарної культури, гетерогенність та більш висока вибірковість виробництва та споживання.  

Проте з ним не погоджується Дж. Холл, стверджуючи, що, незважаючи на деяку негативність, 
термін "масовий" охоплює досить важливий аспект сучасної культури, а саме – те, що в кінці ХХ сто-
ліття більша частина культури масово виробляється, масово розподіляється та споживається на масо-
вій основі. Трансляція культури через мас-медіа дає основу для "занепокоєності" появою масового 
суспільства. Позбавлений своїх принизливих конотацій, термін "масовий" виявляє фундаментальний 
аспект сучасної культури, той, якому культурні дослідження вимушені протистояти [8].  

Подібної точки зору дотримується і російський культуролог А. Геніс. Він називає словоспо-
лучення "масова культура" "безглуздим" (адже "культура, як повітря, не може належати масам"), але 
при цьому стверджує, що "принизливий характер терміну скоріше пов’язаний зі способом виробниц-
тва культури, ніж її споживання" [2, 69]. 

Важливо відмітити, що в науковій літературі зустрічається підхід, коли масова і популярна 
культури розглядаються як функціонально та змістовно автономні. Зокрема, в "Довіднику американ-
ської політичної культури" Д. Белла зазначається, що популярна, елітарна й народна культури – різні, 
але різниця між ними не в якості. Вони репрезентують три різні типи взаємин між творцями й спожи-
вачами (аудиторією) [6, 14]. На думку Д. Белла, популярна культура – це культура масового попиту. 
Твір стає популярним, якщо він створений так, аби відповідати життєвому досвіду і системі ціннос-
тей більшості. Йому надано форми, які дозволяють більшості людей мати до нього легкий доступ, а 
його розуміння або трактування не потребує особливих знань чи підготовки [10, 29]. Популярною 
культурою називають ту галузь культури, яку приймає і розуміє більшість населення в будь-яку істо-
рико-культурну епоху. Ця культура має свої естетичні особливості й перебуває в складному комплек-
сі взаємодій з іншими пластами культури (елітарною і народною) [5, 19].  

За визначенням А. Костіної, "популярна культура – галузь культури, яка доступна для розу-
міння представникам всіх соціальних прошарків і груп та яка отримала широке розповсюдження в 
суспільстві, в тому числі й в молодіжному середовищі. Популярній культурі притаманна опора на 
загальноприйняте в соціальному та естетичному смислі, вона апелює до буденної свідомості, для її 
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засвоєння не потребується спеціального знання та навичок. Істотною рисою популярної культури є її 
орієнтація на супроводження дозвіллєвої діяльності. Її основна функція – розважальна" [4]. 

Деякі дослідники визначають популярну культуру як порівняно новий прошарок культури в 
сучасному суспільстві. Наприклад, Г. Ашин пропонує визначати терміном "популярна культура" 
культурний прошарок, що існує поряд з масовою та елітарною культурою та займає між ними промі-
жне положення [1]. 

В західних дослідженнях, зокрема, в "Естетиці популярного мистецтва" А. Каплана, даний те-
рмін, як правило, виступає як взаємодоповнюючий по відношенню до терміну "масова культура", що 
підтверджує аналіз феноменів культури, де підкреслюється неспроможність популярного мистецтва 
до розвитку, його несамостійність: "Популярне мистецтво є двічі вторинним: спочатку воно стає ака-
демічним, а потім ... популярним" [11, 10–11]. 

Таким чином, проведене дослідження дозволяє нам констатувати, що терміни "популярна 
культура" та "масова культура" хоча і перебувають в одному ряду, але не є синонімами, оскільки 
означають дещо різні соціокультурні явища, які мають не тільки спільні, але й відмінні риси. 

Важливо зазначити, що популярна культура історично передує масовій культурі, але продов-
жує з нею співіснувати в сучасному культурному просторі. Від масової культури популярну відрізняє 
відсутність її початкової орієнтації на включення останньої в комерційну індустрію та природна, а не 
особливим чином синтезована, популярність. Популярна культура знаходиться ближче, ніж масова, 
до зразків, мови, ідеалів народної культури, більш реально відображає міфи та орієнтири народної 
свідомості. Від народної культури її відрізняє монофункціональність: якщо народна культура висту-
пає як спосіб передачі соціально значущого досвіду, є механізмом соціалізації та регуляції, а також 
рекреативним механізмом, виконує обрядові функції, то популярна культура виступає переважно як 
культура дозвілля.  

Дійсно, популярна культура примикає до масової як така, що історично їй передує та оформ-
люється поза основним шляхом розвитку професійної культури. Їй притаманна опора на загально-
прийняте в соціальному та естетичному смислі, вона звертається до непідготовленої спеціальним 
чином свідомості, для її адекватного осягнення стає достатнім рівень не художніх, а тільки психофі-
зіологічних реакцій та асоціацій.  

Проте, підкреслимо ще раз, популярність, розповсюдженість культурного феномену не свід-
чить про його спрощеність і належність виключно до сфери масової культури. Популярними, тобто 
доступними та такими, що відповідають визначеному рівню розуміння, можуть бути явища і високої, 
елітарної культури, і явища культури народної. Їх відкритість для сприйняття обумовлена наявністю 
в їх структурі визначеного рівня – як правило, рівня психофізіологічного, такого, що апелює до емо-
ційних реакцій та елементарних асоціацій, що визначаються повсякденним досвідом. Адже в фено-
менах масової культури цей рівень є не тільки обов’язковим, але і в більшості випадків єдиним. Саме 
ця обставина і визначає доступність феноменів маскультур абсолютній більшості його споживачів. 
Подібний тип сприйняття та відношення до життя А. Зись визначив як "белетристичний", де творчі 
зусилля комуніканта та комунікатора сконцентровані на "переживанні раніше помічених, раніше 
сприйнятих, але ... таких, що не стали спеціальним предметом дослідження, фактів дійсності" [3, 18]. 

Характерно, що предмет культури, що отримує популярність (тобто, широке розповсюдження 
в масах), може залишатися при цьому елітарним, включаючи в свою структуру як рівні, загальнодо-
ступні для розуміння, так і ті, що сприймаються тільки спеціалістами. Такою популярністю користу-
ється музика П. Чайковського, поезія С. Єсеніна тощо. Якщо вести мову про мистецтво, то це 
мистецтво реалістичне, де популярність (мається на увазі природна розповсюдженість, а не сформо-
вана ззовні, зокрема за допомогою засобів масової комунікації) може бути викликана цікавим сюже-
том, подібністю до реальності, характерністю ситуацій, які описуються, типовістю персонажів, 
здатністю викликати співчуття та прагнення з ними ідентифікувати, в музиці – опорою на актуальний 
"інтонаційний фонд" (Б. Асаф’єв). Популярна культура так само, як і масова, припускає опору на 
усталене та загальноприйняте в соціальному та естетичному смислі, повторення та підтвердження 
опанованого та засвоєного знання, вона також апелює до буденної свідомості і для її засвоєння не 
потребуються спеціальні знання та навички. 

 
Примітки: 

 
1 Вважається, що як словосполучення "масова культура" вперше з’явилося в США в 1939 році, але в за-

гальноприйнятому культурологічному смислі його вперше використав у 1941 році німецький філософ і соціолог 
М. Горкгаймер у праці з відповідною назвою – "Мистецтво і масова культура". Пізніше в США з’являється скоро-
чене слово "маскульт" ("Masskult"), яке ввів у науковий обіг американський філософ Д. Макдональд. 
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2 В 50-ті роки ХХ століття приставка "поп" використовувалась виключно в середовищі джазменів, про-
те скоро почала означати і легку танцювальну музику в стилі "ритм-енд-блюз". Її комерційний варіант – рок-н-
рол став надзвичайно популярним, а в даний час знову актуалізувався та набув модний відтінок "ретро". 

3 Зустрічається і похідний термін "попса" (або "попс"), яким зневажливо визначають різноманітну по 
формам і жанрам, максимально спрощену, дешеву продукцію, продукцію кітчу, що має яскраво виражений 
комерційний характер, проте частіше термін "попса" використовується переважно до музичної культури. 
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У статті осмислюється знаково-символічна природа народної християнської культури в ка-
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The article is dedicated to the discussion of the problem concerning the sign and symbol nature of 

the folk Christian culture in the categories of the communication system. 
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Символічне мислення, звернення до християнської символіки є однією з властивостей народ-

ної релігійної культури. Відповідно до знаково-символічної парадигми, що прийнята в сучасній куль-
турології, народна християнська культура являє собою систему "символічних позначень явищ і 
понять, сконструйованих людьми з метою фіксації соціально значущої інформації, знань, уявлень 
досвіду, ідей та ін." [4, 336]. Знакам, символам церква надала християнського духовного змісту. Сим-
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волізм пронизує всі сфери народної християнської культури – літургію, архітектуру, скульптуру, живо-
пис, декоративно-прикладне мистецтво; символічними є співи, музика, рухи священиків, їхній одяг.  

Будучи зв’язаними з християнським богослов’ям і християнським світоглядом, символи абсо-
рбували у собі саму сутність християнства і органічно ввійшли в систему богослужіння і народне ре-
лігійне мистецтво. Однак фіксацією культурно-значущого тексту роль символів в народній 
християнській культурі не обмежується: в комунікативному і трансляційному процесі вони виступа-
ють як засіб, за допомогою якого здійснюється акт обміну інформацією між індивідами у просторово-
часовій системі координат, а також зв’язок між віруючими і трансцендентною реальністю (Богом). У 
цьому процесі символ виступає як матеріальний або ідеаціональний об’єкт (знак), значення якого є 
конвенціональним аналогом значення іншого об’єкту. В ракурсі означеної парадигми розглянемо на-
родне християнське мистецтво як одну з ланок комунікаційної системи.  

Для розкриття символічної природи народного християнського мистецтва звернемось до тео-
рії У. Уорнера [11], згідно з якою будь-яка знаково-символічна система являє собою сукупність двох 
компонентів: знака, що ототожнюється з формою, і його змісту, що є інтерпретацією знака індивідом 
або групою. Перший компонент, за У. Уорнером, це – артефакт, що виступає у комунікативному або 
трансляційному процесі аналогом іншого об’єкта (предмета, властивості, явища, дії тощо), заміщує 
його, він безпосередньо сприймається людиною. Інша складова містить у собі певний конвенціональ-
ний зміст, що кодується у знаковій оболонці.  

К. Бобков так пояснює цю думку: "Символ використовує матеріальні конструкції знака (сло-
ва, фарби, лінії, світло, колір, звук), однак самі символи при цьому не є позначеннями предметів, ре-
чових структур, а – сутностей, ідей, понять" [1, 25]. Отже, знаково-символічна система має складний, 
дихотомічний характер. Головні модальності її існування – семантична (значення, змісти у контексті 
соціокультурної комунікації), матеріальна (знак як форма об’єктивації змісту) і функціональна.  

Ідея поділу знаково-символічної системи на два начала отримала подальший розвиток в кон-
цепції Ю. Лотмана, який розглядає мистецтво в категоріях комунікаційної системи. Відповідно до 
цієї концепції, в процесі художнього спілкування "ми отримуємо два різні аспекти комунікаційної 
системи: потік окремих повідомлень, утілених у тій чи іншій матеріальній субстанції... і абстрактну 
систему інваріантних відношень" [5, 20]. Зазначимо, що в розуміння терміну "інваріант" Ю. Лотман 
вкладає власний, вузький зміст. В якості інваріанта, за Ю. Лотманом, виступає мова, яку він іденти-
фікує як код. По суті, Ю. Лотман переносить принцип дихотомії мови, досліджений Ф. де Соссюром 
в межах структурної лінгвістики [8], на мистецтво, проводячи аналогію між зв’язкою – "мовлення-
мова" і "повідомлення-код". Тобто, в категоріях теорії інформатики, народне християнське мистецтво 
являє собою комунікаційну систему, основними елементами якої є повідомлення і код.  

Щоб зрозуміти специфіку символізму народного християнського мистецтва як комунікаційної 
системи приймемо таку парадигму: знаково-символічна система містить у собі форму і зміст; змісто-
вій компонент є продуктом соціального досвіду і лежить у межах певного соціокультурного простору 
і видового культурного контексту; символи в народному християнському мистецтві, поєднуючись в 
узгоджену, стійку в конкретному часовому і просторовому інтервалі систему, створюють певну кар-
тину світобудови.  

Окреслимо поле функціонування, яке конституює народне християнське мистецтво. Звернемо 
увагу на те, що дане мистецтво сформувалось і розвивалось у суспільстві з побутовим рівнем релігій-
ної свідомості, що містить християнську, язичницьку і побутову компоненти. Саме християнські дог-
мати і народні традиції склали фундамент народного християнського мистецтва і визначили характер 
символічного мислення народу. 

Як відомо, будь який акт комунікації припускає обмін інформацією між відправником (майст-
ром, живописцем) і одержувачем (віруючим, священиком), який приймає й інтерпретує повідомлен-
ня. Тому в комунікаційно-трансляційному процесі фактично має місце не один, а два коди: 
шифрувальний, за допомогою якого надсилається інформація, і дешифрувальний, що сприймається 
одержувачем. Щоб акт комунікації став можливим, необхідна відповідність цих кодів. Розглянемо 
важливий аспект існування знаково-символічної системи – її взаємодію з суб’єктом (відправником і 
одержувачем). 

В комунікаційному процесі, як визначає Ю. Лотман, "художнє повідомлення створює художню 
модель певного конкретного явища – художня мова моделює універсум в його найбільш загальних 
категоріях" [5, 26]. Інформаційна цінність повідомлення значною мірою залежить від комунікативної 
актуальності змісту символів і обраної майстром художньої мови. Тому завдання майстра полягає: з 
одного боку, у моделюванні системи символів з метою найбільш повного розкриття змісту інформа-
ції, що надсилається; з іншого – у виборі типу мови.  
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У прагненні поєднати символи у систему народні майстри додержуються основного принципу – 
їхньої змістової єдності, спрямованості на певну змістову домінанту, яка містить у собі комплекс сві-
тоглядних уявлень народу. Моделюючи повідомлення, народні майстри, співвідносять його з мента-
льністю народу, а також з картиною світу своєї епохи. Використовуючи ту чи іншу природну мову, 
мова мистецтва робить його формальні боки змістовими. В залежності від специфіки мови певного 
виду мистецтва (архітектури, живопису тощо) інформація набуває різних форм, що знаходяться у 
взаємоеквівалентних стосунках через спільність їх змісту.  

Символи в народному християнському мистецтві є посередниками між двома планами буття – 
світом реальним (земним) і духовним (небесним), за їх допомогою невидиме стає видимим. Яскравий 
приклад зорового утілення християнського символізму – храм, що являє собою найбільш усвідомле-
ну, продуману систему символів. Його розташування, архітектоніка, система розписів, оздоблення 
наповнені божественними символами, зміст яких підпорядкований головній ідеї догматичного учен-
ня Церкви – єдності божественного, природного і людського.  

Символічне навантаження несуть також окремі його архітектурні форми (вівтар, нава, при-
твор, жертовник, верхи тощо), виявляючи символічний зв’язок архітектури з процесом богослужіння. 
В теорії архітектури міцно укріпилось уявлення про символічне значення кількості верхів храму, що 
розкриває у числовій символіці ієрархію побудови небесної Церкви, зокрема: один верх знаменує єд-
ність Бога, два – відповідають двом їствам Бога-людини, три – знак Святої Трійці, п’ять – знаменує 
Ісуса Христа і чотирьох апостолів.  

Символічність, як властивість народного християнського мистецтва, залишається інваріант-
ною, незважаючи на певні перетворення окремих елементів символічної системи, що відбувались при 
переході від однієї системи координат в іншу. Особливу сталість мають сакральні символи, що ґрун-
туються на християнському Символу віри, наприклад, тридільний поділ храму, в якому закодований 
догмат про єдність Бога. Стійкими є також символи, що основані на Святому Писанні (наприклад, 
символічне уподібнення храму кораблю). Такі символи, як правило, не належать конкретному куль-
турному зрізу. Реалізуючи свою інваріантність, вони пронизують народну релігійну культуру за вер-
тикаллю, переносячи семантику біблійних текстів з одного культурного шару в інший, і тим самим 
здійснюють функцію механізму зберігання і ретрансляції народних традицій. Архівуючи священні 
тексти, символи зберігають їх в пам’яті народу. 

Рівень знання християнської символіки впливає на ступень сприйняття всього культурного 
комплексу. Під час декодування символів реципієнт ототожнює їх у своїй свідомості з відповідною 
мовою. Дешифруючи інформацію, він уявно проходить весь творчий шлях майстра – від інтерпрету-
вання семантики богословського тексту до перекладання його на символічну мову мистецтва. Одно-
часно реципієнт вносить в зміст отриманої інформації елементи своєї трактовки, надає їй власного 
емоційного забарвлення.  

Слід відзначити, що при всій об’єктивності канонічної символіки існує певний елемент 
суб’єктивності її сприйняття як майстром, так і реципієнтом. Така бінарна природа сприйняття дете-
рмінована цілим спектром чинників, зокрема: неоднаковим світовідчуттям, досвідом, рівнем худож-
ньо-богословського розвитку майстра і реципієнта і, нарешті, суспільною обумовленістю творчості 
митця і сприйняття реципієнта (картиною світу того суспільства, до якого кожний з них належить).  

Справа в тому, що сам характер символізації припускає багатозначність символу і неоднозна-
чність його сприйняття. Через свою природу він здатній активно корелювати з культурним контекс-
том, реалізуючи свою інваріантну сутність у варіантах. Така властивість обумовлена тим, що 
символи, як правило, мають велику культурно-змістову ємність, їх змістовий ареал значно ширше, 
ніж конкретна реалізація. Однак суб’єктивність не безмежна: спільність у сприйнятті світу майстром 
і реципієнтом звужує суб’єктивний бік в народному релігійному мистецтві.  

Особливо суб’єктивно сприйняття кольорової мови зображення. Як відомо, колір в християн-
ській символіці грає важливу роль (червоний – колір крові; пурпурний – символ царської влади, Бога 
Отця, колір печалі, розкаяння; блакитний символізує небо, істину; білий – чистоту та святість життя). 
Відповідно до умов сприйняття (наприклад із зміною освітлення) змінюється світовідчуття зобра-
ження, відбувається зрушення в його кольоровій гамі, що вносить варіативність у сприйняття (особ-
ливо емоційне) кольорової символіки.  

Безсумнівну роль в оцінці певного кольору грає також ефект взаємної рефлексії кольорових 
плям у художній композиції. Тому зрозуміло, чому таке велике значення народні майстри надавали 
принципу кольорової єдності зображення. Звертає на себе увагу ще один бік питання – контекст, в 
якому використовується колір. Так, червоний одяг євангеліста Іоанна символізує любов, і зовсім ін-
ший зміст колір набуває в одязі святих мучеників – як символ мучення. Отже, символ – полісеманти-
чний і проявляється по-різному в різних контекстах його використання.  
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Зв’язки, в які вступає символ з семіотичним оточенням, можуть як деформувати текст, так і спро-
вокувати варіативність форм, в які утілюється зміст символу. Пояснимо цю думку на прикладі. У слов’ян 
слово смерть жіночого роду, а в німецькій мові – чоловічого (Tod), тому символом смерті у слов’янських 
народів є стара з косою, а в католицькому світі він приймає чоловічій образ. У цьому випадку характер 
символізації обумовлений мовними особливостями культури. Зазначимо, що західноєвропейської тради-
ції в передачі цього змісту дотримуються також народні майстри Закарпаття [3,142–143].  

І навпаки, певний християнський символ-знак може виражати різні явища. Так, хрест є не лише 
знаменням Розп’яття, він символізує також чотири сторони світу, чотири пори року, чотири стихії світу 
(земля, повітря, вода, вогонь) і, нарешті, чотири Євангелія. Певні символи можуть змінювати своє зна-
чення в залежності від моменту літургії, наприклад, під час проскомідії жертовник є символом Різдва 
Христова у Віфлеємі, а наприкінці Євхаристії, при перенесенні Святих Дарів з престолу, він символізує 
Елеон, з якого відбулось піднесення Христа у небо. Тобто, семіотична варіативність символу проявляє 
себе не лише в історичній перспективі, але й під час літургії. Така багатозначність і мінливість христи-
янської символіки є ніщо інше, як відбиття реальної єдності у різноманітті і різноманіття у єдності.  

Процес дешифрування повідомлення ускладнюється при семіотичному зрушенні тексту і змі-
ні коду, що виникають при значному часовому інтервалі між його відправкою і отриманням. Слід від-
значити, що символи трансформуються в часовій і просторовій системі координат. Достатньо згадати 
еволюцію символу Христа. У ранньохристиянському мистецтві він матеріалізувався у вигляді риби 
(п’ять грецьких букв, що утворюють слово "риба", є першими буквами слів "Ісус Христос Божий Син 
Рятівник" – іхтис). Пізніше Ісуса стали ототожнювати з Агнцем Божим, оскільки Він пожертвував 
собою заради покутування гріхів людства (агнець був жертовною твариною у іудеїв, і його ритуальне 
заклання відбувалось з метою спокутування гріхів).  

Не тільки час і локальні традиції, але й конфесійний фактор вносив варіативність в християн-
ську символіку. Таку варіативність спостерігаємо, зокрема, при матеріалізації символу світла, як сим-
волічного вираження Христа (Ів. 8:12): у православній традиції його носієм є золото (золотий фон в 
іконах, німби навколо голів святих), католицький Захід реалізує цю богословську ідею у вітражі, 
крізь який ллється сонячне світло.  

Засвоюючи старі і створюючи нові символи, людина виражає духовно-змістове в матеріально-
чуттєвому, динамічне у стабільному, різноманітне в єдиному. Пам’ять народу зберігає найбільш важ-
ливі символи, що відбивають картину світу епохи. Однак неактуальні символи не зникають, а лише 
переходять у потенцію, зберігаючись у свідомості як елементи людської культури. Саме це відбулось 
з символікою епохи бароко, що деактуалізувалась у сучасності з її раціоналістичною свідомістю. От-
же, з розвитком народного християнського мистецтва змінювався склад символічної системи, пере-
осмислювалась семантика символів, зміщувались значимі і другорядні елементи, однак інваріантна 
сутність символізму в народній християнській культурі залишалась інваріантною.  

Сакральна ідея символу є завжди первісною в народному християнському мистецтві. При 
трансляції інформації відбувається трансформація семантики тексту Святого Писання в семантику 
символу, а потім – в семантику зображення, яке набуває певного символічного навантаження. Тобто 
символи виконують роль посередника між богословським текстом і художнім твором. В цьому про-
цесі важливим є не тільки, яка інформація транслюється, але й якими засобами художньої мови здій-
снюється цій "переклад".  

Перекладаючи сакральний текст на мову мистецтва, майстри вплітають в канву християнської 
символіки язичницькі елементи, що ввійшли в арсенал народного християнського мистецтва як від-
гуки давнини і нагадують про християнсько-язичницький синкретизм в українській культурі. В хрис-
тиянській трактовці язичницькі ідеограми трансформувалися, набуваючи нового змісту. Так, символ 
сонця, стає атрибутом "персоніфікованої істини, оскільки в його світлі все стає ясним" [10, 524].  

Язичницькі мотиви проглядають також в багатьох флористичних і зооморфних символах, які 
реалізують своє змістове наповнення та функціональне навантаження в храмовому живопису і різьб-
ленні, наприклад, виноградна лоза – символ родючості в народній традиції у церковному мистецтві 
символізує Христа, соняшник – символ сонця. Що стосується символіки тварин, то "введення тради-
ційних символів у новий простір, в якому перебуває Ісус Христос, Божа Матір і апостоли, не змінило 
семантики окремих зоосимволів, лише по-новому змотивувало їхній позитивний чи негативний 
зміст" [6, 533] (лев у християнському мистецтві став символом євангеліста Марка, орел – атрибутом 
євангеліста Іоанна, риба – св. Петра тощо). 

Язичницькі символи створюють усталені змістові асоціації, що були сформовані і закріплені у 
народній свідомості впродовж століть. Система язичницьких символів, яка органічно ввійшла в на-
родне християнське мистецтво, – не лише художньо-стилістичне поняття, а й світоглядне, що 
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пов’язане з особливостями міфологічного мислення людей і детерміноване міфологічним світобачен-
ням і світорозумінням народу. Вона розширює межі християнського тексту, зв’язуючи його з народ-
ними традиціями. 

Народні майстри по-своєму втілюють в християнську символіку традиційні елементи, "іноді 
оголюючи їх давній космологізм, подаючи звичні метафорично зашифровані мотиви у вигляді початко-
вих архетипів, осяяних міфологічним світлом язичницької давнини" [7, 181]. З язичницьким світо-
сприйманням пов’язана, зокрема, ідея кола в народному християнському мистецтві – символу 
сакралізованого простору, образу світу, що закріпилась у просторово-пластичній і зображувальній формі. 
Відзначимо, що центрична форма завжди у асоціювалась у народній свідомості як світоутворююча.  

Слідуючи давнім народним традиціям, майстри організовують за допомогою центричного 
верху (куполу) простір храму, тим самим як би окреслюючи межи світу, ось симетрії якого символі-
зує "ось світу". Цей аспект семантики символу кола, безсумнівно, зв’язаний з давнім космологічними 
уявленнями народу про порядок світобудови. Про космологізм світогляду народних майстрів гово-
рить також круговий рух зображень стінопису храму, що в семантичному контексті асоціюється з 
природною циклічністю і життєвим циклом людини – народження, життя, смерть. Сліди язичницької 
магії геометрізму ми бачимо також в ярусному розподілі композицій стінопису на площині, при чому 
кожний з ярусів має іманентну кільцеву структуру. В цьому відбилось давне уявлення народу про 
макрокосм, про синкретизм трьох начал – сил небесних, земних і підземних.  

Світоутворюючу семантику кола народні майстри часто переносять на квадрат і ромб, що, на 
думку Г. Вагнера, "свідчить про ускладнення солярної концепції, про перехід її на інший рівень" 
[2, 74]. Ці символи відносно пізнього походження, вони не породжені міфологічною свідомістю, проте 
входять у народне християнське мистецтво, перейнявши прийоми символізації, характерні первісно-
му мисленню. Слід відзначити, що ромбічний знак на стрижні у флористичних композиціях може 
також символізувати світове дерево, "підняття" якого означало встановлення стрункої системи світо-
вих зв’язків, певну узгодженість та впорядкованість небесного, земного і підземного світів, припи-
нення стану хаосу та розпаду" [7, 181]. Це – рудимент давнього язичницького культу, що утілює в 
абстрагованому вигляді "рослинну" модель світу [6, 521].  

Усі ці факти свідчать про існування в народних надрах ментальної пам’яті, яка протягом істо-
рії давала поштовхи для створення тих чи інших християнських символів, що стали частиною народ-
ної християнської культури, надаючи їй національного забарвлення. Цей процес – природний, 
оскільки сприяв збереженню і розвитку цілісної народної культури, що тяжіє до певної ідеограмності.  

Отже, в комунікативному і трансляційному процесі народна християнська культура являє со-
бою знаково-символічну систему, за допомогою якої здійснюється акт обміну релігійною інформаці-
єю між індивідами у просторово-часовій системі координат, а також зв’язок між віруючими і 
трансцендентною реальністю (Богом). Це – відкрита динамічна система, що сформувалась і розвива-
лась на основі релігійної свідомості, яка містить християнську, язичницьку і побутову компоненти. 
Синкретизм християнської і язичницької символіки, узагальненість і абстрактність змісту символів, 
багатозначність їх осмислення є головними особливостями знаково-символічної системи в культур-
ній традиції українського народу. Незважаючи на певні перетворення окремих елементів символічної 
системи, що відбувались при переході від однієї системи координат в іншу, символічність, як власти-
вість народної християнської культури, залишається інваріантною. 
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Kvintillian. 
 
Трансформація соціально-культурного середовища в Україні зумовила і зміни у інформаційній 

царині, що у свою чергу спричинило можливість вербальної маніпуляції у суспільстві. Нині актуальним є 
питання маніпулятивності сучасних політтехнологій, мас-медіа і навіть маркетингових комунікацій, зок-
рема, реклами, нейролінгвістичного програмування [1; 4; 5; 7; 9]. Серед цих видів маніпулятивного впли-
ву вагоме місце посідає слово: написане, надруковане, озвучене. Вербальні меседжі, які надсилаються до 
суспільства і окремої людини з боку політиків, журналістів, бізнесменів, часто містять прихований сенс і 
використовуються саме з маніпулятивною метою. Недаремно особливою популярністю нині користуєть-
ся література, присвячена таким маніпулятивним технологіям, як нейролінгвістичне програмування. 

Особливе місце у цьому процесі посідає й ораторія – слово, що звучить, промова, яка озвуче-
на або, принаймні, призначена для озвучення. Тож мета цієї статті полягає у тому, щоб виявити про-
цес усвідомлення цього боку ораторської майстерності, починаючи з часів античності, часів 
становлення і самого ораторського мистецтва і риторики як його теоретичного відображення. 

Для вирішення поставленого завдання уточнимо, що поняття маніпулювання в контексті стат-
ті ми будемо використовувати, посилаючись на визначення Т. Пархоменко. Вона розглядає маніпу-
лювання як різновид соціального управління, "особливістю якого є: 1) відсутність усвідомлення 
факту управління з боку об’єкта управління; 2) прихованість справжніх цілей та інтересів суб’єкта 
управління; 3) особиста зацікавленість або користь суб’єкта управління. Так, на думку Т. Пархомен-
ко, "маніпулювання... є використанням об’єкта управління суб’єктом... діяльності у власних... інтере-
сах таким чином, що відбувається підміна інтересів об’єкта інтересами суб’єкта без усвідомлення 
першим цього факту" [5, 337–338]. 

Російська дослідниця О. Попова визначає маніпуляцію "як різновид прихованого мовного 
впливу, спрямованого на досягнення власних цілей суб’єкта впливу, які не співпадають з намірами 
або суперечать бажанням і інтересам об’єкта впливу. При цьому здійснюється неусвідомлений з боку 
об’єкта контроль над його свідомістю за допомогою викривленого, необ’єктивного подання інформа-
ції, зафіксованої у тексті" [7, 52].  

І. Стернін визначає маніпуляцію як "вплив на людину з метою спонукати її зробити будь-що 
(повідомити інформацію, здійснити вчинок, змінити свою поведінку і т.ін.) несвідомо або всупереч 
власному бажанню, думці, наміру" [7, 35]. 
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В. Шейнов виокремлює у маніпуляції "егоїстичні, недобрі цілі маніпулятора, що наносить 
шкоду (матеріальну чи психологічну) своїй жертві" [10, 4]. 

На думку А. Цуладзе, психологічна сутність маніпуляцій полягає у експлуатації людських 
емоцій [9, 44].  

Т. Пархоменко виділяє наступні рівні маніпулятивного впливу: раціонально-логічний, емо-
ційно-афективний та підсвідомий.  

На раціонально-логічному рівні маніпулювання здійснюється за допомогою маніпулювання 
інформацією: викривлення, приховування (повне або часткове), пряма софістика та маніпуляція з ве-
рбальними змістовими контекстами (спрощення, вульгаризація), особливо на рівні усного спілкування. 

На рівні емоційно-афективному маніпулювання здійснюється "за допомогою експлуатації 
емоцій та почуттів людини, як у вигляді безпосереднього звернення до деяких з них, насамперед, 
емоцій страху, почуття любові, справедливості, гордості, так і за допомогою використання асоціатив-
ного ряду, ... у якому враховано емоційне забарвлення вже сталих вербальних маркерів..." [5, 339]. 

Особливість маніпулювання на підсвідомому рівні полягає у тому, що інформація сприйма-
ється, але критично не усвідомлюється. З методів маніпулювання на цьому рівні здебільшого викори-
стовується мовна сугестія, яка полягає у використанні "мобілізуючих" структур мови, таких як: 

– надання вербальних оцінок шляхом використання зменшувальних та збільшувальних суфіксів; 
– породження певних асоціацій та емоційних станів за рахунок відповідних фоносемантичних 

характеристик слів; 
– використання абревіатур, які викликають задані асоціації; 
– використання контамінацій, полісемантичних слів та висловлювань; 
– використання мовних формул та штампів" [4, 339]. 
Проміжним рівнем, у якому має місце маніпулювання, автор вважає ситуацію когнітивного 

дисонансу, "коли інформація, що потрапляє до свідомості суб’єкта за допомогою різних каналів пер-
цепції, вступає в суперечність сама із собою: вербальна суперечить невербальній, аудіальна – візуа-
льній тощо. Маніпулювання можна здійснювати і за рахунок протиставлення різних перцептивних 
царин. Когнітивного дисонансу можна також досягти за рахунок зіткнення двох смислових вербаль-
них контекстів" [5, 339]. 

Таким чином, на усіх трьох рівнях маніпуляції головне місце посідають вербальні засоби. У 
зв’язку з цим, а також виходячи з обмеженості обсягу статті, ми спробуємо застосувати деякі з вище 
наведених положень щодо маніпулювання, обмежившись емоційно-афективним рівнем. Це також 
пояснюється тим, що аналіз маніпулювання на раціонально-логічному рівні, яке мало місце в анти-
чній риториці, нами вже почасти розглядалося в одній зі статей, присвячених Платону.  

Розуміння маніпулятивних можливостей красномовства формувалося поступово, і витоки цього 
процесу знаходяться вже в діалогах Платона, серед яких особливе місце у зв’язку з цим посідає "Горгій". 

Софіст, чиїм ім’ям названо діалог, обговорює з Сократом у тому числі і природу красномовс-
тва як одного з видів мистецтв. 

Горгій вважає красномовство найвеличнішим благом, оскільки воно "дає людям як свободу, 
так і владу над іншими людьми" (курсив тут і далі наш, – О. Г.), адже це – "здібність переконувати 
словом суддів у суді, і радників у раді, і народ у народному зібранні. Та й у будь-якому іншому зі-
бранні громадян". І додає, що, "володіючи такою силою, ти і лікаря будеш тримати у рабстві, і вчите-
ля гімнастики. А щодо ... ділка, виявиться, що він не для себе наживає гроші, а для іншого – для тебе, 
який володіє словом і вмінням переконувати натовп" [6, 62]. 

Згодом Горгій погоджується із твердженням (уточненням) Сократа, що "оратор у судах та ін-
ших зборищах не повчає, що справедливе, а що ні, а лише навіює віру", адже "натовп не може осягнути 
настільки важливі речі за такий малий час" [6, 67]. 

Горгій, намагаючись відкрити Сократу всю силу красномовства, стверджує, що коли відбува-
ються вибори, то "поради подають оратори, і в суперечках перемагають їхні думки". І продовжує, що 
"воно (красномовство, – О. Г.) зібрало і тримає у своїх руках... сили усіх мистецтв. ...якби у будь-яке 
місто прибули оратор і лікар, і якби у народному зібранні або у будь-якому іншому місці вийшла су-
перечка, кого з двох обрати лікарем, то на лікаря ніхто би дивитися не став, а обрали б того, хто во-
лодіє словом – варто було б йому тільки побажати. І у змаганні з будь-яким іншим знавцем своєї 
справи оратор також одержав би перемогу, тому що успішніше, ніж будь-хто інший, переконав би 
тих, хто зібрався, обрати його і тому що не існує предмету, про який оратор не сказав би перед на-
товпом переконливіше, ніж будь-хто із знавців своєї справи" [6, 69–70]. 

І підсумовує, що "оратор здатен виступити проти будь-якого супротивника і з будь-якого приводу 
так, що переконає натовп скоріше будь-кого іншого; зрештою він досягне всього, чого забажає" [6, 70]. 
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Водночас Горгій і застерігає, бо "...зовсім не слід з цієї причини віднімати славу ані у лікаря 
(хоча оратор і міг би це зробити), ані в інших знавців своєї справи. Ні, і красномовством належить 
користуватися за справедливістю, так як і мистецтвом змагання" [6, 71]. 

Хоча навіть після цього застереження Горгій схвально ставиться до, по сутності провокаційного, 
твердження Сократа, що "знати суть справи красномовству немає ніякої потреби, слід тільки відшукати 
певний засіб переконання, аби здаватися невігласам більшим знавцем, ніж справжні знавці" [6, 74–75] . 

Отже, софістична риторика (якщо виходити з того, що Горгій є відомим софістом) усвідом-
лює свої можливості щодо управління іншими людьми ("натовпом"). Принаймні, Горгій цим навіть 
пишається. Досягається це за рахунок вміння "переконувати словом". Разом з тим, як саме відбува-
ється це переконання, софіст не пояснює. Утім, управлінська функція красномовства межує з маніпу-
лятивною, варто лише звернути увагу на зауваження Горгія, що, користуючись своїм вмінням, оратор 
"досягне всього, чого забажає". 

Горгій вважається автором декількох прийомів, які застосовуються у суперечці. Зокрема, йо-
му належить рекомендація ораторові спростовувати серйозні доводи супротивника жартом, а жарти – 
серйозністю [6, 8] .  

Якщо Горгій навіть вихваляється своїми можливостями як оратора і зовсім не приховує свого 
усвідомлення відверто маніпулятивного характеру риторики, то інші давньогрецькі теоретики ора-
торської майстерності займали доволі широкий спектр позицій з цього приводу: від категоричного 
заперечення (Сократ, Платон) до доволі поміркованих, адже навіть Аристотель радив ораторові: "По-
кажи себе одразу людиною певного складу, щоб слухачі дивилися на тебе саме як на таку людину, а 
на супротивника навпаки, але роби це непомітно" [2, 159]. 

Аристотель, даючи поради ораторові, зокрема зазначав: "При складанні епілогу оратору необ-
хідно: по-перше, прагнути прихильності слухачів до себе і навпаки – до супротивника, по-друге, за-
стосувати перебільшення і применшення, по-третє, розпалити пристрасті слухачів, по-четверте, 
нагадати, для чого проголошено промову. Якщо оратор показав, що він правий, а його супротивник – 
ні, він, природно, у тому ж дусі хвалить і засуджує, і дає остаточне оздоблення своєї промови. Оратор 
має прагнути показати, що він сам – хороша людина по відношенню до слухачів або безвідносно до 
них, або що супротивник його – погана людина по відношенню до них, або безвідносно. ...Слід про-
тиставити свої слова словам супротивника і порівняти або все те, що сказали про один і той самий 
предмет, або не робити прямих протиставлень, або використати іронію" [2, 164]. 

Аристотель також вважає, що навіть за умов використання ентимем (ентимеми у формальній 
логіці визначаються як скорочені умовиводи, а у риториці як риторичні умовиводи), "коли хочеш 
збудити пристрасть, не використовуй ентимему, тому що вона або погасить пристрасть, або буде на-
веденою даремно, бо два одночасних рухи затримують один одного, або зовсім знищуються, або по-
слаблюються" [2, 131]. 

Значення емотивних чинників і у тому, що вони допомагають ораторові. Так, Аристотель зве-
ртається до вивертів, які мають саме психологічне підґрунтя, наприклад, інколи "слухач може пого-
дитися під впливом сорому бути причетним до того, до чого причетні усі інші люди" [2, 132].  

Перцептивне значення ораторської промови філософ підкреслював постійно, бо "якщо ора-
тор... жорстким тоном говорить приємні речі і приємним тоном жорсткі речі, він позбавляється дові-
ри слухачів. Складні слова, надмірність епітетів і слова малоуживані найбільш придатні для оратора, 
що говорить під впливом гніву. ...Можна це пробачити також і у випадку, коли оратор вже заволодів 
слухачами і надихнув їх похвалами або осудом, гнівом або дружбою... Таке люди говорять у стані 
ентузіазму і вислуховують, очевидно, відчуваючи те ж саме" [2, 138 ]. 

Особливим у сприйнятті промови є врахування уваги слухачів, тому Аристотель підкреслює, 
що "збуджувати увагу необхідно в усіх частинах промови, тому що увага слабшає в усіх інших час-
тинах скоріше, ніж на початку. Саме для того, щоб втомити слухачів, ті, чия справа виявляється не-
правою, намагаються зупинятися на усьому, крім свої справи. 

У промовах епідейктичних слід змушувати слухачів вважати, що похвала також відноситься і 
до них самих, або до їхнього роду, або до способу життя..." [2, 154 ]. 

"До розповіді, – додає автор, – слід приєднувати все те, що звеличує твою власну доброчин-
ність або посилює негідність супротивника, або все те, що приємно для суддів" [2, 157]. 

Врешті-решт, ступінь усвідомлення Аристотелем маніпулятивності ораторського мистецтва 
відображає наступний абзац в його трактаті "Риторика": "Оскільки уся справа риторики спрямована 
до збудження тієї чи іншої думки, слід турбуватися про стиль не як про щось, що містить у собі істи-
ну, а як про щось необхідне, бо справедливіше за все прагнути тільки до того, аби промова не спри-
чинила ані печалі, ані радості: справедливо битися зброєю фактів так, щоб усе, що знаходиться поза 
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цариною доведення, ставало зайвим. Однак, ... стиль виявляється вельми важливим внаслідок мора-
льної зіпсованості слухача" [2, 128]. І хоча стиль має, певно, невелике значення при всякому навчан-
ні, "тому що для прояснення будь-чого є різниця у тому, висловишся так чи інакше; але все-таки 
значення це не є таким великим, як звичайно думають: все це відноситься до зовнішності і стосується 
слухача, тому ніхто не користується цими прийомами при навчанні геометрії" [2, 128]. 

У зв’язку з цим філософ наводить приклади, які б ілюстрували його думку: Алкідамант нази-
вав ораторів "тими, хто розподіляє задоволення для слухачів"; Демокріт порівнював риторів з году-
вальницями, які, "самі ковтаючи шматочок, мажуть слиною по губах дітей" [2, 133]. 

Можливості для управління слухачами ораторові, за Аристотелем, дає і врахування психології 
вікових категорій слухачів. 

Вік Аристотель вважає універсальною характеристикою, адже кожна (або майже кожна) лю-
дина проходить різні вікові стани. Це природна характеристика, на відміну від інших, які Аристотель 
відносить до випадку ("дело случая"): шляхетність походження, багатство і влада, а також їх проти-
лежності, вдача і невдача. 

Виділяючи три віки людини: юність, зрілість і старість, Аристотель відмічає, що серед рис, 
властивих юності, домінують пристрасті: гнів, бажання та інші "рухи души". "Юнаки, – пише він, – за 
своїм норовом схильні до бажань, а також схильні виконувати те, чого бажають, а з бажань тілесних 
вони більш за все схильні слідувати бажанню любовних насолод і не стримані стосовного нього" [2, 96]. 

Що стосується якостей, під якими Аристотель розуміє доброчесність і вади, то юнаки често-
любні, жадають переваги (превосходства), вони зовсім не корисливі, "тому що ще не відчули злид-
нів", добродушні, тому що ще не бачили багатьох негідностей, вони легковірні, тому що не були 
ошукані. Вони повні сподівань, тому що ще не потерпіли невдачу, переважно живуть надією, тому 
що надія відноситься до майбутнього, а спогади – до минулого. У юнаків же майбутнє довге, а мину-
ле коротке. Внаслідок цього їх легко обманути, молоді люди великодушні, тому що життя ще не при-
низило їх, вони також живуть більше серцем, ніж розрахунком. Вони у всьому грішать крайнощами і 
надмірністю..., надто люблять і надто ненавидять. Вони вважають себе усезнаючими, і несправедли-
вості свої вони створюють через свою зарозумілість, а не через злобу. Вони легко доступні співчут-
тю, тому що вважають усіх чесними і надто добрими: вони міряють своїх ближніх своєю власною 
незіпсованістю. Вони люблять посміятися і сказати гостре слово" [2, 97]. 

Свої психологічні особливості має й старша вікова група. Щодо людей похилого віку, то оскі-
льки вони багато у чому були обманутими і помилилися, вони нічого не стверджують і все роблять у 
меншій мірі, ніж слід. Вони нерішучі, злонравні, підозрілі, сильно не люблять і не ненавидять, "люб-
лять, ніби готуючись зненавидіти, і ненавидять, ніби збираючись полюбити. Малодушні, тому що 
життя змірило їх, вони не бажають нічого великого ... лише того, що корисне для існування. Вони не 
щедрі, трусливі і здатні заздалегідь усього побоюватися, старість прокладає шлях боягузтва. Вони 
егоїсти більш, ніж слід" [2, 97].  

Літні люди більш безсоромні, ніж сором’язливі, "гребують тим, з чого складається репутація, 
вони більше живуть спогадами, ніж надією, базіки, вони постійно говорять про минуле. Старці до-
ступні співчуттю, але через своє безсилля буркотливі, не жваві и не жартівливі" [2, 98]. 

Що ж до людей зрілого віку, то вони, за Аристотелем, знаходяться, так би мовити, посередині: не 
виказують ані надмірної сміливості, ані надмірного страху; не висловлюють усім ані довіри, ані недовіри, 
але розмірковують більш відповідно істини, не схиляються ані до скнарства, ані до марнотратства, але 
дотримуються належної міри. Схоже вони ставляться і до гніву, і до бажання. Вони поєднують виваже-
ність із хоробрістю, і хоробрість із виваженістю. Узагалі, вони мають усі корисні якості, які є в юності і в 
старості. 

Аристотель також надає характеристики аудиторії і за іншими, "неприродними", тобто поза-
віковими, якостями. 

Стосовно людей шляхетного походження він зазначає, що вони більш честолюбні, схильні 
зневажати навіть тих, хто подібний до їх пращурів, схильні до хвастовства знатністю свого роду, але 
при цьому, як правило, собою нічого значного не являють. 

Людям багатим властиві наступні риси характеру: зверхність, пихатість, схильність до розко-
шів і хвастовства. Погано виховані, вони вважають себе такими, що достойні володарювати. Узагалі, 
вважає Аристотель, характер, що надається багатством, "є характером людини нерозумної і щасливої. 
І несправедливі вчинки, які вони здійснюють, породжені не злобою, але зверхністю і нестриманістю, 
як, наприклад, побої і звабництво" [2, 100]. 

Риси характеру, які властиві людям, що мають владу: вони честолюбніші і мужніші людей ба-
гатих, тому що прагнуть до справ, які їм можна виконувати внаслідок їх влади. Вони турботливіші, 
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тому що знаходяться у клопотах. Змушені дивитися за усім, що стосується їхньої влади. Вони трима-
ють себе з більшою урочистістю і важністю, тому що їх сан урочистий. Через це вони стримують се-
бе, урочистість їх відрізняється м’якістю, а важність – благопристойністю. І коли вони вчиняють 
несправедливо, їх вчинки є значними, а не нікчемними. 

Що ж до людей щасливих, то, Аристотель зазначає, що під впливом щастя люди робляться 
зверхніми і нерозсудливими. Разом із тим, із щастям "пов’язана одна чудова риса характеру: люди 
щасливі – боголюбні" [2, 101]. 

Після такого доволі ретельного аналізу психічних характеристик людей, що складають потен-
ційну аудиторію оратора, Аристотель робить наступний висновок: "...оскільки усі добре ставляться 
до речей, що відповідають їх характеру, і до людей подібних собі, то звідси очевидно, як слід вчиняти 
в промові, аби і самі оратори та їх промови здавалися такими" [2, 98]. 

Наступний етап у становленні саморефлексії в античній риториці щодо маніпулятивних мож-
ливостей ораторської майстерності пов’язаний із іменем Деметрія.  

Деметрій в елліністичні часи, очевидно, першим звернув увагу на евфемізацію політичних 
промов. У своєму трактаті "Про стиль" він так характеризує використання риторичних фігур: 
"...виражатися фігурально – не означає говорити натяками про прості і зрозумілі речі. По-
справжньому висловлюватися фігурально – це говорити таким чином, щоб дотриматися двох суттє-
вих речей: пристойності і безпечності" [3, 281]. 

Такий прийом необхідний "при розмові із правителем або іншою особою, що необмежена у 
своїй владі, якщо ми намагаємося ганити їх, ми часто змушені звертатися до маскувальних хитрощів 
у побудові промови. 

Можна і в інших випадках говорити фігурально, наприклад, оскільки правителі неохоче слу-
хають промову про свої дурні вчинки, то, переконуючи їх виправитися, ми не почнемо адресувати 
наші докори безпосередньо до них, а виберемо когось іншого, хто здійснив щось подібне. Або навпа-
ки, почнемо вихваляти тих, чиї вчинки були протилежні. До такого засобу змушені звертатися у роз-
мовах із людьми, які наділені владою. Тому при розмові з ними необхідно користуватися обережним 
способом вираження, який зветься фігуральним. Часто і народи, коли вони сильні і могутні, вимага-
ють із собою такого словесного поводження, що і тирани. Оскільки лестити соромно, а обвинувачу-
вати прямо – небезпечно, то найкращим шляхом буде середній, тобто фігуральний спосіб 
висловлювання. Кожному приємно слугувати зразком для наслідування і хочеться отримувати похва-
лу за похвалою, причому з усіх сторін рівні" [3, 283]. 

На значення психологічного впливу в ораторському мистецтві звертав увагу і один з найвідо-
міших теоретиків давньоримської риторики Марк Фабій Квінтілліан, який наголошував на тому, що 
"необхідно... утримувати в своїй пам’яті саме ті образи предметів, про які говорив раніше,... мати пе-
ред очима все взагалі, про що ми збираємося говорити, – персонажі, питання і почуття надії і страху, 
з метою підігрівати свої пристрасті... ось чому навіть у людей неосвічених не виявляється нестачі в 
словах, якщо вони тільки знаходяться під впливом будь-якого афекту" [8, 36]. 

Підсумовуючи аналіз процесу становлення самоусвідомлення античною риторикою своїх ма-
ніпулятивних можливостей, відмітимо наступне: якщо Горгій позитивно сприймає маніпулятивні 
можливості красномовства, Платон категорично засуджує, а Аристотель де-факто визнає, але списує 
на зіпсованість звичаїв своєї доби, то Деметрій вбачає у маніпулятивних можливостях красномовства 
засіб захисту від "сильних світу цього", тобто розглядає їх як вимушені засоби, до яких за певних 
(політичних) обставин може звертатися оратор. 

Змінюється і механізм самого маніпулятивного впливу: якщо в давньогрецькому ораторсько-
му мистецтві з подібною метою використовувалися, передусім, логічні виверти, і оратор звертався до 
аргументативного дискурсу, тобто основним рівнем маніпулятивного впливу був раціонально-
логічний, то за часів еллінізму у цьому відношенні зростає значення емоційно-афективного рівня: 
оратори намагаються максимально експлуатувати емоції і почуття слухачів для досягнення свої мети. 

 
Література: 

 
1. Алтунян А. Г. Анализ политических текстов : курс леций / А. Г. Алтунян. – М. : Логос, 2006. – 384 с. 
2. Аристотель. Риторика / Аристотель // Античные риторики. – М. : Изд-во Московского университе-

та, 1978. – С. 15–164. 
3. Деметрий. О стиле / Деметрий // Античные риторики. – М. : МГУ, 1978. – С. 237–286. 
4. Ковалев Ю. В. Интонация публичной политической речи: прагматический аспект / Ю. В. Ковалев. 

– М. : Изд-во РУДН, 2006. – 202 с. 

Культурологія  Гончарова О. М. 
 



Культура і Сучасність  № 2, 2010 

 101 

5. Пархоменко Т. С. Маніпулювання політичне / Т. С. Пархоменко / Філософія політики. Короткий 
енциклопедичний словник. – К. : Знання України, 2002. – С. 337–339. 

6. Платон. Горгий / Платон // Платон. Диалоги. – М. : АСТ, 2007. – С. 49–212. 
7. Попова Е. С. Рекламный текст и проблемы манипуляции : дис. на соискание науч. степ. канд. фи-

лол. наук / Елена Сергеевна Попова. – М., 2005. – 190с. 
8. Марк Фабий Квинтиллиан. Правила ораторского искусства. Кн. 10 / Марк Фабий Квинтиллиан // 

Русская риторика : хрестоматия. – М. : Просвещение, 1996. – 559 с. 
9. Цуладзе А. М. Политические манипуляции или покорение толпы / А. М. Цуладзе. – М. : Кн. дом 

"Университет", 1999. – 144 с. 
10. Шейнов В. П. Скрытое управление человеком; психология манипулирования / В. П. Шейнов. – М. : 

АСТ, Мн. : Харвест, 2002. – 848 с. (Б-ка практ. псих.). 
 
 

УДК 321. 911 (477) "17"/"18" Горенко Лариса Іванівна,© 
кандидат мистецтвознавства, 

старший науковий співробітник,  
професор Національної академії керівних кадрів 
культури і мистецтв, Відмінник освіти України 

 
"ІСТОРІЯ РУСІВ" ЯК ДЖЕРЕЛО КУЛЬТУРОЛОГІЧНИХ РЕЦЕПЦІЙ 

80-х РОКІВ XVIII – ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ XIX CТОЛІТТЯ 
 
У статті представлено видатну пам’ятку політичної, історіософської та культурфілософської 

думки в Україні на рубежі XVIII–XIX ст. – "Історію Русів", яка стала джерелом відповідних 
культурологічних рецепцій у творчості видатних діячів української та західноєвропейської культури. 
Схарактеризовано роль Новгород-Сіверського інтелектуального осередку у творенні цієї пам’ятки 
та нової концепції розвитку України. Підкреслено, що автор "Історії Русів" проектував на 
національно-державницьке й культурне відродження, де українство та Україна представлені як 
світовий феномен. Також висвітлена особлива роль історико-культурної спадщини у формуванні 
національної свідомості та української національної моделі нової "провідної верстви". 

Ключові слова: "Історія Русів", пам’ятка культурфілософської думки, культурологічні рецепції, 
українська національна культура, історико-культурна ідентичність, історична пам’ять, самоідентифікація, 
Новгород-Сіверський інтелектуальний осередок, українське шляхетство, малоросійське дворянство, 
національне культурне відродження.  

 
In this article reflection outsanding example of the political, historical-sophy and culturality-

philosophy thought into the Ukrainian on the boundary XVIII–XIX-th century "The History of Rusov", which 
become to the spring accordingly culturatical reciption’s in the creative work of the outstading public bene-
factor at the Ukrainian and west European cultural. Characteristic role to the Novgorod-Siverskіy intellec-
tual society into be created this is note book and the new conception of the development Ukrainian. 
Underline, what author "The History of Rusov" projection at the national, state political system and cultural 
regenerate, where Ukrainiany and Ukrainian present as the world phenomenon. Also reflection the special 
role historycal and cultural legacy in to formation of the national consciousness and Ukrainian national 
model new "hereditary of the chielf". 

Key words: "The History of Rusov", example of the culturality-philosophy thought, culturatical re-
ciption’s, Ukrainian national culture, historycal and cultural identefication, historical memory, self-
identefication, Novgorod-Siverskіy intellectual society, Ukrainian elite, parvarossition nobleman, national 
and cultural regenerate. 

 
До особливих пам’яток історико-культурної спадщини українського народу належить "Історія 

Русів", яка відрізняється від попередніх політичних праць тим, що поєднує традиційні національні 
мотиви – гордість за Україну-Гетьманщину, наголошення прав і привілеїв українського шляхетства, 
станів – із новими гуманітарними та етнокультурними парадигмами під впливом Просвітництва та 
революційного руху Європи. Твір побудовано на ідеї фундаментальних принципів правди й 
справедливості, де головна мета – "подати історію України в освітленні державно-національної 
ідеології", а також "допомогти пробудженню національної думки в Україні" [5, 50; 6, 189]. Тому 
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дослідження "Історії Русів" в контексті культурологічних рецепцій кінця XVIII – першої половини 
XIX ст. є надзвичайно актуальним з урахуванням нової парадигми культурної політики в Україні, а 
також ідейно-філософських основ художніх напрямів і течій цього періоду. 

Враховуючи, що "Енеїда" І. Котляревського вже "розбудила українців емоційно, завершивши 
стару епоху в літературі і проголосивши нову", то "Історія Русів" дала підстави до національного 
пробудження в освітніх сферах суспільства за допомогою історіософського трактату, що мав форму 
політичного памфлету і гостро нагадував нашим інтелектуалам, які вже починали губити національне 
обличчя, про їхні історичні корені, про їхнє становище, історію, побут, героїчні діяння, щоб спинити 
черговий масовий відплив культурної сили з України в культуру чужу, яка узурпувала ім’я, державні 
традиції та історію народу" [23, 323]. Тому в цей період особливо гостро постає проблема культурної 
ідентифікації української національної еліти, а також асиміляції, певного урівноправнення її панівної 
верхівки (через надання чинів і дворянства) відповідно до норм Російської імперії. Професор 
Л. Шкляр підкреслює, що на початку XIX ст. "на історичній арені з’явився тип людини, здебільшого 
– це представник національно-аристократичних кіл, широко освічена постать, духовно збагачена та 
інтелектуально розвинена, для якої поняття "національна ідея", "національний символ", "національна 
свобода" – є привід до вчинку" [25, 67]. В цьому контексті "Історія Русів" належить до 
найвизначніших пам’яток "культурної самооборони". Водночас, В. Шевчук наголошує наступне: як-
що в XVI–XVII ст. самооборона зосереджувалася на питаннях віри й вольностей, то "самооборона у 
XVIII ст. перейшла із політичних сфер у культурні, а коли вичерпалися можливості політичної бо-
ротьби, – виключно у сфери культурні" [23, 324]. 

Для автора "Історії Русів" важливими були не так факти, як духовний зміст епохи, характер і 
"душа народу", тому ця пам’ятка насичена народними легендами, переказами, історичними думами і 
піснями, що й дало підстави дослідникам називати її "історичною легендою України", "політичним 
трактатом, утіленим в історичну форму" (І. Борщак); "анонімним маніфестом українського патріотизму" 
(І. Лисяк-Рудницький); "народною історичною думою" (М. Максимович); "літературною пам’яткою" 
(М. Драгоманов); "політичним памфлетом" (Д. Дорошенко, Ю. Луцький); "історичним синтезом" 
(Д. Чижевський); "історичним памфлетом" (В. Іконников); "вічною книгою незалежності українського 
народу" (Н. Полонська-Василенко); "епохальним твором", "одною з найвидатніших пам’яток 
української духовності, політичного й історичного мислення" (В. Шевчук); "працею малоросійських 
юристів" (О. Пріцак); "послідовним поборником соборності козацької України" (О. Мішуков), де широ-
ко використані нові історико-культурологічні терміни і поняття для характеристики національно-
визвольної боротьби XVII–XVIII ст. в Україні: "нація", "національні вигоди й інтереси", "князь 
малоросійський", "гетьман козацький", "національні чиновники", "патріот", "антипатріот" тощо 
[11, 177, 223; 16, 27]. Загалом, як підкреслює В. Шевчук: ""Історія Русів" – не так пам’ятка науки 
історії, як літератури. Це своєрідний історіософський полемічний трактат чи й памфлет, тому характер 
памфлету чинить твір передусім літературною пам’яткою" [24, 631]. Також існує думка, що "Історія 
Русів" має історико-культурний генетичний зв’язок із "Словом о полку Ігоревім" (Ю.Луцький). 

Теоретико-методологічною основою цієї статті стали наукові праці про "Історію Русів", а також 
праці вітчизняних та зарубіжних вчених-філософів, істориків, літературознавців, етнографів, культурологів 
та українознавців XIX ст.: О. Бодянського, М. Драгоманова, О. Лазаревського, М. Максимовича, М. Мар-
кевича, М. Костомарова, П. Куліша, І. Срезневського; дослідників XX – початку XXI ст.: О. Апанович, 
І. Борщака, Л. Винара, М. Возняка, Л. Горенко, В. Горського, М. Грушевського, О. Грушевського, Т. Гун-
чака, О. Гуржія, Я. Дашкевича, В. Денисюка, І. Денисюка, Д. Донцова, Д. Дорошенка, С. Єфремова, 
М. Зерова, М. Кашуби, З. Когута, І. Лисяка-Рудницького, Ю. Луцького, Є. Маланюка, Т. Мацьківа, 
Ю. Мицика, О. Мішукова, Д. Наливайка, О. Оглобліна, О. Пріцака, Н. Полонської-Василенко, О. Путра, 
М. Слабченка, О. Стромецького, М. Сулими, П. Федченка, З. Хижняк, П. Хропка, В. Шевчука, М. Яценка 
та інших. У цих працях висвітлені актуальні питання щодо авторства "Історії Русів", поширення та 
зберігання рукописних списків (копій) у середовищі українського шляхетства та дворянсько-
поміщицьких осередків Наддніпрянської України. Крім того, у виданні "Історії Русів" (М., 1846) цінним є 
додаток: "объяснение некоторыхъ словъ Малороссійскихъ въ Исторіи Русовъ, непонятныхъ для 
Великоросіянина", серед яких: "добридень", "маєток", "корогва", "хоругва", "каплиця", "степ", "сурма", 
"толока" тощо [11, 262; 12, 245]. Цінними джерелами у вивченні цієї пам’ятки є "Записка о начале, проис-
хождении и достоинстве малороссийского дворянства" (1809 р.) В. Полетики та стаття М. Маркевича "З 
минулого культурного життя України першої половини XIX ст." [9, 4–7; 10, 15–23]. 

Тому автор статті ставить за мету висвітлити культурософські виміри "Історії Русів", її роль у 
формуванні культурологічної думки в Україні цього періоду та основні теоретико-методологічні 
підходи щодо цього на засадах українознавчої науки. В цьому контексті важливим є співвідношення 
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поняття "ментальність нації" (як духовно-культурний та історичний самопрояв нації чи елітної 
спільноти) та архетипів національної української культури. Автор даної статті дотримується наступ-
ного концептуального підходу. Ментальність нації (від франц. – світорозуміння) об’єднує з 
національними (чи етнічними) архетипами напівусвідомлений характер. Якщо національні (етнічні) 
архетипи існують як феномени внутрішнього духовного життя етносу (нації), то етнічна 
(національна) ментальність, навпаки, є комплексом таких зовнішньодіяльнісних феноменів, що 
сприймаються свідомістю як дух нації, як те, що робить дану націю "помітною", специфічно 
відмінною серед розмаїття інших етносів (націй). Передусім, це питання стосується доби України-
Малоросії загалом. Як підкреслює професор Л. Шкляр, "втративши власне традиційне право, а вод-
ночас і національну правничу культуру, українці змушені були привчатися жити за нормами і регла-
ментом іншонаціональних правничих цінностей, традицій і норм, які є сконденсованим виявом 
національного характеру, національного менталітету, а отже, чужий історичний досвід суспільного 
життя прилаштували до власних умов і форм іншоетнічного культурного досвіду" [26, 275]. 

Актуальними донині постають два питання щодо "Історії Русів, або Малой Росії": час напи-
сання твору та авторство. В славнозвісній "Історії України" Н. Полонська-Василенко засвідчила: "Ро-
ку 1825 зять чернігівського дідича, М. Миклашевського, полковник О. фон-дер Брігген писав 
К. Рилєєву з Понурівки, маєтку Миклашевського, про "Історію Русів" та "Історію" А. Худорби як про 
твори "ворожі до російського уряду". У Понурівці був рукописний примірник "Історії Русів". Цей 
понурівський примірник і знайдений у маєтку І. Безбородька, с. Гриневі, другий – стали праджерела-
ми, з яких у наступних десятиліттях роблено численні копії. Але обидва примірники самі були 
копіями, бо оригіналу не знайдено. На всіх копіях було позначене як автора ім’я архієпископа 
Могилівського Георгія Кониського, але вже перші дослідники переконалися, що це був псевдонім, 
дуже вдалий спосіб справжнього автора сховати своє ім’я" [19, 288–289]. О. Лазаревський переказу-
вав розповідь одного з нащадків відомого козацько-гетьманського роду О. Ханенка (1816–1895), ав-
тора кількох праць з історії Чернігівщини, про те, що вперше рукопис "Історії Русів" знайдено 
близько 1828 року у бібліотеці м. Гринева Стародубського повіту при опису гринівського маєтку, ко-
ли він переходив від князя Лобанова-Ростовського до князя Голіцина. Знайшли рукопис два члени 
одного із стародубських судів (О. Гамалія та С. Лайкевич), які описували гринівський маєток. Вони 
показали цей рукопис губернському маршалкові С. Шираю, зробивши з нього копію, останній завер-
нув оригінал до гринівської бібліотеки. З копії С. Ширая робили для себе копії й деякі стародубські 
дідичі; одну з перших копій зробив для себе О. Ханенко і відіслав її О. Бодянському, коли він плану-
вав надрукувати "Історію Русів" [15, 113]. Як підкреслює О. Лазаревський, С. Ширай також послав 
копію "Історії Русів" й Д. Бантиш-Каменському, але неповну. 

Оригінал "Історії Русів, або Малой Росії" до нині не дійшов. Відомі декілька списків твору, 
що зберігалися в Національному музеї у Львові (список 1814 р.), у бібліотеці "Императорского обще-
ства истории и древностей российских" при Московському університеті (копія 1824 р.). Один із 
списків (з водяним знаком 1817 року) потрапив у Львів під назвою "История малороссийская. Сочи-
ненная г. архиепископом белорусским Георгием Конисским, переписана в 1818 году". Його Яків Пу-
гач подарував в 1872 році В. Ганкевичу, а той – О. Парницькому, відомому галицькому історику, 
останній – К. Заклинському, а брат останнього Роман передав рукопис в 1890 році до бібліотеки то-
вариства "Просвіта" [2, 6]. Збереглися дані, що в 1853 році український письменник і вчений Олек-
сандр Кониський у дідича Іскри на Золотонощині бачив копію "Історії Русів" на папері з водяним 
знаком 1809 року [23, 325]. Ще про один список зафіксовано у листі декабриста О. фон дер Бріггена, 
написаному з маєтку його тестя М. Миклашевського (с. Понурівка Стародубського повіту) до 
Кіндрата Рилєєва. У листі О. Брігген обіцяв переслати "матеріали із малоросійської історії", писані 
нібито сучасником Г. Кониського – А. Худорбою [23, 331]. Загалом, на території Лівобережної 
України виявилося найбільше "власників" списків "Історії Русів", що підтверджується документаль-
ними відомостями в науковій, мемуарній та епістолярній літературі, вперше зібраній і 
систематизованій О. Лазаревським у 1891 році. Безперечно, що "Історія Русів" мала поширення і пере-
писувалася до її відкриття в 1828 році принаймні, як підкреслює В. Шевчук, за десять років [23, 325]. 

Щодо авторства "Історії Русів" на сьогодні існує декілька версій: про авторство Г. Кониського 
(М. Максимовича); Г. Полетики (М. Василенко, М. Горбань, В. Горленко, В. Іконников, Д. Дорошен-
ко, О. Лазаревський); версію В. Горленка про авторство Василя Полетики підтримали М. Грушевсь-
кий, М. Драгоманов, А. Єршов; версія про спільне авторство Григорія і Василя Полетик 
(М. Грушевський, Є. Онацький, Д. Майков), яку остаточно відкинув М. Возняк у праці "Псевдо-
Кониський і псевдо-Полетика" [2, 45–49]; про авторство О. Безбородька (М. Возняк, П. Клепацький, 
М. Слабченко, А. Яковлів); князя М. Рєпніна (М. Драгоманов); О. Лукашевича (М. Петровський); 
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І. Ханенка (Н. Полонська-Василенко); О. Лобисевича; А. Худорби (В. Шевчук); колективний автор – 
члени одного з дворянських гуртків (О. Пріцак) [1, 242–243; 3, 54–59; 4, 7–10; 7, 258]. На думку 
С. Єфремова, автором "Історії Русів" є високоосвічений представник української інтелектуальної 
еліти, вихований на французькій літературі XVIII ст. та ідеях "вольтеріанства" [3, 60–61; 17, 35; 18, 
194]. Незалежно від того, хто саме був автором, дуже важливе, що чисельність осіб, яких можна вва-
жати за потенційного автора, "свідчить про висоту тодішньої культури" [19, 289]. Зокрема, О. Оглоб-
лин, мікроаналітичним способом вивчаючи топографічні назви, топографічні вказівки, імена 
згаданих осіб, прийшов до переконання, що написано "Історію Русів" у Новгороді-Сіверському і бра-
ли участь у її написанні члени досить великого культурного гуртка [19, 289]. В свою чергу В.Шевчук 
так характеризує вірогідного автора "Історії Русів": "Жив він у другій половині XVIII століття, 
принаймні в 1769 році мав двадцять років, бо брав участь у турецькій війні, отже, народився близько 
1745 року, учився в Київській академії, коли в ній уже не культивувалася книжна українська мова, 
можливо, продовжував навчання в Росії, належав до козацької старшини і був землевласником, оче-
видно, не маючи правдивих документів ні на дворянство своє, ні на землю, жив на Чернігівщині, 
можливо, десь на Городенщині чи Новгород-Сіверщині і, найпевніше, був пов’язаний із Новгород-
Сіверським культурним осередком, відзначався глибоким українським патріотизмом, схильністю до 
вільнодумства, мав широкий політичний світогляд, цілком негативно ставився до російського абсо-
лютизму та самодержавства. Свій твір написав у 90-х роках XVIII століття з метою повернути 
історичну пам’ять в середовище тодішнього освіченого громадянства, добре знав Молдавію, південь 
України та Крим" [24, 630]. 

Уточнення потребує і час написання "Історії Русів", оскільки дослідники називають різні да-
ти: 1760–1770-ті роки (Д. Дорошенко, О. Лазаревський, М. Слабченко, М. Возняк); С.Єфремов датою 
написання пам’ятки вважає кінець 60-х років XVIII ст., а поширення її – 20-ті роки XIX ст.; у 90-ті 
роки XVIII ст. (Б. Крупницький, В. Шевчук, А. Яковлів); перше десятиріччя XIX ст. (В. Горленко, 
І. Борщак, А. Єршов, Д. Чижевський та ін.). На думку О. Пріцака, "Історія Русів" постала в 1818–1824 
роках "як колективний твір одного з таємних товариств малоросійського дворянства, колишніх стар-
шин, офіцерів (включаючи князя Репніна) і колишніх петербурзьких державних діячів" [20, 64]. 

Перш за все, "Історія Русів" подавала картину історичного розвитку України від найдавніших 
часів до другої половини XVIII ст., зокрема, до 1769 року. Автор оглядає історію України від 
найдавніших часів, а історію княжих часів – як самостійне державне життя під управою київських 
князів. Коротко автор описує устрій України після з’єднання з Польщею, відзначає походження "ли-
царства" (від "боляр" з князівських родів), а також пише про козаків як лицарський стан. Подальша 
історія України викладається за гетьманствами, де описані військові подвиги козаків, їхній устрій, 
звичаї, традиції. Центральна постать "Історії Русів" – Богдан Хмельницький як державотворець і ви-
датний політик, який звільнив Україну і повернув їй незалежність. Відтоді автор "Історії Русів" вво-
дить Україну в коло європейських держав, акт 1654 року розглядає як "небезпечне порушення 
системи державної рівноваги в Європі" [23, 337–338]. Надалі автор висвітлює головні події епохи 
Петра I та гетьмана І. Мазепи, встановлення та діяльність Малоросійської колегії (з 1765 р.) і призна-
чення П. Рум’янцева генерал-губернатором. 

