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СУЧАСНІ ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ ВІТЧИЗНЯНОЇ КУЛЬТУРИ 
 
Стаття присвячена висвітленню загальних тенденцій сучасної державної культурної політики. 
Ключові слова: держава, державна культурна політика, влада, культура, національний куль-

турний простір, нація, народ. 
 
In this article the problems of the general tendencies of a modern state policy in the culture area are 

examined. 
Keywords: state, state cultural політика, authority, culture, national cultural area, nation, people 
 
Українська культура – цілісна система духовного світу українців, що найповніше виражає духов-

ний світ народу, її складні історико-культурні витоки, міжнаціональний, регіональний і світовий харак-
тер. Культура українського народу – унікальне явище не тільки слов’янської, але й загальнолюдської 
культури. Вона ввібрала в себе все краще, що створено нацією, акумулювала в собі духовно-
інтелектуальні, морально-етичні та естетичні надбання слов’янства, європейської та світової людності. 

Український культурний процес пройшов складний шлях розвитку, починаючи з дохристиян-
ства, насильницького фізичного знищення первісної української язичницької релігії, розквіту та зане-
паду Київської Русі, литовського, польського загарбання українських земель (XIV–XVIII століття), 
періоду російської колоніальної іноетнічної підвладності і неволі, російсько-шовіністських переслі-
дувань і заборон (XVIII – початок XX століття); активного пожвавлення на початку XX століття, зна-
чного піднесення періоду українських визвольних змагань (1917–1921 pp.), згортання українізації в 
кінці 20-х років XX століття; трагічних подій сталінщини (1930–1950-х років); ідеологічною сковані-
стю у часи хрущовсько-брежнєвської денаціоналізації, інтернаціоналізації і русифікації; неоднознач-
них процесів сучасної державної культурної політики. 

Тобто, історія української культури, яка сягає глибини віків, позначена впливом різних іноет-
нічних культур, травмована визиском експлуататорів та нищівними війнами, національно-релігійним 
і шовіністсько-ідеологічним гнітом, розмиванням традицій і звичаїв, забороною мови, нищенням ін-
телігенції, спустошенням храмів, руйнуванням національних пам’ятників, і врешті-решт, втратою 
ідеалів, серйозним духовно-моральним деградуванням людей. Багато стерлося з народної пам’яті, 
відійшло в небуття разом з історичними подіями та їх творцями. І тому надзвичайно важливо віднай-
ти, відновити, відродити те, що визначає обличчя суть, стан нації – її культуру. 

Як правило, на тернистих шляхах історії на противагу чуждій державній тоталітарній політи-
ці, агресивним, загарбницьким культурам українці протиставляли свою високу національну культуру 
як захисну національну силу, що підзаряджала, відновлювала і розвивала цілющі джерела національ-
ної духовності, глибинні витоки національної свідомості, могутні потенції національного визвольно-
го руху. Висока духовність українців сформувала унікальну психіку й унікальний феномен 
української душі, її неповторну високогуманну ментальну своєрідність. У всьому світі українці слав-
ляться своєю доброзичливістю, милосердям, почуттям взаємодопомоги, великою працьовитістю. 
Святинями українців є сім’я, особливо батьки, діти, онуки, правнуки. Саме в цьому і полягає націо-
нально відтворююча сила української духовності та культури. Через збереження своєї самоідентич-
ності та самобутності українців, передаючи свою віру, традиції, етнонаціональний історичний досвід, 
забезпечують безперервний зв’язок поколінь. 

З проголошенням незалежності Україна стала на шлях розбудови демократичної, правової 
держави, створення громадянського суспільства з високими гуманістичними цінностями. В цих процесах 
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важливу роль відіграє культура, яка є потужним засобом консолідації суспільства, відновлення історичної 
пам’яті, утвердження національної самосвідомості й патріотизму, зміцнення міжнаціонального миру та 
злагоди. За допомогою культури формується активний, творчий інтелект і висока духовність особистості, 
інтелектуальний потенціал народу, що є головною умовою виходу суспільства на нові рівні цивілізації. 

Заяви про "кризу української культури" в перше десятиліття незалежності (чи принаймні про 
її неочікувано слабкий розвиток) стали звичайними для громадських дискусій. Незважаючи на очеви-
дні позитивні зміни, як-от свободу творчого самовираження, знищення монополії держави на фінан-
сування й управління культурою, безпрецедентна відкритість української культури до зовнішнього 
світу, фактом 1990-х років стало різке погіршення фінансового становища більшості закладів культу-
ри, зниження доходів та суспільного статусу професійних митців та інших працівників галузі. 

Припинили існування (як не формально, то фактично) сотні кінотеатрів, будинків культури, 
бібліотек (особливо на селі), постійно скорочувалося українське книговидання, а кіновиробництво 
майже припинилося. Відбувалося постійне падіння відвідувань закладів культури. Українці стали 
значно менше купувати книжок, рідше ходити в театри і музеї, в кіно та на концерти. Ця негативна 
тенденція змінилася лише після 2000 року. 

З іншого ж боку, в 1990-ті роки поряд із державно-комунальною мережею в більшості регіонів 
України, особливо у великих містах, виникли й розвиваються в складних господарчих умовах сотні не-
державних культурно-мистецьких організацій (театрів-студій, музеїв, книговидавництв, аудіовидавни-
чих фірм, продюсерських центрів, дистрибюторських фірм, мистецьких галерей та ін.). Сьогодні вони 
вже становлять помітну і важливу частку культурної сфери, а в деяких галузях (наприклад, аудіо та 
книговидання) навіть переважають державні і комунальні заклади. По всій Україні діють сотні при-
ватних телеканалів та радіостанцій, які не мають державної фінансової підтримки. Водночас небагато 
з-поміж них можуть похвалитися фінансовою самостійністю – переважно ці телерадіоорганізації за-
лежать від грошових вливань власників-бізнесменів, часто – політично зумовлених. 

Окрім малоефективної, а іноді й інертної державної культурної політики, було ще кілька чин-
ників, що вплинули на тодішнє погіршення становища в культурному секторі: зокрема, значний потік 
мас-культурного імпорту з Росії та Заходу. 

Мають місце також природні "хвороби росту" молодих українських культурних індустрій, з їх 
недосвідченим менеджментом та недостатніми інвестиціями. Надто слабка державна підтримка не-
державного сектора в культурі також не є унікальною для України – в інших посткомуністичних кра-
їнах ситуація подібна, й може бути частково подолана за рахунок більшої господарчої вправності, а 
також спонсорів і благодійників. Загалом, протягом останніх років розвиток культури в Україні від-
бувається вкрай суперечливо. З одного боку розгортаються інноваційні процеси зумовлені тяжінням 
народу до національно-культурного відродження, демократичного суспільного життя. З іншого – за-
гострюються негативні тенденції у кадровому, інфраструктурному, фінансовому забезпеченні галузі. 
Нарощування інноваційних тенденцій пов’язане, перш за все, з активізацією культурного життя в ре-
гіонах. Пошук більш ефективних форм роботи відбувається і у змістовному, і в організаційно-
управлінському плані. Поглиблюється усвідомлення зростання значення культури як форми вияву 
національної самосвідомості, як фактора консолідації суспільства. 

Загалом з проголошенням незалежності українська держава отримала широкі можливості 
сприяння розвитку української національної культури, яка залишається важливим чинником держа-
вотворення та консолідації української нації. Політичні, економічні та соціокультурні зрушення ство-
рили сприятливі умови для утвердження демократії і громадянського суспільства, отримання 
позитивних результатів від здійснення реформ у культурному житті. Нагальним завданням державної 
політики стало формування нової культурної моделі, з урахуванням як економічних можливостей 
нашої держави, так і специфіки її багатоетнічного соціального складу, а значить – і менталітету та 
традицій. Конституцією України визначено гарантії: прав свободи творчості, охорони державою ку-
льтурної спадщини, гарантії функціонування української мови як державної – основи національної 
культури [1]. Виходячи з Основного Закону України, на формування духовного, морально-етичного 
клімату в державі спрямовано діяльність державних структур та органів місцевого самоврядування, 
творчих спілок професійних митців, фондів, інших громадських організацій. 

Довгоочікуваним законодавчим актом, що відповідає істотно зміненій суспільній, культурній, 
економічній ситуації в Україні став Закон України "Про культуру" від 14.12.2010 р. № 2778-VI. 
Пріоритети державної політики у сфері культури визначаються державними програмами економічно-
го і соціального розвитку України та програмами лояльності Кабінету Міністрів України, в яких 
обов’язково враховуються аспекти розвитку культури; державними цільовими програмами у сфері 
культури, що розробляються і затверджуються згідно із законодавством [2]. 
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Загалом, Закон України "Про культуру" спрямований на створення нових можливостей для 
розвитку сфери культури. Він ставить за мету передусім поліпшення правової бази державної під-
тримки розвитку культури, стати дієвим регулятором різноманітних форм культурної діяльності. Роз-
ширивши демократичну та гуманітарну складову основоположних концептуальних принципів, 
віддзеркалених у вищеназваних нормативних документах, пріоритетами державної культурної полі-
тики Закон України "Про культуру" проголосив: 

- визнання культури одним з основних факторів самобутності Українського народу – грома-
дян України всіх національностей (далі – український народ); 

- сприяння створенню єдиного культурного простору України, збереженню цілісності культури; 
- захист і збереження культурної спадщини як основи національної культури, турбота про ро-

звиток культури; 
- сприяння утвердженню гуманістичних ідей, високих моральних засад у суспільному житті; 
- забезпечення свободи творчості, захист прав інтелектуальної власності, авторського права і 

суміжних прав; 
- гарантування прав громадян у сфері культури; 
- створення умов для творчого розвитку особистості, підвищення культурного рівня, естетич-

ного виховання громадян, доступності освіти у сфері культури для дітей та юнацтва, задоволення ку-
льтурних потреб українського народу, розвитку закладів культури незалежно від форми власності, 
залучення до сфери культури інвестицій, коштів від надання платних послуг, благодійництва, інших 
не заборонених законодавством джерел; 

- сприяння діяльності професійних творчих спілок та громадських організацій у сфері культу-
ри, активному функціонуванню державної мови в культурному просторі України, доступу громадян 
до культурних благ; 

- визначення естетичного виховання дітей та юнацтва пріоритетом розвитку культури; 
- забезпечення діяльності базової мережі закладів культури, закладів освіти сфери культури; 
- підтримка діяльності у сфері культури, пов’язаної з виготовленням і розповсюдженням елек-

тронних та друкованих засобів масової інформації, аудіо та аудіовізуальної продукції, розробленням 
комп’ютерних технологій та підвищенням їх потенціалу для розширення доступу та залучення гро-
мадськості до діяльності у сфері культури тощо; 

- пропагування української національної культури у всій її різноманітності за кордоном та 
світового культурного надбання в Україні; 

- підтримка вітчизняного виробника у сфері культури; 
- забезпечення розвитку міжнародного культурного співробітництва; 
- створення страхового фонду документації про культурні цінності та документів на об’єкти 

культурної спадщини [2]. 
Сьогодні в умовах широкомасштабних політичних та економічних реформ, що відбуваються в 

Україні, необхідно забезпечити системне реформування сфери культури для збереження духовних 
здобутків українського народу і його традицій з одночасною модернізацією культурного життя суспільст-
ва. Адже за роки незалежності в Україні були створені нові засади державної політики у сфері культури, 
які відповідають загальновизнаним у світі демократичним принципам. З’явилися реальні можливості для 
вільного розвитку вітчизняної культури, свободи творчості митців, досягнення і збереження цілісності 
української національної культури, її інтеграції в європейський і світовий культурний простір. Водночас 
існуючий розрив між цілями державної політики та реальним станом культурного розвитку суспільства 
свідчить, що в умовах становлення ринкових відносин не вдалося визначити адекватні соціокультурним 
процесам підходи до здійснення політики держави у сфері культури, знайти оптимальні шляхи й механіз-
ми її реалізації, що призвело до суттєвого погіршення функціонування зазначеної сфери. 

Можна вказати на кілька серйозних викликів, перед якими опинилася після здобуття держав-
ної незалежності українська культура. 

Перший – виклик зміни політичного й суспільного ладу. Розвал тоталітарної держави та її 
планової економіки, в рамках яких десятиліттями повинна була розвиватися національна культура, 
виявили її неготовність до існування без щоденної державної опіки, адміністративної та фінансової, 
до ринкової боротьби за читача, слухача, глядача. 

Гідна відповідь на цей виклик передбачала здійснення подвійного завдання: з одного боку, 
слід було сформувати інфраструктуру, в тому числі управлінську, пристосовану до вільноринкових 
умов; з іншого – не допустити розвалу існуючої мережі державних та комунальних закладів культури і 
мистецтва (хоча очевидно, що певні втрати при цьому, були неминучі). Справді, зусиллями держави та 
місцевого самоврядування, культурно-мистецької громадськості вдалося в основному зберегти успад-
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ковану мережу закладів культури (театрів, музеїв, бібліотек і будинків культури, культурно-мистецьких 
навчальних закладів), однак, засади й механізми державної підтримки культури змінилися незначно. 

Другий виклик – це виклик відкритості та глобалізації. Національна культура, яка до кінця 
1980-х років існувала у режимі своєрідного гетто (висока культура – для української інтелігенції, а 
традиційна народна культура – переважно для селян і вчорашніх селян), виявилася малопристосова-
ною до конкуренції із західною культурою, перед якою тепер упала залізна завіса, та з російською 
культурою, яка стрімко комерціалізувалася. 

Це гостро поставило питання цивілізованого протекціонізму щодо вітчизняного виробника 
культурного продукту, захисту українського культурного простору. 

Нарешті, третій виклик – то виклик націєтворення. Існуюча недосформованість української 
політичної нації ставила перед національною культурою завдання, які в більшості сусідніх країн були в 
основному вирішені багато десятиліть тому. Однак, україномовна національна культура, що їй раніше 
доводилося здебільшого обслуговувати запити такої соціально-культурної групи, як "свідомі українці", 
не могла успішно дати собі раду зі смаками та культурними потребами всього суспільства України. Аби 
виникла взаємна відповідність між українською політичною нацією, яка тепер інтенсивно формується, 
та українською національною культурою, обидва елементи повинні були пройти істотну еволюцію: до-
волі неоднорідне суспільство громадян України ще має стати зрілою політичною нацією, а україномов-
на культура етнічних українців – перетворитися на культуру всього українського суспільства. 

Сьогодні повним ходом здійснюється комерціалізація духовних відносин. Діти, наслідуючи 
псевдогуманні теорії, втрачають інтелігентність, національні ментальності, все більше обмінюють 
високі духовно-моральні цінності на зручності і пишаються цим. Поширюються такі найнебезпечні 
соціальні явища – наркоманія, злочинність, найогидніші – розпуста, безчестя, зрадливість, вседозво-
леність. 

Багатовікові державно-колоніальні, політико-ідеологічні впливи, економічні, духовно-культурні, 
релігійні визиски народу України в значній мірі деградували національні свідомість і самосвідомість, 
сформували хворобу меншовартості, знецінення генетичних взаємозв’язків, генеалогічної та історич-
ної пам’яті. Духовно-культурні виміри нині виокремлюються подвійними стандартами політичної 
культури, моральної, етичної, екологічної, стабільності – типу "одне думаю, друге кажу, третє роблю". 

А соціальна безвихідь, апатія, боягузтво духовно-культурної інтелігенції підсилюється неза-
пам’ятно сформованою сталінськими репресіями, спадщиною всепоглинаючого генетичного страху. 

Оглядаючись на минуле духовне життя України, не важко помітити одне з характерних явищ 
– зрадництво державно-політичної еліти перед своїм народом. Влада, слава, почесті – розбещують 
будь-яку людину, але не всіх. Професор В. Олуйко, наприклад, слушно зауважує "якби у нас в історії 
не було зради, то Україна була б найрозвинутішою та найкращою країною в Європі та й у світі. Тому 
Україні потрібна ідеологія та система виховання молоді. Інакше жорстокість і насилля знищить наше 
майбутнє, приведе до деморалізації суспільства" [5, 310]. 

Ліна Костенко з цього приводу зауважує: "Чому нашу історію не можна читати без брому? Не 
тому, що вона страшна, бували і страшніші. Тому що вона при-ни-же-на. А відтак принизлива. У нас 
навіть відлік часу – від поразок і катастроф, від війни, від революції, від голодомору, від репресій, від 
Чорнобиля. А як тепер – від виборів до виборів" [4, 223]. 

Хіба це нормально? Потрібно робити кардинальні висновки щодо нашого державотворення, 
аналізуючи майбутнє нашого народу. Маємо зробити єдиний головний висновок – без єдиної нації не 
матимемо національної держави. Маємо стати одним цілим позбавленим свідомості і психології ме-
ншовартості. Ми маємо Незалежну Українську державу і маємо бути повноцінними господарями на 
нашій землі. І всіх минулих колоніальних імперіях в нас вбивали національну ідентичність, націона-
льну гордість, національну свідомість, намагались перетворити на аморфну масу, яка називається на-
селенням. Та ж Ліна Костенко справедливо резюмує: "Тотальне жлобство свідомо прищеплювалося 
людям, перетворюючи їх на масу. А масі не треба мистецтва, масі не треба культури – масі треба за-
класти у підсвідомість, і вона піде у спроектований бік" [4, 113]. 

І сьогодні багатьом політикам вигідна аморфна маса, яка не знає своєї історії, своїх Героїв, 
своїх моментів перемог, гордості, єдності. Така позиція містити загрозу процесами державотворення, 
істотно перешкоджає консолідації українського суспільства, насамперед, духовного, ідейного, морально-
психологічного. Зрозуміло, що це проблема різностороння, багатоаспектна, глобальна, її не осягнути 
одним дослідженням. 

Тому ми спробуємо виокремити два, на нашу думку, найбільш характерних духовних факто-
ри, що призводили до руйнації української національної державотворчості в континуумі культурно-
історичного розвитку. 
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Перший – колабораціонізм української політичної і духовної еліти, її зрада національним ін-
тересам, духовно-моральне хамелеонство, боротьба за владу, прислужництво колоніальним режимам. 

Другий – подвійні стандарти державної культурної політики – декларовані ідеологічною ет-
нокультурною доктриною принципів і конституційних норм і реально здійснюваної політики денаці-
оналізації українства. 

Саме тому в сучасну фазу незалежності України ми увійшли з різними цілями і поглядами, 
національними і соціальним складом, різним рівнем національної свідомості. Ми по-різному оцінює-
мо духовно-культурні, морально-психологічні державотворчі процеси, свою національну ідентич-
ність, так як формувалися як особистості на різному духовно-культурному підґрунті – ідеологічному, 
культурному, релігійному, мовному. Тому нам потрібна чітка державна об’єднавча ідеологія і духов-
но-культурна політика українізації усього суспільного життя, формування сприятливого соціокульту-
рного середовища і регіонах і в країні. 

Серед завдань, що мають бути вирішеними, на наш погляд, особливо важливим є законодавче 
визначення державного статусу української мови та поширення її функціонування у всіх сферах сус-
пільного життя, утвердження історичної державної символіки, відновлення єдності та повноти функ-
ціонування національної церкви, формування української мови та поширення її функціонування 
української "високої" культури, збереження та розвиток усіх форм народної культури. 

Отже, роки незалежності України стали роками напруженої праці над створенням правових, адміні-
стративно-управлінських, фінансово-господарських умов для збереження й усебічного розвитку української 
культури. Завдання полягало в тому, щоб створити нову модель національного культурного простору, разом 
з цим, зберігаючи духовні цінності і традиції українського народу. Можна констатувати нове національно-
культурне відродження, активізацію процесів національного, релігійного, демократичного оновлення суспі-
льства. Розпочалися позитивні зрушення щодо відродження історичної пам’яті, повернення забутої та забо-
роненої культурної й мистецької спадщини, вивільнення творчої ініціативи, розгортання широкого спектру 
стильових напрямів, активізації культурного життя в регіонах, піднесення народної творчості тощо. Основ-
ним підґрунтям зростання національно-культурної ідентичності українського народу після проголошення 
незалежності України стала самовіддана праця багатьох працівників культури та мистецтва. 

Модернізація існуючої системи державного управління надає можливість чіткіше збудувати 
систему державного регулювання розвитку культури на загальнодержавному і регіональному рівнях, 
уникнути непотрібних дублювань повноважень і сфер компетенцій різних управлінських органів. 
Проте аналіз ситуації, що склалася навколо проблем державного управління культурним розвитком 
українського суспільства, показує, що в державній культурній політиці України практично не врахо-
вуються глибинні трансформації у механізмах формування національно-культурної ідентичності, яка 
сьогодні не виконує своєї функції консолідації суспільства. Не досягнуто політичної згоди у питанні 
державної мови, збільшення впливів інших культур і масової культури низької якості на українську 
національну культуру, духовна деградація суспільства, послаблення зв’язку сучасної української ку-
льтури з історико-культурними традиціями, низький рівень конкурентоспроможності національних 
культурних індустрій, культурної компетенції й усвідомлення себе представниками єдиної нації та 
громадянами однієї держави, популяризації української культури за кордоном та інші проблеми. 
Особливої уваги потребує українізація різних форм масової культури, сучасної індустрії розваг, а та-
кож тих новітніх видів та жанрів культури, які з різних причин не розвиваються в Україні або втрати-
ли національну визначеність (телевізійні жанри, оперета, різні форми відеокультури). 

Враховуючи сучасний стан розвитку української національної культури, а також світові гло-
балізаційні тенденції, Україна повинна стати на шлях культурного протекціонізму, щоб забезпечити 
процеси розбудови національної держави та розвитку української нації. Продумана система держав-
ного протекціонізму стосовно української національної культури, разом з цим, не повинна порушува-
ти інтереси інших національних осередків України і не суперечити загальнолюдським принципам. 
Державна підтримка культур національних меншин є одним з основоположних напрямів національ-
но-духовного відродження нашої держави. 

Отже, пріоритетним завданням державної культурної політики періоду незалежності стало 
створення цілісної довгострокової концепції розвитку української національної культури на основі 
нової національно-культурної ідентичності, здатної об’єднати громадян України. Нове визначення 
культури як об’єкту державного управління закріплено у законодавчих та нормативно-правових до-
кументах. Обов’язковою стає інтеграція єдиної стратегії культурного протекціонізму у державну по-
літику в інших сферах: економічній, соціальній, освітній, інформаційній. 

В основу нової концептуальної моделі державної культурної політики закладена гнучка стра-
тегія розвитку, пріоритетами якої стали: 
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- сприяння розвитку культурної самобутності української нації; 
- консолідація культурних груп українського суспільства в націє- та державотворчому процесі 

України; 
- реалізація прав народу, культурних груп, людини в просторі культури; 
- унеможливлення монополізації національного культурного простору обраним колом 

суб’єктних груп; 
- здійснення політики підтримки "слабких" суб’єктів культури у просторі національної культури; 
- гарантія суб’єктності людини у просторі національної культури як найвищої суспільної цінності; 
- орієнтація на етнокультурні корені культурної самобутності України; 
- формування національної культурної самобутності у системі європейських ціннісних координат; 
- розвиток національних культурних індустрій як проміжних ланок між усіма суб’єктними сек-

торами національної культури; 
- розробка механізму підтримки культурних ініціатив на місцевому рівні; 
- запровадження протекціоністського податкового режиму для вітчизняних культурних індус-

трій тощо. 
Залишається принциповим розвиток й таких усталених принципів державної культурної політики: 
- прерогатива національних духовно-культурних чинників в процесах державотворення, голо-

вна державна ідеологічна доктрина "українізації" усього суспільного життя, тобто присутність украї-
нського національного, державницького інтересу в діях кожного громадянина України, діяльності 
усіх відомств, підприємств, установ і організацій; 

- принципове оздоровлення соціально-культурного середовища, викорінення корупції, нарко-
манії, злочинності, казнокрадства, окозамилювання, захист суспільної моралі, стимулювання гласно-
сті в цих процесах;  

- всебічний розвиток української мови і україномовного середовища, стимулювання красного 
письменства, книговидавництва, розвиток бібліотечних та інших інформаційних систем і технологій; 

- цілеспрямоване комплексне ідейно-патріотичне, трудове, моральне і фізичне виховання під-
ростаючого покоління, створення належних умов для соціалізації і здорового способу життя молоді; 

- державний протекціонізм традиційним національним релігіям; 
- створення сприятливих умов для культурного дозвілля і відпочинку різних категорій насе-

лення, формувати соціально-культурні комплекси в населених пунктах; 
- концентрація зусиль на розвиток новітніх досягнень вітчизняної науки і техніки, прогресив-

них енергосистем, запровадження світових технологій у вітчизняну економіку. 
Отже, головне завдання державної політики в галузі культури полягає у забезпеченні умов – 

творчих, правових, фінансово-господарських, адміністративно-управлінських – для збереження й 
усебічного розвитку української культури, структурного реформування культурної сфери. Досягнен-
ня цих цілей можливе шляхом створення ефективних механізмів підтримки та функціонування куль-
турно-мистецької сфери, співвідносних із новими політико-економічними реаліями життя держави. 
Про це наголошується у чинних законодавчо-нормативних документах, зокрема, у Проекті "Концеп-
ції гуманітарного розвитку України на період до 2020 року". "Пріоритетом є забезпечення умов для 
створення прибуткової повноструктурної системи креативних індустрій, здатної формувати і задово-
льняти духовні запити різноманітних верств населення", – підкреслено в документі [3, 31]. 

Складовою нових підходів до окреслення подальшого гуманітарного спрямування України 
постає нове розуміння культури як феномену, що потужно впливає на розвиток нових технологій, на 
кваліфікацію працівників, на ефективність менеджменту, соціальні та політичні практики членів сус-
пільства, мотивацію економічної діяльності людини, національну ідентифікацію людини і громадя-
нина тощо. Розвинена, динамічна та доступна культура є живильним середовищем, в якому формується і 
реалізується креативний (творчий) потенціал людини – головної рушійної сили науково-технологічного 
та суспільного прогресу. Спираючись на національні еліти, Українська держава покликана осучасни-
ти національну модель культурної політики, а саме: 1) українська національна культура має стати 
модерною й конкурентоспроможною, утвердитися як у межах фольклорно-поетичного простору, так і 
поза колом традиційних жанрів та стилів, засвоїти новітні сфери творчості та культурних практик. 
Українці мають зберегти своє неповторне культурне обличчя, засвідчити оригінальний, пізнаваний 
образ української культури у свідомості світового співтовариства; 2) об’єднавчий потенціал української 
культури має стати потужним чинником національної ідентичності та єдності. У суспільній свідомос-
ті має утвердитися сприйняття української культури як сукупності культур всіх національних мен-
шин та етнічних груп, інтегрованих у єдиний культурний організм [3, 31]. 
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ІНТЕГРАЦІЯ ОСВІТИ І НАУКИ ЯК ВИЗНАЧАЛЬНИЙ ЧИННИК 
ЗРОСТАННЯ ЯКОСТІ ОСВІТИ 

 
У науковій статті проаналізовано питання інтеграції освіти і науки як визначального чинни-

ка зростання якості освіти та запропоновано рекомендації для прийняття управлінських рішень 
стосовно підвищення ефективності функціонування освітньої і наукової галузі в Україні.  

Ключові слова: освіта, наука, якість освіти, інтеграція освіти і науки. 
 
This research explores issues of education and science integration as the determining factor of 

growth and the quality of education and proposes science-based recommendations for management 
decisions on improving the efficiency of education and research sector in Ukraine. 

Keywords: education, science, education quality, education and science integration. 
 
Демократичні перетворення, які активізувалися в Україні, засвідчують факт формування укра-

їнського громадянського суспільства та його прагнення долучитися до процесів інноваційного розви-
тку людства. Освіта й наука виступають не тільки факторами стабільності суспільства, але є 
важливими чинниками його трансформації, досягнення ним високого рівня економічного розвитку та 
соціальних показників, примноження інтелектуального потенціалу та є найефективнішими засобами 
інтеграції України в загальносвітовий освітній і науковий простір.  

Ніколи ще проблема якості вищої освіти в Україні не мала такого важливого ідеологічного, 
соціального, економічного значення, як сьогодні. Визначення проблеми якості як першочергової ви-
значається низкою об'єктивних чинників: по-перше, від якості людських ресурсів залежить рівень 
розвитку країни та її глобальної економічної конкурентоспроможності; по-друге, якість фахової під-
готовки визначає конкурентоспроможність випускників вищої школи на ринку праці, а значить і їх-
ній рівень соціальної захищеності й ефективності участі у формуванні нової економіки країни; по-
третє, якість професійної підготовки фахівців – невід'ємна вимога до вітчизняної вищої освіти, якщо 
вона прагне інтегруватись у європейський і світовий освітній простір.  

В умовах розвитку демократичного суспільства постає гостра вимога до закладів освіти бути 
більш відкритими та підзвітними громадянському суспільству з погляду результатів своєї діяльності. 
Не менш важливе значення мають і процеси глобалізації, підвищення мобільності учнів, студентів, 
викладачів. Виникає необхідність порівняння результатів функціонування української освітньої та 
наукової системи із національними освітніми системами інших держав.  

Мета наукової статті – обґрунтувати інтеграцію освіти і науки як визначального чинника зро-
стання якості освіти та запропонувати рекомендації для прийняття управлінських рішень стосовно 
підвищення ефективності функціонування освітньої та наукової галузі.  

                                                      
© Шинкарук В. Д., 2012 
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Науково-теоретичну основу дослідження складають праці зарубіжних і вітчизняних авторів, 
які досліджують якість освіти одразу в кількох аспектах: соціально-філософському, освітньому та 
педагогічному (В. Чернець, В. Кремень, В. Андрущенко, В. Астахова, Л. Горбунова, М. Лукашевич та ін.), 
філософсько-освітянському й управлінському (С. Ніколаєнко, М. Михайліченко, О. Величко, А. Софрон, 
Д. Дзвінчук, М. Кисіль), суспільно-економічному, соціокультурному й освітньому (В. Геєць, К. Корсак, 
Р. Браун), соціологічному (Н. Шуст, В. Кушерець, М. Романенко, О. Скідун). Серед зарубіжних уче-
них, які вивчали проблему якості вищої освіти, необхідно відзначити таких, як Вес Стрітінг (Wes 
Streeting), Грем Вайз (Graeme Wise), Пол Тейлор (Paul Taylor), Денні Вілдінг (Danny Wilding), Дженіс 
Кей (Janice Kay), Елізабет Данн (Elisabeth Dunne), Джеймс Хатчісон (James Hutchinson), Едвард Салліс 
(Edward Sallis).  

Вітчизняні вчені розглядають поняття "якості вищої освіти" у широкому та вузькому аспекті. 
У широкому аспекті під "якістю вищої освіти" розуміють збалансовану відповідність вищої освіти (як 
результату, як процесу, як освітньої системи) різноманітним потребам, цілям, вимогам, нормам, умо-
вам, які відповідають об'єктивним тенденціям прогресивного розвитку людини та суспільства. У ву-
зькому аспекті  "якість вищої освіти" – це  якість підготовки спеціалістів з вищою освітою [2, 25]. 

В умовах глобалізації суспільства, появи транснаціональної освіти та потужних корпорацій, 
які її забезпечують, якість вищої освіти стає чинником, що визначає саму можливість існування того 
чи іншого вищого навчального закладу незалежно від форми власності, а також здатність адекватно 
реагувати на вимоги часу. 

У кожній країні склалося своє співвідношення впливу держави на діяльність системи освіти і, 
власне, відповідальності керівництва й академічної громади університету. Така ситуація обумовлена 
всім комплексом впливаючих факторів і рівнем розвитку в суспільстві демократичних цінностей, 
традиціями, законодавством у суміжних сферах – фінансово-господарській, земельній, права власності і, 
звичайно, науковій та освітянській. Використати досвід якоїсь країни, перенести лише окремі елементи 
неможливо, бо певна система взаємозв’язків складалася поступово протягом багатьох десятиліть. 

Розширення академічних свобод, якісні зміни в університетському самоуправлінні, більший 
вплив професорсько-викладацької спільноти на стан справ в університеті, підконтрольність універси-
тетської адміністрації академічній громадськості та, у кінцевому підсумку, – більша відповідальність 
університету за результати його діяльності – це автономія, на нашу думку, навчального закладу. 

Університетська вища освіта ґрунтується на ряді принципів і не зводиться цілковито до мате-
ріально-технічного забезпечення, як хибно гадають ті, хто вважає, що всі проблеми вищих навчаль-
них закладів України виникають виключно через незадовільне фінансування.  

Поняття сучасного навчального закладу передбачає, передусім, високу університетську куль-
туру, культ знань, потужні наукові й науково-педагогічні школи та традиції, високу компетентність, 
відданість справі та моральність керівних і науково-педагогічних кадрів, відповідальність студентів і 
їхнє бажання стати професіоналами обраної справи.  

Адаптованість системи освіти та професійної підготовки до динамічних змін кон'юнктури по-
питу та пропозиції на світових ринках праці, забезпечення підготовки робочої сили, професійно-
кваліфікаційні параметри якої відповідають потребам соціально-економічного розвитку суспільства, 
є визначальними чинниками росту конкурентоспроможності людських ресурсів. В умовах формуван-
ня інноваційного суспільства функціональними особливостями освіти виступає не тільки здатність 
надавати тим, хто навчається, нагромаджений у попередні роки обсяг знань і навичок, але й підвищува-
ти здатність до сприйняття та використання на практиці нових наукових ідей, технічних інструментів 
і методів виробництва, формувати в працівників новаторські здібності, ініціативу та підприємливість. 

Для більшості країн з високим рівнем конкурентоспроможності національних економік харак-
терним стає перехід від екстенсивного використання людських ресурсів з низьким рівнем базової 
професійної підготовки до інтенсивного використання висококваліфікованої робочої сили, більш 
гнучкої у сфері прийняття рішень і процесі адаптації до нових технологій [5]. Закономірним для ви-
сокотехнологічних секторів економіки стає превалювання тенденції до збільшення обсягів попиту на 
висококваліфікованих спеціалістів-універсалів, котрі мають не тільки спеціалізовану професійну під-
готовку, але й успішно оволодівають навичками підприємницької й управлінської діяльності. 

Нагальна потреба в ліквідації недоліків вищої школи, на думку вчених, вимагає концептуаль-
ного вдосконалення освіти та професійної підготовки фахівців, зокрема, у продукуванні в процесі 
підготовки глибокої професійної компетентності та соціальної відповідальності при вирішенні за-
вдань науково-технічного прогресу, соціального й культурного розвитку [10]. 

Вирішення соціальних та економічних проблем, що стоять перед вищою освітою, буде зале-
жати від того, чи вдасться забезпечити максимальну мобілізацію можливостей і реалізацію здібнос-
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тей кожної людини як суб'єкта діяльності. У цьому контексті вирішальним у боротьбі за якість про-
дукції вищої освіти як сектора економіки держави стає людський капітал. Людський капітал визнача-
ється як сукупність якостей людини, що ґрунтуються на таких поняттях, як здоров'я, природні 
здібності, освіта, професіоналізм і мобільність. Кожен член суспільства повинен бути оптимально 
пристосований до професійної діяльності за рахунок максимального використання індивідуальних 
здібностей. Для досягнення цієї мети необхідно забезпечити інвестиції у вищу освіту та підвищення 
кваліфікації людей, а також домогтися прискорення прогресу у вирішенні фундаментального завдан-
ня модернізації національної системи освіти, для того щоб кожна людина могла отримати нові знан-
ня, навички та компетенції, які їй будуть потрібні в процесі навчання впродовж життя [8]. 

Вирішення проблеми інвестування в розвиток вищої освіти, "людського капіталу" дасть змогу 
досягти не лише короткострокового економічного успіху, а й закласти засади для формування сталих 
довготермінових тенденцій розвитку національної економіки з її подальшою інтеграцією в Європей-
ський простір вищої освіти (ЄПВО). 

На жаль, бізнес у нас не зацікавлений вкладати кошти в розвиток освіти та науки, бо ці видат-
ки не входять до складу валових витрат. У сумарних витратах університетів частка приватного капі-
талу менша за один відсоток. Зокрема в США він сягає 42%, у Канаді — 40%, Англії —  26% від 
бюджету університетів. 

Наприклад, річний бюджет Кембриджського університету, який є не тільки всесвітньо відо-
мим освітнім, а й науково-дослідницьким центром – понад мільярд фунтів стерлінгів (з них половина – 
кошти держави, решта – гранти та замовлення бізнесу й приватні пожертви). 

На Заході корпорації вкладають значні кошти в розвиток університетської науки. Для успіш-
ного розвитку цього напряму в Україні необхідно зміцнити наукову складову в університетах. Крім 
того, розвинена наука є одним із стратегічних елементів безпеки кожної національної держави. 

Освітня діяльність має в обов’язковому порядку здійснюватись одночасно з науковою та 
науково-технічною діяльністю, причому на базі найновіших наукових досягнень і розробок, і через 
формування у вищих навчальних закладах єдиного навчально-науково-виробничого комплексу, де 
важливою складовою є наукові школи з числа професорсько-викладацького складу, здобувачів, аспі-
рантів і докторантів із залученням найбільш талановитих студентів. У нинішніх умовах реально по-
винен запрацювати механізм "освіта-наука-виробництво".  

Роль університетів в інтеграції науки й виробництва незапе¬речна та визначальна. Світовими 
лідерами в поєднанні навчальної та дослідницької діяльності є провідні університети США, яким 
притаманне мобільне реагування на потреби ринку. Можна сказати, що університетська система 
США – це змагання за фінансову підтримку досліджень у високотех¬нологічних і наукоємних галу-
зях економіки. У США понад 60% фундаментальних досліджень виконується в науково-дослідних 
центрах і лабораторіях університетів. 

Наприклад, Міністерством освіти і науки РФ, Російською академією наук та американськими 
фондами реалізується чимало міжнародних програм. Одна з них – "Фундаментальні дослідження і 
вища освіта" (термін дії – 1997–2012 рр.) – спрямована на підтримку природничих наук. У рамках цієї 
програми створено 25 науково-освітніх центрів у найбільших російських універ¬ситетах, пріорите-
тами яких є як освітні цілі, так і наукові дослідження, міжнародне співробіт¬ництво та підтримка мо-
лодих учених.  

Процес євроінтеграції передбачає створення загальноєвропейського освітнього та наукового 
простору на основі розроблення єдиних критеріїв і стандартів у галузі освіти та науки з метою ви-
знання періодів і термінів підготовки фахівців з вищою освітою, що сприятиме співробітництву між 
вищими навчальними закладами Європи, мобільності викладацького складу та студентів. 

Болонський процес передбачає структурне реформування національних систем вищої освіти 
країн Європи, зміну освітніх програм і проведення необхідних інституційних перетворень у вищих 
навчальних закладах Європи, проте він не передбачає уніфікації змісту освіти [1]. Навпаки, у бага-
тьох документах Болонського процесу зазначається, що кожна країна-учасниця повинна зберегти на-
ціональну палітру, самобутність і надбання у змісті освіти та підготовці фахівців з вищою освітою, а 
далі запровадити інноваційні прогресивні підходи до організації вищої освіти, які є властивими 
ЄПВО. Кінцевою метою процесу є забезпечення відповідної суспільним, особистісним і виробничим 
потребам якості вищої освіти, що продукуватиме конкурентоспроможного фахівця, здатного легко 
адаптуватися в економічному просторі європейських країн [4]. 

Сучасна освіта повинна забезпечувати виконання низки завдань, зокрема економічний успіх, 
політичну стабільність, сталий розвиток суспільства тощо. Ці завдання реалізуються через таку орга-
нізацію підготовки фахівців, яка повністю відповідає запитам ринку праці та здатна прогнозувати 
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його розвиток, підготовку до життя активних громадян демократичного суспільства, їхній особистіс-
ний розвиток, виокремлення таких наукових та освітніх пріоритетів, що забезпечать якісну підготов-
ку фахівців. 

Гармонізація вищої освіти України відповідно до вимог ЄПВО, її розвиток здійснюватиметься 
за певними принципами, насамперед, пріоритетне запровадження інноваційних досягнень освіти й 
науки. Адже відомо, що саме інноваційний шлях розвитку суспільства можна забезпечити, сформува-
вши покоління людей, які мислять і працюють по-новому. Як наслідок, основна увага приділятиметь-
ся загальному розвитку особистості, її культурологічній і комунікативній підготовленості, здатності 
самостійно здобувати й розширювати знання, формувати інформаційні та соціальні навички [3]. 

Важливо також забезпечити соціальний контекст вищої освіти, що дасть можливість випуск-
никам вищих навчальних закладів формувати успішну професійну кар'єру на принципах соціальної 
справедливості, відповідальності, загальнолюдських цінностей. 

На сьогодні передбачається реалізація пріоритетних завдань з модернізації структури вищої 
освіти України, які є надзвичайно важливими для її подальшого розвитку. Найголовнішим із них є 
забезпечення якості вищої освіти України, гармонійний розвиток особистості студента, формування 
не тільки компетентних фахівців, а й високодуховних молодих людей, патріотів України. 

Усі наші дії щодо модернізації вищої освіти можуть бути позитивними, якщо будуть знаходи-
тись у правовому полі. Зрозуміло й те, що наша законодавча база – Закон України "Про вищу освіту" – 
відстає від потреб вищої освіти, економіки та суспільства й уповільнює самі освітні реформи, тому 
модернізація структури вищої освіти України вимагає змін у системі законодавчого та нормативно-
правового регулювання вищої освіти з урахуванням вимог європейської системи стандартів та серти-
фікації, які сприятимуть розвитку національних культурних цінностей, демократії та гуманізму як 
основних чинників функціонування громадянського суспільства. 

Формування національної системи кваліфікацій вищої освіти, яка гармонізуватиме із систе-
мою кваліфікацій Європейського простору вищої освіти, сприятиме подальшій її сертифікації у євро-
пейських й світових структурах. Це, у свою чергу, забезпечить взаємне визнання на європейському та 
міжнародному рівні документів про освіту та навчання, запровадження нового додатка до диплома 
європейського зразка, конкурентоспроможність випускників на національному та міжнародному ри-
нках праці й надання освіті високої якості. Вирішення цих завдань також сприятиме задоволенню 
особистісних потреб студентів у здобутті вищої освіти та розширенню їхньої компетентності, ство-
ренню та розвитку належних умов для здійснення інноваційних наукових досліджень і підвищенню 
мобільності студентів, наукових і науково-педагогічних працівників вищих навчальних закладів [6]. 

На державному рівні варто змінити зовнішні критерії оцінки якості діяльності вищого навча-
льного закладу. Адже поки діє принцип "більше студентів – більше грошей" – страждає якість освіти. 
У зв'язку з цим доцільно розробити комплексні критерії оцінювання якості освітнього процесу, які 
охоплюють: оцінювання змісту та технологій навчання, що застосовуються під час навчання; оціню-
вання отриманих студентом знань; вимоги до організації та контролю за здійсненням навчального 
процесу; сучасні вимоги до компетентності викладачів і студентів; чітку та прозору процедуру само-
обстеження вищого навчального закладу як підґрунтя системи забезпечення якості. 

У результаті вирішення цих завдань значною мірою буде покращено зміст професійної підго-
товки фахівців, ґрунтовніше здійснюватиметься теоретичне та практичне навчання на основі розвит-
ку в студентів дослідницьких умінь і навичок. Серед соціальних аспектів вищої освіти відзначимо 
зменшення ризику різноманітних форм дискримінації у сфері вищої освіти, у тому числі академічної, 
релігійної, етнічної. До організаційних змін також відносимо забезпечення підвищення професійності 
наукових і науково-педагогічних кадрів, розвиток співпраці з іншими навчальними та науково-
дослідницькими установами як України, так і за кордоном, підвищення ефективності та конкурентно-
сті результатів наукових досліджень, активізацію міжнародного співробітництва та обміну студента-
ми й викладачами з відповідними іноземними освітніми закладами, покращення соціального 
забезпечення студентів, створення умов для навчання студентів з обмеженими можливостями тощо. 

Конкурентоспроможність системи освіти насамперед залежить від упровадження в навчаль-
ний процес унікальних, інновативних, креативних елементів. Таке можливо, якщо вся система освіти, 
зокрема й вища, базуватиметься на результатах наукових досліджень, які є двигуном вищої освіти. 
Щоб домогтися бажаних змін у системі професійної освіти в Україні, необхідно насамперед залучити 
підприємства до цієї системи, й таким чином забезпечити фактичні потреби в кваліфікованих знаннях 
і навичках. 

Заклади освіти повинні давати професійні теоретичні знання, загальну освіту, виконувати 
роль установ з підвищення професійної кваліфікації. Діяльність організацій професійної освіти в 
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цьому напрямі повинна здійснюватися на основі вивчення досвіду розвинутих країн у тісній взаємодії 
з роботодавцями для підвищення ефективності професійної підготовки кадрів і збалансованості по-
треби попиту та пропозиції на ринку праці. 