Автор "Історії Русів" об’єктивно викладає концепцію походження України та українського 
народу, він гостро заперечує думку, ніби Україна постала в XIV–XVI ст., а козацтво заведене польсь-
кими королями. Автор "Історії Русів" вважає, що Київська Русь – це державне творення саме 
українського народу, що Русь – це Україна, а не Росія. У своїй концепції автор дотримувався позиції, 
яка була викладена в протестації Йова Борецького, де було написано, що українські козаки – "того-то 
правого руського народу з Яфетового насіння, плем’я яке Чорним морем і сушею воювало з Грець-
ким царством". До того ж, державницька концепція та походження козаків від козар або хозар 
засвідчено в "Історії Русів" та "Розмові Великоросії з Малоросією" Семена Дівовича. Український 
народ називає автор "Історії Русів" "нацією малоросійською", а також застерігає, що віра українців та 
росіян не тотожна. Автор висловлює своє ставлення до шляхетства, яке займало вищі чини і посади в 
Україні-Малоросії. Автор висловлює своє ставлення до понять "Україна", "український", де підкреслює, 
що Русь – це питома назва саме України, а руси – споконвічні жителі української землі (це ім’я було 
штучно перейнято в Московії через політичні, династичні посягнення). Тому автор "Історії Русів" 
рекомендує чітко розрізняти русів від росіян та білорусів, водночас нагадував українцям їхнє давнє 
історичне ім’я – руси, русняки, русаки [23, 345]. 

Безперечно, автор "Історії Русів" працював у традиціях т. зв. козацьких літописів, користував-
ся "давніми малоросійськими літописами", доповнюючи виклад з усних переказів, віршів, пісень, які 
були поширені в "українському дворянстві, серед козацької старшини і серед народу" [8, 1638]. Ав-
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тор також працював з історичними документами, щоденниками, родинними архівами, зібраннями 
тощо. Як наголошує В. Шевчук, "основна засада твору – натуральне, моральне та історичне право 
кожного народу на самостійний державно-політичний розвиток, а боротьба українського народу за 
визволення – головний зміст книги". Загалом, як продовжує В. Шевчук, автор не мав за мету писати 
історію України, а подав "свою мисленну картину цієї історії" [23, 335].  

Характеризуючи жанрову структуру "Історії Русів", Д. Чижевський вписує цей твір, з одного 
боку, до типологічного ряду козацьких літописів доби бароко, зазначаючи, що "історіографія часів 
бароко ще належить до красної літератури" (літописи Самовидця, Г. Грабянки, С. Величка), а з 
іншого боку, як "спроба історичної синтези, що справді подає з національного погляду суцільну кар-
тину української історії, належить уже до побарокової літератури і доводить виклад до 1769 р." [22, 
304]. На думку Д. Дорошенка, ""История Руссов" вийшла не науковим історичним твором, а 
політичним памфлетом; вона прислужилася дуже мало науковому дослідженню українського мину-
лого, але допомогла пробудженню національної думки". Саме цей твір є "покажчиком найвищого 
рівня, якого досягла українська політична думка в кінці XVIII ст.", що й підтверджують спрямування 
українського шляхетства Ніжинського полку в обороні автономії (1767 р.) і таємна місія В. Капніста 
до Берліна (1791 р.) [14, 245; 23, 336]. 

Безперечно, "Історія Русів" належить до найвизначніших творів української національно-
політичної думки кінця XVIII ст., значною мірою вплинула на багатьох видатних діячів України та 
зарубіжжя, особливо в 30-х роках XIX ст., коли поширювалася рукописно. Саме наприкінці XVIII – 
початку XIX ст. яскраво проявилися культурологічні рецепції, впливи "Історії Русів" на тогочасну 
культурфілософську та історіософську думку. Як підкреслював видавець твору О. Бодянський, "при 
друкуванні я користувався майже десятьма списками різного типу, зробив усі важливі різнослів’я, а 
все інше надруковане без найменшого скорочення" [8, 1634]. Під впливом цього твору О. Пушкін на-
писав поему "Полтава" (1828 р.), а М. Гоголь користувався твором при створенні "Тараса Бульби". 
Водночас М. Возняк вважає, що О. Пушкін дістав копію "Історії Русів" від С. Ширая, а В. Горленко – 
від М. Гоголя [23, 333–334]. 

Сліди читання "Історії Русів" помітні у віршах М. Костомарова (драма "Косинський"), 
А. Метлицького, Є. Гребінки (поема "Богдан", повість "Ніжинський полковник Золотаренко"), а особ-
ливо у творчості Т. Шевченка. Як підкреслював М. Драгоманова: "Між 1840 і 1844 роками, видно, 
Шевченко потрапив на "Історію Русів", і вона запанувала над його думками своїм українським 
автономізмом та козацьким республіканством часів декабристів" [23, 334]. Серед творів Т. Шевченка, 
у яких проявлено вплив "Історії Русів", М. Драгоманов називає "Сон" ("Із города із Глухова"), "Вели-
кий льох", "Іржавець", "У неділеньку святую", а також "Тарасова ніч" (1839 р.), що підтверджує 
М. Возняк [2, 26]. Згадує "Історію Русів" Т. Шевченко у "Близнецах", де й повідомляє про її рукопис-
ний примірник з автографом Г. Кониського. 

У своїй статті "У захист невідомого покійника автора "Історії Русів, або Малої Росії" М. Дра-
гоманов писав, що ця пам’ятка була "безпосередньою предтечею "Кобзаря" Т. Шевченка, на якого 
самого вона мала справжній вплив". М.Костомаров зазначив, що "Історія Русів" "вся просякнута ду-
хом напівдворянського малоруського патріотизму, який недавно ще був у моді в середовищі 
малоросійської публіки" [8, 1629]. У повістях П. Куліша також помітним є вплив "Історії Русів", се-
ред них: "Михайло Чернишенко" (Київ, 1843 р.), де він звертається і цитує уривки з пам’ятки, а також 
у праці "Україна. Од початку Вкраїни до батька Хмельницького". Але найбільше цим твором був за-
хоплений М. Маркевич, що проявилося в його "Истории Малороссии", "Українських мелодіях" 
(1831 р.). Вплинула також "Історія Русів" і на представників "української школи" в польській 
літературі, зокрема на М. Чайковського, М. Гліщинського та інших. Захоплений цим твором був 
відомий польський учений В. Мацейовський, який навіть переклав фрагменти "Історії Русів", а також 
сліди впливу помітно у творі Г. Трентовського "Choniann". 

Вплив "Історії Русів" помітний на історичних поемах С. Руданського, трагедії Й. Барвінського 
"Павло Полуботок". С. Єфремов, оцінюючи загальне значення твору для української культури, зазна-
чив: "История Русов" була немов пророкуванням про близьке національне відродження України і оп-
равдання її нового письменства, з якого те відродження почалося" [23, 335]. 

Отже, "Історія Русів" відіграла епохальну роль у відродженні України, становленні національної 
свідомості та ідентичності українського народу. Ця пам’ятка належить до творів, "доля яких – в 
особливій суспільній заангажованості, які значною мірою впливали на сучасників та нащадків і по-
своєму акумулювали національну енергію, щоб вона, ніби струм, потекла потім по артеріях народно-
го тіла, витворюючи новий рівень самосвідомості та гальмуючи творення ферментів національного 
розпаду" [23, 323–348]. Насамперед, "Історія Русів" постала як "вислід політичних поглядів певної 
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суспільної групи" – українського шляхетства –у період постгетьманщини. Очевидно, що "Історія 
Русів" написана в середовищі Новгород-Сіверського патріотичного гуртка, що існував на терені Нов-
город-Сіверського намісництва в останній чверті XVIII – на початку XIX ст. До нього належали на-
щадки колишньої провідної верстви – гетьмансько-старшинського середовища, які на той час 
складали інтелектуальний і духовний потенціал національної еліти України. До Новгород-
Сіверського патріотичного гуртка "автономістів" належали: А. Гудович, Г. Долинський, М. Значко-
Яворський, Т. Калинський, П. Карабчевський, О. Лобисевич, М. Миклашевський, Г. Полетика, А. Ра-
чинський, Ф. Туманський, І. Халанський, А. Худорба, С. Ширай, єпископ В. Шишацький та інші – 
здебільшого вихованці Київської академії та західноєвропейських університетів. Гурток у своїй 
програмі мав відновлення української державності. Тому закономірно, що "Історія Русів" вийшла з 
цього середовища як політичний маніфест, який і донині займає особливе місце в історії української 
державницько-суспільної думки, оскільки саме ним завершується знаменне явище козацького 
літописання. Особливо вирішальне значення "Історія Русів" мала у відродженні української 
суспільно-політичної думки в першій половині XIX ст., оскільки фактично створила своєрідний кон-
цептуальний і джерелознавчий підхід щодо творення нової української культури, літератури та 
модерної культурфілософської думки на засадах національної самоідентифікації та європейської 
орієнтації, де українство та Україна представлені як світовий феномен.  
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КОНЦЕПТ ЇЖІ В КУЛЬТУРІ ПОВСЯКДЕННОСТІ 

 
У статті розглядається вивчення проблемного поля "їжа та культура" у культурологічних 

дослідженнях повсякденності. Виділяються основні підходи, що розкривають суть практик харчування. 
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The article deals with the study of the problem field of "food and culture" in cultural studies of 

everyday life. Highlighted the main approaches that reveal the essence of the practices of food.  
Keywords: everyday life, culture, food, food culture. 
 
Дослідження й інтерпретація практик повсякденності являє собою одну з найбільш динаміч-

них галузей сучасного гуманітарного знання. У межах різних дисциплін формуються різні підходи до 
вивчення повсякденності, покликані осмислити феномен повсякденності, розкрити історичний аспект 
повсякденності як динамічної системи, виявити закономірності її функціонування. Культурологічні 
дослідження повсякденності, з одного боку, дають приріст нового знання про сферу повсякденності, 
а з іншого боку – змушують по-новому глянути на співвідношення традиційного й інноваційного в 
культурогенезі, на процеси самоідентифікації, що виявляється важливим для прояснення загальних 
питань теорії й історії культури. 

Однією з характерних тенденцій, що повною мірою ілюструє ці процеси, є зростання інтересу 
до сфери харчування. Приготування їжі виходить за рамки приватної рутинної діяльності й стає пуб-
лічним актом. Одержує поширення така галузь туризму, як кулінарний туризм, метою якого є зна-
йомство з кухнею різних народів. При цьому інтерес становить як готування їжі, так й її споживання. 
Все це свідчить про те, що їжа розглядається не тільки як спосіб задоволення біологічної потреби, але 
і як феномен культури. 

Однак ступінь практичного інтересу не збігається з теоретичною розробленістю цього про-
блемного поля. Насамперед, зберігається неоднозначність понять, що описують культурні аспекти 
побутування їжі. Інша проблема пов’язана з відсутністю належного теоретичного осмислення концепту 
їжі. Він вивчається переважно на емпіричному рівні й у результаті з’являється як набір розрізнених 
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правил і феноменів. Не вивчені механізми функціонування культури харчування. Конвенціональність 
норм харчування й харчових звичок не викликає сумнівів. Проте історично й культурно мінливі не 
тільки самі норми гастрономічної культури, але й механізми їхньої репрезентації й поширення. До-
слідження цих механізмів неможливе без комплексного аналізу, що враховує не тільки емпіричну 
даність конкретних харчових реалій, але й той ціннісно-змістовний контекст, у якому існує концепт їжі. 

Становлення гуманітарного знання про сферу харчування багато в чому повторює загальну 
логіку розвитку досліджень культури повсякденності. Інтерес до їжі як частини культури народу ви-
никає в історичній й етнографічній науці у другій половині XIX ст. Специфіка цих галузей знання 
визначила особливості ранніх досліджень і кут зору на проблему. Дослідження гастрономічної куль-
тури в цей період носять фрагментарний характер і використовуються в допоміжних цілях, для ілюс-
трації основних положень історичного або етнографічного дослідження. Переважає фактографічно-
описовий підхід. Уривчасті відомості про харчові звички того чи іншого народу або стану зустріча-
ються в роботах П. Гиро, І. Забєліна, М. Костомарова, О. Терещенка та ін. 

Перші спроби перейти від протоколювання окремих фактів гастрономічної культури до її ана-
лізу належать представникам школи "Анналів", що звернулась до досліджень повсякденної культури 
в її взаємозв’язку із соціокультурною системою. Зокрема, Ф. Бродель зробив спробу розглянути куль-
туру харчування в контексті епохи з обліком економічних, політичних і соціальних чинників. 

Становлення теоретико-методологічної лінії у вивченні їжі як культурного феномена припа-
дає на 1960–70-ті рр. і пов’язане з дослідницькою діяльністю структуралістів. У роботах К. Леві-
Стросса, Р. Барта й М. Дугласа одержує розробку ідея їжі як специфічного культурного коду. 

Структуралістські дослідження стали стимулом для подальшого розвитку аналітичних робіт, 
у яких їжа розглядається як особлива сфера культури, що перебуває у відносинах взаємозумовленості 
з історичним, соціальним і культурним контекстом. Так, економічні чинники формування гастроно-
мічної культури виявилися в центрі уваги у працях Д. Гуди й М. Харриса; дослідженню гендерних 
аспектів практик приготування й споживання їжі присвячені роботи С. Бордоїля. 

На межі 1980–90-х років у зарубіжній науці сформувався особливий напрямок досліджень – 
food studies. Цей міждисциплінарний проект об’єднав істориків, етнографів, антропологів, соціологів, 
економістів і представників низки інших галузей знань. Цільовим завданням цього напрямку є одер-
жання цілісного знання про сферу харчування. Разом з тим, дослідження у межах food studies характе-
ризуються скоріше різноманіттям методологічних підходів й аспектів вивчення, ніж концептуальністю. 
Віддаючи належне скрупульозності конкретних досліджень, не можна не відзначити, що відсутність 
єдності в дослідницьких установках породжує мозаїчність уявлень про їжу як феномен культури. 

У російській і вітчизняній гуманітарній науці проблемне поле "їжа й культура" розроблялося 
переважно етнографами й філологами. 

Етнографічний підхід до дослідження їжі пов’язаний, головним чином, з дослідженням функ-
цій і семантики їжі в традиційних суспільствах і представлений роботами С. Арутюнова, Д. Баранова, 
Д. Зеленіна, В. Липинської та ін. Філологічні розвідки в цій області концентруються навколо двох 
дослідницьких сюжетів. З одного боку, увагу літературознавців привертає семантика харчових обра-
зів у художніх творах (роботи М. Бахтіна, Ю. Лотмана, І. Виницького, В. Химича та ін.). З іншого бо-
ку, на стику лінгвістики, фольклористики й етнографії розвиваються етнолінгвістичні дослідження 
традиційної їжі (М. і С. Толстих, К. Пьянкова). 

Гастрономія являє собою теоретичну підставу смакового задоволення, що, у свою чергу, вка-
зує на наявність деяких наявних, але не артикульованих уявлень про "краще" й "гірше" харчування. 
По-друге, вона є підставою наукової класифікації їжі, а отже, передбачається, що правила приготу-
вання й споживання їжі не формуються стихійно й не визначаються індивідуальним досвідом, а під-
коряються якимось "істинним" універсальним принципам. 

Таким чином, історично поняття гастрономії коннотує з уявленнями про практичні й теорети-
чні знання в галузі приготування й споживання їжі, а також припускає пошук універсальних підстав 
смакового досвіду. 

У культурі повсякденності умовно можна виділити 4 основних підходи, що розкривають суть 
практик харчування: 

1. Теорія демонстративного споживання їжі (Т. Веблен);  
2. Концепція смаку (П. Бурдьє); 
3. Культурно-сакральний підхід (Е. Лич); 
4. Концепція символічного значення їжі (С. Кириленко). 
Важливо відзначити той факт, що для всіх перерахованих вище підходів має значення не сті-

льки первинна фізіологічна функція споживання їжі, скільки культурна складова. 
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Якщо говорити про статусну або демонстративну теорію споживання їжі, розроблювачем якої 
був Т. Веблен, то тут важливо відзначити наступні моменти. По-перше, споконвічно існувала конце-
пція престижного споживання в цілому, і стосувалася вона, насамперед, моди. Однак надалі в його 
теорії стали простежуватися аспекти, що мають безпосереднє відношення до харчування. У своїй 
книзі "Теорія дозвільного класу" він представив і розвив ідею про те, що "спосіб життя й моделі спо-
живання не тільки відбивають соціальні розходження, але також і діють як засіб підтримки високого 
соціального статусу" [3, 93]. Виходячи з даного висловлювання, стає ясно, що, на думку Т. Веблена, у 
процесі споживання відбувається символізація статусу, і це стосується, переважно, вищих класів. 

Більш розгорнутою і змістовною є концепція смаку П. Бурдьє. З погляду французького вчено-
го, людина у своєму повсякденному житті – чи це повсякденна діяльність або практики харчування, 
спирається на минулий досвід. Він називає це габітусом: "придбаною системою породжуючих схем" 
[1, 14], які у свою чергу породжують стійкі переваги – смаки. 

П. Бурдьє звертає увагу на те, що стійке відтворення певних практик харчування або культур-
ного споживання виглядає як стратегія й об’єктивно організоване як таке, але при цьому може не бу-
ти продуктом ніяких стратегічних намірів. Просто стійкість дій породжує ілюзію їхньої 
цілеспрямованості. 

Отже, смаки перетворюють фізичні властивості споживчих благ у символічні вираження кла-
сових позицій і стають породжуючою формулою для різних стилів життя. Стилі життя оформлюють-
ся у відношенні один до одного як "обумовлені розходження в практиках дії різних класів, які 
оцінюються не тільки з погляду масштабу й структури споживання, але й наділяються певним симво-
лічним змістом і рівнем престижу" [5, 9]. 

Важливо відзначити, що використовуються стилі життя, в основному, з метою розпізнавання 
"своїх" і соціального дистанціювання від інших класів. Розбіжності у споживанні, безсумнівно, зале-
жать від рівня доходів, але не є повністю обумовленими ним. Приміром, із зростанням матеріального 
добробуту людей зовсім не обов’язково зростає величина їхнього споживання. Навпаки, "у вищих 
класах виробляються особливі смаки, пов’язані з невимушеним самообмеженням і свого роду "соціа-
льною цензурою". Ця добровільна аскеза виражається, наприклад, в утриманні від різного роду гру-
бих задоволень, у дотриманні всіляких обмежень у їжі (захопленні різними дієтами) і т.д. 

Інший важливий момент в аналізі П. Бурдьє – розрізнення "форми" й "змісту" у споживанні 
матеріальних об’єктів. Для того, щоб наочно продемонструвати це розходження, учений наводить як 
приклад соціальний простір продуктів харчування. 

З погляду Бурдьє, "зміст" відбиває функціональне використання речей – у цьому випадку, це 
означає приймати їжу для того, щоб не відчувати почуття голоду. "Форма" же стосується головним 
чином процесу сервіровки, порядку подачі блюд, а також інших ритуалів, які не мають безпосеред-
нього відношення до функціонального споживання їжі з метою угамування голоду. "Якщо в цьому 
контексті говорити про групи, що ранжирувані за загальною сумою акумульованих капіталів всіх ви-
дів, то для вищих класів у споживанні продуктів харчування значно важливіше форма, тоді як для 
нижчих класів – зміст"[2, 137]. 

Цікавим також є підхід до споживання їжі, сформульований Е. Личем. І справа навіть не в тім, 
що він зміг найбільш повно розкрити суть здійснення практик харчування, а в тім, що він поглянув на 
цю тілесну практику з іншого боку. 

У своїй роботі "Культура й комунікація: логіка взаємозв’язку символів" Е. Лич розглядає хар-
чування як елемент культурної, а іноді й сакральної практики. Він припускає, що всі різноманітні не-
вербальні параметри культури, такі як їжа, приготування їжі та ін., – організовані в модельні 
конфігурації так, щоб включати закодовану інформацію за аналогією зі звуками, словами звичайної 
мови [4, 16]. 

Найцікавішою з погляду концепту їжі в культурі повсякденності є концепція С. Кириленко. У 
своєму підході С. Кириленко починає з того, що занурює нас в історію становлення уявлень про хар-
чування. Вона говорить про те, що традиційно споживання розглядалося як спосіб задоволення бази-
сних людських потреб за допомогою витрати товарів, продуктів харчування. Внаслідок цього 
виникає процес соціального конструювання почуття ідентичності, тобто приналежності до тієї або 
іншої групи. Приміром, споживання певного роду продуктів для позначення себе як члена певного 
класу, субкультури або навпаки – для підкреслення свого перебування поза нею. "Складність дослі-
дження символічного значення їжі, як й інших предметних реалій культури, пов’язана з тим, що вона 
не створена спеціально для передачі повідомлень. Специфіка знакових властивостей побутових 
предметів визначається їхнім проміжним положенням між світом утилітарним і світом символічним" 
[6], – пише соціолог і культуролог С. Кириленко в роботі "Символізація їжі в сучасному суспільстві". 
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При цьому в різних культурах домінуючого значення набувають різні знакові системи, які 
здатні змінювати семіотичний статус об’єктів. У традиційній культурі – це ритуал, а в сучасному су-
спільстві – показне споживання й реклама. 

Їжа також отримує знакові функції при входженні в певну знакову систему. "Інформативні 
коди їжі виникають у процесі комунікації, тісно пов’язані із соціальним і культурно-історичним кон-
текстом" [6]. 

У культурі модерну відбувається процес десакралізації їжі, що, однак, не означає, що в їжі 
зникає символічне навантаження. Їжа здобуває статусну функцію, яку, насамперед, виражає ідея сма-
ку, про яку було сказано при розгляді концепції П. Бурдьє. Можна повторити лише те, що народжен-
ня смаку в буржуазному суспільстві породжується символічним протистоянням класів. 

У постіндустріальному суспільстві продукти й сам процес харчування здобувають нових зна-
чень, їхня символізація одержує свої особливості й форми. Це пов’язано з низкою соціокультурних 
чинників: процесом глобалізації; формуванням нової структури нерівності горизонтального типу; 
становленням суспільства споживання; віртуалізацією і візуалізацією культури.  

Якщо виходити із властивої повсякденності в цілому й гастрономічній культурі зокрема єдно-
сті виробництва й споживання, можна вибудувати структуру гастрономічної культури, що містить у 
собі кулінарну культуру, культуру вживання їжі й гастрономічну рефлексію. 

Кулінарна культура характеризує вектор вживання їжі. У неї входять уяви про придатні в їжу 
продукти, практики приготування їжі, основні способи обробки продуктів, правила їхнього єднання. 
Кулінарна культура визначає технологічний бік приготування їжі, той арсенал засобів, що існує в да-
ній культурі відносно до харчових продуктів. Разом з тим, цивілізаційний аспект кулінарної культури 
не покриває всього її змісту. Технологічні моменти доповнюються культурними значеннями даних 
процедур і матеріалів, що дозволяє віднести до кулінарної культури семантику сировини й дій над 
нею. 

Вектор споживання пов’язаний з культурою прийняття їжі. Визначаючи відносини між вже 
завершеним (перетвореним, окультуреним) об’єктом і людиною, культура вживання їжі визначає ме-
жі соціально значущого й того, що схвалюють в сфері харчування. Культура вживання їжі пов’язана 
із двома глобальними системами відносин – "людина – їжа" й "людина – людина". Перша регулюєть-
ся правилами й нормами поєднання блюд, виступаючи в якості "граматики обіду" (М. Дуглас). Друга 
акцентує момент престижності й доречності трапези стосовно до її гастрономічного змісту (класифі-
куючи страви й продукти за ступенем їхньої доречності в тій чи іншій ситуації), так і з точки зору 
поводження учасників трапези. 

Як інтегруючий елемент гастрономічної культури виділяється гастрономічна рефлексія. Гаст-
рономічна рефлексія – це основна частина гастрономічної культури, що детермінує особливості ін-
ших елементів. Зміст даного елемента становлять уявлення про те, чим є їжа, яке її місце в житті 
людини й суспільства, що таке національна їжа й т.п. Гастрономічна рефлексія одночасно визначає 
кордони того поля, всередині якого формуються гастрономічні стратегії виробництва й споживання і 
основні правила будування цих стратегій. 

Звертаючись до питання про чинники формування гастрономічної культури, потрібно розрізня-
ти фактори, що обумовлюють виникнення гастрономічної культури як особливого феномена, і фактори, 
що детермінують специфіку локальних і тимчасових варіантів гастрономічної культури. Хоча гастро-
номічна культура виникає як форма культурної адаптації до природних умов і надання ними можливос-
тей біологічного виживання, для формування розвинутої системи норм і значень мало обмежень, які 
продиктовані природним середовищем. Біологічний вимір з неминучістю доповнюється соціальним.  

Якщо проаналізувати основні групи факторів, що традиційно виділяють у дослідженнях (при-
родно-географічні, соціально-економічні, цивілізаційні, культурні), можна зробити висновок про ба-
гатогранність детермінації кожної конкретної гастрономічної культури. У більшості випадків 
неможливо пояснити специфіку гастрономічної культури дією одного чинника. Це результат впливу 
декількох причин, взаємодія яких і породжує унікальний характер окремої гастрономічної культури. 

Зіставлення різних понять і методологічних підходів дозволяє специфікувати поняття гастро-
номічної культури й намітити контури культурологічного підходу до дослідження їжі. Концепт їжі 
дозволяє абстрагуватися від конкретних артефактів харчування й звернутися до сфери матричних, 
культурних значень їжі, вироблюваних і підтверджуваних у процесах соціокультурної взаємодії. Со-
ціальне й економічне розшарування суспільства породжує необхідність символічного підтвердження 
й легітимації розходжень, що виражається у створенні правил споживання й становленні системи си-
мволічних значень їжі, які співвідносять із нюансами соціальної структури й корегуючих біологічних 
імперативів харчових звичок. 
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Концепт їжі в культурі повсякденності – специфічна система норм, принципів і зразків, що 
втілюється у способах приготування їжі, наборі прийнятих у даній культурі продуктів й їхніх сполу-
чень, практиці споживання продуктів харчування, а також рефлексії над процесами приготування й 
прийняття їжі. Концепт їжі в культурі повсякденності виконує наступні функції: регулятивну, функ-
цію маркування соціального й культурного статусу індивіда, комунікативну, трансляційну, функції 
ідентифікації й інтеграції. При цьому найбільш значущими варто визнати регулятивну функцію й 
функцію маркування соціального й культурного статусу. 

 Вивчення проблемного поля "їжа й культура" у культурологічних дослідженнях повсякден-
ності дозволяє дати структурований опис харчових норм у їх етнічній, культурній, психологічній і 
соціальній обумовленості, а також проаналізувати механізми їхнього поширення й функціонування в 
різних культурно-історичних умовах. 
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КУЛЬТУРОЛОГІЧНА ПАРАДИГМА 
ДЕРЖАВНОЇ КУЛЬТУРНОЇ ПОЛІТИКИ УКРАЇНИ 

 
У статті розглядаються методологічні засади культурної політики України часів незалеж-

ності. Проаналізовано змістовні аспекти концепту "культура" в теорії та практиці державної по-
літики. Визначений взаємозв’язок між офіційною доктриною культури та способами реалізації 
культурної політики. 

Ключові слова: культура, культурна політика, культурна парадигма, культурний транзит, 
соціокультурна трансформація. 

 
The methodological foundations of cultural policy of Ukraine in period of independence are 

considered. The senses aspects of concept the "culture" in theory and practice of government policy are 
analyzed. The dependence between the official doctrine of culture and methods realization of cultural policy 
is defined.  

Keywords: culture, cultural policy, sociocultural paradigm, sociocultural transformation.  
 
Поняття "культурна політика", яке набуло популярності в останні декілька десятиліть, може 

розглядатися в контексті "культурного повороту", пов’язаного з усвідомленням соціальної значимості 
культури і у системі гуманітарного знання, і у ідеології громадської діяльності. Водночас, лише кон-
кретний соціокультурний контекст дає змогу виявити її актуальний зміст. Загалом, йдеться про зміни 
парадигми політичної практики шляхом переосмислення змісту та ролі культури у процесі соціально-
го самовизначення. У той же час, політичний контекст культури, на наш погляд, задає перспективу 
спрощення її змісту, пропонуючи розглядати надзвичайно насичену характеристику суспільства у 
якості одного з інструментів вирішення стратегічних або тактичних проблем певного суб’єкта полі-
тики. Тому важливим є виявлення змісту основних категорій, що є вихідними для тієї соціокультур-
ної практики, яка розглядається як культурна політика. 

                                                      
© Кравченко О. В., 2010  



Культурологія  Дячук В. П. 

 112

Попри те, що різні аспекти культурної політики вже висвітлювались у працях вітчизняних до-
слідників, зокрема: О. Батіщевої, О. Буценко, О. Гриценко, О. Гринджука, С. Здіорука, В. Солодовни-
ка, С. Дрожжиної, В. Карлової, А. Леонової, М. Манзя, В. Нікітіна, Н. Медведчука. М. Стріхи та ін., 
усе ж доводиться визнати, що ця проблема не належить до числа пріоритетних у вітчизняній культу-
рології. У більшості наукових робіт за цією темою на підставі аналізу поточної ситуації здійснюється 
спроба сформулювати перспективну модель діяльності органів державного управління культурною 
галуззю, маючи на увазі економічні, правові, адміністративні чинники. Однак, реальна зміна культу-
рних парадигм змушує переглядати не тільки декларації принципів участі держави у культурному 
житті суспільства, а й змістовну складову діяльності агентів культурної політики. Проблеми, що по-
стають перед суспільством у площині культури, стосуються не лише практичних питань, а й потре-
бують теоретичного розв’язання. Метою даного дослідження є висвітлення концептуальних аспектів 
поняття "культура" в офіційному культурно-політичному дискурсі України. 

Доводиться рахуватися з тим, що не тільки на побутовому, а й на офіційному рівнях, причому 
як в Україні, так і в країнах Європи, словосполучення "культурна політика" сприймається, передусім, 
у зв’язку з діяльністю держави. За одним з методологiчних документiв ЮНЕСКО, вона тлумачиться 
як "комплекс операцiйних принципiв, адмiнiстративних та фінансових видiв дiяльностi й процедур, 
якi забезпечують основу дiй держави у сферi культури" [1]. В Україні, як і у більшості пострадянсь-
ких суспільств, спостерігається поступовий дрейф офіційної риторики у бік загальноприйнятих стан-
дартів міжнародних документів. Практична ж різниця полягає у різному способі тлумачення функцій 
як культури, так і держави у житті суспільства. Відмінний від європейського вітчизняний ментальний 
контекст, у якому усвідомлюються поняття "культура" і "політика", а також політико-економічні та 
соціально-психологічні реалії, у яких реалізується відповідна діяльність, очевидно мали б відбива-
тись на змісті української культурної політики. Оцінюючи вітчизняні нормативні документи, якими 
регулюється політична діяльність у сфері культури [2, 3, 6, 7, 8, 9, 10], можна зробити висновок про 
те, що в Україні, так само, як і в країнах СНД, репродукуються модернізовані архетипи державності 
радянських часів, за якими культурна політика – це, у першу чергу, певна технологія управління, тоб-
то складова суспільної діяльності, спрямованої на здобуття влади та користування нею. Тоді як у 
більш широкому розумінні (так, як це розглядається у країнах Європейського Союзу) слід було б ма-
ти на увазі суспільну діяльність, спрямовану на вирішення через державні інститути цілої низки про-
блем, пов’язаних із задоволенням культурних потреб людини. 

Зважаючи на те, що категорія "культура" є досить широкою за змістом, варто звернути увагу 
на деякі аспекти зазначеної теми, які, на нашу думку, мають сприяти адекватному усвідомленню змін 
у вітчизняній культурній політиці. По-перше, ми маємо враховувати співвідносність загально-
цивілізаційних зрушень та особливостей трансформацій культури, що відбуваються в Україні. Зміни 
політичної системі країни можуть бути розглянуті як соціокультурні процеси, а культурна політика 
як складова політичного життя. По-друге, мова іде про культуру не лише у її формальній зразковості, 
а й у вигляді латентних неусвідомлюваних структур – у ментальних стереотипах, настроях, звичках, 
прагненнях тощо, як основу та чинник соціально-культурної динаміки. По-третє, слід мати на увазі 
тенденції, що визначились в останні десятиліття не тільки у духовно-ціннісній орієнтації суспільства 
загалом, а й у його окремих складових, оскільки вони не завжди співпадають.  

Практика використання поняття "культура" в сучасному публічному дискурсі України свід-
чить про те, що йому не надається того політичного сенсу, який представлений, наприклад, у практи-
ці політичної діяльності більшості європейських країн. Причиною тому є не стільки економічні 
проблеми, які відбиваються, головним чином, на рівні фінансування мережі закладів культури, скіль-
ки відповідний ментальний ґрунт та певні соціальні традиції. Бурхливі дискусії, що тривають з пер-
ших років незалежності про важливість культури як чинника суспільного розвитку не мають 
особливого практичного ефекту. "Очевидною є відмінність між прагненнями частини інтелектуаль-
них кіл до модернізації культурного середовища; завданнями, що переслідують політичні еліти, у то-
му числі в особах представників різних партій у законодавчих та виконавчих органах влади держави, 
(зокрема і на посадах міністрів культури); а також реальними потребами та очікуваннями населення" 
[5, 83]. 

Спроби визначити специфіку вітчизняної культурної політики за існуючими класифікаціями 
не є, на наш погляд, успішними. Очевидно, що висновки експертів та науковців більшою мірою є за-
лежними від їх теоретичних настанов. Одним з понять, яке покликане визначити масштабні зміни 
упродовж останніх десятиліть у країнах, що отримали свою політичну самостійність після розпаду 
СРСР є поняття "транзит". У вузькому сенсі слова "транзитарність" означає демократизацію, тобто 
оновлення ідей та принципів, інститутів та процедур. Її очікуваним результатом є встановлення нової 
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політичної культури, де культура є не декоративним елементом у системі владних відносин, а якіс-
ною характеристикою системи соціальних відносин. Проте питання про доцільність вживання конце-
пту "транзитарність" щодо суспільної динаміки в Україні залишається відкритим. Йдеться не про 
відсутність змін як таких, а про їх спрямованість, системність, масштабність, ефективність, адже не 
кожна з них має сприйматись як позитивна лише тому, що вона відбувається.  

Наявний результат перехідних процесів у країнах Східної Європи загалом і в Україні зокрема 
є надзвичайно неоднозначним. Навіть користуючись загальними висновками зарубіжних експертів та 
міжнародних організацій, наприклад, про ступінь незалежності української держави та її місце у між-
народній політиці, про демократичність сучасного українського політичного устрою або про поступ 
до ринкових відносин, усе ж доводиться констатувати, що існуючий суспільний лад лише фрагмента-
рно нагадує розвинуте ліберально-ринкове суспільство західного типу. Правомірним є питання про 
реалістичність перспективи досяжності Україною тих стандартів, які декларуються владою у якості 
мети всіляких перетворень. Ця проблема, на наш погляд, виходить за межі технологічних питань пра-
гматичного моделювання локальних реформ. Її вирішення, безумовно, пов’язане зі ступенем враху-
вання у поточній політичній практиці тієї ірраціональної складової громадського життя, яку 
визначають поняттям "духовність" або рівнозначним йому поняттям "культура". 

Зміни у громадській свідомості, що сталися за часів незалежності, пов’язані, по-перше, зі змі-
нами у самій політичній практиці, по-друге, з відсутністю чітко визначеної ідеологічної домінанти, 
по-третє, з відсутністю ефективних механізмів реального впровадження політичної цензури у масш-
табах держави. Але і бажаного рівня ментальної консолідації суспільство не набуло. Відмінності 
культури у різних їх формах в сучасному українському суспільстві виявляються не менш разючими, 
ніж соціально-економічні або правові. Прогресуюче культурне самовизначення різних груп населен-
ня та відсутність універсального культурного образу держави спонукає до розгляду питання про зміст 
поняття культура в офіційному дискурсі крізь призму окремих практик. 

У політичному житті поняття "культура" здебільшого вживається риторично – у контексті си-
туативних потреб партій чи політичних блоків під час виборчих перегонів. У текстах партійних про-
грам культура хоча і зазначається одним із стратегічних пріоритетів політичної діяльності, але 
тлумачиться доволі традиційно – як сфера управління певною інфраструктурою. Водночас, у полі-
тичній полеміці актуалізується та гуманітарна проблема, яка на даний момент гарантує найбільшу 
електоральну підтримку. Отже, між програмними політичними настановами партій та уявленнями 
населення існує певна відповідність, що перетворює проблему культурної політики у питання полі-
тичної культури. Аналіз виборчих програм свідчить про те, що більшість політичних сил з числа тих, 
які були і є представленими у парламенті, під поняттям культура мають на увазі "бюджетну сферу". 
Здебільшого йдеться про проблеми фінансування та організації культурно-масової діяльності або ху-
дожніх індустрій. Причому, як правило, з позицій задоволення потреб масового споживача їх проду-
кції" [6]. Не дивно, що найгостріші політичні дискусії в останні роки точаться навколо правових та 
економічних проблем забезпечення "національного культурного продукту".  

Для аналізу змістовного спектру проблем, що визнаються державою пріоритетними, показо-
вою є також трансформація назви профільного державного органу влади в останні півтора десятиліття: 
до 1995р. –Міністерство культури, з 1995 по 2000 рр. – Міністерство культури і мистецтв, з 2005 р. – 
Міністерство культури і туризму. "МКТ України є головним (провідним) органом у системі централь-
них органів виконавчої влади із забезпечення проведення державної політики у сферах культури, ту-
ризму, а також державної мовної політики", – зазначається у Положенні "Про Міністерство культури 
і туризму" [10]. За відсутності глибинного переосмислення сполучення ідей держави та культури са-
ме по собі перейменування можна було б вважати лише формальністю. Однак у офіційній формулі 
назви міністерства закладена певна ідеологема. У контексті культурної політики це означає викорис-
тання традиційних механізмів її впровадження без глибинних змін принципів. Навіть проста спроба 
декодувати її зміст дає підстави для висновку про те, що виокремлення культури та мистецтва перед-
бачає конституювання радянської схеми розрізнення масової та елітарної культур, а також розмежу-
вання репродуктивної та творчої діяльності.  

Розширення повноважень Міністерства на сферу туризму по суті мало що змінило. Культура, 
яка розглядалась у радянській політичній парадигмі як просвітницький ресурс державної радянської 
ідеології, тепер тлумачиться у контексті іншої ідеологічної стратегії: актуалізації культурної спадщи-
ни заради формування національної ідентичності. Тобто туризм як сфера адміністрування розгляда-
ється у якості способу реанімації певного культурно-історичного середовища. Крім економічного 
ефекту, це має спричинити повернення масової свідомості до значимих для формування колективної 
солідарності подій історичного минулого. Однак, незалежно від ступеню щирості намірів влади, оче-



Культурологія  Дячук В. П. 

 114

видно, що очікуваної на початку 90-х рр. деідеологізації поняття "культура" не сталося. Вона 
пов’язується з завданнями розбудови державності, "що передбачає й активне залучення національної 
культури до процесів державо- та націєтворення". Очевидним є те, що в Україні зберігається та від-
творюється патерналістська модель опікування культурними проблемами з боку держави, що може 
свідчити і про сутнісну характеристику сучасної вітчизняної політичної системи, і про специфіку су-
спільних відносин загалом.  

Складні, а подекуди драматичні зміни, що відбуваються у політичному житті України не так 
однозначно, як це було наприкінці 90-х рр. ХХ ст., характеризуються дослідниками. Відсутність очі-
куваних результатів від суспільно-політичних змін змушує переглядати попередні оцінки характеру 
культурних процесів, зокрема ступеню їх транзитивності, яка передбачає перехід до демократичних 
стандартів громадянського устрою та соціально-культурної практики. Символічна боротьба еліт за 
часів незалежності України відображає той характер суспільних відносин, які є по суті постсоціаліс-
тичними, а не конструктивно демократичними. Серед існуючих у політологічній літературі позицій 
щодо пострадянських трансформацій заслуговує на увагу думка про інституалізацію неопатримоніа-
льних режимів, що на практиці означає персоналізацію влади і приватизацію суспільних функцій 
[11]. За цією логікою, сприйняття культури у традиційно-радянському контексті також відповідає 
дійсності.  

Загальнонаціонального визначення культури, яке б можна було вважати офіційним, в Україні, 
як і у більшості європейських країн, не існує. Але варто звернути увагу на те, що в Україні, як і у Ро-
сії, хоч і з запізненням на півтора десятиліття, усе ж склалася науково-освітня система культурології. 
Сьогодні це свого роду теоретико-методологічний мікс, який не має однозначних аналогій ані в ра-
дянському, ані в сучасному зарубіжному науковому середовищі. Однак сама по собі інституалізація 
освітньо-наукової галузі, яка сконцентрована на проблемах культури, цілком адекватно відображає 
інтелектуальну тенденцію, що характеризує пострадянське суспільство. Враховуючи ступінь поши-
реності та спосіб використання поняття "культурологія" у академічному середовищі упродовж остан-
ніх десятиліть, йдеться про соціально-гуманітарну сферу знань, що передбачає трансформацію 
вітчизняних академічних традицій у відповідності до сучасних міжнародних наукових стандартів. 
При цьому наголос на історико-теоретичних аспектах культури як предметі дослідження свідчить про 
домінування того комплексу ідей, який був сформований за радянських часів. Йдеться про намагання 
шляхом зміни дослідницького інструментарію зберегти ідею безумовної значимості культури для су-
спільства. Більш того, за відсутності власне теорії культури як такої, продовжується традиція конс-
труювання соціально детермінованих моделей культури, зокрема як сукупності духовних та 
матеріальних цінностей.  

В "Основах законодавства України про культуру" пропонується до культурних цінностей від-
нести "об’єкти матеріальної і духовної культури, що мають художнє, історичне, етнографічне та нау-
кове значення [7]. Як і у більшості пострадянських країн, в Україні культурна політика реалізується, 
у першу чергу, як діяльність, що спрямована на утримання та охорону пам’яток та закладів культури. 
Між тим, у міжнародній практиці культура розглядається як сукупність притаманних суспільству або 
соціальній групі відмінних ознак – духовних та матеріальних, інтелектуальних та емоційних. Тобто, 
йдеться про образ життя, певну систему цінностей. Свого роду декларацією нового бачення культури 
є проект Закону України "Про культуру", у якому це поняття визначається як "комплекс характерних 
матеріальних і духовних здобутків суспільства та форм суспільної діяльності, який охоплює історич-
ну спадщину, мистецтва, гуманітарну науку та освіту, форми творчої і дозвільної діяльності та індус-
трії, пов'язані з мистецтвом і дозвіллям" [9].  

Хоча й в дещо іншому змістовому контексті ніж двадцять років тому, але досить прямоліній-
но у нормативних документах заявлена ідеологічна місія держави. Наприклад у проекті Закону Укра-
їни "Про культуру" політика держави у сфері культурного розвитку тлумачиться як "сукупність 
принципів і норм, якими керується держава у своїй діяльності зі збереження, розвитку і розповсю-
дження культури, а також комплекс дій, спрямованих на досягнення певних культурних цілей" [9]. 
Очевидно, що держава і надалі сприймає культуру як широке поле власної діяльності. У такому кон-
тексті збереження досить розгалуженої, успадкованої від радянських часів мережі "закладів культу-
ри" виглядає цілком необхідною умовою ефективного впровадження певних культурних зразків та 
способів їх опрацювання. В документах, якими керуються виконавчі органи влади, покликані реалі-
зовувати культурну політику йдеться не стільки про культурну політику, скільки про діяльність дер-
жави у галузі культури. Таким чином, попри сучасну зміну риторики офіційних декларацій, 
фактично, продовжується радянська традиція сприйняття культурної практики у першу чергу крізь 
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призму державних інтересів, а не так, як це прийнято у європейських країнах, – з позицій задоволен-
ня культурних потреб людини. 

Отже, поняття "культурна політика" є одним з тих, змістовна контраверсійність яких ілюструє 
характер культурних та цивілізаційних процесів в Україні. Офіційний дискурс цього словосполучен-
ня передбачає варіативність його усвідомлення. Зокрема, з огляду на інфраструктурний та операцій-
ний рівень забезпечення культурної політики в Україні, її можна сприймати як ритуальну формулу, 
що за радянських часів мала певне ідеологічне навантаження, а тепер – лише символічно відтворює 
образ держави у процесах моделювання певної ціннісної парадигми. З огляду на її науково-
теоретичне забезпечення в існуючих концепціях та програмах є підстави для висновку про те, що 
культурна політика є декларацією намірів держави щодо модернізації системи духовних пріоритетів 
суспільства. І у тому, й в іншому випадку залишається проблемою ступінь співпадіння змісту культу-
ри у проектах влади та практиці суспільної діяльності. Фактично, йдеться про намагання поєднати дві 
стратегії в одній формулі. Вибір на користь модернізаційного або культуроохоронного проекту куль-
турної політики держави може бути обумовлений як стратегічною метою, так і наявністю певного 
механізму їх впровадження. Загалом, на підставі нормативних документів, що анонсують місію дер-
жавних інституцій у забезпеченні суспільних культурних потреб, доводиться говорити не стільки про 
демократизацію як розбудову громадянського суспільства на основі вільної конкуренції за контроль 
над владою (у тому числі і за символічною), скільки про лібералізацію, як контрольований політич-
ними та економічними елітами процес модифікації успадкованої патерналістської культурної моделі. 

Її пріоритети визначені у статті 3 "Основ законодавства про культуру", зокрема: "Основними 
принципами культурної політики в Україні є: визнання культури як одного із головних чинників са-
мобутності української нації та національних меншин, які проживають на території України" [7]. Фа-
ктично, це означає сприйняття культури як складової націєтворення. Проблема полягає у тому, що на 
рівні офіційних документів поняття "нація", так само як і поняття "культура" залишається невизначе-
ним. У зв’язку з цим суперечливим виглядає як їх зміст, так і відповідна політика. Так, наприклад, 
відсутність чіткого розуміння різниці між категоріями "українська нація" та "народ України" призво-
дить фактично до їх етнізації, що породжує конфліктні колізії у зв’язку з різним тлумаченням куль-
турних потреб громадян. 

Таким чином, існуюча модель реалізації культурних проектів держави за методологією своєї 
діяльності може бути класифікована як неотрадиціоналістська, в основу якої покладені уявлення про 
аксіологічні аспекти категорій "нація" та "культура". Це не є випадковістю: в українському суспільст-
ві та суспільствознавстві залишаються домінантними погляди та позиції, які сформувались ще за ра-
дянських часів. Однак зміна історичного контексту, призвела до легітимації ідеологічних матриць у 
форматі націоналістичного ренесансу початку 90-х рр. ХХ ст. Реалізації такої стратегії упродовж ми-
нулого п’ятнадцятиріччя мала декілька відмінних тактичних спроб її застосування: від проекту "від-
родження" – на початку 90-х рр. ХХ ст., до прагматики "багатовекторності" – наприкінці 90-х рр. 
ХХ ст. – початку ХХІ ст. та етнокультурного фундаменталізму в останні п’ять років. Подальші перс-
пективи дослідження культурологічних аспектів культурної політики пов’язані зі встановленням па-
нівних ідеологем, представлених у українському публічному дискурсі. 
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ЯК У МАГІЧНОМУ КРИСТАЛІ… 

АВАНГАРД І ГЛАМУР У ДЗЕРКАЛІ ЕКРАНУ 
 
Стаття присвячена тенденціям авангарду і гламуру в сучасному мистецтві, їхньому взаємо-

проникненню, а також відображенню цього процесу у дзеркалі кінематографу.  
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The article is dedicated to the art tendencies of аvant-guard and glamour, their mutual interference, 

and the reflection of this process by cinema. 
Keywords: avant-garde, glamour. 
 
Народжений із синтезу традиційних мистецтв, кінематограф від перших років свого існування 

взяв на себе благородну місію просвіти, ведучи екранну розповідь про славетних митців – живопис-
ців, музикантів, літераторів. Від наївних культур-фільмів шлях лежав до свого роду сінемомистецтво-
знавства, до проникнення, прямо чи опосередковано, в глибинні процеси творчості. Чи завжди це є 
можливим і доступним для кінокамери, що вдивляється в світ мистецтва?  

Якось Х. Ортега-і-Гассет зауважив, що є мистецтво не популярне, але таке, що має перспек-
тиву стати доступним широкому загалу. І є мистецтво непопулярне (частка не пишеться разом), що в 
жодному разі не має такої перспективи [1]. В епоху постмодерну подібні нездоланні рубежі втрача-
ють свій сенс. Згідно з точкою зору Умберто Еко, сучасний митець, блукаючи лабіринтами творчості, 
знаходить там артефакти минулих епох, які стають цеглинками для створення його особистої будівлі 
[2]. Цитування, іронічне переосмислення здавалось би недоторканих мистецьких цінностей стає на 
порядку денному і в найменшій мірі не загрожує цим взірцям, надаючи їм, як ми побачимо, нових 
барв і нюансів. Та є шлях дійсно небезпечний для мистецтва, як авангардного, так і класичного. Це 
шлях поглинання його гламуром. 

Матеріал для роздумів про можливість проникнення погляду кінокамери в глибину мистець-
ких процесів уже не перший рік дає Міжнародний кінофестиваль "Молодість". Кінематографістів ці-
кавить все: "из какого сора растут стихи, не ведая стыда" у "Фільмі про Анну Ахматову" режисерки 
Хельги Ландауер; портрет відомої російської актриси, її ролі, книги, чудноти та таємниці у фільмі 
"Алла Демидова. Під гримом та маскою" режисерки Єлени Габець; доля та промоція першої в світі 
опери для чорних у фільмі "Поргі та я" режисерки Сюзанни Боем; класики італійського кінематогра-
фу – "П’єтро Джермі. Хороший вродливий, поганий" режисера Клаудіо Бонці та кінематографу аме-
риканського – "Сем Пекінпа. Портрет" режисера Мікеланджело Далто; Одеса та її кінематографічне 
минуле та сучасність у стрічці бельгійського режисерського тандему Яна Міссоттена та Томаса Дево-
са "Голлівуд на Чорному морі". 

Серед чималої кількості картин варто відмітити роботи класика анімації Андрія Хржановсь-
кого. Три його картини, що ввійшли у золотий фонд світової анімації, зроблені за малюнками і руко-
писами Олександра Пушкіна: "Я к вам лечу воспоминаньем", "И с вами снова я", "Осень". Рух ліній, 
що відтворює рух пера, неначе дає можливість матеріалізуватися і стати видимим польоту поетичної 
фантазії, химерним шляхам творення образів. О. Пушкін – дивовижне явище у світовій поезії. Він 
належить всім і нікому. Взірець митця, що ніколи не догоджав і був зрозумілим і близьким кожному.  
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У ігровому дебюті А. Хржановського – "Півтори кімнати або сентиментальна подорож на Ба-
тьківщину" виникає постать поета, що належить іншому часу, іншій епосі. Болісна тема розуміння і 
нерозуміння, сприйняття і несприйняття поезії подається через опосередкування звичайних побуто-
вих ситуацій. Йосип Бродський у тактовному і стриманому виконанні Григорія Дитятьковського ли-
шається постаттю переважно емблематичною, авторське послання передається в історії двох літніх 
людей – батьків поета. Якщо актор, який грає поета, вражає своєю зовнішньої подібністю, то дует 
Сергія Юрського та Аліси Фрейндліх став тією мистецькою удачею, на якій тримається фільм.  

Історія двох літніх людей, які бажають синові звичайного людського щастя і тяжко пережи-
вають негаразди, що випали на його долю: суд та вигнання, несправедливі звинувачення. Але найд-
раматичніше інше: батьки, безмірно люблячи свого сина, не розуміють його поезії, не відчувають 
силу його поетичного дару. Він у своєму вічному пошуку довершеності віддаляється все далі й далі, 
поки не опиняється десь за обрієм, у світі їм недоступному. І місцем їх зустрічі стає фізична смерть, 
спочатку батьків, а потім самого поета. А до того вони залишаються самотніми біля старенького те-
левізора з лінзою, на екрані якого час від часу появляються кумири початку 60-х років – пара фігури-
стів Білоусова і Протопопов, яким згодом теж судилась доля вигнанців. Екран старенького телевізора 
стає деталлю-лейтмотивом, при чому деталлю досить промовистою. Для мільйонів радянських людей 
фігурне катання було не просто спортом і розвагою. Це зрозуміле і доступне кожному видовище по-
сіло місце високого мистецтва.  

Не обійшлося, звичайно, і без анімації. Важко більш коротко і виразно показати історію Пе-
тербурга-Петрограда-Ленінграда. Кілька мальованих кадрів і чорні силуети зіграють перед нами най-
драматичніші сторінки історії. Від цигарки чекіста займається штора в буржуйській оселі. А через 
десятиліття це полум’я спалить долю поета Бродського і його батьків.  

Перебуваючи уже в вигнанні в Америці, поет спостерігає пару ворон за вікном і з сумом при-
гадує, що вони почали тут з’являтися після того, як він отримав звістку про смерть батьків. І знову 
вступає анімація: на замерзлій калюжі біля напівзасипаного снігом телевізору смішна пара ворон по-
вторює танцювальні па знаменитих фігуристів. Стара ворона весь час поправляє у свого партнера на 
шиї шарф, такий, як носив батько поета, і теплий гумор змінюється болючим відчуттям втрат, які не-
можливо компенсувати.  

На якусь мить у фільмі Хржановського з’являється у виконанні Світлани Крючкової Анна 
Ахматова. Саме вона перша почула неповторну музику поезій Бродського. Докладніше про велику 
поетесу розповідає стохвилинний документальний "Фільм про Анну Ахматову", проте кінематограф 
не раз доводив, що маленький блискучий епізод може бути емоційно переконливішим довгого кіно-
тексту. 

Зображальні можливості кінематографу традиційно споріднюють його з образотворчим мис-
тецтвом, воно завжди залишається його інтегральною частиною чи темою для роздумів та аналізу. 
Живописець Огюст Ренуар дав світові режисера Жана Ренуара. Живопис, на багато сотень років ста-
рший за кінематограф, постійно залишається в колі уваги останнього. Фільми про художників стали 
вже традиційними. Особливо, про художників контроверсійних, таких як Тімур Новіков, який є тією 
постаттю в мистецтві, що викликає або суцільне захоплення, або рішуче неприйняття. Все, що за-
вгодно, але не байдужість.  

До сьогодні продовжуються суперечки щодо Новікова як художника. Та, мабуть, головним у 
цій непересічній особистості було інше: він умів угадувати й виводити до людей таланти. Причому 
такі, які ставали ознаками часу, які не лише відбивали і відтворювали час, а наповнювали його прин-
ципово новим змістом. Він створив арт-групу "Нові художники" (1982), стояв біля витоків проекту 
"Нові композитори" (1983). Новікову багато в чому завдячують своєму виходу з мистецького підпіл-
ля Сергій Курьохін і "Поп-механіка", Віктор Цой з групою "Кіно".  

Шлях Новікова у мистецтво був сповненим парадоксів. Спочатку – авангардист з авангардис-
тів, рішучий і непримиренний. Існує точка зору, що саме ленінградський андеґраунд, центром і на-
тхненником якого був Новіков, наніс один з найболючіших ударів радянському ладу. Пригадаємо 
кадри з фільму Сергія Соловйова "Асса". Віктор Цой відстороненно і разом з тим рішуче співає своє 
знамените "Перемен, мы ждем перемен...", і перед рокером у темряві колишеться море вогників запа-
льничок. Новіков мав пряме відношення до фільму Соловйова. І не лише у зв’язку із просуванням 
Віктора Цоя, чия непересічна індивідуальність надала нових обертонів картині. Він сам з’явився в ній 
в епізодичній ролі, а головне – виступив як художник і одержав за свою роботу премію "Ніка". Це 
було свого роду перше визнання офіціозом. В його буремній біографії були і напівлегальні виставки 
у власній квартирі, і в знаменитій галереї "Філліс-Кайнд" у Нью-Йорку. Як писали про Новікова жур-
налісти, саме він заніс у Росію заразу рейва, діджеїв, клубної культури, спілкувався у Нью-Йорку з 
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Енді Ворголом. Багато хто з талановитих художників, скориставшись свободою, назавжди виїхав на 
Захід. Тімуру Новікову свобода дала можливість поєднати ідеї радянського і західного авангарду. 
Досягши вершин, він продовжував підтримувати молоді таланти, організовувати їх виставки, курато-
ром яких він виступав. І раптом дивний діаметральний зворот. Найпослідовніший прибічник аванга-
рдизму стає в тій самій мірі його суворим критиком. Його новим проектом став неоакадемізм. 
Власне, втілити його Новікову не вдалося. Маніфести та заклики повернення до класики так і зали-
шилися закликами. Художник втратив зір, що само по собі є трагедією, і невдовзі, у 2002 році, пішов 
з життя, не доживши до 45 років. Перед смертю він написав книгу "Нащадки Хама" [3], де нищівно 
критикува актуальне мистецтво. Читати її, щоправда, трохи лячно. Іноді навіть стає питання щодо 
авторства – надто вже нівельовано-публіцистичний стиль. Об’єктами критики тут постають найскан-
дальніші персонажі, такі як О. Кулик, Є. Юфіт, А. Осмоловський, А. Тер-Оганьян. Їхні перформанси 
дійсно можуть викликати шок. Та чи варто зводити сучасне мистецтво до особистостей, які часто 
компенсують скандалом чи підміняють епатажем творчій процес. Як показує історія мистецтва, такі 
явища скороминущі, хоч у той чи іншій якості завжди присутні на тілі мистецтва. 

Але до чого ж тут Малевич, Кандинський, Шагал? У чому завинили перед Новіковим брати 
Бурлюки? Своїм захопленням археологією і старожитностями? До того ж, досить неприємний при-
смак залишають конспірологічні мотиви, де всюди вбачається рука ідеологічних ворогів. І зовсім як у 
Висоцького: "Это все придумал Черчилль в восемнадцатом году…" Втім, на нашу думку, аудиторія 
найскандальніших художників сьогодні є досить обмеженою у порівнянні з небезпечним масованим 
тиском телевізійних програм, насичених попсою та гламуром.  

Треба мати неабияку мистецьку сміливість, аби торкнутися такої особистості, як Новіков. Її 
виявила молода українська режисерка Леся Мацько, автор фільму "Хто такий Тімур? П’ять історій". 
Варто нагадати, що майстром Лесі під час навчання був Роман Ширман, постановник одного з кра-
щих фільмів про Сергія Параджанова "Небезпечно вільна людина", який він зняв за сценарієм Сергія 
Тримбача. Дійсно, зважитися вести розмову про митців такого масштабу нелегко. Мацько обрала 
традиційний шлях: про Новікова розповідають п’ятеро дуже різних людей, які його добре знали і, 
головне, розуміли, відчували і цінували його творчість. Мабуть, найбільш внутрішньо наближеною 
до Новікова людиною був актор і музикант Сергій Бугаєв (Африка). Вони прийшли разом з ленін-
градського андеґраунду, засвітилися у фільмі "Асса", де Бугаєв зіграв хлопця-музиканта Бананана.  

Розповіді, що звучать з екрану, зрозуміло, є дуже різними. Це і захоплення мистецтвознавця і 
галеристки Ніни Новікової, яка бачила в художнику перш за все першопрохідця чи сталкера, що від-
кривав до того непізнане в мистецтві. Для інших співрозмовників він був гуру, що відкрив нові грані 
існування, згустком енергії, якому неможливо було не підкоритися. Новіков, як вже зауважувалось, 
був дуже різним у різні періоди свого життя і творчості, тому не дивно, що ті, хто знали іншого Ти-
мура, готові були обурюватися і сперечатися. У фільмі буквально натяком проходить думка, чому 
власне він змінився, чому відмовився від ідей авангарду, вірним і переконаним адептом якого він був. 
Новіков відчув і зрозумів, що авангард став модою, загламурився, почав все частіше перетворюватися у 
суто комерційні проекти. А коли так, митцеві краще піти, шукати для себе інші шляхи, інші сфери. 

Роздуми про авангард і гламур, їхнє взаємне неприйняття та взаємне доповнення проходять і 
через документальний фільм Євгена Мітти "Виноградов і Дубоссарський: картина на замовлення". 
Основою кінострічки стала історія кар’єри двох російських художників, їхній стрімкий злет у кон-
тексті культурних та історичних змін у Росії. Пошук художниками власного шляху і місця в мистецт-
ві припав на пік популярності концептуалізму, проте вони обрали інший творчий підхід. Як і у Енді 
Воргола, основою роботи дуету художників є знамениті бренди, люди та персонажі. Contemporary art 
часто бере за основу інтерпретацію відомих образів. Всі спільні картини Виноградова і Дубоссарсь-
кого мають великий розмір, і розмір є одним з акцентів творів.  

Кредо мистецького тандему точно сформулював Дубоссарський. Їхній живопис неначе твер-
дить: я не життя, а мистецтво, обмежене певними рамками. Свій проект, що витримав перевірку ро-
ками, художники позиціонують як щось проміжне між концептуалізмом і соцреалізмом. Митці 
говорять про свою близькість до Комара і Меламіда, відомих представників соцарту.  

Нам здається доцільним порівняти творчий дует, може дещо неочікувано, з Квентіном Таран-
тіно, еталонним кінематографістом епохи постмодерну. Його фільми так само не про життя, а про 
кіно, яке безмежно любить і глибоко знає вихованець відеотек. Він, як і згадані художники, широко 
користується образами із відомих фільмів, навіть можна сказати ширше, жанрів, трактуючи їх у 
своєму іронічно-пародійному ключі.  

Художники відверто заявляють, що вони відмовилися від своєї індивідуальної манери, свої 
особисті картини вони малювали по-іншому. З яких же елементів "будують" свої картини імітатори 
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діяльності "художнього радянського комбінату, що виконує картини на замовлення". Ось вершник, 
що могутньою рукою стримує коня. В ньому відразу впізнається президент Барак Обама. Але що це? 
Американський очільник явно посів місце самого Наполеона Бонапарта, якого, як давньоримського 
героя, увінчаного лавровим вінком, відтворив знаменитий Жак-Луї Давид.  

Ще більше вражає складна композиція, в основу якої покладено картину Рембрандта "Урок 
анатомії доктора Тульпа". Біля мертвого тіла зображені не студенти-медики, а класики живопису та 
їхні персонажі. В центрі композиції Мона Ліза, прикрашена вусиками Сальвадора Далі, поруч – Лео-
нардо і всі класики Ренесансу з Рафаелем та Ель Греко включно. Не обійшли художники своєю ува-
гою і Пабло Пікассо, і Енді Воргола, з творчістю якого вони маніфестують свою близькість. 
Водночас, митці категорично заперечують співзвучність з творчістю Іллі Глазунова, вважаючи, що 
він не володіє інструментарієм сучасного мистецтва. Адже в нього всі роботи всерйоз. І замовлення в 
нього справжні. Він їх добивається в сильних світу цього. І, додамо, виконує їх за всіма правилами 
гламуру, починаючи від стародавніх руських сюжетів і закінчуючи портретами секретарів ЦК КПРС і 
осіб королівської крові. 

У Виноградова і Дубоссарського, як твердять вони самі, "чисте мистецтво" і замовником є во-
ни самі. Варто додати, що на виставці "Обережно, музей", в картини було вмонтовано відеокамери. 
Таким чином, не лише глядачі розглядали картини, а й картини дивились на них. Така собі відеоінс-
таляція навпаки, про яку глядач дізнається тільки в останньому залі виставки. 

Режисер фільму про Виноградова і Дубоссарського – Євгеній Мітта, син класика радянського 
кінематографу Олександра Мітти, починав як художник театру і кіно, а в кінці 80-х років став гале-
ристом. Він знімає кіно про людей, яких добре знає. Картина про творчий дует є другою в амбітному 
циклі Євгена Мітти про російських художників "Антологія сучасного мистецтва". Першим із десяти 
задуманих у цьому циклі режисером став фільм про вже згадуваного бунтаря російської арт-сцени 
"Олег Кулик. Виклик і провокація".  

Режисер наголошує, що своєю художньою освітою він зобов’язаний батькові – Олександру 
Мітті, який завжди в дитинстві водив його на всі значні виставки і привозив книжки з мистецтва з 
усіх закордонних відряджень. У достойна кінематографічна спадковість говорить сама за себе при 
перегляді фільму. Адже кіно про мистецтво робити дуже непросто. Нерідко режисери фільмів про 
мистецтво вдаються до документального переліку вікопомних робіт того чи іншого митця. І нерідко 
це буває вкрай нудно для глядача. Із кінозалу хочеться вийти, а телеканали ставлять такі роботи після 
першої ночі. Найбільшу кількість найрізноматніших фільмів про мистецтво можна побачити в Мон-
реалі на Міжнародному кінофестивалі фільмів про мистецтво, який з 1981 року виступає активним 
промоутером цієї тематики. 

Євген Мітта професійно і творчо розповідає про мистецтво в контексті нашої епохи, що ро-
бить його фільм "Виноградов і Дубоссарський: картина на замовлення" цікавим не тільки і не стільки 
для знавців образотворчого мистецтва, скільки для широкої аудиторії. Режисер підкреслює, що лю-
дям потрібно мистецтво, а мистецтву потрібна аудиторія, а, отже, він працює для того, щоб вони зу-
стрілися. Він знімає шар гламуру зі знаменитих художників і показує їх довгу дорогу до визнання. І, 
звичайно, щасливий випадок. Адже, за розповіддю Дубоссарського та Виноградова, вони стали зна-
менитими випадково: після багатьох марних спроб, у 90-х роках у Берліні вони виставили свою кар-
тину в напівзруйнованому павільйоні з розбитим склом. Саме через це розбите скло їх побачила і 
сфотографувала журналістка, і наступного дня фотографія картини була надрукована в пресі, а худо-
жники прокинулися знаменитими.  

Фільм "Виноградов і Дубоссарський: картина на замовлення" знімався три роки, режисер їз-
див за художниками шляхами їхніх виставок, фільмував їхнє життя, їхню серйозну роботу над іроні-
чною енциклопедією сучасного російського буття. Цікаво, що й самі митці порівнюють свою 
діяльність з кінематографом. У картинах вони використовують жанри кіно – порно, мелодраму, три-
лер, а в роботі – один виступає оператором, а другий – режисером, а от сценарій придумують спільно. 
Їхня співпраця почалась у 1994 році. Відправною стала ідея, ніби художньому радянському комбіна-
тові (а саме – Дубоссарському і Виноградову) замовили картину. Наприклад, піонерський табір чи 
тюрма, чи ціла країна – скажімо, Німеччина. І вони це замовлення виконують, користуючись одноча-
сно засобами і соцреалізму, і сучасного мистецтва. Парадоксально, але, розрахований на відгук у ши-
рокої публіки, цей проект отримав резонанс у пошановувачів сучасного мистецтва, а ідея роботи з 
соціальним замовленням як з предметом мистецтва виглядає не тільки амбітною, але й плідною. Ро-
боти Виноградова та Дубоссарського висять у Третьяковській галереї в Москві і в Російському музеї 
в Петербурзі, в паризькому Центрі Помпіду та відомих світових галереях. 
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Своє ставлення до співвідношення "авангард-гламур" з екрану висловив і відомий американ-
ський музикант з київської Оболоні – Євген Ґудзь. Він переконаний, що мистецтво закінчуються че-
рез 30 секунд після його абсорбції гламуром, проте сам цього абсолютно не боїться і буде зі своїм 
вже всесвітньо знаменитим гуртом "Гоголь Борделло" грати для фанів на вулиці і тоді, коли отримає 
Нобелівську премію. Адже за суттю вони трубадури та скоморохи і саме такими себе завжди відчу-
вають, просто наразі отримують різні запрошення, наприклад, на прийом до Букінгемського палацу. 
Шлях митця від маленького емігрантського гурту до всесвітнього визнання лежав через дешеві паби, 
де скупчувалися емігранти з різних країн, що приїхали до США.  

У гурті "Гоголь Борделло" яскраво проявився виконавський і, безумовно, режисерський та-
лант Гудзя. Гурт був заснований у 1999 році, він інтернаціональний та емігрантський за складом, з 
акцентом на Східну Європу, карпатські та циганські мотиви. Євген озвучує Миколу Гоголя в назві 
гурту не тільки тому, що захоплюється великим містиком, але й щоб назва мала одночасно і східно-
європейський акцент, і космополітичну спрямованість. Артист підкреслює свою карпатську, а не бал-
канську сутність, хоча це абсолютно не заважає гурту виступати в рамках балканських фестивалів. 
Захоплення Карпатами у артиста залишилося з дитинства, коли він там проводив багато часу. Для 
нього визначною є відсутність в Карпатах домінантної культури, як і в Нью-Йорку, який став для Гу-
дзя місцем розкриття та реалізації його таланту.  

Циганське коріння артиста і його захоплення мистецтвом ромів визначило не тільки напрям 
його творчості, а й привело до появи нового стилю – gypsy-punk (циганського панку). Режисерка 
Маргарита Хімено зняла документальний фільм "Гоголь Борделло Нон-Стоп", який був показаний в 
рамках фестивалю "Молодість–39". У картині зображено понад п’ять років із життя гурту. Його уча-
сники віком від 25-ти до 50-ти років походять із України, Росії, Ізраїлю та інших країн. Кожен розпо-
відає свою історію, але всі вони по-людські різні і по-емігрантські схожі. У гурті їх з’єднала повна 
відданість мистецтву і своїй аудиторії, яка на це чутливо реагує і швидко зростає. Заради мистецтва і 
світового турне їм довелося надовго відмовитися від домашнього затишку і спокійного життя. Гурт 
вирізняється серед інших театралізованими постановками, які поєднують у собі комедію та карнавал і 
у великій мірі орієнтовані на імпровізацію. Починали вони утрьох, а зараз їх вже дев’ять, і, як підкре-
слює Гудзь, до гурту "Гоголь Борделло" ніхто не наймається на сезонні роботи, це брати і сестри, од-
на сім’я.  

Сам Євген вже кілька разів знявся в головних ролях у художніх фільмах. Два з них пов’язані з 
Україною. В 2005 році він знявся у фільмі Ліва Шрайбера "Все засвітилось навкруги". В 2008 році 
іграв головну роль у режисерському дебюті Мадонни "Бруд та мудрість", прем’єра якого відбулася на 
Берлінському фестивалі. Це була автобіографічна роль емігранта з України, який мріє завоювати світ 
своєю музикою. Через героя картини Ґудзь висловлює своє кредо, бо вважає, що існують люди, які 
ніколи не здаються і досягають своєї мети, і такими, перш за все, є художники. Мадонна навіть влаш-
тувала спільний виступ з "Гоголь Борделло" на Уемблі у сакральну дату 07.07.07. Королева поп-
музики заспівала з лідером андеґраунду. Хоч останній підкреслює, що для нього важливими є перш 
за все ідеї людини, її енергетика, а не титули. Чи вдасться артистові і далі тримати шалений драйв 
своїх виступів відокремлено від гламурних зазіхань на нього покаже час. Хоча артист підкреслює, що 
сьогодні різниця між гламуром і андеґраундом сьогодні вже не така очевидна як раніш, коли все було 
ясно і поділено, як на війні.  
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УДК 786.2 Потоцька Олена Вікторівна,© 
заступник директора з навчальної роботи, 
викладач кафедри "Виконавське мистецтво" 

Дніпропетровської консерваторії ім. М. Глінки 
 

СЕНСУАЛІЗОВАНИЙ СТИЛЬ 
ТА ЙОГО ЗВ’ЯЗОК З МИСТЕЦТВОМ ІМПРЕСІОНІЗМУ: 

ДО ПИТАННЯ СТИЛЬОВОЇ ТИПОЛОГІЇ 
ФОРТЕПІАННО-ВИКОНАВСЬКОЇ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 

 
На основі розробленої автором типології фортепіанно-виконавської інтерпретації, в основу 

якої покладено уявлення про риторизований, раціоналізований, емоціоналізований і сенсуалізований 
виконавський стилі, у статті характеризується сенсуалізований фортепіанно-виконавський стиль, 
який найяскравіше проявився в інтерпретації музики імпресіонізму.  

Ключові слова: інтерпретація, імпресіонізм, фортепіано, виконавство, звукопис, Клод Дебю-
ссі, Фредерик Шопен. 

 
The given article is based on the author’s worked out typology of the piano-player’s interpretation. 

The basis of this typology is the conception of retorized, rationalized, emotionalized and sensualized players’ 
styles. The author has given the characteristic to the sensualized piano-player’s style, that is the most 
evinced in interpretation of the music impressionism. 
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Однією з головних соціальних функцій музичного виконавства як виду самостійної творчості 

і засобу матеріалізації звукової реальності є функція інструментальна, яка полягає у тому, що музич-
не виконавство слугує інструментом сприймання, почуттєво-емоційного переживання і виховання 
слухача. Саме тому проблеми загальнотеоретичного підходу до проблем музичного виконавства, пи-
тання історії його розвитку, становлення виконавських шкіл, вивчення окремих його сторін завжди 
знаходились у фокусі уваги філософів, культурологів, музикознавців, фольклористів, психологів та 
представників багатьох інших галузей наукового знання. Усвідомлення важливої ролі виконавської 
інтерпретації призвело до інтенсивного розвитку досліджень у галузі інтерпретології, до кола науко-
вих питань якої відноситься теорія музичного виконавства, зокрема фортепіанного. Так, проблемам 
з’ясування інтерпретації та її структури в музиці присвячені дослідження Г.-Г. Гадамера [5], Є. Гуре-
нка [6–7], Р. Інгардена [9], С. Кримського [10], Ю. Кочнева [12]; створенню теорії виконавських сти-
лів – праці О. Алексєєва [1–3], М. Смирнова [20]; вивченню власне музичної інтерпретації – роботи 
В. Медушевського [15], В. Москаленка [18], Т. Чередниченко [21]; розробці питань теорії та історії 
музичного виконавства – наукові розвідки Н. Корихалової [11], А. Малинковської [14], Я. Мільштей-
на [16] та інших. Проте, і на сьогодні відсутнє комплексне дослідження виконавських стилів, яке б 
призвело до створення стильової типології фортепіанно-виконавської інтерпретації з одночасним 
урахуванням об’єктивно-суб’єктивних композиторських і виконавських чинників та специфіки пере-
бігу процесів музичного мислення. Автор статті здійснила спробу створити власну стильову типоло-
гію фортепіанно-виконавської інтерпретації, в основу якої покладено уявлення про риторизований, 
раціоналізований, емоціоналізований і сенсуалізований виконавський стилі, кожний з яких втілює 
афективний, логічний, почуттєвий і чуттєвий спосіб виконавського мислення відповідно та розрізня-
ється за характером фортепіанного звучання. Усвідомлюючи широту поставленої проблеми, метою 
статті є характеристика сенсуалізованого фортепіанно-виконавського стилю, який найяскравіше про-
явився в інтерпретації музики імпресіонізму.  

Авторська типологізація здійснена на засадах системного підходу, який дозволяє визначити 
взаємозв’язок композиторського та виконавського стилів у формуванні способу авторського та вико-
навського мислення. Відштовхуючись від цього взаємозв’язку, пропонується погляд на фортепіанно-
виконавську інтерпретацію з позицій єдності способу представлення композиторського стилю і вико-
навського мислення. У створенні стильової типології фортепіанно-виконавської інтерпретації під по-
няттям виконавської інтерпретації розуміємо виконання, адекватне задуму композитора (за 
класифікацією Б. Яворського) або виконавську інтерпретацію композиторського стилю (за класифі-
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кацією О. Катрич), критерієм здійснення якої є художнє відкриття. У тлумаченні музичного твору 
інтерпретатор може обрати таку форму спілкування, яка найбільше відповідає задуму автора й адек-
ватно відтворює спосіб авторського мислення (саме так і відбувається акт художнього відкриття) або 
піти протилежним шляхом і повністю зосередитись на виявленні власної індивідуальності поза 
об’єктивними вимогами композиторського задуму, що стане втіленням "виконавської сваволі". У 
створенні власних виконавських підходів піаністи спираються на традиції, що склалися у різні куль-
турно-історичні епохи. Кожний з фортепіанно-виконавських стилів представляє певний спосіб вико-
навського мислення. Риторизований фортепіанно-виконавський стиль спирається на афектність, 
раціоналізований – на логічність, емоціоналізований – на почуттєвість. Завершенням формування си-
стеми виконавських стилів стало виникнення сенсуалізованого фортепіанно-виконавського стилю, 
що вбирає у себе властивості усіх попередніх та демонструє чуттєвість як спосіб виконавського мис-
лення. Витоки сенсуалізованого фортепіанно-виконавського стилю, на думку автора, слід шукати у 
"дендізмі" Ф. Шопена, творчість якого, безперечно, виходить далеко за межі салонного музикування. 
Проте її спрямованість на вузьке коло слухачів, камерність, вишуканість і філігранність у поєднанні з 
феноменальним артистизмом створює необхідне естетичне підґрунтя для закладання основ виконав-
ської чуттєвості. Виконавський почерк Ф. Шопена, "позбавлений регламентованої етикетності, спов-
нений виконавського шарму, елегантності та природності" [4, 12], закладає основні принципи 
сенсуалізованого виконавства.  

Серед засобів виконавської виразності, окрім інтонування, велику увагу композитор-піаніст 
приділяє "ритмоволі" та розкриває нові грані "звукотембрової волі", які надалі використають і пред-
ставники емоціоналізованого, і представники сенсуалізованого виконавських стилів. Ф. Ліст співу-
чому шопенівському фортепіано надає рис оркестрового звучання, остаточно оформлюючи прийоми 
емоційної звукозображальності; а К. Дебюссі фонізм, гармонічні і тембральні знахідки польського 
виконавця переносить у площину яскраво виражених чуттєвості й естетизму.  

Уявлення про специфіку виконавського стилю Ф. Шопена можна скласти за допомогою спо-
гадів його учнів. Так, К. Мікулі звертає увагу на шопенівське rubato, що володіло незрівняною емо-
ційною логікою. "Воно завжди обумовлювалось підйомом або спадом мелодичної лінії, деталями 
фактури, структурою фігурації. Воно незмінно було плавним, природним, не перероджувалось у пе-
ребільшену афектацію" [17, 140]. Стосовно динамічних відтінків, К. Мікулі вказує на їх певну обме-
женість, використання делікатного, проте глибокого, туше без сильних і яскравих акцентів. На 
відміну від Ф. Ліста, Ф. Шопен ніколи не прагнув вразити своєю технікою і звуковою міццю. Польсь-
кий композитор як виконавець виступає ліриком і поетом фортепіано. Сучасники відмічають також 
одну важливу властивість виконавської манери Ф. Шопена, яка, на думку автора статті, стала осно-
вою сенсуалізованого фортепіанно-виконавського стилю: особливе відчуття "педального колориту", 
за допомогою якого досягається ефект "звукової димки", пастелі. 

Звичайно, не можна оминути і шопенівського мистецтва співу на фортепіано, що поширюва-
лось на всю піаністичну фактуру. "Мелодизація музичного тканини у нього торкається басів, гармо-
нічного фону, пасажів та інтонаційно деталізованого орнаменту. У цій кантиленності проявляється 
поліфонічність шопенівського стилю" [19, 41]. Сам супровід досить часто у Ф. Шопена насичується 
елементами тематизму. В.Ніколаєв зауважує, що прийоми виконання в інтерпретаціях Ф. Шопена 
безпосередньо нагадували вокальні trascino (ковзання голосом зверзу донизу на зразок хроматичної 
гами) і portamento (незв’язне ковзання від ноти до ноти), які поєднувались з творчо переробленими 
принципами італійської колоратури.  

Мелодично насиченими постають у виконавській манері польського композитора і засоби ор-
наментики, що слугують не стільки музичними прикрасами, скільки засобом підсилення експресії. 
Проте, ця експресія завжди має відчуття міри. Витоки його орнаментики знаходяться у "бахівській 
орнаментації, італійській колоратурі й імпровізаційності польського фольклору. Вона виконує мело-
дичну і фактурну функції: оспівуючи і розцвічуючи опорні ноти мелодії, Ф. Шопен збагачує і варіа-
ційно розвиває свій тематизм засобами мелодичного орнаментування; разом з тим – він динамізує і 
гармонічно насичує звучання музичної тканини з допомогою прикрас, що мають не лише мелодичне, 
але й фактурне значення" [19, 46]. Використовуючи засоби орнаментики при повторному проведенні 
фраз, композитор, таким чином, надавав своєму виконавському мистецтву рис імпровізаційності.  

Незважаючи на те, що у творах Ф. Шопена наявна повна шкала динамічних відтінків від ppp 
до fff, сам композитор надавав перевагу витонченій грі mezzo voce, яка враховувала і психологію 
слухацького сприйняття, зокрема салонного, де він (слухач) поставав співучасником дійства. Засоби 
шопенівської активізації уваги слухача були кардинально відмінними від піаністів емоціоналізовано-
го стилю: не вдаючись до різноманітних перебільшень й афектації, Ф. Шопен звертався до внутріш-
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нього світу та уяви слухача, який повинен був створити власну емоційну оцінку музики. Тому й 
більшість сучасних педагогів і виконавців радять сприймати динаміку композитора досить помірно, 
трактуючи його ff як виконання mf тощо. Майстерне володіння звуковими градаціями у межах р до-
зволяло Ф. Шопену "не лише досягати враження forte при незначній затраті зусиль, але й збагачувати 
звукову палітру фортепіано розмаїттям кольорів, що криються у межах piano, легкого, але не беззву-
чного" [19, 53].  

Багатством звукової палітри володіло і мистецтво шопенівської педалізації. К. Дебюссі, який 
став продовжувачем сенсуалізованого фортепіанного стилю, використав знахідки польського вико-
навця і в галузі педалізації: контрасти педальної і безпедальної звучності у Ф. Шопена залежать від 
різноманітних пропорцій поєднання гармонічного фону з мелодією, різноманітною витонченою ди-
намікою й артикуляцією. Саме чергування гри з педаллю і без неї слугувало для композитора засобом 
досягнення відповідного колориту, коріння якого слід шукати у використанні різноманітних артику-
ляційних прийомів. Сучасників вражало уміння Ф. Шопена використовувати і ліву педаль як колори-
стичний засіб. К. Мартинсен для визначення характерної різновидності використання педалі 
Ф. Шопеном використовує термін "звукописна", яким підкреслює її зображально-колористичне тлу-
мачення. 

Прагнення до звукопису, розвиток тенденцій французького клавесинізму, гнучке поєднання 
досягнень класичної і романтичної музики – фактори, що поєднують музичний імпресіонізм в особі 
К. Дебюссі та романтизм в особі Ф. Шопена, а й отже – покладені в основу сенсуалізованого фортепі-
анно-виконавського стилю, що органічно увібрав у себе досягнення попередніх піаністичних стилів. 
Сенсуалізований виконавський стиль, розвинутий в інтерпретаціях К. Дебюссі, поширився далеко за 
межі імпресіоністської композиторської творчості.  

Імпресіонізм як художній світогляд найчастіше зосереджується на двох об’єктах – образах 
природи і фантастики. Поетично одухотворений пейзаж – один з улюблених образів у творчості 
К. Дебюссі ("Післяполудневий відпочинок фавна", "Ноктюрни", "Море", "Вітрила"). Галузь фантас-
тики представлена образами античної міфології та середньовічних легенд ("Шість античних епігра-
фів" для фортепіано у чотири руки, "Флейта Пана" для флейти соло тощо). У зверненні до світу 
марень, до виблискуючих звукових пейзажів музичний імпресіонізм відкривав нові можливості по-
етичного звукопису. Саме у розширенні системи засобів музичної виразності найбільше проявився 
стиль музичного імпресіонізму, пов’язаний з необхідністю втілення нових образів, і насамперед з ма-
ксимальним збагаченням барвисто-колористичної сторони музики. Ці пошуки торкнулися ладу, гар-
монії, мелодії, метроритму, фактури й інструментовки.  

На перше місце у музичному змісті висувається зображальність, що отримує риси особливо 
витонченої поетичності. Переважання зображальності, інтерес до буття окремого звуку, акцент на 
колористичності фактури призвели до створення його специфічної системи засобів виразності, голо-
вними властивостями якої стали: відсутність конфліктності у музичних композиціях, драматургія 
яких розгортається шляхом поступового становлення і розквіту інтонаційного матеріалу; відсутність 
протяжних, наспівних мелодій, на місце яких прийшов розпорошений тематизм, що розвивається за-
собами варіантних змін та "монтується" за принципом мозаїчних зіставлень; відсутність теми у тра-
диційному класико-романтичному тлумаченні, місце якої займає низка поспівок, найчастіше 
інструментального походження; широке використання пентатоніки, цілотоновості і діатоніки, що 
прийшло на зміну романтичним альтерованим і хроматичним ладам; багатошаровість фактури як 
особлива організація музичної тканини, побудована за допомогою артикуляційного розчленування 
музичного матеріалу на декілька самостійних та незалежних один від одного звукових прошарків; 
специфічне гармонічне мислення, в основі якого лежить не функціональність, а модальність, тобто 
колористичне зіставлення паралельних звукових шарів, дисонантних співзвуч тощо; постійне вико-
ристання прийомів ритмічного контрасту, що утворюється шляхом сполучення різних за складом ме-
тро-ритмічних ліній та пригладжує, а іноді й повністю нівелює точність, чіткість ритмічного руху, 
надаючи йому рис примарності; колористичне тлумачення мелізматики, зокрема пасажів; рівноцін-
ність тематичного і фігураційного матеріалу, за допомогою чого мелодичні обриси теми ніби розчи-
няються у фігураціях; опора на різноманітні остинатні форми (органні пункти, фігурації, що 
створюють особливе відчуття зупиненої миті – застиглості, нерухомості, заціпеніння); використання 
прийомів "двох клавіатур", регістрового контрасту з багатошаровим дублюванням, що створює ефект 
відкритого простору; широке використання різноманітних педальних прийомів, спрямованих, перш 
за все, на втілення просторової перспективи, об’єднання однією педаллю різних звучностей з одноча-
сним рельєфним виділенням індивідуального забарвлення кожного окремого елементу музичної тка-
нини. 
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Класико-романтичний спів на фортепіано імпресіонізм замінив на фортепіанний живопис, в 
якому велику роль відіграє чуттєвість як специфічна форма відображення емоції в музиці.  

Виконавська манера К. Дебюссі походить з його музичної естетики і тяжіння до прозорості і 
просторовості. Саме тому у фортепіанних творах композитора майже не використовуються масивні 
важкі акорди і октавні послідовності. У прозорій фактурі композитора можна віднайти дещо спільне з 
технікою майстрів старовинного французького клавесинного мистецтва. Прагнення К. Дебюссі до 
звукового відтворення різних явищ навколишньої дійсності теж своїм корінням сягає музики клаве-
синістів, яка, в свою чергу здійснила вагомий вплив і на формування композиторської та виконавсь-
кої манери його попередника Ф. Шопена.  

Загальну характеристику виконавської манери К. Дебюссі можна здійснити за допомогою ви-
значень одухотвореність, витонченість, гармонійність, висока майстерність фортепіанного звукови-
добування і фортепіанної педалізації. Як і в своїх композиціях, так і у виконавстві К. Дебюссі володів 
феноменальним відчуттям колористичності гармонії, умінням передати її фарби з особливою чуйніс-
тю. Найбільше вражало слухачів у виконавському мистецтві К. Дебюссі багатство педальних ефектів, 
куди входили і довготривалі басові звучності, і органні пункти, і вібруюча педаль ("напівпедаль"), і 
сполучення обох педалей. "Використання таких прийомів дозволяє створити тонкий колорит "чистих 
барв", імпресіоністичних гармонічних тональних нашарувань, відблисків світлотіні, що грають під 
пальцями виконавця" [8, 11].  

За висновком О. Алексєєва, здійсненим на основі збережених у грамзапису п’єс К. Дебюссі у 
виконанні автора, він "надавав важливого значення умілому вибору темпу, вважаючи темп важливим 
"цементуючим" фактором виконання" [3, 36]. Судячи зі збережених записів, К. Дебюссі у швидких 
п’єсах надавав перевагу помірним темпам. Скоріше за все, це виникло з прагнення рельєфно виявити 
особливості гармонії та найтонші деталі тексту. Щоб уникнути відчуття статики у повільних творах, 
композитор виконував їх у досить жвавому русі. 

Виконавство К. Дебюссі вирізнялось особливо гнучким і м’яким туше, за допомогою якого 
він створював плинучі, "повисаючі" звучання, "розмиваючи" контури зображуваного засобами звуко-
пису предмета. З виконавської манери Ф. Шопена французький композитор запозичив гнучке і тонке 
rubato, яке також згладжувало обриси через чіткої метро-ритмічної структури.  

Оригінальністю володіло і мистецтво диференціації мелодичної тканини засобами артикуля-
ції. За допомогою гранично контрастного одночасного виконання legato-staccato, tenuto-legato, legato-
non legato тощо композитор досягав розмежування пластів фактури, посилюючи контрастність арти-
куляційних прошарків засобами агогіки і динаміки. У разі необхідності, у п’єсах моторного плану 
К. Дебюссі досягав монотонного, нерозчленованого характеру вимови.  

Послідовником сенсуалізованого фортепіанно-виконавського стилю, започаткованого Ф. Шо-
пеном і К. Дебюссі, автор статті вважає і Володимира Софроницького, якого більшість дослідників 
зараховують до митців романтичного спрямування. Врешті-решт і сам сенсуалізований фортепіанно-
виконавський стиль зародився в надрах музичного романтизму. Найперший оригінальний виконавсь-
кий засіб В. Софроницького – власне сам звук, через який піаніст передає і відверту чуттєвість, і при-
ховану емоційність, і зображення образів зовнішнього світу. Навіть в інтерпретаціях романтичної 
музики, – а саме вона складала основу його виконавського репертуару, – відчутний особливий криш-
талевий звук піаніста. В інтерпретації музики О. Скрябіна (улюбленого композитора В. Софрониць-
кого) виконавець підкреслював пристрасність і чуттєвість, які вважав головними у створенні 
специфічної образності російського композитора. Чуттєвість виконання В. Софроницького поєднува-
лась з мовленнєвою виразністю його гри.  

Найяскравіше тенденції сенсуалізованого фортепіанно-виконавського стилю, на нашу думку, 
проявляються в інтерпретації В. Софроницьким першої частини Сонати №14 ("Місячна") Л. ван Бет-
ховена, пронизаній звукописним тлумаченням її образів, коли у дзвінкому forte на фоне piano аком-
панементу створюється відчуття загубленості у безодні місячного неба. Подібні звукозображальні 
ефекти втілює піаніст і в інтерпретації "Блукаючих вогнів" Ф. Ліста. 

Як і більшість виконавців, в творчості яких переважають тенденції сенсуалізованого стилю, 
В. Софроницький володіє широким спектром виконавської виразності у межах динаміки piano. Гнуч-
ке сенсуалізоване rubato, що походить з виконавської манери Ф. Шопена і К. Дебюссі, Софроницький 
використовує в інтерпретаціях творів О. Скрябіна. Як і К. Дебюссі, російський піаніст уникає темпо-
вих крайнощів, зазвичай, чуйно слідуючи вказівкам композитора і прагнучи в межах заданого темпу 
чуйно відтворити гармонічний і фактурний колорит.  

В інтерпретаціях В. Горовіца яскраво присутнє і раціоналізоване, і сенсуалізоване начала, при 
деякій перевазі останнього. Віртуозність і чуттєвість – дві важливі складові виконавського мистецтва 
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В. Горовіца, в якому переплітаються традиції багатьох його попередників (Ф. Блуменфельда, Й. Гоф-
мана, С. Рахманінова). Часто виконання В. Горовіца нагадує про походження сенсуалізованого стилю 
з галузі салонно-віртуозного виконавства, проте, як у Ф. Шопена і К. Дебюссі, облагородженого і 
піднесеного. В. Горовіц, на думку автора статті, виступає продовжувачем шопенівського мистецтва 
витонченого інтимного інтонування, відчутного в інтерпретаціях творів Р. Шумана, Ф. Шопена, 
С. Рахманінова. Задля досягнення ефекту інтимності піаніст досить часто навмисно занижує авторсь-
ку динаміку (наприклад, з mezzo forte до piano, що неодноразово зустрічається при виконанні форте-
піанних творів Р. Шумана). У дусі сенсуалізованого стилю відноситься В. Горовіц до тлумачення 
музичної тканини, виявлення різноманітних фактурних пластів.  

Сенсуалізований колорит виконавству піаніста надає його мистецтво педалізації, яка часто 
"переходить з інтуїтивної в інтелектуальну зону інтерпретації. Особливо полюбляє він полярні мож-
ливості педалізації – гру без педалі і яскраві педальні плями" [13, 136]. У розділах музичної форми, 
позначених віртуозністю, В. Горовіц часто відмовляється від педалі. Використання педалі у піаніста 
безпосередньо пов’язано з особливостями виконавської артикуляції. Досить часто джерела артикуля-
ції піаніста також походять з віртуозного салонного музикування. Прикладом може слугувати вико-
нання технічно нескладної "Весняної пісні" Ф. Мендельсона, в якій артикуляційні прийоми 
максимально спрощені і виглядають навіть легковажними. Проте, за зовнішньою легковажністю кри-
ється чіткий інтелектуальний розрахунок виконавця.  

Особливим артикуляційним багатством і мистецтвом педалізації відрізняються твори 
О. Скрябіна у виконанні В. Горовіца. Виконуючи Сонату № 9, піаніст надає їй рис жорсткої звучності, 
підкреслюючи їх безпечальними акордовими ланцюгами і вкороченими тривалостями гармонії.  

Загалом, підсумовуючи наші міркування над специфікою сенсуалізованого фортепіанно-
виконавського стилю у його зв’язках з музичним імпресіонізмом, слід зазначити, що найбільш яскра-
віше він проявився саме в інтерпретаціях К. Дебюссі, оформившись у медитативний, гіпнозуючий 
підвид. Виконавське мистецтво Ф. Шопена не обмежується виключно рамками сенсуалізованого і 
містить складові емоціоналізованого стилю. Стосовно В. Софроницького і В. Горовіца, правильніше 
було б стверджувати про провідні тенденції сенсуалізованого стилю, які і дозволяють віднести цих 
виконавців до його представників. Проте, задля об’єктивності і справедливості слід вказати на значну 
роль принципів емоціоналізованого виконавського стилю у мистецтві В. Софроницького та на роль 
віртуозно-салонного музикування у виконавській манері В. Горовіца. Виконання Ф. Шопена, В. Соф-
роницького, В. Горовіца більше відноситься до чуттєвого, салонного підвиду сенсуалізованого фор-
тепіанно-виконавського стилю. Отже, сенсуалізований фортепіанно-виконавський стиль можна 
поділити на два підвиди: медитативно-гіпнозуючий і чуттєво-салонний. При їх втіленні способом ви-
конавського мислення постає чуттєвість, композиторський задум представляється в суб’єктивно-
мрійливому забарвленні, а головним засобом у відтворенні характеру фортепіанного звучання висту-
пає звукоживопис.  
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старший викладач Мистецького інституту 
художнього моделювання та дизайну 

 
КОНЦЕПТУАЛЬНІ ОСНОВИ ІЛЮСТРУВАННЯ КНИГИ 

 
У статті досліджуються концептуальні основи ілюстрування книги для дітей відповідно до 

питань ролі історичних та культурно-мистецьких надбань у творчому процесі художника, 
стилістичні особливості та техніки виконання ілюстрації у розкритті задуму художника на при-
кладах відомих російських художників кінця ХІХ – початку ХХ століття. 

Ключові слова: історичні та культурно-мистецькі надбання, види ілюстрацій, авторський 
стиль, репродукція, композиція ілюстрації, техніка виконання, психологічні відчуття. 

 
The article looks into concepts of the illustration of books for children. It also shows the role of histori-

cal, cultural and artistic heritage in the creative work of the artist, stylistic features and techniques of making 
illustrations in revealing artist’s idea in terms of the Russian artists of the late XIX – early XX century. 

Keywords: historical, cultural and artistic heritage, types of illustrations, the style of the author, a 
reproduction, a composition of an illustration, a technique of the execution, psychological sensations. 

 
Творчій процес створення книги складається з декількох етапів, їх можна назвати, але інколи 

неможливо відділити один від одного, тому що вони взаємопов’язані між собою, у творчому процесі 
плавно перетікають з одного в інший.  

Створення книги, її об’ємно-просторового образу, ілюстрування у кожного художника 
починається по-різному. На перший погляд, цей процес вважається легкою справою, але так може 
сказати людина, яка не розуміється на цьому питанні, не фахівець. 

Багато авторів присвятили свою роботу дослідженню архітектоніки книги: Праці В. Пахомо-
ва, Б. Валуєнка, Н.Гончарової, Н. Таранова – це структурований матеріал, який допомагає 
орієнтуватися у конструкції книги, елементах її оформлення та нормативних документах щодо 
оформлення книги. 

Мета статті – дослідити концептуальні основи ілюстрування книги для дітей відповідно до 
питань ролі історичних та культурно-мистецьких надбань у творчому процес художника, стилістичні 
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особливості та техніки виконання ілюстрацій у розкритті задуму художника на прикладах відомих 
російських художників кінця ХІХ – початку ХХ століття. 

У оформленні книги і, особливо, видань для дітей проявляли свої творчі здібності кращі ху-
дожники: Б. Зворикін, І. Білібін, В. Васнецов, Д. Буторин, Ю. Васнецов. 

Ілюстратор починає творчій процес з прочитання авторського літературного твору. Художник 
обирає і жанр твору для оформлення та ілюстрування за своєю внутрішньою готовністю, відчуттям, 
баченням, які мають велике значення у подальшому творчому процесі.  

Художник А. Мухін писав, на підставі чого він обрав для ілюстрування книгу Н. Лєскова 
"Левша": "мне нравится сильный русский дух повествования, быт, обычаи, костюмы, различные сю-
жеты, интерьеры, пейзажи с архитектурой, возможность рисовать корабль, море, многофигурные 
действия, мотивы житейские, трагические, русские и зарубежные, изображение всех сословий, муд-
рость устоев народной жизни" [1,28]. У яскравому вислові майстра-ілюстратора присутня широта 
мислення, потужність думки і бажання творити. 

Перші пошукові кроки у розробці книги полягають у розподілі літературного твору на сцени, 
на особливо важливі та цікаві моменти. Крім цього, всю текстову частину необхідно рівномірно 
розподілити відповідно до ілюстрацій. Інколи у "жертву" можна принести одну-дві сцени для того, 
щоб книга набула належної побудови. Від цієї роботи залежить майбутній об’єм книги. Важливим 
моментом є вибір формату видання, у чому допомагають існуючі нормативні документи. При цьому 
потрібно знати цільову аудиторію, врахувати її вік, загальний розвиток, професійне спрямування. 

У книзі В. Пахомова "Книжное искусство" (1961) видання для дітей поділяються на декілька груп: 
1) книги для дітей дошкільного віку; 
2) книги для дітей молодшого шкільного віку; 
3) книги для підлітків (середній та старший шкільний вік) [2, 174 ]. 
Особливості створення видань для дітей передбачають вміння автора не тільки малювати 

ілюстрацій, а й розуміти рівень можливостей психологічного сприйняття ілюстративного матеріалу 
дітьми різної вікової категорії. Орієнтування у цих питаннях дає можливість художнику спрямувати 
свій творчій пошук на відповідний зображувальний напрямок ілюстрації. Він може носити, залежно 
від змісту тексту, художньо-образний та пізнавальний характер.  

Для книги М. Рожавіна для дітей молодшого шкільного віку "Восемь ступеней в невидимый 
мир" художник С. Василенко створив пізнавальну ілюстрацію з використанням морфологічного ме-
тоду – гіперболи. Автор скрупульозно відобразив перший мікроскоп та муху. Ілюзія лупи передана 
завдяки використанню сегмента кола та поєднанню різних масштабів зображувальних форм, що 
викликає певні асоціації, підкреслює функціональне призначення мікроскопу і загалом носить 
пізнавальний характер. 

Зовсім інший підхід використовується при створенні книжкової ілюстрації для дітей молод-
шого віку, особливо дошкільного, в яких абстрактне мислення ще не розвинуте. Тут ілюстрація може 
бути тільки приємною плямою або зрозумілим природним нескладним орнаментальним малюнком, 
начерком. Такий підхід використано у збірці віршів "Вийшли вранці ми" (1974 р., художник А. По-
номаренко) та у книзі М. Костянтинівського "Вот какие хитрые" (1982 р., художник А. Аземіна). 

Художники, які тільки починають свою діяльність як ілюстратори книги, звертаються до по-
шуку зображувальної мови, стилю, манери та техніки виконання, які дійсно будуть співзвучними 
текстовій частині або жанру літературного твору.  

Аналіз творчої діяльності художників, у яких є творчі напрацювання в ілюструванні 
літературних творів, дозволяє стверджувати, що одні з них створюють свій особистий стиль і репро-
дукують його, використовуючи у нових книгах, а інші зберігають особистий графічний почерк і вод-
ночас постійно знаходять нові зображувальні та технічні вираження.  

Літературний твір для майбутньої книги для дітей молодшого шкільного віку та підлітків має 
нести у собі пізнавальний, моральний, естетичний початок. Завдання ілюстратора – текст, його зміст 
по можливості розкрити чесно, широко, з використанням необхідних прийомів створення емоційної 
образності героїв, національних характерних рис, особливо, з орієнтацією на історичний момент, 
стиль епохи та культуру. Нерозуміння цих моментів може призвести до еклектичності ілюстрації, що, 
на думку автора статті, не сприятиме чесному пізнавальному її сприйняттю дитиною. З точки зору 
художнього аналізу та оцінки еклектика може бути використана художником тільки для протистав-
лення, порівняння та підкреслення смаків героїв. 

Щоб передати історичну достовірність та інші аспекти буття, більшість майстрів ілюстрації 
звертаються до джерел народного мистецтва, намагаючись "увійти в образ", дослідити та вивчити 
культуру народу, фольклор, обряди, побут, одяг. 



Культурологія  Потоцька О. В. 

 128

Художники звертаються до історії мистецтв часів та народів, до мистецьких стилів, вивчають, 
що створено людьми – майстрами архітектури, образотворчого мистецтва, графіки. У книгах з мис-
тецтва все упорядковано, послідовно та логічно викладено і художнику необхідно дослідити 
матеріал, щоб відрізняти періоди однієї епохи або культури від іншої. Велика праця мистецтвознавців 
дозволяє нам сьогодні розуміти особливості кожного стилю: романського, готики, Відродження, ба-
роко, рококо, класицизму тощо. А щоб їх розрізняти, потрібно знати і розуміти характерний вигляд, 
різновид будь-чого представленого, що виражається у певних ознаках, властивостях художнього 
оформлення. Все це допомагає майбутнім ілюстраторам книги у вивченні орнаментальних побудов, 
стилістичних особливостей конкретного стилю. У наш час дослідження доповнюють здобутки 
культурології, яка висвітлює питання культури та ролі людини у неї. 

У кінці ХІХ – на початку ХХ століть більшість російських художників минулого напрацьову-
вали творчий багаж. Вони робили замальовки, вивчали природу, мандрували, зверталися до історії 
культурного розвитку своєї та інших країн. Згадаємо, що відомі майстри минулого, такі як 
Б. Зворикін (1872–1942), І. Білібін (1876–1942), В. Васнецов (1848–1926) та Д. Буторин (1891–1960), 
займались ілюструванням книг для дітей. 

Наприклад, Б. Зворикін оформив багато книжок і в тому числі для дітей, особливо, книг казок 
О. Пушкіна: "О золотом петушке", "О мертвой царевне", "О рыбаке и рыбке", "Сказка о царе Салта-
не". За характером зображення, графічною мовою та стилістикою ілюстрацій можна відразу впізнати 
авторський почерк Б. Зворикіна. Його любов до російської старовини – до історії, легенд і фольклору, 
декоративно-прикладного мистецтва, іконопису, дерев’яного зодчества, каліграфії, орнаментики та 
книжкової мініатюри –можна побачити у сюжетних сценах, оточуючому середовищі, зображенні 
храмів, одязі, переданих з історичною достовірністю. В оформленні книг присутня ритміка, чергу-
вання ілюстрацій та тексту. Ілюстрації Зворикіна виконані у декоративному стилі. Їм притаманні 
яскраві кольори, які, на перший погляд, неначе виступають на перший план, а відчуття 
багатоплановості, тобто перспективна глибина зображувальної сцени, відсутнє. Але художник вдало 
використовує масштабне зображення об’єктів та образів для передачі ілюзорної перспективи, а також 
ритмічно-метричні чергування текстурних зображень квітів на землі, горизонтальних ліній води, 
покрівель будинків та храмів. Вражає розмаїтість орнаментального оформлення у трактуванні 
національно-історичного характеру прикрашання одягу, будівель у фольклорних сюжетах. Підхід 
Б. Зворикіна до створення авторських орнаментів старої Русі нагадує пластичні стилізовані рослинні 
орнаменти часів ар нуво чеського ілюстратора Альфонса Мухи (1860–1939). Такий підхід можна 
помітити у багатьох художників та майстрів того часу. Пол Кларк у книзі "Дизайн" пише про одного 
з перших стилістів міжнародного класу Роберта Адама (1728–1792): "По ходу великих итальянских 
путешествий с 1755 по 1757 год юный Роберт узнал: во-первых, все стили классической древности; 
во-вторых, как грамотно рисовать; в-третьих, как правильно изображать елементы декора"[3, 28 ]. 

Упродовж 1899–1902 рр. Іван Якович Білібін яскраво проявив свій талант в ілюструванні книг 
і став відомим, оформивши такі народні казки, як "Царевна-лягушка" (1901), "Василиса Прекрасная" 
(1902), "Марья Моревна" (1903). Існує думка, що ілюстрації казок "Василиса Прекрасная" І. Білібіна 
та "Золотой петушок" Б. Зворикіна дуже схожі. Втім, важко сказати, хто на кого своєю творчістю 
впливав більше. Митці спілкувалися, мандрували разом, творили. У декількох літературних джерелах 
йдеться про особистий стиль І. Білібіна, який і називають "білібінським", який породив немало 
підробок [5]. Але творчість Б. Зворикіна не є плагіатом. Їх схожість лише вказує на загальні для двох 
художників витоки, які походять від системи образного творення Олени Полєнової. Питання 
схожості стилів художників давно є об’єктом дослідження. 

"Стиль представляется как качество определенной культуры, отличающее ее от всякой дру-
гой, как конструктивный принцип построения культуры. Стиль – типологическая целостность, прин-
цип организации художественного мира, видимый знак эстетического единства", – пише професор 
Ю. Борев [6, 218]. Стиль створюють фахівці високого класу (їх витвори – архітектурні будівлі, 
живописні полотна), а також майстри художніх об’єднань та шкіл, – всі вони своєю потужною робо-
тою знаходили ті особливості головного та деталей, які потім унаслідувалися, поширювалися та 
з’являлися у різних сферах мистецтва. 

"Білібінський" стиль – це переосмислення набутого досвіду замальовок та начерків, 
відображення особистого мислення та сприйняття світу. Білібінський стиль можна зрозуміти на 
прикладі його ілюстрації до поеми О. Пушкіна "Руслан и Людмила" (1917). Пластика контурних ліній 
зображень у поєднанні з ретельною проробкою всіх деталей та елементів композиції створюють 
ажурний об’ємний малюнок. Використання Білібіним масштабних перебільшень у розмірах та 
пропорціях деяких зображень у порівнянні з реалістичними надають малюнку фантастичності.  
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Ілюстрацію "Вольга з дружиною" (1905) до билини "Вольга" виконано у поєднанні ретельного 
контурного малюнку та техніки акварелі. Зображувальний вид – декоративний, із заповненням фар-
бою графічного контурного малюнку. Про передачу об’єму форм у даній техніці виконання не йдеть-
ся, тому що контурна силуетна лінія завжди підкреслює пласкість малюнку, і лише за допомогою 
додавання штрихів у конкретних місцях, наприклад, при зображення м’язів коня, І. Білібін створює 
ілюзію об’єму форми на папері (народна казка "Василиса Прекрасная", ілюстрація "Красный всад-
ник", 1904–1905 р). Особливість оформлення ілюстрації І. Білібіним в одному вирішенні 
проявляється у ритмічних повторах лінійних орнаментальних мотивів вздовж верхнього або нижньо-
го краю сторінки, а в іншому – у подібності до іконного обкладу, коли орнамент розташовано по пе-
риметру сторінки.  

Орнаментика І. Білібіна – це школа російського орнаменту ХХ століття, яка розкриває дітям 
та дорослим світ геометричного, пластично-стилізованого, реалістичного, та символічного зображення 
штучних та природних форм, який поглинає глядача, дає поштовх для роздумів, викликає насолоду. 

Творчість В. Васнецова, на думку автора статті, частково також можна віднести до 
ілюстративної. У джерелах знаходимо інформацію, що він "русский художник, мастер живописи на 
исторические и фольклорные сюжеты". Але у ранньому періоді (1869–1873) він займався гравюрою і 
літогравюрою та підготував ілюстрації до книги В. Водолазова "Детские рассказы и стихотворения", 
до збірки "Новая книга для маленьких детей", казок "Конек-Горбунок", "Жар-птица" та ін. 

В. Васнецов працював у різних жанрах, які стали цікавими етапами його творчої еволюції 
(казкові фантазії; станковий та монументальний живопис; від "передвижников" до прообразу стилю 
модерн). Вивчаючи дух стародавньої Москви, В. Васнецов поєднував у своїй творчості історичне та 
художнє. У роботах художник передає загадкову романтичність, атмосферу старовини, 
фантастичність, його образи овіяні потаємністю ("Аленушка", 1881 р.), є втіленням руської 
богатирської сили ("Богатыри", 1881-1891 рр.). Співзвучність поетичності та історичності отримала 
розвиток у таких ілюстраціях, як "Песнь про купца Калашникова" (1891) та "Песнь о вещем Олеге" 
(1899). В останньому творі, на одній з ілюстрацій художник зобразив у центрі композиції Олега, який 
опустив голову на шию свого коня. Автор побудував сцену у дуже приближеному крупному плані, 
зображення нижньої частини композиції намальовані у край сторінки, а вся сцена наче зажата по кра-
ях, навіть деякі образи обрізані. Така композиція викликає відчуття безвиході, зосереджує на 
психологічному стані героїв, не дозволяє оку глядача розглядати пейзаж, ставить нас перед фактом 
події. Рисунок однотоновий, чорно-біле зображення, тобто все підпорядковано тому, щоб 
підкреслити смуток Олега. 

У картинах В. Васнецова відчувається захоплення народною творчістю, руським фольклором: 
"Ковер-самолет" (полотно, масло, 1880), "Битва славян со скифами", "Три царевны подземного цар-
ства" (полотно, масло, 1884), "Аленушка" (полотно, масло, 1881). Ці картини написані на теми 
літературних творів, мають продуману композицію малюнку кожної сцени. Характер зображення 
образів героїв, їх поз та стилю одягу, зображення пейзажу, орнаментальне оздоблення створює у гля-
дача враження, що це ілюстрації. Безумовно, використання у оформленні книги казок картин 
відомого художника, в яких з такою щирістю передано і поетичність, і національна історичність, є 
доцільним, але в такому випадку мова буде йти про репродукції, а не ілюстрації.  

Д. Буторин (1891–1960) – російський художник, один з майстрів палехської лакової 
мініатюри, іконописець, художник-монументаліст, який охопив велике коло казкових, історичних та 
сучасних тем свого часу. З точки зору оформлення особливо цікаві його роботи для книги Афанасія 
Нікітіна "Хождение за три моря" (1960). Книга має тверду палітурку червоного кольору (у центрі якої 
зображений мандрівник), титульний аркуш, першу сторінка, старовинний лист, ілюстрації та карта з 
маршрутом мандрів. Розвороти книги, які створюються текстовою частиною, та ілюстрації метрично 
чергуються таким чином, що текст розміщується, наприклад, на лівому боці книги, а ілюстрація на 
правому, вона заповнює весь формат сторінки і відповідає даній посторінковій текстовій змістовності. 
Розташування ілюстрації на повний формат сторінки дозволило Д. Буторину розгорнути сценічні дії. 
Виходячи зі стилю написання малюнків, їх насиченості, автор розгорнувся у творчому пошуку 
сюжетної змістовності, живописної розповіді про героїв. Всі ілюстрації виконані у стилі лакового 
розпису шкатулок. Наявність заставки початкової полоси, буквиці, орнаментального оформлення 
кожної сторінки свідчить про завершений стиль всього оформлення видання. Оригінальною деталлю 
у структурі книги є сторінка з текстом старовинного листа із записами мандрівника, а також зобра-
ження шляху Афанасія Нікітіна на географічній карті, що викликає у читача відчуття справжніх 
мандрів, – він поринає у середовище героїв, відчуває захоплення подіями, які відбуваються. 
Кількість, щільність, багатогранність всіх зображувальних елементів композиційної побудови кожної 
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ілюстрації дає можливість з кожним разом знаходити все нові та нові деталі, які спочатку можна не 
помітити: елементи одягу, зображення хмар і дерев, пози героїв та їх відносини, побут і, особливо, 
орнаменти, які змінюються на кожній сторінці, але одночасно об’єднують стилістично авторський задум.  

Принципи ілюстрування книги закладені у знаннях та розумінні підходів до творчого проце-
су. Вибір та прочитання літературного твору, його зміст спрямовує художника до літературних дже-
рел для вивчення достовірних історичних подій, мистецьких артефактів, для пізнання особливостей 
національного фольклору, народної самобутньої культури. Творчість художників кінця ХІХ – почат-
ку ХХ століття у галузі ілюстрування книг для дітей свідчить про правильність та доцільність вико-
ристання таких підходів. Авторський стиль – це творчий доробок наполегливої праці, він постійно 
розвивається, шліфується і проявляється у зображеннях книжних героїв, у техніці виконання, 
загальній стилістиці книги та її архітектоніці. 
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У статті розкривається поняття "структурний зсув" і на підставі бінарно-структурного 

підходу викриваються онтологічні засади цього феномену у культурному просторі суспільства. 
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In the article the author develops the notion "cultural change" and on the basis of the binary-

structural approach explains the ontological foundation of this phenomenon in the cultural space of society. 
Keywords: change, structural change, structure, binary opposition. 
 
Сучасний підхід до розуміння культури передбачає постійний розвиток, динамічні зміни. По-

ряд із широко відомими процесами, такими як дифузія, інновація, культурогенез, дослідники при 
тлумаченні тих чи інших подій використовують термін "зсув". І зміст, яким наділяється це поняття, 
передає різні ситуації в культурі. Про зсуви згадують, коли відбуваються зміни у еволюційних проце-
сах ("У соціології, суспільних і гуманітарних науках XX століття, в порівнянні з громадськими та 
гуманітарними науками двох попередніх століть, відбувся значний зсув у вивченні "що", "як" і "чо-
му" соціокультурних змін у їх одноманітності" [15]); або суспільно-економічних формаціях, наукових 
парадигмах тощо. Зсув може іноді виступати синонімом до слова "злам" ("Відомо, що Європа всту-
пила в новий час, реалізувавши глобальний онтологічний зсув у світогляді, який Ніцше висловив в 
афоризмі "Бог помер") [11, 304]. Загальним принципом культури стає рух і його основною 
властивістю є передача, трансляція всього культурно-історичного досвіду людства. При вивченні 
динамічних процесів дослідники відзначають зміну парадигм – "кардинальний зсув значень", "ради-
кальний зсув значень" тощо, які відбуваються "при переході від одних теорій (з їх онтологіями) до 
інших теорій (з іншими онтологіями)"[17].  

У межах даної статті робиться спроба простежити динамічні процеси, а саме зсуви, з позицій 
онтологічних засад їх формування у культурному просторі суспільства. 

При написанні статті були поставлені такі завдання: 
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– проаналізувати динамічні зміни (зсуви) у культурному просторі суспільства; 
– визначити поняття "структурний зсув", дати його визначення; 
– виявити онтологічні засади феномену структурного зсуву в культурному просторі суспільства. 
У роботах з культурології, присвячених вивченню сучасної ситуації функціонування культу-

ри, багато дослідників погоджуються з думкою, що "сучасна культура перебуває на переломному 
етапі свого розвитку. Цивілізаційний зсув, який відбувається на наших очах, припускає зміну 
способів діяльності, інший менталітет і поведінку" [11, 67]. Розглядаючи зсуви у світовій культурі 
ХХ століття, В. Біблер вказує на ознаки такого зрушення: а) намічаються відмінності в тих поняттях, 
які раніше могли сприйматися майже як синоніми (людина освічена – людина культурна); б) те, що 
розуміли під "культурою", втрачає свою маргінальність і "зсувається в центр людського буття". 
Відбувається своєрідна зміна функцій ("Це нестримне прагнення культури до епіцентру нашого жит-
тя і одночасно завзятий, дикий чи цивілізований опір таким дивним "претензіям" культури турбує 
нашу свідомість – побутову і наукову – може бути, не менше, аніж назрівання атомного або 
екологічного всесвітнього вибуху" [5]). Також вчений відзначає, що "У XX столітті типологічно різні 
"культури" (цілісні кристали творів мистецтва, релігії, моральності...) втягуються в єдиний часовий і 
духовний "простір", дивно і болісно сполучаються один з одним, майже "доповнюють", тобто виклю-
чають і припускають один одного" [5]. Такі зсуви виявляють глибинні процеси, які відбуваються в 
надрах культури, що дозволяє проникнути в сенс сучасних змін і новоутворень.  

Іноді при описі культури, дослідники вказують на "неоднозначні зміни": "ціннісна основа 
масової культури зазнала неоднозначних трансформаційних змін, які в основному виступають як 
"аксіологічні зсуви" [10, 12]. 

Зсув як явище можна відзначити і в окремих випадках змін. У культурологічних працях, при-
свячених семіотиці, вказують на зміщення, що відбуваються в сенсах, образах, мовних втіленнях 
літературних текстів. Розуміння зсуву може бути викликане зміною самого літературного тексту. 
Р. Барт відмічав, "що історичний зсув в письменницькій самосвідомості близько ста років тому вик-
ликав моральну кризу літературної мови – письмо було викрито як значуще, а Література – як зна-
чення; письменник, відкинувши лжеприродність традиційної літературної мови, різко перейшов до 
мовної антиприродності" [4]. 

Коли мова заходить про зрушення в культурі, то мають на увазі будь-які якісні зміни. Таке 
розуміння властиве всім структурам культурного простору. Це можна відзначити в описі подій, які 
відбувалися в релігії: "Ранньосучасна релігія, що одержала найбільш закінчений розвиток в 
протестантській Реформації, але була передбачена в ряді інших рухів, таких як секта Джоді-шин в 
Японії, є певним зсувом у бік поцейбічного світу як головна сфера релігійної дії. Порятунок тепер 
належить шукати не в тій або іншій формі відходу зі світу, а в гущавині мирської діяльності" [18, 271].  

Зсуви відзначають і в галузі мистецтва, коли одне явище породжує зміну всього художнього 
світогляду: "У зв’язку з тим, що людина знову освоює простір, і спостерігаються важливі зміни в 
побудові лінійної перспективи, відбувається великий зсув у системі художнього зображення, який 
іменують народженням реалізму" [13]. 

У розвитку філософської думки зміщення або зсуви були джерелом для нового розуміння бу-
дови світу, зародження або забуття тих чи інших форм філософствування. На думку А. Койре, при 
занепаді схоластики можна спостерігати зсув, який "стався не просто в результаті звільнення від пут 
схоластичного мислення і не просто в результаті появи секуляризованої епістемологічної діяльності, 
але швидше в результаті звільнення від пут онтологізованого мислення, від логіки, одягненої в буття, 
або, краще сказати, від Логосу буття, яким передбачалося вище буття Бога" [8, 178].  

Механізм смислового зсуву в літературному тексті описав В. Біблер у статті "Освіта (і куль-
тура) як історіологічні феномени і проблема розвитку інтелекту". Дослідник виділяє опорні слова, які 
будуть трансформуватися, змінюватися, отримувати інше наповнення в інших вузлах трагедії. Ці 
слова-теми: Душа – розум (опозиція і тотожність цих двох понять); Доля (кривдниця-доля, – буття, як 
воно задане, як приреченість бути); Думка (джерело дії, роздоріжжя вчинків, єдина перевага буття і, 
водночас, – джерело страху, боягузтва і втрата сенсу життя...) [6].  

Отже, проведений аналіз літератури по проблемі тлумачення сутності явища зсуву дозволяє 
акцентувати увагу на кількох загальних моментах: 

– зсуви є невід’ємною складовою частиною культурної динаміки суспільства; 
– явище зсуву передбачає якісну зміну будь-якого структурного елементу культури; 
– прояв зсуву найбільш яскраво спостерігається у зміні полюсності структури.  
При описі динамічних соціокультурних процесів досить часто можна зустріти використання 

поняття "структурний зсув". Дослідник А. Кармін пов’язує цей процес із розвитком технологічної 
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культури, яка безпосередньо впливає на сферу духовної культури. Він вказує, що "головним джере-
лом новацій у культурному житті інформаційного суспільства є саме технологічна інформація" [12]. 

Описання процесів структурних зсувів зустрічаємо в культурній антропології при вивченні 
соціальних змін. Це пов’язано з тим, що соціально-культурологічна антропологічна гілка спирається 
на структурну організацію свого наукового об’єкта пізнання – суспільства. Соціальні системи мають 
специфічні обмеження, "пороги", переходячи які (тобто перевершуючи по екстенсивності, інтенсивності 
та своєчасності), фрагментарні, часткові зсуви трансформують ідентичність цілісної системи і ведуть 
не тільки до "кількісних", але й до "якісних" перетворень. "Такі зсуви зачіпають основу соціальної 
реальності, оскільки їх відгомін зазвичай відчувається у всіх сферах ("елементах") соціального життя; 
трансформують її найважливішу, сутнісну якість. Наприклад, поява лідерства та ієрархії влади в 
групі, бюрократизація соціального руху, заміна автократичного правління демократичним, збільшення 
розриву між рівнями соціальної нерівності за рахунок податкових реформ неминуче призводять до 
структурних змін [25, 39].  

Можна відзначити, що соціальна сфера є найбільш чутливою галуззю нашого світоустрою: 
"перебудови і переходи з одних станів до інших для суспільства пов’язані, насамперед, з 
технологічними, соціальними, політичними та культурними зсувами, що періодично відбуваються, 
викликаними розвитком самої соціальної системи. Ці зсуви відбуваються в результаті накопичення 
безлічі малих змін в тій чи іншій (наприклад, технологічній або соціальній) галузі та досягнення 
певної критичної маси цих змін, які соціальна система не може витримати без переходу до нового 
стану" [25, 44]. Тому соціальні зсуви як "радикальне перетворення одного з базисних принципів 
суспільства архаїчного типу, що сприяє трансформації цього суспільства в сучасне, є логічним 
підсумком не тільки структурних зсувів, але й інших перетворень. 

Структура як філософська категорія є консервативною частиною явища або процесу, тим 
кістяком, на який нанизані найбільш рухливі його елементи. Наведемо базове визначення поняття 
"структура", яке представлене у філософському словнику: "Структура – взаємозв’язок або відношення 
між елементами матеріальної або концептуальної системи. У першому випадку структура виражає 
взаємодію між матеріальними об’єктами, які складають систему, в результаті чого виникають цілісні, 
системні якості, якими не володіють її елементи. У концептуальній системі, наприклад, в теорії, по-
няття і судження, які її утворюють, пов’язані логічними відносинами визначення і висновку" [24, 543].  

У широкому сенсі слова поняття структури означає будову, сукупність відносин, частин та 
елементів, з яких складається певне ціле. Структура відбиває форму розташування елементів та ха-
рактер взаємодії їх сторін і властивостей, це підсумок руху елементів системи, підсумок їх 
організації, упорядкування. У свою чергу елементи системи складаються з частин, які на певному 
рівні розгляду володіють усіма системними ознаками. В культурі як відкритому системному 
утворенні закладені принципи простих і складних структур. 

Всі структури проходять у своєму розвитку наступні етапи: зародження, зростання, період 
зрілості, регресивні перетворення (криза) і зникнення або розпад. Зародження та зростання можна 
розглядати як процес організації в межах старої структури, процес боротьби з консервативними сто-
ронами та елементами, процес зміни системних якостей. Саме на цьому етапі можна простежити 
структурні зсуви. Отже, зсуви в структурі культури являють собою складну систему зміни 
взаємопов’язаних подій, що протікають під впливом розвитку техніки, соціальних змін. 

На нашу думку, саме поняття "зсув" найбільшою мірою відображає характер трансформаційних 
процесів, що протікають в культурі. Виходячи зі змісту слова "зсув" (помітна, значна зміна в стані та 
розвитку чого-небудь), можна його охарактеризувати через зміну якості взаємозв’язків між елемен-
тами системи. Отже, ми припускаємо, що структурним зсувом є зміна внутрішніх взаємозв’язків в 
системі культури між її порівнянними структурними елементами, обумовлена динамікою зовнішніх 
процесів, що результативно призводить до зміни основних системних якостей. 

Структурування самої культури може здійснюватися по-різному, на різних підставах, з 
різними цілями. В історичному – часовому – аспекті культура складається з етапів: первісні часи, 
Античність, Середньовіччя, Відродження, Новий час, сучасність [7, 110]. Можна виділити елементи 
культури й у просторово-регіональному аспекті. Адже в кожному відрізку часу співіснують й іноді 
взаємодіють локальні культури (культури регіонів, країн, народів (етносів), племен тощо). У межах 
культури епохи, регіону, країни проглядається наявність різних культур і систем цінностей різних 
соціальних прошарків і груп, тому простежується структурування культури як системи норм (права, 
моралі, релігії, звичаїв, моди), цінностей та мови.  

Якщо говорити про структуру культури, необхідно мати на увазі, що вона являє собою систему, 
єдність утворюючих її елементів. Домінуючі риси кожного з елементів утворюють так зване "ядро" 
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культури (термін зустрічається у працях Ю. Лотмана), яке представляє собою стабільну цілісність 
провідних ціннісних орієнтацій. "Ядро" культури виступає як її головний принцип, який виражається в 
науці, мистецтві, філософії, етиці, релігії, праві, основних формах економічної, політичної та соціальної 
організації, в її менталітеті та способі життя. Специфіка "ядра" тієї чи іншої культури залежить від 
ієрархії складових її цінностей. Таким чином, структуру культури можна уявити як розподіл на цен-
тральне "ядро" і так звану "периферію" (зовнішні шари). Якщо ядро забезпечує стійкість і стабільність, 
то периферія більш схильна до інновацій і характеризується відносно меншою стійкістю. Ціннісна 
орієнтація культури може змінюватися в залежності від ряду факторів, якими виступають економічні 
умови, етичні норми, естетичні ідеали. Така опозиція вищого порядку дає можливість припустити 
наявність подібної побудови структур культури більш низького порядку.  

У природі, як відомо, цілісні одиниці буття мають двоїсту основу. "Світ як ціле – це двоїсте одне: 
простір-час, що існують неподільно один в одному. На рівні елементарних частинок діє той же принцип 
структурної організації: світ взаємопроникаючих структур баріонів і антибаріонів" [2]. За допомогою 
дослідження законів формоутворення в живій природі і підстав природної математики в науковій 
літературі обґрунтовується логіка феномену світоутворення. Особливо ясно проявлена єдність бінарності 
та симетрії феноменом "життя" – і життям як цілим, і одиничним життям. Як відмічає І. Шевелєв, тут па-
нують два родових начала: чоловіче та жіноче. І існують два і тільки два фундаментальних механізми 
становлення. Перший механізм – реплікація. Це поділ клітини навпіл, дихотомія. З однієї клітини стає дві: 
так будуються дискретно існуючі одиниці буття. Другий механізм – це злиття двох статевих клітин в од-
ну. Безструктурних одиниць природа не знає. Число Одиниця – структура. Але ж з позицій логіки поняття 
"структура" означає принаймні присутність двох початків. Без подвійного ґрунту немає ані поняття 
"структура", ані поняття "ціле". Значить Одиниця – це як мінімум бінарна структура [2]. 

Культура як система відома своїми стійкістю і мінливістю. Поняття "структура" характеризує, 
перш за все, стійкість системи. "Роздвоєння системи на протилежності, – вважає О. Авер’янов, – 
забезпечує її відносно рівноважний стан і можливість тривалого існування, в період якого 
відбуваються здебільшого зміни у кількісному співвідношенні протилежних елементів. У кінцевому 
підсумку кількісні зміни неминуче призводять до якісних змін" [1, 197] 

Автори праці "Культура як система" І. Яковенко та А. Пелипенко вважають, що всі культурні 
феномени складаються з бінарних опозицій. "З цього моменту суб’єкт, що усвідомлює себе, прирече-
ний перебувати в світі дуальних опозицій і будувати свою власну стратегію буття в цьому бінарному-
конфліктному просторі" [16, 201]. Навіть якщо це бінарні опозиції вищого порядку, то, можливо, 
глобальні і невирішені іноді замінюються на окремі і кінечні, тобто, зменшуючи прогресію: "на 
кожній ланці ланцюга виникає специфічна структурна ситуація або, інакше кажучи, особливі 
структурні відносини між елементами набору опозицій кожного разу визначають конкретні форми 
семантико-семіотичної смислової зв’язки" [16, 197]. 

Виклик і відповідь, які А. Тойнбі приводить як основні імпульси в системі культури, визна-
чають риси біполярності в розвитку. Ще до того, як світ став біполярним в глобальному масштабі, 
цивілізаційний процес мав локальні опозиції. Після того, як сформувався сучасний Захід, якісно 
відмінний від решти людства, поляризація між ним і рештою світу стала джерелом різноманітних 
соціальних реакцій на "головну революцію – вестернізацію" [23]. Згідно з концепцією "виклику-
відповіді", виклик – "це, насамперед, той зовнішній вплив, який здатний створити внутрішній імпульс 
власного розвитку" [20, 108]. 

Як зазначає Ю. Лотман, для західної культури характерна тернарна структура, для російської 
культури – бінарна: "навіть там, де емпіричне дослідження виявляє багатофакторні і поступові про-
цеси, на рівні самосвідомості ми стикаємося з ідеєю повного і безумовного знищення попереднього 
розвитку та апокаліптичного народження нового" [14, 148]. 

Бінарна опозиція – універсальний засіб пізнання світу, який особливо активно використовувався і, 
головне, був усвідомлений як такий у ХХ ст. На думку В. Руднєва, в описанні будь-якої картини світу ле-
жать бінарні опозиції, причому вони мають універсальний характер [19]. У теорії структуралізму бінарність 
з штучного прийому перетворюється на фундаментальну категорію і сутнісний принцип природи і культу-
ри. Відповідно до класичного структуралізму, всі відносини між знаками зводяться до бінарних структур. 

Отже, можна погодитися з С. Іконніковою, яка вважає, що ми можемо застосувати структур-
ний метод тоді, коли виділяємо культуру через конкретні предмети, що виникли в полі її дії, які но-
сять по відношенню до неї частковий характер, але володіють своєрідною показовістю по 
відношенню до цілісності, зберігаючи в собі її головні властивості [7, 50]. 

Один з американських антропологів-структуралістів К. Гірц вважав, що все може бути пізнане 
за допомогою бінарної опозиції: "Не тільки логіка тотемічної класифікації, а й логіка будь-якої 
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класифікаційної схеми – таксономії рослин, особистих імен, священних географій, космології, зачісок 
у індіанців Омаха, стилів розпису тріскачок у австралійських аборигенів – може бути, en principe, ви-
явлена. Адже будь-яка з таких схем може бути зведена до базової опозиції парних термінів – високе і 
низьке, праве і ліве, мир і війна тощо, – опозиції, вираженої в конкретних образах, відчутних понят-
тях, "за межі яких з внутрішніх причин виходити і марно, і неможливо" [9, 408]. Далі, як тільки пара 
таких схем або структур виявлені, вони можуть бути співвіднесені одна з одною, тобто зведені до 
більш загальної, "більш глибинної" структури, яка охоплює їх обидві" [9, 408].  

Спеціальне дослідження бінарного архетипу здійснене М. Уваровим, який поклав в його ос-
нову (з опорою на К. Леві-Стросса, В. Тернера, Є. Мелетинського, В. Іванова) тезу про первісне 
(в архаїчному суспільстві) структурування зовнішнього світу за методом опозицій. Спочатку закла-
дена в бінарному архетипі ідея діалогу антиномічних величин визначила устрій людського мислення 
на століття вперед, з особливою силою позначилася в європейській культурній традиції. "За допомо-
гою бінарного аналізу, – доводить дослідник, – в європейській культурі виявляється той початковий 
досвід, через який сучасні смислові форми закарбовують у собі зримі риси закономірностей культур-
ного буття, що вже відбулися" [22, 17].  

Отже, "бінарний архетип" можна розглядати як своєрідний класичний культурний код, що дає 
ключ до розуміння загальних закономірностей розвитку культури. 

У. Еко в праці "Відсутня структура. Введення в семіологію" розглядає всі феномени культури 
як факти комунікації та окремі повідомлення з кодом. "Опозиція, що тримається на різниці, – такою є 
елементарна структура будь-якої можливої комунікації. Бінарний принцип, робочий інструмент 
логіки кібернетичного моделювання, перетворюється в Філософський Принцип" [21, 12].  

Найбільш активно принцип опозицій розвивається в лінгвістиці. Так, семіотика, яка вивчає знаки і 
знакові системи в пошуках механізмів побутування семіотичних структур успішно користується 
бінарними структурами. На своє запитання: "Але що робить мову структурою, що детермінує?" У. Еко 
дає відповідь: "бінарність, бінарна структура, та сама, якою стільки займалися лінгвісти від Соссюра до 
Якобсона, та сама, що лежить в основі алгебри Буля (і значить, роботи ЕОМ) та теорії ігор" [21, 332]. 
Віддаючи перевагу лінгвістиці, автор вказує на інструмент, що дозволяє аналізувати ті чи інші явища: 
"Поняття опозиції – це робочий інструмент, що дозволяє пояснити, як виходить, що дві матеріальні події 
виробляють значення; як така річ, як думка, може мати матеріальну підставу" [21, 22].  

Ю. Лотман вважає, що бінарність і асиметрія є обов’язковими законами побудови реальної 
семіотичної системи. "Бінарність, однак, слід розуміти як принцип, що реалізується як множинність, 
оскільки кожна із знову утворених мов, в свою чергу, піддається роздробленню на основі бінарних" 
[251, 14].  

В культурологічній літературі зустрічається поняття "дуальна опозиція", яка, на думку 
А. Ахієзера є вихідною клітинкою діяльності, "між полюсами якої розігріваються всі комедії і 
трагедії" [232,3]. Всі динамічні зміни, на думку дослідника, проходять в межах полюсних опозицій.  

Аналіз наукової літератури свідчить, що в теорії структуралізму бінарність з штучного прийому 
перетворюється на фундаментальну категорію і сутнісний принцип природи і культури. Відповідно 
до класичного структуралізму, всі відносини між знаками зводяться до бінарних структур. Бінарно-
структурний підхід виявляє сутність інтерпретації динамічних процесів і стає основною онтологічною 
засадою структурного зсуву у культурному просторі суспільства. 
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ОСОБЛИВОСТІ ДИНАМІКИ ЦІННІСНИХ ОРІЄНТАЦІЙ 
МОЛОДОЇ СІМ’Ї В ДУХОВНІЙ КУЛЬТУРІ УКРАЇНИ 

 
Автор досліджує специфіку сучасного розуміння процесів динамічних трансформацій 

ціннісних орієнтацій молодої сім’ї в українському суспільстві в контексті функціонування культур-
них норм і переконань, сформованих під впливом соціально-економічного, політичного і культурного 
середовища.  

Ключові слова: молода сім’я, цінність, ціннісні орієнтації, динаміка, духовна культура, 
духовність, духовна культура, соціальне середовище. 

 
The author investigates the specificity of the modern understanding of the processes of the dynamic 

transformations of the valuable orientations of the young family in the Ukrainian society in the context of the 
functioning of the cultural norms and the belief generated under the influence of the social and economic, 
political and cultural environment.  

Keywords: young family, value, valuable orientations, dynamics, spirituality, spiritual culture, the 
social environment. 

 
Однією з важливих проблем виховання сучасної молодої сім’ї є формування психологічного 

світосприйняття й утворення нової системи духовних цінностей. Адже руйнівним для суспільства є 
не сам кризовий стан, а скоріше неспроможність певної частини спільноти віднайти цінності, що 
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стимулюють до життя й духовно-творчої діяльності. Найуразливішою частиною суспільства з погля-
ду нестабільності ціннісних орієнтацій є молодь, адже вона, відповідно до особливостей її психології, 
є найбільш відкритою до сприйняття нових форм життєдіяльності. Для неї характерне мобільне 
включення у соціокультурні процеси сучасності. Відсутність чітких орієнтирів, певна "розмитість" 
моральних норм, пануючий в громадянській свідомості нігілізм суттєво впливають на формування 
ціннісних орієнтацій особистості, передусім, молодих людей. Реєструючи свій шлюб та народжуючи 
дітей, вони стикаються згодом з проблемою формування ціннісних орієнтацій та усталених норм 
поведінки власних дітей. Нині суспільство потребує формування серед молодих сімей принципів но-
вого мислення, прогностичних орієнтацій, цінностей сенсу життя, а водночас і готовності до дії, 
діяльного включення в суспільні процеси, забезпечення належного рівня соціальної активності. Ви-
значення такого рівня має важливе практичне значення, оскільки допомагає правильно оцінити ре-
альний стан справ при створенні умов, що дозволяють активізувати людей. Духовні цінності є 
визначальними для рівня розвитку суспільства в конкретний історичний період. Сприйняття і 
розуміння сімейних цінностей як суспільного явища допоможуть кваліфіковано аналізувати, систе-
матизувати, класифікувати та створювати оптимальні моделі процесів духовного, соціально-
політичного та культурно-мистецького життя, на цій базі впорядковувати й унормовувати розмаїття 
форм людської діяльності. 

Сім’я, починаючи з досліджень ХІХ ст., розглядалась як вихідна цінність суспільного життя, 
соціальний інститут, що забезпечує зв’язок між поколіннями, служить осередком моральності, 
зберігає традиції народу. З другої половини XІХ століття теоретичні проблеми сім’ї стали розгляда-
тися в контексті суспільних відносин і вивчатися рядом антропологів і соціологів. Виникненню, 
історичній еволюції, аналізу шлюбно-сімейних відносин присвячені роботи Ф. Енгельса, Л. Г. Мор-
гана, Г. Спенсера, Г. Тарда та ін. Починаючи з досліджень Бахофена, Мак-Леннана, Моргана, Конта, 
Дюркгейма і закінчуючи Вебером, класична наука трактує сім’ю як історичну категорію, піддану 
структурним і функціональним змінам. Автори культурологічного концептуального підходу до про-
блем сім’ї (Л. Уайт, Б. Маліновський та ін.) у ХХ ст. розглядають феномен сім’ї у тісній взаємодії з 
культурою: культурні інститути регулюють традиції та культурні потреби сім’ї, а вона, у свою чергу, 
може сприяти або гальмувати розвиток культури. Адже руйнування сім’ї може призвести до пору-
шень у системі соціальних взаємодій. У вітчизняній науці вивченню сім’ї приділялось досить багато 
уваги. До числа відомих дослідників належать М. Ковалевський, Н. Соловйов, П. Сорокін та ін. Ними 
були виявлено проблеми соціокультурної ролі сім’ї, її еволюції, досліджувалися причини кризового 
стану, види, форми сім’ї, обряди і традиції, що супроводжують її функціонування. Тему сім’ї також 
представлено в працях сучасних зарубіжних дослідників на стику різних наукових дисциплін: 
соціології, демографії, соціальної психології, економіки, педагогіки й ін. Особлива увага в 
дослідженнях звертається на залежність стійкості шлюбу від соціально-психологічної атмосфери 
подружжя, ступеня погодженості ролей подружжя, поділу праці в найважливіший для молодої сім’ї 
період народження і виховання дітей. Однак, незважаючи на численні дослідження, пов’язані з фено-
меном функціонування інституту сім’ї, ціннісні орієнтації молодої сім’ї як сформована, теоретично й 
емпірично досліджена категорія в культурології знаходиться в стані наукового оформлення. Тому ми 
спробували дослідити ціннісні орієнтації молодої сім’ї в духовній культурі України в динаміці. 

Дослідження ціннісних орієнтацій молодих сімей ґрунтується на фундаментальних засадах 
гуманізму, загальнолюдських моральних цінностей (Г. Сковорода, М. Сухомлинський, Т. Шевченко); 
розгляді ціннісних орієнтацій як джерела розвитку мотивації до конкретної соціальної діяльності (М. Каган, 
О. Леонтьєв, В. Ядов); засадах становлення творчої особистості (Г. Єскіна, І. Зязюн, П. Кравчук); таких 
питаннях, як визначення функцій сім’ї в сучасному суспільстві (Н. Бабенко, Н. Купина, В. Піча, В. Посто-
вий, Т. Руденко А. Харчев та ін.), проблеми культури і духовності в сучасній сім’ї (М. Соловйов). 