Успішна взаємодія із соціальними партнерами дозволить вирішувати проблеми працевлашту-
вання випускників, забезпечувати контроль за якістю їхньої підготовки, прогнозувати потребу у фа-
хівцях певних професій, удосконалювати зміст професійних програм відповідно до вимог сучасного 
виробництва. 

За соціологічним опитуванням, здійсненим Державною установою "Інститут економіки та 
прогнозування НАН України" передумовою посилення інноваційності українського суспільства є 
створення з боку держави умов і можливостей для підвищення рівня освіти населення, адже виявила-
ся чітка закономірність кращого ставлення до інновацій серед більш освічених респондентів порівня-
но з менш освіченими. Простежувалася визначена закономірність: чим вищий рівень освіти 
опитаних, тим більше використовувалися інновації (застосування нового обладнання, матеріалів, те-
хнологій, у тому числі інформаційних, нових підходів, раціоналізаторських "знахідок" тощо) як у 
професійній діяльності на основному робочому місці, так і поза ним. Значення навчання протягом 
життя з погляду потреби розвитку інноваційності суспільства виявилося в таких співвідношеннях: 
серед тих, хто навчалися в організованих формах, погано ставились до впровадження нових (іннова-
ційних) технологій, товарів, продуктів 27%, а серед тих, хто не робив цього – 73%. 

Наукові дослідження вказують, що саме освіта є найбільш важливою детермінантою, аніж 
інші чинники. Долання перешкод інноваційному розвиткові в українському суспільстві можливо за-
безпечити за рахунок прориву в освіті. 

Основоположним принципом досягнення результативності діяльності вищої школи та забезпе-
чення високої якості підготовки фахівців є функціонування ефективної системи вищої освіти в державі. 

Треба визнати, що на сьогодні в Україні склалося певне протиріччя між вимогами сучасного 
суспільства до фахівця та реальним рівнем його підготовки у вищих навчальних закладах. На жаль, 
нинішня система вищих навчальних закладів, їхня структура, діяльність не забезпечують сучасний 
рівень надання освітніх послуг. І тут уже не обійтися закликами, гаслами щодо необхідності оптимі-
зації мережі вищих навчальних закладів, їхньої структури, централізації управління ними тощо. По-
трібні конкретні кроки. Не розуміють у світі наявності в Україні 345 університетів, академій, 
інститутів. У той час, коли у Великій Британії таких навчальних закладів 96, Франції – 78, Італії – 65, 
Іспанії – 47, Польщі – 11. Здивування з боку зарубіжних експертів, наших громадян викликає не сті-
льки кількість закладів, скільки ефективність їхнього функціонування. 

Рейтингова система оцінювання діяльності вищих навчальних закладів на нашу думку дозво-
лить інформувати суспільство про стан вищої освіти, рівень досягнень щодо якості освітньої діяльно-
сті та підготовки фахівців, динаміку розвитку вищих навчальних закладів, їхнє позиціювання на 
ринку освітніх послуг і ринку праці, ухвалювати адекватні управлінські рішення щодо вдосконалення 
системи управління якістю вищої освіти. 

Модернізація структури вищої освіти передбачає проведення ряду реформ. При цьому прово-
дити їх необхідно виважено, щоб зберегти національні надбання та запобігти руйнації національної 
системи вищої освіти. 

Наважуся запропонувати здійснити в процесі реформування системи освіти ряд необхідних 
основних заходів для забезпечення якісної освіти. 

По-перше, реструктуризувати систему середньої загальноосвітньої профільної школи, профе-
сійно-технічної та вищої освіти в їхньому тісному взаємозв'язку, оскільки виник значний розрив між 
потребами суспільства й освітою, що призвело до послаблення проблемно-орієнтованої підготовки 
випускників шкіл, ПТУ та ВНЗ, зниження якості освіти.  

По-друге, слід створити нові стандарти вищої освіти, адже лише за цих умов можна приступати 
до формування інноваційних програм, навчальних планів і діаграм підготовки бакалаврів, магістрів, 
докторів і реформування системи управління у вищій школі. Чітке дотримання стандартів забезпе-
чить визнання якості національної системи освіти на міжнародному рівні, упровадження Європейсь-
кої кредитно-трансферної системи та додатка до диплома європейського зразка.  

По-третє, варто вдосконалити трудове законодавство відповідно до двоступеневості вищої 
освіти (бакалавр-магістр), оскільки в Україні відсутня узгодженість освітньо-кваліфікаційних рівнів 
бакалавра та магістра з вимогами роботодавців, і створити ефективну систему післядипломної освіти, 
котра б  задовольняла потреби ринкової економіки.  

По-четверте, усунути суттєві диспропорції системи вищої освіти, що існує в Україні, й удо-
сконалити мережу вищих навчальних закладів, бо масовість вищої освіти породжує проблему якості. 
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Ефективним шляхом до підвищення інституційної спроможності закладів до здійснення якісної під-
готовки, досягнення критичних параметрів їхньої основної діяльності, що не потребує додаткових 
інвестицій, потрібно визнати концентрацію, укрупнення дрібних, неефективних і безперспективних 
закладів, які вводять в оману і студентів, і батьків, і робото¬давців, і державу щодо якості своїх дип-
ломованих випускників. 

По-п’яте, створити незалежну агенцію з оцінювання якості освіти, проведення сертифікова-
них освітніх аудитів. Визначити її статус, завдання та функції, розмежувати повноваження з центра-
льним органом виконавчої влади з формування державної політики в галузі освіти. Оцінювання 
якості освітньої діяльності в Україні має бути відкритою та публічною процедурою, а результати пе-
ревірок і моніторингових досліджень мають бути відомі громадськості, замовникам і споживачам 
освітніх послуг.  

По-шосте, розробити комплексні критерії оцінювання якості освітнього процесу та узгодити 
завдання й індикатори реформування вищої освіти із завданнями й індикаторами, які Україна зо-
бов’язалася досягти в рамках цілей розвитку тисячоліття. 

Нагальна потреба в ліквідації недоліків вищої школи вимагає концептуального вдосконалення 
освіти та професійної підготовки фахівців, а крім цього й акумулювання значних фінансових ресурсів 
під розроблену державою стратегію реформування освіти. Основою такої політики може слугувати 
Національна стратегія розвитку освіти в Україні на 2012–2021 роки, що 2012 р. схвалена III Всеукра-
їнським з'їздом працівників освіти. 

Немає сумнівів у тому, що лише завдяки консолідації зусиль державної влади та громадянського 
суспільства, формуванню реальної державно-громадської системи управління освітою можна здійснити 
реальні й ефективні реформи в освітній галузі, що врешті є запорукою національної безпеки України. 
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У статті аналізуються соціально-етичні погляди А. Фергюсона та Д. Г’юма в контексті 

живої практики громадянського суспільства й освітньо-виховного проекту Просвітництва. Конвен-
ційність та штучність, визначені Г’юмом в якості засад суспільного життя, розглядаються авто-
ром як засадничі принципи моралі громадянського суспільства. 
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Socio-ethical views of A. Ferguson and D. Hume are analyzed in the context of alive practice of a civil 

society, and educational project of Enlightenment. Conventionality and artifice were defined by Hume as 
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Формування громадянського суспільства і розгортання проекту Просвітництва у XVIII століт-

ті утворюють соціокультурний контекст, в обставинах якого складалися політичні ідеї А. Фергюсона 
та Д. Г’юма. У свою чергу, ідеї Фергюсона, й особливо Г’юма, висвітлені у філософських і публіцис-
тичних текстах, вплинули значно на сам цей контекст. 

Перевантаженість понять "громадянське суспільство" і "Просвітництво" смислами вимагає кожного 
разу обумовлювати їх змістовне навантаження в тому чи іншому тексті. У даній статті Просвітництво як 
інтелектуальний рух розглядається в контексті традиції, закладеної М. Оукшотом і потім підхопленої Р. Ро-
рті. Зокрема, Рорті пропонує розглядати Просвітництво в якості конкретно-історичного виховного проекту, 
створеного для боротьби із неуцтвом, для розвитку наук і мистецтв і зрештою для виправлення нравів. Від-
повідно, "універсальні моральні принципи" Просвітництва (до яких Рорті зараховував, наприклад, катего-
ричний імператив, принцип найбільшого щастя тощо) не розглядаються як позачасові продукти 
метапроекту, що потребують позаісторичного обґрунтування і в цьому зазнають поразки, як це показав, на-
приклад, З. Бауман [5]. Вони мають сенс тільки у зв’язку із конкретно-історичними інституціями, практика-
ми й понятійними системами моральних та політичних дискурсів. Ці принципи являють собою символи цих 
практик, а не їх виправдання чи обґрунтування. "В найкращому випадку вони є допоміжними педагогічни-
ми засобами в оволодінні такими практиками" [8, 59]. У світлі такого розуміння Просвітництва потерпає 
змін і звичний образ просвітника – з теоретика, шукача позачасової істини він перетворюється у наставника, 
який убачає свою місію в тому, щоб сприяти вирішенню тих практичних завдань, які суспільство у повсяк-
денній життєдіяльності ставило перед своїми інтелектуалами. 

Громадянським у даній статті названо суспільство, що формувалося у період раннього Моде-
рну як "диференціація, що виступає між сім’єю та державою (Г. Гегель). Соціальні, економічні, куль-
турні та політичні засади громадянського суспільства нерозривно пов’язані з утвердженням буржуазії 
і з перетворенням громадян на буржуазну публіку. Громадяни – це міські жителі, до яких належали 
(зокрема, у XVIII столітті) представники буржуазії (і ширше – весь третій стан), представники віль-
них професій і напівбуржуазна аристократія. 

У такому ключі в часи Г’юма чи не вперше громадянським назвав суспільство його молодший 
сучасник Фергюсон у своєму "Досвіді історії громадянського суспільства" (1767). Публікація "Досві-
ду" стала важливою віхою в інтелектуальному житті Великобританії XVIII століття. Незважаючи на 
те, що твір було неодноразово розкритиковано професійними філософами за непослідовність думки, 
неточність у доборі аргументів і довільність висновків, значимість книги була безсумнівною, лише 
при житті автора вона витримала шість перевидань і була перекладена на інші європейські мови. 

Термін "громадянське суспільство" Фергюсон увів для позначення сучасної йому стадії розвитку 
суспільства, взятої в історичній динаміці її становлення. У його роботі виникнення громадянського суспі-
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льства пов’язується із зникненням общинного устрою життя і формуванням якісно нового об’єднання 
людей. Якісна новизна пов’язана із переважанням комерційної складової у суспільному житті, що розпо-
всюджує свій вплив на всі сфери життя суспільства і підтримується системою компромісів, які отримують 
форму договорів і силу законів [2, 197, 242]. Фергюсон був цілком свідомий негативних наслідків комер-
ціалізації суспільного життя, які відрізняли сучасне йому громадянське суспільство від громадянського 
життя античності. "Демократію… буває складно зберегти через протиріччя у суспільстві, різницю у духо-
вному розвитку громадян, неоднакових за своїми цілями і заняттями, що роз’єднують людство на розви-
неній стадії комерційних занять" [2, 272]. Він активно закликав громадян до практики чеснот у цьому 
новому суспільстві, хоча і вважав, що суспільство роз’єднаних, заклопотаних комерцією і байдужих до 
громадянських обов’язків індивідів врешті прийде до самознищення. Людина, яку кинули в бурхливе 
море комерційного суспільства, вимушена виживати, покладаючись на себе. Активність індивіда як 
приватної особи призводить до того, що йому не вистачає сил для суспільної діяльності. На думку 
Фергюсона, задоволений приватний інтерес мінімізує участь індивіда у досягненні спільного блага. 

Здатність громадянського суспільства до самовідтворення, тобто до незворотного постійного 
розвитку як способу подолання протиріч, що виникають в самому ході його становлення, а відтак є 
самою його суттю, в XVIII столітті ще не була відчута на досвіді і не стала предметом філософської 
рефлексії. Тому турбота про формування високої суспільної мети, яка могла би сприяти подоланню 
роз’єднаності індивідів у громадянському суспільстві, не полишала просвітників. Фергюсон відмічав, 
що "щастя людини якраз і полягає у перетворенні свого соціального становища у головну рушійну 
силу її діяльності, в утвердженні себе в якості члена спільноти, в серці якого невгасимим полум’ям 
горить турбота про спільне благо" [2, 101]. 

Першим і непримиренним критиком ідей Фергюсона став його друг Г’юм, у той час вже авто-
ритетний мислитель. Ознайомившись із "Досвідом", він заявив, що книга може "нанести непоправний 
удар по репутації друга" [1, 8]. Цей історичний факт є досить цікавим, особливо, якщо взяти до уваги 
ту обставину, що в "Трактаті про людську природу" (1739) сам Г’юм уживав термін "громадянський" 
в контекстах, досить близьких (хоча й не тотожних) фергюсонівським. Більше того, активна включе-
ність Г’юма в осмислення моральних проблем взаємодії індивідів у суспільстві дозволяє вважати со-
ціально-етичну проблематику для нього однією із провідних. Критика Г’юмом роботи, що виносить 
проблеми громадянського суспільства і громадянської взаємодії в якості предмета спеціального до-
слідження, пов’язана із розчарованістю теоретичною неспроможністю твору, із логічно невдалою ре-
алізацією проекту, що обіцяв стати "майбутньою величною книгою" [1, 8]. 

Сам Г’юм підійшов до висвітлення моральних проблем громадянського життя більш виваже-
но, підготувавши їх розгляд філософськими пролегоменами (чому і присвячено дві перші книги 
"Трактату"), супроводивши роз’ясненням суті і дії засадничого почуття симпатії (про що написав піз-
ніше "Дослідження про принципи моралі" (1751)) і чітко позиціонувавши себе по відношенню до по-
передників. На відміну від не завжди послідовного Фергюсона, Г’юм продемонстрував у своїх 
текстах докладний аналіз поведінки індивіда у суспільстві. 

Сам Г’юм не розробляв поняття громадянського суспільства і практично не використовував 
це словосполучення. Але він активно вживав означення "громадянський" у смислах, достатньо близь-
ких до тих, якими оперував Фергюсон: розглядаючи "походження громадянської влади і суспільства", 
досліджуючи "джерела наших громадянських чеснот" [4, 694, 700–702]. В розмислах про суспільство, 
особливо у сучасних Г’юму формах, вони дуже близькі із Фергюсоном у розумінні змістовних харак-
теристик громадянського суспільства. 

Однак неабияке значення в його концепції має і розгляд громадянського стану в якості проти-
лежності природному стану. У великому часі філософії г’юмівське розрізнення штучного і природно-
го стану, як і розмислу про причини створення останнього, ставлять його в один ряд з Т. Гоббсом і 
Дж. Локком, договірні теорії яких засновуються на протиставленні природного і громадянського ста-
нів. Однак його принципова незгода із кожним із них у ключових позиціях не дозволяє розглядати 
Г’юма як їх послідовника. Він посідає особливе положення як у договірній традиції, так і в філософ-
ських міркуваннях по питанням суспільної моралі. 

Г’юм, розуміючи доцільність протиставлення природного і штучного станів, вважав їх лише 
допоміжним філософським засобом для дослідження суспільної взаємодії [4, 644]. Адже природний 
стан, "сповнений воєн, насильства і несправедливостей" так само може бути покладений в основу су-
спільства, як і "фікція про золотий вік", "найчарівніший мирний стан, який лише можна собі уявити" 
[4, 645]. І це міркування разом із уточненням, що в основі суспільства найважливішу роль відіграє 
"лише егоїзм і обмежена великодушність людей, а також та скупість, з якою природа задовольнила їх 
потреби" [4, 647], вказує на суттєву відмінність його позиції щодо громадянського стану від Гоббса і 
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Локка. По-перше, із останньої наведеної цитати очевидна відмінність Г’юма від Локка, який вважав, 
що причиною створення громадянського стану є усвідомлена людьми потреба в забезпеченні більшої 
безпеки життя і власності, більшої свободи. По-друге, говорячи про походження суспільства, Г’юм 
чітко артикулював історичний підхід до його розвитку і формування його інститутів на відміну від 
Гоббса, котрий залишив питання історичності суспільства за межами свого дослідження. 

У розмислах про моральні проблеми громадянського життя чітко проглядається тенденція, харак-
терна для всього філософування Г’юма – він підкреслено відмежовується від ідей і позицій Гоббса. Але у 
той же час, імпліцитно ідеї Гоббса присутні у соціально-етичних розробках Г’юма. Прямо він ніде не апе-
лював до Гоббса, але значну обізнаність в його ідеях можна прослідкувати в г’юмівських текстах. Це за-
мовчування джерела сповна може бути пояснене тим, що, вивчаючи запропоновані Гоббсом підходи до 
розуміння суспільства, Г’юм не міг прийняти провокативність його міркувань і категоричність суджень. 
Але, критикуючи гоббсівські ідеї, він вносив у них такі серйозні корективи, уточнення і доповнення, що з 
повним правом вважав себе не зв’язаним з опонентом-попередником. 

Так, відштовхуючись від договірної теорії Гоббса, Г’юм докладно показав, що угода 
(convention) є основою взаємодії людей у громадянському стані і відрізняється від договору (contract) 
як заснованого установчою подією громадянського стану. 

Г’юм показував фактори самоорганізації у громадянському суспільстві і через них пояснював 
конвенційну основу суспільної взаємодії. Дослідник Р. Хардін відзначає, що механізми взаємодії інди-
відів у суспільстві отримують в роботах Г’юма не обґрунтування, а "функціональне пояснення" [6, 91]. 
Справді, Г’юм не обґрунтовує, а дуже докладно описує функціонування угод: "Угода не носить харак-
теру обіцянки… Вона ніщо інше, як спільне почуття суспільного інтересу; всі члени суспільства висло-
влюють це почуття один перед одним, і воно примушує їх підпорядковувати свою поведінку відомим 
правилам. Я помічаю, що мені вигідно надавати іншій людині володіння її власністю за умови, що вона 
буде діяти так само по відношенню до мене. Вона відчуває, що, підпорядковуючи свою поведінку та-
кому ж правилу, також слугує своїм інтересам. Коли ми це спільне почуття взаємної вигоди висловлю-
ємо один перед одним, і воно стає відомим нам обом, воно тягне за собою відповідне рішення і 
поведінку; і це може по праву бути названо угодою… між нами, хоча й укладеною без посередництва 
обіцянки, адже вчинки кожного з нас знаходяться в залежності від вчинків іншого і здійснюються нами 
у сподіванні, що й іншою стороною має бути дещо зроблено" [4, 640–641]. Таке "функціональне пояс-
нення" проливає світло на ряд ключових моментів соціальної взаємодії у громадянському суспільстві. 

Угода засновується на спільному почутті суспільного інтересу. Це означає, що всі індивіди, 
що вступають у взаємодію, поділяють це почуття, оскільки воно є взаємовигідним. Почуття вигоди 
набуває спеціального, "суспільного" навантаження. Індивіду вигідно надавати іншому можливості 
вільно володіти власністю і очікувати, що інший буде вчиняти відповідно. Кожен вчиняє так у небез-
підставній надії, що й інші індивіди, включені у взаємодію, почувають свою вигоду. 

І в "Трактаті", і в "Дослідженні" Г’юм для ілюстрації моральних факторів взаємодії залучає 
приклад із веслярами у човні [4, 641; 3, 351]. Опинившись в одному човні, дві людини працюють вес-
лами, синхронізуючи рухи. Ніхто з них не буде брати на себе більшу частину роботи, надаючи тим 
самим можливість іншому ледарювати, але і не буде занадто турбуватися про те, щоб зберегти сили 
іншого (особливо, якщо в човні опиняться малознайомі чи взагалі незнайомі люди). Веслярі змушені 
будуть діяти скоординовано і рівномірно, синхронізуючи рухи і узгоджуючи дії в силу "спільного 
почуття суспільного інтересу". Останній у даному конкретному прикладі полягає у тому, щоб якнай-
швидше досягти берега з мінімальними втратами сил. Г’юм зазначав, що таким чином вигода, відчута 
обома, стає основою спільного інтересу. 

За взаємною згодою індивіди можуть домовитися про координацію дій, тому що для них оче-
видною буде спільна користь. Вигода кожного виступає основою суспільного інтересу: "Коли кожен 
індивід помічає у всіх своїх співтоваришах таке ж чуття цих вигод, він одразу виконує свою долю 
домовленості, будучи певним, що й вони не забаряться виконати свої зобов’язання. Всі вони за взає-
мною згодою складають певний план дій, розрахований на взаємну вигоду, і вирішують бути вірними 
своєму слову" [4, 679]. Угода про координацію дій не вимагає нічого, окрім усвідомлення кожним 
приватного інтересу діяти спільними зусиллями. Для Г’юма було важливо підкреслити, що у вико-
нанні такого роду угод індивіди не зв’язують себе договорами і не дають спеціальних обіцянок. 

Необхідність упорядковувати дії з координації зусиль і надавати їм прозорості стає все більш 
актуальною мірою того, як розширюється коло осіб, включених у взаємодію. Г’юм відзначав, що вла-
сність, змагання за отримання нової власності, а також збереження вже набутого, становлять невиче-
рпне джерело конфліктів у суспільстві. Зацікавленість кожного члена суспільства в упорядкуванні дій 
і попередженні конфліктів стимулює пошук і виконання таких правил, які здатні стати функціональ-
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ними. Тому угоди і вироблені у процесі взаємодії правила сприяють прозорості і передбачуваності 
дій людей у суспільстві. Саме такий ракурс конвенційності дає підстави Хардіну заявляти, що спільні 
інтереси, які можуть бути сприйняті та схвалені всіма членами суспільства, виявляються мінімальни-
ми, оскільки "по суті, є тими інтересами, які всі ми поділяємо з іншими заради створення порядку, 
який дозволив би нам процвітати" [6, 154]. 

Такі інтереси можна вважати мінімальними, тому що вони є спільними для всіх громадян, які 
беруть участь в обговоренні. Громадяни можуть дотримуватися різних релігійних, політичних погля-
дів, перебувати в різних, часто конкуруючих клубах і асоціаціях. Але є цінності, які є спільними для 
всіх – справедливість, безпека, чесність тощо. Згода щодо змістовного наповнення цих цінностей яв-
ляє собою спільний інтерес членів суспільства і формується шляхом обговорень у публічній сфері. 

Ретельне узагальнення досвіду громадянського суспільства, що активно розвивалося в часи 
Г’юма, підштовхувало його до пошуку джерела зобов’язання і характеру його впливу. Він відзначав, 
що поступово правила кристалізуються у зобов’язання: "Надалі моральне чуття приєднується до ін-
тересу і набуває в очах людства значення нового зобов’язання" [4, 679]. Ці зобов’язання стосуються, 
перш за все, дотримання обіцянок. Люди на досвіді пересвідчуються в перевагах узгодженості дій і 
вигоді від домовленостей, заснованих на дотриманні обіцянок. 

У розмислах про дотримання обіцянок розкривається г’юмівська позиція у питанні штучності мо-
ральних правил, чеснот, затребуваних у суспільстві, і самого суспільства як простору, де ці правила зна-
ходять застосування. Слід відмітити, що про штучність стосовно суспільства висловлювався Гоббс. 
Можна виділити два значення застосування Гоббсом терміну "штучний": як "не-природний", створений 
людьми; як "розумний", заснований на свідомій творчості. Врешті, обидва ці значення "штучності" не 
протиставляються Гоббсом, а взаємодоповнюються, сприяючи цілісному розумінню суспільного життя. 

Г’юм цілком в дусі Гоббса, виключивши лише непримиренність протиставлення природне/ 
штучне, зазначав, що штучний характер як дотримання обіцянок, так і всього облаштування суспільст-
ва, заснованого на угодах і дотриманні обіцянок, означає, що людина створила їх за допомогою розуму. 
Г’юм підкреслював: "Цей засіб не дає нам природа; ми набуваємо його штучно, чи, висловлюючись 
точніше, природа у судженні і розумі дає нам засіб проти того, що неправильно і незручно в афектах" 
[4, 640]. Інструментом обмеження пристрастей виступає розум людини, що "винаходить" штучний світ 
заради спільної користі. Дж. Ролз спеціально з’ясовував специфіку штучного характеру соціальних че-
снот, представлених у "Трактаті". Ролз відмітив, що г’юмівський термін "штучний" означає "спеціально 
створений за допомогою суджень і розуму". У цьому сенсі штучними є людські проекти і домовленос-
ті, закони й інститути [7, 52–53]. 

В якості ілюстрації штучності облаштування суспільного життя Г’юм навів приклад суджень 
про дотримання обіцянок і показав невідповідності і протиріччя, які невідворотно виникають, якщо 
припустити їх природність, "що витікає із якого-небудь душевного чи тілесного акту" [4, 680]. 
Обов’язковість обіцянок виступає як моральне правило, що створюється і встановлюється в інтересах 
всіх членів суспільства. Таким чином, моральні правила поведінки впроваджуються конвенційно, а 
взаємне дотримання обіцянок є свого роду основою існування громадянського суспільства. 

За логікою Г’юма, саме усвідомлення штучності соціального світу змушує індивіда дотриму-
ватися встановлених правил. Він відзначав: "У нас немає інших мотивів, які б спонукали нас дотри-
муватися обіцянок, окрім почуття обов’язку" [4, 674]. А оскільки почуття обов’язку – це поєднання 
морального чуття й інтересу, то зрозуміло, чому індивід схильний виконувати зобов’язання: "Якби 
ми думали, що обіцянкам не притаманна моральна обов’язковість, ми ніколи б не почували схильнос-
ті дотримуватися їх", і далі: "Вірність [своєму слову] не є природна чеснота і… обіцянки не мають 
сили, допоки вони не встановлені шляхом угод між людьми" [4, 674, 675]. 

Саме на такому штучному фундаменті засновується справедливість. Г’юм писав: "Після того 
як здійснюється угода про утримання від зазіхань на чужі володіння і кожен укріплює за собою свої 
володіння, одразу ж виникають ідеї справедливості і несправедливості" [4, 641–642]. Основою спра-
ведливості виступає інтерес, що примушує встановлювати особливого роду домовленість (угоду), яка 
може бути спільною для всіх, оскільки вигідною буде кожному. І, як підкреслював Г’юм, одиничний 
акт справедливості здійснюється в очікуванні, що й інші будуть вчиняти так само [4, 650]. У тексті 
"Трактату" власне написано "мають вчиняти", але, за логікою Г’юма, індивіди й "будуть" вчиняти 
таким чином, розуміючи свій інтерес у практиці цієї чесноти. Адже дотримання справедливості оче-
видно забезпечує найкраще облаштування суспільства, і кожен може пересвідчитися, що вчиняти 
справедливо – означає діяти на користь собі й на благо всіх членів суспільства. 

У цьому пункті збігаються модальності "є" і "має бути", і нездоланність розриву сущого і на-
лежного відступає перед очевидністю користі дотримання правил. Пояснюючи шляхи найкращої ор-
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ганізації облаштування соціальних справ, Г’юм запропонував певного роду нормативну програму 
розвитку суспільства. За змістом справедливість – це чесність, правильність, повага. А люди можуть 
на досвіді пересвідчитися, що краще попереджувати конфлікти, які можуть виникати у змаганнях за 
присвоєння власності, дотримуючись справедливості в ім’я життя у мирі і спокої. 

Закріплені в законах, моральні правила в подальшому сприймаються в якості основи суспіль-
ного життя. Формування правил моралі (правил справедливості) здійснюється безперервно у процесі 
розвитку суспільства. Така рухливість і гнучкість домовленостей не дає суспільству закостенівати. 
Конвенційність є життєдайною силою облаштування суспільного життя, оскільки вона постійно на-
повнюється актуальними смислами, життєво вожливими угодами і новими домовленостями. 

А. Фергюсон і Д. Г’юм стояли біля витоків новоєвропейської ідеї громадянського суспільства. 
Шляхом спроб і помилок, прояснюючи і розвиваючи ідеї попередників і сучасників, вони торували 
шлях змістовному наповненню поняття "громадянське суспільство" в реаліях практики суспільної 
взаємодії сучасного їм суспільного життя. 
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У статті розглянуто культурно-дозвіллєву діяльність дітей і дорослих як таку, що створює 

культурно-дозвіллєве середовище, та сприяє вільному засвоєнню культурних цінностей, розвитку 
особистості та суспільства. Дозвіллєву діяльність дітей висвітлено у двох площинах – як мотивації 
самоудосконалення та створення середовища, у якому таке самоудосконалення є можливим. 

Ключові слова: культурно-дозвіллєва діяльність дітей, самоудосконалення особистості, ди-
тина, дитинство, постнекласична практика. 

 
Cultural and leisure activity of children and adults is understood as an activity that creates a 

cultural and leisure environment, and promotes the free assimilation of cultural values, personal and social 
development. Leisure children’s activity is observed in two planes – the motivation of its own self-
improvement and the creation an environment in which such self-improvement is possible. 

Keywords: cultural and leisure children’s activity, self-improvement, child, childhood, postnonclassical 
practice. 

 
Культурно-дозвіллєва діяльність дітей до недавнього часу вважалася другорядною складовою 

їхнього життя. Характерною особливістю такого ставлення (як з боку суспільства, так і самих дітей 
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та їх сімей було нерозважливе й хибне розуміння вільного часу та дозвілля як чогось неважливого, 
вторинного, другорядного). Про це, зокрема, свідчать прислів’я, в яких протиставляється діло і розва-
ги, трударі і нероби. Не заперечуючи в цілому народну мудрість про те, що ділу людина має приділя-
ти багато часу, а розвагам лічені годити, хочеться підкреслити, що адекватне розуміння значення 
вільного часу, дозвілля, особливо дитячого і сімейного, стало відбуватися не так давно.  

Дозвілля дорослих і дозвілля дітей нерозривні і взаємопов’язані, тому виникає проблема до-
слідження загального й відмінного у цих дозвіллєвих середовищах, особливо в аспекті збереження та 
розвитку дитинства як особливої соціально-культурної цінності. 

Глобальні зрушення у свідомості людства, що відбулися у 60-х роках минулого століття, торкну-
лися і розуміння цінності дозвілля. На цей факт, зокрема, звернув увагу відомий фахівець у галузі соціо-
логії дозвілля Ж. Дюмазедье. Ці дослідження знайшли відображення в роботі О.С. Панаріна, який 
зазначив, що саме у 60-ті роки ХХ ст. відбулася переорієнтація суспільної свідомості: "людина праці" пе-
ретворилася на "людину дозвілля". Людина дозвілля – це індивідуалістична особа, що "свідомо спорудила 
бар'єр між сферою індивідуальних насолод і усім тим, що хоч якось нагадує причетність до прапорів ко-
лективної дії. Дозвілля – це час, який особа відвоювала у суспільства виключно у своїх гедоністичних ці-
лях і не збирається повертати йому у вигляді якихось колективно корисних дивідендів, будь то 
"відновленій здатності до праці", усебічній культурній розвиненості, політичній і цивільній активності і т. 
п." [8]. У цей час на Заході, особливо у Сполучених штатах Америки, починає швидко розвиватися індус-
трія розваг та вільного часу. Наприкінці ХХ – на початку ХХІ століття виникають наукові концепції віль-
ного часу, розвиваються такі напрями наукового знання, як дозвіллєзнавство та педагогіка дозвілля. 
Поступово суспільством усвідомлюється значення вільного часу у житті людини, що сприяє або розвитку 
людини, якщо вона налаштована на це, або її деструктивним проявам, навіть до самознищення особистості. 

Саме під час дозвілля людина не обмежена зовнішніми чинниками, має змогу виразити себе, 
розвивати власну особистість, отримати естетичне чи моральне задоволення, яке вона не отримує під 
час трудової діяльності. З цієї причини особливого значення набуває дозвіллєва діяльність дітей, під-
літків. На дозвіллі людина, особливо дитина, яка спрямована на власне самопізнання та удосконален-
ня, має за допомогою дорослих знайти вільний вибір шляху такого удосконалення. Тому постає 
проблема дозвіллєвої діяльності дітей, яка розпадається на два навзаєм пов’язаних пласти: мотивацію 
самоудосконалення та створення середовища, у якому таке самоудосконалення є можливим. 

Обидва означені пласти дозвіллєвої діяльності дітей потребують особливої уваги як з боку 
близьких дорослих – батьків, вихователів – так і з боку держави. У такому контексті дозвілля та віль-
ний час постають як соціально значущі чинники, які являють собою простір можливостей для соціа-
льного вдосконалення сучасної людини, яке відбувається невимушено, у вільній формі.  

Для кращого розуміння предмета нашого дослідження необхідно з’ясувати спільність та від-
мінність таких понять, як: вільний час, дозвілля, культурно-дозвіллєва діяльність. Поняття "вільний 
час" є ширшим за поняття "дозвілля". На думку В.М. Пічи, "вільний час можна визначити як частину 
соціального часу, вивільнену працею від неодмінних справ, яка є сферою вільної діяльності людей, 
зумовленою всією сукупністю соціальних відносин певного суспільства і рівнем духовного розвитку 
кожної особи [9, 26]. Тобто вільний час є соціально зумовленим, його перебіг визначається духовніс-
тю кожної особи, він залежить від ціннісного налаштування окремої людини та соціальних умов жит-
тя. У вільний час людина може займатися різними справами. Дозвілля ж виступає певним змістовим 
виміром вільного часу. У дозвіллєвій діяльності реалізуються різні прояви особистості, здійснюється 
непримусовий вибір відповідно до ціннісних орієнтацій, мотивів, уподобань людини. "Вільний вибір 
діяльності уможливлює аналіз змісту дозвілля як "свободу для…", але не "свободу від…" правил со-
ціального життя. Особистість, яка обрала свободу для творчої, зокрема, соціальної самореалізації, 
тобто засвоїла цінності культури на досить високому рівні, стає суб’єктом культурно-дозвіллєвої дія-
льності" [7, 174–175]. Тобто культурно-дозвіллєва діяльність дітей і дорослих – це діяльність, що 
створює культурно-дозвіллєве середовище, в якому гармонійно інтегрується творчість, відпочинок, 
свято, відбувається самореалізація особистості, яка сприяє вільному творчому засвоєнню культурних 
цінностей, розвитку особистості і, завдяки цьому – розвитку суспільства взагалі. Як слушно зазначає 
Н.Б. Бабенко, "для функціонування культури дозвілля потрібне існування двох необхідних елементів: 
індивіда з його системою ціннісних потреб, інтересів, орієнтацій, установок та відповідного рівня ро-
звитку соціокультурного середовища, яке забезпечує реалізацію та самореалізацію потенціалу, інте-
ресів та потреб індивіда. Соціокультурне середовище або збуджує, стимулюючи потенціальну 
активність індивіда, або пригнічує, стримує, гальмує, відволікає його від самореалізації" [2, 143].  

Таким чином, культурно-дозвіллєве середовище – це соціальне середовище вільного вибору 
людиною власної соціальної самореалізації, в якому закладена спрямованість як на творчу самореалі-
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зацію окремої особистості, так і на подальший розвиток суспільства. Як зазначають автори підручника 
"Дозвіллєзнавство" В.Й. Бочелюк і В.В. Бочелюк, "Культурно-дозвіллєве середовище як самокошто-
вне явище являє собою органічну єдність предметного оточення і процесу діяльності, активної участі 
в ньому людини і несе в собі певне значеннєве навантаження. Культурно-дозвіллєве середовище є 
чинником активного формуючого впливу на людину … виступає в ролі простору для діяльності, де 
здійснюються переживання ціннісного стану, що виявляє собою культуру і духовні цінності. Це, сво-
єї черги, є основою особистості і її способу життя" [4]. 

Якщо говорити про культурно-дозвіллєве середовище дитини, то воно, з одного боку, створю-
ється дорослими для дітей, а з іншого є результатом (скоріше за все, неусвідомленим) діяльності са-
мих дітей. Це два нерозривних процеси. Не можна вважати, що тільки дорослі створюють таке 
середовище, його також створюють і діти, спонукають дорослих до певних дій. Не можна, на нашу 
думку, применшувати значення дитячої самодіяльності, тому що дитинство не є тільки часом "підго-
товки" до дорослого життя, а й перш з все є ціннісним саме по собі, являє собою певну субкультуру зі 
своїми традиціями, усною творчістю, мовою і т. ін.  

У цьому аспекті культурно-дозвіллєве середовище є середовищем взаємного пізнання дитини і 
дорослого з урахуванням невимушеності, власного вибору і дорослого, і, певної мірою, дитини. Розумін-
ня цінності дозвілля для дитини багато у чому обумовлюється близькими дорослими, родиною. Позитив-
ний або негативний приклад дорослих може на багато років визначити ставлення дитини до вільного часу 
та вироблення певних форм культурно-дозвіллєвої діяльності, спонукати до розуміння його цінності для 
власного саморозвитку або формування згубної звички безцільно "вбивати" власний вільний час. 

Взагалі, на нашу думку, можна виокремити кілька рівнів культурно-доєвіллєвого середовища дити-
ни і, відповідно, її культурно-дозвіллєвої діяльності – це мікросередовище сім’ї, мезосередовище дитячого 
садка або центру дитячої творчості та суспільне макросередовище. Усі ці середовища взаємопов’язані, але 
особливу роль, роль своєрідного медіатора, виконує середовище дитячого садка або дитячого центру. Саме 
у цих закладах, здебільшого через особистість вихователя або керівника, відбувається взаємовплив, взаємо-
збагачення та своєрідний "обмін інноваціями" між сімейним та соціальним середовищами.  

Відомо, що основними елементами культурно-дозвіллєвої діяльності є відпочинок, який може здій-
снюватися у різноманітний спосіб, активна інтелектуальна і / або фізична діяльність, творчість, самоосвіта, 
розваги. Які ж види діяльності відповідають означеним вище середовищам? У колі сім’ї дитина призвичаю-
ється до певних видів відпочинку та культурно-дозвіллєвої діяльності. Сімейні культурно-дозвіллєві заняття 
прив’язані до робочих графіків дорослих та мають певне часове визначення – кожного дня, кожного тижня 
та кожного року. Кожного дня та кожного тижня – це різноманітні дозвіллєві заняття, що можуть включати 
читання книжок, відпочинок біля телевізора, прогулянки на свіжому повітрі, різноманітні сімейні, релігійні, 
державні свята тощо. Саме у колі сім’ї виробляються та підтримуються певні традиції, розповсюджується 
народна культура, народні звичаї та обряди, зберігається, так би мовити, душа народу. Усі ці обряди, тради-
ції, звичаї мають не тільки естетичну, але й моральну, виховну функцію, несуть на собі навантаження пев-
них соціальних регулятивів. На жаль, за радянських часів багато народних сімейних традицій було 
втрачено, але дякуючи наполегливій роботі вихователів ДНЗ, бібліотекарів, методистів та інших фахівців 
народні традиції поступово повертаються до культурно-дозвіллєвого середовища сім’ї. Саме з позитивного 
сімейного дозвілля з’являються позитивні звички, що згодом переростають у звичаї і традиції.  

Слід зауважити, що сімейне культурно-дозвіллєве середовище, як і будь-яке соціальне сере-
довище, яке включає людину, є складним утворенням. Можливості, які в ньому закладені, можуть 
призвести як до позитивних, так і до негативних наслідків. Наприклад, читання книжок або перегляд 
телепередач загалом можуть позитивно впливати на дитину, якщо це, наприклад, лагідні вірші чи пі-
знавальні передачі, а якщо це тексти типу "страшилок", або передачі, в яких пропагується насильство, 
то вплив на дитину буде негативним.  

Важливе значення як для розвитку дитини, так і для зміцнення сімейних відносин має спільне 
проводження відпустки. На жаль, дуже часто значення цього періоду недооцінюють батьки. А саме в 
цей період родина має змогу подорожувати, пізнавати світ, самих себе і один одного. Тут може бути 
багато варіантів наповнення культурно-дозвіллєвого середовища відповідною діяльністю. Основною 
умовою, на нашу думку, є реалізація розвивального та пізнавального налаштування з боку дорослих 
при урахуванні потреб дітей.  

У сучасному суспільстві спостерігається розширення різноманітності самодіяльної дозвіллє-
вої діяльності. Якщо раніше дозвілля поділялося здебільшого на сімейні та соціальні (клубні) форми, 
то зараз виникла дозвіллєва діяльність, яка є значною за обсягом, різноманітною за видами та здійс-
нюється поза традиційними формами. Як зазначає відомий дослідник дозвілля та вільного часу М.А. 
Аріарський, "практика свідчить, що неформальна система організації дозвілля охоплює значно біль-
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шу кількість людей, ніж формальна. Неорганізоване дозвілля порівняно з організованим виявилося 
незрівнянно гнучкішим, динамічнішим і оперативно реагуючим на соціально-культурну ситуацію, що 
складається" [1]. Це, на нашу думку, означає, що свобода та невимушеність, прагнення новизни та 
несподіванки для людей набуває все більшої значущості, а останнє, своєї черги, має спонукати люди-
ну до розуміння відповідальності за витрачання як власного, так і сімейного вільного часу. До того ж 
проведення вільного часу разом із дитиною має створювати особливе середовище спілкування та вза-
єморозуміння між поколіннями – дорослими та дітьми. Тобто, створення сімейного культурно-
дозвіллєвого середовища – це серйозна справа, яка може бути покладена як на саму сім’ю, так і бути 
професійно вибудованою відповідно підготовленими спеціалістами.  

Що стосується культурно-дозвіллєвої діяльності в межах дитячого закладу, то це, насамперед, 
колективні заняття, вміння працювати в колективі, розуміти та підтримувати своїх однолітків. Культу-
рно-дозвіллєве середовище дитячого садка, на наш погляд, мало чим відрізняється від того соціокуль-
турного простору, яке там створюються. Відмінності можна спостерігати в меті та формах діяльності, 
якими це середовище наповнюється. Вплив соціокультурного середовища на розвиток дитини вивчали 
Є.О. Флерина, Е.Н. Гусинський, Р.М. Чумічева та ін. Зокрема дослідники виокремлюють такі структур-
ні пласти середовища, як просторово-предметний та духовно-емоційний. Просторово-предметний шар 
– це сукупність речей, предметів, образів, знаків, творів "дорослого" мистецтва, а духовно-емоційний – 
особистісний, ціннісний, в якому відбувається спілкування дитини та дорослого з мистецтвом.  

Важливим моментом є необхідність створення такого середовища, в якому б проявлялися та 
розкривалися різні творчі здібності дитини завдяки вільному вибору тієї чи іншої діяльності [10]. З 
цією думкою співзвучний висновок О.Н. Байер і Н.В. Погрібняк: "Предметно-просторове середовище 
має важливе значення для формування особистості дитини, її всебічного розвитку, для створення ес-
тетичного і емоційно-психологічного комфорту в установі" [3]. Не заперечуючи в цілому означений 
підхід, хотілося б зауважити, що, на наш погляд, йому бракує розуміння самоцінності дитинства як 
безпрецедентної соціокультурної значущості. У такому розумінні середовище створюється доросли-
ми задля комфорту самих дорослих, а не виходячи із своєрідності дитячого світу. 

Цей своєрідний "диктат дорослих" проглядається не тільки на мезорівні дитячого садка, а й на рі-
вні соціокультурного простору суспільства взагалі. Як зазначає О. Гомілко, "Повсякденна практика свід-
чить, що дитина сприймається не як повноцінна людина, а лише як проміжний стан її розвитку. Основний 
зміст цього стану полягає у підготовці до дорослого життя. А тому всі ті специфічні риси, що безпосеред-
ньо притаманні дитинству, вважаються несуттєвими та швидкоплинними. … Дитинство виявляється ку-
льтурно дискримінованим. Ось чому важливо, щоб світ дорослих людей полишив свою зарозумілість і 
спромігся проникнути у дитячий світ не як у світ недовершеності та недосконалості, а як у світ унікально-
сті, неповторності та утаємничених можливостей" [5, 255]. І якщо соціальне середовище заорганізоване 
безліччю законів, норм, вимог і т.п., то культурно-дозвіллєва його складова виявляється не настільки 
примусово налаштованою. Саме тому значною мірою завдяки сумісній правильно налаштованій культур-
но-дозвіллєвій діяльності можна створити середовище взаємопорозуміння дорослих і дітей. Основною 
ознакою такого середовища має бути розуміння самоцінності дитинства не як швидкоплинного періоду 
розвитку людини, а як цінності, що залишається з людиною на все життя. Саме тому дослідження стосун-
ків дорослих і дітей, особливо в культурно-дозвіллєвому середовищі, вимагають постійного оновлення з 
огляду на соціальні трансформації, зміни в соціокультурних контекстах, ціннісних орієнтаціях.  