Поняття "цінність" стало предметом багатьох теоретичних досліджень (особливо в 60–70-ті роки 
ХХ ст.) різних наук – філософії, соціології, психології, педагогіки, естетики, етики, політики та ін. В 
філософії, чи в її спеціальному розділі, що займається проблемою цінностей, – аксіології, – це область, що 
розглядає об’єктивну дійсність і відношення до неї людини. В соціології – це проблема загальносоціальних 
регулятивних механізмів, де цінності суспільства розглядаються як складові суспільної свідомості і куль-
тури, що виконують по відношенню до особистості нормативні функції. В соціальній психології – це сфера 
дослідження соціалізації індивіда, його адаптації до групових норм і вимог. В загальній психології – це 
вивчення вищих мотиваційних структур життєдіяльності. Психологічні тлумачення цінностей 
особистості зводять їх до психодинаміки потягів (З. Фрейд, певною мірою К. Юнг), ототожнюють із по-
требами (А. Маслоу), особистісним сенсом (Г. Оллпорт), похідними від мотивів діяльності утвореннями 
(Р. О. Леонтьєв), характеристикою усього, що підтримує людські здатності до життя (Е. Фромм), пе-
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реконаннями (М. Рокич), соціальними настановами (В. А. Ядов), регуляторами потоків інформації 
(когнітивність), значущістю для людини чогось у світі (С. Л. Рубінштейн), одухотвореними явищами 
людського буття (І. П. Маноха), утвореннями свідомості й самосвідомості людини, в яких віддзеркалені 
актуальні життєві потреби, інтереси, погляди і ставлення до дійсності й себе (М. Й. Боришевський). 

Культурологічний аналіз феномену культури і ціннісних орієнтацій дозволяє пояснити проце-
си духовного і соціального життя сім’ї, систематизувати й упорядкувати різноманітні форми 
функціонування сім’ї. Інтерес становить проблема формування ціннісних орієнтацій у розвитку 
духовності молодої української сім’ї в умовах становлення сучасного українського суспільства.  

Мета статті полягає у виявленні ієрархії ціннісних пріоритетів сучасних молодих сімей та 
аналізі динаміки їхніх ціннісних орієнтацій в духовній культурі. Динаміку ціннісних орієнтацій ми 
уявляємо як послідовну й інтенсивну зміну суспільної свідомості під впливом соціально-економічного, 
політичного і культурного середовища.  

Сім’я як соціальна спільнота уособлює певний життєвий світ, належить до поля наявної куль-
тури. Культура постає як уся людська діяльність в усіх її формах (духовних і матеріальних), усе 
спілкування людини, усе її мислення, як феномен самоспрямованості й основа можливості долати 
потужні сили детермінації зовнішнього світу, самому індивіду вільно визначати своє життя. В цьому 
разі безумовне культуротворче значення отримує усе те, що оточує людину в безпосередності найб-
лижчого життєвого світу, який складається з усіх життєвих стосунків людей. В отологічному аспекті 
культура розуміється як увесь масив людського буття, як спосіб буття людини. В реальному процесі 
життя людей відбувається розрізнення двох планів культурного життя і відповідно способів культур-
ного саморозуміння людини. Перш за все, культура виділяється з потоку життя як своєрідне узагаль-
нення історичного досвіду у вигляді форм спілкування, норм поведінки, систем цінностей, сукупності 
універсально-визнаних форм діяльності. І, по-друге, як безпосереднє буття людини, пов’язане з особ-
ливими предметами й індивідуальними обстави¬нами їх повсякденної практики і спілкування. 

Спробуємо дослідити основні поняття, уживані у даній науковій статті. Як відомо, духовність, 
індивідуальний дух являє собою відповідальне визнання і слідування вищим взірцям сукупної 
людської культури, переживання моральних норм співжиття як внутрішнього "категоричного імперативу", 
засвоєння вищих цінностей родового буття людини як своїх власних. А цінності – це специфічні 
соціальні визначення об’єктів навколишнього світу, що виявляють їхнє позитивне або негативне зна-
чення для окремої людини або суспільства (добробут, зло, прекрасне, потворне) [2, 20]. До цінностей 
відносяться суспільні свідомості, які відображають інтереси в ідеальній формі (поняття добра і зла, 
справедливості та несправедливості, ідеали, моральні нормативи та принципи). Саме поняття 
"цінність" тісно пов’язане з категоріями "потреба" та "інтерес". Сутність життя людини на Землі 
полягає в тому, щоб задовольнити свої різноманітні потреби. Проте у духовній культурі спостерігається 
тенденція зростання рівню потреб людини. Під потребами звичайно розуміють стан особистості, що 
вимагає вступити у взаємовідносини з навколишньою дійсністю для збереження свого існування, 
функціонування і розвитку, успішної життєдіяльності, пізнання і освоєння світу, самоствердження в 
ньому. Як первинні (органічні, біологічні) – в їжі, житлі, одязі тощо, так і вторинні (соціальні, 
морально-духовні) – в знаннях, оволодінні суспільним досвідом, у праці, творчості, спілкуванні, 
самовизначенні, суспільному статусі – потреби виникають під впливом конкретних внутрішніх і 
зовнішніх умов та активізують пізнавальну, емоційну й вольову сфери особистості, спонукають її до 
дії, пошуків об’єктів для задоволення цих потреб. Таким чином, потреби є фундаментальною якістю 
особистості, що визначає спосіб і спрямованість її життя, дій та поведінки, характер ставлення до 
дійсності, до своїх обов’язків. Потреби особистості характеризуються різноманітністю і багатством 
видів чи груп. Одні потреби, зокрема матеріальні, можуть задовольнятися швидко, а натомість вини-
кають нові, пов’язані з ними, інші – не обмежені в часі (наприклад, потреба в професійному 
самовизначенні реалізується протягом тривалого періоду життя). Але всі вони задовольняються у 
процесі практичної діяльності людини залежно від особистісних, історичних, суспільних, політичних 
та інших умов, у які включена ця життєдіяльність, від характеру взаємовідносин із суспільством, ко-
лективом, групою та виробництва й розподілу в них матеріальних і духовних благ тощо. Така 
діяльність спрямовується на пошук значущих для потреб об’єктів з тим, щоб засвоїти їх, доповнити 
себе ними і тим самим утвердити свої життєві сили, виявити своє буття. 

Отже, для реалізації потреб і інтересів мають бути відповідні об’єкти (цінності). Це можуть 
бути як предмети навколишньої дійсності, явища природи й життя, продукти діяльності й виробниц-
тва, так і матеріальні й духовні блага, соціальні факти й історичні події, суспільні процеси, 
фундаментальні поняття, моральні норми, закони, заборони, принципи, ідеали, ідеї тощо. Особистість 
критично оцінює, аналізує і сприймає їх як позитивні чи негативні для себе, корисні чи ні, як такі, що 
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задовольнятимуть чи не задовольнятимуть її конкретні потреби. Якщо в них можуть бути реалізовані 
ці потреби, вони виступають для людини життєво значущими, цінними. Серед дослідників немає 
одностайної думки щодо визначення цього поняття. Одні характеризують цінність як об’єктивну 
сутність речей, інші – як власне цінність, грошову вартість предмета, треті – ототожнюють із понят-
тям блага, корисності для особистості, четверті – пов’язують із суб’єктивною значущістю даного 
предмета для життєдіяльності людини, п’яті – з його властивостями задовольнити потреби, інтереси, 
бажання. Отож і класифікуються вони по-різному, залежно від того, які види потреб вони задовольня-
тимуть, яку роль виконуватимуть, у якій сфері застосовуватимуться, зокрема: за об’єктом засвоєння – 
матеріальні, матеріально-духовні; за метою засвоєння – егоїстичні, альтруїстичні; за способом вияву – 
ситуативні, стійки; за роллю у діяльності людини – термінальні, інструментальні; за змістом діяльності – 
пізнавальні, предметно-перетворювальні (творчі, естетичні, наукові, релігійні та ін.); за належністю – 
особистісні (індивідуальні), групові, колективні, суспільні (також демократичні), загальнонародні 
(національні), загальнолюдські [1]. Можна продовжувати класифікувати цінності за різними парамет-
рами, зокрема, за протилежними значеннями: позитивні й негативні, первинні й вторинні, реальні й 
потенційні, безпосередні й опосередковані, абсолютні й відносні. Є цінності, які важко віднести до 
якоїсь із груп або які стосуються багатьох із них: умовні, ідеальні, інтелектуальні, неперехідні, вічні, 
глобальні. Всі вони перебувають у тісному взаємозв’язку, взаємозалежності й взаємозумовленості і 
мають властивість впливати на психофізіологічний розвиток та формування особистості.  

Як бачимо, світ цінностей – це, перш за все, світ культури в широкому розумінні слова, це 
сфера духовної діяльності людини, її моральна свідомість, її уподобання – тих оцінок, в яких 
виявляється міра духовного багатства особистості. Саме через це цінності не можна розглядати як 
просте продовження або відображення інтересів. В світі цінностей знову відбувається ускладнення 
стимулів поведінки людини і причин соціальної дії. На перший план виступає не те, що безумовно 
необхідно, без чого не можливо існувати (це завдання вирішується на рівні потреб), не те, що вигідно 
з точки зору матеріального буття (це рівень інтересів), а те, що повинно, що відповідає уяві про при-
значення людини та її гідності, ті моменти мотивації поведінки, в котрих проявляється самостверд-
ження і свобода особистості [4, 20]. 

Ще у 1960-х, 1970-х та 1980-х роках у нашій країні було проведено низку досліджень процесів 
зміни ціннісних орієнтацій молоді [7]. Цікаво проаналізувати зміну ціннісних орієнтацій молоді, 
молодої сім’ї за останні 50 років. Зазначимо, що у 1960-ті роки особлива увага зверталась на вивчення 
системи ціннісних орієнтацій молоді, котра тільки-но починала трудову діяльність; на працю, освіту та 
їх взаємозв’язок; вивчалися орієнтації та різні способи життя (у сім’ї, культурі, під час дозвілля тощо). 
Проведене соціологічне опитування дозволило ранжувати за 10-тибальною шкалою ряд ціннісних 
орієнтацій таким чином: освіта – 7,4; культура та мистецтво – 6,2; громадсько-політична діяльність – 
5,7; фізичний розвиток – 5,6; виробництво – 4,8; сім’я – 4,1; відносно пасивний відпочинок – 3,9; 
приробіток – 1,4; бездіяльний відпочинок – 1,0. Так, розподіл опитаних за відносно сталими ціннісними 
орієнтаціями вивів на перші місця орієнтацію на сім’ю (41,6 %), освіту (23,3 %), громадську роботу 
(12,3 %) [7]. Отже, чільне місце в орієнтаціях, життєвих планах молоді в 1960-ті роки посідали цінності 
освіти і сім’ї. Основним предметом досліджень молоді 1970-х і 1980-х років були цінності трудової 
діяльності. Наприклад, молодь 1970-х віддавала перевагу змістовим характеристикам праці; далі йшли 
важливі цінності, пов’язані з можливістю задоволення потреб духовного зростання; на останньому ж 
місці опинилися характеристики становища спеціаліста (службове зростання тощо). 

У 1980-х роках серед цінностей у сфері праці на перший план виходять цінності професійного 
зростання, матеріального добробуту і суспільного визнання. Що стосується цінностей творчості, са-
моствердження, суспільної користі, то їхнє місце у системі ціннісних орієнтацій було малозначущим. 
За результатами дослідження, проведеного у 1990 році Інститутом соціології НАН України серед 
жителів Києва віком від 16 до 30 років [3, 89], рейтинг життєвих цінностей молоді мав такий вигляд: 

 
№ 
п/п Життєві цінності Розподіл 

відповідей Ранг 

1 Житлові умови 70,9 1 
2 Цікава робота 63,6 2 
3 Власне здоров’я 59,3 3 
4 Здоров’я близьких і родичів 57,3 4 
5 Матеріальний добробут 48,5 5 
6 Інтимне життя 48,2 6 
7 Незалежність думок і вчинків 35,6 7 
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продовження таблиці 
№ 
п/п Життєві цінності Розподіл 

відповідей Ранг 

8 Спілкування з друзями 28,5 8 
9 Життя своєї сім’ї 25,8 9 

10 Ставлення оточуючих 17,3 10 
11 Стан природного середовища 16,3 11 
12 Умови для різнобічного розвитку своїх здібностей 15,6 12 
13 Харчування та одяг 13,6 13 
14 Навчання 12,4 14 
15 Умови відпочинку 10,9 15 

 
Центром "Соціальний моніторинг" та Українським інститутом соціальних досліджень було 

проведено опитування "Ціннісні орієнтації населення – 1996" та "Ціннісні орієнтації населення – 
1999" [5, 28]. Для порівняння включено окремі індикатори моніторингового опитування громадської 
думки населення України у 2002 році, яке щомісячно проводиться Українським інститутом 
соціальних досліджень і Центром "Соціальний моніторинг" [3, 91]. Результати цих досліджень дозво-
ляють виявити такий рейтинг загальнолюдських цінностей: 

 
№ 
п/п Загальнолюдські цінності 1996 1999 2002 

1 Сім’я 97 95 93 
2 Друзі, знайомі 93 91 95 
3 Робота 84 86 90 
4 Вільний час 81 76 90 
5 Хобі, займатися своїм улюбленим захопленням 72 68 75 
6 Релігія 49 40 48 
7 Мати власний бізнес 65 59 – 
8 Політика 23 64 31 
9 Відвідування вечірок, танців, дискотек, кафе 49 47 – 

 
Порівнюючи ці дослідження, можна зробити висновок, що у молодих людей переважають 

особистісні пріоритети, сім’я, друзі, житлові умови, робота, власне здоров’я. Це важлива тенденція, 
що характеризує зміни ціннісних орієнтацій молоді, – відверта перевага індивідуалізму, акцент на 
особистісно-сімейних інтересах; молодь поступово відмовляється від колективістського способу 
життя. Якщо раніше такі цінності, як "повага оточуючих", "хороші стосунки в колективі", "повага 
інших" посідали 2–3 місця в ієрархії цінностей, то нині – зовсім інша ситуація. Високо цінується 
тільки те, що безпосередньо пов’язане з індивідом (друзі, знайомі, сім’я), а не з колективом чи 
суспільством. Це свідчить, що знижується значимість суспільства в житті окремої людини та зростає 
індивідуалізм. Низка інших соціологічних досліджень підтверджують ці дані. Так, результати репре-
зентативного вибіркового соціально-демографічного опитування населення дітородного віку "Сім’я 
та сімейні відносини", проведеного Центром "Соціальний моніторинг" навесні 2009 року дає підстави 
стверджувати, що значущість та престиж сім’ї зберігається в якості однієї з найважливіших життєвих 
цінностей індивіда. В ієрархії життєвих цінностей переважної більшості респондентів дітородного 
віку саме сім’я та діти посідають чільні місця. Понад 90 % жінок і майже 85 % чоловіків заявили, що 
сім’я для них "дуже важлива" . Також більшість складають ті, хто серед "дуже важливих" життєвих 
цінностей виділив дітей; однак статевий розрив за відповідними структурним показником тут 
вагоміший (майже 82 % жінок проти 65 % чоловіків), до того ж у чоловіків зазначена категорія діти 
поступається за кількістю оцінок "дуже важливо" такому феномену, як робота (72 % відповідей 
респондентів проти 64 % – респонденток) [5, 89]. 

Усі інші запропоновані опитуванням категорії значно поступаються в ієрархії життєвих 
цінностей зазначеним трьом лідерам. Хоча варто зазначити, що в рамках даного обстеження "Сім’я та 
сімейні відносини" респондентам було запропоновано також оцінити значущість окремих сімейних 
цінностей. І в ієрархії соціальних сімейних цінностей на передній план поряд з найбільш традиційними – 
"батьки", "сімейна взаємодопомога", "довіра" – вийшов детермінований дією соціально-економічних 
чинників "матеріальний добробут". Доволі значущим у згаданій ієрархії стає й неформальне, 
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індивідуально-особистісне начало, яке визнає зміни, що відбуваються у системі шлюбно-сімейних 
цінностей. Такі цінності, як "сексуальна гармонія" та "подружня вірність", зрештою не настільки 
поступаються за значущістю традиційним цінностям-лідерам [5, 90]. 

Висновки і перспективи подальших розвідок 
1. Розвиток сімейно-шлюбних процесів у сучасній Україні відбувається в складній соціоекономічній, 

соціокультурній, соціодемографічній ситуації. Водночас, попри суперечливі умови існування сім’ї, форми і 
процеси її видового різноманіття, дедалі більше у суспільній свідомості, і у свідомості молоді зокрема, 
утверджується думка про сім’ю як вищу цінність. Актуальними є цінності родини як основи добробу-
ту, виживання і моральності. Простежується загальна тенденція до пріоритету цінності сім’ї серед 
інших культурно-суспільних цінностей. 

2. Формування ціннісних орієнтацій молодої сім’ї – процес складний, довготривалий, 
укорінений у дитинстві молодят. І держава, і суспільство, і родина (сім’я) зацікавлені в наявності ду-
ховних цінностей у молодих сім’ях, що проявляються у взаємоповазі, любові, стриманості.  

3. Загальний напрямок сучасної динаміки сім’ї і шлюбно-сімейних відносин в Україні 
свідчить про формування якісно нового етапу у розвитку моногамної сім’ї, який проявляється у двох 
тенденціях: в тенденції досягнення оптимального кількісного сімейного складу і в тенденції усклад-
нення функцій сім’ї, а також її соціальної ролі. 

4. Сучасний трансформаційний етап у розвитку українського суспільства збігся з періодом 
поширення позасімейних орієнтацій, що характеризується прискоренням змін у системі цінностей 
індивіда у напрямі домінування орієнтацій на самореалізацію у професійній сфері, досягнення висо-
кого соціального статусу. Утім, модернізація ціннісних орієнтирів не означає відмови від сімейних 
цінностей чи втрати їхньої значущості. Сімейні цінності посідають чільне місце в духовній культурі 
молодої сім’ї, вони скоріше адаптуються й переглядаються з метою задоволення нових потреб. 
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This article is devoted to defining the concept of Media culture and consideration of its functions. 
This article draws attention to the positive and the negative effects of the media culture in the modern 
society. 

Keywords: Media culture, functions of media culture, mass culture, mass culture means, mass 
communication, mass communication technologies, art technologies, media, mass media. 

 
Ми живемо у світі медіа – систем масових комунікацій, що швидко поширюються, у світі "ін-

формаційного вибуху" (за визначенням канадського соціолога М. Маклюена) [19], основними харак-
теристиками якого є хаотичність, безмежність і надмірність. У зв’язку з цим ускладнюються 
соціальні зв’язки і моделі постсучасної ідентичності, змушуючи ще раз звернутися до "розуміння ме-
діа" (media understanding), його ролі в суспільстві, його передісторії. 

Медіа (від латинського "media", "medium" – засіб, посередник) – це термін XX століття, спо-
чатку введений для позначення феномена "масової культури", "масової комунікації" ("mass culture", 
"mass media", "mass communication"). Термін "медіа" (media) одним з перших почав використовувати 
М. Маклюен, застосовуючи його в контексті досліджень для позначення різних засобів комунікації. 
Термін "масова комунікація" вживається для позначення різних явищ, таких як процес передачі та 
поширення інформації на масову аудиторію, безпосередньо інформації, засобів масової комунікації. 
Проблема неоднозначності цих визначень усвідомлюється вже достатньо давно. Ще у 1967 році на 
зустрічі соціологів у м. Кяеріку, на якій обговорювались проблеми масової комунікації, була зробле-
на спроба прийняти спільне рішення – розуміти під масовою комунікацією соціальний процес поділу 
інформації у суспільстві засобами преси, радіо, телебачення тощо. Для позначення змісту комунікації 
було запропоновано користуватися терміном "соціальна інформація", а інститути розповсюдження 
комунікації позначити як "засоби масової інформації".  

Що стосується поняття "медіакультура", то це дітище сучасної культурологічної науки, вве-
дене для позначення особливого типу культури інформаційного суспільства, що є посередником між 
суспільством і державою, соціумом і владою. 

У традиційному розумінні медіакультура об’єднує в собі всі види аудіовізуального мистецтва. 
Гіпертрофованість аудіовізуальної інформації в сучасній цивілізації констатували Ф. Джеймісон, Ж. Бод-
рійяр, П. Віріліо. На їхню думку, медіакультура – це галузь культури, пов’язана з трансляцією динамічних 
образів, що одержали широке поширення завдяки сучасним технічним засобам запису і передачі зобра-
ження і звуку (кіно, телебачення, відео, системи мультимедіа). Цей термін набув широкого поширення в 
культурологічній науці лише кілька років тому і досі не набув статусу енциклопедичного. 

Простір медіакультури існує не тільки на основі виробництва і розповсюдження образів – це 
лише одна частина, що робить його можливим, – але й за рахунок циклу "повідомлення – залучення 
до комунікації". Залучення до комунікації є умовою і результатом споживання повідомлення, а виро-
бництво повідомлення є умовою і результатом такого залучення. У більш традиційних термінах – це 
взаємообмін "інформацією" та "інтересами": з одного боку, люди (аудиторія) сприймають як цікаві 
або корисні в першу чергу ті повідомлення, які вважають або відчувають такими, що мають відно-
шення до них особисто, і на них вони "виявляють попит", з іншого боку, виробництво медіапродукції 
не тільки орієнтується на інтерес публіки, а й спонукається реальними інтересами, перш за все, полі-
тичними і економічними інтересами спільнот, груп, інстанцій та особистостей, – особливо, з середи-
ни XX століття, коли екранне мистецтво сформувало в людях потребу в ілюзії іншої реальності і 
заволоділо увагою величезних аудиторій. 

Сьогоднішня медіакультура – це інтенсивність інформаційного потоку (насамперед, аудіові-
зуального: телебачення, кіно, відео, комп’ютерної графіки, Інтернету), це засоби комплексного осво-
єння людиною навколишнього світу в його соціальних, моральних, психологічних, художніх, 
інтелектуальних аспектах. 

Російський дослідник Н. Кирилова дає даному феномену наступне визначення: "медіакульту-
ра – це сукупність інформаційно- комунікативних засобів, вироблених людством у ході культурно-
історичного розвитку, що сприяють формуванню суспільної свідомості та соціалізації особистості" [13]. 

Термін "медіакультура" може розумітися як: 1) сукупність матеріальних та інтелектуальних 
цінностей у сфері медіа, а також історично визначена система їх відтворення та функціонування в 
соціумі; 2) по відношенню до аудиторії медіакультура може виступати системою рівнів розвитку 
особистості людини, здатної сприймати, аналізувати, оцінювати медіатексти, займатися медіатворчіс-
тю, засвоювати нові знання у галузі медіа. 

Генезис даного феномену дозволяє розглянути медіакультуру в історичній репрезентації, в 
контексті соціального функціонування і як знакову систему, якийсь "код", за допомогою якого передається 
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інформація про світ, що оточує людину. Медіакультуру можна визначити як сукупність інформаційно-
комунікативних засобів, матеріальних та інтелектуальних цінностей, вироблених людством у процесі куль-
турно-історичного розвитку, що сприяють формуванню суспільної свідомості та соціалізації особистості. 

Аналізом специфіки медіакультури та її впливу на соціум у ХХ столітті займалися такі зару-
біжні дослідники, як Р. Арнхейм, А. Базен, Р. Барт, Д. Белл, В. Беньямін, Ж. Дельоз, М. Маклюен, 
Г. Маркузе, Х. Ортега-і-Гассет, Ч. Пірс, Д. Соссюр, Е. Тоффлер, М. Кастельс, Ю. Кристева, К. Леві-
Стросс, Д. Рашкофф та ін. 

У Росії та Україні, де сам термін з’явився відносно недавно, впродовж багатьох років цю про-
блему досліджували представники семіотики, мовознавства, психології (М. Бахтін, Ю. Тинянов, 
Л. Виготський, Ю. Лотман, В. Біблер, В. Міхалковіч, М. Ямпольський, А. Якимович та ін.). 

Основний аспект вітчизняних досліджень радянської епохи (мистецтвознавців, культурологів, 
соціологів) був пов’язаний з критикою "елітарної" та "масової" культур, специфікою їх функціону-
вання в суспільстві (В. Баскаков, Є. Вейцман, Б. Єрасов, А. Єремєєв, М. Каган, Л. Коган, А. Кармін, 
Г. Капралов, Є. Карцев, А. Кукаркін, К. Разлогов, Р. Соболєв, С. Фрейліх, Ю. Фохт-Бабушкін, 
Н. Хренов та ін ). 

 В останнє десятиліття в умовах пострадянського простору з’явилося чимало ґрунтовних робіт, 
які досліджують непрості шляхи інформатизації суспільства, взаємини медіа та влади, вплив медіакуль-
тури на особистість (А. Андрєєв, О. Астаф’єва, А. Грабельніков, Л. Закс, Я. Засурский, М. Жабський, 
С. Кара-Мурза , Н. Кирилова, М. Ковальова, С. Кропотов, Г. Мельник, О. Мухін, А. Панарін, С. Пен-
зін, Г. Полічко, Г. Почепцов, К. Разлогов, В. Савчуа, А. Федоров, А. Шариков та ін.).  

Огляд робіт наведених авторів не є метою даної публікації, тому ми не зупиняємося детально 
на розгляді їх наукових праць, однак не згадати їх не можна, зважаючи на їх вагомий внесок в дослі-
дження феномену медіакультури. 

Розглядаючи еволюцію медіакультури, ми акцентуємо увагу на ролі мас-медіа в міфотворчості 
XX століття, дискурсивних трансформаціях медіапростору та інформаційних викликах постіндустріальної 
доби, таких як "демасифікація", "телекратія" і "кліп-культура", "віртуальна реальність" і "глобалізація". 

Роль медіакультури в суспільстві, будучи комплексним засобом освоєння людиною навколиш-
нього світу в його соціальних, інтелектуальних, моральних, художніх, психологічних аспектах, зрос-
тає небаченими раніше темпами. 

Рівень розвитку сучасних засобів масової комунікації та специфіка їх всебічного впливу на 
особистість доводять, що медіа – один з факторів практичної реалізації теорії "діалогу культур", розробка 
якої була почата М. Бахтіним і продовжена Ю. Лотманом, В. Біблером та іншими дослідниками. Як відо-
мо, М. Бахтін прийшов до теорії "діалогу культур" через аналіз проблеми "іншого" [2]. Для Ю. Лотмана, 
одного з родоначальників семіотики, процес пізнання реальності, як і процес пізнання "іншого", – це зве-
дення медіатексту до рівня "абстрактної мови" [17]. Що стосується В. Біблера, то саме йому належить 
нині широко відома теза про те, що на рубежі XX–XXI століть позначилося виразне "зміщення епіцентру 
всього людського буття – до полюса культури" [5]. В. Біблер резонно стверджує, що "розум культури ак-
туалізується саме як розум спілкування (діалогу) логік, спілкування (діалогу) культур" [5]. 

Медіакультура – явище поліфункціональне, як і культура в цілому. Це означає, що вона віді-
грає унікальну роль у соціальній системі. Класифікація функцій культури, дана в працях багатьох до-
слідників – філософів, соціологів, культурологів. У монографії Н. Кирилової, присвяченій 
дослідженню медіакультури [13], виділяються найважливіші функції, які характеризують саме медіа-
культуру, роблячи її важливим фактором соціальної модернізації суспільства. 

Отже, в даній статті ми робимо акцент на таких розгляді таких функцій медіакультури, як ін-
формаційна, комунікативна, нормативна, релаксаційна, пізнавальна, інтеграційна та посередницька. 

На перший план, безумовно, виходить інформаційна функція, оскільки медіакультура пред-
ставляє собою особливий тип інформаційного процесу, якого не знає природа. І оскільки медіакуль-
тура – це сукупність інформаційно-комунікативних засобів, то ми маємо справу з соціальною 
інформацією, носієм якої є культура. Завдяки медіакультурі в сучасному суспільстві стає можливим 
накопичення і примноження інформації, а це, як вказував Ю. Лотман, "має на увазі збереження попе-
реднього досвіду" [15], тобто збереження генетичної пам’яті суспільства, бо, на думку Ю. Лотмана, 
"культура – це пам’ять" [15]. 

Роль інформаційної функції медіакультури в останнє десятиліття посилилася завдяки 
комп’ютерній техніці, що включає пам’ять і програми з переробки інформації. Таким чином, сучасна 
медіакультура виступає гарантом інформаційного забезпечення сучасного суспільства. 

Разом з тим, інформаційну складову медіакультури важко уявити поза зв’язком з семіотичною. 
Виходячи з цього, можна сформулювати і таке визначення: медіакультура – це соціальна інформація, що 
зберігається і накопичується у суспільстві за допомогою створюваних людьми знакових засобів [11]. 
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Комунікативна функція тісно пов’язана з інформаційною, не випадково багато дослідників їх 
об’єднують. Суть комунікативної функції полягає в тому, що медіакультура – це акт спілкування між 
різними індивідами, соціальними групами, країнами, народами, владою і суспільством і т. д. Саме 
комунікативна функція медіакультури дає їй можливість виступати потужним каталізатором діалогу 
культур, завдяки чому відбувається обмін культурною інформацією в історико-філософському та іс-
торико-літературному контексті і тим самим інтенсифікується соціальний прогрес у сучасному інфо-
рмаційному суспільстві [2, 5, 14, 15–17]. 

Розвиток форм і способів комунікації – найважливіший аспект культурної діяльності людства. 
З її розвитком люди знайшли надзвичайно широкі можливості передачі та обміну різноманітної інформації 
– від первісних сигнальних барабанів до сучасного супутникового телебачення та комп’ютерних мереж.  

Поява і розвиток писемності породжує принципово нові можливості культурного прогресу. 
Стають можливими якісно нові способи обробки, сприйняття і передачі інформації. Незмірно зростає 
кількість циркулюючої в суспільстві інформації.  

Писемність дозволяє суспільству транслювати інформацію, кількість якої набагато перевищує 
обсяг пам’яті окремої людини. Знімаються часові та просторові межі спілкування: стає можливою 
комунікація між людьми, що живуть на великих відстанях один від одного і в різних історичних епохах. 

Завдяки писемності змінюються якості інформації, що зберігається в суспільстві. Писемність 
дає можливість зафіксувати і зберегти її. Це відкриває широкі можливості для розвитку творчості. 

Писемність відкрила шлях до тиражування текстів – до книгодрукування, а воно у свою чергу 
стало умовою збереження мовних традицій і безперервності існування культури. 

Друкована (письмова) культура дає широку можливість для спілкування людей у часі і прос-
торі, долаючи століття і відстані. 

Одним з визначень медіакультури сьогодні, досить поширеним і в науковому, і в повсякденному 
спілкуванні, є таке поняття, як "ЗМК" – засоби масових комунікацій, куди відноситься досить розгалуже-
на система друкованих, візуальних та аудіовізуальних засобів. Найпотужнішим чинником прогресу у роз-
витку засобів масової комунікації (далі – ЗМК) сьогодні є комп’ютери та мережа Інтернет, яка охоплює 
весь світ і робить доступним миттєвий вступ в контакт з будь-яким джерелом інформації. 

Разом з тим, парадоксом сучасної ситуації є величезна маса контактів через медіа та парале-
льно з цим дефіцит спілкування як соціокультурна і психологічна проблема. 

Нормативна функція проявляється в тому, що медіакультура несе відповідальність за процес 
соціалізації особистості, засвоєння нею соціального досвіду, знань, норм, ідеалів, відповідних даному 
суспільству, даній соціальній групі. Сюди ж відноситься законодавство, звичаї і традиції, етикет – все 
те, що в сукупності утворює більш складні комплекси, такі як право, мораль, ідеологія. 

Все це ті ціннісні орієнтації, без яких неможливий процес соціалізації особистості, який за-
безпечує збереження суспільства, його структури і сформованих (або тих, що ще складаються) у ньо-
му форм життя. Безумовно, суспільство трансформується, змінюється, модернізується, і роль системи 
масових комунікацій посилюється саме в кризові, переломні періоди. Медіакультура є найважливі-
шим чинником соціалізації особистості, що визначає її зміст, засоби і способи. 

Релаксаційна (від латинського relaxation – розслаблення) функція пов’язана з потребою осо-
бистості у фізичному і психічному розслабленні, розрядці. Медіакультура (особливо електронні ЗМК, 
про які йде мова) у повній мірі постачає це сучасній людині. 

 І справа не тільки в тому, що споживання певних видів медіакультури (читання белетристи-
ки, прослуховування аудіозаписів, перегляд кіно, ТБ, комп’ютерні ігри і т. д.) відбувається в момент 
дозвілля, коли ми "налаштовані" на розвагу, відпочинок, розслаблення. Справа в тому, що і сама 
культура, на думку голландського культуролога Й. Хейзинги, містить у собі ігровий елемент [23]. За 
концепцією Й. Хейзинги, гра – це не тільки форма походження культури, а й обов’язковий елемент 
будь-якої культурної діяльності, рушійна сила розвитку культури [24]. 

 Сучасна індустрія розваг, яка є складовою частиною медіакультури, пропонує широкий 
спектр спеціальних засобів релаксації – від фільмів певних жанрів (детектив, трилер, еротична мело-
драма, фантастика і т. д.) до інтерактивних ігор по телебаченню або подорожей у віртуальних 
комп’ютерних світах. Перераховані засоби релаксації по-різному здатні впливати на психіку спожи-
вача, про що свідчать дані соціологічних досліджень. Виділяючи релаксаційну функцію медіакульту-
ри, ми виходимо з вчення Артістотеля про катарсис – очищення духу за допомогою співчуття, страху 
або сміху, звільнення його від суєтного побуту. 

Ще однією фундаментальною функцією медіакультури є освоєння та перетворення світу, оточу-
ючого життя, середовища проживання – пізнавальна функція. За допомогою одержуваної зі ЗМІ інформа-
ції індивід розширює свої пізнання про світ, осмислюючи його з різних точок зору: філософської, 
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моральної, економічної, естетичної, правової і т.д., при цьому виявляється його допитливість, бажання 
пізнати себе в навколишньому світі, проникнути в таємниці природи і людського буття. Медіакультура 
здатна розширити межі "безпосереднього досвіду" індивіда, тим самим впливаючи на світоглядні 
установки, на процес формування особистості. 

Більшою мірою, ніж інші форми суспільної свідомості, мистецтво медіа здатне, як писав 
Л. Виготський, "залучати в коло соціального життя інтимні і найбільш особисті сторони нашої сутнос-
ті" [7]. В основі цього ефекту лежить механізм "співпереживання". 

Пізнавальна функція медіакультури дозволяє індивіду адаптуватися в сучасному житті, на-
вколишньому середовищі, отримати відповіді на багато питань, готуючи його до всіляких суперечно-
стей і катаклізмів. Цей процес схожий не тільки на навчання і виховання, але й на медитацію, бо 
сприяє формуванню самосвідомості особистості, її здатності жити і творити.  

Інтеграційна функція виявляється у тому, що медіакультура об’єднує народи, соціальні групи, 
держави. Збереження культурної спадщини, національних традицій, історичної пам’яті створює 
зв’язок між поколіннями. Культурна спільність підтримується і світовими релігіями.  

Кінець ХХ століття ознаменувався небувалим стрибком у розвитку глобальних інформацій-
них і комунікаційних технологій, істотним чином вплинув на функціонування медіакультури у світі. 

Супутникове телебачення, мережеві технології, засновані на цифровому способі передачі ін-
формації, призвели до формування нового середовища для розповсюдження потоків інформації. Ін-
тернет, що об’єднує національні, регіональні та місцеві комп’ютерні мережі, став джерелом вільного 
обміну інформацією, чого не було раніше. Інтернет став одночасно і потужним чинником інтеграції 
різних культур в єдине ціле. Відмінності культур при цьому зберігаються, але справа не у знищенні 
цих відмінностей (чого побоюються противники глобалізації), а в поєднанні різних традицій. 

Інтеграційна функція медіакультури, таким чином, спрямована не на знищення культурної 
самобутності, а на об’єднання культур і взаємопорозуміння між народами планети. 

Велика роль медіакультури як соціального посередника, що встановлює зв’язки між структу-
рами суспільства, проявляється у посередницькій функції. Вона дає можливість різним соціальним 
групам спілкуватися одна з одною, встановлювати контакти. Особливе значення в цьому зв’язку на-
буває медіакультура як інструмент управління суспільством. Ця можливість ЗМІ давно привертала до 
себе увагу багатьох відомих мислителів. Ще К. Маркс звернув увагу на значення преси як "третього 
елементу", який входить в структуру держави і знаходиться між керуючими і керованими.  

У зв’язку з цим виникла концепція журналістики, що ЗМІ – це "четверта влада", яка, як і три 
попередніх – законодавча, виконавча і судова, – також володіє владними функціями. Про вплив інфор-
мації на людей у всіх куточках земної кулі розмірковує Е. Тоффлер у "Метаморфозах влади" [21]. 

Медіакультура на відміну від інших видів культури реально виконує функцію політичну, 
управлінську. Її не даремно називають "четвертою владою" з огляду на потужну, багатосторонню і 
масштабну владу медіа над почуттями і свідомістю людей. 

Проте можна погодитися з С. Гуревичем, який стверджує: "засоби масової інформації – не 
влада, але сила, іноді дуже значна, що виражає громадську думку та впливає на реальну владу, часом 
навіть обмежує її можливості" [8]. А звідси висновок: медіакультура – це посередник між суспільст-
вом і державою, між соціумом і владою.  

Посередницька функція мас-медіа посилюється в період становлення громадянського суспіль-
ства, заснованого на принципах демократії і плюралізму, політичної свободи та гласності. 

Однак, в умовах масового впровадження інформаційних та комп’ютерних технологій розширилися 
не тільки позитивні, але і негативні методи впливу засобів масової культури (ЗМК) як на окрему людину, 
так і на суспільство в цілому. Розмивання кордонів між "масовим" і "елітарним" стало відмінною рисою 
культурної парадигми інформаційного суспільства, орієнтованого на всеєдність ідей і компроміс естетичних 
позицій. Комп’ютерні та телекомунікаційні технології стають своєрідним інструментом інформаційної, 
політичної та духовної експансії, засобом для створення нових соціальних міфів. 

Впроваджуючи в масову свідомість певні культурні стереотипи і цілеспрямовано формуючи 
певний тип особистості, медіа тим самим сприяють закріпленню і збереженню сформованої системи 
суспільних зв’язків. Раніше ці функції виконували міфологія, фольклор і релігія, в даний час вони, 
головним чином, покладені на телебачення та Інтернет, що вводять глядача у світ особливої умовної 
культури з її уявленнями про життєві цінності і порядки.  

Психологічний аналіз ефектів впливу мас-медіа неодноразово виявляв феномени негативного 
впливу медіасередовища на молодь, особливо часті в умовах трансформації соціально-економічної 
структури суспільства та глобалізації його духовної сфери.  
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У психологічних дослідженнях соціальної поведінки виявлена суттєва роль Інтернету як чин-
ника, що обумовлює, зокрема, вибір товару і формування зразків споживчої поведінки. При цьому 
продукується певна "Інтернет-культура", яка володіє власними нормами, символами, цінностями, ме-
режевим етикетом, мережевим сленгом, мережевим мисленням. Всі ці феномени успішно використо-
вуються в маркетингових комунікаціях з метою залучення нових аудиторій. 

Масований і всеосяжний вплив засобів медіакультури створює масову аудиторію зі стандарт-
ним споживчим баченням світу і способом життя, якого не могло бути в доелектронну епоху. При 
цьому, вони орієнтують аудиторію не стільки на творчу, розвиваючу діяльність, скільки на споживчо-
розважальні стандарти, що нівелюють особистість, роблять її мало схильною до всього оригінально-
го, неординарного, того, що вимагає інтелектуальних зусиль.  

Поширеною темою міждисциплінарних досліджень медіакультури стає вивчення причин 
ослаблення впливу на становлення та формування особистості таких інститутів культури, як музеї, 
театри, бібліотеки, художні твори мистецтва. Численні дані культурологічних, психологічних і соціо-
логічних досліджень переконливо підтверджують той факт, що в даний час відбувається зміна інсти-
тутів соціалізації. 

Таким чином, в цій роботі медіакультуру розглянуто як феномен культурного простору, який 
уже став невід’ємною частиною культурно-комунікаційної системи і має свій функціональний апа-
рат, котрий поширюється на всі сфери суспільного життя. Медіакультура має свої позитивні та нега-
тивні сторони впливу на процеси, що протікають у суспільстві, та представляє значний інтерес для 
вивчення і подальших досліджень фахівців у галузях культурології, соціології та політології. 
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Художня практика нашого часу висунула у ряд найбільш актуальних питань сучасної культу-

ри проблеми глибинного вивчення видів мистецтв, котрі потребують найпильнішої уваги і теоретич-
ного переосмислення. Мистецтвознавча наука останнім часом звертається не лише до окремих явищ 
культури, а й вивчає ці явища комплексно, у співставленні, розташовуючи їх в залежності одне від од-
ного і від тих процесів, котрі відбувались і відбуваються у житті суспільства. Сьогодення вітчизняного 
мистецтвознавства позначене новим розумінням широкого кола явищ і проблем українського мистецтва, 
переосмисленням доробку попередників, особливо в царині ідейно-теоретичного підґрунтя мистецтва. 

Особливого звучання у наші часи набуває духовне та функціональне відродження духовно-
мистецької, образотворчої культури, аналіз стилів, художніх течій та нуртів, місце в них людини, 
розуміння власного етосу, творчі прояви у різних видах візуальних мистецтв.  

Проблеми дослідження, охорони і реставрації мистецької спадщини актуальні для України: 
численні ворожі навали, міжусобиці, тривале перебування окремих регіонів у складі різних 
європейських держав суттєво ускладнили збереження автентичних зразків вітчизняного мистецтва, 
зокрема живопису. Духовно-мистецький доробок стає однією з найбільш досліджуваних проблем у 
країнах пострадянського простору.  

У дослідженнях українського мистецтва довгий час превалював історико-мистецтвознавчий 
підхід, який призводив до опису окремо існуючих мистецьких об’єктів. Акцентувалися поодинокі 
компоненти, особливості стилю, ті чи інші, які по черзі виводилися в ранг найбільш значимих. Такий 
розгляд, що вже перетворився на традиційний, не міг не вплинути на мистецтвознавчі дослідження, 
оскільки твори мистецтв, які часто взаємодіяли, досліджувалися поодинці, у відокремленому від за-
гальних процесів вигляді. У результаті аналіз часткового запанував над цілим, а таке гармонійне 
явище, як мистецька діяльність окремо взятого реґіону у всій сукупності її проявів і компонентів, 
зокрема духовно-метафоричного підґрунтя, майже не розглядалася і залишалася поза увагою 
дослідників і науковців. 

Пам’ятки живопису, що зосереджені на території Кам’янеччини демонструють обширний ар-
сенал художньо-композиційних рішень, різноманітність культурних та історичних стилів, єдність та 
відмінність з видатними пам’ятками на західноєвропейських теренах. Актуальність та злободенність 
у питанні усвідомлення себе частиною великої Європи, інтеграція нашої національної культури до 
загальноєвропейської, виховання української еліти, національних мистецьких кадрів, впровадження в 
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науку дотепер заборонених тем та нерозробленість даної проблеми зумовили розгляд такого явища як 
мистецтво Кам’янеччини, невід’ємною складовою якого є творчість іноземних майстрів пензля. 

Живописна діяльність на землях Кам’янеччини у XVІІ–XVІІІ століттях зосереджувалася пе-
реважно у монастирських майстернях і здійснювалася у різних напрямках, а саме: виконання 
розписів у техніках "buon fresco", "alfresco" і "secco", створення олійними і темперними фарбами 
вівтарних композицій, образів і портретів, реставрація попередньо виконаних малярських робіт.  

У якості прикладу живописної діяльності у XVІІІ ст. можна розглянути творчість живописця-
монументаліста, тринітарського ченця Йосифа Прахтля. Так, усі стіни, пресбітерій і площинна стеля 
Шарівського домініканського костьолу на Поділлі були розписані художником на запрошення пана 
Ігнатія з родини Дульських, що опікувалася костьолом. Прахтль прекрасно оздобив інтер’єр у техніці 
"alfresco". Його фрески у ті часи користувалися великою популярністю. Розписи виконувалися тем-
перними фарбами, але, на жаль, на стінах вони не збереглися (були забілені вапном). Фрески оглядав 
і насолоджувався ними польський король Станіслав-Август, повертаючись у 1781 році з Кам’янця-
Подільського [7, 245–246].  

У фондах історичного музею-заповідника у Кам’янці-Подільському знаходиться великий 
(221×99 см) вівтарний образ святого, намальований олією на старому полотні, зшитому з двох час-
тин. Композиція розташована на динамічних хмарах, під якими хвилюються бурхливі води. Образ 
містить центральне зображення святого у священицьких шатах, що дивиться очима у небо, вбраного 
у чорну сутану, білу, оздоблену тонким мереживом, комжу і темний з каптуром плащ. Стула на шиї 
свідчить про сповідницьке служіння. На другому плані жіноча фігура у червоній драперії, що експре-
сивно розвивається, тримає над святим хрест з Розп’яттям Ісуса, як символ мучеництва; над його го-
ловою – п’ять золотих зірочок. У картині присутні два ангела, один з яких ледве проглядається у 
верхньому правому куті; біля ніг священика знаходиться другий ангел, який тримає в руках наступ-
ний символ страждань – мученицьку пальму і ключ, котрим водить по сторінках розкритої книги, 
вказуючи водночас перстом лівої руки на особу святого. Усі атрибути аналізованого зображення вка-
зують на те, що це образ чеського святого Йоанна Непомука (бл. 1350–1393), культ якого поширений 
на територіях Чехії, Польщі, Австрії, Німеччини й Литви. Близьке сусідство і перебування 
подільських земель упродовж чотирьох століть у складі Польщі зробило його популярним й на наших 
теренах.  

Історія життя св. Йоанна Непомука розкриває картину, наповнену буремними подіями 
ХІV століття у Чехії, де правив Вацлав ІV Люксембургський. Св. Йоанн був оплутаний сіттю 
королівських інтриг, проти яких активно протестував, у результаті був підступно заарештований і 
підданий тортурам, в котрих, за словами свідків, брав участь сам король. 20 березня 1393 року 
напівживого мученика було скинуто з моста Карла ІV до річки Влтави. Пізніше стало відомо, що свя-
тий загинув, зберігаючи від короля таємницю сповіді його дружини, духовним провідником якої він 
був. Мощі мученика зберігаються у срібній труні у храмі св. Віта у Празі. Святий є патроном мостів, 
доброї слави і щирої сповіді, а також захисником від повені. Іконографія часто представляє святого у 
вбранні священика, готового до сповіді, з хрестом і пальмою мучеництва, нерідко з пальцем на вус-
тах на знак мовчання [8, 265]. Ще одна деталь вирізняє образи св. Йоанна Непомука – п’ять золотих 
зірочок, які за легендою з’явились на воді у місці його жорстокого вбивства. Зараз там знаходиться 
скульптура святого, навколо голови якого сяє вінець з п’яти зірочок. Наявність більшості з атрибутів 
святого на кам’янецькому образі доводить, що це дійсно зображення св. Йоанна Непомука. 

Спроба зробити порівняльний аналіз образу святого та інших вівтарних зображень 
кам’янецького кафедрального костелу св. ап. Петра і Павла дала позитивний результат: за 
оригінальною формою (складна конфігурація напівзаокругленої верхньої частини) та розміром зоб-
раження впевнено може бути віднесено до вівтарних композицій вказаного храму. Характер і манера 
написання свідчать про те, що полотно було створено в останню чверть ХVIII століття і містить 
стилістичні риси рококо з легкою еманацією класицизму, яка проявляється у кулісності зображень та 
співставленні достатньо чистих червоних і синіх тонів. Рококовий характер звучить у динамічній 
побудові композиції, манерності персонажів, їх жестів і рухів, експресивно зламаних складках одягу, 
у ніжному, висвітленому, загальному умбровому колориті.  

Лише нещодавно вдалось натрапити на коротку згадку у Географічному словнику Польського 
королівства 1882 року видання, яка свідчить, що тринітарський монах Йосиф Прахтль (в деяких дже-
релах Прехтль), відомий художник у другій половині ХVIII століття, провів кілька років у місцевому 
монастирі; одна з його робіт, св. Йоанн Непомук, дотепер знаходиться у кафедральному костелі, 
розміщена в одному з бокових вівтарів [4, 760]. Ще одна згадка, що у ХVIII столітті художник Йосиф 
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Прехтль виконав розписи костелу, а також образи Святої Трійці та св. Йоанна Непомука, перший з 
яких в 1854 році передано у костел містечка Жванчик, міститься у П. Жолтовського [9, 156]. 

Його творчість – ще одна біла сторінка в історії сакрального мистецтва наших земель. 
Я. Хоппен посилається на єдине джерело – книжку молитов кс. І. Кжишковського, видану у Вільно у 
1843 році, де є опис праць тринітарського ченця Йосифа від св. Терези на прізвище Прехтль (1737–
1799), що народився і здобув мистецьку освіту у Відні, у 1758 році у Берестечку вступів до ордену 
тринітаріїв [2, 151–152], помер у Браїлові у 1799 році. Збереглись згадки про його розписи у 
тринітарському костелі Браїлова, де він оздобив весь храм образами з позолотою, про кафедральний і 
тринітарський костели в Кам’янці, тринітарські храми у Берестечку і Боремлі [3, 312]. Розписаний 
ним був також інтер’єр Луцького костелу Арх. Михайла та ап. Павла, освячений 1729 року (у монастирі 
зберігалось до 30 робіт його пензля).  

Існують документальні відомості, що фресковий живопис активно використовувався для оз-
доблення сакральних споруд і у ХІХ ст. Так, священик О. Бжозовський, канонік кам’янецької 
капітули, 1844 року спровадив до Летичева художника Пашковського, який відновив на стінах і 
склепінні фрески, що представляють таємниці Святого Розарію [6, 25]. 

Творчість іноземних майстрів пензля та різця на землях реґіону в ХVIII–ХІХ століттях можна 
простежити в працях наукового співробітника Кам’янець-Подільського Національного історико-
архітектурного заповідника Г. Осетрової. Автор висвітлює відвідання України в 1781–1783 роках ху-
дожником Ж.-Л. Мюнтцем (1727–1798) з Ельзасу, який створив альбом зі 140 кольорових акварелей, 
серед яких є зображення міст Поділля [10, 18–20]. 

У 1830–1840-х роках, що стали переломними для українського мистецтва в цілому, пейзаж-
ний живопис набуває аналітичної заглибленості, приходить до естетичного усвідомлення природи та 
починає розвиватись як самостійний жанр. Одночасно розвивається світське мистецтво портрету, 
пейзажу, сюжетно-тематичної композиції. Працюючи над топографічним пейзажем, митці 
оволодівали основами реалістичного зображення простору, що сприяло художньому та емоційному 
збагаченню пейзажу. Проте архітектурний краєвид, зокрема ведутний жанр, викристалізовувався по-
етапно, формуючись відповідно до суспільних соціально-культурних змін. 

Великий інтерес до культурної спадщини цих земель проявляли польські митці. Один з них, 
Наполеон Орда (1807–1883) – літератор, композитор, живописець і графік – залишив серію акварелей 
з зображенням видів Київської, Волинської, Подільської та інших губерній. У фондах Кам’янець-
Подільського Національного історико-архітектурного заповідника зберігаються літографії з його ак-
варелей, виданих М. Файансом у Варшаві наприкінці XIX століття. Кам’янецька фортеця Н. Орди – 
вікно в іншу епоху, де найменша дрібничка зафіксована з безпристрасністю і безпосередністю. Робо-
та наповнена світлом, глибинністю, просторовістю, добре прочитується повітряна перспектива 
фортечної ведути.  

Перебуваючи на території Хмельниччини, художник-пейзажист, майстер міського краєвиду 
Н. Орда, активно занурюючись в атмосферу культурного життя реґіону, тонко відчув вплив 
специфічних мистецьких тенденцій. Серед архітектурних пам’яток Поділля особливе місце займає 
домініканський костел у селі Смотрич. Перший костел був зведений з дерева у 1375 році. У 1786 році, 
після численних пожеж, розпочалась відбудова храму, яка закінчилась у 1821 році. Загальний вид 
костелу, органічно поєднаного з ландшафтом, спостерігаємо на рисунках, акварелях та літографії 
Н. Орди. У 1871–1873 роках художник точно відтворює пізньобарокову споруду з ремінісценціями 
паладіанської архітектури. У теперішні часи Смотрицький домініканський костел переживає 
відродження. Ченці ордену пасионістів, що опікуються костелом, провели роботи з реставрації та ре-
монту храму, використовуючи живописні та графічні твори Орди [11, 95].  

Подорожуючи Поділлям у 1871–1873 роках, Н. Орда створює краєвид із зображенням 
Покровської церкви-замку у подільському селі Шарівка, збудованої у ХІV–ХІХ століттях. Церква-
замок у Шарівці – унікальна пам’ятка українського зодчества, в якій синтезуються оборонні та 
культові функції. За обсягово-розпланувальним вирішенням церква належить до типу триконхових 
храмів. Досліджували церкву для розроблення проекту реставрації Є. Пламеницька та А. Тюпич з 
участю Л. Крощенка. Архітекторами-реставраторами було використано рисунок Н. Орди, в якому 
художник подав храм у контексті архітектурного та природного середовища, що сприяло створенню 
якісного проекту реставрації даного архітектурного об’єкту.  

У 1876 році Н. Орда відвідав Кам’янець-Подільський та створив три акварелі з видами міста. 
Найбільше привернула увагу архітекторів-реставраторів літографія із зображенням Кам’янець-
Подільської фортеці – найдавнішого головного укріплення міста (необхідно зауважити, що в колекції 
оригінальних творчих композицій Орди, яка знаходиться у Краківському Національному музеї, 
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відсутній рисунок, ідентичний вищезгаданій літографії. Це ще раз підтверджує той факт, що 
літографічні відповідники набули іконографічного значення нарівні з автентичними краєвидами ху-
дожника, особливо у випадках, коли останні не дійшли до сьогодення). Існує значна кількість 
історичних джерел, що створили підґрунтя дослідження даного комплексу. Вони мають різний 
ступінь достовірності, але вкупі з даними історико-архітектурних досліджень дозволили розробити 
науково-обґрунтовану концепцію будівельної еволюції оборонного комплексу. Іконографічно-
інформаційну серію становлять графічні зображення замку, виконані впродовж XVIII–XIX століть, 
серед яких вагомими є роботи Н. Орди, використані під час реставрації. Фотографічність, з якою ав-
тор передає споруди замку, зокрема башту Рожанку, дає можливість чітко побачити навколо її куполу 
зубчастий парапет та аркаду на кронштейнах під ним. Створене Н. Ордою в Кам’янці-Подільському 
зображення фортечного комплексу було використане при розробці проектної документації для по-
дання природного історико-архітектурного ландшафту каньйону річкою Смотрич на номінацію в 
списку пам’яток архітектури, що знаходяться під егідою UNESСO.  

У зазначених хронологічних межах набувають поширення, сприймаються та користуються 
попитом у суспільстві жанри українського живопису, які, з одного боку, набувають національних рис, 
а з іншого – впроваджують сучасні на той момент європейські мистецькі ознаки. Про це свідчать і 
твори іноземних художників, які жили, подорожували та працювали в реґіоні, – італійця К. Бассолі, 
французів К. Сестеро де Лаутерекена та Я. де Фліза, німців Й. Зейдліца, А. Ланге, Я. Мюнтца, 
Е. Кронбаха, поляків М. Стенчинського, М. Тшебінського, І. Бартуса, Сіріса тощо. Рисунки Сіріса 
представляють собою панорамні види європейських, зокрема українських, міст, головною ознакою 
яких є символічність зображення [5, 311]. Проте твори художника не можуть бути використані в 
якості іконографічного матеріалу, оскільки мають романтизований, узагальнений характер та вико-
нують в першу чергу художньо-образотворчі завдання. Й. Зейдліц (1789–1845) певний час працював 
як художник-мініатюрист. Віяння часу привели його до пейзажного жанру, в якому він малював й на 
українських теренах. Ведути Зейдліца носять актуальний на той час панорамний характер з елемен-
тами історичного ландшафту та стафажу. Як і роботи інших митців жанру, краєвиди Зейдліца репро-
дукувалися засобом створення відповідних літографій [1, 703].  

Вартий уваги цикл акварельних ведут, створених у 1912 році польським живописцем 
М. Тшебінським. З дотошністю науковця автор фіксує архітектурні пам’ятки від загальних ансамбле-
вих забудов до дрібної бруківки на першому плані. Світлі, чисті, піднесені краєвиди збагачуються 
графічною проробкою італійським олівцем, що дозволяє набрати світлотіньової контрастності, ввести 
динамічний фактурний рух. Кожний пейзаж М. Тшебінською наповнений світлом повітря, має 
спалахуючі яскраві кольорові акценти. Така трактовка демонструє любов до світу, баченого у всій 
безмежній красі конкретного і повсякденного; мистецька цінність створеного виступає обіруч з ас-
пектами ужитковими, побутово достовірними. 

Таким чином, слід відмітити, що попри дуалістичний характер образотворчої спадщини, 
взаємозв’язок української і польської культур, ремінісценції нашарувань духовно-мистецьких над-
бань інших народів, що поєдналися у процесі cтворення пам’яток живописного мистецтва, вплив 
самобутньої української духовності і культури був безперечним і виразно позначився на творчості 
художників і майстрів іноземного походження, котрі могли жити на теренах Кам’янеччини в другому 
і третьому поколінні. Саме ці родини стали певною мірою носіями і виразниками місцевої культури, 
насичуючи її досвідом і знаннями західноєвропейських художніх шкіл. Досить важко визначити саме 
українську лінію, а також чітко окреслити запозичення з інших культур. Образотворче мистецтво 
реґіону розвивалося як єдиний живий організм, як частина живого процесу формування українського 
мистецтва, воно виступає складовою цього гармонійного організму і увібрало в себе основні 
тенденції та закономірності розвитку світового живописного мистецтва, але водночас мало своєрідні 
завдання, способи та прийоми їх реалізації. 
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ОСОБЛИВОСТІ ТВОРЧОЇ І ПЕДАГОГІЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 

ЛЕОНІДА МИХАЙЛОВИЧА ОСИКИ 
 
Стаття присвячена дослідженню особливостей творчої і педагогічної діяльності видатного 

українського режисера Л. М. Осики (1940–2001). На основі всебічного аналізу широкої джерельної 
бази реконструйовано процес становлення Леоніда Осики як педагога і митця, визначено фактори, 
що вплинули на формування його педагогічних поглядів, а також структуру та особливості функціону-
вання кінофакультету Київського державного інституту театрального мистецтва імені І. К. Карпенка-
Карого, в якому він викладав, наведено список його учнів.  

Ключові слова: Леонід Михайлович Осика, становлення мистецької освіти в Україні, Київсь-
кий державний інститут театрального мистецтва імені І. К. Карпенка-Карого, кінофакультет, 
Лесь Санін. 

 
The article investigates the specific of pedagogical activity of the famous Ukrainian film director 

Leonid Osyka (1940–2001). The author reconstructs the process of Leonid Osyka’s formation as a 
pedagogue and an artist, making a deep analysis of a wide variety of sources. The researcher has defined the 
factors that had influenced formation of Osyka’s pedagogical views, as well as a structure and the 
peculiarities of functioning of the cinema faculty of Ivan Karpenenko-Kariy’s Kyiv institute of theatrical arts 
institutions where an artist taught, presented the list of his students. 

Keywords: Leonid Osyka, formation of the art education in Ukraine, Ivan Karpenenko-Kariy’s Kyiv 
institute of theatrical arts, cinema faculty, Les Sanin. 

 
Про творчість одного з провідних режисерів українського поетичного кіно, кінорежисера, 

сценариста, кінопедагога, Народного артиста України Леоніда Михайловича Осики (08.03.1940, Київ – 
16.09.2001, Київ) написано дуже багато як в періодичній пресі, так і в спеціалізованих фахових ви-
даннях.  

Надзвичайно ґрунтовним і цікавим видається нам дослідження українського кінознавця, голо-
вного редактора журналу "Кіно-театр" Лариси Брюховецької та нещодавно випущена книжка спога-
дів дружини Леоніда Осики, відомої української актриси Світлани Князевої.  

Сам Леонід Осика також періодично виступав у кінематографічних виданнях і навіть почав 
надиктовувати дружині свої думки з режисури, розраховані в першу чергу на студентів кінематогра-
фічних вищих навчальних закладів. На жаль, важка хвороба завадила завершити цю справу. І майже 
ніхто з дослідників, окрім Л. Брюховецької, не згадував про його педагогічну діяльність. 

Наукове завдання статті – дослідити творче і педагогічне надбання видатного українського 
митця, факторів, які формували його режисерський і педагогічний талант. Для цього було опрацьовано 
фонди музею Національної кіностудії художніх фільмів імені Олександра Довженка, де знімав фільми 
митець; архіву Київського національного університету театру, кіно і телебачення ім. І. К. Карпенка-
Карого, де виховував кінорежисерів Л. Осика; тогочасну періодичну і фахову пресу; книжки спогадів; 
проведено бесіди з людьми, які знали митця і працювали з ним. 
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Леонід Михайлович Осика народився 8 березня 1940 року в Києві. В дитинстві, як згадувала 
його сестра Ніна Осика, брав участь в якості художника-декоратора в домашніх виставах, захоплюва-
вся малюванням. Завдяки шкільному учителю, який в третьому класі відіслав один з малюнків свого 
учня на шкільну олімпіаду, робота Леоніда побувала на виставці дитячого малюнку в Італії. Тож ло-
гічно, що після закінчення восьми класів Леонід Осика навчався в художньо-театральному училищі 
Одеси. Отримавши спеціальність "художник–гример–портретист", Осика спробував поступити у 
Всесоюзний державний інститут кінематографії (ВДІК). 

Тоді у ВДІКу був величезний конкурс – сто вісімдесят абітурієнтів на сім режисерських 
місць. У гуртожитку інституту ліжка Осиці не вистачило і йому довелось спати на лавочці в Парку 
культури і відпочинку імені М. Горького.  

Леонід Осика все-таки не пройшов за конкурсом, тому повернувся до Києва і пішов працювати 
викладачем мистецтво гримера в Київський державний інститут театрального мистецтва імені І. К. Кар-
пенка-Карого (КДІТМ). 

Але одного травневого дня 1959 року Леонід Осика отримав лист із ВДІКу від Сергія Аполлі-
нарійовича Герасимова, в якому говорилось, що через велику кількість абітурієнтів приймальна комі-
сія не встигла добре ознайомитися з усіма роботами, і майстер курсу пропонував Л. Осиці приїхати 
до Москви.  

Однією з робіт, яку Л. Осика при вступі подав у ВДІК, була повість про реальні поневіряння 
його сім’ї "Сто порцій картоплі", яка й привернула увагу видатного кінорежисера і педагога. 

Не тямлячи себе від щастя, Л. Осика поїхав до Москви, успішно склав іспити і був зарахова-
ний на курс С. Герасимова. "Його творчий ріст був стрімкий, – зазначала Л. Брюховецька в статті 
"Все починалося з моря", – у ВДІКу він інтенсивно засвоював уроки світового кіно, а тоді – наприкі-
нці п’ятдесятих і на початку шістдесятих – засвоювати було що. Відкривали раннього Довженка, чия 
"Земля" увійшла до числа 12 кращих фільмів усіх часів і народів" [1, 25]. 

Виробничу практику 1963 року студент Л. Осика проходив на Київській кіностудії ім. О. До-
вженка в якості асистента режисера Володимира Денисенка на фільмі "Совість". 

В. Денисенко задумав за вкрай обмежені кошти і, до речі, на дуже бідній технічній базі зняти 
разом із студентами повнометражний фільм. У цьому експерименті можна знайти коріння довженків-
ської педагогічної методи повного занурення студентів у реальне кіновиробництво й засади педагогі-
чної методи В. Довбищенка про спільне навчання режисерів й акторів, які, працюючи пліч-о-пліч, 
краще розуміли професії одне одного, що дуже допомагало у подальшому творчому житті. 

Проте головними все ж були не зйомки фільму, а ті етичні норми, що хотів прищепити своїм 
учням режисер і керівник курсу В. Денисенко та автор сценарію В. Земляк, тогочасний головний ре-
дактор кіностудії.  

Назва фільму "Совість" красномовно говорить сама за себе. Творчий експеримент В. Денисе-
нка припав на початок "закручування" гайок після хрущовської відлиги, коли мати совість ставало 
все більш невигідно. Ще не стерся з пам’яті української інтелігенції інцидент в кінотеатрі "Україна" 
під час прем’єри "Тіней забутих предків", коли молоді патріоти протестували проти реставрації ста-
лінізму в Україні. Вже потрапив на "полицю" режисерський дебют Ю. Іллєнка "Криниця для спраг-
лих", яку В. Денисенко настійно рекомендував своїм учням подивитись. На активах вже почалися 
"розноси" молодих митців, один з яких, Ролан Сергієнко, учень останньої, вдіківської майстерні До-
вженка, потрапив до розряду неблагонадійних.  

Можливо тому В. Денисенко вирішив зробити фільм разом із учнями подалі від офіціального 
нагляду чиновників з кіностудії. Це давало свободу самореалізації, але забирало можливість отримати 
пристойне матеріальне і технічне забезпечення. Але це був чи не єдиний шанс майстра наочно показати 
власним учням що таке вільний від ідеологічної цензури кінематограф, справжнє мистецтво душі.  

Подібно до вчинку Василя, одного з головних героїв "Совісті", перед яким постала проблема 
морального вибору, В. Денисенко хотів допомогти своїм студентам визначитись, ким їм бути в пода-
льшому житті – ремісниками чи митцями, пристосуванцями чи справжніми людьми. 

На зйомках цього унікального фільму Л. Осика потоваришував з І. Миколайчиком, Б. Бронду-
ковим. Б. і В. Дорошенками. Останні були відомими витівниками, які успішно акторствували скрізь: 
на уроках з майстерності, перервах і навіть в метро. Вони дуже полюбляли у переповненому вагоні 
метро серйозними голосами вимагати у пасажирів квитки. Молоді актори настільки переконливо гра-
ли, що люди, забувши, що в метро квитків немає, починали поратися в кишенях.  

Звісно, студенти не лише пустували, вони намагалися творчо виявити себе, тим більш, що са-
ма атмосфера кіномистецтва тих років вирувала пристрастями нових напрямків та ідей, що не могло 
не відобразитися на молодому режисерові. 
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Під час практики 1964 року Л. Осика разом з молодим оператором Е. Плучеком зняв курсову 
роботу – п’ятнадцятихвилинний фільм "Двоє" – історію двох молодих людей, які не розуміють одне 
одного. Це була творчість в чистому вигляді: молоді митці знайшли шмат плівки у сорок два метри, 
сіли і почали фантазували, що можна зняти. 

Певна річ, для зйомок в такому режимі потрібні були чудові актори, яких Л. Осика через від-
сутність фінансування не міг запросити, але допомогли друзі-студенти – майбутня дружина, студент-
ка ВДІКу А. Лефтій і вже досить відомий на той час студент КДІТМ І. Миколайчук, який був не 
просто виконавцем ролі, а її повноцінним творцем. 

Л. Осика дуже цінував співтворчість режисера-актора. Вже навчаючи своїх студентів, він на-
голошував, що, можливо, найдорожче в акторові для режисера, коли той приходить до нього не вико-
нувати вказівки, а співпрацювати, співпереживати, фантазувати. Лише за таких умов, вважав 
Л.Осика, виходить справжнє і, найголовніше, живе мистецтво. 

Л. Осика гарно вчився, а однією з його мрій у той час, як згадувала його сестра, було після за-
кінчення інституту купити батькам квитки з Києва до Москви, аби вони подивились його дипломний 
фільм. 

У 1965 році на Київській кіностудії Л. Осика з оператором М. Бєліковим зняв дипломний ко-
роткометражний фільм "Та, що входить в море". Л. Брюховецька охарактеризувала цей фільм як ці-
каво зняте й незвичайно вибудоване зображення, "помножене на авангардну музику Володимира 
Губи (яка, до речі, цінна ще й тим, що дає уявлення про мистецькі пошуки українських композиторів 
1960-х років, бо де ще звучить тогочасна їхня музика?) може бути взірцем такого радісного і вишука-
ного жанру як кіноетюд" [1, 27]. 

Проте запросити батьків до Москви не вдалося. Керуючись постановою Комітету з кінематог-
рафії СРСР від 1 листопада 1968 року "Про роботу з молодими творчими кадрами на кіностудіях рес-
публіки", дипломна комісія звинуватила короткометражку "Та, що входить в море" у формалізмі і не 
зарахувала в якості дипломного фільму. 

З позиції сучасної кінопедагогіки незрозумілим видається закид у формалізмі за художню ви-
гадливість форми цій сміливій пробі сил молодого режисера в особливому жанрі, що може бути на-
званий зображальною поезією. Проте потрібно не забувати про тогочасні реалії.  

Втім, критика стрічки "Та, що входить море" не зламала молодого митця: невдовзі Л. Осика 
отримав ще один шанс – зняти в якості диплома на Київській кіностудії повнометражну картину "Хто 
повернеться – долюбить". Цей фільм має складну історію – він виявився вирішальним для подальшої 
долі двох молодих режисерів – Л. Осики і В. Ілляшенка.  

Передісторія фільму була такою: сценарій Л. Костенко та А. Добровольського "Перевірте свої 
годинники " у 1963 році отримав другу премію на українському республіканському конкурсі, що, за 
умовами конкурсу, давало право на друк в журналі "Дніпро" та екранізацію на Київській кіностудії 
художніх фільмів. Студія пов’язувала зі сценарієм неабиякі надії в силу того, що його автори знайшли 
оригінальне вирішення своєї оповіді про українських поетів, які загинули в роки війни. Молодий режисер 
М. Мащенко на сторінках "Правди України" підтримав режисера-дебютанта В. Ілляшенка, зазначивши 
зокрема, що якщо "режисер знайде таке саме образно філософське вирішення всієї картини, фільм може 
стати дуже цікавим, а можливо, навіть продовжить священні для нас довженківські традиції" [3]. 

Проте, в силу багатьох причин, фільм, над яким працював В. Ілляшенко, був зупинений. Не 
допомогло навіть втручання С. Герасимова, який спеціально приїхав до Києва для захисту свого учня. 
Закінчувати фільм керівництво доручило іншому дебютанту – Л. Осиці, який переписав сценарій, 
сформував нову знімальну групу і на кошти, що залишились, встиг завершити фільм у визначений 
термін. З титрів, однак, зникло прізвище Л. Костенко, оскільки вона залишилась незадоволеною від-
даленням фільму Л. Осики від літературної першооснови. 

Л. Брюховецька вважає, що у фільмі багато нових кроків в освоєнні кіномови, зокрема, по-
новому наповнено звукоряд: "Герой його мовчить, що, очевидно, можна пояснити небажанням мати 
справу з побутовизмом життя, небажанням режисера порушити стан і настрій, який створює звучання 
поезії. Але звукоряд наповнений досить активно – тривожний барабанний дріб, що нагадує кулемет-
ну чергу, коли в кадрі з’являється фашистський солдат" [1, 33]. 

Л. Осика експериментував в сфері звуку й зображення, поєднуючи документальні кадри з іг-
ровими за допомогою системи рефренів, серед яких стук молотків, якими на мармурових дошках ви-
бивають імена полеглих у війні солдатів. Цей стук режисер положив на документальні кадри 
пам’ятників, надмогильних плит, хрестів, в результаті чого звук і зображення злились у вражаючий 
реквієм, який переходить "у схвильовані, чіткі ритми оригінальної музики композитора. Отим гармо-
нійним єднанням музики, звуків, зображення фільм просто заворожує" [1, 35]. 
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Цікавим видається і побудова фільму на контрасті чорного (темна зброя і форма загарбників, і 
навіть чорнозем, який фашисти намагаються вивезти, як символ спаплюженої України) і білого (мо-
лока, стін української мазанки як життєстверджуючого начала). Це зіставлення виконувало функцію 
рушійної сили в драматургічному конфлікті.  

"На рік пізніше з’явиться фільм Володимира Денисенка "Совість", в якому події війни також 
осмислюватимуться по-новому – із загальнолюдських, гуманістичних позицій, де взаємне знищення 
людей розглядатиметься як найтрагічніший абсурд. Фільми "Хто повернеться – долюбить" і "Со-
вість" єднає також стилістика, на яку суттєво впливав економічний фактор (як свого часу на стиліс-
тику фільмів французької "нової хвилі").  

Обидві картини знімалися малими коштами, й тому такі особливості, як єдність місця і часу 
дії, лаконічність, стримана чорно-біла гамма зображення, зумовлені насамперед скромними можли-
востями" [1, 38]. 

Із дипломною роботою "Хто повернеться – долюбить" Л. Осика закінчив, за одними даними, 
ВДІКівську майстерню Ю. Геніки у 1965 році, за іншими – майстерню Б. Доліна у 1966 році і почав 
працювати на Київській кіностудії художніх фільмів імені О. Довженка, яка на той час перетворюва-
лась на "вибухонебезпечне" креативне середовище: "З одного боку – Параджанов, який був надпоту-
жним генератором творчої атмосфери, чинником прояву творчої свободи, об’єднав довкола себе 
багатьох митців. З іншого – талановитий організатор, освічена і інтелігентна людина Святослав Пав-
лович Іванов і директор кіностудії імені О. Довженка Василь Васильович Цвіркунов розуміли, що без 
оновлення українське кіно не зможе розвиватися й досягти творчих успіхів" [1, 20]. 

В цей час на Київську кіностудію художніх фільмів прийшли Ю. Іллєнко, Л. Осика, Р. Сергієнко 
та ін. Польській дослідник кіномистецтва Я. Газда назвав це середовище "київською школою поетич-
ного кіно, яке тепер всі знають як "українське поетичне кіно". Саме так на Київській кіностудії 
Л. Осика створив два шедеври української поетичної школи: "Кам’яний хрест" (1968) і "Захар Бер-
кут" (1971).  

Разом із закінченням "відлиги" та зміною політичної парадигми, почалося широкомасштабне 
знищення українського "поетичного кінематографу". Фільми, які принесли славу українському кіне-
матографу, не змогли захистити свого творця від цькування – потрібно було або пристосуватися до 
нових реалій, або шукати іншу роботу, або й навіть розділити судьбу Сергія Параджанова.  

Неймовірно важко було працювати в тих умовах, коли всі перебували під невсипущим оком 
держави, коли, за словами Ю. Іллєнка, "у тій запеклій боротьбі з талантом, з будь-яким проявом жи-
вого, незвичного митці повинні були зраджувати себе, друзів, ідеї, догоджати начальству, писати по 
два сценарії – один для себе, інший для Держкіно" [4]. 

Після знищення "поетичного" кінематографу Л. Осика зняв декілька більш чи менш талано-
витих фільмів, серед яких: художні фільми "Тривожний місяць вересень" (1976), "Увійдіть, страж-
денні!" (1987), "Етюди про Врубеля" (1989), "Гетьманські клейноди" (1992); неігровий фільм про 
В. Бикова "…Якого любили всі" (1982) та телевізійну виставу "Розплата" (1980), але успіху своїх 
перших робіт Л. Осика так і не досяг.  

"Кам’яний хрест" і "Захар Беркут" були настільки яскраві і значущі для українського кінема-
тографу, що прижиттєво занесли Л. Осику до пантеону класиків: "Фільми Осики поруч із "Тінями 
забутих предків" С. Параджанова, ранніми фільмами Ю. Іллєнка, фільмами А. Войтецького, "Вавило-
ном ХХ" І. Миколайчука займають важливе місце в українському кіно другої половини ХХ століття. 
Вони залишаються точкою відліку для визначення мистецької цінності фільмів сьогоднішніх і завт-
рашніх. Вони не минущі. А їхній творець служить взірцем самовідданості високому мистецтву нашо-
го часу – мистецтву кіно" [1, 133]. 

Досвід майстрів такого рівня потрібно передавати учням, а тому у 1993 році Л. Осика набрав 
курс кінорежисерів на кінофакультеті Київського державного інституту театрального мистецтва імені 
І. К. Карпенка-Карого, до якого входили: Головко Олег, Мартинюк Володимир, Петренко Наталія, 
Рой Олег, Санін Олександр (Олесь), Сущенко Олексій. 

"Сам вибирав, ніяких протекцій. Четверо них уже мають вищу освіту, і є хлопчина 17 років, 
який встиг так багато прочитати і переглянути фільмів, стільки усього знає, що мені іноді лячно з ним 
розмовляти" [1, 181] – з гордістю зазначав Л. Осика, який, як і О. Довженко прискіпливо добирав уч-
нів, ретельно вивчав їх, тому що головною особливістю його педагогічного методу було, в першу 
чергу – знайти однодумців: "Я вважаю, що майстерня окремого майстра повинна будуватися на... єд-
ності принципів майстра й учнів" [7]. 

Леонід Осика із задоволенням і навіть в деякій мірі із захопленням розповідав про засади на-
вчального процесу у власній режисерській майстерні: "Воджу їх на студію, показую українські філь-
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ми, аналізуємо їх" [1, 181]. Операторську майстерність читати запросив свого творчого побратима 
В. Іллєнка, таємницям акторської гри навчав покійний нині Л. Сердюк 

Педагогічна парадигма Л. Осики схожа із засадами О. Довженка, який вважав, що навчання 
тонкощам професії режисера кіно найбільш ефективно відбувається під час створення фільму: "Я 
вважаю також, що ваша постійна присутність на зйомках у професорів, що вас навчають, дала б у ти-
сячу разів більше, ніж найбільш блискучі доповіді. Ви знали б не тільки, що говорить режисер, але і 
те, як він працює. А коли ви знаєте, як він працює, то набагато повніше сприймаєте те, що він гово-
рить" [2]. 

Леонід Осика планував максимально задіяти свій курс на зйомках майбутньої картини "Олек-
са Довбуш", аби його студенти знали не лише теорію, але й могли практично побачити манеру роботи 
їхнього вчителя, "бо саме так здобувається фах кінорежисера" [1, 181]. 

Потрібно зазначити, що ця педагогічна парадигма характерна для європейського кінематог-
рафу: Л. Вісконті був асистентом у Ж. Ренуара на "Заміській прогулянці" (1936) і фільмі "На дні" 
(1936) за М. Горьким; М. Антоніоні – у М. Карне на "Вечірніх відвідувачах" (1942), написав про ньо-
го аналітичну статтю "Марсель Карне – парижанин"; сам М. Карне розпочинав як асистент оператора 
Ж. Периналя на зйомках фільму "Нові пани" (1928) Ж. Фейдера, потім у Р. Клера у фільмі "Під даха-
ми Парижу" (1929), далі у Ж. Фейдера у фільмах "Велика гра" (1933), "Пансіон Мімоза" (1934), "Ге-
роїчна кермесса" (1935, премія Міжнародного кінофестивалю у Венеції) тощо.  

Саме робота зі студентами спонукала Л. Осику у 1993 році активізувати теоретичні розробки 
в галузі кінорежисури. Невеличку частину з них встигла записати його дружина С. Князєва. Ці "Думки 
про режисуру" складались з глав "Вибір натури" та "Кінопроби". Вони надруковані в книзі Л. Брюховецької 
"Леонід Осика". 

У "Виборі натури" йдеться про: 
– важливість вибору натури ("Це не просто дивитися і запам’ятовувати, адже не буде більше 

можливості повернутися до перших вражень" [1, 169]); 
– спрямованість однодумців (оператора, художника, директора) в єдине русло колективної 

творчості з акцентом на домінанті спільних духовних якостей, а не тільки професіоналізму; 
– важливість піших походів під час вибору натури; 
– практичні поради з приводу вибору костюмів, архітектурних споруд; 
– особливості вибору натури в історичних фільмах, масовку; 
– обов’язкове врахування умов проживання знімальної групи; 
– визначення місця за характером, що підходить до теми фільму; 
– місце інтуїції в пошуку натури; 
– типаж людей, які проживають у місцях майбутніх зйомок, їх вік і віковий портрет; 
– поправку на різницю в часі між вибором натури й зйомками; 
– важливість співпраці з фахівцями інших галузей людської діяльності: ботаніками, геолога-

ми, працівниками краєзнавчих музеїв, місцевими художниками, операторами-документалістами.  
У "Кінопробах" розглядаються тонкощі вибору акторів: 
– різниця між вибором актора для театральної постановки і для кіно; 
– сумісність режисера і актора; 
– потреба зацікавити актора роллю і допомогти в ній розкритися в новому образі; 
– відповідальність режисера за долю вибраного актора тощо.  
"Думки про режисуру" корисні та важливі ще й тому, що це не лише "сухі" теоретичні розро-

бки, а й цікаві приклади з власного досвіду автора. 
Потрібно зазначити, що Л. Осика протягом життя періодично висловлював свої думки з пи-

тань теорії і практики кінорежисури, але вони носили скоріше спорадично імпульсивний характер, бо 
він все-таки був практиком, а не теоретиком. 

Наприклад, у 1972 році, в статті "Один у кіно – не воїн", надрукованій в "Новинах кіноекра-
ну", Л. Осика висловив свою думку з приводу акторських проб. Він вважав це явище ненормальним і 
образливим за своєю суттю і аргументував свою думку відсутністю конкурсів на посади художників, 
композиторів, операторів та інших співавторів режисера-постановника. Л. Осика вважав, що "режи-
сер мусить добре знати весь творчий склад групи і відповідно до можливостей добирати виконавців 
на ту чи іншу роль" [5, 2]. Позиція митця схожа із поглядами видатного українського кінорежисера і 
педагога І. Савченка, який теж був категорично проти акторських проб: "Вони помилкові для режи-
сера і завжди принизливі для актора!" [6]. Систематичні репетиції з акторами І. Савченко заміняв чи-
сленними розмовами про роль, які повинні були допомогти акторові охопити образ персонажу в 
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загальному контексті фільму. А вже конкретика гри, при, певна річ, корегуючих зауваженнях І. Сав-
ченка, залежала від актора. 

Л. Осика добре знав людей, з якими працював, дуже цінував професійні, і, головне, людські 
якості своїх колег по кінотворчості: "Я "консерватор" і не кидаю оком на всі боки, аби залучити до 
нашого гурту якусь кінознаменитість. Знаменитостей треба виховувати самим" [5, 3]. 

Проте в мистецтві, на відміну від І. Савченка, Л. Осика був "однолюбом": затоваришувавши, 
наприклад з І. Миколайчуком ще в студентські роки, він зумів пронести дружбу і творчу співпрацю 
крізь все життя, кожного разу знаходячи все нові й нові позитивні риси в такому симбіозі. 

Леонід Михайлович Осика прожив складне, але дуже цікаве життя, залишивши по собі чудові 
фільми і талановитих учнів. Але багато не встиг зробити. Отже, поставлене наукове завдання викона-
не – ретельно досліджене творче і педагогічне надбання видатного українського кінорежисера, сце-
нариста, педагога Л. Осики. Маємо великі сподівання на те, що творча спадщина майстра буде 
потрібною новим поколінням, а його педагогічна діяльність буде досліджена більш детально майбут-
німи поколіннями кінознавців. 
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КОСТЮМ У БАЛЬНІЙ ТА СУЧАСНІЙ ХОРЕОГРАФІЇ 
 
У статті досліджується проблема створення костюмів для бальної та сучасної хореографії 

останніх років. 
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In the article the problem of creation of suits is examined for the ball and modern choreography of 

the last years. 
Кeywords: dance, suit, ballroom dance, modern dance.  
 
Сценічна хореографія як синтетичний вид мистецтва поєднує в собі різні види мистецтв (му-

зичне, образотворче та інші), що спрямовані на розкриття художнього задуму того чи іншого танцю-
вального твору. У процесі створення хореографічної мініатюри (сюїти, вистави) бере участь велика 
кількість осіб, від співпраці яких залежить успіх майбутнього твору. 

Костюм у хореографії є одним із найважливіших компонентів оформлення твору (все частіше 
використовується термін "сценографія", де костюм виступає складовою конгломерату), який 
відповідає вимогам як конкретного ідейно-образного змісту, так і специфіки хореографічного мис-
тецтва. Роль костюму в хореографії важливіша, ніж у драмі або опері, тому що танець позбавлений 
словесного тексту і його видовищна сторона несе підвищене навантаження. Як і в інших видах 
сценічного мистецтва, костюм у хореографії характеризує персонажів, виявляє їх історичні, 
соціальні, національні, індивідуальні особливості. Разом із тим, костюм у хореографії повинен 
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відповідати вимогам танцювальності [1]. Цій проблемі присвячено чимало праць балетознавців 
(В. Ванслов, Р. Захаров, В. Красовська тощо). 

Сучасний стан розвитку наукової думки в хореографічному мистецтві характеризується 
збільшенням уваги до різних компонентів танцювального художнього образу (декорації, грим, спе-
цефекти тощо). Серед найважливіших складових сценічного танцю виступає костюм. Недарма 
більшість праць, присвячених проблемам хореографічного мистецтва (історичних, теоретичних, кри-
тичних), не обходять питання костюмів тієї чи іншої постановки. У процесі розвитку та диференціації 
хореографічного мистецтва проблема взаємодії художника по костюмам та хореографа-постановника 
(балетмейстера) у народно-сценічній, бальній, сучасній хореографії стала хвилювати багатьох 
фахівців (Г. Боримська, Д. Демків, Н. Ходаківська, О. Чепалов тощо). Однак комплексного наукового 
дослідження, присвяченого місцю та ролі костюму в хореографічному мистецтві, а також специфіці 
взаємодії балетмейстера та художника по костюмам у різних видах хореографії, особливо, у сучасній 
та бальній, знайдено не було. 

Основним завданням статті є виявлення специфіки створення костюмів бальної та сучасної 
хореографії та накреслення перспективних напрямів дослідження означеної проблеми. 

До поняття "сценічний костюм" частіше за все відносять усе, що штучно змінює зовнішній 
вигляд людини (одяг, взуття, зачіску, прикраси, аксесуари, макіяж) задля створення певного образу 
на сцені. 

На думку В. Єлізарова, "вивчення функцій костюму як культурного феномену в контексті 
сценічної хореографії – проблема досі невивчена. Вона наближає до розуміння, як всупереч світовій 
глобалізації зберегти творчу індивідуалізацію особистості виконавця в мистецькій діяльності, вияви-
ти можливості комплексного підходу в пробудженні образного мислення митців-виконавців та 
глядачів шляхом актуалізації деяких аспектів функціональної значимості костюму" [2, 28–29]. 

На нашу думку, основними функціями сценічного костюму, зокрема костюму танцівника, є 
адаптація виконавця до того чи іншого контексту, інформування глядачів про створюваний образ 
(статева, національна, релігійна, вікова, професійна приналежність), формування фігури виконавця. 

Розмаїття різновидів, стилів, напрямів хореографічного мистецтва сьогодення актуалізує про-
блему специфіки їхніх костюмів. Найбільш розробленими в мистецтвознавчій літературі є принципи 
створення костюмів у балетному театрі, про що йшлося вище. Менше уваги приділяється костюму в 
народно-сценічній хореографії. Проблема створення костюму в бальній та сучасній хореографії є 
практично недослідженою. 

Звернемося до історії костюму в балетному театрі. Костюм у балеті історично змінювався у 
зв’язку з еволюцією самого хореографічного мистецтва. На перших етапах розвитку він майже не 
відрізнявся від побутового одягу придворно-аристократичного середовища. У спектаклях бароко кос-
тюм був особливо пишним і нерідко дуже важким. У період класицизму з’явилася стилізована антич-
на туніка (хітон), а в комедійні балети стали проникати народно-побутові костюми. 

Ж.-Ж. Новерр запропонував корінні реформи балетного костюму, виступаючи проти величез-
них перук, масок, громіздких костюмів. Він виступав за гармонію всіх виразних засобів балетної вис-
тави, зокрема, декорацій та костюмів, художньо осмислену достовірність, за правдоподібність 
костюмів певної епохи, національності тощо. Головні постулати Ж.-Ж. Новерра (вимога взаємодії 
всіх компонентів балетної вистави, логічність розвитку дії та характеристик дійових осіб) стали доро-
говказом для реформування балетного костюму [5]. В цілому, ідеї Ж.-Ж. Новерра мали потужний 
вплив на формування естетики костюму усіх видів хореографії. 

Проблема костюму в народно-сценічній хореографії є однією з найактуальніших у наш час, 
коли глобалізаційні процеси та постмодерні тенденції в мистецтві приводять до нівелювання 
відмітних особливостей костюмів різних місцевостей, втрати національної ідентичності, що, зокрема, 
проявляється й у процесах стандартизації костюмів для народно-сценічних танців. Спостерігається 
також застосування костюмів, що не відповідає віку виконавців (діти в українських весільних вінках), 
виконання різних танців в одних костюмах, нехтування співпрацею з фахівцями-художниками по 
костюмам у колективах народно-сценічного танцю. 

На відміну від костюмів балетного театру та народно-сценічного танцю, мода в танцювально-
му світі бальної хореографії міняється часто (якщо брати до уваги спортивний бальний танець, що 
справляє неабиякий вплив і на костюми сценічної бальної хореографії). Кожного сезону з’являється 
досить багато цікавих тенденцій, нових образів і стилів. Як у стандарті, так і в латині багато значних 
змін у силуеті, довжині, фактурі. Фахівці, що професійно займаються створенням танцювальних 
костюмів, відмічають, що костюму в бальному танці з кожним роком приділяється все більше уваги й 
значення. Багато танцюристів і тренерів стали приділяти увагу як рівню дизайну, так і якості виго-
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товлення костюмів. Судді також стали уважніше дивитися не лише на те, як пара танцює, але й на те, 
у що вона одягнена, наскільки костюми відповідають хореографії, характеру танцюристів, задуму 
композиції. 

На жаль, на паркеті завжди буде присутня значна кількість неякісно зшитих, позбавлених 
смаку або просто невдалих костюмів. Адже створення модного, сучасного танцювального костюму 
вимагає не лише смаку й уміння поводитися зі швацькою машинкою, але й навичок, досвіду, знання 
специфічних технологій виготовлення, уміння працювати зі спеціальними тканинами й матеріалами, 
розуміння й відстежування тенденцій танцювальної моди й кон’юнктури й бажано – використання 
професійного, адаптованого під ці завдання промислово-швацького устаткування. На жаль, висока 
вартість танцювальних костюмів змушує частину танцюристів шукати дешеві способи виготовлення 
або робити костюм самостійно. Прагнення всіх учасників танцювального співтовариства до 
поліпшення, удосконалення костюмів дозволяє розраховувати на подальший розвиток мистецтва 
створення танцювального костюму в бальній хореографії й послуг з їх виготовлення. Тому потрібно 
бути уважним і орієнтуватися у нюансах створення майбутнього костюму, прислуховуватися до 
фахівців при ухваленні рішення про те, що, як, із чого й де шити, і це допоможе гарно та гармонійно 
виглядати на паркеті. 

Зважаючи на диференціацію спортивного бального танцю на стандарт і латину, за подібними 
напрямами можна прослідкувати й тенденції в зміні костюмів. "Найпомітніша подія в моді костюмів 
для Стандарту – поява нового образу, нового стилю сукні. Це образ хмари, вітру, повітря, щось ле-
тить і розвівається, що створює об’єм, підкреслює швидкість. Цей образ допоміг у створенні сукні з 
легкою широкою шифоновою спідницею, великою кількістю всіляких палантинів, шарфів, широких 
рукавів, які розвиваються в русі й зорово посилюють його. Сукня об’ємна і легка, підкреслює широку 
амплітуду руху. Такий образ у стандарті виглядає дуже гарно, пара немов летить над паркетом!", – 
наголошує творчий директор Арт-Ательє "Костюмер" Катерина Савич [7].  

У бальному костюмі кожний елемент відіграє велику роль у формуванні образу пари, першим 
з яких є колір тканини, з якої виготовляється костюм. Колір костюму в бальній хореографії відіграє 
чи не найголовніше значення для успіху пари на паркеті. Велика різноманітність стилів і образів при-
зводить до того, що актуальні майже всі кольори, окрім "брудних" і занадто темних. Оскільки в 
латині костюм більш відкритий, то його колір менш принциповий, на відміну від стандарту. Але в 
будь-якому випадку, колір має бути яскравим, емоційним, дзвінким, а не в’ялим і блідим. Як завжди 
актуальні "звірині" малюнки – зебра, леопард, крокодил. 

Другим елементом створення танцювального костюму є силует та об’єм. Третім аспектом у 
створенні бального костюму є довжина сукні. Низ сукні повинен знаходиться на відстані 5–7 сантиметрів 
від основи чобіт. Сукня не повинна заважати танцюристам, плутатися в них під ногами, заважати 
суддям оцінити техніку танцювання. 

Одними з головних аспектів створення бального костюму є обробка й декорування, які у свою 
чергу можуть бути різноманітими за текстурою та кольором. Популярними є драпіровки, декоруван-
ня камінням Swarovski. Усе частіше при обробці застосовуються перли. Знову входить у моду деко-
рування костюму пір’ям. 

Костюм танцювальної пари складається з костюму партнера та партнерки. Втрачає 
актуальність тенденція останніх років, коли костюм партнера виконувався в колір сукні партнерки. 
Помітна тенденція до чорного, білого або синього кольорів костюма партнера. 

При створенні костюму в бальній хореографії слід постійно пам’ятати, що головним є образ 
танцювальної пари. Важлива не стільки форма, відповідна моді, скільки індивідуальність у підборі 
силуету, образу й кольору костюма. Треба подумати в першу чергу про те, який образ підходить осо-
бисто парі. Необхідно прагнути бути не лише модними, але й проявляти здоровий глузд, 
самокритичність, давати тверезу оцінку достоїнствам і недолікам своєї фігури (статура, зріст, повно-
та, форма особи, колір очей і так далі), рівню свого професіоналізму в танці, враховувати свій темпе-
рамент, хореографічний стиль. 

Провідним турніром у світі бального танцю є Блекпулський танцювальний фестиваль 
(Blackpool Dance) в Англії. Саме звідси розповсюджуються новітні тенденції не тільки суто 
хореографічної галузі (танцювальна лексика, стилістика), а й костюмів. Аналізуючи турнір у 
Блекпулі 2009 року, відомий російський тренер бального танцю Леонід Плетньов не міг не зупинити-
ся на костюмах виконавців як на важливій складовій створення танцювального образу на паркеті. 
Він, зокрема, зазначив: "Радувала колірна розмаїтість суконь. На паркеті знову з’являються спідниці з 
обробкою страусиним боа… Знову різали око своєю безглуздістю чоловічі фраки, що ввійшли зараз у 
моду, що скоріше нагадують обтягуючі комбінезони з латексу. Особливо деякі, де кравець явно пере-
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старався з вузькими рукавами. Насмілюся нагадати, що фрак – це все-таки піджак, і сорочка під ним 
повинна бути такою, щоб його (піджак) було не соромно зняти в пристойному місці. І враження від 
партнера складається не тільки в момент його танцю в конкурсній позиції, але й у той час, коли його 
руки опущені при виході на паркет і уході, за паркетом, під час церемонії нагородження й т. д… Фрак 
стає все більше декоративним і умовним атрибутом танцювального одягу. Але експерименти із кла-
сикою все-таки повинні бути обережними, і задуманих природою пропорцій дотримуватись 
необхідно" [5]. 

У цілому ж, стрімка зміна моди на костюми в бальному танці часто перетворюється на гонит-
ву не на користь мистецтву. 

З розвитком такої форми існування колективу бального танцю, як театр, активніше стали 
створювати не лише суто спортивні костюми для бального танцю, а й сценічні варіанти в контексті 
того чи іншого хореографічного твору. Наприклад, у Севастопольському театрі танцю під 
керівництвом В. Єлізарова в драматичній хореографічній постановці на музику Ж. Бізе образ Кармен, 
"створюваний своєрідно-витонченими пластичними засобами, набув довершеності завдяки такому 
естетичному засобу, як костюм – максимально зручний, лаконічний за формою, з мінімальною 
кількістю декоративних елементів" [3; 31]. 

У творчій майстерні В. Єлізарова чітко дотримуються основних вимог до костюму в сценічній 
хореографії (враховуючи взаємодію різних видів мистецтва): зручність для виконання пластичних 
елементів, приємність на дотик, відповідність форми природній гармонії тіла в русі, увага до факту-
ри, кольорової гами, якості тканини та ін. 

Балетмейстери сучасної хореографії все частіше залучають до співпраці не суто театральних 
художників по костюмам, а модельєрів, дизайнерів одягу. Найвідомішим фактом співпраці всесвітньо 
відомого кутюр’е з балетмейстером є творчий союз Мориса Бежара та Джанні Версаче, зокрема, у 
балеті "Bejart Ballet For Life". 

Кристіан Діор створив костюми для "Тринадцяти танців" Ролана Петі. Карл Лагерфельд ак-
тивно співпрацює з Англійським національним балетом. 

Сучасний балетний театр України залучає до співпраці талановитих художників по костюмам, 
серед яких виділяються Марія Левитська ("Весілля Фігаро", Національна опера України) та Анатолій 
Іконніков ("Чіполліно", "Даніелла", Національна опера України). 

Трупи сучасного танцю зазвичай співпрацюють із художниками по костюмам, стиль та мане-
ра творчості яких близька естетиці трупи. Наприклад, практично всі костюми для постановок "Київ-
модерн-балету" (головний балетмейстер – Раду Поклітару) створено Анною Іпатьєвою ("Лускунчик", 
"Кармен. TV", "Сили долі", "Веронський міф: шекспірименти", "Дощ", "Болеро").  

Однак, у гонитві за новітністю, епатажністю, намаганням шокувати, хореографи доби по-
стмодерну не завжди достатньо уваги приділяють костюму або використовують естетично 
неузгоджені із твором костюми. У сучасних постановках досить часто натуральність декорацій і 
костюмів може вступати в протиріччя з умовністю хореографії та дією, і навпаки, абстрактність і 
схематизм образотворчого рішення можуть суперечити життєвій наповненості й емоційно-
психологічній конкретності хореографії. 

Костюми в бальній хореографії, як спортивній, так і сценічній, відіграють основну функцію – 
створення образу. Однак, для спортивної характерним є гонитва за модою та орієнтація суто на 
індивідуальні особливості виконавців у парі, а для сценічної – лише урахування сучасних тенденцій у 
сфері костюмів, тоді як провідною метою має бути створення художнього образу задля розкриття 
змісту твору. 
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Стаття присвячена історії розвитку радянського музичного комедійного фільму першої по-
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cinematography space in period of 30-40 years in the XX centuries. 
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На початку ХХ століття кінематограф оволодів звуком, після цього він став спроможнім ство-

рювати не тільки звукові фільми, але й яскраві святкові синтетичні видовища, які вилились з часом у 
новий жанр – музичну кінокомедію. В одному творі поєднувалися сюжет, діалоги, музика, танець, 
спів, знайшла своє вираження вічна людська потреба в радості, прагнення сміхом, піснею, гарним 
настроєм перемогти всі життєві негаразди задля того, щоб бути щасливим. Саме тому жанр комедії 
дав основу і життя новому жанру – музичній кінокомедії.  

Цей період радянського кінематографу досліджували такі науковці, як: І. Іоффе, І. Мусскій, 
Д. Мінчонок, В. Курбанов, Е. Кампус, А. Рутковський, Р. Юренєв. Теоретичну та методологічну цін-
ність представляють роботи Г. Александрова, І. Дунаєвського, С. Ейзенштейна, Г. Кузнецова, В. Ку-
лєшова, В. Пудовкіна. 

Одним з перших теоретиків радянського кіномистецтва був І. Іоффе, який здійснив узагаль-
нення художнього матеріалу в період становлення звукових фільмів. У своїй публікації "Основи му-
зичної драматургії: Музика радянського кіно" він дослідив проблеми музичної драматургії в 
радянському кінематографі з точки зору співвідношення в ньому зображувального та звукового рядів, 
а також особливості сценічного та екранного виконавства. Іоффе зазначав: "Кіно вбирає в себе бага-
товіковий досвід театру, драматичного та музичного, та бере відпрацьовані ним форми для втілення 
сюжетних ситуацій, не замикаючись, однак, в рамках старих жанрів. Кіно могло б запозичити готові 
жанри – оперу, драму зі всіма їх підрозділами, але вільне від вікових традицій – стерло кордони ста-
рих жанрів і взяло їх, як сюжетні тенденції всередині своєї синтетичної дії" [3, 132]. 

Працюючи саме в цьому жанрі, кінематографісти легко знаходили контакт з глядачем. Музи-
чний фільм відразу зосередив свою увагу на сучасності, цілком віддавши їй перевагу. Характерним 
було те, що екранна версія сучасності не прагнула до побуту і копіювання грубої реальності, нато-
мість їй був притаманний гумор, сміх, романтизм, легкість, оптимістичний погляд на життя, в якійсь 
мірі ідеалізація сучасності, що виявляло себе у створенні "легенд" і "казок", а створення кінематогра-
фістами фантастичного, неймовірного на екрані стало ніби ознаками дійсності. 

З приходом до керівництва радянським кіно Бориса Шумяцького розпочинається активна реа-
лізація сталінської концепції перетворення кінематографа в "наймасовіше з мистецтв", що відкривало 
б нові можливості для ідеологічного впливу на свідомість мільйонів громадян. Він виношував гран-
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діозні плани перетворення вітчизняного кіно в "радянський Голівуд", бачив необхідність у побудові в 
Криму потужного кіноцентру, аналогічного американській "фабриці мрій". Кіноцентр створити не 
вдалося, але завдання наблизити кінематограф до масового глядача та посилити увагу глядача до та-
кого жанру, як кінокомедія, здійснити вдалося. "Нам потрібні жанри, наповнені оптимізмом, мобілі-
зуючими емоціями, – писав Б. Шумяцький, – бадьорістю, життєрадіснім сміхом. Жанри, що дають 
максимальні можливості для показу кращих більшовицьких традицій – непримиренності до опорту-
нізму, витримки, ініціативи і більшовицької масштабності робіт" [7, 1]. 

В країні соціалізму, де трудящі об’єднані однією ідеєю побудови світлого майбутнього та 
прокладенням шляху в комунізм, має панувати бадьорість, життєрадісність, сміх. Б. Шумяцький пи-
сав про комедію: "В країні соціалізму, яка будується, де немає приватної власності і експлуатації, де 
ворожі пролетаріату класи ліквідовано, де трудящі об’єднані свідомою участю у будівництві соціалі-
стичного суспільства і де партією успішно виконується величезне завдання ліквідації пережитків ка-
піталістичного минулого навіть у свідомості людей, – у цій країні на комедію, окрім завдання 
викривальності, покладається й інше, більш важливе завдання – створення бадьорого, радісного ви-
довища. Клас, який переміг, хоче сміятися радісно. Це його право, і цей радісний радянський сміх 
радянська кінематографія повинна дати глядачу" [8, 247]. 

За свідченням багатьох сучасників, "батько-народів" Й. Сталін, розуміючи ідеологічну силу 
впливу кіно на збереження і ствердження тоталітарної системи та її цінностей, сам здійснював по-
вний контроль над молодим кінематографом. Вождь особисто переглядав темплани і всі художні фі-
льми, робив зауваження та вказівки, виносив вердикт щодо випуску фільмів на екран або їх 
скасування.  

"У фільмах з сучасної тематики, – пише історик кіно Р. Юренєв, – Сталін не терпів зображен-
ня конфліктів, труднощів, недоліків, схвалював сцени бенкетів, весіль, мітингів, народних танців і 
хорового співу. Будинки, костюми, машини мали бути новими, свіжими. Зображальне рішення – пи-
шним, світлим, яскравим. Музика – бравурною, гучною. Ідеї фільмів повинні були неодмінно прого-
лошуватися, декларуватися персонажами. Шанобливе або захоплене згадування власного імені, 
введення у кадр своїх портретів, статуй, висловів схвалювалося, відсутність же всього цього могла 
викликати роздратування" [9, 282]. 

Активна пропаганда нового ладу, боротьба з буржуазним минулим наклали вето на такі коме-
дійні жанрові форми і прийоми, як ексцентрика, гіперболізація, клоунада, буфонада, пантоміма. Ці 
терміни вважалися виявом буржуазності, їх не можна було навіть згадувати [2, 159]. 

В тому, що влада була прихильна до такого кінематографічного жанру, як комедія, насправді 
крився великий ідеологічний підтекст. Комедійний жанр, як відомо, володіє високими релаксійними 
властивостями, він дає можливість відчути психологічну розрядку, відволікає від життєвих проблем 
та негараздів. Соціальні катаклізми, які відбуваються в суспільстві сьогодні, так само як і ті, що від-
бувались за часів сталінізму, вимагали психологічної компенсації. А що, як не комедія, повністю від-
повідає такому бажанню? За часів радянського мистецтва в його естетиці сміх розглядався як 
ідеологічна зброя, як засіб виховання мас в потрібному ідеологічному дусі та напрямі патріотичної 
пропаганди. "Ми наразі намагаємося працювати інакше, – говорив на творчій нараді режисер Г. Алек-
сандров, – ми прагнемо створити такі форми комедійного мистецтва, які не тільки допомогли б радян-
ській людині веселіше сміятися, а інформували б його думку в потрібному напрямі, допомогли 
радянському глядачу пізнати і зрозуміти, що відбувається навколо нього в Радянському Союзі" [2, 133]. 

Перед "легким" жанром повстала проблема створення цілісності, гармонії всіх елементів, що 
поєднувалися в задумі, потрібно було розгадати загадку не тільки звукової музичності але й пластич-
ності. Він повинен був відкрити закони єдиного ритмічного розвитку, які змогли б пов’язувати різні 
елементи кінематографічної мови. Жанр повинен був запропонувати моделі сучасності, які б легко 
сприймалися глядачем, і формули, які б мали значення для звукозорового кінематографу в цілому. 
Цю проблему найбільш точно розкрив Сергій Ейзенштейн, розмірковуючи про методику звукогляда-
цьких узгоджень. Він казав: "Треба вміти вхопити рух даного шматка музики і потрібно взяти слід 
цього руху, тобто лінію чи форму його за основу тієї пластичної композиції, яка повинна відповідати 
даній музиці" [6, 187]. 

Першою спробою комедійного фільму у лірико-поетичному жанрі була робота радянського 
режисера Ігоря Андрійовича Савченко – "Гармонь" (1934 р.), поставлена за однойменною поемою 
Олександра Жарова. Сюжет був досить простим: гармоніст Тимоша став секретарем комсомольської 
ячейки, перетворився у самозакоханого хвалька і покинув грати на гармоні, під звуки якої у вільний 
час розважалася сільська молодь. Ставши комсомольським ватажком, він пише інструкції, вважає 
себе серйозною людиною і величає себе Тимофій Васильович. Тим часом у селі запанувала нудьга і 
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підняли голову кулаки. Тільки тоді зрозумів Тимофій, що гармонь – це сила, він відривається від бю-
рократичного запаморочення, бере у руки гармонь і перемагає кулаків. 

Режисер точно відчув особливу природу задуманого музично-драматичного твору. Йому по-
трібно було пов’язати в своєму фільмі три самостійні лінії – ліричну, сатиричну і соціально-
драматичну, всередині кожної з яких панували закони певного жанру.  

Орієнтуючись на багаті відкриття 20-х років, режисер на практиці використовував великі мо-
жливості монтажу, темпоритмічних змін, неочікуваних умовних екранних композицій. Савченко від-
криває специфічні принципи побудови музичного видовища. Музична драматургія вибудовувалась на 
зіткненні двох протилежних ліній, а саме – популярних в той час комсомольських пісень, які контра-
стували з жалісними, стилізованими під романс, піснями кулаків. Однак, це зовсім не обмежувало 
завдань, які вирішував композитор С. Потоцький. Музика фільму освоювала усі пласти оповідання та 
співвідносилась з кожним жанровим блоком. Ритмічне рішення фільму було цікавіше від мелодичного, 
що в свою чергу і послабило інтерес глядачів до фільму, – роботу Савченка піддали жорсткій критиці.  

Переваги стрічки були незаперечними, а інноваційність несла експериментальний внутріш-
ньокадровий характер. Цей фільм дав поштовх для розвитку радянського музичного фільму, який з 
часом вийшов на нові рубежі. На той момент як критика, так і глядачі очікували від музичного філь-
му дещо іншого: простоти, доступності, веселості, невибагливості та видовищності замість представ-
лених соціальних проблем. 

Восени 1932 року в Москві відбулась спеціалізована нарада за участю ведучих сценаристів і 
режисерів. Йшлося про те, що радянський глядач потребує нових фільмів, в своїх листах глядачі ви-
магають яскравих звукових кінокомедій. Поступили рекомендації щодо постановки веселих фільмів, 
які повинні були ставити режисери-професіонали. Ейзенштейн писав сценарій "Максим Максимович 
Максимов", Довженко працював над комедією "Цар".  

Голова Державного управління кінофотопромисловості (ДУКФ) Борис Захарович Шумяцький 
запропонував зняти на плівку спектакль "Музичний магазин", поставлений Леонідом Утьосовим в 
Ленінградському мюзик-холі на музику Ісаака Дунаєвського. Режисером комедії Шумяцький бачив 
Александрова, який ще не зробив великої самостійної роботи, але вже побував разом з Ейзенштейном 
в Америці, багато чому навчився і засвоїв.  

Александров, Утьосов, сценарист Микола Ердман і Володимир Масс провели творчу зустріч в 
Ленінграді. Ідея музичної кінокомедії сподобалась всім, почались пошуки сюжетних і музичних колі-
зій, обговорення варіантів сюжету. Головною діючою особою, відштовхуючись від п’єси "Музичний 
магазин", вирішили зробити Костянтина Потєхіна, тільки у фільмі він перетворився на чабана. Слова 
пісень було доручено написати Лебедєву-Кумачу. 

Зйомки фільму розпочалися в жовтні 1933 року. Фільм одразу викликав багато суперечок, які 
постійно його супроводжували від початку до кінця. В самому фільмі була відверта гіперболізація, 
гротеск, буфонада, лірика, зіткнення смішного і трагічного. Починаються "Веселі хлоп’ята" з муль-
типлікаційного зображення видатних західних майстрів кінокомедії: Чарлі Чапліна, Гарольда Ллойда, 
Бастера Кітона, а потім напис на екрані повідомляє, "що вони в картині участь не беруть". Це була 
відповідь режисера Александрова критикам, які дорікали йому щодо наслідування відомих американ-
ських коміків. Слідом за титрами "В картині беруть участь" називаються імена Утьосова, Орлової та 
деякої "Марії Іванівни". Літери останнього імені складаються в знак запитання, який перетворюється 
на корову.  

Григорій Александров не намагався створити на екрані подібність сучасного життя. Він вибу-
довував світ умовний і екстравагантний, в якому панують фіґлярство, веселі непорозуміння, трюк. 
Поведінка персонажів, їх костюми, манери, набір анекдотичних ситуацій, каскад атракціонів – все це 
було організовано майстерно і блискавично. Музика диктувала умови монтажу, визначала характер 
бачення матеріалу, той в свою чергу пристосовувався до умов, підказаних жанром. Виконавці голо-
вних ролей – Любов Орлова і Леонід Утьосов – намагалися висловити домінуючу інтонацію часу, 
атмосферу ентузіазму і сподівань народу на краще. Вони захоплено працювали і шукали можливості 
для більш демократичних та яскравих способів втілення своїх персонажів на екрані. Високий профе-
сіоналізм акторів, їх артистизм та музичні здібності визначили успіх цих перших зірок радянського 
екрану, а також широке визнання публіки. 

Цікаво, що фільм починався з напису "Музична комедія". Після мальованого представлення 
тих, кого глядач не побачить у фільмі, і тих, хто бере в ньому участь, мальована корова пише хвостом 
напис: "Веселі хлоп’ята" – Джаз комедія". Двічі повторене жанрове визначення у другому титрі уточ-
нює зміст авторського задуму. 
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На думку режисера, завдання поєднання дванадцяти музичних атракціонів, пов’язаних сюже-
том, вдалося не тільки виконати, але й перевиконати. Це сталося тому, що історія Кості була першою, 
де увага творців фільму була зосереджена не стільки на фінальному святі героїв, скільки на ствер-
дженні прав самої джазової музики, що і довела робота Дунаєвського. Джазова музика, на думку 
композитора, могла відобразити усі сторони світобачення та почуттів сучасної людини. 

Музичне і віршоване "формулювання", що знаходиться в першій пісні фільму, – "легко на се-
рці від пісні веселої" породило своєрідну ідею, яка стала служити свого роду візитною карткою не 
тільки даного фільму, але й більшості радянських картин 30-х років. Композитор Ісаак Дунаєвський, 
створивши необхідний тон і настрій, цією піснею пропонує глядачу-слухачу різні музичні теми і ме-
лодії. Визнання Кості "Як багато дівчат хороших" і Анюти "Я вся горю не зрозумію від чого", гумо-
ристичні музичні замальовки та розгорнуті джазові сцени захоплюють і зачаровують глядача. 
Дунаєвський сам керував виконанням своєї музики, це вимагало титанічної праці, він був керівником 
симфонічного оркестру, проводив репетиції, працював в музичній студії над окремими варіантами 
своєї музики, шукав кращі способи виконання, намагався покращити характер звучання окремих час-
тин, доводив їх до досконалості.  

Композитор писав про музику в кіно і значення в ній кінопісні: "Пісня у фільмі сама повинна 
мати свій драматургічний розвиток, пов’язаний з загальною драматургією фільму, а тому повинна 
приховувати в собі, в своїй музичній фактурі і в особливостях тексту можливості такої внутрішньої 
драматургії, можливості симфонічного збагачення, розробки і варіантності. Якщо цієї умови не існує, 
пісня може повністю відповідати змісту, емоціям і ритму якихось кадрів, якогось епізоду, але знена-
цька опинитися непідходящою для іншого епізоду, хоча в ньому і діють ті самі особи, що й в першо-
му випадку. Не маючи гнучкості, монтажної універсальності пісня "ламається", перестає повноцінно 
служити завданням режисера, актора" [1, 31]. Саме ці завдання були усвідомлені композитором і ре-
жисером в роботі над фільмом "Веселі хлоп’ята" першим істинно музичним фільмом, не за кількістю 
самої музики, а за тією роллю, яку вона відігравала.  

Перед тим, як випустити фільм на екрани в СРСР, фільм разом з іншими роботами відомих 
радянських кіномитців було представлено у Венеції на Другій міжнародній кінематографічній виста-
вці. Фільм мав великий успіх. Італійська преса писала: "Зовсім не зрозуміло, як Александров відзняв 
своїх "Веселих хлоп’ят" в СРСР? Напевно, це сталося в темну ніч, коли начальство дуже сильно спа-
ло. В темряві він пройшов на студію і до ранку зняв цей фільм" [5, 73]. 

У Італійському журналі "Маріанна" критика була іншою: "Веселі хлоп’ята" складають таке 
враження, ніби на Фабрику ДУКФа в ночі прорвалися буржуазні кінорежисери і потай в радянських 
декораціях зняли фільм "Веселі хлоп’ята" [5, 74]. 

Вже на наступний день після демонстрації фільму "Москва сміється" (так назвали "Веселих 
хлоп’ят" в Італії) пісню "Серце, тобі не хочеться спокою" переклали на італійську мову і співали ве-
неціанські гондольєри. У Франції картину назвали "Весь світ сміється", справжній успіх комедія мала 
в США, де сам Чаплін дав їй високу оцінку. 

Повертаючись до питання музичного фільму, щодо "Веселих хлоп’ят" хочеться відзначити 
наступний факт. 28 лютого 1935 року в "Літературній газеті" було надруковано фейлетон А. Безимен-
ського "Караул! Грабують!" Це було пов’язано з відкриттям Першого міжнародного кінофестивалю, 
де поза конкурсом було продемонстровано фільм "Віва, Вілья!". В один з патетичних моментів цієї 
американської картини глядачі стали сміятися, бо як писав Безименський, мексиканські селяни співа-
ли марш з "Веселих хлоп’ят".  

Для того часу це було нормою, Дунаєвського, як і Александрова, не один раз звинувачували в 
плагіаті, мовляв вони все запозичили у американців: режисер – сюжет, а композитор – музику. На-
приклад, на композиторських зборах в Москві, коли відбувалось чергове лінчування композиторів 
щодо того, хто і що вкрав, композитор Д. Кабалевський зазначив: "Ось дивіться. Береш пісню "Серце, 
тобі не хочеться спокою", починаєш її грати і виходить мотив відомого американського блюзу. Особ-
ливо гарним виходить рефрен, коли права рука грає, як вальс, – три четверті, а ліва на дві четверті" 
[4, 351]. Різниця тільки в тому, що блюз, популярний в 30-ті роки, виконувався в сі-бемоль мажорі, 
нагадування про який наводило жах на радянських піаністів.  

Для перевірки було створено авторитетну комісію з композиторів, письменників і кінематог-
рафістів. Комісія встановила, що як автор "Маршу веселих хлоп’ят", так і композитор американсько-
го фільму в основу своєї музики взяли один і той самий двотактовий оборот з акомпанементу 
народної мексиканської пісні "Аделіта", а творче використання народного мелосу не тільки припус-
тиме, але й похвальне.  
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Наступною відомою спільною роботою режисера і композитора був музичний фільм "Цирк" в 
1936 році. Фільм було знято за мотивами комедії І. Ільфа, Є. Петрова та В. Катаєва "Під куполом ци-
рку". В середині 30-х років циркова актриса, американка Маріон Діксон тікає з США з маленьким 
чорношкірим сином. Знаючи її проблеми, німецький цирковий актор Франц фон Кнейщиц тримає 
Маріон під страхом викриття її таємниці і експлуатує її талант. Приїхавши в СРСР з оригінальним 
атракціоном, вона знаходить там друзів, кохання і нове життя.  

Цей фільм справляв враження не тільки комедійне, але й драматичне. Це було справжнє нова-
торство в радянському кінематографі. В ролі Маріон Діксон знов була улюблена актриса Й. Сталіна – 
Любов Орлова.  

Так само, як і фільм "Веселі хлоп’ята", фільм знімався під фонограму. Александров авторите-
тно заявляв, що так роблять в Америці, і йому вірили, хоча в Америці так знімав лише У. Дісней. У 
цьому фільмі прозвучало близько двадцяти пісень. Найвідомішими з них стали "Інтернаціональна 
колискова", "Марш радянських артистів цирку", "Галоп", "Негритянська колискова", "Танго", "Цир-
ковий вальс", а "Пісня про Батьківщину" стала позивними Центрального Радіо СРСР.  

Робота з музичним записом була філігранною. Дунаєвський знову намагався добитися доско-
налості. "Композитор вивіряв кожний рух актора, щоб знати, скільки музичних тактів потрібно запи-
сати. Він розраховував навіть кількість кроків, які Л. Орлова повинна була пройти від двері до столу, 
щоб зробити в музиці саме стільки сильних доль, скільки разів актриса переставить праву ногу. Но-
вий кадр повинен був початися з сильної музичної долі. "Кожна склейка монтажного куска приходи-
лась на сильну долю вальсу", – пригадував Александров. Так само точно в такт з музикою був 
побудований вихід Мартинова і Маріон Діксон в номері "Політ". Сходи, якими вони ідуть, мають сті-
льки сходин скільки четвертних нот в у "Вихідному марші". Тобто Александров і Дунаєвський доби-
валися того, щоб прохід артистів по сходах чітко співпадав з музичним рядом, це була новація на той 
час" [4, 296]. Фільм мав успіх, його представили на Міжнародній виставці в Парижі в 1937, де він 
отримав високу винагороду, хоча у співвідношенні музики і зображення узгодження з сюжетною лі-
нією добитися не вдалось. 

У 1936 році режисером Семеном Тимошенко було знято ще одну музичну комедію "Воротар" 
за однойменним оповіданням Льва Кассіля. Семен Тимошенко почав свою роботу в жанрі кінокоме-
дії та музичного фільму з фільму "Три товариша", знятого у 1935 році у співдружності з композито-
ром Ісааком Дунаєвським. Музичним хітом після виходу фільму на екран стала пісня "Каховка" на 
слова М. Светлова. 

У фільмі "Воротар" знову прозвучала музика Дунаєвського, а пісня "Гей, воротарю, готуйсь 
до бою" стала гімном радянських футболістів. Картина пронизана ентузіазмом, запалом, пропаган-
дою спорту та спортивних успіхів. Головна ідея фільму – це прагнення до фізичної досконалості гро-
мадянина СРСР, який у будь-яку хвилину не тільки на футбольному полі, але й на полі бою готовий 
до боротьби за свою країну. В головній ролі Антона Кандідова знявся Григорій Плужніков. Ця коме-
дія стала улюбленим фільмом радянської аудиторії, від школярів до людей похилого віку.  

Вперше у 1936 році режисером Володимиром Вайнштоком була здійснена одна з найкращих 
екранізацій дитячого пригодницького фільму за мотивами роману Жуля Верна "Діти капітана Гран-
та", де прозвучали пісні, написані композитором Дунаєвським, – "Заспівай нам, вітре" та "Капітан".  

Класичною можна вважати музичну кінокомедію "Волга-Волга", в якій відбулось повне узго-
дження музики, зображення і сюжету. В цьому фільмі співвідношення музики і зображення є більш 
"випрямленим": музичне рішення цілком виростає з сюжетних пригод і не має свого особистого за-
вдання, як це було у "Веселих хлоп’ятах". У фільмі серйозно втілюється сюжет переможного кроку-
вання простої дівчини листоноші Стрілки до всенародної слави. Головна характеристика персонажів 
була безумовно музичною, що ще раз підкреслює, що цей фільм музичний. За сюжетом саме музична 
обдарованість визначала належність героїв і епізодичних персонажів до стихії народної творчості. 
Комічні, сатиричні куплети, пісні з гумором, пародійні музичні номери створювали життєрадісну ат-
мосферу фільму. 

Пісня у фільмі стала подібною до драматургічного персонажу, а не окремого номеру, вона 
стає героїнею розповіді. Пісня, яку створила головна героїня Стрілка, – "Волга-Волга" виникає з пе-
рших кадрів фільму. Саме з цією піснею відправляється бригада самодіяльності міста Мілководська 
до Москви на конкурс талантів. На плоту пісню співають друзі листоноші, але ось пісня долетіла до 
"Севрюги" і знову зазвучала уже в оркестровому виконанні. Ноти з записом пісні підхопив вітер і 
розніс по всій річці – тепер пісню співають і грають всюди, вона звучить у різному музичному аран-
жуванні: в естрадній інструментовці, у симфонічному і духовому варіантах. Пісня одразу стала попу-
лярною, народною, а фінал фільму – це заслужене всенародне визнання таланту простої дівчини. 
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У ідеологічному задумі фільму знаходилась ідея всенародного безперервного свята. Учасни-
ком свята мала б бути кожна людина, кожна, окрім бюрократа-кар’єриста Бивалого, яскравий образ 
якого створив талановитий актор Ільїнський. Цікаво, що музика підкреслює характер людей у фільмі 
на зразок мюзиклу, в цьому полягає вирок для осіб, які не люблять музику, не розуміють її, не вміють 
ані співати, ані грати, як Бивалов. 

Кращі сцени фільму, де співаки, танцюристи, музиканти самодіяльності переслідують до смерті 
переляканого Бивалого, запропонували Дунаєвському дійсно багатий матеріал для написання музики. 

Водевільному та гумористичному дійству було надано каскад мелодій – яскравих динамічних, 
які легко запам’ятовуються.  

З великою повагою згадує Дунаєвський роботу з Александровим, який як дуже музично обда-
рована людина і режисер музичних кінокомедій, сміливо висував музику на передній план, робив її 
основним компонентом своїх картин. Він підкорював їй не тільки динамічний, але й емоційний роз-
виток сюжету, увесь ритм картини шляхом майстерного, строгого, відповідного до ритму музики мо-
нтажу. Задовго до зйомок, пригадує композитор, вони разом розробляли в деталях сценарій 
майбутньої музики, драматургічний розвиток якої часто впливав на літературний сценарій та зміню-
вав його згідно з музичними уподобаннями. Великі епізоди скрупульозно розроблялись з точністю до 
10–15 секунд звучання вже тоді, коли ще не було знято жодного кадру. Александров широко застосо-
вував метод зйомки під готову фонограму, який він перший ввів в технологію радянської кінематог-
рафії [1, 34]. 

У фільмі прозвучали "Пісня про Волгу", "Я моряк, бував усюди", "Молодіжна", "Дорогою 
широкою". Творчий союз Дунаєвського і Александрова був союзом двох творчих особистостей, від-
даних ідеї музичного фільму, союз професіоналів, які віддавали перевагу музично-драматичному ми-
стецтву. Герої фільмів митців також мають таланти: саме вміння співати, танцювати, складати вірші 
було важливою умовою для героїв фільму. У "Веселих хлоп’ятах" героїня-"прима", яка не вміла спі-
вати, як і Бивалов у фільмі "Волга-Волга", викреслюються як нездібні самою драматургією фільму. 

Слідом за "Волга-Волга" у 1940 році на екрани виходить фільм "Світлий шлях", який знову 
створюють разом Александров і Дунаєвський. В головній ролі неграмотної дівчини Тетяни прима 
радянського екрану Любов Орлова. Основна ідея фільму – це трудовий конфлікт та доля дівчини, яка 
завдяки своїй праці отримує визнання і щастя в "країні мрій" – СРСР, де кожна людина може бути 
щасливою. У фільмі прозвучала відома пісня на музику Дунаєвського та слова Актіля – "Марш енту-
зіастів".  

Ісаак Дунаєвський завжди підкреслював, що творчість Александрова була яскравою та неви-
черпною, що він був піонером радянської музичної кінокомедії, який запропонував свій шлях в цьому 
жанрі, по якому пішли й інші режисери. Втім, слід зазначити, що без такого талановитого композито-
ра, як Дунаєвський успіх радянської музичної кінокомедії був би неможливим. 

Музичний фільм є кінотвором, в якому музика виконує важливі смислові й композиційні фу-
нкції, визначає жанрову і стилістичну характерність картини. Музика у комедійному фільмі посідає 
досить важливе місце, оскільки може рухати дію, прискорювати або уповільнювати її хід, визначати 
темпоритм подій, передавати емоційний стан героїв та сам настрій фільму. Нерідко музичний ритм у 
порівнянні з іншими ритмами кінотвору (екранний рух, слово, монтаж) є ведучим, бо він більш знач-
ний і виразніший, це вже не просто кінокомедія з музикою, а музична кінокомедія. 

На різних етапах розвитку музичного фільму відбувались певні перетворення, не тільки ідео-
логічні, які стосувались саме радянського кінематографу, але й структурні. Зміни в структурі фільму 
позначились виникненням різного типу синтезу драматургії, музики (вокальної, інструментальної), 
хореографії, зорового рішення. Саме таким був радянський музичний фільм періоду 30–40-x років 
ХХ століття завдяки пошукам легендарних піонерів радянського кінематографу. 
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У статті висвітлюється проблема існування маєткової культури як значної сторінки націо-

нальної художньої культури. Узагальнюються відомості про маєтковий музичний побут першої по-
ловини XIX ст. як підґрунтя українського оперного мистецтва.  

Ключові слова: маєткова культура, музичний побут, українське оперне мистецтво. 
 
There are considered the problems of homestead culture as an important page of the national artistic 

culture; to generalization informations about homestead musical mode in life of the first half of XIX century 
as forming Ukrainian opera’s art.  

Keywords: homestead culture, musical mode in life, Ukrainian opera’s art.  
 
Сьогодні Україна переживає період надзвичайного національного піднесення, коли, незважа-

ючи на економічні негаразди, не припиняють свого поступу наука і мистецтво. Цьому розвитку спри-
яє прагнення не лише творити на майбутнє, а й шанобливо вивчати історію культури і мистецтва 
минулого. Адже тільки глибоке знання й розуміння культурних надбань минулого є запорукою про-
цвітання мистецтва сьогодні та його стрімкого розвитку в майбутньому.  

До однієї зі сторінок національної культури, яка викликає постійне зацікавлення дослідників, 
належить оперне мистецтво. Проте музикознавці розглядали оперу з мистецтвознавчих позицій, на-
самперед, як вид мистецтва: аналізували жанри, музичні форми номерів, драматургія тощо. Сьогодні 
набуло актуальності дослідження оперного мистецтва з культурологічних позицій.  

Розглядати процес формування і розвитку оперного мистецтва в Україні необхідно від самих 
витоків, зокрема, своєрідної соціальної атмосфери XVIII – першої половини XIX ст. Цей період наси-
чений глибокими контрастами, серед яких заборони проявів національної самобутності та своєрідно-
сті. Водночас, це доба високого розвою національної культури і мистецтва, яка заклала підґрунтя 
формування нових жанрів мистецтва, зокрема, української опери. Саме ці складні соціальні умови 
привели до появи маєткової культури, однією зі складових якої є музичний побут панських садиб.  

Картину музичного життя панських маєтків сьогодні можна уявити, звернувшись, насамперед, 
до архівних джерел та рідкісних видань. Справжня зацікавленість музичним побутом поміщицьких 
садиб в Україні виникає на початку XX ст. (статті Д. Щербаківського [6], Ф. Ернста [2]). Подальші нау-
кові розвідки означеного періоду української художньої культури пов’язані з 70–80 рр. XX ст. (зокрема, 
існування симфонічної музики в побуті панських садиб частково розглядав М. Гордійчук, історію та 
долю нотної бібліотеки родини Розумовських висвітлили Т. Шеффер та К. Черпухова).  

В подальшому до проблем музики в поміщицьких маєтках і садибах, а також музичного побу-
ту звертались відомі українські музикознавці Л. Архимович, Т. Шреєр-Ткаченко, М. Кузьмін, Т. Ше-
ффер, А. Ольховський. Серед досліджень останнього десятиріччя відомі праці Л. Корній, О. Васюти, 
О. Лисюк, О. Путра, Л. Баранівської, Л. Івченко, В. Шульгіної, в яких частково розглядаються і про-
блеми маєткової культури та музичного побуту панських садиб в Україні.  

Актуальність звернення до названої проблеми сьогодні обумовлена зацікавленістю історією і 
культурою цієї доби як своєрідного джерела високої духовності українського народу, прагненням 
дати правдиву оцінку музичного побуту поміщицьких маєтків як значної сторінки національної ху-
дожньої культури, яка сприяла її подальшому розвою. Проте цілісного й узагальненого дослідження 
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проблеми музичного побуту маєтків на сьогодні не існує. Як свідчить стислий аналіз попередніх до-
сліджень, в них лише частково розглядалося це питання.  

Мета даної статті полягає в узагальненні відомостей про музичний побут маєтків в Україні 
першої половини XIX ст. як підґрунтя формування оперного мистецтва в Україні.  

Як відомо з культурознавчих джерел, панський маєток являв собою цілісний "ансамбль мис-
тецтв", де окремі мистецькі "партії" зливались в єдиний "поліфонічний потік" прекрасного. Тому роз-
глядати маєткову культуру необхідно цілісно, у сукупності всіх видів мистецтв, що їх укладали. 
Маєткова культура набула настільки значного розвою, що продовжувала існування аж до середини 
XIX ст. і почала згасати лише зі скасуванням кріпацтва у 1861 р.  

Формування маєткового побуту та художнього середовища починається з розбудови архітек-
турних споруд – панських палаців та фону, на якому ці палаци мали виблискувати немов діаманти, 
яким слугували парки (регулярні або пейзажні) навколо них. Завдяки мистецтву архітекторів, серед 
яких були і кріпаки, та садово-парковому мистецтву екстер’єр палацу гармоніював з навколишнім 
середовищем.  

Значні площі маєтків і садиб дозволяли розташовувати там споруди ансамблю: палац, церкву, 
сад, парк з альтанками та павільйонами, а також господарчі та адміністративні служби.  

Захоплення сучасників викликали маєткові ансамблі родин Розумовських у Яготині, Козельці, 
Почепі, Глухові, Трощинських у Качанівці, поміщиків Масюкова у Бобриках, Половцова у Вишня-
ках. Вишуканій "зовнішності" палацового ансамблю відповідає й інтер’єр. Тут в свої права вступають 
живопис, скульптура, декоративно-ужиткове мистецтво. Інтер’єр палаців вражає своєю витонченіс-
тю, майстерним формуванням "зон" відпочинку, розваг, наукових занять, усамітнення тощо. Внутрі-
шній "світ" палацу підкреслює статус хазяїна, його багатство, родовитість, а разом з тим і смаки, 
уподобання, прагнення.  

Інтер’єр заміських палаців справляв неабияке враження: стіни "меблювалися портретами", 
пейзажі увічнювали красу "дворянських гнізд". Наприклад, художник В. Штернберг, відвідавши 
Г. Тарновського в Качанівці, відтворив на полотні краєвиди маєтку та картини селянського побуту 
("Cадиба Г. Тарновського в Качанівці" (1837); "Вулиця у селі" (1838); "Водяний млин" (1836)).  

Інший оспівувач маєткових пейзажів, О. Волосков (1822–1882), прагнув відобразити ідеальну 
затишну садибу, де все сповнене поміркованості та спокою. Відомий художник В. Тропінін (1776/80–
1857) двадцять три роки був кріпаком графа Моркова і прославив його маєток у своїх пейзажах. В 
кукавській садибі він розписав церкву, створив портретну галерею родини своїх панів. Його привер-
тала безпосередність людей з народу, барвистість їхнього одягу, яку він передає з етнографічною точніс-
тю ("Вид на садибу Моркових" (1810-ті рр.); "Дівчина з Поділля" (1810–1820); "Портрет українця" 
(1810–1821); "Пряля" (1810–1821).  

Публічна людина в розумінні освіченого аристократа – це особа, що знається на мистецтвах і 
має здібності хоча б до одного з них. Найчастіше пани захоплювалися колекціонуванням літератур-
них творів, витворів образотворчого мистецтва, книжкових раритетів і стародруків, рідкісних речей, а 
також музичним аматорством, у якому досягали певного артистизму. Вельможне панство кохалося у 
музиці. Будучи музикантами-аматорами, вельможі утримували у своїх резиденціях хори, оркестри, 
оперні й балетні трупи. Музика виходила на перший план в мистецькому житті маєтків, ставала не 
лише модним атрибутом, а й підкреслювала вельможний статус господаря. Через деякий час серед 
ясновельможного панства почалися справжні змагання за кращий хор, оркестр, театральну або опер-
ну трупу. Подібні розкоші вимагали значних коштів, тож не кожен пан міг собі дозволити виконання 
своїх забаганок. Звідси музичний побут в садибах обмежувався можливостями панського гаманця. 
Якщо утримання театральних і оперних труп вимагало значних витрат, то оркестрові "капели" були 
явищем буденним. Оркестрова музика лунала не лише в домашніх концертах, вона супроводжувала 
прогулянки панства в парках і під час обіду. 

Про високий професіоналізм оркестрантів свідчить нотний репертуар бібліотеки родини Ро-
зумовських. Дослідник О. Путро відзначає, що "музична бібліотека, яку Кирило Григорович збирав 
багато років, стала найбагатшим нотозібранням у всій Східній Європі " [4, 198]. Тут представлені 
твори різних жанрів 225 композиторів.  

Керівниками симфонічних оркестрів родини Розумовських були як вітчизняні (А. Рачинсь-
кий), так і зарубіжні (Дж. Астаріта) диригенти і композитори. На замовлення для оркестрової капели 
писали також Дж. Сарті та Дж. Паїзієлло.  

Репертуар був дуже різноманітний. Серед опер переважали твори зарубіжних композиторів, 
частіше італійських і французьких. Уявлення про репертуар великих маєткових музичних театрів дає 
нотне зібрання Розумовських. Дослідниця Л. Івченко приводить склад колекції, щодо якої попередні-
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ми мистецтвознавцями дані досить суперечливі свідоцтва про кількість оперних творів [3, 22]. Відпо-
відно до цих публікацій в колекції Розумовських значаться 58 оперних назв (Шеффер, Черпухова), 
54 примірники (Черпухова), понад 50 зразків (Шеффер), 58 томів (Витвицький). Отже не існує єдиного 
погляду на склад оперного репертуару, що, безумовно, потребує подальшого опрацювання цих рідкі-
сних матеріалів. Серед них є опера італійського композитора Л. Дж.Астаріта "Збитенник" за лібрето 
Я. Княжніна (1786), відомості про яку подають О. Ольховський, Т. Шеффер, К. Черпухова, Л. Івченко. 

Музичний колектив О. Будлянського постійно грав під час київських Контрактів. З цим оркест-
ром виступали відомі європейські віртуози Ромберг, брати Гугелі та Рисс, учень і друг Л. ван Бетхове-
на. І. Ямпольський вважав оркестр О. Будлянського одним з кращих кріпацьких оркестрів першої 
половини XIX ст. не лише на теренах України, а й Росії [1, 51]. Відомі також оркестри і оперні театри 
Д. Трощинського, Д. Ширая, оркестри В. Капніста, родини Маркевичів, П. Рум’янцева-Задунайського, 
В. Кочубея, І. Безбородька, О. Лобанова-Ростовського. З кріпацьким оркестром А. Іллінського виступа-
ли оперні співаки з Росії, Італії, балетна трупа з Франції, оперна трупа з Німеччини. На талантах кріпа-
ків сенатор неабияк заробляв: кріпацькі артисти виступали у київському театрі. Найбільшим успіхом у 
його резиденції "Новий Рим" користувалась опера В. А. Моцарта "Дон Жуан".  

Оркестр Галаганів був одним з найкращих на той час в Україні. Не поступалася йому й оркестро-
ва капела Г. Тарновського, відомого мецената, пристрасного шанувальника мистецтва. Вона існувала з 
середини 30-х рр. XIX ст. до 1898 р. В. Тарновський-молодший допомагав розповсюджувати шевченків 
"Кобзар" в Україні. Він також купив значну кількість пейзажів художника, а згодом уклав величезну ко-
лекцію малюнків, офортів, меморіальних речей та рукописів митця (усього 211 оригінальних пам’яток).  

Найвідомішою особою в родині Тарновських був Григорій Степанович (1788–1853). Його ма-
єток на Чернігівщині – Качанівка – це справжній осередок художньої культури в Україні першої по-
ловини XIX ст. Качанівку часто відвідували письменники М. Гоголь, О. Маркович, М. Вовчок, поет 
В. Забіла, композитор М. Глинка, художники І. Рєпін, В. Сєров, В. Штернберг, К. Маковський, 
В. Маковський. Гоголь тут читав свої нові твори, зокрема, комедію "Одруження". Глинка працював з 
кріпацьким оркестром, який вперше "озвучив" два номери з опери "Руслан і Людмила" (Персидський 
хор та Марш Чорномора). У супроводі кріпацького оркестру композитор часто співав написану у Ка-
чанівці Баладу Фінна з цієї ж опери.  

В Качанівці Глинка познайомився з поетом В. Забілою, на вірші якого написав романси "Гуде 
вітер вельми в полі" та "Не щебечи, соловейку". На честь гостинного господаря композитор створив 
"Гімн хазяїну" на слова М. Маркевича.  

Художники змальовували краєвиди Качанівки. Садово-парковий ансамбль, спланований і за-
кладений у 70-ті роки XVIII ст. архітектором М. Мосцепановим, вражав сучасників. Так, В. Штерн-
берг написав картини "Садиба Г. С. Тарновського в Качанівці" (1837), "В Качанівці у Тарновського" 
(1838), а К. Маковський – кілька портретів господаря. І. Рєпін тут збирав матеріал для картини "Запо-
рожці пишуть листа турецькому султанові" та розпочав роботу над полотном "Вечорниці". 

Тарновські утримували також кріпацький театр, де ставилися п’єси як західноєвропейських, 
так і українських драматургів, зокрема, І. Котляревського ("Наталка Полтавка", "Москаль-чарівник") 
та Г. Квітки-Основ’яненка ("Сватання на Гончарівці").  

Музичні колективи утримували також представники козацької старшини Булюбаші, Лизогу-
би, Галагани, Томари, Селецькі, Лукашевичі та інші. Так, родич М. Лисенка Петро Булюбаш ще на 
початку XIX ст. утримував духовий оркестр, який грав під час панських сніданків та обідів, а також 
на балах, де поміж витонченими європейськими танцями лунали "метелиця" і "журавель".  

Оркестрова музика в панських маєтках – це не тільки серйозні симфонічні твори, а й танцю-
вальна музика, яка лунала на чисельних балах та танцювальних вечорах. Улюбленими танцями пан-
ської верхівки були й українські народні танці – "метелиця", "голубець", "козачок", "горлиця", 
"журавель". О. Васюта зазначає, що названі українські танці виконувались на петербурзьких балах у 
XIX ст. [1, 53]. Т. Шеффер свідчить, що "горлицю" танцювали в Кибинцях у Д. Трощинського, а у 
Булюбаша в Гриньках – "метелицю" і "журавля" [5, 339].  