Взагалі з дітьми мають працювати артистичні люди, яким притаманна особлива емпатія, об-
даровані у багатьох напрямах мистецтва – малюванні, музиці, танцях – які люблять дітей та усі свої 
таланти спрямовують на розуміння дитини та забезпечення умов для її становлення та розвитку. Такі 
люди, відповідно до вимог часу та розуміння дитинства як складного утворення, незворотній перебіг 
якого багато в чому визначає подальше життя людини і суспільства, мають бути не просто виховате-
лями, аніматорами або психологами. Такі фахівці є перш за все не просто спеціалістами, навіть екс-
пертами з особистісного розвитку дитини. Вони мають виховати у собі уміння відстежувати не тільки 
зміни, що відбуваються в дитині, а й зміни, що відбуваються у них самих при спілкування з дитиною.  

Розуміння цих обставин вимагає, перш за все, залучення нових підходів до дослідження фе-
номена дитинства та культурно-дозвіллєвої діяльності дітей, обґрунтованого застосування сучасної 
методології в аналізі даних явищ. Це означає, що не можна розглядати окрему дитину та дитинство, 
уподібнюючи їх до простих лінійних об’єктів: і дитина, і дитинство є складними та нелінійними фе-
номенами, одним із адекватних способів пізнання яких є підхід з урахуванням процесів самоорганіза-
ції, що відбуваються у складних нелінійних середовищах.  

Варто зазначити, що методологічні уявлення, презентовані та розвинені І. Коном [6], нині 
значно розширені завдяки природничо-науковим та філософським розвідкам у галузі синергетики та 
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досліджень складності. Зокрема можна виокремити уявлення про те, що середовище може породжу-
вати тільки ті можливості, які в нього закладені. Елементами соціальних середовищ є самі люди зі 
своїми ціннісними уподобаннями, способом життя, культурою. Тобто, щоб змінити середовище, тре-
ба змінити людину, особливо її ціннісні уподобання, обставини її життя. У ракурсі нашого дослі-
дження можна стверджувати, що, виховуючи дитину, ми змінюємо середовище, задаємо вектор 
майбутнього розвитку як для окремої дитини, так і для суспільства загалом.  

При спілкуванні з дитиною, особливо в умовах культурно-дозвіллєвого середовища, важливо 
зрозуміти, що така взаємодія є особливою практикою, де пізнання нерозривно пов'язане з діяльністю, 
яка, своєї черги, впливає на тих, хто діє та пізнає. У процесі взаємного пізнання і дорослий, і дитина 
активно детермінують один одного, змінюються у взаємодії один з одним. Пізнання невіддільне від 
суб'єктів, які пізнають, у цьому процесі відбувається конструювання їх внутрішнього та зовнішнього сві-
ту. У такому підході презентований відмінний від класичного погляд на роль суб'єкта в процесі пізнання, 
на його принципову невидалимість, невиключеність з цього процесу, а також самореферентність, нелі-
нійність і когерентність еволюції об'єкта пізнання, суб'єкта, який пізнає, а також методів і засобів пізнан-
ня. Різниця між дорослим і дитиною у цьому процесі взаємодії та взаємного пізнання полягає у тому, що 
дорослий розуміє інтерсуб'єктивність даного процесу та рефлексує над ним, а дитину необхідно цьому 
навчити. А різниця між колишнім і сучасним розумінням ролі дорослого полягає в усвідомленні та необ-
хідності відстеження останнім самозмін, взаємодетермінації, когерентності, невідривності, голографічно-
сті процесів взаємного пізнання дитини і дорослого. Саме ці моменти є характерними для сучасних 
постнекласичних практик. "Йдеться про розмаїття, про принципову негомогенність людського життя. Ми 
живемо цим розмаїттям практик, поступово переходячи від однієї практики до іншої. …Певною мірою 
практики і є іграми: вони розігруються людьми за визначеними правилами та пов’язані із сумісною діяль-
ністю та взаєморозумінням" [3, 61–62]. Тобто, спілкування дитини і дорослого є постнекласичною прак-
тикою, що визначається грою взаємопізнання, самозмін, конвергентною когерентною рефлексивною 
взаємодією того, хто пізнає, і пізнаваного та включає як суб’єктів, так і навколишній світ.  

Таким чином, спілкування з дитиною в межах культурно-дозвіллєвого середовища на всіх рі-
внях його існування вимагає від дорослого особливого налаштування, невимушеного взаємного став-
лення з метою розвитку та пізнання, розуміння безпрецедентної цінності дитини, дитинства та 
дозвіллєвої діяльності як одного із важливих засобів саморозвитку дитини, дорослого та суспільства. 
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ТРАНСГУМАНІТАРНІСТЬ В СУЧАСНІЙ НАУЦІ І ОСВІТІ:  
МЕТОДОЛОГІЧНИЙ ПОВОРОТ 

 
Методологічний семінар на тему "Трансгуманітарність як чинник розвитку сучасної науки і 

освіти" відбувся в Інституті вищої освіти Національної академії педагогічних наук України. У висту-
пах учасників був представлений інтерсуб’єктивний досвід осмислення та обговорення проблем в ме-
жах зазначеної теми та запропоновані методологічні обґрунтування можливих шляхів та підходів 
щодо імплементації в освітній царині позитивного міжнародного досвіду трансгуманітаристики. Зо-
крема, йшлося про зміну пріоритетів сучасного наукового пізнання: від "зовнішньої" до "внутрішньої" 
природи, тобто до самої людини та створеної нею дійсності; про глибоку трансформацію самого фе-
номену людини; про "людиномірність" сучасного наукового знання; про біоетику та філософію тва-
рин; про трансгуманізм в проекції його можливостей та ризиків і небезпек тощо. Було акцентовано 
на тому, що в сучасних умовах перехідності, змінності, невизначеності стану людини трансгумані-
тарність може виступати у сфері освітніх досліджень як методологічна вимога враховувати цей 
стан та як регулятивна ідея високого рівня загальності [1]. 

Ключові слова: трансгуманітарність, освіта, постнекласична наука, людиномірність, філо-
софія освіти, постгуманізм, трансгуманізм, антропологічна криза. 

 
Methodological seminar on the topic was held at the Institute of Higher Education of the National 

Academy of Pedagogical Sciences of Ukraine. The intersubjective experience of understanding and 
discussion of issues within the topic was presented in the participants’ presentations. The methodological 
foundations of the possible ways and approaches to implementation of positive international experience of 
transhumanitaristics in the educational field were proposed. In particular, it was about changing of the 
priorities of contemporary scientific knowledge: from "external" to "internal" nature, namely, to the man 
and the reality created by him; about a profound transformation of the phenomenon of man, the "human 
dimensionality" of the contemporary scientific knowledge; about bioethics and philosophy of the animals; 
about transhumanism from the point of view of its opportunities, risks and dangers etc. It is stressed that 
transhumanitarity in the present conditions of transitivity, variability, uncertainty of the human condition 
would act as a methodological requirement in the field of educational studies to take into account this 
condition and as a regulatory idea of the high level of generality. 

Keywords: transhumanitarity, philosophy of education, postnonclassical science, human dimensionality, 
posthumanism, transhumanism, anthropological crisis. 

 
Сучасна епоха характеризується як кризова, що несе на собі риси катастрофічності. Цей по-

гляд фіксують як оцінки експертів, так і масова свідомість. Зазвичай, коли йдеться про кризи, катаст-
рофи, потрясіння, у проясненні причин мова йде про подвійний характер цих феноменів. Це може 
бути або природне середовище, або самé суспільство, соціальне середовище. У сучасній кризі також 
кореняться як природні фактори (екологічні та ін.), так і соціальні (цивілізаційні, культурні, етнічні, 
конфесійні). Але вони вже не є визначальними, вся складність і серйозність нинішньої ситуації ними 
не вичерпується. Можна сказати, що природний і соціальний рівні кризи ведуть нас із поверхні до 
найглибшого його рівня – антропологічного, тобто до кризи самої людини, а це надає йому особливо 
гострого, драматичного характеру. В результаті глобальна криза набуває нової природи – антрополо-
гічної, і корені її містяться в процесах, що відбуваються з самою людиною.  

Досвід останніх десятиліть виявляє особливу мінливість, рухливість, плинність, пластичність 
різноманітних аспектів людського буття. Особливо характерним тут є зникнення твердого центру, 
відкритість назовні, перетин кордонів, номадичний рух у просторі "транс". Із досвіду сучасності про-
ступає новий образ людини, нова антропологічна реальність, позбавлена незмінного сутнісного ядра. 
Цей образ докорінно розходиться з традиційними європейськими уявленнями про людину, теоретич-
но обґрунтованими у чинній системі гуманітарних наук.  
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Старі концепції уже неспроможні пояснити сучасні антропологічні і гуманітарні процеси. 
В цих умовах постає потреба нових принципів гуманітарного знання, нового підходу до феномена 
людини, створення нових наукових та освітніх програм і моделей, зумовлених процесами долання 
меж, утвердження відмінностей та руху в комунікативному просторі "транс", створення нової, транс-
гуманітарної, освітньої парадигми.  

Безпосередньо сама тема трансгуманітарності в українській філософії до цього дня не розроб-
лялася. Але рух в цьому напрямі відбувався завдяки філософським дослідженням Є. К. Бистрицького, 
С. Б. Кримського, М. В. Поповича, Б. О. Парахонського. В цьому руслі наукове і гуманітарне пізнання 
досліджувалося в роботах російських філософів і методологів науки, зокрема В. С. Стьопіна, В. О. Лек-
торського, П. П. Гайденко, О. П. Огурцова, О. А. Мамчур, Б.Г.Юдіна та ін. Основний вектор дискусій 
щодо трансформації гуманітарного пізнання направлений на розрізнення класичного та постнекласи-
чного підходів, тобто порівняння модерного та постмодерного типів філософування. Ці дискусії були 
започатковані роботами Ж. Дерріда, Ж.-Ф. Ліотара, М. Фуко, Ж. Дельоза, Ф. Гваттарі, Ю.Габермаса та 
ін. В українській філософській думці вони були продовжені в роботах представників онтологічного пі-
дходу в дослідженнях культури та філософії освіти, а саме: С. В. Пролеєва, Р. В. Кобця, Р. М. Зимовця, 
В. П. Андрущенка, Г. С. Гамрецької, Л. С. Горбунової, М. Д. Култаєвої, І. М. Предборської та ін. 

Як зауважила професор Ольга Гомілко, ця тема тісно пов’язана з проблемою зміни гуманітарної пара-
дигми в цілому. Подолання активізму, антропоцентризму та європоцентризму складають основні напрямки 
таких змін. Головним чином, вони стосуються перегляду модерної версії людини у вигляді самосвідомого 
суб’єкта. Натомість в сучасній філософії пропонується інша версія людини, для котрої не інтереси 
людини, а світу стають визначальними. "Без з’ясування основного змісту змін сучасної гуманітарної 
парадигми важко зрозуміти, яким чином гуманітарне знання набуває статусу трансгуманітарного" [1, 110]. 

Подолання антропоцентричної парадигми культури дозволяє формувати освітні моделі у кон-
тексті сучасних екологічних викликів. Про це свідчить, зокрема, розвиток такої нової галузі філософії 
як права тварин (animal rights), або як її ще називають філософія тварин (аnimal рhilosophy) Стрімкий 
розвиток цієї філософської дисципліни за останні десятиліття значно реконцептуалізує проблематику 
як філософії в цілому, так і філософії освіти зокрема. Про тваринне в людині зазвичай прийнято го-
ворити як про таке, що спотворює її природу. Дана настанова мислення виникає тоді, коли природу 
протиставляють людині. У християнській традиції тваринне нерідко ототожнюють з гріховним. Зна-
чення ж самих тварин у даній традиції вбачають виключно в їх призначенні людським потребам 
(Арістотель), а самих тварин розглядають як істот, що не страждають (Декарт), тобто через атропо-
центричну призму. Саме завдяки раціоналізму Декарта не лише тварина, але й людина підпадає під 
дію метафізичної десоматизації. Тварина не страждає, бо її тіло позбавлене онтологічного статусу. 
Воно є лише фізичним об’єктом. Навіть в сучасній культурі таке відношення до тварин є домінуючим. 

Проте, як зазначає О. Гомілко, численні сучасні наукові дослідження свідчать про хибність 
багатьох поширених уявлень, а відповідно і практик, що стосуються ставлення до тварин та до "тва-
ринної" природи людини. "Відсутність етичної складової – одна із ключових вад такого ставлення. 
Не випадково головною мішенню сучасної критики гуманізму з його антропоцентризмом стає людсь-
кий "видовім" (speciesim). Останній означає прагнення людини закріпити зверхність свого виду над 
іншими видами живих істот" [1, 111]. 

Важливим напрямом змін в гуманітарній парадигмі, на якому акцентувала свою увагу О. Го-
мілко, є подолання європоцентризму як типу мислення. Визнання інших типів мислення як епістемо-
логічно легітимних дозволяє формувати освітні стратегії у площині плюральності онтологій. Це 
"відкриває перспективу імплементації у нову гуманітарну парадигму таких типів мислення, котрі 
знаходяться поза зоною впливу як активізму, так і антропоцентризму" [1, 111]. 

Продовжуючи тему філософії тварин, Ольга Горбачук-Наровецька представила тенденцію ін-
тенсивної інтеграції так званих тваринних студій (animal studies) у програми університетських філо-
софських курсів на прикладі вищих навчальних закладів Сполучених Штатів Америки та Канади. 
Зокрема, Каліфорнійського державного університету Сан Бернардіно (міждисциплінарний загально-
освітній курс "Інтерпретація та цінності", який аналізує глобальну екологічну кризу та у контексті 
цієї тематики досліджує права тварин, виявляючи моральний бік даної проблеми), Державного уні-
верситету Колорадо (чотири предмети з філософії тварин: "Філософські питання у науці про тварин", 
"Сільськогосподарська етика", "Етика довкілля" та "Семінар з прав тварин"), Католицького універси-
тету Дуксне (дисципліна "Філософія тварин", яка представляє моральний статус нелюдських тварин 
(non-human animals) у західній філософській традиції), Університету Східної Каліфорнії (курс "Етика 
та тварини", в рамках якого розглядається проблема надання прав тваринам та їхньої відповідності 
усталеній системі моралі), канадського Державного університету Гумбольдта (курс "Етика тварин" 
акцентує увагу на здатності тварин до усвідомлення та морального розвитку). "Програма Університе-
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ту Нью Мехіко включає предмет "Зоофілософія" (Zoophilosophy), у якому в контексті широкого по-
няття "тваринність" (animality) аналізуються проблеми здатності тварин до відчуттів і почуттів, мож-
ливості усвідомлення ними свого існування або міркування без мови, питання відмінних та спільних 
рис людини і нелюдської тварини. ...Канадський університет Редлендс представляє дисципліну під 
назвою "Сприйняття тварин серйозно" (Taking Animal Seriously), яка на основі історичних та філо-
софських студій реконструює рух за добробут тварин" [1, 113]. 

Тему подолання антропоцентризму і розвитку широкого контексту "тваринності" як складової 
нової, трансгуманітарної парадигми, продовжила Марина Грищенко [1, 113–115]. Вона навела при-
клад "теорії Геї" Джеймса Лавлока (J. Lovelock), згідно з якою наша планета Земля є живим суперор-
ганізмом [2]. 

Науково-теоретична частина концепції Геї дуже близька до концепції "Біосфери" В. І. Вер-
надського. Можна сказати, що це сучасний варіант системної організмічної науки про Землю – геофі-
зіології. Але значення гіпотези Геї не зводиться лише до формування якоїсь конкретної наукової 
теорії, хай навіть трансдисциплінарного рівня. Її метафоричність та онтологічна глибина надають їй 
метафізичного сенсу. Сама метафора давньогрецької богині справляє великий вплив на глибинну ар-
хетипічну свідомість людей, викликає багаті асоціації та пробуджує потоки життєвих енергій. Тому 
гіпотеза Геї є не просто однією з численних гіпотетичних концепцій у науковій та паранауковій сферах. 
Це широкий інтелектуальний та суспільний рух, на прикладі якого ми можемо спостерігати, як наро-
джується наукове знання, вистраждане людською екзистенцією і тому гуманітарне за своєю суттю. 

Крім того, у становленні цієї "європейської" концепції ми бачимо, як проявляються і починають 
лунати інтенції східного філософсько-релігійного холістського світовідчування. Наприклад, цілісна буд-
дистська картина світу. Можна також знайти паралелі з даоським принципом недіяння "у-вей" (принцип 
невтручання в природний порядок речей і перебіг подій). Дуже близькими до східного поняття "недіяння" 
та принципам світовідношення Геї є "недіяння" у вченнях Карлоса Кастанеди та Льва Толстого. Комуні-
кативний зв’язок цих понять у сучасному філософському дискурсі свідчить про інтенції подолання акти-
візму і європоцентризму. 

Дуже близькі до концепції Геї західний філософський скептицизм ХХ століття, пост-
ніцшеанська лінія філософії в особі М. Гайдеґґера та його послідовників (Г.-Ґ. Ґадамера, французьких 
постструктуралістів, американських неопрагматиків, зокрема, Р. Рорті), а також фундаментальної он-
тології Ф. Варели та У. Матурани, відомої як енактивізм (enactivism). 

Говорячи про гіпотезу Геї, слід відзначити декілька моментів. Гея як суперорганізм – це ме-
тафора. Але на початкових етапах становлення наукових концепцій, або в процесах між– і трансдис-
циплінарних досліджень, у тому числі й трансгуманітарних, важко переоцінити позитивну роль 
метафори. Саме метафора формує першообраз досліджуваного, виражає інтуїтивне "схоплення" ціло-
го. Метафора вибудовує мости між дисциплінарними, секторальними і парадигмальними дискурсами, 
вона долає межі автономних поняттєво-категоріальних структур, пробуджує і вивільняє думку. Але 
водночас треба говорити і про інший бік медалі – неминуче породження численних помилок і міфів, 
що підпадає під справедливу критику науковців. Згодом Дж. Лавлок, на основі праць відомих чілій-
ських учених У. Матурани і Ф. Варели, особливо під впливом робіт Е. Янча почав обережно тлума-
чити Гею як багаторівневий аутопоезис. 

Звісно, з точки зору традиційної науки Гея є дуже складною системою з багатьма невивченими 
контурами зворотних зв’язків, а це поки що робить неефективним традиційний аналіз і навіть іміта-
ційне моделювання. Але в рамках постнекласичної науки як між– і трансдисциплінарний дослідниць-
кий проект, покликаний до життя гуманітарними запитами, концепція Геї відіграє роль своєрідного 
атрактора, методологічного орієнтира, або "дисипативної структури" (І. Пригожин) нової транснау-
кової парадигми, що формується, інтегруючи в себе природничонаукове і гуманітарне знання. 

На цьому шляху виявляються методологічні можливості синергетики і теорії аутопоезису. Зо-
крема, концепція аутопоезису є вельми нетрадиційною, сучасною теорією живих організмів. Її часто 
називають "екзистенційної біологією", оскільки існування живих систем прирівнюється до їхньої ко-
гнітивної діяльності і навпаки. Це зближує аутопоезис із фундаментальною онтологією М. Гайдеґґера 
і ставить питання про співіснування різних рівнів буття та їхніх взаємозв’язків і взаємопереходів. 
Крім того, вводиться поняття включеного спостерігача, подібно до того, як це робиться в інтерпрета-
ції квантової механіки Бора. Якщо розуміти синергетику в широкому сенсі як загальний науково-
дослідний проект з вивчення складних відкритих систем, що самоорганізуються, то теорію аутопое-
зису можна вважати одним із її напрямів. 

В аутопоезисі зроблено акцент на автономності та самопідтримці організації, яка заради збе-
реження маніпулює своєю внутрішньою структурою, конструює і підлаштовує її, пристосовується до 
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середовища у процесі так званого структурного злиття. При цьому у У. Матурани жива система – це 
синонім когнітивної системи, процес життя – це синонім процесу пізнання. Автоеволюція – це фун-
даментальний, активний творчий процес самотворення в досвіді спостереження ("self-experiencing"). 
Можна навіть уявити, що це еволюція феноменологічного суб’єкта, "себе самого" ("self-experience of 
the self"). В цій концепції відчуваються також установки пост-гуссерліанської феноменології та аналі-
тичної філософії, ідеї "еволюційної космології" та "процесуальності" Альфреда Уайтхеда. Концепції 
автоеволюції також ідейно близька метафізична концепція Тейяра де Шардена з його "Точкою Омеги". 

На прикладі концепції Геї ми бачимо складні процеси становлення постнекласичної науки як 
"людиномірної": конкуренцію і боротьбу ідей з обов’язковим "ефектом гуманітарності", їх комуніка-
цію і взаємодію, утвердження множинного та відмінного на тлі екзистенційної тривоги і глибинного 
інстинктивного відчуття – туги за Єдиним. Так, концепція Геї продовжує інтегрувати й акумулювати 
всі сучасні досягнення геофізики, біогеохімії, теорії систем, синергетики, теорії штучного розподіле-
ного біологічного інтелекта, біоетики, біосеміотики, біогерменевтики, біокосмофізики, планетарної 
медицини, комп’ютерного моделювання тощо з чітко проявленою загальнокультурною метою – фор-
мування нового уявлення про людину та її трансгуманістичне майбутнє, яке вона обирає. 

За концепцією Геї, чим більше ми дбаємо про людство як окремий вид, використовуючи для 
цього науково-технічний потенціал, тим більше ми погіршуємо середовище для всіх інших видів, і в 
наслідку через десятки-сотні років і для себе. Людина через свою віру в безмежний науково-
технічний прогрес (сцієнтизм, технократизм) і спрагу активного перетворення світу (активізм) відпо-
відно до егоїстичних потреб та на підставі власної вищості (антропоцентризм), уподібнює себе все-
сильній надістоті, будучи за природою лише істотою конечною. Кидаючи виклик Геї, вона неминуче 
зазнає поразки, адже бореться сама з собою. 

Антропоцентризм, що тривалий час домінував в культурі і цивілізації, сприяв перетворенню 
людської популяції на хворий орган, який живе за власними законами, неузгодженими з Землею і кос-
мосом. Тому наше виживання пов’язане з докорінною зміною стилю життя, філософії, суспільної сві-
домості. Завдання науково-педагогічного співтовариства в цьому процесі значне. Передусім в контексті 
нових трансгуманітарних запитів ми маємо відмовитись від домінування антропоцентризму як засад-
ничого світоглядного і методологічного принципу в конструюванні наших освітніх стратегій і практик. 

У зв’язку з цим, слід звернути увагу на трансгуманітарний потенціал такої дисципліни як біо-
етика. Вона, на думку її творця В. Р. Поттера, являє собою новий тип знання, спрямований на вирі-
шення глобальних проблем людства і виживання людського роду. У своїй книзі "Біоетика: міст у 
майбутнє" (1971), описуючи цілі і завдання нової дисципліни, Поттер писав про те, що принциповим 
моментом в біоетиці є синтез природничо-наукового та гуманітарного знання. Вона повинна будува-
тися на біологічному знанні, але в той же час включати в сферу свого розгляду найбільш істотні еле-
менти соціальних і гуманітарних наук [3]. 

Професор Ірина Предборська у своєму виступі, продовжуючи тему трансформації феномену 
людини, детальніше розглянула проблеми філософії трансгуманізму. Трансгуманізм є однією із течій 
в постгуманізмі. Передусім, це раціональний світогляд, який, спираючись на досягнення і перспекти-
ви сучасної науки і новітніх технологій, визнає можливість і бажаність фундаментальних змін у ста-
новищі людини, значного посилення її фізичних, інтелектуальних і психологічних можливостей і 
кінець кінцем ліквідаціїї хвороб, старіння і смерті. 

Одне з перших визначень трансгуманізму як філософії увів філософ Макс Мор, засновник Ін-
ституту Екстропізму та автор принципів екстропізму. А в 1997 році філософи Нік Бостром і Девід 
Пірс заснували Всесвітню асоціацію трансгуманістів (World Trashumanist Association, WTA). Тепер 
трансгуманізм – це світогляд і стиль життя, це філософія і широкий міжнародний суспільний рух. 

Головною метою трансгуманізму, як уже зазначалось, є нескінченне вдосконалення людини з 
використанням усіх можливих для цього способів, насамперед, технічних. Трансгуманісти підтриму-
ють розробку нових технологій, серед яких найперспективнішими вважають нанотехнологію, біотех-
нологію, інформаційні технології, розробки в царині штучного інтелекту, крионіку. 

Але, досліджуючи феномен трансгуманізму, науковці звертають увагу не лишень на потен-
ційні вигоди, але й на небезпеки, що пов’язані з появою нових технологій. Вони передбачають, що 
людство може врешті-решт перетворитися на технічну людину – постлюдину. 

Це пов’язано, насамперед, з тим, що значна частина напрямів і концепцій в трансгуманізмі 
взасадничується на світоглядному рівні принципами техноцентризму та сцієнтизму. На цій підставі 
спостерігається відхід від питань про соціальну справедливість, про реформи людських інститутів та 
інших домінант просвітницького гуманізму. "З цієї точки зору, трансгуманізм в таких проявах є від-
мовою від ідеалів гуманізму" [1, 122]. 
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Характерним проявом цього є екстропізм, який здійснює прагматичне узагальнення ідей тран-
сгуманізму на основі наддіяльнісного підходу до проблем людської еволюції та розвитку суспільства. Згі-
дно з ним, абсолютизується свобода розвитку людини за рахунок новітніх технологій, вважається, що 
вона є настільки важливою, навіть критичною для людства, що не повинна мати меж, про що гово-
рять Б. Томассон та Х. Хайєна у "Маніфесті екстропізму" ("The Extropist Manifesto", 2010 рік). 

І. Предборська підкреслила, що наддіяльнісний підхід, покладений в основу екстропізму, має 
компенсуватися когнітивними та духовними практиками в освіті. До того ж нагальною є потреба у 
"переформатуванні" освітнього середовища на основі розуміння освіти як практики свободи, в тому 
числі й свободи вибору себе і розуміння себе як частини всесвіту. 

У "Повісті про дві антиутопії" в книзі "Наше постлюдське майбутнє" Ф. Фукуяма порівнює 
два варіанти майбутнього, що визначались двома книгами: "1984" Джорджа Оруелла і "О дивний но-
вий світ" Олдоса Хакслі [4]. В них йшлося про дві різні технології, які мали виникнути в майбутньо-
му і визначити життя наступних поколінь. В романі "1984" йшлося про те, що ми сьогодні називаємо 
інформаційними технологіями, зокрема про технічний устрій у вигляді телеекрану, за допомогою 
якого здійснювався тотальний контроль за повсякденним життям людей. Сьогодні персональний 
комп’ютер, підключений до Інтернету, в якійсь мірі є реалізацією оруеллівського телеекрану. І хоч 
небезпека централізації і тотального контролю залишається, все ж можна сказати, що нова технологія 
не привела до тиранії, а навпаки, створила умови демократизації доступа до інформації і децентралі-
зації політики. Не Старший Брат спостерігає за всіма, а люди за допомогою ПК і Інтернету спостері-
гають за органами влади і попереджають ситуацію перетворення її на Старшого Брата. 

Передбачення другої великої антиутопії, "Дивного нового світу", можуть бути перевірені лише в 
майбутньому. Але багато технологій, які передбачив Хакслі (наприклад, запліднення ін вітро, сурогатне 
материнство, психотропні засоби, генна інженерія), вже практикуються або стоять на порядку денному. 

Якщо порівняти соціальний кошмар в цих двох книгах, то зразу видно різницю. Дуже легко 
побачити зло у світі роману "1984". Головний герой Уінстон Сміт більше всього на світі боявся щу-
рів. Тому Старший Брат виготовляє клітку зі щурами, які готові покусати Сміту обличчя, і це змушує 
його зрадити свою кохану. Це типовий світ класичної тиранії, посилений технологією, але він мало 
чим відрізняється від того, що ми вже бачили в історії людства. 

Зовсім по-іншому сприймається зло в романі "Дивний новий світ". Воно зовсім не очевидне. 
Тому що завдяки біотехнологіям ніхто в цьому світі не страждає. В ньому немає хвороб і соціальних 
конфліктів, немає депресії, божевілля, самотності і горя. Ніхто не переймається проблемами релігії, 
не кохає без взаємності, не читає Шекспіра, ніхто без цих речей не страждає (крім головного героя, 
звісно). Всі щасливі і здорові. Питання полягає в наступному: що ж у цьому поганого? Навіть школя-
рі, які писали твори на цю тему (на що посилається Фукуяма), відповідають, що хоч люди у "Дивно-
му новому світі" здорові і щасливі, вони все ж перестали бути людьми. Вони не борються, нікуди не 
прагнуть, не кохають, не страждають, не здійснюють важкий моральний вибір, не мають сім’ї і взага-
лі не роблять нічого, що ми традиційно вважаємо людським, із чого складалася наша історія і культу-
ра. Цей світ став неприродним у самому глибокому сенсі. Тому що змінилося єство людини. Як 
вважає біоетик Леон Касс, на відміну від людей, котрі страждають від хвороб або рабства, дегумані-
зовані люди із "Дивного нового світу" не нещасні. Вони не знають, що вони дегуманізовані. Більше 
того, якби вони це знали, їм це було б все одно. Це щасливі раби з рабським щастям [5]. 

Але це висновок, що лежить на поверхні. На наш погляд, наше судження про те, що є злом у 
дивному новому світі Хакслі, а відтак, у чому полягає головна небезпека технологічних (як самодо-
статніх) вивертів трансгуманізму, визначається нашим розумінням того, наскільки важлива людська 
природа як джерело цінностей. Саме це постійно підживлює критичну позицію щодо безмежного оп-
тимізму трансгуманістичного руху, за яким можна втратити відчуття межі між очевидними перевага-
ми і украдливим злом. 

Тут доречно було б згадати думку М. Гайдеґґера про те, що загроза людині походить не від поте-
нційно смертоносних машин і технологічних апаратів. Справжня загроза завжди направлена проти суті 
людини. Процес втискання людини в штучні рамки (Gestell) загрожує людині тим, що вона не буде допу-
щена до більш первісного одкровення, а тому не зможе відчути заклик більш первісної істини. На цьому 
глибинно онтологічному рівні по новому постають проблеми "людини як такої" та її "штучності". 

У зв’язку з цим професор Лідія Газнюк звернула увагу на широке розгортання у якості страте-
гії природовідповідної освіти соматичного есенціалізму, що набуває розвитку в контексті боротьби з 
техноцентризмом в рамках трансгуманістичного напряму [1, 130]. 

Власне сама стратегія природовідповідної освіти виникла та існує передусім на філософсько-
методологічній основі соматичного есенціалізму. Її метою є віднаходження вроджених властивостей 
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індивіда (інстинктів, афектів, безсвідомих потягів) та забезпечення умов їхнього зростання, підтрим-
ка здоров’я і фізичного розвитку індивідів. Ця стратегія опирається на ідею незмінної природи люди-
ни, яка (природа) слабо піддається педагогічним впливам. 

"Раціональні аспекти філософського натуралізму ХХ століття дають можливість говорити про 
те, що низка його ідей має гуманістичний характер, утворюючи так званий віталістичний натуралізм. 
…Саме в рамках стратегії виживання, перед глобальними загрозами і ризиками філософський нату-
ралізм у низці концепцій виявляє свою гуманістичну спрямованість, адже він захищає право людини 
на життя як одвічну цінність і солідаризується з ідеями екології в захисті цього імперативу" [1, 131]. 

Але чи може нас задовольнити концепт "людини як природної істоти"? Філософема "природ-
ної людини" красномовно представлена в художній літературі. "Людина-звір" Е.Золя, "Крейцерова 
соната" Л. М. Толстого, "Ідіот", "Біси", "Брати Карамазови", "Злочин і кара" Ф. М. Достоєвського та 
інші твори дають можливість уявити, наскільки "природною" може виявитися цивілізована, "штучна" 
людина. Концепцію соматичного есенціалізму доцільно підсумувати висновками В. Франкла про не-
гативний вплив цих ідей на систему цінностей і смислів життя людини, зауважила Л. Газнюк [1, 132]. 

У зв’язку з цим постає питання про філософське розуміння сутності людини як такої, тобто про есе-
нціалізм загалом, різновиди якого формували антропологічні парадигми на різних етапах історичного роз-
витку. На сучасному етапі історії вони можуть співіснувати, зумовлюючи відповідні їм освітні стратегії. 

Так, соматичний есенціалізм, згідно з яким тіло є сутністю людини, становить філософсько-
антропологічну основу стратегії природовідповідної освіти. Психічний есенціалізм визначає сутність через 
поняття душі (психе). На цьому фундаменті будуються стратегії психічного розвитку індивідів. Зведення 
сутності людини до духу породжує спіритуалістичний есенціалізм і живить стратегії духовної освіти. Зве-
дення сутності людини до соціальних відносин ("у своїй дійсності сутність людини є сукупність усіх суспі-
льних відносин", – твердив Маркс) породжує соціологічний есенціалізм і соціальну освіту, що підкоряє 
індивідуальне соціальному. Прикладом можуть бути структуралістські концепції, що аналізують людину в 
контексті фундаментальних соціальних структур, окремим елементом яких вона є, ніяк не претендуючи на 
можливу трансформацію їх. У наш час говорять про інтегративний есенціалізм, виходячи з інтегративної 
сутності людини як біо-соціо-психічного феномену. Цей різновид есенціалізму формує світоглядний і мето-
дологічний фундамент, на якому вибудовуються стратегії освіти цілісної людини. 

Але передусім треба враховувати ситуацію у філософії ХХ століття. В цей час філософська 
антропологія зіткнулася із ситуацією, що отримала назву антропологічної кризи. Аргументація, що 
обґрунтовує її, полягає або у констатації неможливості логічно довести ідею людини як вищої інстанції, 
або у визнанні плюралістичної природи людини і відсутності у індивідів єдиної спільної сутності, або в 
перетворенні всіх форм опредметнення людиною своїх сутнісних сил на світ відчуженого буття, або в 
появі масового суспільства і "людини-маси" (Х. Ортега-і-Гассет), або в зростаючій проблемності люди-
ни, яка втратила колишні стійкі форми своєї індивідуальної та колективної ідентичності тощо. 

Постала ситуація суперечливості та невизначеності знання, яка потребує розробки нових під-
ходів і рішень у філософській антропології. У будь-якому разі це свідчить про нерелевантність тра-
диційної моделі західноєвропейської гуманістичної філософії, витоки якої містяться у філософії 
Відродження та Просвітництва. 

Питання про людину завжди було в центрі філософських пошуків як суголосне філософсько-
му девізу давніх греків "Пізнай себе". Слова, написані на фронтоні храму Аполлона в Дельфах, стали 
завданням усієї історії філософії. Але, з іншого боку, європейська філософія не лише не змогла дати 
переконливу відповідь на свій же заклик пізнати людину. Вона її втратила. І давнім символом цієї 
втрати став ліхтар Діогена, з яким давньогрецький мудрець блукав пожвавленою ринковою площею і 
на питання, що він робить, відповідав: "Шукаю людину". Не випадково книга С.Хоружого з сине-
ргійної антропології називається "Ліхтар Діогена" [6]. Мабуть, не так просто знайти людину. І не ли-
ше в натовпі, а й у традиційній європейській філософії, і в системі пов’язаних із нею гуманітарних 
наук. Людину тут можна знайти як щось змішане і складене, що визначається чималим набором різ-
номанітних начал. Це деяка незмінна, статична даність, яку можна вмістити в мережу категорій. 

Традиційна філософія розуміла людину, по-перше, як сутність, як дещо статичне, що має певну 
природу, і, по-друге, як суб’єкта, тобто як щось із власною основою і самодостатнє. Основи першого 
розуміння заклав ще Арістотель, у філософії якого категорія сутності була центральною. Людина, 
якщо в неї є сутність, незмінна у своїй основі і стабільна. Якщо правильно встановити цю сутність і 
потім спиратися на це правильне розуміння, можна стабільно встановити життя людини і суспільства. 
Тобто наявність сутності у людини – це гарантія її стабільного буття і суспільних порядків. 

Декарт доповнив це розуміння людини, тлумачачи її як суб’єкта, суб’єкта мислячого, розумного, 
для якого найважливішим завданням було пізнання світу. Тобто відбувається повна переорієнтація розу-
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му і пізнання на установку, цілком обернену на світ. Він закладає радикальну дезантропологізацію у но-
воєвропейській філософії. Для нього людина це вже не цілісна істота з розумом і тілом, а лише мислення, 
свідомість. Цілісна людина зникла, розтята на незалежні одне від одного тіло та дух. Дезантропологізація 
виявляється і в тому, що з розуміння людини зникають екзистенційні, інтерсуб’єктивні і релігійні предика-
ти. Вони тепер не важливі при відповіді на питання "що таке людина". Людина редукується до її частини. 

Ще більше втрачає ідея людини як цілісності у філософії Канта. У нього суб’єкт розсічений 
без останку по "стихіях-систематиках трансцендентального Універсуму" і є лише засобом єднання 
категорій трансцендентальної аналітики. 

Кульмінацією в дезантропологізації філософії є гегелівська система, в якій конкретна одинич-
на людина перетворюється на таку частину великої Системи, що не має власної цінності. Для люди-
ни, яка має досвід репресивних тоталітарних режимів ХХ століття, така філософія – не лише теорія. 
Тому таким актуальним і досі залишається протест К’єркегора проти геґелівської філософії. Його 
твердження про те, що єдино справжньою історією була історія внутрішня, а віра вела до розуміння 
самоцінності людської індивідуальності та її душі, також лежить в основі сучасної переорієнтації гу-
манітаристики з пізнання "зовнішнього світу" на проблеми "внутрішнього". 

Антропологічний поворот у філософії XX століття пов’язаний з іменами В. Соловйова, 
М. Шелера, Х. Плесснера, М. Бубера, М. Бердяєва та інших. Не тільки розум і пошук істини, але й 
духовні переживання вищих цінностей – прагнення до любові, віри, надії, моральної солідарності – є 
важливими у прояві сутності людського. 

У Німеччині засновники Франкфуртської школи критично поставилися до філософсько-
антропологічних пошуків сутності людини. Їх аргументи полягали у тому, що антропологія, побудована 
на фіксованій, незмінній природі людини, стає тормозом історичного розвитку. Після Другої світової вій-
ни цей аргумент був розвинутий Габермасом, який пояснював динамічні характеристики історії здатністю 
людини до критичної раціональності і відкритої демократії. Антропологічний догматизм, який орієнту-
ється на вічну, незмінну природу або ідею людини, є опорою політичного догматизму. 

В середині самої філософії на той час вже сформувався протест проти антропоцентричної па-
радигми, який був виражений Гайдеґґером в роботі "Буття і час". В ній на противагу гуманістичній 
точці зору Гайдеґґер висунув свій проект фундаментальної онтології, в якому людина була поставле-
на в залежність від буття. В своїх пізніх роботах, присвячених критиці науково-технічного підкорен-
ня світу, Гайдеґґер попереджав, що моральність і гуманізм є занадто крихкими підвалинами, щоб 
витримати тиск волі до влади. Ця думка була розвинута в новітній французькій філософії. Природа 
людини, за Дельозом і Гваттарі, є продуктом роботи влади, яка не обманює людей, а робить їх такими 
як потрібно, обробляючи не тільки думки, але й волю, тілесні бажання і потреби. Влади у самому 
широкому розумінні цього слова, включаючи рівень "мікрофізики влади" (М. Фуко). Але як тоді мо-
жлива людина? На яку природу вона може спертися у бажанні самостояння і самоствердження? 

З досвіду ХХ століття стало зрозуміло, що у людини немає рятівної природи або сутності, яка 
гарантувала б їй стабільне і впевнене існування, що людина – це енергійна, діяльна істота без заздалегідь 
визначеної сутності. Вона може "кинути" себе на що завгодно: чи на високе, чи на низьке. Тут вона має 
свободу вибору. При цьому людину розуміють як істоту, яка збувається, відкриваючи і розмикаючи себе 
Іншому, тобто відмовляючись від своєї даної і мовби незмінної сутності. Саме граничні прояви людини, її 
скерованість на Іншого, визначає людську особистість, робить людину людиною. 

В некласичних концепціях Людини виявляється фундаментальна антропологічна парадигма – 
парадигма "розмикання людини". Ця парадигма описує, як на лінії горизонту свого існування і досві-
ду, в його граничних проявах, людина долає власні межі і входить у контакт з Іншим: тим, що вже 
поза цим горизонтом. У сучасних контекстах граничного буття людину можна зрозуміти як істоту, 
яка конституюється у розмиканні себе, доланні себе, актуалізується у своїх відношеннях з Іншим. Це 
людина, яка трансгресує, відкриває себе для простору Іншого, здатна до комунікації з Іншим. Це лю-
дина переходу, "терміналу"; вона самоконституюється знову і знову як смислотворча у ситуаціях обе-
зсмислення. Це можливо лише в напруженому спрямуванні до Іншого як вищого (Бога, Людини, 
Природи, Космосу тощо). Саме таке розуміння людини є релевантним у контексті перманентно кри-
зової "плинної" сучасності і може бути методологічним орієнтиром у створенні нових стосунків у 
системі гуманітарних наук як антропологічне обґрунтування трансгуманітарності. 

Говорячи про методологічне збагачення гуманітаристики, зокрема, педагогіки, та її переоріє-
нтацію на трансгуманітарну парадигму на підставі залучення у якості філософських засад концепцій 
постмодерністського напряму, слід прояснити тезу про "смерть людини". 

Сенс кожної тези чи формули завжди прояснюється в контексті. Не можна зрозуміти формулу 
"смерть людини" в контексті традиційного класичного антропоцентризму, витоки якого містяться в 
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культурі Відродження і Нового часу. В той час мова йшла про емансипацію людини, що виходила із 
Середньовіччя. Сьогодні філософія перейшла до нової, постантропологічної епохи, якій притаманна 
відмова від ідеї людини як вищої цінності. Це відповідь на виклики епохи екологічних криз і глоба-
льних ризиків, спричинених у тому числі егоїстичним активізмом людини і вірою у свою вищість. 
Останнє походило саме із парадигми антропоцентризма. 

В тезі про смерть людини мова, насамперед, йде про критику застарілих уявлень, які орієнту-
ють на пошуки незмінної природи або вічної сутності людини, а також про необхідність розробки 
нової, більш реалістичної моделі людського, яка б акумулювала практичний і теоретичний досвід 
ХХ століття і могла би виступити у якості мети і регулятива у подоланні людиною криз та спокус 
"постлюдської" епохи. Проголошена Фуко "смерть людини" була запереченням гуманістичного по-
ложення, заснованого на вірі в те, що людина здатна обмежити владу, спираючись на розум і мораль-
ність. Ця формула набула загальнокультурного значення. Коли зараз ми говоримо про "смерть 
людини", то маємо на увазі кінець модерного міфу про людину, який є нерелевантним у просторі ре-
альності постмодерної культури. Натомість є неприпустимим той факт, що красиві, піднесені розмо-
ви про людину як найвищу цінність ведуться на тлі все більш дегуманізованої дійсності. 

Саме тому філософська антропологія привертає увагу гуманітаристики до реальних проблем буття 
людини у світі. Це, насамперед, проблеми перебування у просторі "межі", "пограниччя", мереж, переходів. 

Саме такою проблематикою опікується трансформативна антропологія, до якої можна віднес-
ти цілий ряд концепцій, зокрема, синергійну антропологію С. Хоружого [6; 7]. Вона відкриває нові 
горизонти людини, розглядаючи її з точки зору "онтологічного розмикання". Людина в ній не дана і 
не задана, а конституюється у своїх практиках, визначається різноманітними діяннями, енергіями, 
одвічно плюралістична і багатоваріантна. Вся суть у тому, які саме діяння та енергії визначають її. 
Людина розглядається як енергійна формація і характеризується не есенціальними і субстанціальни-
ми поняттями (як в класичній антропології), а в модусі буття-діяння, тобто характеризується виключ-
но своїми енергіями, діями, активностями та іншими проявами. В межах синергійної антропології ми 
говоримо не про сутнісні характеристики, а про суттєві, конститутивні. Вони постають у просторі 
"межі" як сукупність усіх граничних антропологічних проявів, тобто таких, що виводять на межу го-
ризонту існування Людини (екстремальні, віртуальні практики, практики трансгресії тощо). 

На засадах цієї концепції може здійснюватися аналіз усієї різноманітності сучасних граничних 
практик. Конструктивний шлях полягає у тому, щоб методами природничих і гуманітарних наук у просторі 
трансгуманітарного дискурсу створити конкурентоспроможні альтернативи згубним напрямам і віднайти 
можливості спрямування нестримного потягу Людини до граничного досвіду у життєдайне річище. 