Маєткові оркестри з початку XIX ст. існували вже не лише задля задоволення чи пихи їх во-
лодаря. Вони стали джерелом прибутку. Кріпацькій оркестр Галаганів виступав з концертами на му-
зичних ранках в Києві під час контрактових ярмарків, оркестр М. Куликівського – на відкритті театру 
в Одесі (1809), оркестр В. Попова – в концерті на відкритті Полтавської гімназії (1808). З появою мі-
ських театрів кріпацькі оркестри супроводжують вистави. Так, магнат А. Іллінський за винагороду 
здавав свій кріпацький оркестр в оренду театрам в Житомирі, Бердичеві, Кам’янець-Подільському, а 
оркестр прилуцького поміщика Раковича супроводжував постановки полтавського театру. Так само 
здобували кошти Д. Ширай, М. Будлянський, Г. Тарновський.  
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У Києві кріпацькі оркестри виступали з кінця XVIII ст. У 1798 р. у Міському саду грав ор-
кестр генерал-губернатора І. Гудовича. Цю традицію продовжили і наступні генерал-губернатори 
О. Тормасов та М. Милорадович, при яких завжди лунала оркестрова музика в саду, на балах і конце-
ртах. Виконавцями були все ті ж таки кріпаки. В Контрактах 1812 р. виступав симфонічний оркестр 
О. Будлянського, з яким грали відомі виконавці Б. Ромберг та Рисс. А вже у 1817 р. у контрактових 
концертах виступали оркестри О. Будлянського і О. Лобанова-Ростовського.  

У період 1811–1817 рр. на сцені Київського театру виступали кріпаки Д. Ширая: оркестр, опе-
рна і балетна трупи. На початку 20-х рр. XIX ст. на Контрактах грав оркестр Ганського, який 1823 р. 
гастролював у Німеччині.  

Київські поміщики теж мали власні оркестри, зокрема, О.Головинський та П. Лукашевич. 
40–50-ті роки – період розквіту оркестрової музики в Києві. Виступав оркестр П. Галагана, в репер-
туарі якого були всі симфонії Бетховена, та оркестр Лопухіна, відомий по всій Російській імперії. 
Після 1861 р. оркестр залишився в Києві, а з 1863 р. брав участь у концертах Київської філії РМТ, у 
виставах італійської опери. Саме на ґрунті цього оркестру був утворений симфонічний оркестр Київ-
ської російської опери.  

Особливого значення у розвитку української культури набувають кріпацькі оркестри першої 
половини XIX ст. Вони відіграли значну роль у музичному побуті маєтків: супроводжували урочис-
тості, бали, прогулянки, обіди вельможного панства; розповсюджували західноєвропейські музичні 
взірці (симфонічні твори відомих композиторів); популяризували перші симфонічні твори національ-
ного характеру. Саме кріпацькі оркестри "озвучили" першу симфонію на теми українських народних 
пісень – "Українську симфонію" C-dur Ернста Ванжури (1750–1802), клавір якої вийшов друком 1790 р. 
Ця симфонія набула популярності свого часу і виконувалась придворним оркестром у Петербурзі, а 
також маєтковими кріпацькими оркестрами в Україні, зокрема музикантами К. Розумовського у Глу-
хові. У нотозібранні родини Розумовських і було знайдено клавір цього твору. Сьогодні симфонія 
відома у редакції та оркестровці М.Вериківського.  

Інший значний твір українського симфонізму – Симфонія g-moll невідомого автора (1809), яка 
деякий час приписувалася херсонському магнату М. Овсянико-Куликовському (1787–1846). Він був 
власником кріпацького оркестру, який і виконав цю симфонію на відкритті Одеського театру.  

Маєткова культура досягла вершини свого розвитку у першій половині XIX ст. Її типовими 
рисами були, по-перше, своєрідність палацового ансамблю, що синтезував у собі мистецтво архітек-
тури, садово-паркового будівництва, декоративно-ужиткового, образотворчого, музичного мистецтв; 
по-друге, взаємозв’язок професійного мистецтва і народних музичних традицій; по-третє, несамо-
стійність і підлеглість творчості кріпаків-музикантів смакам їх володарів. Основними осередками 
розвою музичного побуту в маєтках були Чернігівщина, Полтавщина, Харківщина, Київщина. Найро-
звиненішим музичним побутом уславилися родини Розумовських, Тарновських, Трощинських, Гала-
ганів. Ці ж родини проявили себе як знавці культури і мистецтв, фахівці-колекціонери та меценати. 
Вельможне панство зналося на розвитку європейського мистецтва, розуміло величезну роль музики в 
художньому житті Європи того часу і прагнуло створити в своєму маєтку модель Європи в мініатюрі.  

Ґрунтуючись на дослідженнях останніх років та вивченні архівних джерел з нотної колекції 
родини Розумовських, які зберігаються в Інституті рукопису Національної бібліотеки України 
ім. В. І. Вернадського, доходимо висновку про значення маєткової культури у закладенні підвалин 
національного музичного театру. Починаючи з інструментальної музики, формування симфонічних 
оркестрів, володарі-меломани переходили до створення оперних труп і виконання ними відомих тво-
рів західноєвропейських композиторів. Розвитку музичних смаків еліти слугувало мистецьке оточен-
ня, розуміння палацового ансамблю як єдиного цілісного художнього організму. Отже, маєтковий 
музичний побут набуває суттєвої ролі як підґрунтя формування оперного мистецтва в Україні першої 
половини XIX ст. Погіршення соціально-економічних умов та скасування кріпацтва 1861 р. призвели 
до занедбання маєткового музичного побуту і водночас сприяло демократизації мистецтва.  
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НА ЗАХИСТ РЕАЛІСТИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

 
У сучасній критиці існують різні погляди на естетичні цінності творчого здобутку митців 

радянської доби XX століття. Одні підкреслюють досягнення мистецтва і окреслюють його як ми-
стецтво тоталітарного режиму, інші з сумнівом відносяться до пошуків авангардистських тенде-
нцій. З цього приводу автор висловлює своє бачення цих проблем, звертає увагу, що на Заході ще на 
початку 1980-х років відмовились від критичних нападок на мистецтво соцреалізму. 

Ключові слова: авангард, трансавангард, соціалістичний реалізм, класичний реалізм, реаліс-
тичне мистецтво, мистецтво тоталітарного режиму.  

 
There are different points of view in modern critique about the aesthetic values of creative 

achievements, made by Soviet artists during the socialism epoch of 20-th century. Some critics recognize the 
achievement of art of that period and call it the totalitarian regime art, but others doubt in avant-gardism 
tendencies of that time. The author expresses his own vision of all this problems, taking into account the fact 
that the West art critics refused from the criticism of this art, including the art of Socialist realism. The 
criticized art of that period is correlated with the spirit of the times today. The interesting fact that the 
principles of classical realism art are used now in education process by New York Academy of fine arts, 
which was founded in 1982. 

Keywords: avant-garde, trans avant-garde, Socialist realism, classic realism, realistic art, 
totalitarian regime art. 

 
Західноєвропейські критики ще у 1985 році писали про становище авангардного мистецтва в 

своїх країнах. Про наше реалістичне мистецтво на той час, в тому числі і " соціалістичний реалізм", 
західні критики писали: "…неможливо не помітити, що відомий традиціоналізм, притаманний твор-
чості радянських художників, їх цілеспрямованість на віртуозне володіння технікою виявились спів-
звучними новітнім настроям на Заході, що стомився від авангарду і шукає можливості повернення до 
минулого... до традицій майстерності і академізму" [1]. В результаті навіть "…ті прибічники постмо-
дернізму на Заході, які роками піддавали знущанню зразки "соціалістичного реалізму" радянського 
періоду, зараз урочисто оголошують ці твори такими, що відповідають духові часу" [2]. На ці настрої 
західного і американського суспільств швидко відреагували у США: у 1982 році була заснована Нью-
Йоркська академія мистецтв. Ось що пише з цього приводу мистецтвознавець Є. Кучерова у московсь-
кому часописі "Творчество": "Сьогодні у США, і не тільки у США, питання художньої професіональної 
освіти набули особливої актуальності. Десятиріччя верховенства абстракції на Заході культивували ві-
льне самовиявлення і безпредметність і, як наслідок, значно вплинули на систему підготовки молодих 
художників" [3]. Навчання традиційним методам реалістичного зображення дійсності, вивчення і зо-
браження людської фігури розглядалось на Заході і в Америці на той час як застарілий ар’єргардний 
академізм, що обмежує молодого художника. Чимало дисциплін, які традиційно викладались в худож-
ніх навчальних закладах, такі як малювання з натури та інші, були ліквідовані, викладачі, що практику-
вали класичні методи навчання, були звільнені. Є. Кучерова також пише, що традиційні схеми 
навчання "від простого до складного", що надавали художникові професійний фах, замінились на сво-
боду самовиявлення та індивідуальність відчуття предмета зображення. Ця система освіти негативно 
впливала на творчу долю учнів, закривши доступ до фундаментальних основ художньої освіти – малю-
нку і реалістичного живопису [4]. 

У 1982 році у Нью-Йоркській академії мистецтв педагоги повністю змінили навчальну про-
граму, побудувавши її на основі реалістичного класичного мистецтва. 
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Українським критикам, охочим глумитися над нашою реалістичною спадщиною, рекоменду-
ємо ознайомитись зі статтею кандидата мистецтвознавства В. Тарасова "Мастерство по прежнему в 
цене" [5] в рубриці "Советское искусство за рубежом" московського журналу "Юний художник" (№ 6 
за 1990 р.), де знову наголошується зацікавленість мистецтвом, що повертається до реалізму. 

Силоміць насаджений метод соціалістичного реалізму виключав будь-який вияв інакодумства 
в мистецтві та літературі, будь-яку спробу критично поглянути на тіньові сторони життя, яких, як 
відомо, вже до 1932 р. нагромадилось предосить. І це добре усвідомлював "вождь народів" Й. Сталін. 

Окремі художники, вчасно збагнувши суть нових ідеологічних настанов, почали працювати в 
галузі історичної тематики, інші ж, не вдаючись до оцінки того, що відбувається, змушені були відо-
бражати так званий пафос доби, трудове піднесення. Багато хто сприймав тоді сталінські злочини як 
"перекоси", як тимчасові труднощі перехідного періоду на шляху до світлого майбутньго. Багато хто 
наївно вважав, що єдина в світі соціалістична держава йшла нерозвіданим шляхом, а відтак певні по-
милки – явище закономірне. Саме на цьому й спекулювала панівна комуністична верхівка. Крім того, 
мільйони радянських людей не знали правди, не бачили, що ж насправді відбувалося за мурами Кремля. 

Безперечно, за часи радянської влади з’явилася велика кількість творів, які не відповідають 
сьогочасним естетичним критеріям. Та в цьому винні не лише художники. Ідеологічні канони, скла-
дені за образом і подобою догматиків від мистецтва, на десятиріччя відкинули назад розвиток вітчиз-
няної культури. 

Попри все у минулі десятиріччя українські художники все-таки створили багато справжніх 
мистецьких шедеврів, які гідно представляють націю на всіх світових рівнях. І тим прикріше, що нині 
ще йде часом огульне заперечення всього, що було створено нашими майстрами у ті складні роки. 
Хіба можна викреслити з історії нашої культури таких представників реалістичної школи, як Й. Бок-
шай, М. Божій, П. Волокидін, М. Дерегус, М. Глущенко, С. Григор’єв, С. Гуєцький, А. Ерделі, І. Їжа-
кевич, В. Касіян, брати В. та Ф. Кричевські, В. Костецький, М. Лисенко, В. Литвиненко, Ф. Манайло, 
Г. Меліхов, С. Отрощенко, В. Овчинников, Г. Світлицький, К. Трохименко, М. Самокиш, О. Шовку-
ненко, С. Шишко, І. Штільман, Т. Яблонська та багатьох інших митців, твори яких увійшли до скарб-
ниці українського мистецтва ХХ століття. 

Наприкінці 1940 – на початку 1950 рр. розпочала творчу діяльність ціла плеяда талановитих 
художників, які додали багато нового в образно-пластичну структуру українського живопису, скуль-
птури, графіки і монументального мистецтва. Наступні покоління – представників реалістичної шко-
ли 1960–1970 років також збагатили образотворче мистецтво України пошуками нових виражальних 
засобів, особливо у графічних серіях в тематичному живописі. 

Культура і мистецтво радянського періоду становлять унікальну сторінку в системі світових 
духовних надбань, які ще з усією глибиною і повнотою не розкриті сучасною мистецтвознавчою нау-
кою. Часто нинішні політики й окремі художні критики цей період іменують сталінським або тоталі-
тарним мистецтвом. 

Культура і мистецтво народів колишнього Радянського Союзу розвивались у надзвичайно 
трагічних і жорстоких соціально-історичних умовах. Парадокс радянської комуністичної системи по-
лягав у тому, що, з одного боку, система все робила для розвитку культури – як матеріально, так і мо-
рально заохочувала митців. Але з другого боку, значна частина інакомислячої інтелігенції жорстоко 
переслідувалась, а багато видатних митців загинуло у сталінських концтаборах.  

От і залишається загадкою феномен великої культури ХХ століття радянського періоду, коли 
в жорстоких умовах переслідування і партійної цензури створювались справжні шедеври світового 
значення, сповнені глибокої людяності, щирості, високого професіоналізму і патріотичності. Основ-
ним принципом її є цілеспрямована функція формування моральної атмосфери суспільства, чого ми 
практично не бачимо у мистецтві і культурі сучасності. 

Аналізуючи процеси розвитку мистецтва ХХ століття, російська дослідниця К. Деготь влучно 
і об’єктивно з позицій сьогодення намагається окреслити найсуттєвіші його проблеми і невиправдано 
скептичне ставлення як до художньої культури, так і до нашої минулої історії. Вона стверджує: "Ми-
стецтво ХХ століття при усій його заполітизованості і різких визначеннях як "тоталітарного", тобто 
як такого, що прославляло тоталітарний режим, який, до речі, дуже уважно ставився до потреб і по-
бутових проблем творчої інтелігенції аж до другої половини 1980-х рр., буквально знищувалось кри-
тиками, які часто йшли у форватері політичних сил і разом з новими вождями і партійними 
глашатаями накладали анафему на все підряд: науку, культуру, технічні досягнення колишнього 
СРСР" [6]. 

І все-таки політикани від мистецтва залишились ні з чим, бо, як продовжує К. Деготь: 
"...наприкінці ХХ століття мистецтво радянського періоду стало популярним, затребуваним, насам-
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перед, меценатами, власниками художніх галерей багатьох країн Заходу і Сходу" [7]. Ними ж створе-
но безліч музеїв, де рекламується "соціалістичний реалізм" сталінського періоду.  

Нині друкується багато літератури про цей період і, особливо, в Росії (Е. Деготь, А. Морозов, 
Н. Мурадян, В. Турчин та ін.), де автори намагаються об’єктивно осмислити творчість митців країн 
колишнього СРСР як унікальний феномен, що до цього часу не усвідомлений і глибоко не осмисле-
ний мистецтвознавчою наукою. Проте в Україні досі не опубліковано жодного дослідження стосовно 
творчої проблематики цього періоду.  

Отже, дипломовані "професіонали-критики" перекреслюють здобутки української реалістич-
ної школи, а тим часом власники художніх галерей і меценати скуповують ці твори за високою ці-
ною, бо вони мають велику мистецьку цінність, високу професійну культуру. 

Художник, як і будь-яка людина, не вільний у виборі часу. Час обирає митця, нерідко пере-
творюючи його на свого заручника. Нині переважній більшості митців старшого покоління через су-
часних критиків та ідеологів (здебільшого вони ж навчали нас і в радянські часи) приходиться 
нелегко як у моральному, так і в матеріальному плані. Демонтуються пам’ятники, ховаються у фон-
досховища живописні полотна, на шпальтах бульварної преси шельмуються видатні майстри слова, 
твори яких відбивали події радянських часів. 

Вже стало майже нормою чи правилом, коли нас спонукають соромитися себе "вчорашнього". 
Хоча, чого гріха таїти, вождів і героїв зображали та увічнювали всі, включаючи нинішніх любителів 
шбурляти каменюки у своїх побратимів по творчості. 

Розірвати, нехай золоті, але все одно пута, по силі небагатьом, мало хто спроможний лишити-
ся собою, незалежно від того, чи скандують йому маси пам’ятне усім з перших років незалежності 
"Ганьба!", чи у ностальгічному пориві старанно виводять "Вставай, проклятьем заклейменный!" Ма-
буть не лише у цьому має бути наш інтерес – перемивати кісточки наших батьків, паплюжити людей, 
які щиро вірили в краще майбутнє завдяки добре організованій пропагандистській машині. 

Цей інтерес має бути спрямований не на те, щоб перекреслити "все і вся", а ґрунтовно, без по-
літичних закликів і ярликів розібратися – що це було, побачити події і людей, що опинилися заручни-
ками історії, а це, у першу чергу, творча інтелігенція.  

За останні роки в періодичній пресі часто згадуються в негативному плані такі визначні ху-
дожники-реалісти і педагоги, як О. Шовкуненко, В. Пузирков, О. Лопухов, В. Шаталін та ін. Цих та 
інших художників звинувачують у тому, що, відображаючи реальні події ХХ століття, вони вдава-
лись до "кон’юнктурщини", брали "прохідні теми", проте жодним словом ці критики не обмовились 
відносно професіонального рівня творів цих митців. 

Такий суб’єктивний підхід до творчості художників минулого насторожує, бо зараз митці по-
дібні прояви розцінюють як тенденцію української критики, що виступає проти розвитку тематичної 
картини в сучасних умовах. Отже, склалась парадоксальна ситуація! Виявляється, що для створення 
історичного полотна немає не тільки матеріального стимулу, а й морального. 

Такі "аналітики", що перекреслюють творчі надбання часів радянської доби, в якій дійсно до-
мінували вимоги тогочасних державних меценатів, не помічають, що в сьогоднішніх ринкових відно-
синах, коли держава раптово покинула творчу інтелігенцію напризволяще, створилась ситуація не 
менш трагічна для розвитку художньої культури. На зміну державному меценатству прийшов інший 
"соціальний замовник" – середній прошарок "нових українців" зі смаками і естетичними вимогами, 
далекими від високої духовності. І більшість митців змушені підлаштовуватись під їхні вимоги, під 
смаки закордонних туристів. Отже, з’явився "новий соціальний замовник", який диктує рівень мисте-
цтва під вимоги "художньої лавки" Андріївського узвозу. 

Таким чином, нові соціальні умови "звільняють" художника від значних тем соціального зву-
чання, а тематична картина, що у всі історичні часи являлась пріоритетним показником високого ми-
стецтва національних художніх шкіл, стала надзвичайно рідкісним явищем в українському 
образотворчому мистецтві як останнього десятиріччя ХХ століття, так і на початку ХХІ століття. 

В сучасній художній критиці можна виділити такі відгалуження: академічне і журналістське. 
Стосовно академічної критики, що будується на основах мистецтвознавчої науки, можемо сказати, 
що українські мистецтвознавці публікують чимало досліджень у спеціальних збірниках і періодичних 
виданнях, де вони намагаються більш ґрунтовно викласти проблеми художньої культури минулих 
років. Щодо щоденної періодики різного ґатунку, то тут переважно друкуються матеріали, які вико-
нують інформаційну або популяризаторську функції, розраховані на масового читача, який через не-
обізнаність може повірити в безліч сенсаційних вигадок. 

Звичайно, підняті питання не вичерпуються проблемами художньої критики. Як і все наше 
суспільство, критика переживає нелегкі часи, звільняється від стереотипів, вливається у складні худож-
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ні процеси, адаптується у нових соціальних умовах і намагається зайняти гідну нішу, утвердитись у 
своїй високій місії – збагачувати нашу велику національну культуру, сприяти її розвитку. І вже тепер 
маємо втішні зрушення. Цим зрушенням теоретичної думки поклав початок цікавий і перспективний 
проект "Ноїв Ковчег" О. Петрової, якій слід продовжувати подібні проекти, але у більших масштабах. 

Ця виставка викликала суперечки, проте вона довела, що окремі мистецтвознавці даремно ла-
мали списи: авангард чи реалізм? Радує й те, що змінила свою думку і сама О. Петрова. В анонсах і 
анотаціях до розділів виставки можна було прочитати її виважені слова: "Безпощадні спори адептів 
різних напрямків давно відгриміли, а кращі їхні твори виявились здатними не ворогувати, а допома-
гати історичному існуванню одного з одним". 

З такими висновками авторитетного і талановитого критика, що сповідує у своїй творчості 
авангардистські, постмодерністичні традиції, можна повністю погодитись. 

Справді, аналізуючи твори різних періодів, ми переконуємось, що абстрактні полотна, реалізм 
і, навіть так звані "перехідні" твори революційної тематики, здавалося б зовсім непримиренні за своєю 
стилістикою, виявляються близькими за духом, несподіваними за гармонією кольору, композицією. 

Час впливав і приміряв їх своїм як трагічним, так і романтичним забарвленням. Дуже добре, 
що ми починаємо розуміти ці явища і об’єктивно оцінюємо досягнення нашої унікальної культури 
ХХ століття. 

Окремі українські дослідники досить примітивно і поверхово підходять до вивчення як при-
роди авангарду, модернізму, постмодернізму, так і соціалістичного реалізму ХХ століття. Чимало з 
них добувають популярність на їх протиставленні, нехтуючи всебічним і глибоким вивченням вито-
ків цих явищ у світовому мистецтві минулих віків. 

Соцреалізм радянського періоду ХХ століття (в усіх видах і жанрах мистецтва (кіно, музика, 
архітектура, театр, література, і, звичайно ж, образотворче мистецтво) надзвичайно складне явище в 
історії світової культури, в якому переплелись художні течії і стилі багатьох епох і століть. 

У 1930-х роках геніальний Казимир Малевич розпочав писати таке теоретичне дослідження, в 
якому планував проаналізувати ці явища і в майбутньому, видати книгу під назвою "Ізологія". Він 
цього так і не здійснив. І все ж його пророчі слова, що живопис в майбутньому повернеться до фігу-
ративності, тільки в "...оновленому вигляді", заслуговують на серйозне вивчення і осмислення сучас-
ними як митцями, так і мистецтвознавцями. 

Російські дослідники більш глибоко і виважено відносяться до вивчення історії культури своєї 
країни. 

У своєму фундаментальному дослідженні відомий російський вчений Валерій Турчин, без по-
літичного надриву щодо розвитку мистецтва ХХ століття і зокрема історії розвитку соціалістичного 
реалізму радянського періоду, констатує: "...соціалістичний реалізм був очікуваним. Більш того, про 
нього мріяли і програма його створювалась за активною участю творчої еліти задовго до офіційного 
затвердження терміну – соцреалізм" [8]. Далі він продовжує "... старе і нове розташовується в історії 
мистецтва ХХ століття в елементарній послідовності, діє у взаємному перехрещенні, охоплюючи 
глобальний простір і значний історичний час" [9]. 

Немов продовжуючи думку В. Турчина, талановитий критик К. Деготь у своєму дослідженні 
звертає увагу на те, що "...соціалістичний реалізм... вписується у давню російську традицію критики 
авангарду за його однобічність за допомогою апеляції до ідеалу тотальності. Така традиція є части-
ною самого авангарду, останнім проектом соціалістичний реалізм і став..." [10]. У монографії К. Де-
готь з цього приводу наводиться думка видатного теоретика Бориса Гройса: "Соціалістичний реалізм 
є пізньою стадією авангарду і одним із варіантів загальносвітового мистецтва 1930-х років, що прете-
ндувало на власну абсолютність". 

Вивчаючи історію становлення і розвитку соціалістичного реалізму, а також документи і по-
станови партійної верхівки і праці критиків тієї пори, не слід ототожнювати політичну тріскотню та її 
повчальний тон з культурою цієї пори, потрібно зосереджуватись не стільки на сюжетно-змістовній 
основі творів, скільки на тонально психологічних, емоційних нюансах, звучанні колориту творів, що 
часто передає і випромінює дійсний природний стан митця під час створення художніх полотен на 
теми радянської дійсності періоду тоталітарного режиму. За допомогою спектрального аналізу, фізи-
ко-хімічних технологій та інших технічних досягнень ХХІ століття ми змогли б відкрити нові сторін-
ки в історії мистецтва складного і трагічного ХХ століття. 
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НЕОФОЛЬКЛОРИЗМ У КОНТЕКСТІ МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ 
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У статті визначено основні ознаки самої довгої естетичної течії музики ХХ століття – не-

офольклоризму, простежено шляхи його розвитку в музичній культурі різних країн. Неофольклоризм 
розглядається як спосіб оновлення художніх засобів, принципів музичного мислення і тональної 
організації в композиторській творчості в контексті змісту і стилю музичної культури України 
другої половини ХХ – початку ХХI століття. 

Ключові слова: архаїка, фольклор, неофольклоризм, стильові музичні напрямки, неофольклорні 
стилі, модус, жанр, моделі. 

 
The paper identifies the main features of the long aesthetic flow of music of the ХХ century – neo-

folklorism, traced the path of its development in the musical culture of different countries. Neofolklorism 
seen as a way to upgrade the creative principles of musical thought and tonal organization in the composer’s 
works in the context of content and style of the musical culture of Ukraine the second half of the XX – the 
beginning of the ХХІ century. 

Key words: archaic, folk-lore, neofolkloryzm, stylish musical direction, neofolklorni style, mode, 
genre, model. 

 
Дослідження сучасної музики висуває безліч теоретичних проблем. До таких проблем можна 

віднести трансформаційні процеси ідей минулого, які, на наш погляд, завжди лежать в основі при-
кмет подальшого розвитку. В образно-емоційному порядку музики другої половини ХХ – початку 
ХХI століть ці процеси принесли істотне оновлення художніх засобів і принципів музичного мислен-
ня. Як закономірність процесу діалектичного розвитку, постійно працює закон заперечення запере-
чення, який, за І. Надольним, є "законом будь-якого розвитку, будь-якого руху взагалі, і не лише за 
прогресивною висхідною лінією, а й за низхідною, регресивною" [5, 161–162]. Постійний плин, 
несталість, трансформація є характерним для процесу діалектичного розвитку і в мистецтві. Це призво-
дить до появи нових явищ, феноменів, напрямів, художньо-естетичних та стильових їх узагальнень.  

Одним з таких феноменів, на наш погляд, є взаємовідношення народної і професійної 
(композиторської) творчості, які з властивою їм періодичністю стають надзвичайно важливими і в 
контексті нових стильових пошуків взаємовідношення спадкоємності і новаторства широко і всебічно 
продовжують розвиватися нині. Проте, давно закріпившись у композиторській практиці, деякі з них 
продовжують залишатися недостатньо вивченими. Тим більше, означений період у мистецтві не 
репрезентує єдиного історичного музичного стилю, як було в попередні епохи. Навпаки, розмаїття 
авторських стильових парадигм дає підстави говорити про існуючий складний стилістичний конгло-
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мерат композиторської творчості. Прагнення до стилістичної універсальності представляється однією 
з найважливіших стильових сторін мистецтва обраного періоду в цілому. Стильове ускладнення 
музичної культури супроводжує вираження накопиченого нею значеннєвого досвіду. Воно змушує 
підходити до культури як до особливого роду цілісного художньо-естетичного феномену. Тому для 
сучасної науки мистецтвознавчо-культурологічного спрямування вивчення проблем, визначення та 
аналіз стильових музичних напрямків другої половини ХХ–ХХI століть, у тому числі на території 
Україні, є актуальним. 

Мета статті полягає у визначенні основних ознак неофольклоризму, розкритті шляхів його 
розвитку в музичній культурі різних країн та розгляду неофольклоризму як модусу оновлення 
художніх засобів, принципів музичного мислення і тональної організації композиторської творчості в 
контексті музичної культури України другої половини ХХ – початку ХХI століття. 

М. Тараканов зазначав: "... композитор, який володіє величезним арсеналом засобів, накопи-
чених довгим і важким розвитком мистецтва звуків, не може не продумувати кожен свій крок, 
перевіряючи його на терезах холодного розрахунку. Але звідси випливає і необхідність логічного 
аналізу при оцінці музики тими, хто має цим займатися в силу своєї професії" [7, 5]. Особливо це по-
значилося на творчому процесі композиторів-професіоналів, які працюють з накопиченим протягом 
тривалого періоду розвитку народним мистецтвом – фольклорним арсеналом засобів. 

В різні історичні періоди до проблем виявлення загальних і специфічних властивостей музики 
та її місця в системі основних видів художнього мистецтва з різних філософсько-методологічних 
позицій зверталися представники західноєвропейської науки: Аристотель, М. Гайдеггер, Н. Гартман, 
Г. Гегель, Е. Гуссерль, І. Кант, М. Мерло-Понти, Ф. Ніцше, Піфагор, Платон, Ж.-П. Сартр, 
Ф. Шеллінг, А. Шопенгауер та ін. 

Значний внесок у визначення особливостей сучасного стану музичної культури здійснено 
дослідниками, що спеціалізуються на розкритті сутності національного в музичному мистецтві і розгляду 
музики як важливого інструмента соціальних трансформацій, у тому числі й етнонаціональних. Інтерес до 
вивчення особливостей і закономірностей функціонування національного в музиці зумовлений тим, що 
музика сьогодні більш всіх інших мистецтв включена в сферу конструювання різних ідентичностей 
постмодерністського світу. Ця тема висвітлюється переважно в англомовних музикознавчих дослідженнях, 
зокрема в працях Т. Адорно, Б. Байера, Р. Вагнера, Т. Гібіша, В. Гізелера, У. Дибеліуса, Д. Кемпера, 
Ф. Коллінсона, Д. Лігеті, Т. Марко, Д. де ля Мотта, Г. Саймона, Г. Шольца та ін.  

До слов’яномовних адептів цього напрямку можна віднести праці Г. Орлова, в яких 
розглядається специфіка музичних культур новоутворених національних держав, виділяються 
специфічні форми творчої соціалізації музикантів західної і східної цивілізації. Зрозуміло, що питан-
ня стосовно того чи може музика бути чинником формування національних співтовариств і виступа-
ти в якості важливої культурної складової націоналізму вимагає окремого детального аналізу. Відтак, 
виокремлення особливих феноменів, що виникають винятково в умовах європейської або східної 
музичної традиції, не має аналогів в інших культурах [6]. Таким чином відстоюється думка про 
"плюралістичність" музичної культури початку ХХІ сторіччя. 

У наукових розвідках ХХ ст. у сфері фольклору актуалізувалися питання вивчення 
міжжанрових відносин. Це дало поштовх до переходу на новий щабель дослідження фольклору як 
системи жанрів. Однак, особливу проблему і до цього дня становить дослідження власне фольклор-
ного жанру як системи, бо "кожен жанр – це певна система" (за І. Земцовським) [7, 173].  

У пошуках новизни для стандартів музики романтизму, яка вже майже вибрала себе, компо-
зитори ХХ ст. стали знаходити її в терпких фольклорних ладах, ритмах, мелодіях, способах розвитку 
мелодійної думки. За допомогою методу узагальнення в композиторській творчості відбувалося 
об’єднання різнорідних явищ в єдине ціле – систему – "цілісний комплекс взаємопов’язаних 
елементів" (І. Блауберг, В. Садовський, Е. Юдін). Так виникла найдовша естетична течія музики 
ХХ століття – неофольклоризм. 

У сучасних українських наукових пошуках неофольклоризм визначено як тип музичного мис-
лення (О. Дерев’янченко), сутність якого полягає "у діалогічній взаємодії професійно-академічних та 
природно-етнологічних принципів відбору й організації звукового матеріалу та відтворенні 
(моделюванні) "натургенетичного" типу інтонації-одиниці, властивого фольклорному мисленню. 
Діалог трактується в загальнофілософському сенсі як суб’єкт-суб’єктна форма взаємодії" [2, 21].  

У ХХ столітті неофольклоризм охопив величезний музичний горизонт – Закавказзя (А. Хача-
турян, О. Тактакишвілі, А. Тертерян), Середню Азію (З. Шахіді), Прибалтику (Е. Тамберг, В. Торміс), 
Іспанію (М. де Фалья), Бразилію (Е. Вілла-Лобос). Заявленим І. Стравінським шляхом у перших його 
творах (з 1910 до 1930) пішов згодом Б. Барток. Серйозно вивчаючи народну спадщину рідної Угор-
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щини, композитор "пророщував" різко-характерні ритмомелодійний обороти угорського фольклору в 
складну хроматичну тканину і вишукану інструментальну фактуру (від "Варварського алегро" (1911) 
– до "Концерту для оркестру" (1943)). Представники музичного неофольклоризму вважали, що 
фольклор у чистому вигляді зберігає виразні константи людської свідомості. В їхній уяві фольклор – 
це вічна істина культури, на деякий час закрита індивідуалізмом XVIII–XIX століть. І саме як втеча 
від індивідуалістичної цивілізації розумілося повернення до фольклору.  

Спільність естетичних цілей поступово зрощувала різні неофольклорні стилі. До 60-х років 
від неофольклоризму відгалужується неоархаїка – з’єднання безлічі різноетнічних моделей у рамках 
одного стилю.  

Стосовно архаїчної основи музичного твору, варто засвідчити, що сучасна музична, зокрема 
українська, культура тяжіє до архаїки, магічної музики, викликаючи на поверхню буття тіні 
інфернального миру. Попри модерні звучні назви – рейв, техно, які вказують на нерозривний зв’язок 
із сучасною культурою і технічним прогресом, подібна музика з’явилася на зорі людської історії і 
супроводжувала народження цивілізації. Автори, які дотримуються архаїко-міфологічної гіпотези, 
підпорядковують усі новації поверненню до фольклорно-язичницьких форм магічно-художнього 
мислення і знаходять тотожність символічної образності, ладового інтонування, ритму, музичного 
інструментарію тощо. Так, М. Лобанова, розмірковуючи про перенесення до сучасної музики 
закономірностей художнього мислення епохи бароко, виявляє тотожність концепцій простору, часу і 
руху обох епох, розуміння категорій стилю і жанру, окремих особливостей музичного синтаксису [4]. 

Не оминув неофольклоризм і музичну культуру України другої половини ХХ століття, про-
довжуючи проявлятися у творчості композиторів ХХI століття.  

Розвиток української композиторської культури, її національно-історична специфіка полягає в 
надзвичайно тісному взаємозв’язку академічних жанрово-стильових процесів з фольклорним музич-
ним арсеналом. Візитною карткою української композиторської школи і визнаним за кордоном зав-
жди був і залишається жанр симфонії. Беручи початок від творчих ідей першого найбільшого 
українського симфоніста Б. Лятошинського (1894–1968), якого сучасники називали "українським 
Шостаковичем", саме симфонічний тип мислення є властивим творчості практично всіх поколінь 
українських композиторів. Відзначимо, що художні відкриття Бориса Лятошинського, зокрема опора 
на опосередковане втілення фольклорних елементів, стали суттєвими новаціями, які визначили пер-
спективу розвитку української музики та композиції практично до наших днів. Варто враховувати і 
розглядати як форму впливу творчої особистості на становлення й розвиток української музики озна-
ченого періоду також те, що в класі Б. Лятошинського вчилася плеяда талановитих молодих 
композиторів, а саме: В. Годзяцький, В. Губа, В. Загорцев, В. Сильвестров, Є. Станкович. Виховані 
композитором-"патріархом", вони згодом увійшли в історію української та світової музичної культу-
ри, відомі як авангардисти 60-х. Провідними українськими "шістдесятниками" також є композитори 
В. Бібік, Ю. Іщенко, Л. Колодуб, М. Скорик, Л. Грабовський. 

Крім згаданого українського композитора "нової фольклорної хвилі" Є. Станковича, до 
генерації 70-х належить творчість І. Карабиця. З покоління 80-х явно слід виокремити українських 
неофольклорістов В. Зубицького та Я. Губанова, а також "того, хто медитує в дусі В. Сильвестрова" 
(за О. Дьячковою) сучасного романтика І. Щербакова.  

Композитори, які заявили про себе у 80-ті (Ігор Щербаков, Ганна Гаврилець, Алла Загайке-
вич, Святослав Луньов, Марина Денисенко (Київ), Олександр Грінберг (Харків), Олександр Козарен-
ко (Львів), Іван Тараненко (Канів), Іван Небесний, Кармелла Ципколенко (Одеса)), практично всі 
"перехворіли" українською симфонічною традицією і стилями В. Сильвестрова та Є. Станковича. 
"Якби мене попросили назвати ім’я сучасного композитора, то першим би я вимовив ім’я Сильвест-
рова. Валентин – безумовно, самий цікавий композитор сучасності, навіть якщо більшості дано 
зрозуміти це значно пізніше…", – так відізвався Арво Пярт [8, 8]. 

Аналізуючи сьогодні музику В. Сильвестрова (Симфонія № 2 для флейти, ударних, 
фортепіано і струнних (1965), "Кантата" на вірші Ф. Тютчева і О. Блока (1973), "Осіння серенада" для 
сопрано і камерного оркестру (1980 … 2000), Симфонія № 6 для великого симфонічного оркестру 
(1994–1995), "Гімн" для струнного оркестру (2001), Симфонія № 7 для великого симфонічного орке-
стру (2002–2003), "Літургійні пісноспіви" (2005), пісні на вірші В. Хлебнікова (2005), О. Седакової, 
П. Целана, В. Ходачевича (2006), Д. Хармса (2006) та ін.) та Є. Станковича (фольк-опера "Цвіт 
папороті" та ін.), можна чітко простежити (зокрема, почути) дві принципово різні, але в рівній мірі 
художньо переконливі моделі. Так, в основі творчості В. Сильвестрова лежить ідея постлюдії (за ви-
значенням О. Дьячкової, "минулий художній час"), в ракурсі мистецьких подій – медитація. 
Ліричним героєм у творах композитора виступає людина-творець. Семантичним простором (жанро-
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во-інтонаційними витоками) автором обрана авангардна техніка з лексикою інтонацій міського ро-
мансу з використанням інтонаційного словника музики ХІХ століття [3].  

Щодо моделі Є. Станковича, то ліричним героєм у нього виступає людина діяльна в ракурсі її 
становлення в реальному художньому просторі. Щодо жанрово-інтонаційних витоків, то композитор 
надає переваги авангардній техніці, фольклору та інтонаційному словнику музики XX ст. [3].  

Ми згодні з думкою О. Дьячкової, що саме ці дві моделі української музики 60-х дали по-
штовх до формування двох сучасних смислових домінант, одна з яких, починаючи з 90-х років до 
теперішнього часу, об’єднала твори, що тяжіють до емоційної нейтральності і бажання "досягти межі 
тиші" (А. Загайкевич, В. Польова). Друга – згрупувала музичні стогони, "плачі" ("Agnus Dei" І. Щер-
бакова, Камерна симфонія № 2 В. Зубицького). 

Характерним для української музики 90-х був фестивальний рух. В епоху фестивалів сучасної 
музики українські композитори відвойовували для себе життєвий простір. У першій половині 
десятиліття практично всі музичні події були зосереджені в Києві: в 1989 р. відбувся перший "Київ. 
Мюзік. Фест" (директор І. Карабиць). Потім з’явився Форум музики молодих. Системно, кілька 
сезонів, проходили акції міжнародної Асоціації сучасної музики, пізніше – "Прем’єри сезону". У 
другій половині 90-х центри фестивального руху переміщуються в провінції, тим самим перехоп-
люючи ініціативу у столиці. Виникають "Контрасти" у Львові, "Вечори нової музики" у Харкові, "Два 
дні і дві ночі в Одесі", "Фарбатони" у Каневі. 

На розвиток неофольклоризму в контексті музичної культури України ХХ–ХХI століть не міг 
не вплинути також і той факт, що в довоєнні роки в Західній Україні (в умовах Польської держави) у 
сфері музичної освіти був здійснений плідний експеримент. А саме: було розгорнуто систему музич-
ного виховання під егідою Вищого музичного інституту імені М. Лисенка, який у вигляді філій про-
водив активну творчу діяльність майже в усіх містах і містечках регіону. Учні та соратники 
Людкевича і Барвінського, опинившись в США, у 1950-ті роки організували УМІА – Український 
музичний інститут Америки, який вже 50 років поспіль продовжує плідно працювати [1]. 

Почав займатися музикою в одній із шкіл УМІ того часу відомий сьогодні етнічний українець 
з Америки Вірко (Вірослав) Балей (народився на Львівщині). Сьогодні В. Балей, якому виповнився 
71 рік, – успішний діяч американської музичної культури в різних її відгалуженнях – диригуванні 
симфонічним оркестром, концертно-виконавській діяльності, музикології, педагогіці. Він є не менш 
дійовим подвижником на ниві українського музичного мистецтва: допомагав реформувати київське 
музичне життя, продюсував закордонні виконання та записи творів сучасних українських 
композиторів тощо. 

Важливе місце в діяльності Вірко Балея займає композиторська творчість: він є автором 
творів, в яких на весь світ виразно відлунює українська фольклорна нота (опера "Голод" за лібрето 
Б. Бойчука, Думка-монолог для оркестру, присвячена А. Веделю), які перегукуються з принципами 
неофольклоризму. Як сучасний автор, добре знайомий з авангардними традиціями світу, В. Балей не 
міг уникнути їх у своїй творчості. У нього є чимало творів, які наче перегукуються з опусами відомих 
українських авангардистів – вокальні цикли, твори для різноманітних камерних складів, концерти для 
різних інструментів (як відгомін постмодернізму). Успішно попрацював він і в жанрі музики до 
українських фільмів. Він є автором музики до кінострічок режисера Ю. Іллєнка "Лебедине озеро: 
Зона" (зауважимо, що він також є продюсером цього фільму) та "Легенда про гетьмана Мазепу". 

В авторських концертах, присвячених 70-річчю Вірко Балея (2008), які пройшли в Нью-Йорку 
під промовистою назвою "Illuminating Ukraine: Virko Baley & The Avant-Garde" за участю камерного 
ансамблю Continuum, прозвучали Соната № 4 для фортепіано Валентина Бібко (1940–2003 рр.); Глас 
II для бас-кларнета Леоніда Грабовського; музика для кларнета, віолончелі, фортепіано наймолодшо-
го в цій програмі українського композитора Олександра Щетинського і "Епіграф" для альта і 
фортепіано Валентина Сильвестрова. 

В. Балей допоміг у здійсненні ряду аудіозаписів з багатьма оркестрами, в тому числі з 
"Київською камератою". Більше того, відомий міжнародний фестиваль "Київ. Мюзік. Фест", про який 
вже йшлося, в 1990 році разом з Іваном Карабицем створив саме В. Балей. Варто додати і те, що ряд 
авторських концертів українських композиторів у США та Канаді були спродюсовані саме В. Балеєм. 

Таким чином, українські (як і західноєвропейські) композитори-неофольклористи самі по собі 
досить суперечливі. Їх творчість не завжди є "чисто неофольклорною". Аналізуючи розвиток 
української композиторської школи другої половини ХХ – початку ХХI століть, можна зробити висно-
вок, що і сьогодні неофольклорні тенденції і близькі до неофольклоризму стилі, залишаються модусом 
оновлення художніх засобів, принципів музичного мислення і тональної організації у творчості 
композиторів України. Саме неофольклоризм є символічним центром всієї української музичної куль-
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тури. "Осучаснення" архаїки продовжує знаходити відображення в активному проникненні неофольк-
лоризму в сучасну композиторську творчість не тільки української, а й світової музичної культури. 
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СТАНОВЛЕННЯ НАЦІОНАЛЬНИХ ФОРМ ОПЕРНОЇ РЕЖИСУРИ. 

К СИНТЕЗУ ТЕАТРАЛЬНИХ ТРАДИЦІЙ: КИЇВСЬКА СЦЕНА 
 
У статті розглядається процес становлення національних форм оперної режисури у дорево-

люційний період. 
Ключові слова: оперна режисура, київська сцена, національна форма. 
 
In the article the process of national forms of opera director in pre-revolutionary period.  
Keywords: opera direction, Kiev scene, the national form. 
 
Процес формування національних стандартів в культурних традиціях припадає на період розви-

тку у ціннісних орієнтаціях суспільної свідомості інтеграційних прагнень на основі тих традицій, які 
сприймаються як символічне втілення актуальних для соціуму пріоритетів його подальшого розвитку. 

З цієї точки зору уособленням таких пріоритетів стають тенденції, спрямованість яких демон-
струє визрівання у суб’єктів культурного процесу усвідомлення необхідності ідентифікувати себе з 
тими зразками, в яких колективна пам’ять фіксує ознаки загального походження та історії. Механіз-
мами, що регулюють ці процедури, з одного боку, є антагонізм по відношенню до іншомовних впли-
вів, з іншого – втручання цих іншомовних як регуляторів у моделювання умов, що сприяють 
інтенсифікації позиченого досвіду як необхідного засобу для виокремлення рис, характерних для об-
разу національного буття. 

Саме за таким сценарієм відбувається становлення оперно-режисерських традицій на київсь-
кий сцені. Простежити послідовність, за якою відбувається в них виокремлення національних форм – 
мета і завдання статті. 

Витоки музично-театральної практики в Києві пов’язані з виступами у 1801 році кріпацької 
оперно-театральної трупи українського поміщика Д. Ширая. Це була професійна трупа, підготовлена 
для вистав популярних на той час музичних творів італійських композиторів. Вона мала високий ви-
конавський рівень, школу репетиторів для тих, хто виконував сольні партії, підготовлених за євро-
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пейськими вимогами художників-декораторів, великі за складом хор та оркестр. Виступи цього 
колективу мали великий успіх, який спонукав міську владу до будівництва спеціального приміщення 
під керівництвом відомого українського архітектора, розбудовника генерального плану Києва А. Ме-
ленського. Театр побудували у стилі класицизму, він був розрахований на 470 місць, розпочав свою 
діяльність у 1805 році, але без постійної трупи. Приміщення надавалося для різних антрепренерів, 
спочатку переважно для драматичних вистав. Але згодом все частіше почали з’являютися трупи, в 
репертуарі яких значне місто займали опери та балети: твори Л. Керубіні, Й. Гайдна, В. А. Моцарта в 
жанрі комічної опери та Зінгшпіля. 

Вистави йшли російською, польською, італійською, німецькою мовами за стандартами, на які 
спиралися тогочасні постановчі технології. Центральна фігура – артист з певним амплуа трагіка, ко-
міка та манерою гри, на яку рівнялися, як на зразкову. Домінувала "класична і трагічна школа гри, 
яку уособлювала Є. Семенова, та водевільна, пов’язана з характерно-побутовими ролями, що мала 
успіх завдяки реалістичній виразності образів та їх імпровізаційності (М. Щепкін). зазвичай в трупах 
працювали артисти, здатні виконували п’єси з музикою, тобто співати. Вони виконували функції са-
морежисури. Щодо цілісної розробки вистави, вона обмежувалась розводкою мізансцен. В оперних 
постановках керувались вказівками європейських постановників або тим досвідом, який актори набу-
вали під час роботи над комічними операми, інтермедіями та дивертисментами. Накреслювався зага-
льний план виходів персонажів, розміщення хору, використання машинерії та декорацій. 

Репертуар визначав антрепренер, орієнтуючись на популярність творів та інтерес до них пуб-
ліки. 20-ті роки ХІХ століття – це період розквіту романтичної опери. Саме вона займає провідне міс-
то в діяльності О. Ленковського, антрепренера, який очолював міський театр та залучав до нього різні 
трупи: польські та російські. У їх виконанні на київській сцені були поставлені перші комічні росій-
ські опери, модні у публіки Санкт-Петербургу і Москви: "Мельник – чаклун, обманщик і сват", "Ям, 
або Філатчине весілля", "Ось які росіяни, або Мужність киянина". Також великою популярністю ко-
ристувалась казкова "Дніпровська русалка" Ф. Кацера. 

Зростання інтересу у київської публіки до музично-драматичних вистав спонукало О. Ленков-
ського до збільшення їх кількості у репертуарі театру. На сезон 1821–1922 рр. він запросив російсько-
українську трупу на чолі з М. Щепкіним, яка з тріумфом показала "народну оперу" І. Котляревського 
"Наталка-Полтавка". Навесні 1823 року в Києві відбулась ще одна визначна театральна подія. О. Лен-
ковський показав оперу "Українка, або Чарівний замок" українською мовою на сюжет із стародавньо-
го життя. 

У 1830–1835 рр. в міському театрі виступала російсько-українська трупа І. Штейна. Режисер-
ський досвід І. Штейн набув, працюючи спочатку балетмейстером кріпацького театру Ю. Іллінсько-
го, а згодом – вже власником власного свого вільного театру у Харкові. На вітчизняному репертуарі 
він розвинув свою майстерність під час роботи з акторським складом Полтавського вільного театру, з 
яким постійно виступав. Театр був розділений на три частини в різних українських містах: Харкові, 
Києві, Полтаві, Ромнах, Кременчуці, Миколаєві. 

Під його керівництвом в Києві були поставлені п’єси таких українських драматургів, як І. Ко-
тляревський, Г. Квітка-Основ’яненко та інших, а також опера К.-М. Вебера "Чарівний стрілець", яка 
запам’яталась публіці завдяки видовищним ефектам. Попит на національну тему у 30-ті роки був до-
сить великим. Такі вистави приваблювали своїм глибоким зв’язком з музичним побутом, народною 
піснею, правдивими та природніми почуттями героїв. В них стверджувався новий тип актора-співака, 
здатного створювати синтетичний музично-сценічний образ. 

У 40–50-ті роки провідна роль перейшла до італійських труп та відповідного репертуару: тво-
рів Россіні, Белліні, Доніцетті. Така спрямованість репертуару обумовлювала постановчо-живопісні 
принципи вистави, її видовищний характер з пишними декораціями, костюмами. 

У 50–60-ті роки ХІХ століття в Києві працювала італійська оперна трупа під керівництвом 
Ф. Бергера, відомого антрепренера-співака. Вона складалась із артистів, вихованих на італійському та 
французькому репертуарі. На головні ролі Ф. Бергер запросив О. Сантагано-Горчакову, яка навчалась 
у Репетто і дебютувала за кордоном, та І. Кравцова, який так само пройшов підготовку у італійських 
майстрів і під їх керівництвом розпочав виконавську кар’єру. Також трупу представляли італійки 
А. Рубіні, К. Массіні та ін. Ф. Бергер виконував свої режисерські обов’язки у кращих італійських тра-
диціях: основна увага на виконавців головних партій, яким підпорядковувались декорації, костюми, 
діяльність оркестру та хору (24 оркестранта та 12 хористів). 

Як професійний співак Ф. Бергер не міг недооцінювати ролі музикантів і співаків. Тому керу-
вати ними він запросив першокласних виконавців: В. Велинського, учня О. Сєрова, який як капель-
мейстер проводив підготовчо-репетиційну роботу з артистами, вивчаючи з ними партії, та І. Альтані, 
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випускника Петербурзької консерваторії (клас Г. Венявського та А. Рубінштейна), який став голо-
вним диригентом і виконував ці обов’язки до 1882 р. 

Зростання інтересу киян до опери стало підґрунтям для діяльності трупи як стаціонарної. До-
звіл, наданий з Петербургу, передбачав лише одну умову: всі без винятку вистави повинні йти росій-
ською мовою. 

У 1867 році театр відкрився виставою опери М. Глинки "Життя за царя", потім були постав-
лені "Русалка" О. Даргомижського та "Аскольдова могила" О. Верстиовського. Остання мала шале-
ний успіх. Головні ролі виконували О. Сантагано-Горчакова та Ф. Львов, бас з великим голосовим 
діапазоном та акторським талантом. 

За період антрепризи Ф. Бергера (до 1874 року) київська сцена побачила також оперу М. Глі-
нки "Руслан і Людмила" (1871), "Рогнеду" О. Сєрова (1872). Втім, панували все ж таки твори італій-
ських і французьких композиторів: "Фауст", "Роберт-Диявол", "Севільський цирульник", "Норма", 
"Лукреція Борджіа", "Лючия де Ламмермур", "Пророк", "Гугеноти", "Травіата", "Ернані", "Трубадур", 
"Бал-маскарад". Ф. Бергер реагував на всі зміни, що відбувалися у "італійських смаках" публіки, а 
коли рентабельність вистав падала, звертався й до оперети. Тоді основне місце займали вже твори 
модних на той час Ф. Ерве та Ф. Зуппе. 

З 1874 року, після від’їзду Ф. Бергера у Харків та його смерті (1875), трупу Київської опери 
очолив Й. Сєтов, досвідчений на той час режисер, оперний співак та організатор. Після закінчення 
Московського університету він вивчав спів у Парижі (Ж. Дюпре, Д. Рубіні, Р. Стольц) та Неаполі 
(школа Бордоньї, Гульємі, Романі), дебютував в одному з італійських провінційних театрів. З 1855 
року він працював в оперному театрі Санкт-Петербургу в якості першого тенора трупи. Переважно 
виконував партії італійського репертуару, у 60-ті роки працював на московській сцені, викладав спів 
у Консерваторії, виконував в окремих виставах режисерські функції. 

Й. Сєтов запам’ятався критикам як неперевершений майстер вокальної декларації, як співак, 
виконання якого відрізнялося глибокою продуманістю ролі та органічністю її втілення. Його цінува-
ли за тонку гру та драматичний талант. 

Київську оперу Й. Сєтов очолював з 1874 по 1883 рр. та з 1882 по 1893 рр. Свою діяльність 
він розпочав зі зміцнення та розширення постановчих можливостей трупи. Він запросив нових моло-
дих співаків, відомих майстрів російської оперної сцени – О. Лавровську та І. Крутікову. О. Лавров-
ська – найкраща виконавиця партії Ратмира в "Руслані та Людмилі" Петербурзької опери, мала 
сильний голос, була актрисою дуже пластичною і такою, що завжди прагнула осмислено відтворюва-
ти на сцені поведінки героїв. Вона з успіхом виконувала голосові партії в операх П. Чайковського. 
Саме за її порадою композитор звернувся до пушкінського "Євгенія Онєгіна". О. Крутікова вивчала 
спів у Парижі та Петербурзькій консерваторії. Була провідною актриса Маріїнського та Великого те-
атрів. У 70-ті роки запам’яталась створеними нею образами в операх Сєрова, Мусоргського, Глинки, 
задушевним співом, артистизмом трагедійної забарвленості, особливо у ролях, пов’язаних з російсь-
ким побутом. 

І. Лавровська і О. Крутікова брали участь у виставах як гастролюючі співачки. Так само, як і 
Б. Косов, якого петербурзька критика оцінювала як освіченого артиста, здатного поєднувати ціліс-
ність в інтерпретації образу з окремими виразними деталями. 

Серед молоді, яка поповнила трупу, були також вихованка Й. Сєтова Л. Люценко, яка мала 
красивий голос та природні сценічні здібності, прийшла на постійну працю з Маріїнського театру з 
відповідним досвідом рольової поведінки; Д. Орлов та Н. Андрєєв, які раніше співали на петербурзь-
кій сцені і також мали високий рівень ігрової техніки; А. Барцая та Н. Дервів; виконавець басових 
партій Ф. Львов; О. Ляров, найкращий виконавець партії І. Сусаніна; молодий Ф. Стравинський. 

Й. Сєтов збільшив також оркестр та хор, запросив з Варшави балетну трупу А. Квятковського. 
Режисуру доручив вихованцю М. Лєбєдєва М. Харатигіну, який тривалий час працював у Петербур-
зький опері. Він посилив сценічне планування дії та її видовищну виразність, що дало привід крити-
кам вважати, що Київський театр ні в чому не поступається Петербурзькому. Все це дозволило 
розширити репертуар та оновити в ньому постановчі принципи. Київська публіка високо оцінила 
сценічне виконання опер "Опричник" П. Чайковського, "Галька" С. Монюшка, "Вража сила" О. Сєро-
ва, "Аїда" Дж. Верді та ін. У відгуках критики відзначалася висока акторсько-виконавська майстер-
ність трупи, блискучі вокальні ансамблі, органічне поєднання хорових масових сцен та мізансцен 
солістів, чудова хореографія та ефектні і достовірні декорації та костюми, сценічні ефекти та вдале 
використання можливостей театральної машинерії. 

У 1874 році на київській сцені виконувалась опера М. Лисенка "Різдвяна ніч", виконання якої 
організував аматорський гурток під керівництвом М. Старицького. Вистава не тільки сколихнула 
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громадську думку і сприяла пробудженню у широких колах киян почуття національної самосвідомо-
сті, а й промовисто довела, що українська опера може цілком достойно бути в репертуарі поряд з ро-
сійськими та зарубіжними творами.  

Ця подія відбулась у дуже складних політичних умовах. Як згадував сам М. Старицький, 
1863–1871 рр. відзначилися страшенними цензурними утисками щодо української мови, української 
пісні. І тільки у 1872 році дозволили український приватний спектакль Товариству сценічних амато-
рів. Так з’явилися, створені у співдружності з М. Лисенком п’єси М. Старицького: "Чорноморці", "Рі-
здвяна ніч", "Утоплена", водевіль "Як ковбаса та чарка, то минеться й сварка". 

Вихованець Харківського та Київського університетів М. Старицький був людиною, добре 
обізнаною в галузі української історії, етнографії та фольклористики. І свої знання він використав як 
режисер. Для постановки він використав предмети колекції чернігівського збирача української старо-
вини В. Тарновського: запорізьке вбрання, зброю, сідла, килими, посуд та речі етнографічного харак-
теру. Тому виставу оцінили з точки зору режисерського рішення як новаторське художнє явище. 
Також публіка позитивно сприйняла співпрацю режисера з композитором, яка дозволила досягти зла-
годженого виконавського ансамблю та адекватного сценічного прочитання музичних образів. Але 
указом від 1876 року "сценічні вистави та читання на малоруському наріччі… друкування текстів до 
нот" були на тривалий час заборонені. 

"Українська тема", яка зазвучала на українській сцені, привернула увагу не тільки киян, але й 
російських композиторів, зокрема П. Чайковського, якого пов’язували тісні стосунки з колективом 
оперного театру. Йдеться про постановку опер "Опричник" (1872), на прем’єру якої був запрошений 
композитор, "Кузнець Вакула" (1874), "Мазепа" (1886), "Пікова дама" (1890), "Євгеній Онєгін" 
(1896). 

Безпосередньо за участю авторів відбулися й київські прем’єри опер "Алеко" С. Рахманінова 
(1893), "Снігуронька" М. Римського-Корсакова. 

У 1896 році пожежа знищила Міський театр, тому оперні вистави проходили на тимчасових 
сценах і не мали постійного характеру. Негативно вплинули на стан оперної трупи і її успіхи під ке-
рівництвом Й. Сєтова: багато хто з метких солістів-виконавців, зробивши кар’єру, продовжив її у 
Маріїнському та Великому театрах. У 1876 році трупу покинули Ф. Стравинський, М. Еніде та 
Л. Люценко; у 1878 – А. Баруал; на початку 80-х – Й. Альтані та Е.Павловська. Не сприяла укріплен-
ню творчого колективу і політика Й. Сєтова влаштовувати умови внутрішньої конкуренції. Під її дію 
потрапили Е. Павловська та запрошена у київську трупу на сольні партії О. Кадміна. Ускладнювало 
взаємовідносини й захоплення керівника трупи гастролерами. 

Крім суб’єктивних причин такої поведінки, існували й об’єктивні: відміна монополії імпера-
торських театрів на організацію вистав у столицях (1882), що пожвавило антрепренерську активність. 
Трупи аматорів та професійних акторів, які працювали раніше напівлегально, отримали можливість 
давати вистави відкрито. В них, крім драматичних творів, виконували й музично-драматичні (трупа 
М. Кропивницького та його учні). Так поступово напрацьовувались нові принципи режисури та ак-
торської майстерності, пов’язані з постановками п’єс на українську тематику (трупа М. Кропивниць-
кого та його учнів, які, продовживши цю справу, виховали нову плеяду оперних виконавців, таких як 
О. Петрусенко, Л. Сабінін та ін.). 

У 1892 році на київську сцену повернувся Й. Сєтов, вже з досвідом режисера, набутим у Ма-
ріїнському театрі. Він почав опрацьовувати з хором мізансцени і надавати центральне місце, життє-
вість та сценічність, завдяки опрацьованим із статистами відповідних до дії рольових функцій. За 
цими принципами він у тому ж 1892 році здійснив постановку "Хованщини" М. Мусоргського та 
"Тангейзера" Р. Вагнера. У 1896 році антрепризу у Київській опері очолила його дружина П. Аннатто, 
італійка за походженням. Вона запросила трупу російських співаків, але тих, хто пройшов італійську 
школу вокалу у російських консерваторіях та училищах або практику у музично-театральних трупах 
експериментального характеру. Така установка на строкатість виконавських форм стала домінуючою 
у 90-ті роки. Серед співаків, які її представляли: О. Антоновський, випускник Московської консерва-
торії (клас Д. Гальвані), соліст Київської опери з 1890 по 1892 рр.; А. Архимевич, вихованець трупи 
М. Садовського і М. Кропивницького, соліст трупи у 1893–1896 рр.; С. Брикін – 1893–1897 рр., співак 
з аматорською вокальною освітою, з видовими природними здібностями, випускник Московського 
університету; К. Брун – випускник Віденської консерваторії; С. Гарденін – російський співак, аматор, 
працював з 1893 по 1894 рр. та ін. 

Після пожежі приміщення нового театру відкрилось у 1901 році. Його оперну трупу до 1912 року 
очолював С. Брусін, співак, який працював в ньому в період з 1893 по 1871 рр., досвідчений педагог 
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та організатор, вихованець Московського університету. На відкриття театру трупа здійснила поста-
новку опер "Життя за царя", "Князь Ігор", "Борис Годунов", "Русалка" за участю Ф. Шаляпіна. 

Ця подія не була випадковістю. Вчитель Ф. Шаляпіна Д. Усатов був співаком, педагогом, ви-
хованцем Петербурзької консерваторії, у 70-ті роки солістом Київської опери, постановником опери 
М. Лисенка "Наталка-Полтавка" у Тбіліському оперному театрі. У нього Ф. Шаляпін співав в україн-
ському хорі і за його протекцією певний час працював у "малоросійській трупі" українського антре-
пренера Г. Деркача. Під їхнім керівництвом проходило формування основ акторсько-сценічної та 
виконавської майстерності співака. 

У Київ Ф. Шаляпін приїхав з досвідом праці у Маріїнському театрі та приватній опері С. Ма-
монтова, де він опановував, спілкуючись із К. Станіславським та В. Немировичем-Данченком, нові 
підходи до сценічного відтворення музичного образу, акторської саморежисури. У 1901 році він здій-
снив першу тріумфальну гастроль за кордон, підкоривши італійську та французьку публіку в Мілан-
ському "Ла-Скала" та на "Дягелівських сезонах". Розпочавши театральний сезон із знайомства з 
режисерською реформаторською діяльністю Ф. Шаляпіна, керівництво оперної трупи, зберігаючи її 
постійний склад на сольні партії, запросило виконавців, вихованих на різних традиціях, суттєво оно-
вило репертуар новими для київської публіки музичними творами Р. Вагнера ("Валькірія"), М. Рим-
ського-Корсакова ("Казка про царя Салтана"), Б. Яновського ("Два П’єри", "Мараджара"). 

У 90-ті роки на київській сцені виступали Л. Балановська, вихованка Петербурзької консерва-
торії, виконавиця партій сопрано; М. Валицька (школа М. Лисенка), К. Валиць-Монувін (Харківське 
музичне училище); О. Ратмірова (Київське музичне училище та трупа Саксаганського); Ф. Орешко-
вич (Петербурзька консерваторія, Варшавський оперний театр); П. Цесевич (трупа Д. Гайдамаки, Ха-
рківський оперний театр) та ін. Більшість з них після дебюту в Київському оперному театрі 
продовжили кар’єру у Великому та Маріїнському театрах. На посаду головного режисера у 1907 році 
був запрошений відомий на той час своїми постановками в різних театрах М. Боголюбов. Його перша 
робота – опера "Борис Годунов". У своїх спогадах він високо оцінив професійний рівень музикантів 
та художників, які на той час працювали у Київській опері: головного диригента, друга М. Лисенка – 
І. Палицина; Е. Еспозіто, який мав досвід роботи в різних оперних театрах, зокрема у Московській 
приватній опері; хормейстера А. Ковалліні; С. Евенбаха, представника Одеської школи живопису, 
театрального художника "милостю божою". 

Щоб досягти злагодженості дій між учасниками вистави, М. Боголюбов відмовився від тради-
ційної практики, коли режисер незобов’язаний докладати свою експозицію трупі. Щоб донести свій 
задум до кожного, він тривалий час відводив для співбесіди з кожним виконавцем. 

Після відвідання мюнхенських вистав опер Р. Вагнера, М. Боголюбов розпочав роботу над 
"Валькірією". Як він сам підкреслював, його головним завданням було досягти у режисурі стильової 
єдності всіх елементів та відтворивши на сцені цілісну лінію драматичного розвитку дії, відштовхую-
чись від музики. "Тверда режисерська рука", на його думку, не повинна була "деформувати обличчя 
опери", а мала б, навпаки, сприяти реалізації її ідейного змісту. 

Успіх вистав відкрив для багатьох виконавців шлях у театри Москви та Петербургу. У Марі-
їнський театр на посаду режисера перейшов й М. Боголюбов (1911). 

Синтез різних шкіл та виконавських традицій, на підґрунті якого розвивається оперна режи-
сура, на київській сцені визначив її подальший розвиток та умови для переорієнтації музично-
театрального життя до українських потреб та інтересів. 
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ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ ХУДОЖНЬОГО ГРАФІТІ 

У ЄВРОПІ ХХ–ХХІ СТОЛІТТЯ 
 
У статті розглянуто сучасні тенденції розвитку європейського графіті. Наведено приклади і 

проаналізовано творчість відомих графітистів різних країн Європи. 
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Modern tendencies of progress of European graffiti are researched in the article. Examples are 

given and creation of famous graffitists of different countries of Europe is analyzed. 
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За висловом українського графітиста та дослідника Lodek’а, графіті у найширшому значенні – 

це будь-яка візуальна інформація, що з’являється у міському просторі стихійно [10]. 
Історія сучасного графіті почалась у кінці 60-х років ХХ століття у Філадельфії (США), коли 

кільком хлопцям прийшла ідея виводити фарбою із балонів свої прізвиська у громадських місцях. 
Виник резонанс – і рух, що нагадував лавину, душе швидко докотився до Нью-Йорка. Вже у той час 
місто було настільки великим, що являло собою об’єднання кількох самодостатніх районів, які 
пов’язувало метро – саме воно і стало благодатним полем для експериментів в галузі "балонного жи-
вопису", адже не було краще способу заявити про себе, ніж відправити свій тег (стилізоване написан-
ня свого прізвиська чи імені) кататись по всьому мегаполісу. Поступово теги зазнали змін і 
перетворились у картини розміром з цілий вагон. З часом поряд з буквами з’явились мультиплікацій-
ні персонажі, виник сюжет. На початку 80-х років міська влада Нью-Йорка суттєво посилила охорону 
депо і станцій, внаслідок чого намітився певний спад графіті-руху. Тим не менш, субкультура графіті 
за два десятиліття відносного процвітання зуміла виробити усі необхідні життєві атрибути: ідеоло-
гію, стилі, тактику і стратегію робіт, концептуальні основи для розвитку нових течій; графіті пройш-
ло повний цикл – від виникнення і розповсюдження, канонізації багатьох його проявів і створення 
законів жанру до рівня глобального тренду і виходу з тіні ряду анонімних графітистів, що отримали 
визнання і статус "зірок". Отже, графіті вижило – і розповсюдилось по всьому світу. Потім найціка-
віше стало відбуватись вже у Європі і далі – за шляхом розповсюдження "вірусу". 

Європейська графіті-сцена яскраво активізувалась у кінці 90-х років ХХ століття. Найбільш 
могутніми центрами графіті у Європі стали Берлін, Париж, Лондон, Барселона, Амстердам, Брюссель, 
Прага. Багатий культурний багаж Старого Світу спрямував еволюцію графіті до удосконалення тех-
ніки та максимального розширення виразної мови графіті, що привело до виникнення формату "стріт-
арт", тобто вуличного мистецтва, яке, будучи більш динамічним у своїх пошуках, набуло ознак "на-
вмисної естетизації простору" [5]. 

Багато науковців різних країн вивчали історичні, культурологічні, психологічні, соціально-
педагогічні, лінгвістичні аспекти графіті (Б. Баклі, А. Бєлкін, Ж. Бодрійяр, О. Бочарова, Д. Бревер, 
Д. Бушнелл, І. Головаха, Е. Ейбл, С. Кисельов, П. Ковальські, Р. Лахманн, М. Лур’є, В. Руденко, 
А. Скороходова, Т. Стрелкова, Н. Стреньова, В. Штепа, К. Шумов, Я. Щукін та ін.). Проте, на сьогодні 
майже не розглянуто естетико-мистецький аспект графіті, не визначено художню цінність найкращих 
графіті-робіт. Тому нашим завданням і буде виявлення цікавих мистецьких форм європейського гра-
фіті, аналіз творчості відомих сучасних графітистів Європи, в тому числі України. 

Як зазначає дослідниця І. Головаха, різноманітним графіті належить досить важливе місце у 
сучасній соціокультурній картині світу – вони сприяють кращому розумінню і тих процесів, що від-
буваються у суспільстві, і реакцій на них спільноти. Повідомлення і зображення на стінах не обхо-
дять своєю увагою жодну подію, що відбувається у місті, країні і світі, і говорять голосами тих, чию 
думку в іншому випадку не можна було б почути. Політика, любов, секс, наркотики, екологія, музика, 
спорт – все це прямо чи закодовано є предметом звернень авторів графіті. Проблема полягає в тому, 
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що нерідко ми не можемо прочитати закодований текст графіті, розтлумачити його символіку: ми не 
розуміємо графіті настільки, наскільки незрозумілою є для нас сама субкультура в цілому [3, 70]. Але 
беззаперечним є той факт, що графіті "фактично стали елементом стихійного художнього оформлення 
міського середовища, жестом самодіяльної творчої стихії субкультури" [2, 137]. 

У багатьох європейських країнах є свої відомі графіті-художники, що створюють на вулицях 
міста справжні шедеври. Обсяг статті не дозволяє висвітлити творчість багатьох, але кілька імен зга-
даємо. 

Одним з таких всесвітньо відомих вуличних художників є англієць Бенксі (Banksy). Будучи 
мега-популярним у всьому світі, він залишається однією з найзагадковіших осіб графіті-культури. 
Навколо його біографії та реального імені ведеться багато суперечок – достовірні ж факти нікому не 
відомі. Він – жартівник контркультури, але його роботи демонструються у крупних галереях всього 
світу; їх купляють зірки Голівуду за сотні тисяч доларів, але більшість з його малюнків безкоштовно 
демонструються на міських будівлях; він виступає проти ЗМІ, але регулярно потрапляє у випуски 
новин. У Великобританії ім’я Бенксі відомо, передусім, завдяки його неординарним трафаретним 
графіті, які можна зустріти на стінах і рекламних щитах великих міст. Його малюнки відповідають 
певним обставинам, являючи собою соціальну оцінку подій, політичний підтекст або антивоєнний 
заклик1. Звісно, всі вони є незаконними – і це одна з причин, чому Бенксі приховує свою особистість. 