На основі нової філософської антропології відкриваються можливості визначення методологічних орі-
єнтирів для всього циклу гуманітарних наук, взаємодія яких на засадах між- і трансдисциплінарності приведе 
нас до створення відкритого нерепресивного дискурсивного простору трансгуманітарної методології. 

Поза сумнівом, концепт трансгуманітарності має неабияку евристичну потугу в осмисленні 
характеру та спрямованості трансформацій, що відбуваються в сучасних науках та освітній сфері. Як 
зазначив професор Сергій Пролеєв, "важливо, щоб він не залишився загальною ідеєю, а був доведе-
ний до конкретного методологічного принципу з відповідними аналітичними екстраполяціями. Це 
стане можливим лише за умови процесу переосмислення всіх базових концептів, що ними користу-
ється філософія освіти – особистість, індивідуальність, знання, навчання, освіченість, освітній інсти-
тут тощо... Ефект окремої філософсько-освітньої ідеї, навіть евристично продуктивної, якою є 
трансгуманітарність, буде залишатися мінімальним без цього процесу оновлення та переосмислення 
всього категоріально-понятійного ладу сучасного мовлення про освіту" [1, 107]. 

Таким чином, трансгуманітарність – це не просто поняття з певним змістом, що відображає 
перехідний стан людини та її невизначене становище в сучасному світі. Головне полягає в тому, 
що поняття трансгуманітарності виступає у якості "регулятивної ідеї високого рівня загальності" 
[1, 108] для всієї системи гуманітарних та природничих знань, як засновок їх нового понятійно-
категоріального порядку, як атрактивний центр становлення нової освітньої парадигми, як методоло-
гічна вимога створення нового конструкту взаємодії і пошуку більш ефективних форм доповнювано-
сті філософсько-антропологічного, природничо-наукового і гуманітарного дискурсів. 
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У статті аналізується функціонування глобальних систем комунікації в сучасному суспільс-

тві. Розкриваються особливості культурної соціалізації особистості під впливом Інтернету та 
комп’ютерних технологій. Показані можливості та негативні впливи віртуальної реальності на ро-
звиток особистості. 
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In this article functioning of the global systems of communication is analysed in modern society. The 

features of cultural socialization of personality open up under influence the Internet and computer 
technologies. Possibilities and negative sides are shown in virtual reality are in development of personality. 

Keywords: personality, socialization, virtual reality, Internet associations, computer technologies, 
Internet socialization. 

 
На сучасному етапі актуальності набувають дослідження глобальних систем комунікації, за-

вдяки яким відбуваються трансформаційні процеси у всіх сферах суспільного життя. Ці процеси не 
оминули і культуру, яка за останні роки суттєво змінилася під впливом багатьох факторів, одним з 
яких є глобальна система комунікації. Як наслідок, змінюється і процес соціалізації особистості. За-
вдяки комп’ютеризації повсякденного життя людини в її особистісний світ увійшла віртуальна реа-
льність, яка безперечно впливає і на культурну соціалізацію особистості. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій вказує на те, що з розвитком глобальних систем ко-
мунікації та їх вдосконаленням виникають протиріччя у передачі культурного досвіду, культурних 
цінностей суспільства між поколіннями, тим самим функціонування культурної соціалізації дещо 
змінюється, що і зумовлює актуальність дослідження особливостей культурної соціалізації в умовах 
становлення глобальних систем комунікації. 

Даній проблематиці присвячені роботи Є. Барсукова, А. Войскунського, С. Данілова, В. Жил-
кіна, Ю. Зінченко, О. Карпухіна, В. Кіносьяна, Ю. Мєлкова, Д. Ярцева та ін., у яких аналізується 
вплив комп’ютерних та інтернет-технологій на процес соціалізації особистості, проте не в повній мірі 
розкрито їх вплив на культурну соціалізацію. 

Невирішені питання у дослідженні соціалізації особистості, зокрема культурної, полягають у 
потребі поглибленого аналізу впливу глобальних комунікацій на цей процес. 

Отже, метою статті є виявлення особливостей впливу Інтернету та комп’ютерних технологій 
на культурну соціалізацію сучасної людини. 

При написанні статті були поставлені такі завдання: 
- проаналізувати функціонування глобальних систем комунікації; 
- розкрити особливості культурної соціалізації в умовах становлення глобальних систем ко-

мунікації; 
- показати вплив Інтернету та комп’ютерних технологій на культурну соціалізацію особистості. 
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На сучасному етапі розвитку суспільства на культурну соціалізацію особистості мають вплив 
нові комунікаційні ресурси. Телебачення, комп’ютер, Інтернет, мобільний телефон стали не лише 
доступними для значної частини людства комунікаційними засобами, але і увійшли у повсякденне 
життя, у соціальні і культурні практики великої кількості людей. 

Проте з розвитком глобальних систем комунікації та їх вдосконаленням виникають протиріч-
чя у передачі культурного досвіду між поколіннями: старше покоління менше використовує можли-
вості глобальних систем комунікації, ніж молодше, тим самим в меншій мірі реалізуються його 
функції культурної трансляції та соціального контролю. 

Науковці відзначають, що Інтернет стає важливим сучасним інститутом соціалізації особис-
тості. Це простір соціальної взаємодії, основними факторами якого є: аудиторія ресурсу, яка володіє 
загальними ціннісними орієнтирами; соціальна значимість інформації для виникнення та розвитку 
міжособистісної взаємодії; технічне середовище, під яким розуміють відповідні засоби, які підтри-
мують процес взаємодії [2, 42]. 

Дійсно, Інтернет являє собою глобальну мережу, можливості якої повністю не вивчені, а тому 
і її вплив на процес соціалізації не до кінця досліджений. Між тим, мільйони людей у всьому світі 
користуються Інтернетом – читають електронні газети, журнали, дивляться новини, купують товари в 
онлайн-магазинах, а також спілкуються один з одним. Тому традиційні риси соціального та біологіч-
ного життя людини замінюються новими, а на зміну різним формам суспільної організації поступово 
приходить інформаційне співтовариство. 

Слід відзначити, що сучасний інформаційний простір суспільства значно змінився, порівняно 
з минулими роками, і в першу чергу у зв’язку з тим, що в життя людини увійшла віртуальна реаль-
ність. Змінились і традиційні способи культурної соціалізації особистості, виникла потреба у нових 
нормах та цінностях. Новий "віртуальний світ" формується за своїми законами щодо ризиків, всеза-
гально доступної інформації, права на свободу самовираження тощо. 

А. Флієр зазначає, що соціалізація – це процес орієнтації людини в сукупності загальних соці-
альних і культурних умов, її практичної життєдіяльності (в умовах середовища), в тих найбільш віро-
гідних соціальних ролях, які будуть доступні їй в даних умовах (у визначенні свого місця в цьому 
середовищі), в засобах виконання цих ролей в існуючих умовах (в системі прийнятих в цьому середо-
вищі соціальних практик, їх технологіях) [6, 309]. 

Проте особливістю сучасного процесу соціалізації особистості є її залучення в інформаційну 
комунікацію, яка здійснюється в просторі віртуальної реальності. Віртуальна реальність – це органі-
зований простір симулякрів (особливих об’єктів, "відчужених знаків"), які на відміну від знаків-копій 
фіксують не схожість, а відмінність з референтною реальністю. Її визначають одним із найбільш ці-
кавих феноменів культурного життя останніх років. 

Поняття віртуальності найчастіше використовують у кібернетичному контексті, адже завдяки 
розвитку комп’ютерних технологій з’явилась "штучна реальність", ідеї якої були розкриті ще у 
1964 році М. Крюгером. Комп’ютерна реальність є штучною, віртуальною, бо вона існує поки працює 
комп’ютер, в тому числі підключений до Інтернету. Проте "штучність" віртуальної реальності нині 
визначають як продукт творчості, результат не лише технічної, але і культурної діяльності. А тому 
комп’ютерна творчість виступає як новий різновид мистецтва, при якому штучна віртуальна реаль-
ність постає засобом реалізації творчих здібностей особистості [5, 141]. 

Згідно з існуючими концепціями, людина споконвічно занурена у віртуальну реальність і пе-
реходить з одного віртуального стану в інший, тобто віртуальна реальність – це те ресурсне середо-
вище, яке виховало людину та сформувало її ментальність. Наприклад, попередні віртуальні світи 
існували в лоні традиційної національної культури у формі міфів, легенд, казок, сценаріїв містерій 
тощо, які і на сучасному етапі не втрачають своєї значимості. 

Слід зазначити, що поширення Інтернету та комп’ютерних ігор посприяло змінам в інформа-
ційній культурі і виникненню нової субкультури – "інтернет-спільнота". Відповідно, відбулися певні 
зміни у змісті деяких соціальних ролей: нормою поведінки стає повсякденне використання Інтернету, 
як у побуті, так і у професійній діяльності. Комунікаційні можливості мережі надають людині мож-
ливості вільного переходу до спілкування та його припинення, а анонімність дозволяє не просто 
створювати про себе враження за своїм вибором, але і конструювати свою ідентичність. 

Саме тому сьогодні набуває популярності електронне спілкування, створюються "віртуальні 
спільноти" як групи людей, які об’єднані спільними інтересами, смаками, поглядами. У віртуальному 
просторі набагато швидше можна знайти потрібну інформацію та людей зі спільними інтересами. За 
допомогою Інтернету людина намагається знайти однодумців та виразити себе у спілкуванні з ними, 
тобто самореалізуватися. 
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Значна частина людей бажає спілкуватися саме у такий спосіб, не виходячи з дому, не бачачи 
та не чуючи свого співрозмовника. Деякі дослідники (І. Дєвтєров, Л. Нікітін та ін.) вбачають небезпе-
ку в такій ситуації, адже люди відриваються від реального спілкування, замінюють його сурогатним 
"чатом" на електронних "форумах" і "конференціях". Водночас, американський філософ Г. Рейнгольд 
зазначає, що як би не називали віртуальні спільноти – справжніми чи псевдоспільнотами, їх виникнення 
є реакцією на потребу людини у них внаслідок розпаду традиційних спільнот у всьому світі [5, 147]. 

Безумовно, спільноти, утворені за допомогою інтернет-технологій, значно відрізняються від 
реальних. Вони допомагають людині втекти від самотності та розгубленості в повсякденному житті, 
надають їй відчуття довіри та близькості щодо інших людей, відкривають нові можливості для соціа-
льної поведінки в реальному житті, можуть сприяти реалізації творчих здібностей особистості. 

Наприклад, сприяти реалізації творчих здібностей особистості можуть комп’ютерні ігри, які 
на сьогодні набули значного розповсюдження. Як зазначає Ю. Мєлков, виникнення жанру 
комп’ютерних ігор формує новий рівень співтворчості, оскільки вони є творенням "іншої реальності", 
власного віртуального світу та мають більш високий рівень інтерактивності, ніж традиційні види ми-
стецтва. Комп’ютерна гра орієнтована на активність гравця, який виступає не пасивним спостеріга-
чем, а власне героєм гри, бо від нього залежить майбутнє світу, побудованого у межах даної 
комп’ютерної реальності. 

Сучасні комп’ютерні ігри дуже різняться за жанрами і не всі спрямовані на творчість. Вони 
поділяються на такі основні групи: 

– аркадні ігри – найпростіші за концепцією, вони найстарші та нагадують колишні ігрові ав-
томати, "ігри на реакцію", прості логічні ігри тощо; 

– бойові ігри (Action) – найбільш поширені, їх тематика – переважно війни та двобої, сюди ві-
дносять також спортивні ігри, симулятори літаків, автомобілів; 

– стратегічні ігри – дозволяють будувати цивілізацію чи місто, бути командуючим війська тощо; 
– пригоди (квести) – гравець нерозривно пов’язаний зі своїм віртуальним его, яке зайняте 

блуканням по світу, дослідженням, розв’язанням якихось загадок; 
– рольові ігри (RPG) – поєднують блукання світом і вирішення загадок із бойовими діями, ре-

зультат яких впливає на подальший розвиток особистості віртуального персонажу [5, 145]. 
Також виділяють такий тип, як інтернет-ігри (онлайн-ігри), які виступають засобом комунікації 

гравців, подібно до інтернет-форумів і конференцій. В онлайн-версіях виникають цілі світи, побудовані 
на зразок ігор, створюються величезні спільноти, до яких належать десятки тисяч людей з усього світу, 
не враховуючи "гостей" та "туристів", які офіційно не зареєстровані, проте відвідують ці світи. 

Світ цих ігор населений персонажами, кожен з яких виступає втіленням реального гравця. 
Наприклад, у грі "Венеція" французької фірми Cryo відтворюється місто Венеція XVI століття, а ко-
жен гравець "живе" та займається певною діяльністю в оточенні таких же "венеціанців", як він сам. 
Водночас, в процесі використання даної гри у віртуальному венеціанському світі спонтанно виникли 
нові, не визначені сценарієм та задумом авторів ролі, схожі на історичну реальність (деякі гравці об-
рали роль монахів, інші – вуличних артистів тощо). Як слушно зауважив Ю. Мєлков, така ситуація 
виходить за рамки розмови про гру та примушує науковців задатися новими питаннями [5, 146]. 

Таким чином, всі типи ігор дають змогу гравцю виконувати певну роль. Життя у віртуально-
му суспільстві починається зі зміни імені, переідентифікації, тобто, нове ім’я надає нову роль, пове-
дінку – нову віртуальну особистість, життя якої розпочинається заново. 

У зв’язку з цим постає проблема ідентичності реальної людини з віртуальним представником, 
що може призвести, на думку деяких дослідників, до втрати свого власного "Я" та заміни його суро-
гатним віртуально мережевим Его. Між тим, Ю. Мєлков зазначає, що прагнення до переідентифікації 
є скоріше не втратою індивідуальності, а її пошуком, намаганням людини реалізувати свої творчі по-
треби відносно власної особистості [5, 149]. У мережі людина стає тим кім вона хоче бути, тому таке 
експериментування, на думку Е. Брукман, допомагає людині краще зрозуміти своє реальне "Я". 

Певною мірою – це так, але необхідно враховувати, що прихильники передових технологій 
потрапляють під контроль комп’ютерної культури, втрачають відчуття повсякденної реальності, за-
мінюючи її віртуальною. Інтернет як сфера самореалізації може впливати і негативно на психічний, 
фізичний і моральний стан особистості. Наприклад, онлайн-ігри чи просто комп’ютерні ігри приваб-
люють тим, що за ними приємно проводити час і водночас інтелектуально розвиватися, адже вони 
сприяють кращій концентрації уваги. Проте є загроза потрапити в залежність від них. Ігри можуть 
сприяти емоційному і фізичному виснаженню, появі негативних емоцій, відходу від реальності, байдужо-
сті до навколишнього світу. Асоціація американських психологів прийшла до висновку, що "ігрове" на-
силля провокує виникнення агресивних форм поведінки. Такі ігри створюють відчуття безкарності 
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насильницьких дій, а саме насилля виступає, як оптимальний або єдиний засіб вирішення конфліктів. Та-
кож практично у всіх комп’ютерних іграх людина може створити свій власний світ, навіть загинувши, 
можна почати все спочатку, що надає так необхідні людині впевненість та налаштованість на позитив [3]. 

Якщо аналізувати процес соціалізації під впливом глобальної мережі, то до негативних рис 
інтернет-соціалізації можна віднести змішання уявного і реального, нездатність розмежовувати вір-
туальний і дійсний плани у повсякденній реальності. Як наслідок, користувачі Інтернету можуть по-
чати діяти в реальному житті так само, як в її імітації у випадках емоційної перевтоми, змінених 
станах свідомості і т. д. У свою чергу, спілкування може обмежуватися лише віртуальними друзями, 
не виконуватимуться реальні зобов’язання, виникатиме асоціальна поведінка. "Втеча" в Інтернет ви-
кликана активізацією компенсаторних функцій, оскільки віртуальна реальність пропонує ілюзію 
швидких та ефективних рішень. 

Інтернет формує новий простір соціалізації в глобалізаційному інформаційному суспільстві. 
На думку В. Кіносьяна, комп’ютерно-віртуальна реальність стає новою технологічною містикою. Ра-
зом з тим, віртуальна реальність – це і засіб "втечі" з реального світу, засіб діалогу із собою, засіб са-
моідентифікації та зустрічі з іншими, тобто вона може стати вагомим засобом соціалізації, проте, якої 
саме, адже засоби можуть виявитися як конструктивними, так і дегуманізуючими, зомбуючими [4]. 

Сьогодні визначають такі характерні риси мережевих спільнот, які визначають інтернет-
соціалізацію: все для всіх, адже в інтернет-спільнотах всі учасники комунікативної взаємодії можуть 
будувати відносини з усіма, що є альтернативою реальним проявам форм соціального простору; ано-
німність як значний фактор віртуальної взаємодії; свобода входу та виходу як вагома цінність інтер-
нет-спільнот; конкретність інтересів, бо спільність інтересів дозволяє трансформувати мережевий 
соціальний простір в соціальну структуру [2, 42]. 

Аналізуючи соціалізацію особистості з урахуванням інтернет-факторів, С. Данілов зазначає, 
що, з одного боку, це – соціалізація у віртуальному кіберпросторі, коли суб’єкт оволодіває нормами, 
цінностями, моделями поведінки в мережевому просторі та інтегрується в мережеві спільноти, а по-
казником цього є його комп’ютерна та інформаційна грамотність, знання правил і наявність навиків 
взаємодії в Інтернеті, з іншого – це соціалізація у реальному світі через віртуальний вимір [2, 43]. 

У свою чергу, слід відзначити, що на сучасному етапі Інтернет виступає не тільки вагомим 
фактором вторинної соціалізації, але і конкурує з інститутами, які реалізують первинну соціалізацію, 
оскільки комп’ютер та Інтернет часто стають агентами первинної соціалізації поряд з найближчим 
оточенням дитини. 

Як зазначає Є. Барсукова, подальший розвиток мережі та збільшення її аудиторії як засобу 
масової комунікації призведе до того, що більша частина членів суспільства сприйме нові соціальні 
ролі, визначені інформаційною культурою: користувач Мережі, активний учасник масової комунікації 
тощо [1]. Водночас, за таких умов у людей старшого покоління процес соціалізації відбуватиметься до-
вше, порівняно з молоддю, також їм буде складніше приймати нові або модифіковані соціальні ролі. 

Можемо зробити висновок, що Інтернет певною мірою соціалізує більше, ніж агенти реальної со-
ціалізації і цьому сприяє динамічні процеси сучасного життя, криза традиційних інститутів та цінностей. 

Отже, сьогодні глобальні системи комунікації, зокрема Інтернет – це місце віртуального спіл-
кування значної кількості людей, які надають перевагу саме такому виду спілкування. В умовах все-
загальної комп’ютеризації, Інтернет стає фактором соціалізації особистості, адже впливає на процес 
засвоєння соціальних ролей, зразків поведінки, культурних норм і цінностей. Його вплив на соціалі-
зацію особистості визначається, по-перше, тим, що Інтернет виконує рекреативну роль, бо відпочи-
нок в онлайн-просторі чи за комп’ютерною грою відволікає від повсякденних клопотів і зобов’язень, 
та релаксаційну, оскільки компенсує дефіцит міжособистісних контактів. По-друге, динамічний роз-
виток віртуального середовища сприяє виникненню нових ризиків, адже на сучасному етапі частково 
відтворює якості реальної соціалізації, що впливає на процес засвоєння людиною соціальних ролей, 
зразків поведінки, культурних норм та цінностей в її реальному житті. 
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Аналізуючи філософську спадщину професорів Києво-Могилянської Академії, Вілен Горський 

слушно зазначав, що тут "закладався ґрунт освітньої концепції, налаштованої на формування самостій-
ної, творчо мислячої особистості, здатної до вільного ствердження власної гідності… налаштованої на 
взаємодію, здатної почути "іншого" у діалозі, що утворює зміст європейського культурного співжиття" 
[1, 125]. Одним з перших і найбільш цілеспрямованих натхненників такого "єднання з Європою" був 
митрополит Петро Могила, а інституціалізованим втіленням його діяльності стало створення Києво-
Могилянської колегії, завдяки чому інтелектуальна праця остаточно виборола собі право називатися не 
"хитрістю" чи "мудрствованням лукавим", як це було ще на початку XVII ст., а особливою моральною 
чеснотою, котру не можна осягнути інтуїтивно, а лише у процесі навчання шляхом тривалої і наполег-
ливої праці. 

Незважаючи на те, що нині чимало праць присвячено освітній реформі Петра Могили та дія-
льності Києво-Могилянської академії (згадаймо хоча б дослідження Віктора Аскоченського, Аркадія 
Жуковського, Василя Микитася, Валерії Нічик, Федора Титова, Костянтина Харламповича, Зої Хиж-
няк, Ігоря Шевченка та ін.), питання про те, чи насправді в Україні впродовж XVII ст. освіченість бу-
ла важливою суспільною цінністю практично не розглядалося. Дотичними до цієї проблеми можна 
вважати хіба праці істориків, насамперед Сергія Плохія, Максима Яременка та Наталі Яковенко, які 
звертали увагу на рівень освіченості у колах тогочасної української політичної еліти, а також Ірини 
Бондаревської, котра порівнює функціонування концептів "знання" і "простацтва" в українській куль-
турі XVIII ст. у контексті формування естетичної, а не ціннісної парадигми. 

Якщо історію культури розглядати насамперед як історію ідей і враховувати, що у такому 
контексті "певний вчинок, життєвий вибір, рішення є не менш вагомими "висловами", ніж ті чи ті 
написані фрази [2, 77], то не зайвим буде подивитися, як дієвці цього процесу "оновлення" втілювали 
його у власному житті та у творах, які не були суто філософськими чи дидактичними, хоча й адресу-
валися освіченому читачеві. У цій статті ми ставимо перед собою завдання вияснити, як реформи Пе-
тра Могили сприймалися його сучасниками, як ці люди "ініціювали, переживали, сприймали та 
осмислювали" те, що відбувалося, "як стала можливою їхня усвідомлювана чи несвідома… участь у 
змінах, які безпосередньо зачіпали ментальний та соціальний простір їхнього життя" [3, 195]. 
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Під цим кутом зору особливої ваги набувають твори молодших сучасників Петра Могили, 
продовжувачів започаткованої ним справи, професорів, а тривалий час і ректорів Києво-
Могилянського колегіуму – Інокентія Ґізеля та Лазара Барановича, які внесли суттєвий вклад у впро-
вадження до попередньої (середньовічної) системи цінностей нових аксіологічних акцентів. 

Очевидно, що самі для себе і Ґізель, і Баранович добре усвідомлювали важливість отримання 
освіти європейського штибу. Вони вміли цінувати "ученість", а що тогочасна західна наука й освіта 
"розмовляли" латиною, то київські інтелектуали не сумнівалися в тому, що шляхетні молоді русини 
повинні володіти цією мовою. Саме тому викладання у Києво-Могилянському колегіумі велося ла-
тинською. 

Утім, питання, яке тут розглядається, лежить не в практично-утилітарній, а в умоглядній, тео-
ретичній площині. Звісно, що люди, які викладали, а тим більш очолювали навчальний заклад висо-
кого рівня, не сумнівалися у потрібності освіти для молоді. Цілком очевидним є і те, який саме тип 
освітнього закладу вони вважали достойним впровадження – адже Могилянський колегіум творився 
саме руками та умами київських ієрархів XVII ст., а взорування на єзуїтські навчальні програми яв-
ляло собою не стільки спробу примиритися з "латинським Заходом", скільки бажання оволодіти най-
кращою зброєю, необхідною для захисту власного віросповідного та культурного простору. Важливо 
інше: по-перше, чи вважали вони таку освіту необхідною для широкого кола людності, чи тільки для 
вибраних; по-друге, як у їхній свідомості поєднувалося паралельне існування двох типів істини – Іс-
тини трансцендентної, яка приходить через одкровення, та істини раціональної (нині її прийнято на-
зивати істинністю), яка стає результатом тривалої інтелектуальної праці на ниві пізнання. 

Для того, аби отримати відповіді на ці питання, варто сфокусувати увагу не на тому, як ці 
вчені мужі організаційно самі для себе вирішували питання про природу знання, а на тому, як вони 
через власні твори формували (чи принаймні намагалися формувати) уявлення про те, що таке знан-
ня, що таке мудрість, що таке простота неосвіченого, і як вони корелюють між собою. 

Упродовж XVII ст. в Україні поступово формувалося нове, позитивне ставлення до активної 
суспільної позиції індивіда. Але це явище є не єдиним, а можливо, навіть не визначальним для фор-
мування тогочасної аксіологічної парадигми. Як слушно зауважила Ірина Бондаревська, у XVII–
XVIII століттях паралельно співіснувало два підходи до визначення життєвих цінностей: підхід спогля-
дальний, який базується на давніх звичаях плекання традиційного благочестя (так звана "золота просто-
та"), та підхід активний, в основі якого лежить усвідомлення важливості конкретного суспільного 
діяння кожної особистості (тут на зміну простій життєвій мудрості цінністю стають отримані через 
навчання знання та здатність до інтелектуальної праці) [4, 61–63]. Різноспрямовані ціннісні орієнтації 
передбачали й різне ставлення до того, що є істинним знанням, як воно здобувається і чому служить. 

Благочестивий ієрарх Лазар Баранович, який сам отримав добру новочасну (латинську) осві-
ту, вів активне політичне життя, намагався реально впливати на хід подій в Україні другої половини 
XVII ст., заснував друкарню і видав друком чимало власних праць, здавалося, мав би стати таким са-
мим активним провідником ідеї нової освіти. Однак, на його прикладі ми бачимо, як у діях (а може і в 
умах) тогочасної української інтелектуальної еліти (а це переважно представники православного клі-
ру) комфортно співіснували здатність діяти за принципом "vita aсtiva", а проповідувати принцип "vita 
contemliativa". Дві третини збережених листів Барановича стосуються або полагодження певних політич-
них питань (як церковних, так і цілком світських), або його улюбленого дітища – друкарні та друкування 
книжок, до того ж технічній стороні друкарської справи він приділяє не менше уваги, ніж змістовому на-
повненню текстів. У листах до архімандрита Києво-Печерської Лаври, ігумена Київського Михайлівсько-
го монастиря, ректора Києво-Могилянського колегіуму тощо він не стомлюється підкреслювати, яким 
важливим є книгодрукування, як воно допомагає впливати на уми і душі співгромадян та захищатися від 
нападів представників інших конфесій. Заторкуючи тлумачення богословських догматів у листі, адресо-
ваному московському патріархові Йоакиму, чернігівський архиєпископ на підтвердження власної позиції 
посилається на друковані книжки, написані, перекладені чи укладені київськими інтелектуалами (як ав-
тор сам їх називає: "мужами в житії святому засвідченими та премудрими"): Єлисеєм Плетенецьким, 
Петром Могилою, Сильвестром Косовим, Феодосієм Софоновичем, Інокентієм Ґізелем та ін. 

Та попри те, в кожному листі, незалежно від його адресата (світська особа чи духовна, вища 
чи нижча саном) та змісту (наказ, прохання, настанова, переконування, обурення, чи просто виклад 
певної інформації), Баранович послідовно прокламує своє смирення і не забуває нагадати, що життя 
споглядальне, не хитромудре, терпляче – це його ідеал і те єдине, що приємне Богові та дає надію на 
спасіння у потойбічному світі. Очевидно, що певні, часто повторювані формули у текстах XVII ст. 
можна відчитувати не як "персональні" відчуття чи переконання автора, а як риторичне "спільне міс-
це" або вербальний жест увічливості. Але надто підозрюючи Барановича у нещирості, ми ризикуємо 
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повністю втратити його творчу індивідуальність, підмінивши її механічним нагромадженням цитат і 
риторичних пасажів. Аналіз проповідей, поезії та листів Барановича все ж приводить до висновку, що 
декларована тут "смиренномудрість" була не вербальним кліше, а виявом одного з дійсних, і то дуже 
важливих, "облич" (або "світів") преосвященного. 

"Ученій писі" богословів Баранович протиставляє смиренність, що базується на ідеї "мно-
жинності людських істин", для верифікації яких тут, у земному житті, немає жодного надійного кри-
терію, а також відмову від зазіхання мирського "розуму" на право володіння Істиною, яку можна 
знайти тільки в Богові. Ось як Баранович пише про це у вірші "Nie bądz rozumie w wysokiey dumie": 

"Y rozum mieli i zażyć umieli 
A dyszkurować o Bogu nieśmieli. 
Mało umiemy, morze przelać chcemy 
W dołek rozumu, nie wiem czy trafiemy: 
Dołem a czołem postępować z Bogiem 
Nie wyskakiwać z rozumkiem iak z rogiem. 
… 
Pokora cora y Bogu iest miła 
A pycha licha iak kołoda gniła.  
Nie wyliatuyże swym rozumem zgoła 
Poznawać; Boga na to w Niebie szkoła" [5, 120]. 

Ці пасажі можна проінтерпретувати з врахуванням риторичної "фігури" замовчування. По-
перше, ясно, що йдеться не про мирську науку (вченість), а про розумування богословів. Чи не натя-
кає чернігівський архієрей на те, що поділ колись єдиної християнської Церкви стався саме через 
спробу "вчених мужів" раціонально пояснити тайни, яких розум не здатний збагнути? Давні Отці 
підпорядковували свої знання Одкровенню, вони не зазіхали на пізнання таїни Буття. Натомість піз-
ніше, коли Одкровення спробували підмінити раціональним пошуком Правди, мудруванням про "Іс-
тину" та доведенням своєї виключної правоти, почалися незгоди і поділи. Відтак, саме розум 
виявився "рогом", що став на перешкоді порозумінню як людей між собою, так і людини з Богом. 

Про те, що "розумування", чи, як ми сьогодні висловлюємося, "науковий дискурс" самі собою 
не приведуть до осягнення Істини та пізнання таємниць світобудови, а головне – аж ніяк не слугувати-
муть справі спасіння душі, читаємо і в низці інших поезій. Утім, Баранович не закликає до бездіяльнос-
ті та з повагою ставиться до мирської, земної мудрості чи звитяги. На його думку, розум, мудрість, 
мужність є необхідними людині у її повсякденні, в її громадянському служінні, навіть у справі спасін-
ня. Просто усіх цих рис недостатньо для здобуття вічного життя, до них слід додати віру та цноти – 
Божі дари, які людина зобов’язана примножувати, а не закопувати у землі власного лінивства. 

Фіксуючи протистояння "ученої мудрості" та "наївного простацтва", які побутували в колі йо-
го сучасників, Лазар Баранович зовсім не заохочував усіх простаків до отримання освіти. Так, пафос-
не прославлення ученості, яку здобувають важкою працею впродовж довгого часу, і, здавалося б, 
докори ледачим простакам, які просто не захотіли трудитися над вдосконаленням власного розуму, 
несподівано закінчується зрівнюванням "мудреця" й "простака" перед лицем вічності: 

"Prostak prostakiem i z tego zostaje 
Ze sam nieuczył, tym mądremu łaie: 
Mądry co winien? że prostak nauki 
Nie szukał. A tey nie wziąć bez dokuki. 
Godźien czci mądry że zażył trudności 
Nim przyszedł do tey, którą ma mądrości. 
Nic nie kosztuje prostaka prostota 
Mądrość zaś wielki iest koszt y robota. 
Za mądrość w większey cenie wszędzie maią 
Darmo się na to prostacy gniewaią; 
Mąndrość u złoto przechodzi, prostota 
Zasie może się przyrównać do błota. 
Prostość, która dla Chrzstusa bywa 
Ta się z mądrością naiwiększą zrównywa" [5, 340–341]. 

З перших рядків вірша складається враження, що вченість і мудрість є для Барановича сино-
німами. Прикінцеві пасажі, проте, цьому суперечать: адже мудрість – це не обов’язково вченість, 
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швидше це здатність слідувати християнському моральному імперативу. Яскраво виопуклено опози-
цію між мудрістю, ціну якій знають тільки "учені мудреці", та милою Христові "простотою". Якщо 
врахувати, що в інших поезіях aвтор часто вдається до асоціативного ряду: "мудрість – золото – зло" 
("złoto – zło to"), "справжня цінність (золото) – призначення людини – робота", "потрібна робота – 
цнота", "людина – болото – цнота", то врешті стає досить складно судити, проти кого ж спрямоване 
іронічне вістря автора: проти "глупого простака" чи все ж проти зарозумілого "мудреця", що вирі-
шив, нібито знає "шлях до неба" краще, ніж неосвічена, але багата чеснотами людина, яка тихо і 
скромно наслідує приклад Христа. Не менше іронії, спрямованої у бік вченості та інтелектуальної 
праці (точніше, інтелектуальної пихатості), знаходимо у вірші "Сzytelniku łaskawy, racz byc pilen tei 
sprawy" [5, 549]. До думки про те, що творча праця людини не може бути плідною, коли нею не керує 
Бог, Лазар Баранович звертається досить часто як у поетичних, так і в прозових творах, здебільшого у 
притаманній йому іронічній формі, де прочитується двозначність авторського самоусвідомлення, ко-
ли смиренність переходить у гордість/радість від усвідомлення значимості власного покликання. 

Не проповідуючи потребу вченості, тобто певного рівня освіти в якості обов’язку для всіх ми-
рян, Баранович разом з тим послідовно наголошує, що ієрархи Православної Церкви мають конче 
бути і освіченими, і здатними навчати, бо Воююча Церква потребує служителів, які вміють відокре-
мити здорове зерно від полови, а справжнє євангельське вчення – від "премудрості людської та нечи-
стої". Такий обов’язок виконує і сам преосвященний Лазар, посилаючи у "книжкове" життя свої 
праці. У "Передмові до читача", вміщеній до збірника проповідей "Меч духовний", він пише: 

"Хр(исто)с самъ Архїереем Нача(л)никъ рече: и всякому подобает Єп(ис)к(о)пу быти 
уч(и)т(ел)ну … Проповѣдуй Слово, настой благовременнѣ и безвременнѣ, обличи, запрѣти, умоли, съ 
всяким долготерпенїем и ученїемъ, … будетъ бо время, єгда здраваго ученїа не послушаютъ, но по 
своихъ похотехъ изберут себи учителя … и от истинны слухъ отвратят и къ баснем уклонятся" [6, 73].  

Громи й блискавки, які вергає Баранович на "новочасну хитру мудрість", спрямовані не проти 
освіти і науки як такої, а проти "єретиків", насамперед антитринітаріїв ("аріан") [7, 56], які ставили 
під сумнів божественну природу Ісуса Христа та не приймали вчення про троїчність Божества і при-
роду Святого Духа. Як бачимо, розум та здатність до інтелектуальної праці в очах Барановича не є ні 
чимось однозначно позитивним, ні чимось однозначно негативним. Поки вони натхненні Духом Свя-
тим і слугують прославленню Бога та спасінню душі – вони безперечно є позитивними, коли ж їх 
спрямовано на ревізію учення Отців та основних догматів християнства – вони однозначно є шкідли-
вими, бо ведуть душу до вічної погибелі. Якщо ж ідеться про те, чому преосвященний Лазар хотів 
навчити свою паству у творах, про якнайшвидшу публікацію яких клопотався, то, очевидно, йому 
йшлося не стільки про "високу науку", скільки про те, щоб навчити людей пробачати одне одному 
кривди, стати терпимими до "іншого/чужого", виховати у них здатність усвідомлювати скоєні гріхи 
та нести за них покуту, словом робити усе потрібне для спасіння душі. Чи виглядає така позиція над-
мір консервативною для свого часу? Звичайно ні, особливо якщо врахувати, що ми аналізуємо не на-
вчальний курс з теології, а специфічні тексти, адресовані тим, хто навряд чи закінчував академії. 
Коли ж врахувати оприявнену в цих текстах конфесійну "толерантність", то Баранович виглядатиме 
не тільки не консервативним, а, навпаки, людиною, що йшла в ногу з часом. 

Зовсім іншу настанову бачимо у творах Інокентія Ґізеля, чия інтелектуальна спадщина є ціл-
ком іншою, ніж спадщина Барановича. На відміну від чернігівського архиєпископа, Ґізель не писав 
(принаймні не опублікував) ні проповідей, ні девоційних віршів. Натомість він залишив один з най-
раніших, прочитаних у Києво-Могилянській колегії, філософський курс та перший у православній 
практиці трактат з моральної теології "Мир з Богом чоловіку". Як уважає дослідниця філософської 
спадщини Ґізеля Ярослава Стратій [8, 74], у щойно згаданому курсі викладено концепцію активного і 
пасивного інтелекту, за допомоги якої автор намагався поєднати процеси чуттєвого, дискурсивного 
та інтуїтивного пізнання. Він твердить, що предмет пізнання чи "річ", на яку спрямовано пізнаваль-
ний процес, сам собою є причиною істини, а можливість пізнання закладена в онтологічному зв’язку 
об’єкта та суб’єкта пізнання, у наявності певної ідеї про істину, завдяки якій чуттєве пізнання завер-
шується утворенням у свідомості людини відображених образів внутрішнього бачення. Звісно, як 
представник концептуалізму, Ґізель не міг дійти висновку про переважну цінність раціонально осяг-
неної істини, але, як мінімум, він уважав можливим та важливим раціональний спосіб пізнання Істи-
ни. Обидві істини, раціонально вишукана та отримана шляхом осяяння, для нього урівнюються у 
"правах існування" з єдиною різницею: перша (раціональна, дискурсивна) є досяжною для багатьох, а 
її осягнення залежить тільки від бажання навчатися, а друга доступна лише вибраним. 

Ще яскравіше ставлення Ґізеля до навчання виявилося у його трактаті "Мир з Богом чолові-
ку". На противагу Барановичу, який закликав уникати підозрілих нововведень, Ґізель цілком усвідом-
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лював неординарність своєї праці для тогочасного православного світу, тому у "Передмові до читача 
православного", що передує основному тексту, просить прихильності до книги і "сему ученїю [не] 
прекословити", навіть коли в ньому "что ново и странно ... мнітися ... будет" [9, 28]. Звертаючись до 
верховенства здорового глузду і посилаючись на апостола Павла, Ґізель пояснює, що нове можна на-
зивати єретичним, коли воно суперечить православній вірі, натомість коли воно "съ Вѣрою Пра-
во(с)ла(в)ною соглашается, и полезно єстъ къ созиданію" [9, 398],то його не слід відкидати. Адже 
навіть у язичницьких філософів можна знайти багато розумного, тож чому не скористатися тим кори-
сним, що запозичене від християнських "внѣшнихъ Учителей". 

У контексті такого корисного для розбудови Церкви нового Ґізель формулює вимоги до мора-
льного вдосконалення різних верств населення. Духовенству, зокрема, він висуває вимоги, які багато 
у чому суперечили ортодоксально-візантійським уявленням про благочестя. Насамперед, це стосуєть-
ся архієреїв та проповідників, яких архімандрит Києво-Печерської лаври зобов’язує бути освіченими 
та закликає їх до діяльної участі у побудові громадського порядку й злагоди, забороняючи тікати від 
світу задля власного спасіння. Навпаки, сумлінне виконання кліриками взятих на себе обов’язків зі 
спасіння пастви та встановлення/підтримання порядку в церкві розцінюється як та заслуга перед Бо-
гом, яка сприятиме спасінню душі й самого ієрарха. До праці на користь спільного блага Ґізель від-
носить і "учительну" функцію служителів Церкви, яка не поступається важливістю ні "ділам 
милосердним", ні сповненню самого священнодіяння. Якщо ж церковні ієрархи віддаляються від лю-
дей і "ищутъ безмолвного себѣ где на єдинѣ житїя, отдаляющеся о(т) множества строєнїй 
д(у)ховныхъ, съ тщетою д(у)шевною вѣрныхъ" [9, 425], то їхнє сумління на Страшному Суді може 
виявитися заплямованим смертним гріхом байдужості та несумлінного використання дарованого Бо-
гом таланту. Однак неможливо навчати інших, залишаючись безграмотним, тому, на думку Ґізеля, 
саме освіченість є запорукою сумлінного виконання архієрейських обов’язків, зокрема навчання ни-
жчих за саном духовних осіб та пастви, слідкування за тим, щоб у Церкві примножувалася кількість 
розумних і богобоязливих учителів, проповідників та добре навчених ("искусних") духівників. 

На відміну від Барановича, Ґізель вважає, що освіта потрібна не тільки представникам кліру. 
Описуючи гріхи посполитих людей, він звертає особливу увагу на те, що батьки зобов’язані віддава-
ти дітей на навчання або призвичаювати їх до якогось ремесла. До реєстру переступів, притаманних 
"синам" та загалом "молодим людям" він вводить лайдакування та спроби ухилитися від отримання 
освіти: "любятъ празность, уч(е)нїю не прилежатъ,…время и лѣта младыи всуе и(з)нуряют" [9, 425]. 
Спеціальним гріхом суддів та адвокатів, лікарів та аптекарів Гізель вважає ситуацію, коли ті почина-
ють свою професійну діяльність, не отримавши необхідних знань. 

Окремо у трактаті виписано гріхи письменних та неписьменних людей. Письменних автор ді-
лить на тих, що навчають, і тих, що навчаються. Перші грішать, коли погано вчать, коли не стають 
для учнів добрим прикладом у житті, коли ставляться до учнів надто суворо або надмір поблажливо. 
Другі – коли "зачала прем(уд)рости страха Б(о)жія" не мають і не поважають своїх вчителів, коли лі-
ниво учаться, непристойно себе ведуть, а кошти на своє утримання витрачають на непотребні речі, 
коли водяться з поганими товариством і впадають у плотський гріх, або коли з цікавості читають за-
боронені, сороміцькі чи й супротивні вірі книжки. 

Повертаючись до завдання, сформульованого на початку цієї статті (оглянути наскільки дієвою, 
консолідованою та послідовною була участь окремих діячів ранньомодерної української культури у змі-
нах, що безпосередньо заторкували ментальний і соціальний простір тогочасного життя), приходимо до 
парадоксального висновку, що, загалом дотримуючись спільної аксіологічної парадигми, вони бачили 
досить різні шляхи її впровадження у реальне життя. Це, зокрема, особливо помітно на прикладі різного 
ставлення до освіти Інокентія Ґізеля та Лазаря Барановича. Ці мислителі представляють два цілком про-
тилежні напрямки: перший зорієнтований на пріоритетність "раціональної вченості", другий вбачає осно-
вний пріоритет у "благочестивій вченості", яка увібрала в себе вимогу простоти та "смиренномудрія". 
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ЕСТЕТИЧНА МІФОЛОГІЯ В ТВОРЧОСТІ РАННЬОГО Ф. НІЦШЕ 

 
У статті досліджується метафізика раннього етапу творчості Фрідріха Ніцше, насампе-

ред, на прикладі трактату "Народження трагедії з духу музики". Автор зупиняється на провідних 
ідеях естетизму як способу розуміння життя, міфологічності, дихотомії аполлонійного і діонісійно-
го начал давньогрецької трагедії, принципі індивідуалізації, Первоєдиному. 

Ключові слова: панестетизм, міфологізм, метафізика, "філософія життя", дихотомія апол-
лонійного та діонісійного начал, "сновидіння", принцип індивідуалізації, Первоєдине, Ф. Ніцше. 

 
In the article studied metaphysician of the early stage of work Friedrich Nietsche, on exemple of 

treatise "The birth of Tragedy out of the spirit of music". The author in his studied based on the main ideas – 
aestheticism, mythologism, dichotomies Dionysian and Apollonian grounds in classical Athenian tragedy. 

Keywords: panaesthetism, metaphysic, mythologism, Atheistic existentialism, philosophy of life, 
dichotomies Dionysian and Apollonian, principio individuationis, dreams, F. Nietzsche 

 
Провідні тенденції сучасної світової філософії засвідчують багатоманітність і широту її про-

блематики. З одного боку, збільшується інтерес до філософських напрямів, які традиційно пов’язані з 
метафізичними дослідженнями, з іншого, розгорнулася справжня хвиля радикалізації тенденцій не-
класичної філософії, які пов’язані із закликами покінчити із абсолютизацією раціональності з метою 
виходу на нові горизонти творчості. Відомі представники постмодерністської філософії намагаються 
здійснити розвідки тих рівнів людської екзистенції, котрі перебувають на межі найперших утворень 
чогось визначеного, протестуючи проти будь-яких логічних унормувань, проти різких розмежувань 
різних напрямів діяльності (науки, мистецтва, міфу, фантазії тощо), які не протистоять одне одному у 
реальному живому самовиявленні людини. 

Для останніх десятиліть ХХ століття є характерним посилення інтересу до творчості Фрідріха 
Ніцше, переважно з боку філософів, культурологів, філологів. Філософські і естетичні ідеї Ніцше 
стали предметом інтерпретацій відомих представників постмодернізму, зокрема Ж. Лакана, Ж. Де-
льоза, Ж. Дерріда, М. Фуко, Р. Барта, А. Данто, Р. Рорті та ін.. В українській науковій, літературно-
критичній літературі також намітилась тенденція відродження інтересу до творчості німецького фі-
лософа, поета, пророка. І хоча нинішній етап української рецепції Ніцше є лише зародковим, усе ж 
треба відзначити окремі цікаві публікації (зокрема, С. Павличко, І. Бичка,Т. Вознюка, Т. Лютого та 
ін.), які привертають увагу до філософії і естетики Ніцше. 

Метою даної роботи є аналіз філософсько-естетичних ідей Ніцше, узагальнення та інтерпрета-
ція теоретичних положень і висновків окремих представників постмодерністської філософії (зокрема, 
А. Данто, Ж. Дельоза) стосовно ідей та принципів його вчення, переважно раннього етапу творчості. 

Ніцше одним з перших передбачив і виразив у своїй творчості кризу європейського раціоналі-
зму і класичної парадигми культури взагалі. У своїй "філософії життя" він піддав радикальній крити-
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ці розуміння культури, властиве класичній моделі, втіленій у філософській лінії "Платон – Гегель". 
Заперечуючи абсолютизацію раціоналістичної лінії, Ніцше наголошує на нездатності класичної мо-
делі культури представити усю складність і багатоманітність життя, звертаючись переважно до інте-
лектуальних і моральних здатностей людини. Він передчував кризу культури ХХ століття, яка 
сприяла зовсім новому осмисленню європейської культури. 

Одна з перших праць Ніцше "Народження трагедії із духу музики" набула живого розголосу 
вже у сучасників. Ніцше звертається тут до витоків і причин виникнення давньогрецької трагедії, да-
вньогрецької культури взагалі, прагне розкрити сутність і значення дуалізму аполлонійного і діоні-
сійного начал в культурі. Саме життя інтерпретується міфологічно, воно синтетичне у своїй 
суперечливості, правдиве у невіддільності добра і зла, фантазії і реальності. Міф взагалі чужий раціо-
налізмові, ворожий сократівському підходу до життя, і у "Народженні трагедії" Ніцше виступає про-
ти обмеження у трактуванні античної трагедії тільки інтелектуальною та етичною стороною. Дія 
мистецтва визначається, насамперед, міфологічністю, яка здатна відображувати усю глибину і повно-
ту життя, його правду і цілісність. Філософія мистецтва Ніцше формувалась у руслі ідей А. Шопенга-
уера і Р. Вагнера, а у поєднанні з ідеєю "вічного становлення" Геракліта вона набула характеру 
своєрідного естетичного пантеїзму. 

А. Шопенгауер, розглядаючи загальну мету усіх мистецтв як розкриття та усвідомлення 
об’єктивованої волі, вважав трагедію вершиною поезії за силою враження та складністю виконання. 
В окремій особі пізнання, очищене та посилене стражданням, "досягає того пункту, де воно вже не 
обманює явище (покривало Майї), де воно прозріває у форму явища, principe individuationis. 

Воля як першооснова усього сущого "подібно дитині чи художнику грає світом", створюючи 
той світ, який сприймає людина. Уся емпірична реальність – це видимість, яка відокремлена від своєї 
сутності, це радісна ілюзія, яку потребує для свого прояву вічно стражденна, сповнена суперечностей 
світова воля. Справжній істинний характер буття розкривається тільки у феномені мистецтва. Розрив 
між красою і трагічною сутністю світу проявляється у мистецтві через боротьбу аполлонійного і діо-
нісійного начал. Ця дихотомія, за Ніцше, лежить в основі художньої діяльності і фіксує різні принци-
пи творчості, в кінцевому підсумку – уособлює подвійну природу прекрасного. 

Сфера аполлонійного мистецтва – це створення пластичних образів у скульптурі, епічній поезії, які 
символізують міру, ясність, світло. Художнику цього спрямування властиве особливе бачення, яке Ніцше 
називає "сновидінням". Саме образи олімпійських богів і героїв втілюють аполлонійну красу. Але вона ли-
ше ілюзія, світ явищ, що сприймаються нами у суб’єктивних формах. Насправді немає нічого одиничного і 
індивідуального, а усе – в єдиному. Мистецтво ж Діоніса відкриває справжню природу краси. "Сп’яніння", в 
якому творить діонісійний художник, означає підкорення себе інстинктам, оргаїстичному розчиненню у 
колективності, зануренню у безперервний потік становлення. Тут відбувається руйнування причинно-
наслідкових зв’язків, зняття простору і часу, містичний прорив у вічність. 

Досліджуючи взаємозв’язок лірики та музики, Ніцше підкреслює, що "лірика настільки ж за-
лежна від духу музики, наскільки сама музика у своїй цілковитій необмеженості не потребує образу 
та поняття, а лише терпить їх поряд з собою. Поезія лірика не може сказати нічого такого, що з без-
межною всезагальністю та охопленням не було б вже закладено в тій музиці, яка спонукала поета до 
образної мови" [4, 52]. Ніцше вважає, що в ліриці, яка бере свій початок в музиці, безпосередньо ви-
являється істинний суб’єкт мистецтва. Це – світова воля, яка у діонісійних мистецтвах говорить без 
посередництва художника-людини, а у аполонійних шукає спасіння у прекрасній ілюзії, ілюзорній 
вічності форми. Тому художня діяльність людини – це гра, в якій ми тільки фігури для видимості. 
Буття людини жорстоке і безглузде, безглузда і спроба його моральної оцінки, бо буття – це "невинна 
гра вічності". Буття і світ виправдовуються у Ніцше тільки як естетичні феномени. 

Поєднання аполлонійного і діонісійного начал відбувається в актах трагедії. Трагедія наро-
джується з музики і співів хору, вона має у своїй основі діонісійне начало, яке все ж втілюється у 
аполлонійних образах. Сенс цього втілення не у створенні прекрасної видимості, а в тому, щоб пока-
зати загибель індивіда і його злиття з первісним буттям. Зміст трагедії завжди той самий – страждан-
ня Діоніса (Едип і Прометей – маски страждаючого бога). 

Проблема мистецтва займає у філософії Ніцше одне з найважливіших місць і є складовою його 
філософії життя. Естетика і філософія у нього тісно взаємопов’язані. Життя як стихійна, ірраціональна 
сила виливається в інстинктах художника, і тільки той світ, який він творить і за допомогою якого від-
городжується від дійсності, і є єдино реальним. У грецькій трагедії сама дія ніколи не була прямим ві-
дображенням, копією дійсності – вона і була тією самою дійсністю, свого роду втіхою елліна. Той стан, 
який викликав трагічний хор, руйнував усі звичні межі людського існування, позбавляв людей думок 
про жахи і абсурдність їх існування. За думкою Ніцше, тільки мистецтво здатне зробити життя гідним 
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існування. Підґрунтям для таких філософсько-естетичних споглядань мислителя слугує своєрідно ін-
терпретована ним ідея єдності життя і мистецтва, де життя розглядається як несвідома творча сила, а 
мистецтво стає стихійним, нічим не детермінованим, окрім волі і інстинкту художника, життєтворен-
ням як єдино справжнім проявом життя. Справжнє життя – це і є мистецтво, головним чином, трагіч-
не. Діоніс був вигнаний з грецької сцени Еврипідом, який говорив вустами Сократа. З цього виходить 
дилема діонісійного і сократівського начал. Постмодерністський філософ Ж. Дельоз вважає, що в 
"Народженні трагедії": "Діоніс визначається більше за опозицією із Сократом, аніж за союзом із Апо-
ллоном: Сократ засуджує і ганьбить життя в ім’я вищих цінностей, тоді як Діоніс передчуває, що 
життя непідсудне, що воно само по собі достатньо справедливе, священне в певній мірі" [2, 50]. 

Сучасна культура, за якої жив Ніцше і яку він називав сократівською чи олександрійською, 
орієнтована переважно на штучний, схематизований розум, протиприродний і чужий по суті інстинк-
ту життя. Сократ вигнав музику із трагедії – такий вирок Ніцше. Саме Сократ утвердив тип теоретич-
ної людини, таїну якої намагається розгадати Ніцше. Всесвітня історія пішла за цим греком шляхом 
теоретичного і гносеологічного оптимізму. Наука, вважає Ніцше, реалізуючи свою претензію на сис-
темну цілісність і завершеність, зазнала поразки. Він говорить про відродження трагічного типу лю-
дини, для якої головною є орієнтація на мистецтво, а не на науку. В "Народженні трагедії" йдеться 
фактично про те, як створити таку культуру, щоб людина могла облагородити свій внутрішній світ, 
виховувати себе, культивуючи красу, доброчинність, сильні, шляхетні пристрасті. Ніцше був переко-
наний, що недалеко вже час, коли європейська цивілізація відчує наслідки свого оптимізму. Паростки 
такого пробудження в умовах сучасної йому культури він вбачав у геніальних ідеях Канта, Шопенга-
уера, в музиці Бетховена, Вагнера. Ця невидима і загадкова єдність німецької філософії і німецької 
музики є свідченням нової форми існування, з якою ми можемо познайомитися завдяки еллінським 
аналогіям. У порівнянні з Грецією сучасний світ йде у зворотному порядку, назад до епохи трагедії. 
Філософ переконаний, що для німецького духу це буде поворотом до самого себе, до первісної своєї 
сутності. Цей його заклик до відродження трагедії рівнозначний заклику до відродження життя. В 
останніх главах "Народження трагедії" роль основного критерію такого зворотного повороту автор 
відводить здатності людей розуміти міф. 

Ідея про трагічне світосприйняття як основоположний архетип давньогрецької культури була 
для Ніцше ключем до розуміння життя античної доби. Трагічне і міфологічне є квінтесенцією естети-
чного ставлення до життя. Сам пафос трагічного народився з вісті: "Усе єдине!", що свідчить про 
примирення аполлонійного і діонісійного начал під егідою Діоніса. Щоб якось пом’якшити трагіч-
ність життя греки створили високе мистецтво трагічного. Давньогрецька трагедія зосереджувала в 
собі витончені і вакхічні лики буття, несла в собі заряд могутнього ентузіазму, породжувала радісне, 
лікуюче сп’яніння від естетичного споглядання первинної життєвої стихії. В житті є і радість, і сму-
ток, і страждання. Якщо древнім грекам було притаманне естетичне розуміння світу, то в пізню ел-
лінську і християнську епоху, згідно з Ніцше, переважало етичне відношення. 

Протиставлення етичного і естетичного пронизує усю творчість Ніцше. Наука і мораль з са-
мого початку неорганічні, своїм аналізом вони приземлюють життя, позбавляють його таїни і загад-
ки, ілюзій, фантазій і вигадок. Естетизм у творчості Ніцше виступає способом розуміння життя, а 
мистецтво відкриває специфічний шлях освоєння і пізнання істини. Мистецтво, яке має здатність да-
вати насолоду і таку силу, що позбавляє страждання, хай і тимчасово, може проникати до самої сут-
ності речей, чого не можуть інші форми пізнання. Ніцше погоджується з тим, що мистецтво не менше 
ніж здоровий глузд чи наука наближається до об’єктивної істини. Однак ані мистецтво, ані наука не 
дають тих істин об’єктивного світу, які вони обіцяють, бо кожна сфера пізнання ґрунтується на ілюзі-
ях. "Істини – ілюзії, про які забули, що вони такі". По суті, наш висхідний контакт із світом є естети-
чним, коли ми не навмисно стаємо творцями образів і метафор. Артистичність, інтуїтивна активність 
розглядається Ніцше як базова дослідницька діяльність людини, завдяки якій робиться спроба вира-
зити те, що за своєю суттю не може бути висловленим доступною мовою інакше як метафорично. У 
передмові до "Народження трагедії" Ніцше писав, що мистецтво – це метафізична діяльність, вище 
людське призначення. Він наголошує, що наш глибокий зв’язок із досвідом є художнім: ми прагнемо 
виразити свої відчуття і розуміння світу за допомогою образів. Ніцше говорив про первісне багатство 
людської фантазії, завдяки якій людина діє як чуттєво-створюючий суб’єкт. Тут Ніцше слідує за Шо-
пенгауером, який вважав, що, насолоджуючись прекрасним у природі, живопису, особливо в музиці, 
людина вивільняється від страждань шляхом залучення до вічності, що зцілює її. "Музика виражає 
всюди тільки квінтесенцію життя та його подій, а зовсім не самі події, через що відмінності яких не 
повинні обов’язково впливати на неї. Саме ця виключно їй властива загальність, за суворою визначе-
ністю, надає їй того високого значення, котре вона має як панацея від усіх наших страждань" [5, 473–474]. 
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У "Народженні трагедії" Ніцше дав філософську історію давньогрецького мистецтва через 
"сновидіння" (Аполлонійне мистецтво) і "сп’яніння" (Діонісійне мистецтво). Аполлонійне та діонісійне 
мистецтво проявляється відповідно в живопису і музиці, у тому, що відкривається зору, і в оргіастичному 
сп’янінні – екстазі, танці, сексуальному акті, участі у релігійних діях. Діонісійне мистецтво має відтінок 
жорстокості, викликає смутні пригадування про ті часи, коли біль пробуджувала радість. Давні греки не 
були втіленням безтурботного духу, їм були притаманні несподівані спалахи агресивності, прояви різних 
стадій страждань. Лейтмотивом культурної творчості стародавньої Греції можна назвати песимізм і страх, 
про які чи не найпершим заговорив і побачив тут проблему Ніцше. 

Давньогрецька трагедія була вивільненням від страждання, а не його прославленням. Аполло-
нійна культура була необхідна для того, щоб скинути царство тиранів і чудовиськ і за допомогою яс-
кравих сміливих фантазій і радісних ілюзій отримати перемогу над жахами і стражданнями. 

Люди надзвичайно цінують мистецтво, тому що воно подібне сновидінню. Слово "сновидін-
ня" Ніцше використовує не у звичайному значенні, а у переносному смислі. В естетиці Ніцше, насам-
перед, в трактаті про грецьку трагедію, поняття сновидіння віднесене до усякого художнього образу. 
Ніцше тут виходив з метафізики А. Шопенгауера, який спирався на східний духовний досвід: згідно з 
вченням Упанішад і буддизму, видима дійсність ілюзорна (покривало Майї). Для Шопенгауера чут-
тєвий світ також не є реальністю і існує тільки у свідомості суб’єкта. Відповідно, образний світ, світ 
зримих художніх форм, подібний сновидінню. Але сновидіння не зводиться до пустої ілюзії, природа 
цього слова у Ніцше символічна. Тільки у сонному баченні людина спроможна зіткнутися із безо-
днею страждань, трагічною скорботою, тими підвалинами буття, безпосереднє виявлення яких людська 
душа витримати не здатна. Таке зіткнення відбувається у сфері мистецтва: образи сновидіння, які вини-
кають у свідомості художника несуть на собі печатку зустрічі їх творця з цією безоднею буття. Образи 
поезії Ніцше означує ім’ям Аполлона, а музику і трагедію співвідносить з Діонісом, чиїм учнем він себе 
визнавав. Греками Аполлон визнавався як "бог усіх сил, які творяться образами", як "principium 
individuationis", початок індивідуального буття і особистої творчості і як "тлумач снів" [3, 60–61]. Будь-
який художній твір, за Ніцше, виникає через взаємодію двох начал – аполлонійного і діонісійного. У епосі 
перемагає аполлонійна ілюзія. Гомеру вдавалося "отримувати перемоги над жахаючою глибиною світо-
розуміння і хворобливою схильністю до страждання" [3, 68]. Драма ж є, з одного боку, виключно снови-
дінням, з другого – об’єктивацією діонісійного стану. Вона являє собою не аполлонійне спасіння в ілюзії, 
а руйнування індивідуального і поєднання із висхідним буттям. Лірик спочатку як діонісійний художник 
зливається із скорботою і суперечливістю Первоєдиного, потім ця музика стає зримою у символічному 
сновидінні під аполлонійною дією сну. Трагічна драма встановлює рівновагу між сном і дійсністю, завдя-
ки образам міфологічних героїв тут наче перетворюється, пом’якшується тиск діонісійних сил і досяга-
ється зцілення, вивільнення душі від пристрастей і інстинктів, досягається катарсис, внутрішня мета 
античного театру. Сновидіння як естетична ілюзія спасає від жахів буття. 

Мистецтво Ніцше називає "найяснішим образом волі до влади", "стимулом життя". Процес 
художньої творчості розкриває життєву енергію, енергію інстинктів, усього несвідомого. Виходячи із 
загальної філософії життя, у волі до влади, у підйомі до більшої сили Ніцше бачить кінцевий смисл 
життя і культури. Всі естетичні критерії мають ґрунтуватися на біологічних оцінках. Прекрасне і по-
творне в мистецтві прирівнюються до цілей біологічного порядку і включаються у сферу корисного, 
приємного, того, що підносить життя. Значущість естетичних категорій завжди обумовлена практич-
ною корисністю для збереження людини як виду. Для Ніцше біологічний феномен життя – це саме 
вольове начало. Сила дії прекрасного визначається кількома подразниками, які нагадують про корис-
ні речі і стани, дають нам відчуття прекрасного, тобто примножують почуття влади, при чому не 
тільки речей, а і їх символів. Для нього було важливим визначити синтетичні і "енергійні" творчі 
процеси, ті душевні стани, які народжують прекрасні і естетичні дії. Вони, згідно з Ніцше, виникають 
із відповідних тіл і станів, які інтерпретуються як єдність тілесного і душевного, як жива природа 
людини. Для творчого процесу необхідні "фізіологічні умови" сп’яніння, яке є синтезом усіх життє-
вих інстинктів: сексуального збудження, вивільнення інстинкту з під влади розуму, сп’яніння жорс-
токістю, боротьбою, духом руйнування, власного волевиявлення – усього того, що посилює міць 
художньої свідомості, не виключаючи його із сфери спонтанності і інстинктивності. Твір мистецтва – 
це результат розрядки напруженості афектів, волюнтаристського експерименту над дійсністю, коли 
художник підкоряє собі увесь видимий світ. 

Фрідріх Ніцше дав радикальну критику розуміння культури тільки як розвитку інтелектуально-
го начала в людині, що властиве класичній філософії. Критикуючи надмірну роль раціоналізму в історії 
філософії, він акцентував увагу на тому, що класична філософія з її метафізикою і спекулятивністю не 
здатна представити усю багатоманітність життя розвитком тільки інтелектуальних і моральних здібнос-
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тей людини. Інколи зустрічаємо в критичній літературі стосовно цих характеристик творчості Ніцше 
такі категоричні твердження, які відмовляють філософу у всьому раціональному та логічно-
доведеному, звинувачують його у ворожості до науки. На це звертає увагу американський філософ Ар-
тур Данто, відзначаючи, що Ніцше ані в ранніх працях, ані в більш пізніх ніколи не виявляв ворожості 
по відношенню до раціонального чи науки і не вважав їх ворожими до "життя", "навпаки рід людський 
наділений життєвим інстинктом, але, на нещастя, люди здатні і на великі страждання. Друге може пе-
реважати, якщо перше не підтримувати і не захищати від руйнівного тиску сущого на нас" [1, 14]. 

Ніцше примушує подивитися на культуру не тільки з боку розвитку інтелектуальних здібнос-
тей людини: він привносить до розуміння культури феномен "життєвості", відмовляючись тільки від 
спекулятивних побудов класичної філософії в описуванні і дослідженні грецької культури, у вивченні 
феноменів мистецтва, релігії, моралі, які він розглядає, виходячи із своєї метафізики "філософії життя". 

Якщо раніше філософські розвідки про творчість Ніцше головним чином пов’язувались з іде-
ями крайнього індивідуалізму, нігілізму, ірраціоналізму, то сьогодні ім’я Ніцше більше асоціюється з 
проблемами самовираження в творчості, насамперед в мистецтві, а також з практикою нової постмо-
дерністської парадигми. Важливо сьогодні і критично переосмислити духовний досвід Ніцше і зупи-
нитися на тих моментах, які стали фундаментальними установками для розвитку європейської 
культури взагалі, постмодерністської філософії зокрема. Ніцше у своїй "філософії життя" звернув 
увагу на кризу європейської культури, зробивши її предметом свого аналізу, і тим самим дав поштовх 
для формування розуміння необхідності осмислення кризи європейської культури. Щоб знайти точку 
опори поза модерном, він звертається до філософії досократиків і міфологічного бога Діоніса, ство-
рюючи нову міфологію, котра поєднує мистецтво, філософію і життя. 
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У своїй творчості Йоганн Готліб Фіхте торкається важливих етичних проблем самовідношен-
ня і боговідношення в контексті інтуїтивного знання. Фіхте цікавий тим, що поєднує дві традиції 
тлумачення інтуїції: платонівську (інтуїція як споглядання) та арістотелівську (інтуїція як фронезіс, 
що далі можна експлікувати у здоровий глузд і совість). 

Ступінь наукової розробки проблеми інтуїтивного осягнення морального закону в творчості 
І. Г. Фіхте є доволі низьким. Філософську систему Фіхте зазвичай розглядають з позиції історико-
філософського аналізу (Фр. Коплстон, В. І. Шинкарук), але мало хто з дослідників замислювався над 
тим, що ідеалізм Фіхте є насамперед етичним ідеалізмом, а чисте "Я", з якого мислитель дедуктивно 
виводить все існуюче знання, є не лише метафізичним, а й моральним принципом, джерелом належ-
ного. Окрім поодиноких, переважно дореволюційних досліджень (наприклад, монографії Б. Вишес-
лавцева "Етика Фіхте") мало звертають увагу на ірраціоналізм Фіхте, і зокрема на те, що саме інтуїція 
(споглядання) відіграє домінуючу роль в питаннях моральної епістемології. 

На думку І. Г. Фіхте, людина може двома способами знати про свою власну моральну приро-
ду і про своє підпорядкування моральному імперативу. По-перше, вона володіє цим знанням на рівні 
буденної моральної свідомості. Завдяки совісті (сумлінню) людина усвідомлює моральний імператив, 
що наказує їй робити щось або не робити. І це достатньо для знання про обов’язки і для моральної 
поведінки. По-друге, можна визнати моральну свідомість чимось даним і займатися пошуком її ос-
нов. Наука етика, за Фіхте, є систематичним виведенням моральної свідомості з її коріння в Я. Етика 
не створює обов’язки, бо вони вже відомі завдяки сумлінню, вона також не може дати людині мора-
льну природу, тому що вона вже закладена в нас апріорі. Призначення етики – сприяти більш глибо-
кому усвідомленню людиною власної моральної природи. 

Розглянемо перший випадок – рівень буденної моральної свідомості, що спирається на сум-
ління, і подивимося, як воно пов’язане із інтуїцією. Передусім слід нагадати, що в системі Фіхте сут-
ність Я є діяльність, стремління. Базисна форма, яку приймає це стремління, є позасвідомим 
імпульсом або спонуканням (потягом). В якомусь сенсі – людина це система устремлінь і потягів, а 
потяг, який може бути приписаний всім живим організмам, є потяг до самозбереження. В такому ви-
падку людину можна охарактеризувати як органічний продукт природи. Усвідомлюючи себе в якості 
системи потягів, Я покладає (рос. "полагает"), тобто встановлює, утверджує себе як органічний про-
дукт природи, як об’єкт. Але водночас людина є також інтелігенція, суб’єкт свідомості. І в цій якості 
Я необхідно прагне до визначення самого себе виключно самим собою, тобто це прагнення до свобо-
ди і незалежності. Якщо людину розглядати як продукт природи, її імпульси і бажання націлені на 
задоволення через співвіднесення з певним природним об’єктом, а людина як інтелігенція має духов-
не устремління до досконалого самовизначення (незалежності від жодного об’єкта). Отже, йдеться 
про вищі та нижчі бажання людини, про сферу необхідності і сферу свободи, що складають дихото-
мію в людській природі. Хоча, як підкреслює філософ, із трансцендентальної і феноменологічної то-
чок зору вони однакові, адже їх основу складає інтелектуальне споглядання Я. Можна також додати, 
що дихотомія людини як природного явища, що детерміновано зовнішніми законами, і вільного 
суб’єкта, що детермінує сам себе, ймовірно запозичена Фіхте з філософії Канта (вчення про емпірич-
ний і трансцендентальний характер). Фіхте, як і Кант, вважає, що духовним ідеалом людини є свобо-
да, тобто самодіяльність, дія, визначена лише тільки Я, а не природним світом: "Сутнісний характер 
Я, завдяки чому воно відрізняється від всього зовнішнього щодо нього, полягає у стремлінні до само-
діяльності заради самої самодіяльності, і ми мислимо Я в собі і саме по собі безвідносно щодо чого-
небудь зовнішнього". Ми можемо мислити самих себе в якості об’єкта, але той, хто мислить є 
суб’єктом, інтелігенцією. Якщо суб’єкт уявляє свою об’єктивну сутність в якості здатності самови-
значення, здатності реалізації абсолютної самодіяльності, він повинен також уявляти себе в якості 
того, хто зобов’язаний реалізувати цю сутність. Таким чином існує дві ідеї – свободи і закону. 

Сумління. Фіхте пише, що критерієм морального вчинку є вимога "Чини завжди у відповідно-
сті із кращими веліннями обов’язку, або чини як велить совість". Воля, яка діє таким чином, є доброю 
волею. Що означає вираз "чинити за велінням совісті"? Фіхте визначає совість як "безпосереднє усві-
домлення нашого визначеного зобов’язання". Тобто іншими словами, совість – інтуїтивне осягнення 
конкретного зобов’язання. Із цього визначення слідує, що совість ніколи не помиляється і не може 
помилитися. Адже якщо совість є безпосереднім усвідомленням зобов’язання, то було б протиріччям 
сказати, що вона може і не бути таким усвідомленням. В совісті, що носить інтуїтивний характер, Фі-
хте бачить абсолютний критерій правди і неправди. Він наполягає на автономності волі, тобто крите-
рієм моралі не може бути зовнішній авторитет. Цей критерій повинен бути у розпорядженні кожного, 
як пересічної людини, так і вченого. Ось чому філософ акцентує увагу саме на ній. Для нього совість – 
це безпосереднє почуття. Така характеристика совісті, яку дає Фіхте, відповідає звичайному способу 
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людини говорити про свої моральні переконання. В повсякденній мові ми часто аргументуємо наші 
рішення тим, що кажемо "Я відчуваю, що це є правильним, або неправильним". І людина може ціл-
ком бути впевненою в цьому почутті і вважати це само собою очевидними речами. Разом з тим, ми 
могли б закинути Фіхте той факт, що почуття далеко не завжди є безпомилковим критерієм мораль-
ного обов’язку. На цей закид ми можемо знайти відповідь у самій філософії Фіхте. Справа в тому, що 
безпосереднє "почуття совісті", про яке ми ведемо мову, виражає згоду або гармонію між нашим емпі-
ричним Я і чистим Я, тобто нашою глибинною сутністю. Фіхте характеризує це чисте трансцендента-
льне Я як "єдине справжнє аутентичне буття. Воно є все можливе буття і вся можлива істина". Отже, 
звідси випливає, що почуття, що лежить в основі совісті, не може бути помилковим і вводити в оману. 

Паралельно Фіхте критикує і те, що ми сьогодні ми б назвали "дискурсивною раціональніс-
тю". Фундаментальне устремління Я до досконалої свободи і незалежності стимулює теоретичні по-
шуки до конкретного змісту морального обов’язку. Ми часто теоретично розмірковуємо над тим, що 
нам слід робити в тих чи інших обставинах. Але пафос етики Фіхте як раз і полягає в тому, що будь-
яке теоретичне судження може бути помилковим. Як зазначає Фр. Коплстон у своєму фундаменталь-
ному дослідженні "Історія філософія. Від Фіхте до Ніцше", "для Фіхте функція аргументації полягає в 
тому, щоб полегшити налаштованність емпіричного Я на трансцендентальне Я" [2, 83]. А така нала-
штованість і проявляється в почутті совісті, у безпосередньому усвідомленні належного. Отже, со-
вість зупиняє теоретичні пошуки і аргументацію, "важелі раціональної калькуляції" (Гусейнов), які 
могли б тривати безкінечно довго. 

Але постає питання, звідки виникає зло? Для Фіхте є неприпустимою думка про те, що особа, 
яка має безпосереднє знання свого обов’язку, вирішатиме не виконувати його: "Це була б диявольсь-
ка максима, але ж поняття диявола самосуперечливе" [3, 16]. В той же час, ми знаємо, що людина ча-
сто-густо чинить злі вчинки. Як же це можна пояснити? Совість як така не може помилятися, однак 
вона може бути "затемнена", її голос "заглушений", чи навіть щезнути. Таким чином поняття 
обов’язку залишиться, але усвідомлення його зв’язку з конкретною дією може бути неясним. Тобто, 
висловлюючись метафорично, "я можу не дати власному емпіричному Я зійтися з чистим Я" [2, 83]. 
В такому випадку людина буде діяти "у відповідності або з максимою власної вигоди, або у відповід-
ності з сліпим устремлінням стверджувати скрізь беззаконну волю" [3, 114]. Ще раз підкреслимо, що 
вчення Фіхте про непомильність, непогрішність совісті не виключає можливості невірної поведінки. 
Але там, де це сталося, Я сам несу відповідальність за затемнення чи повне щезнення совісті. На на-
шу думку, "затемнення совісті" споріднено із "засліпленням", про яке писав Арістотель і стоїки, але є 
й свої відмінностІ. Г. Фіхте підкреслює, що наше Я власноруч вирішує, чи використати совість як 
критерій оцінки моральних обов’язків, чи не брати до уваги цей критерій. В будь-якому разі у системі 
Фіхте совість як інтуїтивне бачення – вищий суддя в моральному житті. Приписи совісті не є довіль-
ними чи відносними. Адже почуття совісті є виразом внутрішнього усвідомлення того, що конкрет-
ний вчинок підпадає або не підпадає під набір дій, що реалізують фундаментальне прагнення Я до 
свободи. Совість допомагає реалізовувати нам наше моральне призначення. 

Самоконституювання Я. Тепер розглянемо другий випадок – філософське обґрунтування мо-
ральної системи через Я. Як ми вже зазначили вище, мислитель зосереджений на центральній ідеї – 
свободі моральної діяльності Я. Він запозичує у Канта тезу про примат практичного розуму, мораль-
ної волі, але водночас виступає проти кантівської речі-в-собі, адже в ній, на його думку, криється 
спінозівська ідея домінування природи і необхідності, а відтак – зникнення свободи. Водночас із Спі-
нозою Фіхте споріднює те, що обидва вони намагаються дедуктивно вивести з єдиного принципу все. 
Спіноза, як відомо, таким принципом обрав поняття Бога (далі ми побачимо, що Фіхте не далеко ві-
дійшов від Спінози). Спочатку Фіхте було потрібно знайти таке перше основоположення, щоб обґру-
нтувати цілісну систему знання, що мало бути самодостатнім, безпосередньо очевидним і не 
потребувати доказів, (тобто щоб це основоположення не потрібно було ні виводити, ні доводити). 
Такий абсолютно перший, безумовний, безпосередньо достовірний принцип Фіхте вбачає в Я, "без-
посередній самосвідомості" – у тому факті, що я усвідомлюю сам себе, власну самототожність. Отже, 
весь досвід, все, що дане в свідомості, всі змісти свідомості основані на самосвідомості. Переконання 
в існуванні зовнішнього світу виводиться, таким чином, також із Я: "філософ повинен визнати, що 
все, що існує, – існує тільки для я… і тільки через я" [3]. Але що таке Я як принцип, на якому ґрунту-
ється досвід і свідомість в цілому? Для відповіді на це питання Фіхте пропонує вийти за межі 
об’єктивованого Я, тобто за межі Я як об’єкта самоспостереження або емпіричної психології, і дійти 
до чистого Я. Іншими словами, як би ми не намагалися об’єктивувати Я, тобто зробити його об’єктом 
свідомості, завжди залишається Я, яке трансцендує об’єктивацію, і саме є умовою процесу 
об’єктивування і умовою єдності свідомості. Отже, першим принципом філософії Фіхте є чисте, або 
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трансцендентальне Я. Чисте Я ніде не побачиш, але воно є умовою можливості самого бачення. Про-
те, Фіхте наголошує на тому, що у нас може бути інтелектуальне споглядання чистого Я. Це не є міс-
тичним досвідом для обраних, і це не споглядання Я як сутності, що лежить поза межами свідомості. 
Це радше усвідомлення принципу чистого Я як внутрішньо-свідомої діяльності, як "дії-справи" (так 
позначає цю діяльність В.І. Шинкарук в своїх лекціях [4]). Це усвідомлення є елементом самосвідо-
мості. "Я мислю" означає, що це саме Я мислю, тобто самототожність Я. В цьому сенсі ми спогляда-
ємо Я як діяльність, як життя: "Це споглядання однієї лише діяльності, яка не є дещо нерухоме…, а 
постійно рухома, не буття, а життя". [3, 465]. Отже, для Фіхте інтуїція – це не пасивне бачення вічної 
і безкінечної сутності, що відірвана від кінцевих речей, а орган дієвого пізнання, що спрямований не 
на мертву субстанцію, а на життя. В цьому плані Фіхте несподівано близький до романтизму і філо-
софії життя. "Існування такої здатності як інтелектуальне споглядання не може бути доказаним через 
поняття. Кожен повинен безпосередньо віднаходити її в собі… Я (інтелігенція) – це активність, або 
дія, і більше нічого…Те, що є дією-справою, можна лише споглядати, його не можна вивести з по-
нять і повідомити через поняття… Для схоплення істинної сутності потрібно звернутися до спогля-
дання" – зазначає І. Г. Фіхте у своєму Науковченні [3]. Ми можемо розрізняти, з одного боку, 
спонтанну діяльність чистого Я, а з іншого, філософську реконструкцію цієї діяльності, або мислення 
про неї. Спонтанна діяльність чистого Я, що засновує свідомість, сама не є свідомою. В якості спон-
танної чистої діяльності чисте Я не існує для себе, воно починає існувати для себе як Я тільки в інте-
лектуальному спогляданні, за допомогою якого філософ осягає спонтанну діяльність Я. Тобто 
йдеться про те, що в інтелектуальному спогляданні Я покладає себе. Звідси й перше основоположен-
ня філософії Фіхте полягає в тому, що Я безумовно покладає (встановлює) своє власне буття в проце-
сі інтелектуального споглядання: "Покладати себе і бути є абсолютно одне й те ж саме" [3, 75]. 
Завдяки діяльності, спрямованої на діяльність, чисте Я приходить до самоутвердження. Однак само-
усвідомлення не може виникнути, якщо Я не протиставлене не-Я. Звідси, другим основоположенням 
філософії Фіхте є те, що "не-Я безумовно протипокладається Я" [3, 81]. Це покладення (тобто встано-
влення, конструювання, надання реальності) здійснюється самим Я. Не-я, про яке йдеться, безмежне 
– це скоріше об’єктивність взагалі, аніж конкретний об’єкт, але ця об’єктивність знаходиться всере-
дині Я. Іншими словами, свідомість є єдність, що охоплює як Я, так і не-Я. Для того, щоб свідомість 
стала можливою, повинно бути взаємне обмеження Я і не-Я, щоб вони не знищили один одного, адже 
вони не можуть бути безмежними. В цьому сенсі як Я, так і не-Я, мають бути подільними. Отже, тре-
тє основоположення філософії Фіхте таке: "Я протипокладаю у Я ділимому Я ділиме не-Я" [3, 87]. 
Йдеться про те, що в ході інтелектуальної інтуїції абсолютне Я покладає в собі кінцеве Я і кінцеве не-
Я в якості взаємно обмежуючих і визначаючих один одного. Вони не можуть існувати лише пооди-
нці. Для самосвідомості необхідно існування іншого (а значить і множини конечних Я). 

Вище ми вже говорили, що для Фіхте чисте і абсолютне Я – це безмежне прагнення усвідоми-
ти власну свободу через моральну самореалізацію, саме тому Я – це етичний принцип. В цьому кон-
тексті нам слід розглядати покладання не-Я в ході інтелектуального споглядання в якості необхідного 
засобу для досягнення цієї мети. Моральна діяльність потребує об’єктивного поля, світу, де можуть 
відбуватися події, де можна чинити. Роль інтуїції полягає в тому, що вона повинна зняти протиріччя 
між Я і не-Я, адже вони повинні бути абсолютно незалежні один від одного: "Не-Я не породжує в Я 
споглядання, а Я не породжує природи не-Я" [3, 87]. Але на думку Фіхте між ними повинна існувати 
найглибша гармонія. Якби наш розум не володів здатністю інтелектуальної інтуїції, він був би пасив-
ним, "нерухомою ареною" і не був би дієвим активним началом, яке створює (виробляє) себе. 

Дихотомія мислення і споглядання. Щоб більш глибоко зрозуміти роль інтуїції в етичній сис-
темі Фіхте, звернемося до праці російського філософа Бориса Вишеславцева "Етика Фіхте. Основи 
права і моральності в системі трансцендентальної філософії". Б. Вишеславцев зазначає, що Фіхте 
протиставляє емпіричний факт і трансцендентальну основу, називаючи перше спогляданням, а друге 
– мисленням: "у Науковченні споглядання є синонімом безпосередності, фактичності, а мислення – 
тлумачиться як обґрунтування, виведення, генезис через" [1, 32]. В пізніх варіантах Фіхте звільняєть-
ся від суб’єктивності і психологізму і рухається до об’єктивізму і реалізму. Споглядання означає у 
нього буття, що споглядається, або розкривається через споглядання, а мислення – буття, що мис-
литься. Він також фактично повторює тезу Канта про те, що поняття без споглядань – порожні, а спо-
глядання без понять – сліпі. Фіхте додає, що якісний зміст явищ є споглядання, а формальне буття, 
без змісту – є поняття, мислення: "У спогляданні змісту немає формального буття, носія цього змісту. 
Натомість поняття є порожнє буття і його "що" дається у спогляданні" [1, 33]. 

Що ж може нам дати чисте споглядання, якщо воно захоче обійтися без мислення? У "Науко-
вченні в його загальних рисах" Фіхте трактує споглядання як найбільш "темне" і недосконале знання, 
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абсолютну незрозумілість, невизначеність, неоформленість, ірраціональне, чуттєвий світ, ніщо. Як 
коментує Б. Вишеславцев, "у спогляданні присутня лише розпливчата невизначена безкінечність, яку 
неможливо охопити, і яка відсилає нас до античного поняття апейрон… У чистому спогляданні немає 
ще ані світу, ані факту. Для того, щоб ніщо, "нуль знання", "нуль ясності" перетворилося на дещо, 
потрібно зрозуміти його, схопити його в мисленні" [1, 34]. Водночас Фіхте зазначає, що споглядання 
– хоча і є темрявою, але водночас є "дійсним життям", у порівнянні з яким світло мислення є "схема-
тична блідість і порожнеча" [4, 64]. Споглядання не мислить саме себе без мислення, але водночас 
споглядання як абсолютна незрозумілість і безкінечність є умовою всякого знання. Як зазначає Ви-
шеславцев, "те, що дане в спогляданні – це ірраціональне" [1, 37]. І воно потребує розуміння в мис-
ленні. Пізніше Фіхте замінив поняття "факт", "фактичне" і "споглядання" на поняття "дійсність". Ця 
дійсність дана нам як загадка, як проблема, як щось незрозуміле і ірраціональне, що потребує пояс-
нення. Мислитель також підкреслює, що споглядання і мислення не є протилежними полюсами, а 
взаємодоповнюють одне одного. Сутність трансцендентального методу полягає в тому, щоб живу 
дійсність, хаос і диференційованість чуттєвого світу, які ми спочатку бачимо, споглядаємо безпосе-
редньо, потім розглянути опосередковано через принцип чи основу, тобто від фактичного апостеріо-
рного ми повинні йти до апріорного. Ненаукове знання – більш безпосереднє, інтуїтивне, ближче до 
простого переживання і споглядання, аніж наукове. Воно ближче до незрозумілого, безмежного, та-
кого, що внутрішньо не розрізняється і є неподільним (адже для розрізнення і розподілу потрібні по-
няття і мислення). Водночас Фіхте підкреслює, що звести ненаукове до наукового повністю 
неможливо. Адже пізнання безкінечне, і те, що ми інтуїтивно осягаємо (споглядаємо), не розчиняєть-
ся в раціональних поняттях і визначеннях. "Незрозумілість споглядання – безкінечна" [4, 103]. 

Фіхте пояснює безкінечність пізнання тим, що ідеї ніколи не бувають даними, закінченими, 
але навпаки, вони задані. Ідеї як безкінечні завдання чи проекти містять в собі безкінечний ірраціона-
льний залишок, незрозуміле. Будь-яке судження про істинне суще містить в собі відношення до істи-
ни, яку я не знаю. Наприклад, "людина – вільна істота", "музика Баха – прекрасна", "милосердний 
правитель", але що таке прекрасне, свобода, милосердя і т.д.? Це все ідеали, яких Я не знає, але безкі-
нечно наближається до їх пізнання. Якщо говорити про етику, то вона передбачає ідею добра як дещо 
невідому, невловиму, не дану, а безкінечно задану. Ідеї Фіхте називає речами-в-собі, істинно сущим, 
абсолютним і в цьому плані продовжує кантівське вчення про ноумени, і якщо зазирнути глибше – 
платонівські ідеї: "ми розуміємо завжди абсолютне, тому що окрім нього немає нічого для розуміння, 
і все-таки ми розуміємо, що ніколи повністю його не зрозуміємо" [4, 103]. Для Фіхте не існує як аб-
солютно зрозумілого, так і абсолютно незрозумілого. Вслід за Сократом він каже, що разом із зрозу-
мілим, ми водночас розуміємо, що існує дещо незрозуміле. Водночас ніколи не може існувати 
абсолютної незрозумілості. Тобто не існує речі в собі як абсолютно непроникної стіни для розуму, 
адже світло розуму направлено в безкінечність, на пізнання темної ще непізнаної сутності всього іс-
нуючого, але яка потенційно може бути пізнана. 

Я як безкінечна ідея добра та моральний ідеал. Отже, з одного боку Фіхте обрав для своєї сис-
теми трансцендентальний першопринцип Я, який раціонально обґрунтовує усе та усуває будь-що ір-
раціональне. З іншого боку, цей принцип, точніше, ця ідея є безкінечним завданням для розуму, в 
якому завжди лишатиметься ірраціональний залишок. Якщо Фіхте визнає Я таким безкінечним за-
вданням, ідеєю, звідси випливає, що "Я існую – це безкінечне судження, яке нічого не висловлює про 
це я, але залишає порожнім місце предиката для можливого визначення цього я в безкінечності". Я – 
це щось абсолютно невизначене і незрозуміле, це безкінечне завдання, "вузол, який може бути 
розв’язаний лише в безкінечності" [4, 62]. Вищий принцип Науковчення – ідея безкінечного Я. Це є 
основа, принцип, достатня підстава свідомості, досвіду і не-Я. Я в системі Фіхте відсилає нас до ан-
тичної ідеї безмежного безкінечного начала. Адже, як пояснює Вишеславцев, основа не може бути 
кінцевою, конечною, тоді вона б потребувала якоїсь додаткової основи для себе. Тому основа може 
бути лише безкінечною. Ідея Я містить в собі всі ідеї, вона є ідеєю ідей. Це – "центр світу ідей, який 
займає таке ж саме положення, як ідея блага-сонця в світі ідей Платона" [1, 41]. Більш того, ідея Я у 
Фіхте не лише формально нагадує платонівське сонце ідей в центрі ідеального світу, але й змістовно 
корелює з ним. Справа в тім, що ідея безкінечного Я, що саме себе усвідомлює і покладає в акті інте-
лектуальної інтуїції, є ідеєю добра. Це етична ідея, в якій істина поєднується з добром. Таким чином, 
можна сказати, що ідеалізм Фіхте – це етичний ідеалізм. Водночас і епістемологія Фіхте – це також 
передусім моральна епістемологія, тому що етична безкінечність ідеї є безкінечністю вищого рангу, 
завданням і метою нашого життя: "Всяке повне пізнання… є пізнання конечної цілі об’єктів, і це пі-
знання є разом з тим те саме, що керує моральною поведінкою" – зазначає Фіхте [4, 100]. По суті фі-
лософ продовжує не лише лінію, що веде від Платона, але й лінію Канта. Етичні категорії цілі, 
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обов’язку проникають глибше в безкінечну таємницю речі в собі, аніж це можна зробити за допомо-
гою теоретичних категорій (субстанція, причинність). Будь-яка ідея етична за своєю сутністю, адже 
вона постає як завдання, мета, її предмет не даний, а заданий, "предмет ідеї є дещо, що має бути". Ми 
пам’ятаємо ще з Канта, що царина практичного розуму, царина етики – це як раз те, що повинно бути 
(належне), а не те, що є (суще). Таким чином, якщо в основі сущого, за Фіхте, лежить певна ідея, 
принцип (Я), то це ідея належного. Якщо Фіхте називає цю ідею Я, тоді йдеться про належне я, яке 
має бути, якого ще не має в наявності, самосвідомість, якою вона повинна стати. Отже, виходить, що 
"центральна ідея системи Фіхте – ідея я – стає моральним ідеалом. Вона лежить в основі того, що має 
бути, в основі ідеального ряду. Те, що я повинен робити, є безкінечним завданням" [1, 12]. 