Втім, єдиний зафіксований випадок легалізації графіті, намальованого без дозволу влади, – це 
якраз робота Бенксі на стіні Клініки сексуального здоров’я у Брістолі. Міська влада і 97% опитаних 
городян вирішили, що смішний малюнок, який виявився дуже доречним, має право на життя: на кар-
тинці зображено оголеного коханця, котрий теліпається за вікном, з якого виглядає збентежена дру-
жина та чоловік, що "невчасно" повернувся додому [7]. 

У 2005 році Бенксі розмалював стіну, яка розділяє Палестину та Ізраїль. На одному з дев’яти 
графіті з палестинської сторони зображено "пролом" у стіні, в який заглядають діти, а там відкрива-
ється фрагмент райського пейзажу. Весь час роботи Бенксі був на мушці у солдат ізраїльської армії. 

Міжнародну славнозвісність художник отримав після того, як непомітно повісив на стіни ві-
домих музеїв Великобританії і США свої власні роботи. Так, серед іншого, у Бруклінському музеї 
опинилась картина "Солдат з балончиком фарби", а у Британському музеї – фрагмент "доісторичного 
наскального малюнку", що зображає первісну людину з візком із супермаркету2. Ці та інші роботи 
досить довго перебували в експозиціях музеїв, доки працівники залів їх не помітили. Ще один свій 
знаменитий трюк Бенксі провернув у кількох лондонських магазинах, замінивши 500 копій компакт-
диску співачки Періс Хілтон на диски з власними реміксами та малюнками. Пізніше ЗМІ повідомили, 
що жоден покупець, що помилково придбав диск Бенксі замість диску Періс Хілтон, не повернув йо-
го [8]. 

Проте, у влади до Бенксі були і більш серйозні претензії. Так, у 2004 році художник виготовив 
і розкидав у натовпі фальшиві фунти, на яких портрет королеви був замінений зображенням принце-
си Діани, а надпис Bank of England – на Banksy of England. Деякі неуважні покупці намагались потім 
розплатитись цими фунтами у магазинах… 

У тому ж 2004 році митец-анонім водрузив 6-метрову бронзову статую богині правосуддя 
Феміди вагою понад три тонни і вартістю у 40 тисяч доларів перед будівлею суду у Лондоні. Статуя, 
пофарбована у золотий і чорний кольори, в цілому, копіює статую Феміди, яка стоїть на даху лондон-
ського Центрального карного суду: у неї така ж пов’язка на очах, а у витягнутих руках вона тримає 
меч та ваги. Проте є і відмінності… Поділ мантії у Феміди задрано так, що видно фривольні латексні 
чоботи-ботфорти, панчохи та підв’язки, за які засунуті доларові банкноти. На постаменті накреслено: 
"Нікому не вір". 

14 лютого 2010 року Бенксі інкогніто пройшов червоною доріжкою Берлінського кінофести-
валю, на якому представив свій дебют у якості кінорежисера – фільм "Вихід через сувенірну лавку". 
Головним героєм картини є режисер-аматор, який намагається знайти Бенксі, подружитись з ним і 
зняти про нього документальний фільм. Прем’єрний показ "Виходу…" відбувся у кінці січня 2010 року 
в рамках міжнародного фестивалю "Санденс" у США, де його змогли побачити лише обрані. На Бер-
лінале фільм Бенксі вперше демонструвався більш широкій аудиторії. На прес-конференцію, присвя-
чену показу фільму, Бенксі не з’явився. 

Завдяки неординарному таланту, гостросоціальній тематиці своїх трафаретних малюнків та 
організації ризикованих суспільних акцій Бенксі швидко набув популярності спочатку в Англії, а по-
тім і в усьому світі. Найдивніше те, що він досі зберігає свою анонімність і вдало переховується від 
поліції. 
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Свою індивідуальну нішу зайняв у графіті-культурі і бельгійський вуличний художник ROA 
[9]. Він нагадує людям, що у тих місцях, де зараз стоять будинки і заводи, колись були степи і ліси, в 
яких панувало царство тварин і птахів. Залишаючи на індустріальних полотнах міста свої масштабні 
чорно-білі зображення диких мешканців нашої планети, художник ніби зіставляє природне з механі-
чним, нагадуючи про те, яким був світ до того, як його вкрили цементом і бетоном3. Перші графіті 
ROA залишив у кам’яних джунглях рідної Бельгії, пізніше його роботи почали з’являтись у Варшаві, 
Нью-Йорку, Лондоні, Кельні, Берліні, Парижі, Барселоні. 

Незвичним малюванням на тротуарах – англійських, французьких, німецьких, американських, 
австралійських, бельгійських – прославився британський художник Джуліан Бівер (Julian Beever). 
Використовуючи проекцію анаморфування, митець шматочками кольорової крейди створює ілюзію 
реалістичного тривимірного зображення. Якщо дивитись з правильної точки зору, оптичний обман 
виявляється таким переконливим, що люди перестрибують намальовані калюжі або обходять вибоїни 
чи гори піску4. Техніка створення таких зображень розроблена самим Бівером, і поки що ніхто не в 
змозі це повторити. 

Іспанський художник Belin (справжнє ім’я Мігель Анхель Белінчон) понад десять років пра-
цює у сфері графіті. Спочатку він малював традиційні для графіті букви і персонажів, але з часом ху-
дожня манера митця зазнала суттєвих змін. Його незвичайні малюнки5, що поєднують надзвичайну 
реалістичність та сюрреалізм, принесли Belin’у величезний успіх. Художник перетворив вулиці Ан-
далусії у справжні авторські образотворчі галереї. На сьогодні Belin є одним з найбільших майстрів 
європейського графіті, якого запрошують на численні фестивалі, а ім’я занесене у Книгу рекордів 
Гіннеса за самостійно створене графіті довжиною 600 метрів протягом 24 годин. 

Замок Кельбурнського історичного заповідника у Шотландії до Книги Гіннесса не внесений, 
хоча йому близько 800 років. В останні роки замок суттєво постарів і терміново потребував реставра-
ції, коштів на яку не вистачало. Для того, щоб привернути до замку увагу, господарі вирішили його 
розфарбувати незвичним образом, запросивши чотирьох найвідоміших графітистів. І хоча замок яв-
ляється історичним пам’ятником Шотландії, і дехто вважає зроблене блюзнірством, замок вийшов 
дивовижно милим6! 

Набагато менше у графіті-культурі дівчат, проте вони є. Одним з найвідоміших імен жіночого 
графіті є Фафі – французька художниця, малюнки якої були засвідчені на стінах її рідної Тулузи ще у 
1994 році. Фафі відома тим, що малює симпатичних дівчаток – так званих фафінеток, а також фантас-
тичних істот (наприклад, рожеву хмарку з ніжками, жовту тваринку з шістьма ріжками і т.п.)7. Фафі – 
персона досить відома, її графіті можна зустріти не лише на стінах домів і у переходах метро, але й у 
паризьких галереях та магазині Colette, де була проведена її виставка. Уся багатогранна робота Фафі 
була висвітлена у її книгах "Girls Rock" (2003) та "Love and Fafiness" (2006). У 2007 році Фафі стала 
мамою і переїхала до Парижу. В останні роки художниця наполегливо розвиває тему створення влас-
ного придуманого світу, населеного вигаданими істотами й рослинами і існуючого за своїми закона-
ми. Такий романтичний погляд на власну творчість не заважає художниці мати комерційний успіх і 
брати участь у різноманітних акціях. 

Навесні 2010 року у Москві було проведено конкурс на найкращий дизайн фарбування літака 
ЯК-42, присвяченого 65-річчю Дня Перемоги. У конкурсі взяли участь багато художників, але, завдя-
ки досвіду реалізації масштабних проектів, за підсумками конкурсу перемогла графіті-студія "Сабо-
таж", яка гідно справилась із завданням, чудово розфарбувавши тематичними графіті весь літак8. 

У жовтні 2005 року шість художників з Москви, Мінська та Берліна відправились на два дні у 
Прип’ять, вражену радіацією зону, на будинках якої залишили багато своїх графіті-творів9. Талано-
вито, точно і глибоко художники зобразили спотворені болем і відчаєм обличчя, мовчазні крики, об-
рази-тіні, занепад навколишнього середовища. Ці роботи були зняті фотографом, який теж був у 
складі експедиції, і розміщені в Інтернеті, щоби всі ми ще раз задумались про страшну трагедію і 
змогли оцінити художні графіті порожнього міста. 

Дуже цікаві і яскраві зразки своєї творчості на стінах Києва (та інших міст Європи) пропонує 
графіті-дует "Інтересні Казки" [6] у складі Олексія Бордусова (Aec) та Володимира Манжоса 
(WaOne). Своє вуличне мистецтво – настінний живопис – і самі художники, і дослідники їхньої твор-
чості називають продовженням традиції муралізму (від ісп. muro – стіна). Муралізм (у деяких джерелах 
мюралізм) – це художній напрям у мистецтві (головним чином, мексиканському) початку ХХ століття, 
для якого характерні настінні розписи, монументальні фрески на суспільних будівлях. Основополож-
никами муралізму були Дієго Ривера, Хосе Давид Альфаро Сикейрос, Хосе Клементе Ороско. Їхні 
монументальні розписи, тематично пов’язані з народною творчістю і соціальною боротьбою, слугу-
вали певним образотворчим маніфестом, маючи чіткий і зрозумілий простому народу образ. Дійсно, 
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настінне художнє графіті має багато спільного з художнім розписом стін муралістів. Втім, незвичайно 
яскраві роботи "Інтересних Казок" з дивовижними персонажами скоріше нагадують сюрреалістичні 
картини10. "Казки" кілька років займались класичним графіті, а згодом у них виробився власний не-
повторний стиль – сьогодні їхні роботи легко виділити серед інших настінних творінь. За останні 
п’ять років (загалом хлопці малюють вже більше десяти років, їхній вік сягає тридцяти) "Інтересні 
Казки" подарували Києву близько двох десятків картин, а ще півсотні розкидані по всіх крупних міс-
тах країни. Завдяки Інтернету унікальні, несхожі на інші, роботи киян відомі в усьому світі і, як на-
слідок, "Казок" запрошують на різноманітні міжнародні фестивалі. Зокрема, у 2009 році хлопці були 
на фестивалі мурал-арту в Іспанії, де художники з усієї Європи малювали на фасадах корпусів Полі-
технічного університету Валенсії. Спогади митців про фестиваль були дуже позитивними, а поїздка 
загалом – продуктивною та пізнавальною. Хлопці були приємно вражені, що у названому університеті є 
кафедра муралізму, де студенти практикують малювання на стінах міста [1]. На початку 2010 року 
відкрилась кількамісячна виставка "Інтересних Казок" у французькому Ліоні, яка теж набула неаби-
якого розголосу. У рідному Києві дует працює і на замовлення, і безоплатно, але добиваючись офі-
ційного дозволу влади, і, буває, що і несанкціоновано – у "добрих традиціях" графіті. Не бажаючи 
"кримінальних захоплень" будівель, хлопці розробили і подали до міської влади список правил, який 
би спростив процедури для легалізації графіті і дав можливість внести до дизайну міського середо-
вища якісний художній елемент – справжнє вуличне мистецтво [4]. 

Отже, як бачимо, сучасне художнє графіті має безліч видів і напрямів, що доводить його са-
мостійність і життєздатність. Художнє графіті – це вид вуличного мистецтва, одна із найактуальні-
ших форм мистецького самовираження по всьому світу, а твори графітистів – самостійний жанр 
сучасного мистецтва, невід’ємна частина культури і міського образу життя. 

 
Примітки 

 
1 Графіті Бенксі. 
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2 Роботи Бенксі, самовільно розміщені ним в експозиціях музеїв. 
 

 
 
3 Графіті ROA. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
4 Роботи Джуліана Бівера. 
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5 Графіті Belin’а. 
 
 

 
 
 
6 Кельбурнський замок (Шотландія). 
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7 Графіті Фафі. 
 

 
 
 
8 Робота студії "Саботаж". 

 
 
9 Чорнобильські графіті. 
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10 Графіті команди "Інтересні Казки". 
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СТРУКТУРНА МОДЕЛЬ ВИСТАВКОВО-ЯРМАРКОВОЇ ДІЯЛЬНОСТІ  
ТА ЇЇ ДИЗАЙН-ЕРГОНОМІЧНЕ ЗАБЕЗПЕЧЕННЯ 

 
У статті систематизована та обґрунтована структурна модель виставково-ярмаркової 

діяльності, що розглянута в рамках авторської концепції організації виставок та ярмарків, в 
контексті ефективності дизайн-ергономічного забезпечення цієї діяльності. За рахунок оптимізації 
структурної моделі виставково-ярмаркової діяльності забезпечена ефективність дизайн-
ергономічного опрацювання кожного етапу створення та функціонування виставки або ярмарку. 

Ключові слова: структурна модель, виставково-ярмаркова діяльність, концепція, оптимізація, 
дизайн. 

 
Structural model of exhibition and fair activities is considered and systematized. This model is 

grounded on the author’s conception of exhibitions and fairs, in the context of the effectiveness of design-
ergonomic supply of this activity. Due to optimization of the structural model of exhibition and fair activities, 
the effectiveness of ergonomic design of each processing stage of the establishment and operation of the ex-
hibition or fair is provided. 

Keywords: structural model, exhibition and fair activities, concept, optimization, design. 
 
Проблеми ефективності виставково-ярмаркової діяльності, її менеджменту, дизайн-ергономічного 

забезпечення в контексті реалізації соціально-культурних, естетичних, художніх, економічних аспектів 
розглядаються також на основі оптимізації структури діяльності, тобто структурної моделі виставково-
ярмаркової діяльності.  

У статті в загальному вигляді актуалізується структура діяльності як об’єкт дизайну, що 
пов’язаний з ефективним сучасним напрямком дизайн-діяльності, а саме – з оптимізацією цієї струк-
тури, на прикладі, виставково-ярмаркової діяльності. До появи авторських науково-дослідних робіт і 
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публікацій з цієї проблематики були відсутні пропозиції та наукові обґрунтування щодо 
усвідомлення структури діяльності як об’єкту дизайну. 

Мета статті – обґрунтувати і розкрити роль і місце структурної моделі виставково-ярмаркової 
діяльності в контексті дизайн-ергономічного забезпечення цієї діяльності. Наявність обґрунтування 
структури діяльності дозволяє оптимізувати структурну модель виставково-ярмаркової діяльності і 
відповідно забезпечити якість цієї діяльності. 

Ці питання розглядаються на основі Концепції виставково-ярмаркової діяльності України, що 
розроблялась в 1997 р. і схвалена Кабінетом Міністрів України (доручення Мінекономіки від 
26 травня за №9280/97). 

Основна мета Концепції виставково-ярмаркової діяльності в Україні – визначити етапи та 
взаємозв’язок складових циклу виставково-ярмаркової діяльності в Україні в контексті забезпечення 
політичних аспектів та економічної ефективності цієї діяльності за рахунок орієнтації на експонуван-
ня високоякісної та конкурентоспроможної промислової продукції, визначити пріоритетні напрямки 
у системі довгострокових заходів по удосконаленню цієї діяльності в Україні. 

Концепція формулює та обґрунтовує модель діяльності, пов’язаної з організацією та прове-
денням науково-технічних та промислово-торговельних виставок та ярмарків в Україні, участю 
підприємств України в науково-технічних та промислово-торговельних виставках та ярмарках за ме-
жами України. Концепція виставково-ярмаркової діяльності в Україні може бути сформульована в 
стислому вигляді наступним чином:  

1. Організація виставок та ярмарок різноманітного класифікаційного напрямку з метою до-
сягнення високоякісного кінцевого результату як політичної, так і економічної спрямованості з пи-
тань розширення торгівлі та співробітництва на міжнародному та міжрегіональному рівнях, розвитку 
виробництва конкурентоздатної продукції українських підприємств. 

2. Така Концепція повинна реалізовуватись на основі системи заходів на державному рівні з 
цілеспрямованою орієнтацією всієї виставково-ярмаркової діяльності на високоякісний кінцевий ре-
зультат. Це стосується всіх складових та аспектів організації та проведення виставок та ярмарок, і в 
першу чергу тих, на яких суб’єктом такої діяльності є держава. 

3. Мета реалізації Концепції – досягнення політичної та економічної ефективності виставко-
во-ярмаркової діяльності на основі: 

• орієнтації на експонування високоякісних, конкурентоздатних об’єктів; 
• аргументованої організації експозиції; 
• оптимізації всього циклу виставково-ярмаркової діяльності. 
4. Головними принципами реалізації Концепції є: 
• комплексний підхід щодо розробки та реалізації виставково-ярмаркової діяльності; 
• індивідуальний підхід щодо формування асортименту експонатів в залежності від комплек-

су чинників, притаманних конкретній виставці чи ярмарку; 
• забезпечення дизайн-ергономічного супроводження всіх етапів організації та проведення 

виставок та ярмарків, а саме – дизайн-ергономічна експертиза та оформлення потенційних 
експонатів; відбір для експозиції продукції; консультації і дизайн-доопрацювання можливих об’єктів 
експозиції та пропозиції щодо формування експозиційного поля, інтер’єрів і екстер’єрів виставки та 
ярмарку; 

• розробка та реалізація змістовних та організаційних заходів під час проведення виставки чи 
ярмарку з метою забезпечення ефективного кінцевого результату по всіх можливих напрямках; 

• чітка координація всіх ланок, залучених для проведення виставок та ярмарок з урахуванням 
обов’язкового дотримання орієнтації на політичну та економічну ефективність цієї діяльності; 
високоякісний та конкурентноспроможний кінцевий результат. 

Саме ця Концепція визначила модель виставково-ярмаркової діяльності, яка в загальному 
вигляді охоплює основні етапи формування та реалізації виставково-ярмаркової діяльності і фіксує 
ієрархію семантичних зв’язків всього циклу цієї діяльності. 

Модель складається з десяти блоків, які відображають специфіку та оптимізують цю 
діяльність: 

1. Визначення спрямованості, класифікація та місцезнаходження виставки чи ярмарку. 
2. Визначення організаторів, виконавців експозиції. 
3. Організаційно-економічне обґрунтування, матеріально-технічне та фінансове забезпечен-

ня діяльності. 
4. Визначення учасників виставки чи ярмарку та необхідних об’єктів експозиції. 
5. Формулювання концепції участі та проведення виставки чи ярмарку. 
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6. Дизайн-ергономічна експертиза та доопрацювання об’єктів експозиції. 
7. Розробка дизайн-концепції, проектування та виконання експозиційного простору. 
8. Розробка заходів та їх реалізація в процесі проведення виставки чи ярмарку. 
9. Аналіз результатів проведення виставки чи ярмарку з урахуванням різних аспектів: 

політичного, економічного, соціально-культурного, дизайн-ергономічного, промислової політики та 
тощо. 

10. Формування інформаційного банку, розробка прогнозу та рекомендацій з проблем вис-
тавково-ярмаркової діяльності. 

Основні положення цієї Концепції можуть бути представлені у вигляді наступної схеми. 
Важливим аспектом цієї Концепції в контексті семантики дизайн-ергономічного забезпечення 

виставково-ярмаркової діяльності є систематизація етапів чи складових циклу. 
Аналіз структурної моделі виставково-ярмаркової діяльності, що обґрунтована і викладена в 

Концепції, дозволяє вичленувати ієрархію участі дизайнерів і ергономістів у всьому циклі цієї 
діяльності, що представлено нижче у вигляді 10 функціональних блоків дизайн-ергономічного забез-
печення цієї діяльності (БДЕ), семантично взаємопов’язаних в органічне ціле для вирішення основ-
них цілей: 

• забезпечення політичної, соціально-культурної й економічної ефективності виставково-
ярмаркової діяльності на основі: 

• орієнтації на експонування високоякісних конкурентоздатних об’єктів; 
• аргументації організації експозиції; 
• оптимізації всього циклу виставково-ярмаркової діяльності. 
Отже, можна констатувати, що дизайн-ергономічне супроводження необхідне як при 

розробці, так і при реалізації кожного з 10 блоків усього циклу виставково-ярмаркової діяльності. 
Розглянемо послідовно кожен функціональний блок структурної моделі виставково-

ярмаркової діяльності в контексті дизайн-ергономічного забезпечення цієї діяльності (БДЕ). 
Перший блок:  
• визначення спрямованості виставки або ярмарку; 
• класифікація виставки або ярмарку; 
• місце розташування виставки або ярмарку.  
Коло питань, що проробляється в першому блоці, можна назвати вступним у проблему, що 

реалізується далі (участі чи організації виставки, ярмарку), і одночасно є початковим етапом проце-
дур у рамках циклу виставково-ярмаркової діяльності. Інформація про спрямованість виставки, яр-
марку дозволяє визначити власний потенціал по номенклатурі та асортименту можливих об’єктів 
експонування. У цей час можлива попередня дизайн-ергономічна експертиза такої продукції. 

Відомості про класифікацію і місце розташування виставки, ярмарку дозволяють здійснити 
попередню оцінку перспектив можливої участі в такій виставці або ярмарку на основі здійснення ди-
зайн-маркетингових процедур з врахуванням порівняльного аналізу відповідного комплексу супутніх 
чинників, ймовірних учасників, продукції (аналогів), особливостей регіону, де проводиться такий 
захід, оцінюється економічна доцільність такого заходу. На цьому етапі фактично приймається 
рішення про участь у виставково-ярмарковому заході та оцінюються перспективи і можлива роль у 
цьому процесі. 

Другий блок:  
• визначення організаторів; 
• визначення виконавців експозиції. 
Визначення організаторів з боку державної структури або, можливо, держави в цілому, 

регіону чи конкретної галузі приймається або повинне прийматися з урахуванням висновків і оцінок 
за результатами процедур, здійснених у першому блоці. Визначення виконавців експозиції враховує 
всі попередні аспекти, професійний досвід і знання потенційних виконавців експозиції (виробництво, 
проектування, дизайн і т.п.). На цьому етапі можливі консультації, методична допомога й особиста 
участь у прийнятті такого рішення Головної організації в Україні в галузі дизайну, Спілки дизайнерів 
України. 

Третій блок:  
• техніко-економічне і дизайн-ергономічне обґрунтування участі у виставці або ярмарку;  
• розробка пропозицій і ухвалення рішення по матеріально-технічному і фінансовому забезпе-

ченню. 
Техніко-економічне і дизайн-ергономічне обґрунтування є тією аргументованою базою, спи-

раючись на яку можна розробляти проблему матеріально-технічного забезпечення. На цьому етапі, 
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зокрема, здійснюється дизайн-ергономічний аналіз своєї потенційно експозиційної продукції у 
зіставленні з закордонними аналогами, оцінюється можливість поліпшення своєї продукції методами 
дизайну та ергономіки, готується своя мініпрограма з підвищення якості і конкурентоздатності такої 
продукції, з можливих підходів щодо створення експозиційного простору. 

Усе це в комплексі дозволяє аргументовано оцінити витрати, вийти з пропозиціями і визначи-
тися конкретно щодо фінансового забезпечення (форма й обсяги фінансування) і матеріально-
технічного забезпечення (контрагенти, обсяги, матеріали, устаткування, монтаж-демонтаж, транспор-
тування і т.п.). 

Четвертий блок: 
• визначення учасників виставок, ярмарків; 
• визначення необхідних об’єктів експозиції. 
Формування учасників виставки або ярмарку визначається, з одного боку, глибоким пророб-

ленням складових попередніх двох блоків, а з іншого боку, іміджем ймовірних учасників, результа-
тами й галуззю їхньої діяльності з орієнтацією на конкурентоздатність їх як експонентів на тлі 
ймовірних закордонних учасників. Але завжди вибір учасників розглядається, в остаточному 
підсумку, і через призму їхнього творчого потенціалу, досягнень в розробці і виробництві якісної і 
конкурентоздатної продукції, наявності очевидних і привабливих фірмових ознак. Наприклад, довгий 
час фірма "Оліветті" була одним із найпривабливіших учасників багатьох виставок і ярмарків. Цю 
фірму знали по продукції і фірмовому стилю фірми, включаючи всі аспекти її діяльності, всі види 
продукції, все предметне середовище її функціонування. 

Істотну роль у формуванні фірмового стилю сучасних фірм відіграють дизайнери. Ці ж 
фахівці на основі дизайн-ергономічного аналізу можуть багато в чому сприяти об’єктивній оцінці і 
вибору учасників виставки або ярмарку. Процес визначення необхідних об’єктів, що передбачаються 
для експонування, здійснюється з урахуванням результатів розробки всіх попередніх блоків, техніко-
експлуатаційних показників, на підставі їх попередньої дизайн-ергономічної експертизи й оцінки 
перспектив можливого дизайн-ергономічного доопрацювання. 

Фактично на цьому етапі здійснюється оцінка передбачуваної до експонування продукції, 
візуалізується весь її ряд, що представляється країною, галуззю, або, припустимо, регіоном. 

П’ятий блок:  
• формування концепції участі і проведення виставки і необхідних об’єктів експозиції. 
У цілісному циклі виставково-ярмаркової діяльності цей блок можна розглядати, образно го-

ворячи, як трамплін, основою якого є обґрунтування стратегії на подальші дії, що повинні забезпечи-
ти високу якість усіх наступних процедур циклу виставково-ярмаркової діяльності. Провідне місце у 
формуванні вищезгаданої стратегії займає дизайн-концепція організації самої виставки або ярмарку і 
подальшої розробки відповідного експозиційного простору і усього функціонального простору, де 
реалізується дана виставка або ярмарок. У цьому плані показовою є розробка дизайн-концепції і її 
наступна реалізація на багатьох всесвітніх і міжнародних виставках і ярмарках. Багато в чому закла-
дена в дизайн-концепцію ідея визначає ідеологію організації всього предметного простору, 
спрямованість асортименту експонатів і багато чого іншого. Саме на цьому етапі може формулюва-
тися і розроблятися змістовна сторона як участі у виставці і ярмарку конкретного її учасника, так і 
проведення виставки або ярмарку її організатором. Це стає можливим, оскільки рівень інформації і 
розробленості попередніх блоків робить висновки досить осмисленими й аргументованими. 

У практиці цей блок може частково реалізовуватися на більш ранніх стадіях розробки 
конкретної виставки або ярмарку (виходячи із загального циклу виставково-ярмаркової діяльності). 
Але повну розробку п’ятого блоку можна здійснити саме в розглянутій послідовності. 

Шостий блок: 
• дизайн-ергономічна експертиза;  
• доопрацювання об’єктів експозиції. 
Виходячи з установки, що вся продукція, яка експонується, наприклад, Україною на вистав-

ках і яка представляється на ярмарки (у першу чергу, всесвітні і міжнародні), повинна бути високої 
якості і конкурентоздатна, очевидна відповідальність ретельної реалізації цього блоку. Дизайн-
ергономічна експертиза експонатів повинна здійснюватися професійно підготовленими фахівцями у 
відповідності до погоджених методик, що забезпечить їх об’єктивність і дозволить оперативно за-
пропонувати основні напрямки поліпшення споживчих якостей передбачуваних до експозиції 
виробів, або аргументувати неможливість чи недоцільність представляти їх на виставці або ярмарку. 
Доробка об’єктів експозиції за результатами дизайн-ергономічної експертизи може здійснюватися у 
вигляді: 
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• консультацій; 
• методичної допомоги; 
• дизайн-пропозицій; 
• доопрацювання елементів фірмового стилю; 
• виконання дизайну-проекту; 
• авторського нагляду за дизайн-модернізацією об’єкта; 
• розробки і виконання інформаційної документації. 
Сьомий блок: 
• розробка дизайн-концепції експозиції. 
• проектування експозиції; 
• виконання експозиції. 
Цей блок завершує підготовчу частину циклу виставково-ярмаркової діяльності. Дизайн-

концепція експозиції методами дизайну розкриває сукупне уявлення про ту модель експозиційного 
простору, де предметне середовище експозиції повинне забезпечити комплекс соціально-культурних 
функцій, що властиві цілям і задачам як цієї виставки або ярмарку, так і конкретного експонента. Ро-
бота над такою дизайн-концепцією припускає тісну взаємодію дизайнерів, експонентів і, імовірно, 
організаторів виставки, 

На підставі дизайн-концепції здійснюється проектна реалізація задуму дизайнерів, що 
найбільшою мірою відображає інтереси тієї країни, що представляє даний експонент. Процес 
реалізації дизайн-проекту експозиції, що здійснюється у відповідних матеріалах, необхідно вести при 
обов’язковому авторському нагляді. Наприклад, дизайн-проект графічних елементів повинен враху-
вати також ймовірні форми комунікацій в предметному середовищі виставки або ярмарку. 

Восьмий блок: 
• розробка заходів; 
• реалізація заходів у процесі проведення виставки або ярмарку. 
Цей блок є перехідним – від підготовчих процедур виставково-ярмаркової діяльності до без-

посередньо функціонування виставки або ярмарку і проведення відповідно передбачених заходів. 
Розробка заходів, крім загальноприйнятих (рекламна й інформаційна робота), припускає розробку 
стратегії контактів з відвідувачами, із ймовірними учасниками; переговори по тематиці, що 
представляє інтерес; аналіз відвідування, відвідувачів; узагальнення тенденцій оцінки, критики, 
пропозицій по даній експозиції й інших експозиціях і т.п. 

Реалізація всіх заходів на виставці або ярмарку у всьому їхньому різноманітті дозволить 
підвищити ефективність участі в виставках або ярмарках, а також забезпечить системну основу для 
аналізу і методичних узагальнень, властивих двом останнім блокам усього циклу виставково-
ярмаркової діяльності. 

Дев’ятий блок:  
• аналіз результатів діяльності в різних аспектах . 
Виконання робіт з цього блоку передбачається як у процесі проведення, так і після завершен-

ня виставки або ярмарку. Здійснюється узагальнення різних аспектів проведення й організації вис-
тавки, що йде, або вже минулої виставки чи ярмарку, їхня ефективність: економічна, перспектив 
співробітництва, підвищення іміджу, якість вирішення організаційних питань, виявлення не викори-
станих перспективних напрямків досягнення успіху в цій області діяльності і т.п. 

Десятий блок;  
• формування банку даних. 
• розробка прогнозів і рекомендацій. 
Весь досвід діяльності в сфері виставок і ярмарків, вітчизняних і закордонних, повинен нако-

пичуватися в банку даних, У такому банку повинні фіксуватися як весь новітній досвід створення і 
проведення виставок і ярмарків, так і відомості про суб’єктів цієї діяльності. На підставі глибокого 
аналізу цього досвіду, систематизації й оцінки складових банку даних здійснюється прогнозування 
найбільш перспективних напрямків ефективної реалізації виставково-ярмаркової діяльності, розроб-
ляються відповідні методичні рекомендації. 

Осмислення банку даних, розробка прогнозів і методичних рекомендацій в галузі виставково-
ярмаркової діяльності є, у першу чергу, прерогативою фахівців з дизайну і повинна здійснюватися за 
участі відповідного підрозділу, наприклад, Спілки дизайнерів України чи іншої дизайнерської струк-
тури, що виконує функції головної організації в галузі дизайну.  
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ВИКОНАВСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ УКРАЇНСЬКИХ ФЛЕЙТИСТІВ 

У 30–60-ті РОКИ ХХ СТОЛІТТЯ 
 
У статті аналізується історія розвитку флейтового виконавства в 30–60-ті роки ХХ 

століття в Україні та глибокі традиції національної флейтової школи, закладені її основоположни-
ками. Наводяться біографічні відомості про непересічні постаті виконавців-флейтистів, які сприя-
ли розвитку національного мистецтва гри на флейті. 

Ключові слова: флейтове виконавство, А. Проценко, Г. Динов, Ф. Прохачов.  
 
The article tells about the history of the development of the flute performance in 30–60-s of the twen-

tieth century in Ukraine and the deep traditions of national flute school that were laid by its founders. High-
lights biographical information of outstanding flutists who contributed to the development of the National 
Flute Art.  

Keywords: flute performance, A. Protsenko, G. Dynov, F. Prohachov. 
 
Актуальність даної роботи полягає в тому, що до сьогоднішнього дня немає фундаментальних 

наукових досліджень розвитку українського мистецтва гри на флейті в цілому і ролі видатних 
українських музикантів в його становленні зокрема. Про це свідчить відсутність праць, узагальнюю-
чих досвід відомих українських виконавців та педагогів. В музикознавчій літературі українське 
національне флейтове мистецтво розглядалося в контексті всього радянського мистецтва гри на де-
рев’яних духових інструментах, чим принижувалася роль самобутності вітчизняних музикантів. Таке 
замовчування видатних постатей українського національного мистецтва гри на флейті негативно 
вплинуло на стан сучасної виконавсько-педагогічної школи. 

Враховуючи, що Україна стала незалежною державою, сьогодні постало питання більш деталь-
ного розгляду проблем та тенденцій розвитку флейтового мистецтва на території нашої країни через 
повернення призабутих імен його основоположників. Адже без вивчення і дослідження надбань наших 
попередників унеможливлюється подальший розвиток цієї галузі української музичної культури. 

Метою даного дослідження є підтвердження того факту, що, активізувавшись ще в 20-х роках, 
в 30–60-ті роки ХХ століття на територіях Центральної та Східної України бурхливо розвивалося 
культурне життя, що в свою чергу сприяло стрімкому розвитку українського флейтового мистецтва. 
На жаль, даний історичний період внаслідок певних суспільно-політичних процесів і ототожнення 
всього українського з радянським недостатньо оцінений нащадками, що не розвитку флейтової шко-
ли в сучасній Україні. 

Основоположником сучасної української флейтової школи справедливо вважають видатного 
українського флейтиста й педагога, заслуженого артиста УРСР, професора Київської державної 
консерваторії Андрія Федоровича Проценка (1902–1984), інтенсивна виконавська кар’єра якого при-
пала на довоєнний та післявоєнний час. Випускник Київської консерваторії 1927 року (клас І. Ми-
хайловського та проф. О. Химиченка) А. Проценко довгий час працював першим флейтистом 
Київської опери, а також викладачем різних музичних навчальних закладів. 

Видатний музикант народився 11 грудня 1902 року в родині інтелігентів в Ніжині. Після 
закінчення початкової школи вступив до Ніжинської класичної гімназії, а з 1918 року відвідував 
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платну музичну школу, де опановував гру на скрипці та фортепіано, вивчав сольфеджіо, теорію й 
історію музики. Пізніше, щоб грати в духовому оркестрі, самотужки освоював кларнет, трубу та 
флейту. Згодом А. Проценко продовжив навчання в Київській консерваторії [1, 25].  

27 травня 1928 року молодого музиканта зарахували на посаду другого флейтиста оркестру 
Київської опери. Керував оркестром на ту пору видатний диригент В. Бердяєв. Згодом, після переїзду 
до Свердловської опери, що вважалася на ту пору однією з найкращих у СРСР, В. Бердяєв прислав 
А. Проценкові запрошення у свій театр, і 16 жовтня 1928 року Андрій Федорович уже грав свою пер-
шу виставу в Свердловську [1, 26]. 

Цьому уральському місту А. Проценко віддав шість років напруженої праці. Тут він працював 
не тільки в оперному театрі, але й викладав гру на флейті та кларнеті в музичному технікумі. Часом 
доводилося виступати й на концертній естраді. 

У 1930 році під час гастролей у Свердловську видатна співачка В. Барсова, почувши в 
оркестрі опери звучання флейти А. Проценка, відразу запропонувала йому спільний виступ у її соль-
ному концерті. Вони виконали разом знамениту арію Лючії з опери Доніцетті "Лючія ді Ламермур" та 
"Солов’я" Аляб’єва.  

Перенесення 1934 року столиці УРСР з Харкова до Києва відразу позначилося й на сфері 
культури. Київська опера стала столичним театром і офіційно дістала назву Державного академічного 
театру опери та балету. У зв’язку з цим до театру почали запрошувати провідних музикантів зі всього 
Радянського Союзу. Головним диригентом було призначено А. Пазовського, який відразу запросив 
до Києва А. Проценка. Він став концертмейстером групи духових інструментів у Київській опері, ви-
конував в оркестрі партію першої флейти в усіх постановках театру того часу, а це були такі складні 
для виконання опери, як "Снігуронька" М. Римського-Корсакова, "Алеко" С. Рахманінова, "Руслан і 
Людмила" М. Глінки.  

Оркестр оперного театру проводив і симфонічні вечори. Один з концертів відбувся під ору-
дою знаменитого італійського диригента Віллі Ферреро, який був зачарований Проценковим вико-
нанням знаменитого флейтового соло з увертюри Ф. Мендельсона "Сон в літню ніч" і з захопленням 
говорив про гру українського флейтиста через багато років після того концерту [1, 114]. Відзначаючи 
гру флейтиста в іншому симфонічному концерті, газета "Комсомолець України" 1 лютого 1937 року 
писала: "З усього оркестру, що загалом звучить струнко, особливо виділявся флейтист А. Ф. Процен-
ко, який майстерно відобразив "Політ джмеля" [1, 39].  

А. Проценко, як і більшість видатних радянських музикантів, провів війну в евакуації. Спо-
чатку в Уфі, в оркестрі Башкирської опери, а потім в Іркутську, де об’єднали дві трупи: Київського та 
Харківського театрів. В Іркутську з музикантів оркестру Андрій Федорович створив квартет де-
рев’яних духових інструментів, який з успіхом давав концерти у військових госпіталях і для якого 
Проценко самотужки робив транскрипції музики М. Балакірєва, А. Лядова, М. Римського-Корсакова, 
М. Лисенка, сам розписував партії. З визволенням Києва у 1944 році А. Проценко разом з трупою по-
вернувся додому, де його призначили директором оркестру оперного театру й довірили доукомплек-
тування колективу. 

Напередодні післявоєнного відкриття Київського оперного театру група флейт в оркестрі 
налічувала трьох музикантів: Проценка, Ніколенка та Ігнатьєва. У серпні 1945 року до неї залучили 
четвертого флейтиста – С. Антонова. З 1946 по 1948 рік в оркестрі партію другої флейти виконував 
учень Проценка Валентин Ариков, а в грудні 1948 року, після його від’їзду до Москви в театр Неми-
ровича-Данченка, на роботу взяли двох студентів Проценка з Київської консерваторії – Володимира 
Антонова та Ярослава Верховинця. Отже, зусиллями А. Проценка вже в перші повоєнні роки групу 
флейт оркестру Київської опери укомплектували висококваліфікованими музикантами. Тоді ж, 1946 року, 
А. Проценку присвоїли почесне звання Заслуженого артиста УРСР [1, 48]. 

Сучасники завжди з захопленням говорили про гру майстра, особливо наголошуючи на 
довершеності таких її компонентів, як технічна майстерність, бездоганний художній смак та 
неймовірне відчуття темпоритму. Ось що писав у 1950 році про А. Проценка видатний радянський 
диригент Арій Пазовський: "Вважаю його видатним музикантом-художником, який завжди був окра-
сою оркестру. Великою насолодою було працювати з А. Ф. Проценком – чудовим, тонким музикан-
том, солістом-інструменталістом високої культури й найвищої кваліфікації. Виконавському стилю 
Андрія Федоровича притаманна велика внутрішня культура, відчуття цілісності мелодійного образу. 
У кожну фразу, кожну деталь, кожну ноту він вкладав натхнення артиста й художню завершеність 
майстра. Усі флейтові соло у виконанні Андрія Федоровича звучали яскраво, витончено, артистично. 
Другою, не менш важливою рисою виконання А. Проценка було глибоке розуміння художнього ан-
самблю, відчуття сили ритму, організуючої першості в музичному виконавстві. Стосовно цього я 
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вважаю Андрія Федоровича Проценка одним з найвидатніших майстрів-виконавців радянської опер-
но-симфонічної оркестрової культури. Я можу тільки жалкувати, що обставини перервали нашу 
спільну працю. Проценко – художник за покликанням, відданий благородній справі розвитку ра-
дянського музичного мистецтва" [11].  

А. Проценко був абсолютно переконаний, що розвиток технічної досконалості в жодному разі 
не повинен стати самоціллю, адже головне завдання кожного виконавця – це насамперед розкриття 
художнього змісту твору. Цим він кардинально відрізнявся від своїх попередників, які на перше 
місце ставили саме технічний розвиток своїх учнів. 

Обов’язковими творами для студентів Київської консерваторії того часу були сонати та сюїти 
Й. С. Баха, концерти В. А. Моцарта та К. Стаміца, сонати Г. Ф. Генделя та Й. Кванца. Особлива увага 
приділялася романтичній музиці, зокрема "Баладі й танку сильфів" Й. Андерсена, Кантабіле й престо 
Дж. Енеску, Сюїті Б. Годара, Концертіно С. Шамінад [1, 167]. Великий інтерес професор виявляв і до 
сучасної музики, зокрема творів радянських і українських композиторів, віддаючи перевагу останнім. 
У його класі постійно звучали: соната С. Прокоф’єва, сюїта С. Василенка, концерт В. Губаренка, 
мелодія й вальс Р. Глієра, "Поема" Ж. Колодуб.  

За своє довге педагогічне життя професор створив власну школу гри на флейті, виховавши 
понад дев’яносто учнів, які грали й продовжують грати не тільки в найкращих оркестрах Києва й 
інших міст України, але й у багатьох країнах колишнього Радянського Союзу. 

Треба наголосити, що становлення А. Проценка як професійного музиканта відбувалося 
передусім завдяки стрімкому розвитку в СРСР музичного мистецтва загалом і духового виконавства 
зокрема (поява нового високохудожнього репертуару, створення нових методик, розширення круго-
зору виконавця-духовика). Ці процеси стимулювали конкуренцію, збагачували досвід радянських 
флейтистів і заохочували до постійного самовдосконалення. 

В останні довоєнні та перші післявоєнні роки славу українському мистецтву здобувала не 
тільки трупа видатних митців Київської опери, але й колектив професійних музикантів Державного 
симфонічного оркестру УРСР, створеного у 1937 році. З року в рік оркестр готував нові програми, 
вносячи до них видатні взірці класичної музики. Діяльність Державного симфонічного оркестру тих 
років нерозривно пов’язана з розвитком усієї української музичної культури. Оркестр виконував 
майже всі великі симфонічні твори, написані в Україні, більшість з яких створювалася в тісному 
контакті з колективом, зокрема Третя симфонія та "Слов’янський концерт" Б. Лятошинського. 

Керували оркестром у цей період видатні диригенти Давид Бертьє (1929–1930 рр.), Михайло 
Канерштейн (1930–1935 рр.), Герман Адлер (1935–1937 рр.), Натан Рахлін (1937–1941 та 1945–1963 рр.), 
Лев Брагінський (1941–1945 рр.), а до групи флейт входили досвідчені музиканти. 

Про надзвичайно високий рівень оркестру свідчить той факт, що 19 грудня 1957 року з 
грандіозним успіхом відбулася київська прем’єра Одинадцятої симфонії Д. Шостаковича у виконанні 
Державного симфонічного оркестру УРСР під орудою Натана Рахліна. Д. Шостакович після концерту 
писав: "Оркестр має чудовий склад виконавців, прекрасних солістів. Ансамбль в оркестрі на великій 
висоті. Окремі солісти, окремі групи інструментів відчувають одне одного, розуміють одне одного, 
допомагають одне одному..." [6]. 

Партію першої флейти на ту пору виконував випускник Київської консерваторії Григорій 
Львович Динов, другу грав колишній студент (1916 року закінчив три курси) Київського музичного 
училища Лев Самойлович Фельдшер, а флейтистом-піколістом був випускник Уманського музичного 
училища (закінчив у 1910 р.) Герш Нахманович Ройтфарб. Загальний стаж роботи кожного переви-
щував 30 років [7]. 

Після війни оркестр поповнився новими флейтистами. На посаду соліста прийшов молодий 
виконавець О. Волков, а Л. Фельдшера, який вийшов на пенсію, замінив М. Хазанкін. Для підсилення 
складу зовсім недовго в оркестрі працював С. Морозов [8]. 

Справжнім лідером оркестру, незамінним першим флейтистом від дня заснування колективу 
був Григорій Львович Динов. Закінчивши 1918 року Київську консерваторію, молодий флейтист пра-
цював у різних оркестрах Києва, а з 1926 року перейшов до Республіканського симфонічного оркест-
ру ім. М. Лисенка – попередника Державного симфонічного оркестру УРСР, де й залишався 
впродовж 37 років, аж до виходу на пенсію у 1963 році. За роки довгої й напруженої роботи в 
оркестрі Григорій Львович брав участь у всіх концертних виступах колективу, їздив у всі гастрольні 
поїздки, і всюди з захопленням відгукувалися про його гру. У публікаціях преси, в яких йшлося про 
концерти оркестру, завжди добрим словом згадувалася гра першого флейтиста колективу. Особливо 
відзначали його яскраве виконання сольних партій у "Шехерезаді" та "Іспанському капричіо" 



Мистецтвознавство  Шутко Ю. І. 

 198

М. Римського-Корсакова, увертюрі до опери Дж. Россіні "Вільгельм Телль", Концерті для голосу 
Р. Глієра, Полонезі Ф. Ліста та "Скерцо" Ф. Мендельсона. 

Крім того, Г. Динов часто виступав із оркестром і як соліст, виконуючи обидва концерти В. А. Мо-
царта, Сюїту сі-мінор Й. С. Баха та інші твори. Він брав участь і в камерних концертах, акомпануючи 
відомим співачкам: В. Барсовій, Н. Казанцевій, Г. Гаспарян. Динов був добре відомий як виконавець-
соліст у концертах радіоінформації. До цього видатного музиканта не раз зверталися за порадою не 
тільки колеги-оркестранти, але й диригенти Державного симфонічного оркестру УРСР Н. Рахлін, 
Я. Фельдман, І. Паїн, Є. Шабалтіна. 

Поряд з виконавською діяльністю, Г. Динов займався педагогічною роботою: ще з 20-х років 
працював у так званій робітничій консерваторії – навчально-просвітницькому закладі на зразок 
вечірньої школи для дорослих. Він і тут досяг значних успіхів. Учень його класу Сатін невдовзі став 
флейтистом оркестру школи зв’язку, а учень Зінгерман – флейтистом Військово-показового оркестру 
Києва. Григорій Львович фактично був першим учителем одного з засновників сучасної львівської 
школи гри на флейті Ю. Смірнова (1928–1995) [9]. 

На підтвердження тези про авторитет, який мав Г. Л. Динов серед колег та керівництва Дер-
жавного симфонічного оркестру УРСР, процитуємо подання дирекції оркестру щодо надання музи-
канту почесного звання 1954 року: 

"Тов. Динов Г. Л. працює в Державному симфонічному оркестрі УРСР з 1926 року. Динов Г. Л. – 
соліст-флейтист, керівник групи, старійшина оркестру, викінчений художник, що неперевершено 
володіє інструментом. Визначальна риса його високої майстерності: блискуча техніка, абсолютна 
ритмічна точність і краса звуку. З великою любов’ю й теплотою вміло працює з молодими кадрами 
(диригентами й солістами оркестру), передаючи свій багатий досвід музиканта. Тов. Динов Г. Л. є 
взірцем ставлення радянської людини до творчої праці, фундатор оркестру, беззмінно працює в 
колективі з дня його заснування. У період Великої Вітчизняної війни своєю майстерністю т. Динов Г. Л. 
сприяв творчому й організаційному відродженню Державного симфонічного оркестру України. Тов. 
Динов Г. Л. проводить велику громадсько-політичну роботу. Нагороджений почесною грамотою 
Верховної Ради Північно-Осетинської РСР 1943 року, почесною грамотою Комітету в справах мис-
тецтв при РНК УРСР і медаллю "За доблесну працю в період Великої Вітчизняної війни". Дирекція і 
партійна організація Державного симфонічного оркестру УРСР клопочуть про надання почесного 
звання "Заслужений артист УРСР" тов. Динову Григорію Львовичу". Характеристику підписали ди-
ректор оркестру В. Ткаченко, головний диригент Н. Рахлін та секретар парторганізації М. Нік [10]. 

Як бачимо, Г. Динов насправді був видатним флейтистом свого часу, але оскільки, на відміну 
від А. Проценка, музикант не залишив після себе значної педагогічної спадщини, дізнатися про нього 
сьогодні ми маємо змогу тільки завдяки архівним документам. 

Іншою непересічною постаттю у флейтовому мистецтві України першої половини ХХ століття 
був Федір Семенович Прохачов (1905–1950). Свою першу музичну освіту майбутній флейтист здобув 
під час служби в Червоній Армії, яка розпочалася для нього в п’ятнадцятирічному віці. Можливо, 
Прохачов служив при військовому оркестрі, де був так званим "сином полка". Про цю систему колек-
тивного виховання в радянські часи написано не одну художню книжку й знято не один фільм. Зго-
дом юнак продовжив навчання в Харківській музичній профшколі, яку закінчив 1927 року. 

Становлення Ф. Прохачова як професійного музиканта відбувалося в Харківському 
філармонійному оркестрі, у якому він розпочав свою творчу кар’єру після закінчення у 1930 році 
Харківської консерваторії.  

Симфонічний оркестр у Харкові був створений у 1926–1927 рр. професором місцевої 
консерваторії Яковом Розенштейном. У жовтні 1929 року оркестр став провідним колективом 
Всеукраїнського радіокомітету, а після заснування в місті філармонії перейшов під її управління. 
Столичний статус тогочасного Харкова багато в чому визначив становище оркестру. Цей період його 
існування відрізнявся небувало високим рівнем майстерності колективу. Адже до столиці з бажанням 
знайти престижну роботу приїздили найкращі мистецькі кадри зі всієї України. 

Харків відвідували з концертами й усі визначні зарубіжні музиканти, які гастролювали в 
СРСР. Перше десятиліття існування оркестру ознаменувалося співпрацею зі всесвітньовідомими ди-
ригентами К. Зандерлінгом з Німеччини, Ф. Штідрі з Австрії, Е. Сенкаром з Угорщини та ін. В 
оркестрі починали свою творчу діяльність видатні радянські музиканти Н. Рахлін та Д. Ойстрах [4]. 
Спілкування з такими неординарними постатями музичної культури безпосередньо вплинуло на 
формування творчої особистості Ф. Прохачова. З 1931 по 1941 рік молодий флейтист працював в 
оркестрі Харківської філармонії. Паралельно з 1934 року він почав викладати в консерваторії. У 1941 році 
Ф. Прохачов отримав диплом першого ступеня на Всесоюзному конкурсі виконавців на духових 
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інструментах у Москві та запрошення на роботу в оркестр Великого театру СРСР від головного дири-
гента М. Голованова, але планам завадила війна. Якийсь час Прохачов працював в оркестрі 
Харківського оперного театру, а у 1943 році пішов на фронт. Після війни флейтиста направили на 
роботу до Львова, де він став солістом симфонічного оркестру Львівської філармонії та розпочав ро-
боту у Львівській державній консерваторії. Академік Академії мистецтв України, свого часу ректор 
Київської державної консерваторії, а на той момент ще студент консерваторії у Львові І. Ляшенко 
потім пригадував: "Це був музикант надзвичайно високого рівня, який працював на хвилі високого 
мистецтва. Таке досконале виконання творів Й. С. Баха, яке я мав змогу слухати в інтерпретації 
Ф. Прохачова, я ніколи ніде пізніше не чув. Для мене він залишився великим артистом. Я мав змогу 
бути на концерті, де Ф. Прохачов у супроводі оркестру виконував Сюїту сі-мінор Й. С. Баха. Я був 
вражений роботою флейтиста. Виконання Ф. С. Прохачова відрізнялося прекрасним звуком та доско-
налою музичною виразністю. Прохачов – абсолютно неординарна постать у музиці" [2]. 

До сказаного треба додати надзвичайну вимогливість Прохачова як до себе, так і до своїх 
студентів. Коли І. Ляшенко, захоплений талантом флейтиста, захотів у нього вчитися, причому не на 
флейті, а як студент-кларнетист, Ф. Прохачов погодився його взяти до свого класу тільки за умови, 
що той покине історико-теоретичний факультет, на якому Ляшенко навчався паралельно з оркестро-
вим. Педагог мав тверде переконання, що тільки за умови повної віддачі студента можна досягти 
успіхів в опануванні музичним інструментом [3]. 

Узагальнюючи сказане, підкреслимо, що останні довоєнні й перші повоєнні роки в Україні 
позначені великими досягненнями школи гри на флейті. Багато випускників українських навчальних 
закладів, здобувши якісну музичну освіту в Україні, потім з успіхом працювали в найкращих оркест-
рах Радянського Союзу. 

Так, наприклад, вихованець одного з військових оркестрів в Україні Аванес Асатурович 
Каракадаєв згодом вступив до Харківського музичного технікуму до класу флейти П. Рикова й за два 
роки навчання, з 1939 по 1941 р., досягнув зі своїм педагогом таких результатів, які дозволили йому 
вже після війни, з 1944 по 1946 р., навчатися в Московському музичному технікумі в класі корифея 
радянської школи гри на флейті В. Цибіна. З 1946 р. А. Каракадаєв став солістом оркестру Великого 
театру опери та балету Узбецької РСР ім. А. Навої в Ташкенті [12, 133]. 

Випускник Одеського музичного училища 1912 року (клас І. Старикова) Михайло Григорович 
Лишневський (1897–1942) спочатку працював у найкращих радянських оркестрах, зокрема в 
Персимфансі, а з 1929 року й до кінця життя був солістом оркестру Великого театру СРСР, в якому 
не лише виконував партії першої флейти оперно-балетного репертуару, а й часто був партнером 
співачок В. Барсової та Н. Рождєственської в їхніх концертних виступах [12, 135]. 

Випускник Одеської державної консерваторії 1920 року (клас професора Л. Рогового) Йосип 
Адольфович Ютсон розпочинав свою виконавську діяльність в оркестрі Одеського театру опери та бале-
ту, з 1923 року працював у Ленінградській опері, з 1927 р. – в оперному театрі ім. К. С. Станіславського, а 
з 1928 по 1952 р. – у Великому театрі в Москві [5]. 

Випускник Одеської державної консерваторії 1945 року (клас професора Л. Рогового), Заслу-
жений діяч мистецтв Молдавської РСР, професор Пилип Іванович Євтодієнко довгий час працював у 
різних оркестрах Одеси (з 1936 по 1940 рік – артист оркестру Одеського музично-драматичного теат-
ру; з 1940 по 1941 рік – артист симфонічного оркестру Одеської філармонії; з 1941 по 1946 рік – 
соліст оркестру Одеського театру опери та балету). У 1946 році він переїхав до Молдавії, де до 1957 року 
був солістом симфонічного оркестру Молдавської філармонії і паралельно викладав в Кишинівському 
інституті мистецтв ім. Г. Музическу. Він став засновником молдавської національної школи гри на 
флейті. Серед вихованців Євдотієнка – видатні виконавці-флейтисти Молдавії О. Євтодьєв, І. Захарія, 
В. Йову, В. Ротару [12, 131]. 

Отже, активізувавшись ще в 20-х роках, у 30–60-ті роки ХХ століття на територіях 
Центральної та Східної України бурхливо розвивалося культурне життя. Найкращі мистецькі сили 
Радянської України зосередились у трьох великих культурних центрах – Києві, Одесі та Харкові. У 
цих містах діяли три консерваторії зі спеціалізованими музичними школами-десятирічками та 
музичні училища, в яких працювали духові відділи з повністю сформованими флейтовими класами. 
Навчання проводили як педагоги з великим практичним досвідом, що отримали музичну освіту ще до 
революції, так і музиканти нової формації, вихованці вже радянських консерваторій. У такий спосіб 
збереглася спадковість традицій флейтового виконавства, яка забезпечила подальший успіх у 
формуванні й становленні української школи гри на флейті. 

У цей період засновано нові оперні та симфонічні оркестри, завдяки чому гастрольно-
концертна діяльність вийшла на новий якісний рівень. Постійно проводились філармонійні концерти, 
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в оперних театрах регулярно здійснювалися нові постановки опер зарубіжних та українських ра-
дянських композиторів. Гостра потреба в молодих високоосвічених і професійних виконавцях на ду-
хових інструментах, викликана появою нових і збільшенням кількісного складу старих музичних 
колективів та організацій, особливо проявилася в післявоєнний час та призвела до надзвичайного 
піднесення й у галузі флейтового мистецтва України. 
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ОСОБИСТІСТЬ МИРОСЛАВА СКОРИКА 
В ІСТОРІЇ УКРАЇНСЬКОЇ МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ ХХ СТОЛІТТЯ 

 
У статті досліджуються особливості еволюції творчої особистості М. Скорика – компо-

зитора-філософа, чиї твори насичені новаторськими тенденціями, сенсом, лірикою, драматизмом. 
Показаний його творчий шлях, нерозривно пов’язаний з історією і культурою українського народу.  

Ключові слова: особистість композитора, мистецька стилістика, еволюція творчості, ху-
дожня самобутність. 

 
The article discusses some features of evolution of the creative person М.Skorik – composer-

philosopher whose works are full of innovative trends, meaning, lyric, dramatic. Shown his creative path, is 
inextricably linked with history and culture of Ukrainian people. 

Keywords: personality of the composer, artistic style, the evolution of creativity, artistic originality. 
 
Проблема реалізації особистості митця в його творах має теоретичну і практичну цінність. Від 

знання того, як і в якій мірі особистість митця розкривається в його професійній діяльності, яким є 
співвідношення об’єктивного й суб’єктивного начал у художньому творі, залежить об’єктивність 
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оцінки цілих художніх напрямків, репрезентантів, яких іноді несправедливо звинувачують у 
суб’єктивізмі. 

Джерела, що були чинниками стилетворення протягом останньої третини ХХ ст., є надзви-
чайно різноманітними: індивідуальні композиторські стилі народжувалися у ситуації тотального син-
тезу, що відбиває плюралістичний погляд митців на світ, є відтворенням у музиці різноманітних 
світоглядних діалогів, різних точок зору на життя. Світосприйняття сучасної людини передбачає 
своєрідну духовну поліфонію. У конкретних композиторських манерах, індивідуальних стилях це 
нерідко матеріалізується через поєднання у межах одного твору цілком несумісних на перший погляд 
інтонаційно-смислових начал.  

Нові тенденції у розвитку композиторської творчості стали об’єктом гострих дискусій. Йдеться 
про взаємну критику "традиціоналістів", "академістів" і "псевдоноваторів". З дистанції часу стало зро-
зумілим, що не вибір засобів композиторської техніки, а творчий результат є засадничою складовою 
музичного прогресу. Прояви експериментаторства в музичному мистецтві сприяли активізації пошуків 
інтонаційно-образного оволодіння новими композиційними прийомами, хоча не завжди й відразу при-
водили композиторів до високохудожніх результатів. Причиною стилістичного зламу, що стався у ком-
позиторській творчості, були також внутрішні процеси накопичення тенденцій стильового оновлення, а 
також впливи музичного авангарду 1950–1960 рр. (особливо в його польському різновиді). 

Починаючи з 60-х років, для композиторського покоління відкрилися нові перспективи, були 
зняті заборони на багато явищ, на які раніше навішувався ярлик формалізму, а такі прийоми, як алеа-
торика або колаж, перестали лякати і стали широко застосовуватися в музиці. Зміна стильових орієн-
тирів в українському мистецтві середини XX сторіччя пов’язана з переосмисленням та оновленням 
музичної системи на всіх її рівнях: смисловому, образному, ритмо-інтонаційному, формотворчому та 
ін. Особлива увага композиторів нової генерації приділялася проблемі синтезу генетично типових 
національних форм із стильовими досягненнями світової музичної культури [6]. Характерною в цьо-
му відношенні є творча постать М. Скорика (рік народження – 1932), репрезентанта посткласичного 
напрямку, який уперше запровадив в українську "легку" музику ритми джазу та рок-музики. Його 
талант яскраво спалахнув у 60-х роках, коли в Україні сформувався дисидентський рух націонал-
демократичного спрямування, і одразу проявився в дуже різних напрямках музичної культури.  

Творча особистість М. Скорика у свій час була предметом дослідження таких українських ми-
стецтвознавців, як О. Берегова, М. Загайкевич, Л. Кияновська, М. Копиця, Ю. Щириця та ін. Незва-
жаючи на наявність певної кількості наукових розвідок з цієї проблеми, вона потребує більш 
глибокого аналізу. 

Мета даної статті – розглянути місце і роль особистості М. Скорика в українській культурі 
ХХ століття.  

М. Скорик став представником композиторського середовища ХХ століття, де в градації тво-
рчих цінностей на першому плані був високий професіоналізм та інтелектуальна напруга музичного 
мислення. Це виразно проявилося у мистецькій спадщині таких класиків новітньої музики, як Б. Бар-
ток, М. Равель, П. Гіндеміт, А. Шенберг, К. Шимановський та ін. Особливо близько своєю творчою 
ментальністю М. Скорик нагадує одного з найяскравіших виразників інтелектуально-новаторського 
духу епохи І. Стравінського. 

Ігор Стравінський у "Хроніці життя" торкнувся, поміж інших питань, важливої естетичної 
проблеми – "одвічного протистояння в мистецтві аполлонівського начала діонісійському", тобто 
осмисленого крокування до мистецьких звершень екстатичному, імпульсивному сприйманню акту 
творчості. І. Стравінський зараховував себе до першої "аполлонівської" категорії митців. Те саме міг 
би сказати і М. Скорик, в якого спонтанна природність творчого процесу завжди поєднувалась з його 
раціональним усвідомленням.  

Типологічні збіжності між обома композиторами проглядаються і в іншому – в напрочуд від-
повідальному, шанобливому підході до професії музиканта, в однаково легкому використанні різних 
історико-стильових моделей, відповідно пристосованих до духу новітнього часу і тим-то закономірно 
оснащених приставкою "нео" – неофольклоризму, неокласицизму, неоромантизму. Однакове став-
лення обох композиторів і до змикання академічної музики з джазовою, уміння піднести банальне, 
побутове до рівня високого мистецтва. І що особливо цінно: всі ці стильові метання позначені незла-
мним ствердженням свого власного "я", неповторної манери музичного письма [2]. 

Вплив естетики І. Стравінського, пропущеної крізь призму традицій української національної 
культури, виразно позначився на трактуванні М. Скориком засад балетної творчості, де композитор 
зумів сказати своє нове слово. Пропагована І. Стравінським ідея "диктаторської" ролі музики в бале-
ті, намагання її максимально симфонізувати наклали помітний відбиток на творчу концепцію балету 
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М. Скорика "Каменярі". Подібно до великого реформатора балету, український композитор керувався 
насамперед закономірностями організації тематичного матеріалу, властивими суто музичним, несце-
нічним творам. Цей твір став визначальним у розвитку українського балету на зламі 60–70-х рр. ХХ сто-
ліття – у поверненні його від спрощеного розуміння реалізму в мистецтві, примітивного "рівняння на 
драму" в бік промовистої образної символіки та симфонічних узагальнень. 

Творчість М. Скорика органічно вписалася у культурний контекст сучасності своєю парадок-
сальністю, апеляцією до технологій "розірваності свідомості", фахової "неподібності" до самого себе. 
Він прийшов у мистецтво після так званої "хрущовської відлиги", коли більшість талановитих моло-
дих композиторів захопилась модерною технікою письма, а в республіках тодішнього Радянського 
Союзу поширювалась така незвична для західного світогляду й напрочуд плідна та естетично повно-
цінна, на противагу до соціалістичного реалізму, художня тенденція, як "нова фольклорна хвиля". 
Дуже важливою прикметою естетики нового напрямку була її "відкритість", можливість індивідуаль-
но підійти до синтезу "старого і нового", розставити акценти відповідно до конкретного задуму й 
стилю даного композитора. 

Вже перші твори митця свідчать, що формування його стилю обумовлене органічним поєд-
нанням традицій українського і сучасного європейського мистецтва. Композитор спирається на інто-
нації, які, з одного боку, характерні для народної творчості, а з другого – асоціюються з багатьма 
стилями і напрямками європейської музичної культури. Особливе місце займає переосмислення тра-
диційного, константного, звичного" [8, 32]. Разом з тим, М. Скорик не втрачає яскравої індивідуаль-
ності. Константним фактором його світосприйняття, на наш погляд, виступає саме гра. Художній світ 
митця відкривається у єдності провідних творчих ідей саме крізь призму ігрової логіки, ігрових 
принципів, власне, естетики гри. В усіх жанрах, до яких він звертається, так чи інакше виявляється 
ігрове начало. Саме в ньому полягає новаторське вираження особистості композитора в історії украї-
нської музичної культури. 

Не викликає сумніву непересічність особистості композитора, до якої належить і непередба-
чуваність, неочікувано гострі "модуляції" його творчої еволюції, його здатність парадоксально поєд-
нувати, на перший погляд, непоєднуване, суттєво протилежне. Характерними для творчої манери 
композитора є невимушена "белетризація" квартетів, партит, прелюдій і фуг, "інтелектуалізація" ди-
дактичних опусів (дитячі альбоми фортепіанних мініатюр), музики до кінофільмів й театральних ви-
став тощо. Митцеві імпонує оригінальне переосмислення – від барокових, класичних та романтичних 
форм до музики авангарду й поставангарду [3, 3].  

Один з ранніх творів М. Скорика – кантата "Весна" – став знаковим у пошуках нової хорової 
манери письма, прагненні сполучити історично складені принципи ставлення до національних фоль-
клорних джерел з новітніми художніми відкриттями. Показово, що "вічні" теми, звернення до багато-
вікових традицій нашого народу молодий композитор зумів втілити за допомогою сучасних засобів 
виразності. Це був досить сміливий крок, адже за радянської доби патріотична тематика в музиці вті-
лювалась обмеженим набором виразових прийомів, оскільки в іншому випадку твір, мовляв, ставав 
незрозумілим "масовому" слухачеві. Кантата М. Скорика блискуче спростувала ці усталені штампи, 
характеризуючись небанальною "патріотично-модерновою" композицією. 

Симфонічна поема "Вальс" знаменувала ще одну грань у творчих пошуках молодого компо-
зитора. Автор здійснив спробу індивідуального переосмислення численних європейських мистецьких 
стандартів, хоча галицькій культурі такий "європоцентризм" був і раніше притаманним.  

Деякі з початкових виразових знахідок М. Скорика залишились лише на стадії "проби пера", 
наприклад, речитативно-плакатний тип інтонації, властивий кантаті "Людина" та симфонічній поемі 
"Сильніше смерті". Композитор прагнув випробувати себе у різних стильових напрямках та соціаль-
но-культурних аспектах. Він писав для інтелектуальної еліти, перебуваючи одночасно у ролі "кумира 
молоді", автора музичних шлягерів, що співаються повсюди. Вважав себе продовжувачем національ-
ної лінії, кревно пов’язаним з традиціями вітчизняної культури, й, разом з тим, рафінованим, "про-
коф’євського кшталту" неокласиком, спадкоємцем усієї "ейдотеки історії", котрий досконало володіє 
композиторською кухнею" [3, 19]. 

У музичній мові Сюїти Ре мажор М. Скорика поєднались декілька тенденцій, породжених ін-
дивідуальними нахилами композитора, колом його художніх інтересів, традиціями галицької музич-
ної культури минулого, і, передусім, мистецькою модою. Жанровий стереотип твору реалізується за 
допомогою використання відповідних інтонацій та ритмо-формул, а також широкого "семантичного 
поля". Сюїта висвітлила художню самобутність автора, здатність за маскою "зужитого" вторинного 
матеріалу розкрити несподівано новий образний ракурс, хоча ще не досягла філігранності мистецької 
манери зрілого періоду творчості майстра. 
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1960-ті роки, які у професійній діяльності М. Скорика позначені "Гуцульським триптихом", 
циклами фортепіанних творів й першими партитами, правомірно вважати початком формування не 
лише індивідуального світобачення майстра, а й потужного радикально-фольклорного руху, який 
природно вписався в історико-стильовий процес української музичної культури. Важливо додати, що 
процес цей розгортався у митця активно та свідомо. Композитор не покладався на плин течії часу, а 
навпаки – зміцнював ідею зсередини, чинив опір та почав з власного "я". 

Достатньо перегорнути сторінки стенограм тогочасних пленумів Союзу композиторів Украї-
ни, зокрема ті сторінки, що присвячені творчій молоді, або ознайомитись з критико-публіцистичною 
та науковою діяльністю М. Скорика – всі вони доказово апелюють до аналізу драматизму тогочасних 
обставин знищення мікрокосмосу особистості, її природних зв’язків, що може закінчитися руйнацією 
етнічної та національної цілісності (звісно, що це закодовано в тексті, сховано в підсистемі смислів). 

Творчі концепції М. Скорика цього періоду динамічні, активно-енергійні, їх музична мова на-
пружено-емоційна, з сильним відчуттям імперативу краси, внутрішньою поетичною насиченістю. 
Саме цей час фіксує появу благородного ідеалу творчості маестро, який виростав з відомого кордо-
центричного тяжіння емоційно тендітної, тонкої і незахищеної душі. Культом чуттєво-духовного, 
плюралізму етики стали партити, скрипковий та фортепіанний концерти і, нарешті, "Карпатський", 
що вкарбувався символом макрокосмосу української ментальності в бездонному просторі міфологіч-
них уявлень. "Карпатський концерт" став не просто знаменом неофольклорного стильового руху. Ав-
тор знайшов нові блискучі форми вираження національних цінностей, пантеїстичні пріоритети 
духовного вивільнення особистості. Митець продемонстрував сміливі включення найсучасніших сис-
тем XX ст., його полістильових моделей. 

Особливою прикметою твору є застосування елементів джазу як своєрідної "паралельної фоль-
клорної моделі" до гуцульського народнопісенного та танцювального джерела. Проте при всіх числен-
них паралелях з визначними художніми досягненнями неофольклоризму першої третини ХХ сторіччя і 
сприйнятливістю з національною школою, не менш очевидною в "Карпатському концерті" є оригіналь-
ність авторського вирішення циклу: вбираючи в себе численні ознаки фольклорних традицій (від 
В. Барвінського, Ф. Колесси, неофольклоризму Б. Бартока чи ознак неокласицизму І. Стравінського), 
доводячи до перфекції власні, знайдені раніше, художні відкриття, переплавляючи всі стильові прото-
типи в надзвичайно оригінальну цілісність, цей твір абсолютно своєрідний за своєю концепцією. 

Мистецька стилістика композитора цього етапу формувалась на засадах "неокласичного фор-
мотворчого принципу, конструктивізму властивості теми-структури, динамізму симетрії й протиста-
влення, ладових можливостей висотних транспозицій: горизонталі – вертикалі" [4, 11]. М. Скорикові 
вдалося віднайти стильову формулу психологізації національної інтонації, включення її в систему 
полістильових пошуків, звертаючись до барокового та фольклорного мислення. Чистота ліній, струк-
турна компактність, строгість і логічність викладення музичного матеріалу органічно притаманні ін-
дивідуальному стилеві композитора. 