Бог як "ідея Я". Водночас принцип Я є втіленням всезагального розуму, який трансцендує 
межі конечних індивідуальностей і містить в собі всі можливі індивідуальності (множину емпіричних 
я) у своїй вищій єдності. Безкінечне завдання самосвідомості (те, що Кант називав "царством вільних 
людей як самоцілей") Фіхте у свою чергу називає "общиною розумних істот", "общиною святих". Це 
є абсолютна мета, об’єкт морального закону, "розум взагалі", який повинен володарювати в світі. Од-
нак цей ідеал недосяжний для нашої свідомості і не може бути оформлений в поняття. Тобто знову ж 
таки підкреслюється, що Я як ідеал, як належне Я дане нам в спогляданні, або інтуїції. Пізніше Фіхте 
замінює етичну безкінечну ідею "належного Я" на безкінечного Бога як кінцеву мету світового стре-
мління ("Бога свободи"). Мислитель розводить Я і "ідею Я": "Ідея я поступово перетворюється просто 
в ідею, для якої я, суб’єкт є лише одна з форм, через які вона намагається схопити безмежну ірраціо-
нальність" [1, 133]. В роботі "Призначення людини" Фіхте дає своє розуміння Бога як ідеї добра. 
Зв’язок з Богом – це моральний зв’язок, це повне виконання обов’язку [4]. Бог – це актуальна безкі-
нечність добра (на відміну від потенційної, "дурної безкінечності", про яку писав Гегель), вічний мо-
ральний порядок, в якому кожний займає своє визначене місце. 

Отже, на думку Фіхте, "ми як розумні і вільні духи живемо і рухаємося в цій безкінечності 
добра, зв’язані безкінечною волею, що тримає нас усіх… Совість – це промінь цієї актуальної безкі-
нечності" [4]. Ідеї істини, добра і краси – це подолання дурної безкінечності часу, безкінечного про-
гресу життя, явища в його вічній незавершеності. Щодо Абсолюту – то він є всеєдністю, що містить в 
собі все. Фіхте підкреслює, що за допомогою поняття ми можемо мати лише негативне знання про 
Бога. Натомість позитивне знання про Бога ми отримаємо через споглядання і переживання, тобто в 
інтуїтивний спосіб. Таке переживання зв’язку із ним і нерозривної єдності із Богом Фіхте називає 
любов’ю. У Науковченні 1801 року Фіхте зазначає, що "не можна абсолютне споглядати поза со-
бою… Потрібно самому бути абсолютом і жити в ньому [4]. Інтуїтивне переживання Абсолюту є 
джерелом моральної дії і знання, що дає радість і блаженство, які не можна виразити вербально. І на-
впаки – "невимірювальна прірва між нами і Їм – джерело страждань" [4]. На наш погляд, любов і пе-
реживання, про яку говорить Фіхте, вельми нагадує ерос і споглядання Абсолюту у вченнях Платона 
і пізніше в патристиці. 
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Останнім часом у працях науковців все частіше проголошується думка про те, що найбільш 

суттєвою характеристикою сучасного світу, що визначає його картину, є рух гігантських потоків ка-
піталів, товарів, а також людей, що посилює обмін інформацією. В контексті цього освіта набуває 
особливого значення, вона – один з найважливіших факторів, які забезпечують економічне зростання 
та соціальну стабільність у нашому суспільстві. 

Участь українських університетів в інтеграційних процесах міжнародного, світового масшта-
бу дозволяє якнайкраще осмислити сучасні тенденції та досягнення вітчизняної школи у світлі куль-
турно-освітянських здобутків інших країн. 

Система освіти є суспільним пріоритетом будь-якої розвиненої країни, оскільки її дієвість та 
ефективність означає успішне майбутнє для наступних поколінь. Сьогодні жодна країна не задоволе-
на існуючим станом власної освітньої системи, що призводить до постійних пошуків шляхів поліп-
шення та удосконалення цієї галузі. 

З іншого боку, загальнокультурні зовнішні чинники, такі як глобалізація, перехід до постінду-
стріального інформаційного суспільства, формування єдиної світової інформаційної системи також 
висувають нові вимоги до якості освіти, напрямів та рівня підготовки фахівців. В останнє десятиріччя 
результатом усвідомлення цих потреб можна назвати розбудову єдиного європейського освітнього 
простору під узагальненою назвою Болонський процес. 

В цьому розрізі актуальною проблемою для сучасних національних інтересів є не тільки оно-
влення системи освіти України відповідно до вимог європейської спільноти, а й підвищення якості 
освіти. Вирішення цієї проблеми пов’язане з оптимізацією засобів та технологій організації освітньо-
го процесу, переосмисленням мети та результату освіти. Ці зміни – пошук нових моделей освіти, аде-
кватних сучасному типу суспільства та таких, що відповідають новому етапу розвитку європейської 
цивілізації. Дане питання напряму пов’язане з роллю університету, його рисами та сутнісними харак-
теристиками, що набувають нового звучання та нової ролі в заданих сучасних умовах. 

Питання трансформації системи освіти відповідно до нових цивілізаційних викликів дослі-
джувало багато вітчизняних вчених. За результатами аналізу актуальних досліджень і наукових пуб-
лікацій з проблеми неважко дійти висновку, що вона набуває сьогодні істотного теоретичного і 
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практичного значення. В цьому можна переконатися у процесі ознайомлення з працями відомих 
українських філософів, психологів і педагогів: В. Андрущенка, В. Бакірова, І. Беха, М. Згуровського, 
В. Кременя, В. Лозового, Н. Ничкало, Г. Півняка, О. Пономарьова, О. Романовського, С. Сисоєвої, 
В. Сминтини, Л. Товажнянського, Г. Щокіна і багатьох інших. Цю тезу переконливо підтверджують і 
праці відомих російських дослідників, а також представників філософської і педагогічної науки та 
освітньої практики інших транзитивних країн [1-5]. 

Проблеми розвитку сучасної системи освіти в України розглядали І. Вакарчук, Л. Ващенко, 
І. Гавриш, В. Євдокимов, О. Коваленко, В. Кремень, О. Локшина, В. Луговий, Т. Лукіна, О. Ляшенко, 
В. Мадзігон, С. Ніколаєнко, О. Овчарук, В. Олійник, П. Полянський, І. Прокопенко та ін. [1–5]. 

Тож, метою даної розвідки є теоретичне осмислення функціонального навантаження україн-
ського університету як передової ланки в системі трансформації системи освіти відповідно до сучас-
них загальноцивілізаційних вимог. 

Відповідно до Болонського процесу та Великої Хартії Європейських Університетів найбільш 
загальними критеріями якості сучасної вищої освіти доцільно вважати гуманізацію, демократизацію 
та культуровідповідність, які реалізуються у спрямуванні освіти на збереження, передачу, відтворен-
ня культури, виховання культурної, всебічно розвиненої особистості, створення культурно-
освітнього середовища вищого навчального закладу. 

Підвищення якості та авторитетності вищої освіти вимагає модернізації ролі університету в 
суспільстві та викладача в самому університеті. Сучасний університет сприймається як осередок де-
мократії та самоврядування, толерантності й прогресу. А сучасний викладач сприймається як особа, 
яка у змозі реалізувати докорінні трансформації у системі функціонування вищої освіти на засадах 
гуманізму, демократії, високої толерантності та передової культури людських відносин. 

Так, Великою Хартією проголошено, що університет – самостійний заклад у суспільстві. Він 
створює, вивчає, оцінює та передає культуру завдяки дослідженням і навчанню. 

Відповідно до цього, дослідницька та викладацька діяльність має бути морально й інтелектуа-
льно незалежною від будь-якої політичної та економічної влади. Викладання та дослідницька робота 
в університеті мають бути неподільними. Свобода в дослідницькій і викладацькій діяльності є основ-
ним принципом університетського життя [8]. 

Університет є хоронителем традицій європейського гуманізму, він прагне досягнення універ-
сального життя. Чи виконує сучасний український університет задані Хартією принципи для розвит-
ку системи вищої освіти? 

Для формування відповіді на це питання звернемось до порівняльного аналізу становлення та 
розвитку університетської освіти в Європі та Україні. 

Університетська освіта існує в Європі понад 900 років. Протягом цього періоду вона не втра-
тила своєї індивідуальності та має за мету розвиток європейської цивілізації у становленні сучасної 
науки в світі. Як зазначає І. Козацька, система вищої освіти є своєрідною моделлю соціокультурних 
умов, що виникли в суспільстві на цьому історичному етапі. Саме тому історичні її трансформації 
мають стати предметом філософської рефлексії. Більше того, ці дослідження необхідні для створення 
нової моделі вищої освіти в Україні, актуальної відповідно до сучасних вимог. 

Кожен народ у своєму історичному розвитку впродовж багатьох століть створював і акуму-
лював свій головний капітал – морально-духовні цінності як основу формування культури. Але куль-
тура того чи того народу постає й розвивається як частина загальнолюдської культури. Національна 
культура, в широкому розумінні, формується у тісному взаємозв’язку з культурами інших народів [4]. 

Період Київської Русі був надзвичайно багатий на розквіт науки, освіти, культури, мистецтва, 
літератури. Монгольська навала XIII століття перервала культурний розвій держави, а Західна Європа 
тим часом продовжувала розвиток мережі навчальних закладів, обігнавши Україну майже на 400 ро-
ків. У XII-XIV століттях у Західній Європі поступово виникають так звані універсальні школи, що 
збирали молодих людей, які прагнули здобути знання з багатьох дисциплін, але лише з вузького ре-
месла. Для захисту своїх прав учителі й студенти об’єднувалися у своєрідні корпорації (цехи), які по-
ступово переростали в університети, і вища освіта в цей час була представлена класичними 
середньовічними університетами. Назва походить від латинського слова universitas, що означає 
об’єднання, сукупність, корпорація, "середньовічна гільдія", яка об’єднує за прикладом цеху і студе-
нтів, і викладачів. 

До кінця XVI століття в Європі було 63 університети. Більшість з них мала інтернаціональний 
характер. Університети, які приймали студентів із будь-яких держав, називалися studium generale, а 
ті, в яких навчалися лише місцеві мешканці, – studium particulare. Останні давали не універсальні, а 
вузько спеціалізовані знання, не мали права присуджувати вчені ступені і не забезпечували привілеїв. 
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Діяльність навчальних закладів Західної Європи була відомою в українських землях; у захід-
ноєвропейських університетах того часу навчалося чимало українців. Так, з Болонським університе-
том пов’язана діяльність українського вченого, першого з відомих докторів медицини Юрія 
Дрогобича (Котермака). У Падуанському університеті у XVII столітті навчалися українці Станіслав 
Оріховський, Василь Русянович, Яків Сєдовський, Павло Боїм, Іван Курцевич-Булига (товариш і спо-
движник гетьмана Петра Конашевича-Сагайдачного), Станіслав Морозенко (згодом полковник і со-
ратник Богдана Хмельницького) та ін. Вихованцями Краківського університету було багато синів 
українського народу – Григорій Чуй-Русина, Севастян Клеповик, Симон Пекалід, Касіян Сакович, 
Петро Могила та ін. Нерідко українці – вихованці західноєвропейських університетів – ставали за-
сновниками вищих шкіл в Україні. Така інтеграція між системами освіти європейських країн та Укра-
їни мали позитивне значення для зародження й становлення вищої освіти в Україні [4]. 

Український народ завжди прагнув до розвитку й піднесення освіти й культури. Починаючи з 
XV століття, поступово освіченість Заходу проникає в Україну і набирає сили в братських школах 
XVI–XVII століть, а потім розквітає у стінах Києво-Могилянської академії. Кінець XVI – початок 
XVII століття позначився пробудженням освіти. 

Після Брестської унії 1596 року активізується діяльність братств, що виникли при православних 
церквах. Вони не обмежуються релігійними справами, а вважають своїм основним завданням поши-
рення освіти серед українського населення та захист української нації і православ’я перед католицтвом. 

Так, 1576 року в м. Острозі засновується вища школа – Острозька греко-слов’яно-латинська коле-
гія, що в історію розвитку освіти України ввійшла як Острозька академія. Проте, дослідники історії роз-
витку освіти ще на початку 70-х років ХХ століття висловлювали припущення, що школи "вищого типу" 
існували ще за часів Київської Русі. Існує також думка, що перша вища школа в Києві була заснована 
1037 року у храмі Святої Софії. Частина ж дослідників схильна залишатися на позиції, згідно з якою пер-
шим вищим навчальним закладом на терені східного слов’янства була Києво-Могилянська академія. 

Україна за своїм географічним положенням належить до європейських країн, тому розвиток 
культури в Європі XV–XVI століть, коли відбувалося повернення до кращих традицій античного ми-
стецтва і літератури, що згодом дістав назву Ренесанс або Відродження, справив благодатний вплив 
на культуру українського народу. У рамках загальнокультурного процесу європейських країн розви-
валося письменство, шкільництво, почала складатися система освіти: монастирські школи, школи при 
соборах та університети. Орієнтиром були країни Західної Європи. Йшлося не лише про розширення 
загальноосвітніх шкіл різних рівнів, а передусім про становлення університетської освіти [4]. 

Становлення університетів постало ключовим етапом у розвитку освіти і культури в Україні. 
Найстарішим в Україні є Львівський університет. Хоча немає єдності думок щодо дати заснування 
цього навчального закладу – 1661 чи 1784 рік. У 1805 році розпочав свою історію Харківський уні-
верситет. Це перший університет, який створено на території України, що входила до складу Росії. 
Відкриття Київського університету відбулося 15 липня 1834 року. Спочатку у закладі функціонував 
лише філософський факультет з історико-філологічним і фізико-математичним відділеннями. Діяль-
ність Київського університету в центрі України стала визначальним етапом у розвитку освіти, науки і 
культури країни. У травні 1865 року засновано Одеський (Новоросійський) університет, що базувався 
на Рішельєвському ліцеї. У 1875 році засновано Чернівецький університет. 

Короткий екскурс в історію розвитку освіти і культури в Україні свідчить, що розвиток уні-
верситетської освіти є невід’ємною складовою української культури. Кінець XVIII і XIX століття по-
значилися активним розвитком і становленням наукових і освітніх закладів вищого рівня, які стали 
центром розвою культури і науки в різних регіонах держави, завдяки чому були створені надійні під-
валини для нових поступів у царині освіти, науки та культури у ХХ столітті [4]. 

Тож, з одного боку, для українських університетів сьогодні характерні такі позитивні риси, 
як: відкритість, гнучкість, здатність до саморозвитку, можливість зіставлення із світовими освітніми 
моделями, врахування вимог сучасності, збереження національних особливостей та досягнень освіт-
ніх і наукових шкіл. 

В цьому контексті важливими умовами забезпечення відповідності вищої освіти вимогам Бо-
лонської системи постають: ретельний підбір викладачів і адміністраторів; розвиток нових техноло-
гій і методик навчання; інтеграція навчальних і наукових напрямів діяльності навчального закладу; 
порівняння освітнього процесу з міжнародними стандартами. Надзвичайно важливим при цьому є 
постійний моніторинг освітнього процесу. 

З іншого боку, особливості сучасних українських університетів подекуди унеможливлюють 
виконання цих завдань. Так, можна конкретизувати значні сутнісні та функціональні відмінності роз-
витку університетів Західної Європи та України, що визначили специфіку сучасного українського 
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університету як закладу, "відповідального" за реалізацію нововведень у сфері освіти та приведення 
освітньої системи до прийнятих прогресивних норм. 

Таблиця 1 
Європейські та українські університети в освітній архітектурі: 

порівняльний аспект 
 

Ознака Європейський університет Український університет 
Орієнтація на культурне сере-
довище 

Інтернаціональна Національна 

Міра відкритості до новацій Висока Низька 
Автономія Висока та дійсна (фінансова в 

тому числі) 
Низька і формальна (у справах 
науки в тому числі) 

Централізація управління Низька; на рівні вільної взаємо-
дії 

Висока; на рівні прямого підпо-
рядкування 

Підпорядкованість державним 
установам 

Низька; на рівні загального за-
конодавства 

Висока; на рівні визначення 
стратегій розвитку та освітньої 
політики 

Концентрація наукових розро-
бок та розвитку 

Виключно в університеті В університеті на рівні з іншими 
установами (НАН, Науково-
дослідні інститути тощо) 

Міра свободи студента Висока Низька 
Міра свободи викладача Висока Посередня 
Мобільність та готовність до 
змін 

Висока  Низька 

Інтегрованість до світової спі-
льноти та світового освітнього 
процесу 

Висока Низька 

Відповідність кваліфікацій та 
спеціальностей реально затре-
буваним на ринку праці 

Висока Низька 

Узгодженість системи освітньо-
кваліфікаційних рівнів 

Чітка без дублювань з визначе-
ною тривалістю та спадковістю 
між рівнями 

З наявністю дублювань, різною 
тривалістю навчання в залежно-
сті від напряму підготовки та 
нечіткою спадковістю між рів-
нями 

 
Відповідно до Закону України "Про вищу освіту" серед принципів управління університетами 

означено принцип автономії та самоврядування, який передбачає: 
– право освітнього закладу самостійно визначати форми навчання, форми та види організації 

навчального процесу; 
– приймати на роботу педагогічних, науково-педагогічних працівників; 
– надавати додаткові освітні послуги; 
– самостійно розробляти й запроваджувати власні програми наукової та науково-виробничої 

діяльності; 
– створювати інститути, коледжі, технікуми, факультети, науково-дослідні центри й лабора-

торії, територіально відокремлені та інші структурні підрозділи; 
– здійснювати видавничу діяльність, розвивати власну поліграфію; 
– проводити спільну діяльність з іншими вищими навчальними закладами; 
– брати участь у роботі міжнародних організацій та ін. 
– стандарт якості [3; 5]. 
Проте означені пункти описують формальні засади автономії та самоврядування в діяльності 

університетів, не обов’язково торкаючись сутності управління даними установами. 
Важливою підвалиною єдиного європейського освітнього простору є спільні стандарти оці-

нювання якості підготовки спеціалістів. Так, в оцінюванні вищого навчального закладу рекоменду-
ється брати до уваги: 

– цілі і призначення навчального закладу та освітніх програм; 
– розуміння потреб студентів; 
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– поєднання нововведень і традицій, академічної бездоганності та соціально-економічної об-
ґрунтованості, послідовності навчального плану та свободи вибору студентів, викладання та наукової 
роботи, керівництва та організації; 

– надання позаосвітніх послуг [3]. 
На підставі принципу системного підходу до визначення змісту освіти можна відзначити, що 

вищий навчальний заклад повинен здійснювати психологічну підготовку людини до професійної дія-
льності, яка полягає насамперед у тому, що в людині повинні сформуватися визначені форми психіч-
ної діяльності, що дозволяють йому далі розв’язувати поставлені суспільні завдання. 

Саме в цьому контексті автономія та самоврядування, демократична орієнтація, гуманізація, 
відкритість та децентралізація відіграють роль, що сягає нового сенсу формування повнофункціона-
льної особистості, виключно через критерії якої може оцінюватись якість вищої освіти сьогодні. 

Таким чином, з точки зору функції університету як основної дієвої одиниці, що забезпечує 
провадження трансформацій вітчизняної освітньої системи відповідно до вимог Болонського проце-
су, можна зауважити на її виключно суперечливий характер. 

Серед проблем українських університетів, що деформують процеси трансформації системи 
освіти, варто зазначити такі: 

1) В Україні є надлишкова і недостатньо збалансована з потребами суспільства та ринку праці 
кількість напрямів (76) і спеціальностей (584), за якими готують фахівців з вищою освітою. У кращих 
же світових системах вищої освіти їх як мінімум удвічі менше, вони укрупнені й більш універсальні. 

2) Має місце недостатнє визнання у суспільстві рівня "бакалавр" як кваліфікаційного рівня. 
3) Не зменшується розрив між освітянами і роботодавцями, між сферою освіти і ринком праці. 
4) Має місце недостатнє розуміння рівнів спеціаліста і магістра. З одного боку, програми під-

готовки спеціаліста і магістра близькі, вони вважаються еквівалентними за освітньо-кваліфікаційним 
статусом, а з іншого – їх акредитують за різними рівнями, відповідно, за третім і четвертим. 

5) Сектор вищої освіти не бере на себе роль лідера у проведенні передових наукових дослі-
джень у закладах освіти, які є основою елітної університетської підготовки. 

6) Система наукових ступенів і структура наукових спеціальностей в Україні не відповідає за-
гальноєвропейській. 

7) Неадекватно до потреб суспільства у фахівцях з вищою освітою діє така розповсюджена 
ланка освіти, як коледжі, які на початку незалежності України штучно було віднесено до системи 
вищої освіти. 

8) Ще не відбулося реформування для умов ринкової економіки системи підвищення кваліфікації 
та перепідготовки кадрів, що не дозволяє реалізувати повною мірою принцип "освіта через усе життя". 

9) Рівень автономії вищих навчальних закладів значно нижчий від середньоєвропейського, 
зокрема, у питаннях фінансової самостійності, структури і обсягів підготовки фахівців із вищою осві-
тою [5; 8]. 

Ці та інші перешкоди погіршують розпізнавання нашої системи вищої освіти зовнішнім сві-
том, погіршують мобільність наших студентів, викладачів і науковців у межах європейського освіт-
нього простору і ринку праці. 

Окрім того, у Європейському Союзі прийняті і діють інші стандарти. Престиж освіти, високої 
кваліфікації у Європі традиційно дуже високий. Там знають і розуміють, що здобути вищу освіту зда-
тна не кожна людина. Вищу освіту спроможний здобути заледве один з десяти тих, хто навчався у 
школі, а до вищих студій (на магістерському і докторському рівнях) доходить не більше 10–15 % ви-
пускників бакалаврату. У Європі завершують середню освіту на високому рівні лише ті випускники, 
які мають намір вступити до вищих навчальних закладів. Це приблизно від 15 до 25 % усіх учнів се-
редніх шкіл. Вищі навчальні заклади України приймають на навчання до 70 % випускників шкіл, тоб-
то у 7 разів більше, ніж дозволяє нормальний розподіл інтелекту. 

Сьогодні вітчизняний диплом визнається у Європі, проте формально. Наші фахівці без додат-
кового перенавчання не можуть влаштуватися на роботу за фахом. І хоча вони за багатьма показни-
ками, за розвитком, ерудованістю, спеціальною підготовленістю перевершують зарубіжних фахівців, 
дискредитація вітчизняного диплома триває. 

Найбільше не влаштовує закордонних працедавців у підготовці наших фахівців низька діє-
вість знань. Дієвість – це здатність використовувати набуті знання, уміння на практиці. За експерт-
ними оцінками, цим параметром ми поступаємося найбільше. 

За європейським стандартом дипломований фахівець відразу займає робоче місце і виконує 
свої посадові обов’язки. Диплом гарантує високий рівень підготовки. Приймаючи фахівця, фірма 
впевнена, що він підготовлений на належному рівні. 
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За кордоном прийнята двоступенева система вищої освіти. Університети готують бакалаврів (3–
4 роки навчання)і магістрів (ще 1,5–2 роки). Диплом бакалавра свідчить про повну вищу освіту. Хто ба-
жає продовжити навчання, стає спершу магістром, а потім може отримати науковий ступінь доктора. 

Наші вищі навчальні заклади сьогодні забезпечують чотири рівні підготовки фахівців з ви-
щою освітою: заклади 1–2 рівнів акредитації готують молодших спеціалістів і бакалаврів, у закладах 
3–4 рівнів акредитації готують бакалаврів, спеціалістів і магістрів. За кордоном цього не розуміють. 
Отже, треба уніфікувати освітньо-кваліфікаційні рівні, перейти на двоступеневу систему освіти від-
повідно до європейських стандартів. 

Інтеграційні процеси необхідно пов’язати із важливими концептуальними змінами щодо змісту й 
форм навчання. У цій галузі перед українськими освітянами теж відкриваються нові та цікаві перспективи. 

Перш за все треба зауважити, що інтеграційні процеси, як це неодноразово підкреслюється в 
установчих документах Болонського процесу, поєднано із збереженням та розвитком неповторного 
національного досвіду, культурної спадщини кожної країни. Отже, "євростандарт" в освіті в жодному 
разі не означає уніформізації, нівелювання специфіки освітніх систем європейських країн, а спрямо-
ваний на їх взаємне узгодження та гармонізацію з потребами сучасного світу. 

Не випадково саме "гармонізація" виступає одним із ключових понять багатьох документів. 
Смислове навантаження цього поняття є надзвичайно містким, адже головною метою виховання та 
освіти є навчити молоду людину жити в гармонії з навколишнім світом і самою собою шляхом пі-
знання цього світу, визначення свого місця в ньому, освоєння певного роду діяльності. У сучасних 
умовах уміння адаптуватися до швидких змін у всіх сферах людської життєдіяльності, готовність ві-
дповідати на виклики сьогодення стає нагальною необхідністю. Функцію щодо виконання цих за-
вдань може взяти на себе тільки такий навчальний заклад, як університет. 

Тож, державі в галузі освітньої політики взагалі та кожному університету як самостійному за-
кладу в архітектурі системи вищої освіти зокрема можна порекомендувати: 

– розвивати університетські комплекси як наукові, культурні та освітні центри, які готують 
високоосвічених професіоналів, які у змозі визначати та здійснювати науковий, культурний та еко-
номічний розвиток країни; 

– забезпечити та створити ефективну систему контролю якості підготовки спеціалістів на ос-
нові стандартів якості та з урахуванням багаторівневої Європейської освіти; 

– формувати новий підхід до організації навчальної діяльності ВНЗ на основі залучення про-
фесорсько-викладацького складу та студентів до процесу засвоєння інноваційних освітніх програм та 
технологій; 

– розвивати у ВНЗ механізми й системи самоврядування, спрямовані на підвищення відпові-
дальності за якісну організацію освітньої діяльності; 

– активно впроваджувати в освітню діяльність ВНЗ компетентнісний підхід, який дозволяє 
більш цілісно та комплексно представити ті складові соціокультурного досвіду, які опановує студент 
у процесі навчання; 

– будувати соціальний діалог між роботодавцями та вищими навчальними закладами, спира-
ючись на принципи соціального партнерства у рамках взаємного порозуміння; 

– підвищувати рівень випускників ВНЗ з урахуванням вимог потенційних работодавців; 
– сприяти підвищенню професійного зростання викладачів шляхом покращення системи під-

готовки, перепідготовки та підвищення кваліфікації науково-педагогічних кадрів; 
– приділяти особливу увагу розвитку інформаційної культури та покращенню професійних 

компетенцій професорсько-викладацького складу; 
– підвищити рівень внутрішньої вузівської системи управління виховним процесом з метою 

адаптації молоді у сучасних реаліях, надавати їм допомогу у життєвому самоствердженні, морально-
му, громадянському та професійному становленні; 

– активно застосовувати можливості кафедр гуманітарного циклу у науковому забезпеченні 
виховного процесу у ВНЗ. 

В якості перспективних напрямків подальших досліджень варто назвати проблему адаптації 
вітчизняної системи наукових ступенів та звань до стандартів об’єднаної Європи та вимог Болонсь-
кого процесу. 
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ВЛАДА ЯК ПОНЯТТЯ СОЦІАЛЬНОЇ ФІЛОСОФІЇ 
 
У статті надано аналіз дефініціювання понять влада та суб’єкт влади в соціальній філосо-

фії. Розглянуто методологічні засади становлення суб’єкта влади як особистості в контексті орга-
нічної єдності знання і волі. 

Ключові слова: джерело влади, суб’єкт влади, об’єкт влади, носій влади, раціоналізація влади. 
 
In this paper there is an analysis of concepts definition authorities and an authority in social phi-

losophy. The methodological principles of becoming the subject of power as an individual in the context of 
the organic unity of knowledge and will. 

Keywords: power source, an authority, an object of power, carrier power, rationalization of power. 
 
Щоб проаналізувати сутнісні рамки і властивості суб’єкта влади, необхідно в першу чергу 

звернути увагу на феномен влади взагалі. Адже очевидно, що влада та її суб’єкт – явища органічно 
взаємопов’язані. Насамперед внутрішньо. Суб’єкт влади є продовженням природи останньої так само, 
як і влада є продовженням природи людини. Однак у цьому взаємозв’язку логічним буде спочатку 
аналіз влади. 

Влада – це особливий феномен, який пронизує собою всі поверхи існування складного суспіль-
ного організму. Влада прямо або приховано впливає на характер стосунків між людьми. Вона викли-
кає до життя енергію всіх людських сил. Влада – джерело людського як благородства, так і підлості. 
Заради неї люди йшли як на подвиг, так і на зраду. 

Вже аналіз методологічних засад суб’єкта влади в соціальній філософії свідчить про те, що і 
до влади (як і до її суб’єкта) пізнавальний інтерес з’явився давно. Кожна епоха вносила щось нове у 
розуміння феномена влади. Однак, будучи об’єктом досить прискіпливої уваги до себе з боку не тіль-
ки науки, але й художньої літератури, мистецтва, публіцистики, влада і до сьогодні зберігає певний 
ореол таємничості. І сьогодні непросто навіть на рівні наукового аналізу дати достатньою мірою точ-
не визначення влади. Мова вже не йде про етимологію слова. Виявляється, що в різних мовах термі-
ни, якими позначали владу, означають не одне і те ж. Наприклад, грецьке "архе" (arhe) означає, з 
одного боку, суверенітет, з іншого – начало. Латинською влада звучить як "potestas" і означає здат-

                                                      
© Поворозник М. Ю., 2012  



Філософія  Чернець В. Г. 

 58 

ність суб’єкта володіти певною силою для того, щоб впливати на інших. Близькою до цього розумін-
ня є німецька основа влади, яка позначається терміном "macht" і означає – силу. Що стосується росій-
ського "власть", то тут швидше за все можна говорити про поняття "собственник", "хозяин", 
"повелитель". Близьким до цього є і українське "влада", під яким розуміють "володарювання", "воло-
діння" тощо. Навіть цього короткого екскурсу в етимологію поняття влади достатньо, щоб пересвід-
читись в тому, що влада – явище різнопланове, з багатьма відтінками. 

Потрібно мати на увазі також те, що великий масив термінологічного визначення влади пев-
ною мірою випливає як із самої сутності явища, так із тих конкретних завдань, які стоять перед тим 
чи іншим дослідником. Влада – надзвичайно складне явище. Цей термін охоплює будь-які владні 
прояви на рівні життєдіяльності як індивіда, так і суспільства. Тому термінологічна різноплановість 
теоретичного визначення влади залежить від тієї грані в сутності влади, яка потрапляє в поле зору 
наукового пошуку. Ось чому нерідко саме вказана грань сутності влади сприймається за справжню і 
вичерпну її сутність. З іншого боку, в науковому дослідженні важко побудувати концепцію, яка б ба-
зувалася на універсальних основах. Не є виключенням і наукові дослідження влади. Величезна кіль-
кість її визначень – це відображення в тому числі і авторського бачення цього явища в контексті того 
чи іншого аналізу, який передбачає пошук сутнісних характеристик влади. 

Особливо потрібно підкреслити наступне. Влада – це явище, яке має досить глибоке ідеологі-
чне нашарування. Насамперед, коли вести мову про політичну, державну владу. Важко не погодитись 
із твердженням про те, що влада "... у будь-якому разі намагалася виправдати себе ідеологічно, об-
ґрунтувати теоретично і оформити юридично. Звідси – та залежність наук про суспільство, людину, 
складовою частиною об’єкта яких є влада. Не варто забувати і про те, що сама влада у будь-яких сво-
їх проявах має тенденцію не тільки до розширення своїх повноважень, але й до певної самоізоляції, 
корпоративності. Це означає, що широкі і достатньо ґрунтовні наукові дослідження влади перебува-
ють у прямій залежності від характеру політичного режиму, рівня інтелектуальної свободи того сус-
пільства, де вони проявляються. Нерідко сама влада не зацікавлена в серйозних теоретичних пошуках 
власної природи" [5, 23]. Чи не це є поясненням того, що проблема влади в умовах радянського соці-
алізму фактично була закритою темою у вітчизняній гуманітарній науці? Чи не це є також відповіддю 
на питання про те, чому до останнього часу в рамках вітчизняних досліджень життєдіяльності люди-
ни та суспільства така галузь науки як кратологія взагалі не існувала? 

Доводиться констатувати, що за кількадесятирічну історію розвитку вітчизняної суспільство-
знавчої науки в умовах радянського соціалізму проблема влади виявилася чи не найменш дослідже-
ною. Достатньо зазначити, що вперше поняття влади було введено у науковий вжиток як предмет 
спеціального пошуку лише 1963 року [4]. З того часу серйозні філософські дослідження феномену 
влади можна перерахувати, мабуть, на пальцях однієї руки. Так, однією з перших наукових моногра-
фій, де повною мірою (у контексті соціалістичної влади) подається сутність влади та класифікація її 
явищ, стала книга І.Л. Болясного. "Основи теорії соціалістичної влади" (К.: Вид-во Київського ун-ту, 
1971). Слід відзначити також фундаментальну роботу за редакцією В. Мшвенієрадзе "Власть: Очерки 
политической философии Запада (М.: Наука, 1989). Такий мізерний доробок вітчизняних розвідок 
влади, звичайно, не може задовольняти навіть мінімальні запити науки і практичного життя. Час ви-
магає негайного "роздержавлення" проблематики влади і виведення її на чільне місце в соціально-
філософських, насамперед, дослідженнях. В останні роки кратологія інтенсивно розвивається, чому 
сприяв цілий ряд причин науково-теоретичного та освітнього характеру. 

Потрібно зазначити, що більшість концепцій влади ґрунтується на різних модифікаціях її си-
лової моделі. В основі такого лежить розуміння влади як результату активного впливу суб’єкта влади 
на її об’єкт. При цьому, звісно, активна, цілеспрямована і, відповідно, домінуюча роль відводиться 
тому, хто здійснює владні повноваження. Одночасно об’єкт влади подається як такий, який виступає 
пасивним учасником вказаної взаємодії. Об’єкт влади, за силовою її концепцією, виключається із си-
стеми формування засад сутності функціонування владного як такого. 

Такому розумінню сутності влади сприяли, як мінімум, дві суттєві причини. Одна з них зна-
ходиться в історії відносин людини і влади, громадянина і держави. Як відомо, до останнього часу 
держава уявлялась, а в суспільно-політичній практиці і до сьогодні нерідко проявляє себе як орган 
насильства, орган, який свою силу застосовує щоразу, як тільки взаємовідносини одиничного і зага-
льного зачіпали фундаментальні інтереси як першого, так і другого. А останні постійно пронизують 
життєдіяльність соціуму. Думка про те, що влада органічно пов’язана з насильством, існувала протя-
гом всієї людської історії. Цьому сприяли і наукові її дослідження. і публіцистика, мистецтво та ху-
дожня література. Питання полягало лише в тому, якою мірою можливо згладити гострі кути 
владного насильства держави. Позиції в теорії були різні, аж до крайніх (М. Бакунін). 
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З іншого боку, нерідко владу як таку ототожнюють саме з державною, політичною владою. 
Таке її розуміння, звичайно, є дуже обмеженим і не допомагає адекватному її осмисленню. Адже вла-
да – поняття, зміст якого набагато ширший, ніж держава, політика. Хоча відомо, що державна влада є 
концентрацією, певною мірою, дзеркалом всіх суспільних відносин, однак це не повинно вводити в 
оману дослідника. Оскільки цілий ряд проявів владного як, наприклад, сімейні відносини, інтелекту-
альні, відносини спілкування у вузькому їх значенні та багато інших часто проявляють такі сутнісні 
грані влади, які досить рідко можна спостерігати в сфері політичного, державного. 

Аналізуючи силову концепцію влади, необхідно зупинитись ще на одному, досить суттєвому, 
моменті. Такий підхід до розуміння сутності влади, коли суб’єкт влади подається як активна, а об’єкт 
влади як пасивна частини владного відношення, логічно приводить дослідника до думки про те, що 
сутнісні ознаки влади – суть соціальні якості суб’єкта влади. Різні філософські та політологічні слов-
ники нерідко так і визначають владу. Так, наприклад, у "Філософському енциклопедичному словнику" 
(М., 1989) можна прочитати, що влада в загальному смислі – це здатність і можливість здійснювати 
вплив на діяльність, поведінку людей за допомогою якого-небудь засобу – авторитету, права, насиль-
ства [6, 92]. Аналогічні дефініції влади зустрічаємо у багатьох науковців. Таке розуміння влади озна-
чає, що джерело і сутнісні властивості влади – це породження вродження або набутих (або тих та 
інших) соціальних якостей конкретної людини, яка у стосунках з іншими людьми реалізує ці якості і 
стає, таким чином, суб’єктом влади. В результаті такої логіки досить легко зробити висновок про те, 
що політична, державна влада зумовлюється визначальним чином особистими якостями людей, які 
займають керівні посади. При цьому увага не звертається на механізми функціонування явища. 

Слід зазначити, що у XX столітті позиції силової концепції влади похитнулися. Цьому сприяли, 
в першу чергу, процеси демократизації в багатьох країнах світу, вихід міжлюдських стосунків на якісно 
новий рівень, кардинальне розширення продекларованих прав і свобод людини і їх забезпечення в 
практиці сучасних західних країн. Так, концепції Г. Лассуелла, М. Фуко, які, звичайно, не вписуються 
в моделі конфліктних, силових основ функціонування влади, а Т. Парсонс, Т. Болл та інші представ-
ники сучасної соціальної філософії роблять наголос на так званій комунікативній природі влади. 

Розгляд сутності влади, на наш погляд, повинен починатися не з розуміння влади як особли-
вої властивості людини, хоч тут є рація. Мова має іти про інше. Влада – такий самий прояв людсько-
го, як і все в людському соціумі. Влада – це породження людського суспільства. Влада – іманентна 
властивість людського способу буття, який полягає в соціальності. Людина – соціальна, колективна 
істота. І лише в такому ракурсі про неї можна вести мову як про людину. І лише в контексті соціаль-
ності можна починати науковий аналіз феномену влади. 

Глибинний смисл колективного способу буття людей, полягає в обміні їх сутнісними силами. 
У величезному спектрі міжлюдських стосунків фактично реалізується універсальний ринок ціннос-
тей. Адже всі цінності – суть людські цінності, оскільки можуть бути оцінені (і обов’язково оціню-
ються) крізь призму, крізь масштаб людини. Усвідомлюючи цей глибинний смисл людського буття, 
древньогрецький філософ Протагор сказав: "людина є міра всіх речей: існуючих, що вони існують, і 
неіснуючих, що вони не існують" [1, 66]. 

В цьому універсальному обміні сутнісними силами кожен індивід вимірює себе. Але зробити 
це він може тільки тоді, коли "приміряє" себе на іншому. Тільки завдяки практиці взаємодії з іншим 
індивід одержує можливість усвідомити свої знання, уміння, навики, потреби, здібності, вольовий, 
емоційний потенціал, одне слово – власні сутнісні сили. Влада і є результатом такого універсального 
обміну сутнісними силами людей. Значить, вона сама є силою. В цьому полягає перший методологіч-
ний висновок в аналізові влади як явища. 

Вказаний вище висновок може наштовхнути дослідника на думку про те, що розуміння влади 
як сили нічим не відрізняється від суті силової концепції влади, яка була піддана критиці вище. Наспра-
вді це не так. Для цього звернемось до конкретизації зробленого вище висновку. Сила, як відомо, є вну-
трішньою сутністю предмета. Визначити її можна лише тоді, коли вона практично проявляється. Тобто, 
у співвідношенні з іншою силою. З цього випливає, що будь-яка людська сила завжди є результатом 
співставлення її з іншою людською силою. А це, як зазначає В.Муляр, дає можливість сформувати три 
важливі висновки. Перший полягає в тому, що будь-яка властивість сили суть властивість відношення 
сторін, а зміна першого означає, що змінилось саме відношення протилежностей. Другий висновок сто-
сується думки про те, що сила як міра відношення сторін перебуває у двох своїх станах: в стані спокою 
як практична фіксація взаємозв’язку сторін і в стані руху як відображення розвитку даної суперечності. 
Нарешті, третім висновком є те, що сила проявляється на всіх рівнях буття [5, 31]. Наведені висновки є 
дуже важливими в контексті даного дослідження. Вони дають можливість розглянути не тільки внут-
рішні механізми функціонування влади як явища. В них – ключ до розуміння сутності влади та людини 
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як найглибшого її субстанційного джерела. А саме, розуміння влади не тільки як явища міжлюдських, 
суспільних відносин, але і як явища, яке виражається на рівні соціальних якостей людей. 

Отже влада – це результат взаємодії сутнісних сил індивідів, які вступили у практичні стосунки в 
процесі власної життєдіяльності. Вона – іманентний показник практичного порівняння особистісних по-
тенціалів індивідів. І як така, вона характеризує не тільки кількісний рівень вказаних потенціалів, але на-
самперед їх якісну спрямованість, змістовний бік, емоційно-вольове забарвлення. Влада – це індикатор 
стану індивідів, груп індивідів, індивіда і групи тощо, одне слово – станів суб’єкта влади і об’єкта. Це зна-
чить, що у явищі влади однаково проявляється сутність обох сторін, які вступили у процес практичного об-
міну. Тому влада за своєю природою так само суб’єктивна, як і об’єктивна. Однак її найглибші корені 
знаходяться у природі тих суспільних відносин, які потрапляють в поле зору наукового пошуку. 

Необхідно розглянути ті дефініції влади, які її сутність виводять з особистих якостей суб’єкта 
(здатність, можливість тощо). Очевидно, що вони не є глибинним джерелом влади, вони не є її най-
глибшою сутністю, а лише проявами. Разом з тим, потрібно зазначити, що такі дефініції не можуть 
повністю відкидатися як неадекватні сутності влади. 

Очевидно, що між розумінням сутності влади як результатом взаємодії потенціалів (сил) суб’єкта 
і об’єкта та як прояву соціальних якостей суб’єкта існує органічний зв’язок. Його можна уявити як зв’язок 
сутностей глибинних і поверхових. Взаємозв’язок останніх найкраще простежити тоді, коли проаналізу-
вати динамічні і статистичні сторони сутності влади. Влада – це процес. Таке її розуміння логічно випли-
ває з усвідомлення того, що обидві сторони механізму владної взаємодії (суб’єкт та об’єкт) мають саме 
динамічно-статичну природу. Сутнісні сили індивіда одночасно і розвиваються, змінюються і певним чи-
ном стабілізуються, прагнуть до спокою. Одні здібності, потреби, знання, навики та інші соціальні сили 
кожної із сторін соціальної взаємодії з часом накопичуються, знаходять інші шляхи та способи реалізації, 
інші – зникають, атрофуються, відходять на задній план. Цей процес постійний. В результаті такої дина-
міки діапазон практичної взаємодії суб’єкта і об’єкта влади постійно змінюється. Таким чином, влада як 
міра взаємодії потенціалів суб’єкта і об’єкта змінюється. Це означає, що перший або посилює свій вплив 
на другого, або послаблює. В цьому проявляється динамічний бік сутності влади. 

З іншого боку, зворотною стороною динаміки, як відомо, є статика. Будь-який динамічний 
процес рано чи пізно має тенденцію до консервації. Саме так і відбувається з явищем влади. В процесі 
владної взаємодії, коли "різниця потенціалів" її сторін довгий час є однаковою, як суб’єкт влади, так і її 
об’єкт прагнуть до стабілізації . Саме в цей час результати динаміки у взаємодії індивідів призводять до 
їх опредметнення у особистих якостях індивідів. А на рівні людських колективів, суспільства в цілому 
таке опредметнення одержує форми різноманітних соціальних інституцій. Цей, так би мовити, дворів-
невий характер сутності влади проявляється постійно. Глибший, фундаментальний з них характеризує 
владу як міру взаємовідношення сил її суб’єкта та об’єкта. Інший, більш чуттєвий рівень сутності влади 
виражається статичним чином, а саме через систему соціальних якостей індивіда і різноманітних суспіль-
них інституцій. В першому випадку влада розкривається як фундаментальне, універсальне явище людсь-
кого. В другому випадку влада висвітлює себе як прояв індивідуального, особистісного, групового. 