Варто нагадати про паралельні пошуки українського "поетичного кіно". Його картини (зокре-
ма, "Тіні забутих предків") рухались в сторону міфології і особливого стану творчої душі. Творче 
кредо М. Скорика як представника неофольклорного напрямку вперше з граничною виразністю про-
явилося в музиці до цього кінофільму. Симфонічні епізоди, засновані на автентичних карпатських 
наспівах та інструментальних мотивах, зберігають аромат первозданної і споконвічної побутової му-
зики гуцулів з її напористим ритмом, стислим графічним мелодичним малюнком. Водночас, звернен-
ня до засобів сучасної композиторської техніки, загострених гармонічних і тембрових барв, 
застосування принципу лейтмотивізму і музично-образних арок допомагають підкреслити закладену 
в фольклорних мелодіях динамічну силу, перетворити їх на матеріал драматичної симфонізованої 
розповіді. А найважливіше те, що оркестрові епізоди органічно поєднуються з насиченим звуковим 
побутовим фоном кінофільму: його складають "приглушені" розмовні репліки, діалоги, шумові ефек-
ти, котрі зливаються у своєрідний емоціонально-сонорний підтекст сюжетної дії. Музична палітра 
кінофільму у поєднанні її різних складових частин сприймається як справжня симфонія гуцульського 
життя [2]. 

"Самоперсоніфікація", заглиблення у власну творчу особистість характерні для ліричних цик-
лів композитора зрілого періоду творчості. Цей період також характеризується активним викорис-
танням М. Скориком авангардної музичної техніки. Така позиція митця дуже гармонійно входила в 
мистецьку атмосферу шістдесятих – навіть почасти сімдесятих років, коли відбувалися інтенсивні 
пошуки "раціо" в радянській культурі, коли для самоствердження в європейському контексті потріб-
но було освоєння конструктивних можливостей авангардової техніки. Втім, у вісімдесятих роках ця 
тенденція вже відсутня.  
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Темою Скорикового "Диптиху" стала внутрішня трагедія героя. Глибоким драматизмом про-
сякнуті вже перші такти твору, експресивна напруженість ланцюга сповзаючих септакордів створює 
настрій скорботи, приреченості й розпачу. Семантика музичного образу й засоби його авторської ін-
терпретації подібні до фіналу Шостої симфонії П. Чайковського: в обох творах спостерігаємо початок 
з "вершини-джерела", драматизм інтонацій "зітхання" й нестійку гармонію. Трагічність образної по-
будови теми підкреслюється тональністю ре мінор, аналогічною моцартівському "Реквієму", а також 
бахівським типом кадансування з підміною мінорної тоніки мажорною [1]. 

Інтерес до музики минулих епох відбився у професійній творчості митця. Нового, самобут-
нього втілення класичні й романтичні традиції набувають в інструментальних творах М. Скорика – 
Першому й Другому фортепіанному, а також Віолончельному концертах. Лірико-драматичні образи 
останнього розкривають найпотаємніші порухи людської душі. Твір немовби фіксує переломний мо-
мент творчості майстра, зумовлений, між іншим, трагічними подіями в його особистому житті [5, 40]. 

Концерт для віолончелі з оркестром у свій час вразив свіжістю виражальних засобів й започа-
ткував стильову переорієнтацію композитора. Щедрість фольклоризму в його музиці поступилася 
стриманішому, лапідарному виявленню філософського задуму через образно-узагальнені константи, 
які сформувалися завдяки осмисленню вітчизняного й світового мистецького досвіду. Модуляція 
творчих пошуків композитора зорієнтувалась у галузь високого драматизму й інтелектуально-
філософських узагальнень. Змінився й тип висловлення. Гнучка і колоритна мелодія набула "нових 
контурів і нової якості: драматична наснаженість, гранично-експресивна інтонаційність, глибоко 
схвильоване дихання – ось показники плідної еволюції стилю славетного майстра" [7, 26]. На відміну 
від Другого фортепіанного концерту, де основний акцент був на протистоянні особистості з ворожою 
силою, що знаходиться назовні, а внутрішньо вона (тобто особистість) зберігає нетлінний образ кра-
си, у Віолончельному суперечність переноситься на самого "ліричного героя", позначає природу його 
роздумів. 

Якщо в ранніх творах М. Скорика авторське "я" існувало в нерозривній єдності з усім сущим, 
його почуття асоціювалися з "почуттями людства", "пам’яттю поколінь", то в пізніших неоромантич-
них концертах домінує естетична опозиція "я – навколишній світ". Особливо рельєфно романтичний 
дуалізм виявляється у Віолончельному концерті, де невирішеність проблеми спричиняє кульмінацію 
розпачу й болю. Спостерігаються нові нюанси музичної виразності: здатність вибудовувати яскраву 
кантилену широкого дихання (раніше лише друга частина з "Гуцульського триптиха" репрезентувала 
цю здатність композитора), застосування експресивних ладогармонічних прийомів та їхня спрямова-
ність на створення напружено-драматичного образу, гра оркестрових "півтонів" й своєрідна темброва 
символіка.  

Індивідуальна творча манера М. Скорика характеризується лаконічністю, драматургійною 
"компактністю", ясністю форми, тяжінням до яскравих і контрастних барв оркестрування, фактурною 
об’ємністю, надзвичайно образним та семантично сконцентрованим тематизмом, характерними інто-
націями. Індивідуальність митця реалізується також у майстерній кристалізації "генеральних ліній" 
його мінливого стилю.  

Композитору чужа однобічна прихильність до якоїсь авангардної теоретико-композиторської 
доктрини, хоча багато прийомів музичного письма він запозичував від різних течій XX століття (до-
декафонія, сонористика та ін.). Митець глибоко усвідомлював, що радикальне музичне оновлення 
мусить відбуватися в органічному зв’язку з формуванням національної свідомості не лише у ретро-
спективі (через звернення до творчості Г. Сковороди, І. Котляревського, Т. Шевченка), але новими 
шляхами суспільного поступу. Творчість композитора збагачує національну музичну традицію у но-
вих соціокультурних умовах [9]. 

Майстер обрав шлях заглиблення у смисложиттєві проблеми людини і людства. Це детермі-
нувало зацікавленість феноменом стильового символізму, репрезентованого у фаховій діяльності 
композитора діапазоном від "Львівських табулатур" до джазових імпровізацій. Панорамний тип ба-
чення художньої ідеї робить стиль М. Скорика універсальним, мистецьки всеохоплюючим.  

Відкрита стильова асоціативність властива й іншим сучасним композиторам-авангардистам, 
зокрема В. Сильвестрову й Л. Грабовському. "Якщо в творах авангардного напрямку, – зауважує ві-
домий український філософ С. Кримський, – ставиться ціль акцентації особливої ролі паузи або стрі-
мкої серії звуків з метою уведення слухача в глибини музичного матеріалу, то у творах М. Скорика 
вектор творчої реалізації інший – винесення глибинних смислів на авансцену, маніфестація їх у зву-
ках-символах" [4, 14]. 

Разом з тим філософська спрямованість, прикметна для творчості М. Скорика взагалі, незале-
жно від генеральної орієнтації, пануючої на тому чи іншому етапі його творчої еволюції, саме в рам-
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ках "стильової гри" набуває особливої гостроти і рельєфності окреслених проблем. Апелювання до 
всієї "ейдотеки музичної історії" сприяло асоціативно-символічній багатозначності кожного з виразо-
вих елементів, будь-то тематичний зворот, гармонічна послідовність чи фактурний стереотип. Вірту-
озне володіння технікою трансформації "чужого стилю", котре відрізняло композитора ще з його 
перших опусів і давало вельми небанальний естетичний результат, тут набуває цілеспрямованого вті-
лення і служить розумінню генеральних проблем буття, сприйнятих композитором крізь призму роз-
маїтих понять, сформованих протягом тривалого розвитку музичної культури. 

Отже, не викликає сумніву непересічність творчої особистості М. Скорика, яка характеризу-
ється і непередбачуваністю, неочікувано гострими "модуляціями" його мистецької еволюції, і його 
здатністю парадоксально поєднувати, на перший погляд, непоєднуване, суттєво протилежне, талано-
вито "белетризувати" такі високо інтелектуальні жанри, як квартет, партиту чи цикл прелюдій і фуг і, 
на противагу до цього, "інтелектуалізувати" такі дидактичні опуси, як дитячий альбом фортепіанних 
мініатюр, чи такі, взагалі розраховані на найбільш масового слухача, як музика для кінофільмів, теат-
ральних вистав, а отже, бачити в одному і тому ж предметі водночас "світло і тінь". Еволюція його 
творчості була і залишається достатньо стрімкою і непередбачуваною. Індивідуальна манера письма 
важко піддається однозначному окресленню чи то з позиції генеральної стильової орієнтації, чи то з 
позиції образно-емоційних пріоритетів чи жанрової визначеності.  

В музиці М. Скорика переважає та сфера почуттів, асоціацій і образів, яка має здебільшого 
свій конкретний прототип, вона, на перший погляд, цілком земна, більше того – вона виключно вби-
рає в себе не лише фольклорні, національно-своєрідні елементи, але й так званий "вуличний" пласт. А 
до того ж додається і переосмислення як барокових, так і класичних, і романтичних "знаків доби", а 
також всіх інших, породжених багатою і суперечливою художньою практикою ХХ століття, – аж до 
авангарду. Проте за цією видимою, позірною "конвенційністю" інтонаційно-жанрових джерел, безкі-
нечною трансформацією загальновідомого зіткнення постає ідея всезагального.  

Це композитор зі своїм власним, сформованим світобаченням, індивідуальним музичним по-
черком. Його творчості притаманні постійна пошуковість, новаторські поривання, бажання охопити 
незвідане. Водночас, у спрямованості музичного мислення, мистецьких уподобаннях М. Скорика ду-
же виразно проступає вкорінення у засади української композиторської школи, схиляння перед здо-
бутками національної культури. 
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керівних кадрів культури і мистецтв 

 
СУЧАСНІ МЕТОДИ ВИКОРИСТАННЯ ЛАНДШАФТНОГО ДИЗАЙНУ 

В МІСЬКОМУ СЕРЕДОВИЩІ 
 
У статті обґрунтовано виникнення нового напряму науки, галузі практичної діяльності, що 

утворилась в надрах областей знання, що вже склалися та мають теоретичний і емпіричний фун-
дамент, а саме – на стику декількох наук. Ландшафтний дизайн – це самостійна сфера художньої 
творчості, що має свій предмет і конкретні об’єкти. 

Ключові слова: ландшафтний дизайн, особливості міського середовища, композиційна єд-
ність архітектури і ландшафту. 

 
In the article the new direction of science, industry practice, which was formed in the depths of 

knowledge areas that are already developed and the theoretical and empirical foundation - namely, at the 
junction of several sciences. Landscape design - an independent field of art that has a specific subject and object  

Keywords: landscape design, features of city environment, composition unity of architecture and 
landscape. 

 
Пропорційно інтенсивному зростанню сучасних міст зростає ступінь деградації їх природних 

ресурсів, що приводить до порушення екологічної стійкості міста як природно-антропогенної системи і 
скороченню територій, придатних для рекреаційного використання. Збереження і збільшення природ-
них компонентів міського ландшафту, забезпечення високого рівня рекреаційного обслуговування ви-
значають якість життя міського населення. Сучасне міське середовище має значний природно-
рекреаційний потенціал, є носієм історичних типів міських ландшафтів і може розглядатися як основа 
для ідентифікації середовища майбутнього міста. Однак ці території піддаються інтенсивному техно-
генному впливу й характеризуються високим ступенем деградації. Крім того, в останні десятиліття спо-
стерігається посилення експансії міста на природні ландшафти, що супроводжується нераціональним 
використанням вільних територій, деградацією зелених насаджень і різким скороченням територій, 
придатних для рекреаційного використання. У Києві ситуація ускладнюється через особливості функ-
ціонально-планувальної структури і характеризується майже повним виключенням зеленого діаметра із 
загальної системи озеленення, її дестабілізацією й критичним станом екології. При цьому вирішення 
проблем на основі існуючої теоретичної бази представляється вкрай складним через непристосованість 
інструментів містобудування до мінливих умов соціально-економічних відносин, до все більш приско-
рюваних темпів освоєння міських ландшафтів, до зростаючих рекреаційних потреб населення й мінли-
вих вимог до якості середовища. Отже, пошуки нового наукового знання в цій області є актуальними.  

Відсутній системний, комплексний підхід до організації ландшафтного дизайну у структурі 
міського середовища, що сприяє реалізації принципів екологічної стійкості, гуманізації й соціальної 
орієнтованості міського середовища, підтримці балансу природних і антропогенних компонентів міського 
ландшафту й реалізації рекреаційних потреб міського населення. Сьогодні очевидна необхідність синтезу 
базових принципів і методів ландшафтно-містобудівної реконструкції рекреаційних зон у структурі вели-
ких міст, що забезпечують стійкість рекреаційної функції і можуть стати основою для формування подіб-
ного підходу. 

Ландшафтна архітектура в наші дні – один з провідних видів архітектурної діяльності, напра-
вленої на створення гармонійного і цілісного образного оточення людини. Її завдання давно вийшли 
за рамки садово-паркового мистецтва і тим більше не обмежуються озелененням, під яким певний 
час розумілося свого роду "заповнення" зеленими насадженнями просторів, вільних від забудови. 
Спільно з багатьма іншими фахівцями ландшафтні архітектори вирішують проблеми, пов’язані з ор-
ганізацією середовища та проживання в найширшому сенсі цього слова. Йдеться про охорону існую-
чих ландшафтів, їх перетворення відповідно до змінних соціальних вимог, створення нових, штучних 
ландшафтів замість зруйнованих або несприятливих для життя. 

Мета статті – визначити те наукове коріння, яке дозволить намітити вихідні теоретико-
методологічні позиції у цьому напрямку та обґрунтувати термін "ландшафтний дизайн". 
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Предмети нашого оточення дуже різнорідні за своїм призначенням, естетичними якостями, 
принципами і практичними прийомами їх створення. Художньо продумане середовище життя люди-
ни формується в даний час зусиллями різних фахівців, визначається типом середовища і характером 
соціального замовлення. Навряд чи можна назвати науку або галузь практичної діяльності, яка була б 
кимось придумана або виникла сама по собі. Сучасна ландшафтна архітектура, таким чином, значно 
відрізняється від садово-паркового мистецтва колишніх історичних епох. Майстрами ландшафтного 
мистецтва минулого створені прекрасні паркові ансамблі, але їх соціальне замовлення було обмежене 
і визначене інтересами невеликої привілейованої частини суспільства. Садово-паркове мистецтво не 
включало в коло своїх завдань просторову організацію територіальних об’єктів складних суспільних 
функцій. Тоді як сучасна ландшафтна архітектура, поряд з традиційними, вирішує і ці завдання, маю-
чи щонайширший діапазон творчих проблем. Інша однобічність архитектурно-ландшафтної практики 
відбивалася в понятті "озеленення". Під озелененням малися на увазі масові посадки рослин в цілях 
оздоровлення населених місць. Воно не могло служити прикладом комплексного формування архи-
тектурно-просторового середовища, оскільки розцінювалося як явище вторинне, як доповнення до 
архітектурно-планувальних рішень. Тим часом життя сучасного суспільства диктує нові вимоги до 
комплексної просторової організації не лише будівель і споруд, але і середовища поза ними. Ланд-
шафтна архітектура розглядає це середовище як складну багатопланову систему, в якій взаємодіють 
різні природні (біогенні) компоненти та такі, що привносяться людиною (антропогенні). 

Поширенню прогресивних уявлень про значення ландшафтної архітектури в просторовій ор-
ганізації місця існування суспільства в якійсь мірі перешкоджає однобічне розуміння суті ландшафту. 
Навіть серед архітекторів воно інколи обмежується чисто пейзажним, зовнішнім характером ланд-
шафту, а також обов’язковим переважанням у ньому природних компонентів. Інакше кажучи, прос-
тори, де багато зелені та води – це ландшафт, а якщо все забудовано, перетворено – не ландшафт. 
Насправді, все оточення складається з ландшафтів, які відрізняються лише різним співвідношенням 
природного і штучного, у тому числі архітектурного. 

За нашим переконанням, гуманізація і індивідуалізація образу міського середовища досяга-
ються при активному використанні природних засобів методами і прийомами ландшафтного дизайну. 

Ландшафтний дизайн – це творча діяльність, направлена на формування предметно-
просторового середовища прийомами і засобами ландшафтної архітектури, художнє конструювання 
деталей культурного ландшафту. Таке формулювання досить точно характеризує ландшафтний ди-
зайн як новий напрям ландшафтної архітектури.  

Сьогодні можна виділити ряд основних тенденцій розвитку садово-паркового мистецтва кінця 
ХХ – початку XXI ст.: 

1. Доповнення природного ландшафту штучними елементами (наприклад, створення парків 
на рекультивованих територіях (кар’єрах, ярах і т.п.); штучне формування рельєфу – геопластика). 

2. Створення транспортних і інженерних комунікацій у природі й у міському середовищі (чи-
сленні розв’язки доріг, магістралей, мости, канали й т.п.). 

3. Розробка озеленених територій спеціального призначення (створення виставочних, спорти-
вних, меморіальних комплексів; аквапарків і т.п., тобто функціонально-тематичних садів і парків). 

4. Уведення в практику садово-паркового мистецтва штучних просторів, розташованих на да-
хах різних споруд або в інтер’єрах, натуроцентризм. 

5. Екологізація садово-паркового мистецтва, в основі якої лежить ідея збереження природнос-
ті паркового ландшафту (з’являються куточки "природньої" природи у містах з урбанізованим сере-
довищем проживання). 

6. "Економія" ландшафту, або естетизм ландшафту, – прагнення максимально звільнити 
ландшафт від забудови, розміщуючи необхідні спорудження під землею. При цьому більша частина 
приміщень закрита зверху газоном, квітами, відкрита лише та частина будинку, де необхідне сонячне 
світло, яке проникає через спеціальні заглибини й озеленені внутрішні світлові дворики. 

7. Створення міні-парків, а точніше – садів (застосовується у великих архітектурних комплек-
сах, розглядається як вираження нерозривності людської культури й природи). 

8. Розширення стильових напрямків (супрематизму, авангардизму, інноваційності та ін.), що 
виражається в інтенсивних пошуках архітектурно-художньої виразності знову створюваних паркових 
ландшафтів. Частина архітекторів намагається знайти "натхнення" у минулому мистецтві створення 
садів і парків, частина йде шляхом експериментів, іноді несподіваних. 

9. Використання можливостей традиційних і нових матеріалів: бетону, кольорового скла, текс-
тилю й т.п. шляхом введення у сад або парк цікавих композиційних й художніх рішень із традиційних і 
нових матеріалів. 
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10. Взаємопроникнення східних, європейських, американських принципів і методів. В Європі 
стали популярними території, створенні на кшталт японських садів, призначені для медитації або 
споглядання. У моді Фен-шуй, і сади улаштовуються за його принципами, а на Сході все ширше за-
стосовуються європейські та американські принципи композиції садів і парків. 

11. Створення нових типів об’єктів садово-паркового мистецтва (бізнес-парків і садів вироб-
ничих підприємств – зелених ділянок для відпочинку службовців і робітників). Ідея бізнес-парку по-
лягає у прагненні перетворити всю ділянку, що належить тій або іншій фірмі або відомству, в 
"суцільний" ландшафт із парковим або "природним" виглядом. Озеленюється все – не тільки ділянки 
між будинками, але й дахи, більша частина стін, яка закривається високими деревами або вертикаль-
ним озелененням, автодороги й автостоянки, інженерні комунікації. 

12. Повернення до традицій минулих епох – створення упорядкованих внутрішніх дворів (па-
тіо), "зелених" дахів, застосування топіарного мистецтва й ефемерид у садово-парковім мистецтві. 

13. Розвиток теорії "атракціону" ("комбінації, що не поєднуються"; "все навпаки"; "ефект рам-
ки"; "ефект відображення"; "розрахунок на подив"). Ця теорія підсилює свій вплив на видовищні ми-
стецтва, святкові, фестивальні, екскурсійні програми, шоу-бізнес, рекламу та ін. 

У садово-парковому мистецтві розглядають різкі, контрастні зіставлення різних матеріалів, 
яскраве фарбування поверхонь і об’єктів, які можуть спровокувати підвищений інтерес до оточення, 
символіку, "анімацію" у ландшафті, відбиття від дзеркальних стін будинків та ін. 

Визначивши ландшафтний дизайн як сферу специфічної творчої діяльності, направленої на 
формування наочно-просторового середовища суспільства засобами ландшафтної архітектури і ди-
зайну, можна уточнити кордони цієї діяльності шляхом типології об’єктів, встановлення актуальних 
завдань і провідних методів. Незважаючи на те, що в області ландшафтного дизайну превалюють ес-
тетичний і композиційний аспекти, його слід вивчати з сучасних наукових позицій, розглядати його 
об’єкти цілісно, системно. 

Об’єкти ландшафтного дизайну – це ті елементи наочно-просторового середовища, створення 
яких обумовлене переважно ландшафтними даними і які якісно впливають на формування архітекту-
рно-ландшафтного середовища. 

По співвідношенню елементів і характеру зв’язків в системі "природне – штучне" нами виді-
лені наступні групи об’єктів: природні елементи наочно-просторового середовища, до яких творчо 
лише доторкнулася рука людини (стрижені або формовані зелені огорожі і скульптури, фрагменти 
обробленого природного рельєфу, декоративно оформлений природний струмок); об’єкти, в яких 
природні і штучні, дизайнерські елементи рівнозначні (дерево з лавою-обмежувачем і ґратами, що 
охороняють кореневу систему від витоптування; квіти у вазах, кашпо або контейнерах; в’юнкі росли-
ни і їх опори – перголи, трельяжі, альтанки, покриття з живих і неживих матеріалів; пристрої для во-
дних ефектів – фонтани, басейни; деталі рельєфу – паркові сходи, підпірні стінки і ін.); об’єкти, 
вирішення яких підказано ландшафтною ситуацією і включення їх в ландшафт істотно впливає на 
його якісні характеристики, у тому числі композиційну побудову фрагментів архітектурно-
ландшафтного середовища (паркові меблі, скульптура, елементи інформації). 

Кожна з названих типологічних груп має свою внутрішню градацію, обумовлену рядом чин-
ників, – природних, соціальних, економічних, технічних, культурних і ін. Це буде розглянуто при 
аналізі прикладів з практики, оскільки в поняття типології як методу наукового пізнання входить не 
лише класифікація об’єктів за тими або іншими ознаками, але і вивчення передумов і закономірнос-
тей їх створення і функціонування. 

Чим же повинна визначатися методика детального ландшафтного проектування архітектури 
поверхні землі? Перш за все вона обумовлюється системними уявленнями, цілісним підходом, необ-
хідністю проектувати не окремі об’єкти, а фрагменти архітектурно-ландшафтного середовища, а та-
кож особливостями живих природних матеріалів, з яких створюються об’єкти ландшафтного дизайну 
або формується середовище їх розміщення, що постійно змінюються. Системний підхід вимагає ви-
явлення, аналізу і обліку безлічі елементів і їх зв’язків. Для деталей культурного ландшафту (будь-то 
паркова ваза з квітами декоративне водоймище або скульптура в пленері) важливі прямі і зворотні 
зв’язки "об’єкт – середовище", їх значущість, спрямованість, якість.  

Аналізуючи просторовий аспект середовища, питання, пов’язані з просторовою організацією 
середовища наочного світу в ландшафтах, у якості загального підходу до виявлення ієрархії понять 
"середовище" пропонується виділити дві категорії – зовнішнє середовище (середовище як оточення) і 
внутрішнє (середовище конкретної просторової системи – міста, парка, житла). 

Ландшафтному дизайну і ландшафтній архітектурі властиві загальні категорії композиції, ха-
рактерні для інших образотворчих мистецтв і для архітектури як мистецтва організації простору. Це – 
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форма, фактура, колір, тектоніка, масштаб, масштабність, пропорційність, симетрія, асиметрія, ритм, 
контраст, нюанс і так далі. Будучи фундаментальними, ці категорії при роботі з природним матеріа-
лом і створенні об’єктів дизайну для ландшафту часто виступають в новій якості, оскільки повинні 
розглядатися з врахуванням постійної зміни природного матеріалу в часі, природній сезонності, за-
лежно від інших ландшафтних чинників. 

Динамічність середовища багато в чому обумовлена рухом, що вноситься рослинами, водою. 
Дуже активним засобом формування середовища є колір. Проте те, що, наприклад, в живописі часто 
вважається дисгармонійним (поєднання червоного, помаранчевого, жовтого), в картині осіннього лісу 
набуває гармонії. Колір в міському середовищі несе перш за все не декоративну, а інформаційну фу-
нкцію. У композиції простору при розміщенні малих архітектурних форм або об’єктів ландшафтного 
дизайну важливу роль грає освітлення. Найбільш характерний чинник ландшафтного середовища – 
тимчасовість. Природно-архітектурному середовищу властиві постійні зміни – ритмічні (сезонні), 
еволюційні, пов’язані з природними процесами і такі, що відбуваються під впливом соціальних явищ. 

Специфіка сприйняття об’єктів ландшафтного дизайну полягає у тому, що архітектура повер-
хні землі ("архітектурний партер") з’являється в різній якості залежно від динаміки і рівня сприйнят-
тя – пішохідного, з рухомого транспорту, вікон будівель, пласких крівель. З верхніх рівнів 
сприймається загальне рішення. На рівні очей людини на перший план виступають деталі. 

У детальному ландшафтному проектуванні наочного середовища просто неба можливий і необхід-
ний пошук нових композиційних закономірностей. Творча інтерпретація природних форм, наукові основи 
якої розробляє архітектурна біоніка, може дати поштовх до нового формоутворення в ландшафтному ди-
зайні. Головне, що об’єднує обидва ці напрями, – відновлення і закріплення на новому сучасному рівні вла-
стивих безпосередньо архітектурі зв’язків її з живою природою, що мають глибоке історичне коріння.  

Що цікавить архітекторів-біоніків в природних формах? Це, перш за все, яскраво виражена 
фізична легкість при великому навантаженні; пластичність – пружні і легкі вигини суцільних і широких 
поверхонь, подібні виконаним із залізобетону або пластмас оболонкам-шкаралупам; динамічність [1]. 

Досвід показує, що універсальність прийомів геопластики і декоративних покриттів дозволяє 
вирішувати функціональні і декоративні завдання. Наприклад, нове поняття "наземна суперграфіка" 
з’явилося з використанням в архітектурі поверхні землі різних матеріалів, активним введенням ко-
льору, виявленням нових можливостей фактури матеріалу і масштабу елементів мощення, а також у 
зв’язку з прямим перенесенням прийомів суперграфіки на площину покриття. 

Отже, на підставі вивчення вітчизняного й закордонного досвіду XX ст. до основних сучасних 
методів в області садово-паркового мистецтва можна віднести наступні: 

1. Екологізація садово-паркових об’єктів. Збереження або відтворення там, де це можливо, 
природної основи ландшафту. Розрахунки на його життєздатність і самооновлення. Активний захист 
об’єктів "зеленої" спадщини від міського середовища й "внутрішнього" рекреаційного впливу. Виді-
лення в парках і садах спеціальних зон і центрів екологічного виховання. Поява парків нового типу, 
головним завданням яких буде вивчення екологічних закономірностей, охорона природного ландша-
фту, поширення екологічних знань. 

2. Використання можливостей сучасного науково-технічного прогресу: ландшафтна рекуль-
тивація порушених територій; створення садів на й під дахом; вплив технічних засобів на методи бу-
дівництва садово-паркових об’єктів, на процес догляду за насадженнями, формування штучних 
водойм і рельєфу; поява нових видів озеленення на виробничих майданчиках, заводах, при наукових 
установах, складних транспортних вузлах та ін. за особливою технологією, що пред’являє підвищені 
вимоги до навколишнього середовища. 

3. Розвиток і ускладнення систем озеленення, пов’язане з ростом міст і їх агломерацій. Включення 
садів і парків у містобудівні структури всіх рангів, починаючи від житлових районів і закінчуючи вели-
кими регіональними утворами. При цьому перспектива кожного саду й парку визначається з обліком 
функціонально-планувальних, оздоровчих, естетичних і інших факторів, які є взаємозалежними. 
"Зрощування" садів і парків з культурними, торгово-виставковими, спортивними комплексами. Розвиток 
лінійних парків, пов’язаних з пішохідними комунікаціями й великими зонами відпочинку й туризму. 

4. Вплив часу на процес розвитку й функціонування парків. Облік добових, тижневих, сезон-
них ритмів їх функціонування в "буденному" і "святковому" режимах. Облік довгочасної перспекти-
ви формування парку, гнучке реагування садово-паркового об’єкта на можливі зміни ситуації в 
майбутньому. Виявлення у вигляді парку, у його функціонально-планувальній структурі тимчасових 
"шарів" шляхом збереження історичної частини, протиставлення нових і старих елементів, їх розвит-
ку, закріплення сформованих традицій. Поява нових парків, пов’язаних зі збереженням "епох" – етно-
графічних, археологічних, геологічних, військово-меморіальних ландшафтів, історичних палацово-
паркових ансамблів, садибних комплексів і т.д. 
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5. Пошук нових засобів архітектурно-художньої виразності при створенні об’єктів садово-
паркового мистецтва. Прагнення до оригінальних рішень, символіки, образності садово-паркового 
середовища, використання ефекту несподіванки й теорії "атракціону", а також повернення до тради-
цій минулих епох, облік особливостей психології сприйняття "зеленого" простору людьми з різною 
ціннісною орієнтацією й рівнем культури. Формування місць відпочинку із врахуванням демографіч-
них відмінностей відвідувачів. Усвідомлення соціально-інтеграційної ролі парку як місця спілкуван-
ня всіх соціальних груп населення. 

Таким чином, виникнувши на стику декількох мистецтв, ландшафтний дизайн закономірно 
об’єднує багато принципів, характерних для кожного з них. Водночас, природні матеріали, якими 
оперує ландшафтний дизайн, виділяють його як самостійну область, що має особливі прийоми, свою 
методику проектування і коло об’єктів. Саме тому співдружність на ландшафтній основі архітектури 
і дизайну таїть не лише великі нереалізовані і в якісь мірі неусвідомлені можливості. Багатим джере-
лом розвитку методів детального ландшафтного проектування безумовно стане і те нове, що вносить-
ся до теорії і практики середовища сучасним дизайном. 
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ДУДА ЯК РУДИМЕНТ АРХАЇКИ 

В АЕРОФОННІЙ МУЗИЦІ ЗАКАРПАТТЯ 
 
У статті описані органологічні особливості гуцульської дуди, яка дійшла до наших днів, 

аналізуються шляхи проникнення інструмента на територію Карпат, його функційна роль у 
традиційній музичній культурі гуцулів. Новим аспектом дослідження є введення фактів, що дають 
змогу висловити припущення про існування локальної дудкарської традиції на Закарпатті. 

Ключові слова: традиційна інструментальна музика, етноорганологія, дуда, гуцульська куль-
тура, бурдон. 

 
The article describes ethnoorganologic peculiarities of Hutsul fife that has remained till nowadays, 

and analyses the ways of its penetration into the territory of Ukrainian Carpathians, as well as he functional 
role of the instrument in Hutsuls’ traditional culture. The new aspect of this research is presentation of facts 
that gives possibility to voice assumption about an existence of local bagpipe tradition in the Transcarpatia. 

Keywords: traditional instrumental music, ethnoorganology, bagpipe, Нutsul culture, burdoun. 
 
Дуда (гуц. "дуда", "дудка", "дутка", "дутки", "коза", "ґайда"1, "кобза"2; рос. – "волынка"; угор. 

"duda"; рум. "cimpoiul cu fluierul dublu"; слов. "gajdy", "gejdy"; чеськ. "dudy"; хорв. "gajde") належить 
до стародавніх, широко розповсюджених музичних інструментів. Ареал її поширення окреслюється 
значною частиною євроазійської території, всією західною Європою, північною Африкою, Близьким 
Сходом та Індією. У цьому контексті вважається, що інструмент веде своє походження з Індії, або 
західної Азії і був відомий стародавнім грекам та римлянам як військовий інструмент [30, 51–52]. 

Проникнення дуди в балкано-карпатський регіон зумовлене довготривалими міграційними 
процесами, міжетнічними контактами з народами, які займалися скотарством. Вже з ХІ ст. дуда 
відома південним слов’янам під назвою "ґайда", яка завдяки пастухам-волохам розповсюдилась у 
Карпатському басейні. Наприклад, з ХІІІ ст. в Угорщині та на Закарпатті з’являються прізвища 
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Ґайдош та населений пункт під цією назвою ("ґайдош" в перекладі з угорської означає дудкар) [27]. 
Зазначені факти можна сприймати чи не єдиними непрямими доказами існування дуди на Закарпатті. 

Саме це спонукало віднайти "сліди" дудкарської традиції на теренах Закарпаття, а також 
музичні інструменти, що могли бути прототипом дуди чи її окремих частин. Досягнення цієї мети 
передбачає збір і систематизацію матеріалів про побутування дуди на теренах Українських Карпат, 
подання детальної органологічної характеристики інструмента, а також опису традицій і форм його 
розповсюдження у вказаному ареалі; винайдення відомостей про дудкарську традицію на Закарпатті. 

Історичні джерела ХV–ХVІ ст. інколи описують чудову гру музикантів українського походження, 
які володіли багатьма інструментами, в тому числі і грали на дуді. Нерідко їх запрошували до країн 
Європи, зокрема до Польщі та Німеччини. В окремих давньоруських текстах ХV ст. також знаходимо 
описові повідомлення про дуду [3, 17–20]. Наприклад, у праці відомого дослідника О. Фамінцина 
читаємо: "дуда, або волинка, одне з найуживаніших музичних знарядь пізніших скоморохів, у 
малоросійських весільних піснях ...", при цьому дослідником цитується відома українська пісня "Ой хо-
дила дівчина бережком" [19, 64–65]. Появу дуди в Україні А. Гуменюк датує ХVІ ст., а розповсюдження її 
завдячує назві міста Волинь, що фольклорна практика не підтвердила. Цей висновок автор арґументує, 
посилаючись на М. Фіндейзена [4, 43]. Про розповсюдження дуди на Гуцульщині довідуємося з 
іконографічних джерел, датованих кінцем ХІХ – початком ХХ ст. [17, 44]. Викладені факти, на наш по-
гляд, засвідчують існування кількох паралельних шляхів проникнення інструмента на терени України.  

Використання дуди у наш час зосереджено переважно на заході Україні, зокрема в окремих 
районах Гуцульщини. Це ґрунтовно доводять розвідки В. Шухевича [28, 84–86], Ст. Мерчинського 
[32, 102–105], Г. Хоткевича [24, 215–233], які містять аналітичну інформацію про походження цього 
інструмента, його органологічні особливості та окремі нотації виконуваної на дуді музики. 
Дослідження М. Лисенка [11, 12], Ф. Колесси [9, 357], К. Квітки [8, 251–326] торкаються головним 
чином лише самого факту побутування дуди та її поверхового опису. У працях сучасників – А. Гуме-
нюка [4, 42–47], С. Грици [18, 4], М. Хая [22, 128–129], Л. Черкаського [25, 226–230] – описується 
будова, особливості побутування інструмента в традиційній культурі України. Детальні дослідження, 
присвячені цьому, належать І. Мацієвському [14, 98–99; 13,16], Л. Сабан [17, 43–53], Б. Яремку [29, 
22], Б. Водяному [3, 17–24] та В. Шостаку [27], які вивчали побутування дуди на теренах Західної 
України, зокрема, на Західному Поділлі, а також серед угорців Закарпаття.  

Аналізуючи можливість існування дудкарської традиції на теренах Закарпаття, важливо віднайти 
у місцевій традиції так звані "прототипи" дуди або окремих її частин, наприклад, мелодичної цівки дуди, 
на якій починали вчитися майбутні "дударі". Так, її попередником можна вважати інструмент "кузиці" 
(H.-S.422.22)3, що побутував на Закарпатті. Дуже подібну лексему – "козиці", локалізовану в смт. Дубове 
Тячівського району Закарпатської області, зафіксовано у некартографованих матеріалах Загальнокар-
патського діалектологічного атласу [16, 163], що підтверджує інформацію наших респондентів. У цьому 
випадку матеріали Атласу відтворюють і підтверджують існування інструмента, який залишився лише у 
пам’яті інформантів. Про цей інструмент йдеться у коломийці: "Дзяпка у кузиці, а Чулей у баси, не жила-
бись, біла дівко, лиш чотири часи" (інформація В. Шостака та П. Цубери). Інструменти, подібні до "ку-
зиць", існували в культурі угорців Закарпаття під назвою "шіп" (угорська назва – "síp")4. 

Основу диференціації морфлогічних особливостей дуди складають чотири фактори: 
• спосіб нагнітання повітря до резервуару; 
• вид бурдонів – цівки або посувні валики; 
• тип цівки (конічна, циліндрична); 
• тип пластинок (одинарні чи подвійні). 
• кількість голосів. 
Традиційна гуцульська дуда являє собою шалмей з гнучким повітряним резервуаром, у який 

повітря нагнітається устами. Вона має одну бурдонну цівку ("гук"), одну мелодичну цівку ("карабки") 
та цівку для надування міха ("сисак").  

Суттєві розбіжності в органологічній літературі фіксуємо стосовно будови мелодичної цівки 
("карабок")5 дуди. Так, В. Шухевич вказує, що на мелодичній цівці п’ять отворів та "один зі споду – 
глухий кінець", а на бурдонній (напівбурдонній) – один отвір перед ріжком та ріжок, що має один чи 
два отвори, хоча на ілюстрації мелодична цівка зображена з шістьма грифними отворами.  

Б. Яремко подає опис мелодичної цівки із п’ятьма грифними отворами, де інша цівка не має 
отворів і виконує роль бурдону. Таким чином автором описана дуда з двома бурдонними голосами та 
одним мелодичним. У той же час Л. Сабан вказує, що на "карабках" роботи М. Тафійчука6 розміщені 
шість грифних отворів (1+5), звідси випливає, що перший отвір розташований на напівбурдонній 
цівці. На ній розміщені один або два додаткові отвори із зворотної сторони чи на ріжку, які викону-
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вали функцію підстроювання мелодичної цівки. Опис, поданий Л. Сабан, можна вважати вичерпним 
завдяки диференціюванню ігрових і підстроювальних отворів. 

У працях дослідників мають місце розбіжності в описах інструмента та його строю. З цього при-
воду К. Квітка писав, що фіксованого строю інструмента може і не бути, а реальна висота ступенів звуко-
ряду є змінною в залежності від музичного контексту" [7, 25–26]. Наведений приклад підтверджується 
висловом В. Шухевича: "Гуцульську дуду мож достроювати до будь-якого інструмента" [28, 85]. Отже, як 
що стрій інструмента не є фіксованим, тоді стабільними повинні залишатися інтервальні співвідношення 
у строї інструменту як між мелодичною і бурдонною цівками "карабок", так і між "карабками" та басом – 
"гуком". В. Шухевич не вказує на стрій інструмента, але зазначає, що бурдонна цівка звучить на терцію 
нижче від мелодичної. Про стрій "гука" – нічого не повідомляється.  

Для осмислення стилістичних особливостей музики, відтворюваної на дуді, важливе значення 
має фіксація звукорядів мелодичної цівки, які подані дослідниками. Зокрема, Ст. Мерчинський стрій 
мелодичної цівки подає як g1 a1 h1 c2 e2, а стрій інших цівок подає у вигляді співзвуччя g d1g1 h1 та ок-
ремо октаву d1 – d2. Можна припустити, що g та g1– це стрій гука і мелодичної цівки, а d1 та h1 – 
варіанти строю напівбурдонної цівки, а октава d1 – d2 – робочий діапазон "карабок". Дуду у строї "а" 
описує Б. Яремко, подаючи прямий звукоряд мелодичної цівки a2 h2 c2 d3 e3 f3, Л. Сабан зазначає, що 
стрій ігрової цівки відповідає діатонічному звукоряду сексти без передування. А. Гуменюк відтворює 
звукоряд c1 d1 e1 f1 g1 a1 h1 c2 d2 e2. На основі представлених строїв ми вважаємо, щo перші три з наве-
дених, фіксують прямий звукоряд цівки (Б. Яремко та Л. Сабан на це вказують), а октавний звукоряд 
може відтворюватися тільки завдяки передуванню. Некваліфіковано хибною є позиція А. Гуменюка, 
оскільки відомо, що при грі на дуді прийом передування та комбінаторну аплікатуру не застосову-
ють. 

Зважаючи на суттєві розбіжності щодо морфології та строю дуди в окремій етноінструментознавчій 
літературі, ми подаємо опис "карабок" та стрій гуцульської дуди із с. Чорна Тиса Рахівського району 
Закарпатської області, яка зберігається у фондах Закарпатського обласного краєзнавчого музею [20]. 

"Карабки" вказаної дуди виготовлені із суцільної деревини, довжина якої має 130 мм, з двома 
паралельно просвердленими наскрізь каналами. На "карабках" розміщені грифні отвори (1+5). Пер-
ший – вирізаний навскіс, тобто, належить напівбурдонній, а п’ять інших – мелодичній цівці. Для 
підстроювання мелодичної цівки, збоку, навпроти отвору напівбурдонної цівки, є невеликий прямо-
кутний отвір довжиною 5 мм. Напівбурдонна цівка підстроюється завдяки отвору, який розміщений 
на ріжку, а ріжок в свою чергу, подовжує її канал. Щоб "вирівняти" стрій напівбурдонної цівки з 
ріжком, канал мелодичної цівки подовжено на 20 мм трубкою з очерету. У верхній частині цівки, яка 
вмонтовується у "головичку" дуди, в обидва канали вставлені одинарні пищики з очерету.  

Настроювання "карабок" здійснюється і регулюванням висоти пищика, коригуючи намоту-
вання ниток на самий пищик, і "підстроювальним" отворам на цівці та ріжку, які теж, при потребі, 
закриваються або відкриваються воском. Мелодична цівка "карабок" має прямий звукоряд в діапазоні 
сексти. В залежності від комбінації грифних отворів, співвідношення напівбурдонної і мелодичної 
цівок може бути в унісон (коли закриті шість отворів), у квінту вгору (коли перший і п’ятий отвори 
відкриті, інші – закриті), у кварту вниз, у терцію вгору (коли три нижні отвори відкриті, інші – 
закриті). При строї дуди as1 ці співвідношення виглядатимуть таким чином: as1 -as1, as1-es2, as1-es1, 
as1-c2, "гук" настроюється в октаву до основного звуку (as1). Як зазначає сам майстер М. Тафійчук, що 
більше відкритих отворів, то вищий звук, і при відкритих отворах повітря швидко виходить: а так на 
дуді не грають, тобто, передування та комбінаторну аплікатуру не застосовують. Отже, наш опис 
строю дуди, принципових розходжень з дослідженнями Ст. Мерчинського, Л. Сабан, Б. Яремка не має. 
Запропоновані дослідниками інтервальні співвідношення між цівками "карабок" і "гуком" залежать від 
комбінації грифних отворів, тому їх можна, вважати такими, що застосовуються у кількох варіантах. 

Одним із цікавих аспектів є дослідження інструменту в контексті музично-соціологічних 
зв’язків. Їх основою є сакраментальні уявлення про походження і призначення інструменту. Згідно з 
гуцульськими легендами і переказами, дуда вважається витвором чорта. Подібне уявлення про цей 
інструмент ми фіксуємо і в культурах інших народів, що населяють Карпатський басейн7. 

У римо-католицькому богослужінні традиційно домінує інструментальне виконання, або як 
супровід великих релігійних вокальних творів. Такими інструментами є, як правило, орган чи фісгармонія. 
В минулому колісна ліра і дуда також застосовувалися в церковному обряді, можливо, вони супроводжува-
ли пісні і танці. Однак, з ХІІІ ст. в Європі дуда і колісна ліра оголошуються церквою інструментами "дия-
вольського походження". Поза церквою дуда і надалі у селян залишається інструментом до танцю.  

В народі дуду не дуже шанували, приказуючи приказки на зразок: "Біда, як дуда: куди йде, то 
реве". Подібні негативні висловлювання зустрічаємо і в російській народній творчості: "Ножки, что 
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дудки, брюшко, что волыночка. Дуй его волынкой; Иван в дудку играет, а Марья с голоду помирает". 
Яскраво антипатичне відношення українського народу до дуди відображено у вірші К. Зіновіїва 
[6, 150–151]. Проте, автором зазначається, що як військовий атрибут дуду використовувати не гріх. 

Для інструментальної традиції Гуцульщини характерним є дуалізм християнських та етноге-
нетичних елементів. Безумовно, що впливи християнського начала на інструменталізм, сформували 
певну диференціацію музичного інструментарію. Наприклад, при похованні нежонатого або 
незаміжньої, епізодом похоронного циклу стає "весілля з мертвим". Тоді грають скорочений 
весільний обряд, який супроводжується грою на дуді [12, 154]. На справжньому весіллі головним 
інструментом є скрипка в ансамблі. На дуді виконувалися мелодії як обрядового (наприклад так звана 
"барвінкова"), так і танцювального призначення. Про це влучно зазначав К. Квітка, підкреслюючи, 
що в традиційних культурах білорусів, українців, словаків дуда вживається як супровід до танців 
розважального характеру [8, 256]. Дуда на Гуцульщині застосовувалася і в обрядових іграх зимового 
циклу, зокрема, в народному обряді Маланка. Власне своєю назвою цей інструмент пов’язаний із го-
ловною героїнею зимової обрядової вистави – "козою" [10, 89–90]. 

В традиційній гуцульській інструментальній культурі дуда вважається інструментом сольного 
призначення. Однак, відомі ансамблі, в яких дуда об’єднується в колективну гру із скрипкою. Такі 
поєднання інструментів були поширені у традиційних культурах Угорщини, Польщі, Словаччини. У 
Г. Боплана знаходимо відомості щодо весільного ансамблю, який складався із скрипки, дуди і цимбал [2]. 
На початку ХХ ст. на Гуцульщині можна було зафіксувати ансамбль, який складався із дуди, скрипки та 
фабричного кларнета in C. Хоча обставини, які слугують для музикування на дуді є обмежені, проте на-
гравання мають різне суспільне призначення. Одні звучать під час обрядових дій, інші супроводжують 
танці, пісні, коломийки або є музикою для слухання. Музика, відтворювана на дуді є визначальною у 
специфіці функційного і стильового обличчя інструментальної культури Гуцульщини. 

Характерність побутування дуди на Гуцульщині обумовлена існуванням реліктів народної 
інструментальної традиції, зокрема вокального та інструментального бурдонування. Цей принцип 
закладений в основі таких інструментів як "флояра", "дводенцівка", "дримба", тощо. Музика, 
відтворювана на дуді, мала вплив і на вокальні жанри. Зокрема, на так звані гайдуцькі пісні, у 
мелодиці яких спостерігається імітування характерних інструментальних зворотів, обмеженість 
діапазону у межах сексти, використання форшлагів, нагадують гру на дуді. 

Факт побутування інструменту "кузиці" на Закарпатті можна розцінювати як румунський 
вплив і разом з тим висловити припущення про локальну дудкарську традицію на Закарпатті. Другим 
потенційним носієм цієї традиції могли бути закарпатські угорці, в музичній культурі яких була по-
ширена досить велика кількість народних шалмеїв та які, підтримуючи зв’язки з метрополією, могли 
перейняти музикування на дуді. 

Таким чином, зафіксований етноорганологами матеріал щодо побутування дуди на теренах 
Українських Карпат є достатнім для порівняльного аналізу загальних і характерних рис дудкарської 
традиції. Дуда є спільним інструментом для всієї території Карпатського басейну, а її проникнення і 
адаптування обумовлено як зовнішніми, так і внутрішніми факторами. Конкретно-історичних 
територіальних ознак на Україні цей інструмент набув на регіональному рівні. Традиційно збережена 
технологія виготовлення інструмента, стрій та унікальність органологічних ознак дуди, які відмінні 
від інструментів, що поширені в словацькій, угорській, румунській традиціях. 

 
Примітки: 

 
1 У балканських мовах і діалектах широкого розповсюдження набула лексема "ґайда". Вважається, що 

ця назва турецького походження була запозичена південнослов’янськими народами, а через дако-румунський 
діалект потрапила в мову населення Карпат. Пізніше така назва інструмента розповсюдилась і на території 
Польщі, Словаччини, Румунії, Угорщини. На теренах Українських Карпат термін "ґайда" вживається по відно-
шенню до свисткового інструмента, а обставини занесення і побутування його на північній частині Бойківщини 
М. Хай пов’язує із впливом традиції гри на дуді в міській культурі Західної Європи. Потрапивши на окреслений 
ареал ця лексема закріпилася за уживаними там сопілками. Одночасно дослідник вказує, що інструменти типу 
дуди на Гуцульщині і Буковині "ґайдами" не називали [21, 23]. Разом з тим, в аспекті балкано-карпатських спі-
льностей у народній термінології згадується термін "ґайда", як такий, що був поширений на Гуцульщині і вжи-
вався по відношенню до дуди [17, 44].  

2 На Гуцульщині дуду ще називали також "кобза". На це вказують дослідники Ст. Мерчинський [32] та 
С. Грица [18] та Л. Сабан [17]. Так вважав і дослідник К. Войціцький, зазначаючи, що в Карпатах дуду називали 
"коза" або "кобза", а у слов’ян угорських – ґайда [24, 233]. Термін "кобза" в аналогічному значенні був розпо-
всюджений на території Польщі. Природа цього запозичення вбачалася окремими дослідниками у проникненні 
її з України [23, 220]. Н. Нижанківський підкреслює, що на дуді грали "дударі", "дударики", "дудники", "кобзя-
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рі" [15, 281]. Тобто назва за інструментом могла закріпитися відповідно до того, хто музикував на дуді. Крім 
того відомі факти ототожнення термінів "коза" і "кобза" в українському середовищі, а особливо на тих терито-
ріях, де не було кобзарів, про що зазначав К. Квітка. Вважається, що такі випадки є характерними для народної 
термінології, тим більше, коли назви співзвучні. 

3 Індекс взятий за систематикою Е. Горнбостеля – К. Закса (Н.-S.) [23]. Кузиці (козиці) – народний по-
двійний кларнет з одинарними пищиками із гусячого пера. на одній із цівок нанесено 6 грифних отворів, а на 
іншій – напівбурдонній –1. інший різновид інструмента виготовлявся із трьома грифними отворами на обох 
цівках. на такому інструменті вчилися грати майбутні виконавці на дуді. Кузиці побутували локально в смт. 
Дубове, села Вишній та Нижній Дубовець, Широкий Луг Тячівського, села Іза та Кіреші Хустського районів 
Закарпатської області. 

4 Шіп (угорські назви síp – дудка, сопілка) – різновид народного подвійного кларнету з грифними отво-
рами, з комбінаціями 5+1; 7 або 6+1, на напівбурдонній цівці завжди випалювався 1 грифний отвір, довжина 
цівки близько 250 мм. Інструмент вживався для навчання грі на дуді, побутував у пастушій традиції угорців 
Закарпаття [27]. Шалмеєподібні інструменти характерні для традиційної угорської інструментальної культури. 
Інструменти під назвою "шіп" побутували в населених пунктах Берегівського (наприклад, Вари, Четфалва) та 
Виноградівського (Вилок, Дюла, Текове та ін.) районів Закарпатської області. Характерною особливістю є те, 
що в селах Ратівці, Тисауйфалу, Тийглаш, Ґайдош Ужгородського району під назвою "шіп" респонденти розу-
міють флейтовий аерофон - закриту цівку із 6-ма грифними отворами.  

5 Слово "карабки" не слов’янського походження. У грецьких та албанських діалектах побутують спів-
звучні назви "сarramunce", "karramunxe", що означають свиріль, дудка, свистулька, а в румунському мовному 
діалекті з місцевості Банат поширена назва "caraba", що є запозиченням із сербського "карабе", тобто множина 
від "караб" – пастуша свиріль, або дульце дуди, або мелодична цівка [5]. Характерним є те, що назви вживають-
ся у множині, тобто мова йде про інструмент з двома цівками. У 1912 році на території Румунії в комітаті То-
ронтал Б. Бартоком було знайдено і описано інструмент під назвою "caraba", який був відмінний від конструкції 
мелодичної цівки дуди. Інструмент мав вигляд довгої цівки з очерету, на вхідному отворі якої був вирізаний 
язичок, а на грифі прорізано шість отворів (H.-S. 422.211.2). При цьому Б. Барток вказував, що назва "caraba" 
означає також інструмент дуду [1, 112]. Отже, наведені тут лексичні утворення, що стосуються інструмента і 
назв його частин, як поширені в народній мові на теренах Українських Карпат, відтворюють термінологічні 
запозичення в процесі культурно-історичних зв’язків, що підтверджується їх етимологією та походженням. 

6 Тафійчук М. (1939 р.н.) с. Буковець Верховинського району Івано-Франківської області. 
7 Наприклад, в угорських переказах говориться, що засвоїти гру на дуді можна за допомогою нечистого. 

Для цього необхідно піти на перехрестя доріг, відкрити рота і почекати, поки залетить джміль. Після того до-
статньо взяти інструмент, як дуда сама буде вигравати різні мелодії. По дуді повзтиме мурашка, яка допомага-
тиме музиканту вправно грати, а то і буде чорт. Окремі респонденти вірять, що небезпечно сваритися з таким 
дударем, бо той може наслати прокляття чи заграти на дуді пісню -"прокльон". 
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РЕГІОНАЛЬНА КУЛЬТУРА ЯК СТРУКТУРОУТВОРЮЮЧИЙ ЕЛЕМЕНТ  

НАЦІОНАЛЬНОЇ КУЛЬТУРИ 
 
Вивчення феномена регіональної культури стає основою для розкриття складно організова-

ної системи культури всієї країни. Регіональна культура Приазов’я як важливий компонент культу-
рного процесу є складним багаторівневим і багатоаспектним утворенням, що сформувалося під 
впливом комплексу специфічних регіонотворчих чинників. 

Ключові слова: культура, регіон, регіональна культура, етнокультура. 
 
The article discusses the phenomenon of regional culture as a structure element of the cultural 

system of the country, traces the relationship between the determinants of the region. 
Keywords: culture, region, regional culture, ethnic culture. 
 
Регіон є предметом досліджень різних наук, в тому числі економіки, соціології, міжнародних 

відносин, географії, політології, історії, культурології. Незважаючи на відмінності у дефініціях регіо-
ну від авторів різних наукових дисциплін, існує одноголосність, що він характеризується як конкрет-
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ний простір, який можна чітко виділити за певною системою соціальних, економічних, природних і 
культурних ознак. Отже, регіон прив’язаний до місця; у традиційному вузькому значенні він стано-
вить частину державної території, яка відрізняється певними специфічними ознаками. 

Науковий інтерес до питань історії, теорії розвитку культури як соціального феномену, регіо-
нальних особливостей становлення культури України, відродження забутих сторінок культурного 
життя регіонів, вивчення їх еволюції значно зростає в дослідженнях останніх років. Актуальність цих 
питань посилюється у зв’язку з тенденціями і перспективами державного розвитку багатонаціональ-
ної культури і мистецтва. 

Аналіз опублікованих джерел дає уявлення про дослідження з даної проблеми у вітчизняній 
та зарубіжній науці, що дозволило досить детально відновити глибокі корені такої специфічної сфери 
життя суспільства, як регіональна культура. Методологічною базою для створення такого роду історії 
культури Росії могли б стати роботи Л. Гумільова, який розглядав специфічні "цілісності" – етноси – 
як ментальні спільноти і особливі форми внутрішньої диференціації людського виду в залежності від 
географічних умов життя та господарської діяльності [5]. Культуру як форму регіональної самосві-
домості аналізувала І. Мурзіна [10]. Серед вітчизняних науковців, що вивчають регіональну типоло-
гію культури, слід назвати Н. Миропольську, Е. Бєлкіну, Т. Ярошенко, Я. Верменич [12, 3]. 
Етнорегіональне буття етносів розглядають в своїх роботах О. Ануфрієв, О. Болдецька, О. Нельга, 
А. Пономарьов, Т. Рудницька [1, 11] та ін. Етнографічний підхід до вивчення культури та побуту Пів-
денного регіону України, зокрема Приазов’я, представлений у роботі М. Крилова та О. Арабаджі [9]. 

Незважаючи на велику кількість наукової літератури з даного питання, в цьому переліку відсут-
нє узагальнююче дослідження з генезису культури Приазов’я в зв’язку з її етнічною різноманітністю. 

Тому метою статті буде вивчення регіональної культури як структуроутворюючого елемента 
національної культури на прикладі Південно-Східного регіону України, а саме – Приазов’я. Цей регіон 
представлений широкою палітрою етнонаціональних та конфесійних груп, які тривалий час спільно 
проживають поруч. 

Культура є органічною складовою частиною розвитку суспільства, сукупністю матеріальних 
та духовних цінностей, що створені людством. Тому детермінацію руху культури слід шукати і поза 
нею самою, перш за все в розвитку основи суспільства, матеріального виробництва, а також всіх ін-
ших підсистем і сфер суспільного життя – соціальної та соціально-політичної. 

Розвиток культури має свою внутрішню логіку і характеризується відносною самостійністю і 
своєрідною внутрішньою детермінацією, яка реалізується не тільки в активному використанні новими 
поколіннями накопиченого запасу цінностей культури, але й у впливі цього запасу на подальший розви-
ток культури, його основні напрями, його зміст і темп. Так, для формування культури будь-якої держави 
першорядне значення мають національні традиції. Вони зберiгають людський досвiд взаємовiдносин, що 
сприяє соцiальнiй стабiльностi суспiльства та вiльному розвитку особистих здiбностей i прагнень. 

Розвиток культури пов’язаний і з зовнішніми детермінантами: країни і народи практично з 
перших кроків цивілізації втрачають ізольований, замкнутий на себе характер. Історія з плином часу 
все більше виступає в якості всесвітньої історії, а разом з тим стає реальністю світова культура, яка 
акумулює найкращі досягнення всіх країн і народів. У цих умовах все більшого значення для розвит-
ку культури кожної країни, кожного народу набуває розширення культурних зв’язків і духовних кон-
тактів з іншими країнами і народами. 

Велика українська культура є головним носієм традицій, моральних і духовних цінностей, які 
сформували український народ як єдину спільність і складають основу української державності. 

Національна культура має велике значення для осмислення місця нації в загальному процесі 
розвитку людства. Це специфічна культурна система, що володіє відносною автономністю. Національні 
культури відрізняються одна від одної за формою, що визначається особливостями історії конкретних 
народів, різними умовами, в яких відбувалося формування цих культур. Необхідно враховувати і ту 
обставину, що переважна більшість народів не існує в ізоляції, а активно взаємодіє з іншими народами. 
Тому багатонаціональні культури являють собою результат взаємодії кількох народів, що мешкають 
поруч один з одним.  

Регіональна культура є невід’ємною складовою частиною національної культури. Регіональні 
особливості культури виявляються не тільки в специфічних рисах культури окремих народів. Існують 
певні суттєві відмінності між міською культурою та культурою села, культурою великого міста і культу-
рою дрібних і середніх міст. Є підстави говорити про особливості культури у великих регіонах світу. 

Регіональна культура як частина культурної системи держави формується, розвивається і 
функціонує як явище, що має конкретні географічні координати, свій географічний простір, тому що 
регіону як таксономічній конкретній територіальній одиниці притаманна своєрідність культурно-
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історичних процесів і відносно стійкі риси соціально-економічного розвитку. Дослідники визнають, 
що будь-яка регіональна культура – це частина різноманітної за національними формами та інтерна-
ціоналістичної за характером культури, що успадковує духовні багатства всього людства [3, 6]. Куль-
тура кожного регіону має велике значення для розуміння її дослідниками як реальності, що охоплює 
безліч еволюційних та трансформаційних процесів людської історії. 

Культура будь-якого регіону унікальна. Своєрідність регіональних культурних традицій скла-
дається з географічних, економічних і соціальних особливостей території. У регіональній культурі 
відбивається соціально-історичний досвіду людей, що живуть на даній території, представників різ-
них соціальних груп, національностей, віросповідань. Впродовж багатьох століть йде процес взаємо-
впливу, взаємозбагачення, але не злиття культур. 

Неможливо зрозуміти особливості різних регіональних культурних процесів без аналізу куль-
турних явищ певної території в динаміці з урахуванням конкретних історичних ситуацій. 

Регіональну культуру можна визначити як самобутній соціокультурний феномен, що має свій 
географічний та часовий простір і реалізує потребу члена регіонального співтовариства в його само-
ідентифікації. Даний підхід дозволяє розглянути регіональну культуру в культурологічному вимірі як 
специфічну цілісність, інтегруючу субстанціональні характеристики: антропологічне, матеріальне, 
соціальне, культурне буття; час; простір; етнічну своєрідність; регіональну культурну ідентичність. 
Як форма акумуляції і трансляції культурно-ціннісного змісту соціокультурного досвіду, регіональна 
культура, незважаючи на очевидні уніфікуючі та нівелюючі тенденції, відкриває нові можливості та 
перспективи розвитку регіону. 

Регіональна культура має свою специфіку завдяки впливу географічного фактору, особливос-
тей історичного шляху народу, взаємодії з іншими етнокультурами. 

Введення поняття "регіональна культура" дозволяє розширити межі дослідження та охаракте-
ризувати специфіку окремих регіональних спільнот. Культурологічний зріз дає можливість змінити 
бачення регіону, зрозуміти його унікальність і одночасну "включеність" у культурний простір країни 
і світу, відкрити особливості сформованого тут типу особистості, способів комунікації, форм духов-
ного освоєння світу [3]. Таким чином, інтегруючим початком соціального життя конкретного регіону, 
яке дозволяє розглянути його як цілісну систему зв’язків, що формує певний тип світовідношення та 
світорозуміння, і є культура. Вона дозволяє збагатити зміст всієї системи регіонотворчих факторів. 

Географічна складова регіоналістики включає в себе опис природних умов і ресурсів, харак-
терних для даної території, а також символів і кодів, що проектуються культурою даного регіону на 
освоєний нею простір. 

Історико-культурна складова – це історія заселення та освоєння регіону, формування у даному 
регіоні типу культури і домінуючого типу особистості, що закріпився у суспільній свідомості. Ви-
вчення процесів освоєння територій в ході історичного розвиткуУкраїни, її положення у світовому 
співтоваристві цивілізацій, усвідомлення ролі конкретних "місць", їх значення в українській історії 
дозволяють зрозуміти обумовленість конкретного "образу" культури історичними реаліями. У логіці 
історико-культурного аналізу можливо і звернення до типу особистості, сформованому на певній те-
риторії у визначений час. Саме уявлення про тип особистості дозволяє зв’язати воєдино зовнішні 
умови існування людини (географічний вимір та історичну обумовленість) з внутрішнім світом 
("привласнення" світу і активна діяльність у відповідності з ціннісними орієнтаціями), виявити затре-
буваність певного людського типу в певних умовах функціонування культури. 

Демографічна складова регіональних досліджень поряд з традиційними проблемами розсе-
лення людей та розміщення трудових ресурсів включає аналіз переміщення народів (наприклад, в 
ході індустріалізації), що зумовило ті чи інші форми організації соціального життя і способи освоєн-
ня природного світу. 

Етнокультурна складова пов’язує воєдино розгляд культур окремих етнічних груп (система 
цінностей, мова, релігійні вірування, обряди, традиції), які проживають на даній території, і процеси 
міжкультурної взаємодії етносів. 

Соціально-психологічні чинники формування регіону обумовлюють ідентичність (національ-
ну та наднаціональну) і формують тип регіональної ідентичності. 

Ціннісно-орієнтована складова передбачає аналіз регіональної системи цінностей, що 
зв’язують особистість з місцем її проживання, а також значущих для конкретних періодів особливос-
тей культури регіону. 

Політико-економічні системи можуть бути розглянуті у зв’язку з тим типом культурної взає-
модії, який склався в даному регіоні. 
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Характеризуючи взаємозв’язок між регіонотворчих факторами, відзначимо, що вони станов-
лять певну єдність, основу якої і утворює регіональна культура. Її можна розглядати як своєрідний 
варіант національної культури. Відносини національної культури та регіональної – це зв’язок загаль-
ного і особливого. Регіональна успадковує ціннісно-нормативне ядро національної культури, форми і 
способи життя людей і адаптує їх для умов конкретної території. 

На початку XX століття відбувався активний процес формування культурного середовища в 
Приазов’ї.  

Приазов’є – це територія, на якій з глибокої давнини відбувалися масштабні історичні події, 
пов’язані з проживанням і переселенням багатьох народів. Колонізаційна політика царського уряду 
створила умови для заселення та господарського освоєння регіону представниками як народів Російської 
імперії (українцями, росіянами, євреями тощо), так і інших держав (німцями, болгарами, чехами тощо). 

Протягом багатовікової історії господарського освоєння території Приазов’я тут проживали 
численні народи, які залишили слід своєї життєдіяльності, що складає на сьогодні значну частину 
культурної спадщини України. Разом з представниками певних етносів до Приазов’я переселилися і 
прихильники окремих конфесій, які визначаються як етноконфесійні групи. 

Одночасно з формуванням етнічного складу відбувалися інтеграційні міжетнічні процеси, ос-
новним наслідком яких було зближення народів Приазов’я. 

На розвиток культури регіону вплинули, перш за все, соціально-політичні умови. Досліджен-
ня процесів культурних взаємозв’язків і взаємного впливу всіх етносів, що проживають в рамках єди-
ної території, дозволяє виділити кілька етапів розвитку даного регіону [2]. 

Перший – це "відкриття" даного географічного простору і включення його в поле освоєння 
національної культури. Археологічні дослідження останніх років доводять, що Приазов’є належить 
до тих регіонів України, які були заселені в далекій давнині, починаючи з епохи палеоліту. У більш 
пізній період тут жили в основному кочівники – скіфи, сармати, печеніги, половці та ін. У ХI сторіччі 
в степовій зоні поселяється українська людність, однак цей процес виявився короткочасним. Після 
походів кримського хана Менглі-Гірея на Київ та інші райони України в ХI ст., населенню степів до-
велося відступати в більш захищені місця. Тому за Степовою Україною закріпилася назва "Дике по-
ле", а в російській документації – "Поле" [13]. 

Другий етап – це освоєння нової батьківщини переселенцями. ХVІІІ–ХІХ століття – час найа-
ктивнішої колонізації, пов’язаний з культурним освоєнням території греками, жителями Криму. У 
цей же час, у період освоєння "Дикого поля" (приазовських степів), тут знаходять батьківщину, мож-
ливість розвиватися козаки. Крім греків, були переселені або запрошені на поселення також українці, 
росіяни, албанці, татари, болгари, німці, італійці, євреї, що утворили свої моноетнічні поселення. Та-
ким чином, Приазов’я виявилося поліетнічним регіоном, при цьому жоден з народів, що поселився 
тут, не міг вважатися автохтонним. 

На наступному етапі починає усвідомлюватися "зв’язок з місцем", що виражається в певних 
способах господарювання, в організації соціального життя. Поліетнічність краю як закономірний ре-
зультат заселення та освоєння вільних територій призводить до бажання відновити модель своєї ба-
тьківщини в нових історичних умовах. З’являються назви сіл, селищ, міст, річок, збережені при 
національній самоідентифікації мови. На карті Приазов’я існують назви Урзуф, Крим, Ялта, Кальчик, 
що викликає аналогію з Кримом, а фольклор греків зберігає генетичний зв’язок з архаїчними пласта-
ми древньої культури. 

Необхідність співіснування в рамках єдиної території формувала механізми соціокультурної 
комунікації. Як наслідок цього процесу відбувається поступове врегулювання взаємовідносин між 
національними громадами на побутовому рівні (їжа, одяг, речі). Об’єднуючими стають господарська 
діяльність і християнство як основний ідеологічний чинник. Вступаючи в міжкультурну комунікацію 
з корінними народами і переселенцями з інших регіонів, люди починають усвідомлювати власну іде-
нтичність саме як мешканці цього простору. 

Нарешті, на четвертому етапі люди, що живуть на конкретній території, починають сприйма-
ти її як свою батьківщину. Характер виробництва і соціального життя, усвідомлення своєї ролі в долі 
країни, естетичні цінності, що знайшли своє втілення – усе це дає право називати культуру жителів 
Приазов’я регіональною. Разом з тим, збереження етнокультурної самобутності Приазов’я як мета 
регіональної культурної політики безпосередньо пов’язане з проблемою ставлення до культурно-
історичної спадщини його народів. Регіональна культура, що визначається умовами існування людей 
і визначає форми їх існування, є інтегруючим початком життя конкретної території. 

Таким чином, своєрідність культури Приазов’я полягає в базуванні культурних процесів на 
потужному пласті різних культур – російської, української та грецької, що сприяло взаємному прони-
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кненню культур. Звичаї і традиції мешканців поліетнічного регіону Приазов’я – результат практично-
го і духовного збагнення реальності.  

У цілому, регіональну культуру Приазов’я можна розглядати як особливу спільність: в її полі 
співіснують як рівнозначні і рівноцінні елементи, що властиві різним національним культурам і осво-
єні в ході міжетнічної комунікації на певній території. Регіональна культура стає, таким чином, інтег-
ратором етнічно різнорідних елементів, реалізуючи на практиці модель полікультурної єдності. Як 
невід’ємна частина загальнонаціональної культури, вона стає тим "адаптивним механізмом" [10, 96], 
який об’єднує національні та наднаціональні цінності, забезпечуючи ідентифікацію українця. 

Виявлення загального та специфічного в розвитку духовної культури народів, що проживають 
у Приазов’ї, допоможе зрозуміти діалог цих культур. Адже кожен народ – це своєрідний образ, що 
створений тільки йому притаманними палітрами [6]. І лише зберігаючи національну неповторність, 
можна зробити гідний внесок у загальну скарбницю народів. 

Слід відзначити, що пошуки етнічної ідентичності і намагання зберегти самобутність – 
об’єктивний процес, який буде посилюватись в майбутньому, проте паралельно із етнодиференцію-
чим процесом відбувається і відбуватиметься надалі процес консолідації етносів, що потребує взає-
моповаги, розуміння і підтримки суб’єктів цього процесу. 

Тому детальний аналіз особливого, фрагментарного та загальнолюдського у розвитку культу-
ри України сприятиме гармонізації міжнаціональних відносин та шляхів задоволення соціально-
культурних запитів людей. 

Також важливим постає визначення чинників, які сприяють інтеграції унікальних, хоча й роз-
дрібнених, культур та міжетнічному й міжконфесійному діалогу, гармонізації суспільних відносин у 
геопросторі сучасної України. 
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