Саме на цьому етапі універсального процесу взаємообміну людських сутнісних сил і функці-
онування влади як іманентної форми або способу його відображення найбільш виразно і чуттєво про-
являється водорозділ таких понять як джерело влади, суб’єкт влади, об’єкт влади, носій влади. Вище 
було показано, що влада своїм виникненням і функціонуванням завдячує універсальному взаємооб-
міну людських сутнісних сил, які подаються на ринок людського суспільства. Тому правильним буде 
стверджувати, що справжнім джерелом влади є все суспільство, народ, всі громадяни як такі. Звичай-
но, доля кожного з них як формоутворювальної засади владного є різною. Суб’єкт влади і об’єкт вла-
ди – функції від процесу універсальної владної взаємодії у суспільстві. Обидва вони становляться на 
ґрунті джерела влади. Однак та частина суспільства, чий сукупний людський потенціал виявився ви-
щим, виступає суб’єктом влади. Інша частина джерела влади одержує статус об’єкта влади. Тут ми 
зробили досить короткі висновки стосовно вказаних понять. В подальшому те, що стосується 
суб’єкта і об’єкта влади, буде проаналізовано детальніше. 

Розглянемо зараз сутність влади з іншої точки зору. Як відомо, будь-яка мета опосередкову-
ється певними засобами. Взаємозв’язки між ними органічні. Мета без усвідомлення засобів перетво-
рюється в простий мислительний фактор, який ніяк суттєво не впливає на діяльність індивіда. 
Оскільки діяльність людська, як відомо, має бути вмотивованою. Можна стверджувати, що певною 
мірою влада, потреба влади виступає як мета. Кожному з нас притаманне природне прагнення влади. 
Ця потреба проявляється як бажання лідерства, прагнення перевершити не тільки оточення, в якому 
живеш, але й самого себе. Одному це притаманно більшою мірою, іншому – меншою мірою, але вка-
зане явище присутнє в життєдіяльності будь-якого індивіда. 

Філософія  Поворозник М. Ю. 
 



Культура і Сучасність  № 2, 2012 

 61 

Виступаючи як мета, влада вимагає засобів, як і будь-яка мета. Тому резонним є твердження 
про те, що "опосередкування засобами є іманентне, невід’ємне у владі, без нього розгляд влади без-
глуздий" [2, 18]. Прагнення влади детермінує процес пошуку засобів її реалізації, з іншого боку, за-
соби досягнення влади опосередковано свідчать про рівень, якісний характер, спрямованість владних 
претензій суб’єкта влади. Проблема тут полягає в тому, що засоби влади – це не щось дане один раз і 
назавжди. Практично будь-які засоби влади в процесі сучасного її функціонування не існують в гото-
вому вигляді. По тій простій причині, що вони самі є результатом людської діяльності. 

Кореляція влади з її засобами здійснюється, насамперед, на рівні фундаментальності першої. 
Влада, як було зазначено вище, – універсальне явище людського буття. І як така, вона вимагає адек-
ватних за цією фундаментальністю засобів. В якості таких може виступати лише культура. Культура – 
універсальний спосіб трансляції людського як такого. Культура – це поле людських смислів та зна-
чень [7, 187]. Це той простір і час, в якому "виварюється" як конкретний індивід, так і цілий соціум. 
Будучи глибинним показником людського як такого, наслідком його життєдіяльності протягом існу-
вання всієї цивілізації, кладовою людських сутнісних сил, культура як знаряддя влади підтверджує 
фундаментальність останньої. Вона посилює відчуття універсального характеру влади. 

Разом з тим, культура (знаряддя) не є суто внутрішнім стосовно влади (цілі). Це підкреслює 
Г.В.Ф. Гегель у своїй роботі "Філософія релігії". "Можна сказати, – пише він, – що існують речі, які висту-
пають як цілі самі по собі, і такі, які виступають як засоби, але це визначення не витримує перевірки: перші 
можуть знову виявитись відносними знаряддями, а останні – зберігати міцне існування. Цей другий, клас, 
клас речей, які здаються самостійно існуючими, покладається не силою цілі, а вищою, в собі сущою силою, 
яка і робить їх відповідними цілі" [3, 73]. І дійсно, культура як певна система, може виступати відносно са-
мостійною силою стосовно влади. А значить і, певною мірою, зовнішньою стосовно останньої. 

Пояснення культури як універсального знаряддя влади логічне. Але тільки тоді, коли і владу 
ми розуміємо як міру взаємовідносин сил її суб’єкта і об’єкта. Якщо ж перейти до аналізу влади на 
іншому її рівні, тобто на рівні переважно її статичних, інституційних утворень, то ми повинні зверну-
тися до тих рівнів культури, які є іманентними явищу влади саме на рівні індивіда. Тут, на наш по-
гляд, пошук засобів влади полягає в їх онтологізації. Це засоби, які існують як іманентний прояв 
влади до виникнення культури як цілісного явища. Фактично мова має іти про соціальні якості індивіда, 
але такі, які повинні бути фундаментальними для всієї системи його сутнісних сил. Це – знання і воля. 

В науковій літературі ще не сформувалась стійка позиція стосовно того, що знання і влада орга-
нічно взаємопов’язані явища. Здебільшого цей зв’язок згадується тоді, коли мова заходить про пробле-
ми удосконалення, модернізації державного управління, держави як такої. В цьому контексті знання 
швидше всього розглядається як певна необхідна умова, спосіб раціоналізації державної влади в умо-
вах, коли людська цивілізація прискорює темпи свого розвитку. 

Насправді знання – це не якесь позавладне явище. Таким його можна уявляти тільки тоді, коли і 
владу розглядати обмежено, лише як сферу державного, політичного. В дійсності знання – це іманентна 
умова влади. Саме влади як всепронизуючого явища людського суспільства. Знання є соціальна сила 
індивіда, яка виражає його епістемний потенціал. Реалізуючи знання на універсальному ринку сутнісних 
сил, індивід засвідчує його владну природу. З іншого боку, самі владні претензії індивіда практично 
неможливі без інформації, без достатнього знання. Саме розуміння органічної єдності, майже тотож-
ність явищ знання і влади дало можливість французькому соціальному філософу М. Фуко зробити 
висновки про існування фундаментальних матриць "влада – знання". На його думку, ці матриці про-
низують все суспільне та індивідуальне життя. 

Вищеозначений підхід дає можливість усвідомлювати неабияку соціально-практичну значу-
щість органічного взаємозв’язку знання і влади. У своєму, так би мовити, концентрованому вигляді 
він постає як проблема науки і влади в її державному, політичному оформленні. Мабуть чи не вперше в 
сучасній історії соціально-філософської думки вона актуалізується німецьким мислителем М. Вебером. 
Аналізуючи генезис західноєвропейського протестантизму, він прийшов висновку про те, що саме ра-
ціоналізація всього життя суспільного організму стала одним з головних факторів, які з часом заснува-
ли капіталізм як цілісне соціально-економічне, політико-державницьке та духовно-культурне явище. 
Вимога компетентної особистості у поєднанні з професійною самореалізацією – це шлях до створення 
оптимального суспільства на всіх рівнях його організації. Таким чином, і раціоналізація влади як уні-
версальної міри взаємовідносин між індивідами і як особливого інституту управління суспільством. 

Як було показано вище, знання за своєю природою розгортається як владне начало. Однак са-
мо по собі воно не є владою. У внутрішній структурі владного механізму знання онтологічно – це 
лише умова влади. Звісно, надзвичайно суттєва, але невичерпна. Для того, щоб опредметитись у ви-
гляді влади, знання повинно одержати рушійну силу. Саме такою і є воля. Вона "запускає" знання і 
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трансформує його у владу через різноманітні форми та способи. Приклади повсякденного життя 
будь-якого людського індивіда ілюструють цю роль та місце волі у його поведінці. Дійсно, чому не-
рідко людина, яка добре обізнана з тими чи іншими проблемами, не прикладає зусиль для практично-
го вирішення цих проблем? Чи не тому, що знання і реальну діяльність, під час якої саме і 
проявляється сила влади, щось розділяє. А саме, відсутність волі. 

В контексті сказаного стає очевидним, що проблема волі – це проблема мотивації людської 
діяльності взагалі, в сфері владних відносин, зокрема. Воля реалізує знання як владу, але за допомо-
гою мотиву. Потреба та інтерес влади виявляють справжню ціну знання та волі у механізмі функціо-
нування влади. Знання – це таке іманентне знаряддя влади, яке потенційно робить явище влади саме 
таким. Воля є, так би мовити, рушійною силою влади, це дійова енергія знання, яке на шляху власно-
го опредметнення перетворюється у відносини влади. Потреба влади, її інтерес – головні спонуки 
життєдіяльності індивідів, наслідком чого і є універсальний взаємообмін їх сутнісними силами, мі-
рою взаємовідносин потенціалів яких виступає влада. 
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Стаття присвячена соціально-філософському дослідженню соціальних цінностей, а також 

впливу інформаційних технологій на формування соціальних цінностей студентської молоді України. 
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informational technology on the formation of social values in students in Ukraine. 
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Формування і розвиток системи цінностей – одне з центральних питань у всіх гуманітарних 

науках, перш за все, у філософії, соціології, педагогіці, психології. У сучасній Україні проблема ди-
наміки трансформації суспільних цінностей набуває особливої гостроти. Цьому сприяють декілька 
факторів. По-перше, історичний перехід від соціалістичного тоталітаризму до демократичної моделі 
суспільства, де людина має можливість і необхідність вибирати світоглядні орієнтири. По-друге, 
процеси глобалізації, становлення інформаційного суспільства прискорюють темп життя, пропону-
ють поліфонію цінностей та ідеологічних настанов, зростає потік інформації, швидко змінюється со-
ціальний статус людини, а отже, особистість має вибирати світоглядні пріоритети в цих складних 
умовах швидко змінюваних життєвих реалій і розмаїття ціннісних орієнтирів. 
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Проблемі цінностей присвячено безліч наукових праць як вітчизняних, так і зарубіжних вче-
них Вперше поняття цінності було висунуте на перший план у логіці і метафізиці Г. Лотце, який ро-
зумів під цінністю соціальні за своїм походженням зразки, на які спираються оцінки, що виносяться 
людиною. У політологію і соціологію проблематику цінностей увів М. Вебер. Даною проблематикою 
займалися такі авторитетні дослідники суспільного життя, як Е. Дюркгейм, М. Вебер, Т. Парсонс, 
У. Томас і Ф. Знанецький, К. Клакхон, У. Колб, Дж. Дьюї, Р. Перрі, Р. Інглехарт та ін. Класичне ви-
значення цінності дали У. Томас і Ф. Знанецький: "Під соціальною цінністю ми розуміємо будь-який 
факт, який має доступні членам певної соціальної групи емпіричні зміст і значення, виходячи з яких 
він є або може стати об’єктом діяльності" [8, 343]. Їм належить також визначення цінностей як більш 
або менш виявлених правил поведінки, за допомогою яких група зберігає, регулює та поширює від-
повідні типи дій серед своїх членів. 

Існує також психологічний підхід до інтерпретації цінностей (його розвивали Р. Перрі, Дж. Дьюї, 
К. Льюїс), коли в якості цінності розглядається будь-яке утворення, що служить для задоволення 
людських потреб і реалізації інтересів людини. 

Сучасна філософія трактує цінності як народжений культурою зміст, що вплітається в мінливе 
різноманіття соціального життя як його інваріанти, що дозволяють: пов’язувати різні часові модуси 
(минуле, сучасне, майбутнє); семіотизувати простір людського життя, наділяючи всі елементи в ньо-
му аксіологічною значимістю; задавати системи пріоритетів, способи соціального визнання, критерії 
оцінок; будувати складні і багаторівневі системи орієнтації у світі; обґрунтовувати смисли [5]. 

Цінності співвідносяться з усією життєдіяльністю людини, визначаючи змістовний бік спря-
мованості особистості й становлячи основу її відносин до навколишнього світу, до інших людей, са-
мої себе, основу світогляду та ядро мотивації життєвої активності. Система цінностей – це та ланка, 
яка об’єднує суспільство з особистістю та вказує орієнтир, перспективу, визначені суспільством для 
кожного індивіда, включає особу в систему суспільних відносин, визначає, з якою метою відбуваєть-
ся будь-яка діяльність і якими засобами вона реалізується. 

Соціальні цінності – ціннісне ставлення до світу, людини, суспільства, що визначають соціа-
льно-політичну, філософську, атеїстичну або релігійну, моральну, естетичну й науково-теоретичну 
орієнтацію людини. Як спосіб усвідомлення дійсності, соціальні цінності включають і принципи 
життя, що зумовлюють характер діяльності людей, ставлення до праці, до інших людей, впливають 
на характер життєвих прагнень, побут, смаки й інтереси особистості. Соціальні цінності формуються 
й у результаті узагальнення наукових, соціально-історичних, технічних і філософських знань, і під 
впливом безпосередніх умов життя, передаючись із покоління в покоління з досвідом людей у формі 
здорового глузду, стихійних, несистематизованих, традиційних поглядів про світ. 

Соціальні цінності змінюються відповідно до нових культурно-історичних умов. У багатьох 
випадках це відбувається у переломні моменти історії людства, під впливом революцій та війн. Але 
існує і поступова, еволюційна зміна системи соціальних цінностей внаслідок природного руху подій. 
Скажімо, історичний перехід від соціалістичного тоталітаризму до демократичної моделі в постсоці-
алістичній Україні відкрив можливості для трансформації соціальних цінностей; вплинули на них 
також інтеграційні процеси, що мають на меті створення єдиного економіко-правового простору в 
Європі; відкриття альтернативних навчально-виховних закладів і впровадження новітніх технологій в 
навчально-виховний процес та ін. Але проблема вибору системи цінностей набуває особливої гостроти 
в умовах інформаційного суспільства, глобалізованого світу з його розмаїттям ціннісних орієнтирів. 

Інформаційне суспільство – це суспільство, в якому виробництво і споживання інформації є 
найважливішим видом діяльності; інформація визнається найбільш значущим ресурсом; нові інфор-
маційні і телекомунікаційні технології і техніка стають базовими, а інформаційне середовище разом з 
екологічним і соціальним – новим середовищем людини. 

Засновниками соціологічної концепції побудови інформаційного суспільства є Д. Белл, Е. Тофф-
лер, З. Бжезинський. Термін "інформаційне суспільство" був уведений у науковий обіг у 60-р. ХХ століт-
тя одночасно в США і Японії. Один з найбільш впливових теоретиків інформаційного суспільства 
Е. Тоффлер, розглядаючи всі зміни людського суспільства з позиції культурних змін, ввів поняття 
"культурна хвиля". У цьому понятті, дуже виразному і ємному, він підкреслював аполітичність і надідео-
логічність змін, що відбуваються, а також їх стихійність та невідворотність. За Тоффлером, зараз ми 
живемо в період зіткнення культурних хвиль: народжується інформаційне, постіндустріальне суспі-
льство, культура Третьої Хвилі. В історії людства було два подібних етапи: Перша Хвиля виникла 
10 тис. років тому внаслідок появи землеробства; Друга – індустріальна – 300 років тому. Як друга 
хвиля була антисільськогосподарською, так третя є антиіндустріальною за своїм світоглядом, своїм 
поняттям часу, простору, логіки та детермінованості [9]. 
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Характерно, що протягом останніх років інтерпретація самого поняття "інформаційне суспільст-
во" суттєво змінилась. Від вивчення різних аспектів комп’ютеризації сучасні дослідники перейшли до 
аналізу абсолютно нових явищ у сфері соціальної психології, знаковому просторі культури. Стало очеви-
дним, що "інформаційна революція" створила не тільки новий технологічний уклад, а й нову соціокуль-
турну реальність. Для її характеристики все частіше використовується поняття "віртуальність". 

У середині 1980-х років Джарон Леньє першим назвав ілюзорний світ, що виникає в результа-
ті мультимедійних імітацій, "віртуальною реальністю". У дослідженнях М. Вейнстайна, М. Кастель-
са, Ф. Хеміта, Д. Іванова сформувалася цілісна концепція віртуальної реальності як складного 
імітаційного простору, що не має власної онтологічної сутності, але багатогранно впливає на всі сфе-
ри людської діяльності. Віртуальний простір являє собою свого роду "буферну реальність", яку кож-
на людина наповнює власним змістом, відчуттями, образами. 

Мета представленої статті полягає у висвітленні впливу інформаційного суспільства на цінні-
сні орієнтири студентської молоді в Україні, зокрема на формування її соціальних цінностей. 

Сучасна людина формується як особистість у середовищі, яке являє собою справжній океан інфо-
рмації. Причому, замість отримання великих, взаємопов’язаних, систематизованих інформаційних "смуг" 
людина стикається з короткими "спалахами інформації" – аудіовізуальними кліпами, числовими рядами, 
текстами новин, шматками теорій, які не вкладаються в колишні межі уявлень і знань. Нерідко цей інфо-
рмаційний потік несе суперечні і навіть взаємовиключні відомості, а загальна кількість інформації зростає 
в геометричній прогресії. В результаті людина постає перед необхідністю вільно чи мимоволі, усвідомле-
но чи інтуїтивно адаптувати отримувану інформацію до власних уявлень, надавати їй якусь смислову 
стрункість, добудовувати несуперечливу реальність навколишнього світу. Саме так і народжується фено-
мен віртуалізації. Він пов’язаний не стільки з технологічним, скільки з інформаційним впливом на люди-
ну, а головне, передбачає суб’єктивне проектування навколишнього світу самою людиною. 

Аналізуючи зміни у житті людини, які відбуваються завдяки становленню інформаційного су-
спільства, нової інтерпретації набуває осмислення ціннісно-світоглядного ставлення студентської 
молоді до світу. Саме тому характерною особливістю нинішнього етапу розвитку є зміна ціннісних 
пріоритетів, основою яких є діалектичне поєднання матеріальних та духовних складових життя. 

У період становлення інформаційного суспільства інформаційне поле нового типу пронизує 
всі сфери соціального житті. Засоби масової комунікації, які включають всі види інформації, що фун-
кціонують в цьому просторі, створеному за допомогою нових технологій (мультимедіа, аудіовізуаль-
ні засоби комунікації), стали найважливішим агентом соціалізації молоді. Беручи до уваги, що 
основним механізмом дорослішання є засвоєння будь-яких цінностей, правил, зразків поведінки, і 
враховуючи, що молода людина при цьому орієнтується на успішність варіанту поведінки, яка де-
монструється, і легкість копіювання експонованих зразків, саме ЗМІ багато в чому визначають ті сте-
реотипи поведінки, які схильні наслідувати молоді люди. Все сказане робить мас-медіа потужним 
інструментом соціального управління та формування різних соціальних норм або відхилення від них. 
Саме ЗМІ поширюють та популяризують певні зразки, стилі і норми поведінки, моделюють і впрова-
джують в масову свідомість образ реальності, до якої необхідно прагнути. Влада ЗМІ зростає і робить 
поведінку людини безпосередньо залежною від мас-медіа. 

Слід зауважити, що вплив телекомунікації можна оцінювати і як негативний, і як позитивний. 
З одного боку, комерціалізація телеканалів призводить до переважання на телеекранах низькопроб-
них фільмів, насичених насиллям, агресією, жорстокістю. Крім того, значне місце на екрані займає 
низькопробна реклама. З іншого боку, поява нових типів відеопрограм допомагає молоді як у занят-
тях, так і в розширенні кругозору, відкриваючи абсолютно нові горизонти знання. 

Звертаємо увагу на пріоритет аудіовізуальних засобів, які перемагають пресу, книги, театри, му-
зеї. Телебачення впливає на думки, почуття, потреби людини, формує систему цінностей, мотиви поведі-
нки. Воно не просто повідомляє новини; воно зміщує акценти і створює нову реальність, яка дуже 
відрізняється, а інколи й не має нічого спільного зі справжньою. Недарма французький філософ Жан Бод-
ріяр у 1992 році в уже класичній статті "Війни в затоці не було" дуже емоційно й переконливо доводив, 
що військова операція США в Перській затоці – це лише серія уміло виконаних комп’ютерних спецефек-
тів, яку нібито в прямому ефірі на весь світ показала телекомпанія CNN. Людство повірило професійним 
діям CNN; насправді ж ніякої війни не було. Жан Бодріяр зазначає: "За наших днів віртуальне бере гору 
над актуальним; наша доля – вдовольнятися такою межовою віртуальністю, яка, на противагу Арістоте-
левій, лише лякає перспективою переходу до дії. Ми перебуваємо вже не в логіці переходу можливого в 
дійсне, а в гіперреалістичній логіці залякування себе самою можливістю реального" [2]. 

Видовищність, масштабність, спецефекти кіномистецьких блокбастерів приваблюють молодь; 
картинка розкішного життя формує споживацький ідеал. У підсвідомість входить якщо не пропаганда 
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насилля, то "звичайність" убивств і смерті. Якщо вплив дешевого маскульту починається з молодшо-
го віку (а у нас в країні так і відбувається – дворічні малюки міцно "підсаджуються" на мультики), то 
психологія таких кінострічок підсвідомо стає психологією життя. 

Отже, засоби масової інформації, масова культура сприяють масифікації суспільства, висту-
паючи не тільки засобом передачі інформації, а, головне, умовою її існування; створюють владу над 
подіями і людиною. 

Усе більшу роль в організації та обробці інформації відіграє комп’ютер. Найважливішим з 
елементів інформаційної структури світового співтовариства є Інтернет. Він пропонує загальний доступ 
до цифрової інформації, заохочуючи її створення і поширення. Новини, вивішені в Інтернеті, можуть бути 
прочитані мільйонами людей у різних куточках земної кулі через проміжок часу, який дорівнює часу їх 
набору на комп’ютерній клавіатурі, а ще через такий же час надійдуть перші відгуки читачів. Така своєрі-
дна "смерть простору і часу" збільшує в багато разів інтенсивність інтелектуального життя людства. Ін-
тернет змінює не тільки життя людини, а її саму. Саме за допомогою мережі Інтернет серед молоді 
пропагуються певні цінності, світоглядні стереотипи та моделі поведінки. Новітні інформаційні техноло-
гії, за допомогою Інтернету, впливають на систему цінностей сучасної студентської молоді. 

Між тим, в Україні розрив між кількістю користувачів комп’ютерами і тих, хто не має доступу до 
них, все ще дуже великий, хоча комп’ютеризація України і підключення до Інтернету відбувається 
досить швидкими темпами. В кінці 2011 року доступ до всесвітньої павутини мали уже до 15 млн. 
українців, а у третьому кварталі 2012 року, за даними Інтернет-асоціації України, Інтернетом корис-
тувались 50 % (19, 7 млн.) опитаних українців старших за 15 років [1]. 

Суттєве зростання інтернет-аудиторії відбувається лише за рахунок молоді. І якщо серед молоді 
віком від 15 до 21 року 90 % користуються Інтернетом, то серед тих, хто старше 55 – лише 13 % [1]. 

В Києві користувачами всесвітньої мережі є 90 % жителів столиці (з урахуванням приїж-
джих), що дорівнює рівню Нідерландів. Слід відмітити, що протягом 2012 року різко покращилася 
ситуація з доступом до Інтернету навіть у маленьких містах (із 42 % на початку 2012 року до 49 % у 
третьому кварталі 2012) і сільській місцевості (з 23 % на початку 2012 року до 36 % у третьому квар-
талі 2012) [1]. 

Сучасні студенти, в тому числі й українські, називають Інтернет невід’ємною частиною свого 
життя. Про це свідчить Міжнародне соціологічне дослідження "Студенти – образ майбутнього", яке 
проводилося Інститутом Горшеніна з жовтня 2010 року по березень 2011 року. Всього, згідно з випа-
дковою вибіркою, було опитано 5155 студентів у 22 вищих навчальних закладах чотирьох країн: 
України, Росії, Польщі та Казахстану. 

За даними опитування, переважна більшість українських, російських, казахських і польських 
студентів користуються Інтернетом щодня. Найбільш часті звернення молоді до мережі пов’язані з 
роботою, навчанням (Польща – 86,2 %, Україна – 79,5 %, Росія – 77,9 %, Казахстан – 71,1 %). Далі 
слідує пошук будь-якого роду інформації (Польща – 79,1 %, Україна – 76,2 %, Росія – 71,1 %, Казах-
стан – 60,0 %), а також звернення до Інтернету з розважальними цілями (Польща – 66,1 %, Росія – 
60,9 %, Україна – 59,6 %, Казахстан – 38,9 %). Крім того, значна кількість студентів усіх країн, в яких 
проводилося дослідження, стежить за допомогою Інтернету за світовими новинами, користуються 
електронною поштою, спілкуються з іншими людьми [7]. 

Але слід відмітити, що серед усіх форм проведення вільного часу комп’ютерні ігри та Інтернет 
займають тільки друге місце, хоча питома вага цього виду розваг дуже велика (Україна – 51 %, Росія – 
57,5 %, Казахстан – 41,4 %, Польща – 51,5 %). На перше місце вийшли все ж таки "живі" зустрічі з дру-
зями (Україна і Росія – по 79,9 %, Казахстан – 59,6 %, Польща – 83,5 %) [7], адже брак живого спілку-
вання, втрату міжособистісних контактів неможливо замінити жодними новітніми технологіями. 

У розвинених країнах уже введене в обіг економіко-соціальне поняття "інтернетівський спо-
сіб життя". Він характеризується динамічністю, легким і швидким доступом людей до різноманітної 
інформації, яка необхідна їм не тільки на роботі, а й у домашніх справах. Такі люди сприймають все-
світнє павутиння не як іграшку, а як необхідну основу життя; їм просто бути в центрі всіх подій, лег-
ко спілкуватись з іншими людьми. Недарма американський журнал Time в 2006 році Людиною року 
назвав нове інноваційне покоління – Homo Internetus. Отже, якщо згадати, що в 1982 році Time назвав 
Людиною року комп’ютер (!), то покоління Homo Internetus було виховане всього за 24 роки. 

Інтернетівський спосіб життя змінює повсякденне життя людей, трансформує характер праці і 
дозвілля, виводить на новий рівень систему освіти і розсуває культурні горизонти. Він формує нові 
навички комунікації. По-перше, різко зростає сам обсяг комунікації. По-друге, сформовані при посе-
редництві комп’ютера навички спілкування переносяться в повсякденне, звичне спілкування. Таким 
чином відбувається розпад жорстокого підкорення, стосунки стають більш демократичними. Це 



Філософія  Чернець В. Г. 

 66 

сприяє закріпленню демократичних стандартів у суспільстві на рівні міжособистісного та міжгрупо-
вого спілкування. Інтернет робить більш відкритими політичні комунікації і всю політику в цілому. 
Недарма опитування, проведене в 2000 році в 14 європейських країнах серед декількох сотень полі-
тиків, які займають виборні посади, показало, що 75 % з них переконані в тому, що "інформаційні 
технології можуть посилити демократію" [3, 207]. 

Нещодавні події в арабських країнах підтверджують цю думку. Скажімо, революція в Єгипті 
була б неможливою, якби діяльність її прибічників не координувалась через соціальні мережі в Ін-
тернеті. Інший приклад: інформація про землетрус в Японії в березні 2011 року розповсюджувалась 
через "Твіттер" швидше, ніж це змогли зробити державні органи. Ну а справжньою чорною дірою 
Інтернету став скандальний проект WikiLeaks, через який хлинув потік засекреченої інформації, роз-
криваючи не зовсім пристойні вчинки політиків та дипломатів. У 2012 році в Росії суто інтернетівсь-
ка діяльність руху "Сині відерця", члени якого борються зі свавіллям чиновників і хамством на 
дорогах, призвела до низки скандалів та вимушених дій органів влади на повідомлення блогерів. А 
Олексій Навальний, який веде активну діяльність проти порушень у сфері корпоративного управлін-
ня і оприлюднює в своєму блозі інформацію щодо корупційних зловживань з боку чиновників, має 
зростаючу популярність у Інтернеті і стає одним з народних політичних лідерів Росії. 

Недарма політики всього світу переймаються проблемами регуляції Інтернету, в тому числі і дер-
жавної. Цьому питанню був присвячений саміт великої вісімки, який відбувся у Франції 26–27 травня 
2011 року. І хоча жодних конкретних рішень лідери G8 так і не оприлюднили, побоюючись звинувачень у 
замаху на свободу слова, все частіше у виступах лідерів різних країн звучать вимоги не тільки про спів-
працю різних електронних ресурсів з владою, а й про повний контроль державних органів у цій сфері. А 
засновник WikiLeaks Джуліан Ассанж впевнений, що соціальні мережі в Інтернеті вже давно використо-
вуються владними структурами різних країн для збору приватної інформації про кожну людину: 
"Facebook" – це величезна шпигунська машина, в якій зібрана найдокладніша база даних про людей, їхні 
зв’язки, адреси, місце проживання, родичів – і всі ці дані доступні американській розвідці". 

Між тим, для українського сегменту соціальних мереж громадська активність не є характер-
ною. В Україні досі не відбувалось якихось значимих, навіть розважальних, флеш-мобів, не кажучи 
вже про політично значимі акції, анонсовані в Інтернеті. Отже, як відзначають автори аналітичної 
доповіді "Інформаційні технології як фактор суспільних перетворень в Україні" Національного інсти-
туту стратегічних досліджень при Президентові України, соціальні мережі в Україні поки що складно 
вважати джерелом суспільних перетворень; вони є постачальниками інформації суто розважального 
характеру [4, 27]. 

Дуже скромними є також успіхи в Україні в е-врядуванні, тобто полегшенні взаємодій між 
урядом та громадянами за рахунок інформатизації діяльності держави та її більшої прозорості для 
реальної протидії корупції чиновників, особливо місцевих органів влади. Держава більше зосереджу-
ється на інформатизації внутрішніх процесів управління, ніж на зовнішньо орієнтованій інформації, що, 
звісно, не дає впевненості громадянам у тому, що влада стає більш прозорою і менш корумпованою. 

Багато вчених переконано, що Інтернет породжує ізольованість людей: людських стосунків 
хоч і стає більше, але брак живого спілкування, втрата міжособистісних контактів призводить до 
втрати духовних зв’язків, довіри, порозуміння. Вступаючи у велику кількість контактів за допомогою 
комп’ютера, людина тим не менше залишається одинокою, сам на сам з монітором. Та й посилення 
демократизації суспільства під впливом інформаційного простору перебільшене. Політика стає все 
більш "віртуальною". Дії більшості політиків починають співвідноситися з елементами шоу, орієнту-
ватися на сприйняття їх людиною з екрану телевізора. А інформаційний потік створює ілюзію прису-
тності людини на перших ролях у політичних подіях, ілюзію спілкування з політичними суб’єктами. 
Люди замінюють спілкування зі своєю групою інтересів в реальному житті, в тому числі і політично-
му, віртуальним. 

Нинішня ситуація в Україні свідчить про деяке розмивання цивілізаційних орієнтирів серед 
молоді. Про це свідчать соціологічні опитування, зокрема, дослідження "Молодь України", проведене 
Інститутом Горшеніна и тижневиком "Коментарі" за підтримки фонда Віктора Пилипишина "Діти 
передусім!" в березні 2012 року. За даними опитування, на запитання, чи пишаєтесь ви тим, що є 
громадянином своєї країни, "Так" відповіли 65,1 %, відповідь "Ні" та "Важко відповісти" – дала май-
же однакова кількість опитуваних (17,6 % і 17,3 % відповідно, а разом – 34, 9 %!) [6]. 

На питання, чи плануєте емігрувати з України, "Так" і "Скоріше так" разом відповіли 29,9 % 
молодих людей. Серед 10 демократичних цінностей, значимих для людини (можна було вибирати 
декілька варіантів відповіді), жодне не набрало більше 50 % голосів: найбільше – свобода слова 
(48,8 %) і право на охорону здоров’я (40,2 %) [6]. 
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Звичайно, цивілізаційний вибір молоді в сучасній Україні – це перш за все альтернатива між 
європейською та євразійською цивілізаціями, між Європою та Росією. Євроінтеграційний курс нашої 
держави, приєднання до Болонського освітнього процесу, збільшення студентів, які навчаються у за-
кордонних університетах, використання у вітчизняному навчанні іноземних програм і технологій та, 
нарешті, міфологізований високий рівень життя західних країн свідчать на користь європейського 
вибору. Вестернізація суспільства здійснюється також за рахунок прилучення до Інтернету, міжнаро-
дних телеканалів, зразків масової культури. 

Проте, на наш погляд, однозначно трактувати цивілізаційний вибір молоді (осмислений чи ні) як 
прозахідний не слід. Адже, як відзначалось раніше, Україна як внутрішньо розколота країна перебуває в 
лімітрофному (проміжному) стані між західноєвропейською і євразійською цивілізаціями. У цивілізацій-
ному плані Україну не можна беззастережно віднести ні до Сходу, ні до Заходу. Як відзначає О. Черниш, 
"при деякому домінуванні рис західної культури наш східнослов’янський менталітет і цивілізація в ціло-
му є транзитними, перехідними, такими, що не сформувались, що включають в себе різнопланові ознаки 
як західної, так і східної цивілізації" [10, 238]. І хоча молоді люди на питання про пріоритетність зовніш-
ньої політики підтвердили стратегічну мету Української держави – курс на євроінтеграцію (18–29 років – 
54 %, 30–39 років – 49,2 %), досить велика частка молоді пріоритетними назвала вступ до митного союзу 
Росії, Білорусі та Казахстану (18–29 років – 21,9 %, 30–39 років – 26,6 %)) [13]. 

За даними дослідження Українського центру економічних і політичних досліджень О. Разум-
кова, проведеного у березні-квітні 2012 року, на питання "Чи відчуваєте ви себе європейцем, відчува-
єте свою належність до культури та історії європейського співтовариства?", "Так" і "Скоріше так" 
виявилося меншим, ніж "Ні" і "Скоріше ні" у всіх "молодіжних" вікових категоріях: 36,2 % проти 
53,4 % (18–29 років), 36,5 % проти 56,9 % (30–39 років) [11]. 

Опитування також показало, що 72 % українців не почуваються господарями у своїй країні і, 
на жаль, їх кількість зростає (проти 70,5 % у березні 2008 року) [12]. 

Таким чином, проблема вибору системи суспільних цінностей в сучасній Україні є досить 
складною. Організаційно-комунікативні та інформаційні технології інформаційного суспільства, яке 
в Україні перебуває на стадії становлення, створюють для кожної людини динамічний і швидкий до-
ступ до інформації, можливість спілкування з іншими людьми без географічних обмежень. З одного 
боку, це робить спілкування більш демократичним, а з іншого – веде до розмивання цивілізаційних 
кордонів, до уніфікації культур, а то й до заміни ціннісних орієнтирів людини примітивними зразка-
ми масової культури. 

 
Література: 

 
1. Аналіз інтернет-аудиторії України [Електронний ресурс]. – Режим доступу : 

http://www.inau.org.ua/252.3286.0.0.1.0.phtml 
2. Бодрийар Ж. Войны в заливе не было / Ж. Бодрийар // Художественный журнал. – 1993. – № 4. – С. 33–36. 
3. Винарик Л. С. Информатизация в аспекте социальной трансформации общества / Л. С. Винарик. – 

Донецк : Институт экономики промышленности, 2004. – 272 с. 
4. Інформаційні технології як фактор суспільних перетворень в Україні : зб. аналіт. доп. / М. А. Оже-

ван, С. Л. Гнатюк, Т. О. Ісакова ; за заг. ред. Д. В. Дубова. – К. : НІСД, 2011. – 96 с. 
5. Новейший философский словарь / сост. А. А. Грицанов. – Мн. : В. М. Скакун, 1998. – 896 с. 
6. Молодежь Украины. Социологическое исследование [Електронний ресурс]. – Режим доступу : 

http://institute.gorshenin.ua/researches/108_molodezh_ukraini.html 
7. Студенты. Образ будущего [Електронний ресурс]. – Режим доступу : http://institute.gorshenin.ua 

/annuals/5_studenti_obraz_budushchego.html 
8. Томас У. Методологические заметки / У. Томас, Ф. Знанецкий // Американская социологическая 

мысль : тексты : [перевод] / Сост. Е. И. Кравченко; Под ред. В. И. Добренькова. – М. : Изд-во МГУ, 1994. – 
495 с. – С. 333–356. 

9. Тоффлер Е. Третя Хвиля / Е. Тоффлер ; пер. з англ. А. Євса ; ред. пер. В. Шовкун. – К. : Всесвіт, 
2000. – 475 с. 

10. Черниш О. М. Транзитні цивілізації / О. М. Черниш // Практична філософія. – 2001. – № 1. – С. 235–243. 
11. Соціологічне опитування. Чи відчуваєте Ви себе європейцем, відчуваєте свою належність до культури та іс-

торії європейського співтовариства? [Електронний ресурс]. – Режим доступу : http://www.razumkov.org.ua/ukr/poll.php? 
poll_id=672 

12. Соціологічне опитування. Чи почуваєтеся Ви господарем своєї держави? [Електронний ресурс]. – 
Режим доступу : http://www.razumkov.org.ua/ukr/poll.php?poll_id=54 

13. Соціологічне опитування. Яким інтеграційним напрямом має йти Україна? [Електронний ресурс]. – 
Режим доступу : http://www.razumkov.org.ua/ukr/poll.php?poll_id=599. 

 



Філософія  Чернець В. Г. 

 68 

УДК 261.6:336.027 Далекорей Михайло Іванович,© 
проректор Закарпатського державного  

університету 
 

РЕЛІГІЙНА ЕТИКА ЯК ОСНОВА ФОРМУВАННЯ  
СОЦІАЛЬНО-ЕКОНОМІЧНИХ ІНСТИТУТІВ 

 
У статті наголошується на необхідності врахування традиційних етичних імперативів 

в процесі модернізації соціально-економічної сфери нашої країни. Увагу приділено проблемі оптима-
льного співвідношення глобальних та регіональних аксіологічних пріоритетів. Також розглянуто ос-
новні релігійні настанови, на засадах яких розвивалися та функціонували традиційні соціально-
економічні інститути. 

Ключові слова: традиційні цінності, релігійний потенціал, соціальний інститут, економічна 
сфера, культурна ідентичність, глобалізація. 

 
In the proposed article advocates the idea of the need to integrate traditional ethical imperatives in 

the modernization of the socio-economic sphere. The attention paid to the problem of global and regional 
value axiological priorities. The author discusses the basic religious instruction on the principles of 
developing and operating the socio-economic institutions. 

Keywords: traditional values, religious potential, social institution, economic issues, cultural 
identity, globalization. 

 
Проблема забезпечення ефективної діяльності соціально-економічних інститутів є надзвичай-

но актуальною для сучасної України. Адже саме від міри ефективності їх діяльності в значній мірі 
залежать справедливість перерозподілу доходів і забезпечення необхідного рівня соціального захисту 
населення. На наш погляд, в процесі утвердження рішень, які визначають пріоритети державної соці-
ально-економічної політики, слід насамперед враховувати культурно-історичні особливості та релі-
гійні традиції нашої країни. Проте за доби глобалізації в моделях соціального розвитку, які 
приймаються керівництвом більшості сучасних національних держав, чітко простежується тенденція 
до поступового стирання етнокультурних розрізнень, що існують між народами. Місцеві традиції 
втрачають замкненість і потрапляють під пресинг міжнародних інститутів, підвищуючи тим самим 
вразливість незахідного суспільства щодо зовнішньої інформаційної та інтелектуальної експансії. 

Сучасні геополітичні зміни та безпеку розвитку політичних і соціально-економічних систем, 
еволюцію міжнародних відносин, співвіднесення глобальних та національних факторів розвитку, 
проблеми глобальних трансформацій, а також взаємозв’язок правових, економічних та релігійних 
цінностей розглядають у своїх творах такі відомі вітчизняні науковці, як О. Г. Білорус, А. І. Кавалеров, 
В. А. Кравченко, В. Ф. Лазарєв, В. І. Лубський, Д. Г. Лук’яненко, А. І. Неклесса та В. Н. Саратовський. 
Відомі російські та західні вчені: В. П. Бородачов, І. Валлерстайн, І. Ф. Кононов, А. Н. Панарін, 
Т. Спайбі, Е. Томпсон, Д. М. Топольськов та В. Г. Хорос в своїх працях проаналізували економічно-
соціальну політику урядів України, Росії, країн Європейського Союзу, США та Мексики і розробили 
прогнози щодо можливих змін в тенденціях розвитку глобальних соціально-політичних та економіч-
них процесів. Спираючись на ретельний (в т. ч. статистичний і фактологічний) аналіз сучасних гло-
бальних процесів, ці вчені визнають існування чітко вираженої тенденції до зменшення повноважень 
державних урядів та до зростання впливу релігійного фактору на соціально-політичне та економічне 
життя більшості країн світу. Серед інших суспільно значущих проблем ці автори також приділяють 
увагу аналізу тих деформацій традиційних систем цінностей, які вони зазнають в сучасну епоху гло-
балізації. 

Будь-які соціальні організації та інститути створюються для практичної реалізації суспільно 
значущих ідей. Система правил і вимог, що висуваються соціально-економічними інститутами до ак-
торів соціальної взаємодії завжди спирається на сталу структуру духовних, передусім морально-
етичних цінностей суспільства. Етичні настанови стійко закріплені у суспільній свідомості і традиці-
ях. Вони також мають здатність перетворюватися на правові норми, відтворюючись на рівні офіцій-
но-юридичних формальних законів, прав і вимог, дієвість яких підтримується державою. Процес 
формування норм суспільної взаємодії сягає сивої давнини. Найбільш давній виток регуляції соціаль-
них стосунків складають побутові звичаї і табу (заборони), які й досі відіграють в житті соціуму не 
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меншу роль, ніж правове регулювання. Сучасними прикладами дієвості звичаїв може бути суспільні 
імперативи щодо необхідності поважати батьків, жити у злагоді з ближнім, допомагати слабким і без-
захисним та ін. 

На наше переконання, для українського суспільства актуальним є питання про етичне підґру-
нтя професійної діяльності представників соціально-економічних інституцій. Адже саме вони є про-
відними акторами суспільних взаємодій і саме їхня діяльність часто має вирішальний вплив на 
формування та розвиток економічної сфери України. Щоб зрозуміти мотиви виконання ними профе-
сійного обов’язку, слід розглянути фактори, які впливають на формування їхнього світогляду, специ-
фіку переконань та уявлень про добро і зло. Одразу кидається в очі, що на процеси соціалізації 
особистості найбільшою мірою впливає домінуюча у тому чи іншому суспільстві система цінностей. 
Відповідно, різноманітні варіанти професійної етики є складовими частинами загальної для певної 
людської спільноти сукупності моральних норм і правил. Крім того, спектр етичних норм, якими ке-
рується у своїй професійній діяльності представник будь-якої інституції, безпосередньо корелює із 
загальним рівнем моральності певного суспільства. Звідси випливає необхідність дослідження факто-
рів, які впливають на загальний стан моральності українських громадян. 

Формування ціннісних орієнтацій кожної людини залежить від сукупної дії багатьох факторів, 
у тім числі і від пануючої у певному суспільстві ідеології. Зараз модно наголошувати, що нібито ми 
живемо в суспільстві, в якому немає ідеології, що ідеологія сучасному суспільству взагалі непотрібна 
і т. ін. Проте, на наш погляд, подібні твердження не відповідають дійсності, оскільки глобалізація є, 
окрім усього іншого, ще й новим типом ідеології. Адже глобалізаційний проект постулює необхід-
ність становлення універсального способу життя для народів і країн усього світу. В той же час навіть 
поверховий аналіз культурної складової цього проекту свідчить, що його "універсальність" є нічим 
іншим, як сукупністю сформованих в країнах Заходу морально-ідеологічних та культурних зразків. 
Ми переконані, що бездумна імплементація усіх без винятку глобалізаційних програм загрожує зни-
женням культурного розмаїття народів світу. Населення більшості незахідних країн (в тім числі й 
тих, що виникли на пострадянському просторі) не готове до швидкого прийняття тих соціокультур-
них інновацій, впровадження яких ініціюється лідерами країн євроатлантичного світу. Натомість 
апологети глобалізації наполягають на необхідності формування так званої "планетарної свідомості", 
яка є, на наш погляд, похідною від дії двох складових: по-перше, специфічно євроатлантичного ба-
чення майбутнього світу; по-друге, пропаганди споживацького світогляду і вестернізованої моралі. 

Процес культурної глобалізації не завжди проходить гладко, оскільки в світі існують різнома-
нітні автономні цивілізаційні центри, частина яких не виявляє бажання скоритися західному культурно-
ідеологічному гегемонізму. Одним з головних таких центрів є країни, що входять до мусульманської 
цивілізації. А. Толстоухов зазначає, що "політична еліта високорозвинених держав мислить планета-
рними… категоріями... У свою чергу, спокуса держав-лідерів нав’язати іншим країнам свій алгоритм 
розвитку не дає бажаних результатів" [3, 14]. Проте, незважаючи на спроби спротиву, цінності захід-
ної цивілізації поступово перемагають в масштабах усієї планети. 

Традиційні цінності витісняються галасливою рекламою, що закликає жити одним днем і ку-
пувати, щоб споживати, а потім знову купувати, щоб споживати… На перший погляд нічого загроз-
ливого в рекламі самій по собі немає, адже вона нібито лише пропагує предмети повсякденного 
вжитку. Але такий погляд на рекламу не зовсім відповідає дійсності. Проблема в тім, що товари, які 
закликають купувати рекламні ролики, плакати чи буклети, репрезентуються в них як цінності вищо-
го ґатунку. Тобто сам стиль життя, який привноситься рекламними зразками, являє собою демон-
страцію насолоди від користування товарами та послугами, тобто пропагує типово споживацьке 
існування. В основі спрощеного споживацького світогляду, що нав’язується різноманітними структу-
рними частинами західної масової культури (рекламою, кінематографом, літературою, музикою та 
ін.), покладено дві складові: по-перше, культ грошей, які стають абсолютним критерієм виміру жит-
тєвого успіху та суб’єктивно сприймаються як джерело безмежного гедонізму; і, по-друге, культ на-
сильства, яке розглядається як запорука швидкого успіху. Гонитва винятково за матеріальними 
цінностями призводить найчастіше до руйнації звичних (і досить подібних між собою в більшості 
традиційних культур) моральних орієнтирів, що, зрештою, може навіть призводити виховану в межах 
традиційної культури людину до суб’єктивного відчуття втрати сенсу життя. Життя не стоїть на міс-
ці, змінюються покоління, представники молоді все частіше демонструють зневагу до традицій. Для 
них більш характерні індивідуалізм, себелюбство, гедонізм і прагнення винятково до матеріального 
збагачення. Це й не дивно, оскільки кожна людина, незалежно від того в який країні вона мешкає, 
зацікавлена в забезпеченні для себе і своїх близьких високого життєвого рівня. Але тут виникає ще 
одна потенційна небезпека для сталого розвитку народів світу, адже "пропаганда високих стандартів 
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рівня життя "золотого мільярду" в зонах суцільної бідності породжує в суспільній свідомості потен-
ційний конфлікт" [3, 13]. Для більшості населення земної кулі мета про заможне життя залишається 
недосяжною. 

В світі існує лише один потужний ресурс, який спроможний створити могутній бар’єр перед 
нав’язливою вестернізацією способу життя й, тим самим, суттєво пригальмувати нав’язування чужих 
аксіологічних пріоритетів. Ми маємо на увазі тут релігію, яка є найстійкішим з усіх відомих в історії 
людства суспільних інститутів. Саме релігія в традиційних суспільствах на основі синтезу побутових 
звичаїв, табу і міфів закладає морально-етичні основи регуляції суспільних відносин, а згодом сприяє 
їхньому перетворенню на канони й утворенню так званого канонічного права. Не випадково саме на-
селення ісламських країн послідовно та безкомпромісно (хоч і не завжди у цивілізованій формі!) на-
магається не допустити руйнування власних традицій. 

Важливою частиною традицій і, водночас, релігійно-культурної системи в мусульманських 
країнах є шаріат (для мусульман – це Божественний закон). Шаріат являє собою систематизовану су-
купність правил моралі, правових приписів й нормативно-культурних настанов, які регулюють життя 
мусульман. Витоками мусульманської правової доктрини є Коран, Сунна, іджма (одностайна думка 
авторитетних тлумачів мусульманських законів) та кійас (сукупність норм закону, що засновані на 
аналогіях та порівняннях). Будь-які укази, закони з погляду ісламу вважаються істинними лише тоді, 
коли вони набувають сакрального характеру, підтверджується висновками і підтримкою традиційних 
релігійних інститутів. Характерною особливістю ісламського права є те, що воно містить комплекс 
конкретних правил поведінки, яких віруючі мусульмани мають дотримуватися у різних сферах жит-
тя. По-суті, шаріат є конститутивною основою релігійно-культурної єдності багатьох арабо-
мусульманських країн. Теоретично правова система будь-якої ісламської держави має засновуватися 
на шаріаті, але на практиці норм і приписів шаріату дотримуються не у всіх мусульманських країнах. 
В більшості ісламських країн діє змішана правова система, в якій норми шаріату доповнюються світ-
ськими за походженням законами. 

Релігійним законам в ісламі підкорені правові відносини, суд, політика, культурний устрій і 
навіть приватно-сімейне життя. В ісламі, на відміну від християнства (для якого характерне чітке ро-
зрізнення "божого" та "кесаревого") немає принципової відмінності між священним та мирським. На 
наше переконання, це є наслідком того, що іслам ніколи не був релігією пригнічених мас. Він форму-
вався як ідеологія релігійно-політичної організації арабських племен, що мусили відстоювати власні 
економічні (в ті давні часи, насамперед, торгові) інтереси. Тому в ісламі одразу ж сформувалось чітке 
уявлення про владу та політичну організацію спільноти. В Корані міститься набагато більше віршів 
(айатів) із соціальної проблематики, аніж з релігійних питань. Але це й недивно, оскільки засновнику 
ісламу – пророку Мухаммеду доводилось демонструвати турботу про непохитність засад нової віри, 
про збільшення чисельності її прихильників, про розширення кордонів власної держави і про стій-
кість її політичного устрою. Мусульманська спільнота (умма), на переконання мусульман, є незмін-
ною цінністю, навколо якої може все змінитися, а вона має залишитися вічною. Ідеалом суспільного 
та державного устрою для багатьох мусульман є Мединська держава та ранній Арабський халіфат. Ці 
державні утворення протягом століть слугували для них егалітарно-корпоративістським орієнтиром, 
що вливали на всі проекти ісламських соціально-політичних перетворень. Відповідно, всі норми іс-
ламу, що регулюють економічні відносини та забезпечують перерозподіл прибутків (насамперед, за-
кят і садака), виходять з ідеалу корпоративістського егалітаризму. 

Закят (сплата податку на користь бідних) є одним з п’яти стовпів ісламу (головних обов’язків 
правовірних мусульман). Закят є сакралізованим релігією морально-правовим обов’язком перед людь-
ми. Його сплачують з врожаю (10 %), з видобутку дорогоцінних каменів, мінералів, перлин (сплачуєть-
ся 20 % від їх вартості) та ін. Закят доповнюється садакою – добровільною пожертвою, що становить 
1/40 частину річного доходу. Якщо раніше закят збирався державою, то тепер він є, переважно, доб-
ровільним обов’язком. Необхідність закяту історично виправдовувалась потребою піклування про 
бідних. Жоден заможний мусульманин, згідно догмам ісламу, не має права ухилитися від справи до-
помоги бідним. За взірець тут править сам пророк, про якого один з мусульманських класиків писав, 
що його "щирість духу, співчуття до слабких... складають основу мусульманського ідеалу" [4, 34]. 

Мусульмани розуміють, що спроба бездумно і механічно замінити релігійну систему ціннос-
тей на західні моральні орієнтири підірве консолідаційні сили суспільства. У цьому контексті варто 
звернути увагу на те, що навіть саме слово "суспільство" походить з кореню "спільний". Суспільство 
існує там, де люди мають спільну мову, спільну землю, спільну історію, мораль і культуру. Розумію-
чи важливість недоторканості та наслідування власних культурних цінностей, керівництво більшості 
мусульманських країн приділяє значну увагу проблемі збереження національних етичних засад та 
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культурної ідентичності. Адже "іслам, як сфера духовного життя суспільства, увібрав у себе гуманні 
норми моралі, права, регулюючи майнові та немайнові відносини мусульман" [1, 93]. 

Настанова на збереження традиційних форм функціонування суспільства має стати, на наше 
переконання, взірцем для наслідування політичним керівництвом і населенням сучасної України. 

Окрім ісламу, найбільш впливовими релігіями в країнах Сходу є індуїзм, буддизм та (меншою 
мірою) конфуціанство. Історично сформовані в Індії, а також в країнах Індокитаю та Далекого Сходу 
інтерес та повага до іноземних культурних звичаїв уможливили швидке проникнення в ці культурні 
ареали західних цінностей. Поєднання західного культурного експансіонізму з місцевими традиція-
ми, згодом визначили головні принципи життя, що характерні для мешканців цього регіону: прагнен-
ня до самовдосконалення, самоконтроль, працелюбність, наполегливість та обмеження бажань. 
Вказаний набір ідеалів виявився надзвичайно вдалим для сучасної доби. Він сприяє формуванню 
особистостей, які спроможні активно включитися в систему прискореного економічного розвитку та 
досягнути в ній життєвого успіху. 

В Україні найпоширенішою релігією є християнство, зокрема православ’я. Тому варто роз-
глянути основні постулати християнської етики та їх вплив на соціальні відносини, що регулюють 
економічну життєдіяльність. В морально-етичній системі християнства любов постулюється як осно-
ва духовної єдності людей. Любов в християнстві постає не містично-споглядальною (як, наприклад, 
в індуїзмі), а практично-діяльною. Адже християнська культурна традиція засновується на тім посту-
латі, що дійсне пізнання вчення Христова може відбувається тільки на основі діяльної любові люди-
ни до Бога та до ближнього (остання є для справжнього християнина зовнішнім проявом його любові 
до Бога). Ідея діяльної любові до ближніх постулюється в заповіді: "Люби свого ближнього як самого 
себе" (Мф. 22:39), а її сутність розкривається в притчі про милосердного самаритянина. Морально-
етичне вчення, яке заснував Ісус Христос, відкриває безмежний простір для духовно-практичного 
самовдосконалення людини. Будь-який християнин, ставши на шлях любовного служіння Богу і 
ближнім, повинен прагнути практично реалізувати цей етичний ідеал. Справжній християнин не має 
морального права зневірюватися й опускати руки. Він повинен усім серцем прагнути стати "доскона-
лим як Отець ваш Небесний" (Мф. 5:48). Для цього він має слідувати Христовим заповідям блаженс-
тва, не забуваючи, що лише усвідомлення своїх недоліків відкриває шлях до самовдосконалення. 
Відповідно, християнський ідеал морально досконалої людини заперечує самолюбство та пихатість. 
В цьому контексті достатньо згадати, що один з христових апостолів та авторів Євангелія – Матвій 
був спочатку (до обрання ним шляху проповідування християнського вчення) збирачем податків. 
Митарів, які збирали податі до скарбниці римських кесарів, іудеї зневажали і навіть люто ненавиділи. 
Натомість у біблійній притчі "Про фарисея та митаря" підкреслюється перевага моральних чеснот 
митаря (таких як скромність, розуміння власної недосконалості, відсутність прагнення хизуватися) 
над фарисеєм (з його самовдоволенням, самовпевненою зухвалістю та зневагою до ближніх). Таким 
чином, саме євангельський митар, а не фарисей є ближчим до Бога. Адже він наділений тими чесно-
тами, про які говорив Христос у Нагорній проповіді. Серед найважливіших християнських моральних 
чеснот та цінностей також є милосердя, що проголошується в одній з заповідей блаженства: "Бла-
женні милостиві, оскільки помилувані будуть" (Мф. 5:7). 

Ми переконані, що українське суспільство потребує морального авторитету релігії для досяг-
нення конструктивних цілей свого розвитку. Слід орієнтуватися у своєму розвитку не лише на цінно-
сті євроатлантизму, що активно пропагуються нині ЗМІ, але й брати до уваги ісламські, індуїстські, 
буддійські та інші соціокультурні зразки. Якщо ж взяти до уваги той факт, що у нашій країні перева-
жно поширене християнство, то слід всіляко підтримувати та пропагувати вищезазначені аспекти 
християнського віровчення, які репрезентують низку бажаних моральних якостей. Ми переконані, що 
лише на їхній основі можна виховати достойних членів нашого суспільства. Варто також пам’ятати, 
що соціально-етичний ідеал християнства практично втілений в апробованому двома тисячоліттями 
інституті Церкви, й підтримувати її суспільно значущі ініціативи. 

Доба глобальних трансформацій та інтеграцій потребує виважених рішень, щоб знайти баланс 
між традиційними (релігійними і національними) та новими (прозахідними) цінностями та методами 
регулювання суспільних відносин. Особливо небезпечним для збереження суспільства є нігілістичне 
ставлення до моральної сфери, в якій традиції предків удосконалювалися протягом тисячоліть. Світо-
ві релігії, зокрема іслам та християнство, містять безцінні максими, які варто актуалізувати у сучас-
ному соціокультурному просторі українського суспільства. В цьому контексті, на наше переконання, 
українцям варто було б зважати на досвід тих азійських країн і народів, які успішно поєднали еконо-
мічне зростання та вірність традиціям. Етика світових релігій акумулювала в собі багатовікову муд-
рість, що довела свою практичну значущість: податки є священним обов’язком в ісламі; допомога 
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слабким та беззахисним – так само є обов’язком кожного як в християнстві, так і в ісламі; крадіжка є 
порушенням Божих законів (страшним гріхом в християнстві та ісламі, а в буддизмі та індуїзмі – по-
ганим кармічним вчинком). Ці та інші важливі традиційні релігійні моральні норми випробувані ча-
сом (тисячоліттями!) і досвідом багатьох поколінь. Україна нині йде шляхом реформування 
соціально-економічної сфери життя суспільства. На наш погляд, бездумне копіювання західних євро-
атлантичних ідеологічних і секуляризованих культурних зразків, з одночасним нехтуванням тради-
ційних релігійних та національно-патріотичних цінностей може призвести лише до негативних 
наслідків, зокрема, морально-етичного нігілізму. "Проповідуючи вічну Христову Істину людям, що 
живуть в умовах, що змінюються в історичних обставинах, Церква робить це за допомогою культур-
них форм, властивих часу, нації, різним суспільним групам. Те, що усвідомлено і пережито одними 
народами та поколіннями, часом має бути знов розкрито для інших людей, зроблено близьким і зро-
зумілим для них" [2]. Отже, реформування соціально-економічної стратегії нашої держави має відбу-
ватися на засадах відновлення та поширення традиційних для українського народу цінностей та 
аксіологічних пріоритетів, що відкривають безмежні обрії для активізації творчого потенціалу інди-
віду й розбудови його духовності. 
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ГОТИКА І РОМАНТИЗМ:  

ВЗАЄМОЗАЛЕЖНІСТЬ У СОЦІОКУЛЬТУРНІЙ ДИНАМІЦІ 
 
Статтю присвячено осмисленню взаємозалежності готики і романтизму у соціокультурній 

динаміці. Автор аналізує вплив готики на романтизм як художнього напряму, розглядає актуаліза-
цію готики надалі через романтизм завдяки їх сутнісній спорідненості, що у сучасності розкрива-
ється у субкультурі готів. 

Ключові слова: культура, готика, романтизм, субкультура, соціокультурна динаміка. 
 
The article is dedicated to the comprehension of interdependence of gothic and romanticism in 

cultural dynamics. The author analyses the influence of gothic on romanticism as an artistic direction, 
examines actualization of gothic through romanticism due to their essence cognation which in future opens 
up in goths subculture. 

Keywords: culture, romanticism, subculture, cultural dynamics. 
 
У ХХ і ХХІ століттях готична субкультура виступає простором формування інтенцій та інте-

ресів частини молоді. Це засвідчує, що її виникнення має невипадковий характер, відповідаючи, на 
наш погляд, необхідності заповнити духовні лакуни, що множаться в офіційному просторі культури. 
І якщо стилю класичної готики приділено достатньо теоретичної уваги, то готична субкультура ще не 
потрапила у коло наукового інтересу, хоча, на наш погляд, таке дослідження здатне поглибити 
пов’язані з готикою блоки естетичних, мистецтвознавчих та культурологічних знань. 

Розвиток стилістичних прийомів готики відображено у працях Є. П. Юваловської; структура 
побудови готичного інтер’єру проілюстрована Н. К. Соловйовим у праці "Нариси з історії інтер’єру. 
Стародавній світ. Середні віки"; практичний аспект творчого творення і семантичні категорії готичної 
епохи розроблені К. М. Муратовою у роботі "Майстри французької готики XII–XIII століття. Проблеми 
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теорії та практики художньої творчості". Питання архітектурної конструкції та проектування розглянуто у 
працях О. Шуазі і Е. Віолле-ле-Дюка, М. Обера, Л. Гродескі, П. Курманов, А. Мішеля, Л. Поля. Порів-
няльному аналізу формоутворення романського та готичного стилів присвячені роботи А. Фосійона. 

Проблема середньовічного готичного стилю і неоготики активно вивчалася закордонним мис-
тецтвознавством. Неоготиці присвячені праці європейських учених: С. Баура, Г. Германна, М. Гессе, 
А. Кампхаузена, К. Кларка, Д. Макоулі, І. Хазлага, В. Хальбрука, Х. Хіпі та ін. У своїх монографіях 
Д. Блейер та У. П. Дей розглядають становлення готичної прози XVIII–XX століття, в рамках якої 
побутують роман і новела. Роботи Ел. Мак-Ендрю, С. А. Хауелза, Р. Ігн. Ле Тельера, Л. Бейер-
Беренбаума і Цв. Тодорова присвячені вивченню та систематизації загальних типологічних особливо-
стей готичної прози. Питанням готичної субкультури займалися Д. І. Крачек, Вольтер, С. І. Левикова. 

Готична субкультура – це віддзеркалення процесів, що відбуваються з почуттями людей у 
постіндустріальному світі. Безліч варіантів можливого вибору надзвичайно ускладнюють процес са-
моідентифікації особистості: молода людина, потрапляючи в ситуацію такого різноманіття, губиться 
у пошуку власного Я. Тут і виникає потреба у віднайденні однодумців, об’єднаних системою однако-
вих норм і цінностей, що, власне, і дає субкультура. У своєму готичному варіанті вона орієнтована на 
індивідуальність та ірраціональність як форму протиставлення меркантильно-прагматичному суспі-
льству. Водночас це вводить готику в саме життя, позначаючи нею не просто стиль поведінки та зов-
нішній самовияв, а світогляд, світовідчуття, творчу реалізацію. 

Звертаючись до феномену готичної субкультури, ми щоразу з необхідністю торкаємося пи-
тання "готичного романтизму", який найчастіше називають "темним". Він, як відомо, апелює до тих 
людських почуттів, які зазвичай не прийнято демонструвати. Говорячи про темний романтизм, ми 
маємо на увазі ті аспекти людської почуттєвості, що виражаються у меланхолії, смутку, похмурості 
та таємничості, суттєво впливаючи на світовідчуття. 

То що ж таке готичний романтизм і як він пов’язаний з готикою? Готика з моменту свого ви-
никнення у XII столітті у Західній Європі у своєму цілісному вияві сприяла розвитку піднесених по-
чуттів, духовних поривань, передусім, віруючої людини. Як стиль мистецтва певного історичного 
періоду, вона мала відповідний духовний ресурс, що відповідав інтересам тогочасного суспільства. 
Містичність готичного собору захоплювала подих, гра світла і тіні налаштовувала людину на гармо-
нію світосприйняття. Під його склепіннями людина відчувала зв’язок з макрокосмом божественного. 
Романтизм – продукт Нового часу, як і готика, звертався до таємничості переживань та містичності 
сприйняття. Як зазначають його дослідники, саме романтики відкрили незвичайну складність, глиби-
ну і антиномічність духовного світу людини, нескінченну глибину людської індивідуальності. Люди-
на для романтиків – мікрокосмос, малий всесвіт. Романтичне світосприйняття ж акцентується на 
"таємничих рухах душі", на "нічній" стороні, вираженій в несвідомому, таємничому та інтуїтивному. 

Існуюча поряд з романським стилем, готика на відміну від нього була орієнтована на задово-
лення тих духовних потреб, які виникали з розвитком суспільства: зростало населення міст, а з ним – 
і самі міста, ускладнювались суспільні стосунки. Монументальність, суворість і простота романської 
архітектури вже не могла виразити нові духовні вимоги, а з ними – потребу у нових формах худож-
нього вираження. 

Піднесеність же готики, цілісно втілена у готичному соборі, справляла надзвичайно сильне 
враження: стрункий і високий, він здіймався над головою як "ліс склепінь". Велич і разом з тим кра-
са, розкіш і простота, вагота і легкість – це такі принади, які ніколи, крім цього часу, не вміщала в 
собі архітектура [2]. Готика була живим віддзеркаленням символічного, алегоричного та духовного 
поля європейського середньовіччя, трансформуючись на першому етапі свого існування разом з ним. 

В. Г. Вакенродер, маючи на увазі романтичного поціновувача витонченості, писав, що "готи-
чний собор настільки ж йому приємний, як і храм греків; груба войовнича музика дикунів для нього 
настільки ж милозвучна, як і майстерний хоровий спів" [3, 154]. Таким чином, готика знаходить но-
вий імпульс до розвитку в тілі естетики романтизму і у подальшому розвивається через романтизм. 
Це свідчить про їхній глибинний зв’язок. 

Романтизм, як відомо, є художнім напрямом, який виник у XVIII столітті він проголошував цін-
ність духовно-творчої особистості, звертався до почуттів на противагу пануванню раціональності. Роман-
тик цінував свободу, пристрасть і одухотвореність. Сьогодні дослідники романтизму в першу чергу 
вказують на протиставлення в ньому почуттєвості культу розуму, підкреслюють мрійливість романтизму, 
поетичне відношення до природи на противагу утилітарному ставленню до неї тощо. "Романтика, перш за 
все – це тип ідейно-емоційного ставлення до життя, в основі якого покладено глибоко особистісне, на-
пружено-пристрасне прагнення до піднесеного ідеалу, незадоволеність сущим, неможливість задовольня-
тися повсякденністю, прозаїчним існуванням, жага іншого, кращого життя" [1, 79]. 



Філософія  Чернець В. Г. 

 74 

Культ раціональності та прагматичність світобачення у буржуазну добу надали романтизму 
особливої популярності, передусім, як протстному настрою, привернувши душі його симпатиків до 
мрійливого містицизму. На цій хвилі і був відроджений інтерес до середньовічного. При цьому рома-
нтичний рух пішов шляхом заміни утилітарних стандартів естетичними інтенціями. Романтики поча-
ли створювати псевдоруїни, стилізовані під готику всупереч пануючому на той час класицизму з його 
вимогою від архітектури суворої пропорційності, логічної прозорості, простоти та геометричної чіт-
кості. Романтики ж прагнули до свободи творчої особистості, піднесеності та пристрасті в усьому, що 
їх оточувало. За допомогою такого звернення до готики вони прагнули заповнити брак почуттєвості 
тоді, коли більше за все поціновувались розум та раціональність. 

Романтизм також вносить готичні елементі в літературу та живопис. За Г. В. Ф Гегелем, ро-
мантична форма мистецтва стверджувала пріоритет духовного змісту над чуттєвою формою [4, 109]. 
Класичний романтик прагне вирватися з буденного життя чи піднестися над ним, поринувши у світ 
пристрастей та містики. Найяскравіше це виразилося в літературі. Готичний роман, що інакше можна 
назвати романом жаху, виник у Новий час і слугував саме цим цілям. 

Готичний роман (англ. the Gothic novel), роман "жахів і таємниць" у західноєвропейській та 
американській літературах є явищем другої половини XVIII і першої половини XIX століття, орієнто-
ваним на тематику і філософію "світового зла". Як реакція на раціоналізм просвітницького роману, він 
зображує надприродне, загадкове, похмуре. Сюжети зазвичай зводяться до таємничих злочинів, герої 
позначені клеймом року та демонізму [1, 79]. Готичний роман одразу знайшов багатьох прихильників 

Кожний з елементів готичного роману (замок, печера, стогін, вбивство в опівночі, рана та ін.) 
пов’язаний з містичністю і відчуттям "приємного жаху", що завжди підігрівало інтерес до нього. 

Надприродне, містичне, почуттєве, врешті, сам замок як головне місце дії працювали на це. 
Людина, потрапляючи у таке середовище, опинялася в ірраціональному світі, у вимірі незвичного і 
надзвичайного, стаючи їх виявом. Залучена у бурхливі пристрасті, охоплена почуттям непозбутньої 
трагічності власного життя, людина перестає бути гармонійною особистістю, підносячись над ним 
таїною своїх внутрішніх станів, які можна назвати "темними". До них відносять меланхолію, сум, ві-
дчуття "приємного" жаху, незрозумілої небезпеки тощо, що передаються через символи та алегорію. 
Ще давні греки використовували меланхолію для позначення сумного настрою. Життєлюбні й опти-
містичні греки пояснювали меланхолію перенасиченням організму чорною жовчю, вважаючи неба-
жаним зовнішній прояв пов’язаного з нею суму. 

Поєднуючи у собі мрійливість із загальним відчуттям поразки, хоча об’єктивних підстав для 
цього може й не бути, меланхолія нерідко супроводжує депресивний стан, який і зараз не прийнято 
демонструвати загалу, "оголювати" при світлі дня. Насолода жахом, сексуальність так само здебіль-
шого приховуються чи мають приховуватись згідно з нормами суспільного життя. (Правда, у культу-
рі періоду "пост-" можна спостерігати протилежну тенденцію.) 

У готичному романі глибинні ірраціональні почуття людини не ігноруються, а розглядаються 
як важливий елемент її особистісного буття. Саме це буде перейнято готичною субкультурою, що є 
не римейком середньовічної готики в її чистому вигляді, а стилем, актуалізованим романтизмом, спо-
вненим романтичними інтенціями. Саме у такому, трансформованому, варіанті вона склала підґрунтя 
сучасної молодіжної субкультури. 

Готична субкультура зародилася наприкінці 70-х років XX століття на хвилі пост-панку. По-
ст-панк – це музичний жанр, який виник у 1970-х роках у Великобританії і був продовжувачем панк-
року. На відміну від агресивних мотивів у панку, пост-панк надавав перевагу меланхолії, суму та де-
пресивним моментам у текстах. Готична субкультура, взявши початок з пост-панку, надалі активно 
розвивається і з часом стає поширеним явищем. Якщо панки 70-х років відрізнялися брутальністю, 
вираженим бажанням агресивного ставлення до світу, то в готичну субкультуру пішли ті, хто розви-
нув тенденції пост-панку і абсолютизував їх. Вони так само бачили світову недосконалість, але за-
мість агресії надавали перевагу меланхолії. 

Декаданс та темну романтику зазвичай розглядають як визначальні для субкультури готів ри-
си. Якщо декаданс виражав настрій безвиході, спрямованість на індивідуальність, будучи маркером 
духовної кризи, то темна романтика фактично залишалась тим, чим була і у новочасовому готичному 
романі – протиставленням глибинного, містичного, чуттєвого світу прагматичності та меркантилізму. 

Вольтер, чи Ауреліо Вольтер Ернандес, який називає свою професію "гот", – музикант у жан-
рі "дарк кабаре", автор кількох книг, аніматор і художник, професор School of Visual Arts в Нью-
Йорку, у своїй книзі "Хто такий гот?" пише: "Просто носи щось чорне і поводься, як осел, що страж-
дає на меланхолію" [5, 22]. До речі, почуття гумору, здатність сміятися над собою є ще однією з хара-
ктерних рис готичної субкультури. 
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І сьогодні перепусткою у світ культури є для субкультури готів романтизм, виражений в її інте-
ресі до похмурих балад, готичних руїн та лицарських турнірів. Цей зв’язок простежується і в таких ху-
дожніх напрямах, як неоромантизм та нова романтика, представлених головним чином у літературі 
XIX–XX століть. Неоромантизм став протиставленням реалістичним тенденціям, а також позитивізму 
та натуралізму тогочасної науки та ідеології. Головний герой неоромантичного роману – смілива та не-
ординарна людина, що прагне прожити своє життя найбільш яскраво, пережити різноманітні пригоди, 
несподіванки, небезпеку, розкрившись на повну силу й відстоявши власну свободу. Він підтримував 
культ ірраціонального, нехтуючи буденним життям – те ж саме ми бачимо сьогодні в субкультурі готів. 

Що ж до нової романтики, то це музичний напрям 1980-х років, створений у Великобританії і 
спрямований на вихід за межі пануючих стереотипів. Так, чоловікові не прийнято було демонструва-
ти емоції – він мав бути сильним і витривалим, невибагливим у повсякденності. Інше сприймалося як 
відхилення від норми і піддавалося неприйняттю чи критиці. Чоловіки ж, що представляли нову ро-
мантику, демонстрували, як засвідчують це відеоматеріали, вишукані наряди, підкреслюючи в них 
сексуальність, витонченість, гламурність. 

Незважаючи на деякі спільні риси, готичну субкультуру і нову романтику все ж не слід ото-
тожнювати. Нова романтика більш схильна до зовнішньої яскравості, гедонізму, тоді як готика живе 
глибинними почуттями, є більш меланхолійною, хоча в її межах розвиваються різні стилі. Ця мелан-
холія йде від розуміння світу не як цілком "світлого" місця, де немало темного. 

Готична субкультура орієнтована на сприйняття світу в його цілісності. Вона маніфестує себе, 
перш за все, як світовідчуття, що проявляється у поведінці і вже потім – через зовнішній вигляд. В 
субкультурі готів (готичній субкультурі) немає чітких світоглядних рамок, що робить її відкритою 
для залучення різноманітних елементів. Звернений до потаємних сторін свідомості, готичний світо-
гляд має своєю домінантою прагнення до цілісності бачення. Стосується це і людського образу як 
діалектичного поєднання та взаємодії світлих і темних сторін. (За твердженнями самих готів, вони 
схильні до пошуку краси не тільки в "ясних" сторонах життя. Відповідно сприймається ними і смерть 
– вона розглядається як природна складова життя, про що слід пам’ятати і спокійно приймати). Звід-
си й декадентські мотиви субкультури, звернення до темної романтики, містики, індивідуалізму, який 
часто проявляється у прагнення до самотності. 

Субкультура готів має свої характерні особливості. У ній домінує еклектизм. Серед різних стилів 
її зовнішнього виявлення ми спостерігаємо: класичний готичний образ, що може поєднувати варіанти ба-
гатьох стилів. Він є найстарішим і не має яскраво вираженого прагнення до епатажу або афішування себе 
як представника субкультури. Окрім нього, можна назвати такі стилі, як: вікторіанський (victorian goth), 
стилізований під відповідну епоху; ренесанс-стиль (renaissance goth); романтик–стиль (romantic goth); так 
званий антикваріат-стиль (antiquity goth). Всі вони базуються на підборі одягу та аксесуарів, які б переда-
вали дух обраної епохи. Андрогінний стиль (androgyn goth) нівелює поняття статі. 

У різноманітті стилів готичного вияву присутні й ковбойські елементи у вестерн-гот (vestern 
goth). Тісно переплітаються з готичною субкультурою 

фетиш-гот (fetish goth), вампірський стиль (vampyre goth), сайбер-гот (cyber goth) з елемента-
ми кіберпанк естетики, мілітарі (military goth), трайбл (tribal goth), індастріал (industrial goth), стилі 
панк-гот (punk goth), лоліта (lolita goth) та фейрі-гот (fairy goth). Необхідністю поєднувати корпорати-
вне життя і бажання висловитися у рамках готичної субкультури викликаний корпоративний стиль 
(corporative goth). Відсутність прагнення до зовнішнього самовираження та ідентифікації себе як гота 
може виражатися у стилі джинси-і-футболка (jeans’n’T-shirt goth), адже відмова від зовнішньої готсь-
кої ідентифікації не заважає поділяти готичний світогляд та світовідчуття. 

Існують і інші стилі і можливості виразити себе у гот-культурі через елементи одягу та аксе-
суари. У вікторіанському стилі це пов’язано з необхідністю використання дорогих матеріалів і при-
крас, тоді як фейрі-гот, досить молодий й переважно жіночий напрям, обмежується недорогими 
аксесуарами, так званими "фенічками" та браслетами всіляких кольорів і форм. Корпоративний стиль 
потребує класичного ділового костюму чи загальноприйнятого одягу. Іншими словами, втілення за-
лежить виключно від індивідуального вибору і не визначається регламентом стандарту. Це стосуєть-
ся й обирання пропорції у співвідношенні романтизму і готики. 

Протягом свого історичного розвитку готика не втрачала зв’язку з романтизмом від самої йо-
го появи. Спочатку від відродив інтерес до неї. Потім, трансформувавшись через романтизм, готика 
розгорнулась у готичній субкультурі. На нашу думку, її рух ще не завершений. Сьогодні вона знахо-
дить себе у нових виявах, що підтверджує тяглість готико-романтичного світобачення як компенса-
ційної форми самоствердження в умовах сучасного браку духовності. Це позиція протиставлення 
себе утилітарному світу з його культом егоцентричної раціональності. Готика і романтизм поверта-
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ють людину до світу глибинних переживань, що знаходить попит, а, отже, не все втрачено, є надія на 
збереження і відтворення духовної квінтесенції людства. 

Таким чином, готика у Новий час актуалізувалася романтизмом завдяки їхній сутнісній спорі-
дненості: тяжіння до містики та ірраціональності, таємничого та піднесеного, прекрасного і потвор-
ного, жахливого та хвилюючого. У своїй соціокультурній динаміці готика по-новому, але знову через 
романтизм, знаходить себе у субкультурі готів, залишаючись духовно дієвою. Ми певні, що її пода-
льше вивчення у діалектичній взаємодії з романтизмом, дослідження готичних маркерів самопозиці-
ювання у сучасному світі відкриють ще не одну цікаву сторінку перед естетиками, культурологами, 
соціологами та мистецтвознавцями. 
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ОБ’ЄКТИВНІСТЬ ЦІННОСТІ В ПРИЗМІ АРХЕТИПНОЇ СИМВОЛІКИ 

 
Стаття спрямована на пошук та дослідження ціннісного процесування як об’єктивного й 

трансцендентного явища буття людини. Дається тлумачення ціннісних представлень в контексті 
символічних та знакових інтерпретацій. 
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Article aimed at finding and research value processing both objective and transcendent phenomenon 

in human existence. Interpretation of value representations is given through the lens of symbolic and 
symbolic interpretations. 
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Для пересічної людини поняття цінності не вміщує в своєму смислі чогось абстрактного, іде-

ального та нереального. Для неї це є означенням дійсності, яка безпосередньо дотикається до всього, 
що людину оточує. Тобто цінністю людині, котра не замислюється над онтологічними й аксіологіч-
ними вимірами, є звичайні речі, близькі люди, загальні поняття й категорії. Останні є спільними для 
багатьох людей духовними, моральними, соціальними поняттями. 

Проте поняття цінності не вичерпується лише особистісним уподобанням окремої людини, її 
прихильністю до чого-небудь в світі. Воно є цілісним означенням та процесуванням невидимого й 
синкретичного прояву, який наочно, емпірично людина не може сприйняти. Йдеться про духовний, 
трансцендентний, інтуїтивний, ірраціональний прояв, який і сьогодні залишається на межі визнання й 
заперечення. 

Тому актуальність теми зосереджена на спробах пошуку й роз’яснення думок щодо існування 
незалежної від людської свідомості сфери цінності, яка внаслідок свого процесування, тобто емана-
ційного прояву, формує загальні та абстрактні для людини символічні структури, архетипи й загаль-
ноприйняті семантичні системи. 
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Стан опрацювання проблеми наразі є незавершеним. Передусім, якщо йдеться про об’єктивізацію 
ціннісного буття, про її трансцендентну сутність, то питання залишається на рівні філософського диспуту. 
Однак, сьогодні все більше звертаються саме до аксіологічного підходу в розгляді, дослідженні та тлума-
ченні різних наукових, культурних, мистецьких та духовних процесів. Саме ж дослідження аксіологічної 
проблематики, зокрема її об’єктивної сутності, знайшло своє місце в поглядах таких світових філософів, 
як В. Віндельбанд, Н. Гартман, Г. Лотце, Г. Мюнстерберг, Г. Ріккерт, М. Шелер тощо. Чимало праць 
на тему осмислення природи цінності було створено російськими філософами кінця ХІХ – початку 
ХХ століття, наприклад, М. Бєрдяєвим, С. Булгаковим, І. Ільіним, М. Лосскім, В. Соловйовим, 
С. Франком, П. Флоренськім тощо. Щодо українських дослідників, то передусім необхідно назвати 
С. Кримського, Ф. Лазарєва, М. Марчука, М. Поповича, В. Сіверса, В. Табачковського та ін. Сьогодні 
інтерес до питання трансцендентного існування цінності виникає в таких сучасних дослідників філо-
софії та культурології, як А. Абішева, В. Большаков, Г. Вижлєцов, Г. Гребєньков, М. Каган, С. Пян-
зін, Б. Старостін, В. Стасевич, О. Ткачова, А. Турпетко, В. Швирьов, А. Шохін та ін. 

Метою цієї розвідки є показ і формування альтернативної щодо наукової теорії об’єктивності 
й трансцендентності цінності як позасвідомого явища, яка переходить зі сфери трансценденції до 
образності через призму міфічно-символічних структур, або ж архетипів. Зрештою вони є емоційно 
наповненими формами первісної людської взаємодії зі світом і синкретичними ознаками світо-
людського співбуття. 

Проблемами об’єктивного представлення цінності в ракурсі філософського знання займалися 
провідні філософи від початку виникнення думки про існування аксіосфери. Ще в Античності Платон 
зауважував про відсторонений від людського впливу світ ідей, який вміщує в собі усі потенції світо-
вих явищ, дій, предметів і проектується на видимий світ через людську здатність до пригадування 
(анамнезис). Оскільки людина має безпосередню дотичність до світу ідей, або ейдосів, через присут-
ність в ній душі як первинної форми досконалої ідеї, котра була закладена в недосконалу матерію – 
тіло, то людина має апріорний досвід всього знання, оскільки через власну душу (ідею) вона може 
сприймати вищі космічні прояви, тобто "пригадувати" все знання. 

Активного розвитку ціннісне осмислення набуло в Новітньому періоді філософського тлума-
чення онтологічних феноменів. До проблеми цінності почали звертатися як до важливої моральної та 
культурної передумови становлення людини. Припущення про трансцендентну основу цінностей ви-
словлювали представники Баденської школи, зокрема В. Віндельбанд, Г. Ріккерт. Незалежність та 
певну об’єктивність цінностей розділяли у своїх поглядах Н. Гартман, М. Лосский, М. Шелер. 

Цінність в розумінні Ріккерта виступає у крайнє апофатичному тлумаченні, як кінечне та фак-
тично невизначене поняття. Цінність постає апріорним принципом людської діяльності та має транс-
цендентний характер. Її сутність полягає у її значенні, але не фактичності. Такий світ знакових 
цінностей або ціннісних значень являє собою трансцендентальну суть, смисл, що лежить "над" і "до" 
будь-якого буття [10, 137–138]. 

Онтологічно цінності формують світ, який відрізняється від світу суб’єктів та об’єктів, проте 
проникає в нього завдяки зв’язку цінності як із суб’єктивним своїм проявом – оцінкою, так і з 
об’єктивним – благом. Трансценденталізм цінності визначає появу особливої методологічної проце-
дури – трансцендентального розуміння, що виступає як "відношення до цінностей". Зрозумілим є те, 
що має відношення до цінностей, те, що є загальнозначущим [12]. 

Під впливом ідей Ріккерта формується ряд соціологічних висновувань та інтерпретацій цінні-
сного впливу в житті й діяльності людини. Зокрема М. Вебер та К. Мангейм визначають істотну та 
корелюючу роль цінностей у вчинках, відношеннях і світогляді людини. Однак їхнє розуміння аксіо-
сфери відходить від ріккертівської трансцендентності та переростає в більш природну, матеріальну 
необхідність. Вебер розглядає цінність як притаманну людині здатність визначати своє відношення 
до світу речей, людей та духовних явищ. До цінностей звернена воля людини. Навіть більше, сам ви-
бір цінності – це не просто перевага того, що можна, над тим, що не можна. В кожній конкретній си-
туації має місце конфлікт цінностей, який потрібно вирішити, здійснивши вибір і взявши на себе 
відповідальність за нього [1]. 

Центральною проблемою "Ідеології та утопії" К. Мангейма є взаємовідношення цінностей і 
колективно-несвідомих вольових імпульсів з об’єктом дослідження. Об’єктивність соціологічного 
мислення полягає не в знищенні оціночного компонента, а в його критичному сприйнятті та контро-
люванні. Отже, "зорієнтована на визначену мету воля виступає відправним пунктом для розуміння 
ситуації" [6, 46]. 

Ціннісний елемент не може бути викорінений зі свідомості. Мислення не може бути повністю 
вільним від оцінок, чи онтологічного чи метафізичного забарвлення. Для роботи мислення необхідні 
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онтологічні та метафізичні гіпотези та похідні від них очікування. Онтологічні рішення дають усвідом-
лення вже існуючих, наявних і впливових аксіом. Хоча також існує момент сумніву в їхній достовірності, 
на що і вказує К. Мангейм. Він вважає, що такі метафізико-онтологічні передумови треба виявляти й від-
кидати, оскільки вони негативно й односторонньо впливають на хід дослідження [6, 79–80]. 

Об’єктивність та загальність поняття цінності часто використовують в морально-етичному 
значенні. Воно або повністю прирівнюється до поняття добра, або в частковому співставленні з ним. 
Це пояснюється тим, що лише моральні цінності (добро, обов’язок, вірність тощо) самодостатні, вони 
характеризують суб’єкт цінностей та відносяться до глибинних структур особистості. Логічно припу-
стити, що така пріоритетність моральних цінностей є притаманною людині через її сприйнятливість. 

Про абсолютну трансценденцію та метафізичність феномену цінності веде мову М. Лосский. 
У вступі до своєї книги "Цінність і буття" він формулює власний погляд на природу цінності так: 
"Цінність є чимось всепроникним, вона визначає смисл і всього світу, і кожної людини, і кожної по-
дії, і кожного вчинку. Будь-яка найменша зміна, яка вноситься у світ якимось діячем, має ціннісну 
сторону й визначається не інакше, ніж на основі будь-яких ціннісних моментів та заради них" [4, 5]. 

Таким чином Лосский демонструє первинне відлучення цінностей від матеріального, чуттєво-
го світу і видає когнітивні здогадки про їхню іншовимірність. У своїх поглядах він сходиться з дум-
ками німецького філософа ХХ століття М. Шелера, який також відстоював ідею абсолютизації 
аксіосфери та її "потойбічності" (по той бік свідомості й сприйняття). У книзі "Цінність і буття" Лос-
ский ґрунтовно аналізує погляди Шелера й дає важливі при цьому коментарі, уточнення й пояснення. 
Завдяки цій праці теорія об’єктивного існування цінностей, їхня апріорність у визначенні дій людини, 
відображення символічно-підсвідомого (архетипного) в мисленні отримала новий напрям для розвит-
ку, вдосконалення, задання корегуючих питань та пошуків їхнього вирішення. Лосский підтримав і 
задав новий тон для з’ясування онтологічної проблеми цінності. 

Онтологічна основа цінності досить очевидно висновується з ідей Шелера про їхню абсолют-
ність, незалежність та відстороненість від людини. Екзистенція людини змушує свідомі та мисленнє-
ві сприйняття і відображення накладатися на ціннісні передумови, що, зрештою, дає конкретні й чіткі 
розмежування у виборі тих чи тих дій. Тобто виникає кореляція вже раніше існуючих певних алгори-
тмів, або ж просто ідей (ейдосів у Платона), які насичують людське світосприйняття та провокують 
його подальшу діяльність. 

Проте, повертаючись до застережень Мангейма, що наявність передумов і вже існуючих пре-
дикатів нівелює будь-які наступні намагання внести нові результати й висновки в дослідження [6, 
46], потрібно зауважити, що існування позасвідомого простору з усіма ідеями зовсім не означає їхню 
моментальну присутність в сьогоднішньому світі. Постулюючи момент універсалізації когнітивного 
середовища як сфери ідей, простору знань, ноосфери зрештою, все ж варто дослухатися до застере-
жень античного філософа Платона, який у своєму діалозі "Федон" передбачає отримання "дару бо-
гів", благ, ідей лише через пригадування, анамнези [7], а воно є суб’єктивним та не має чітких 
визначень. Хтось легше "пригадує" забуте знання, комусь же воно дається важко. Отже, допущення в 
онтологічному вимірі присутності сфери цілісного насичення ідеями, які виступають особливими но-
сіями та передвісниками, або ж регулянтами людських дій, та є універсальним простором знання, не 
буде обмеженим та помилковим. З філософського погляду воно виступатиме корективом та виправ-
данням інтуїтивного й несвідомого вибору людиною між певними діями. 

Шелер, як підтвердження вищенаведених слів, також виступає категоричним захисником 
об’єктивності цінності. При цьому визначає, що потрібно володіти особливим видом свідомості, за-
вдяки якій цінності можуть знаходитися [13, 272]. Проте не акцентує на психофізичній організації 
людини та й взагалі визнає її вторинною щодо цінностей, оскільки вважає, що цінності існують у всій 
природі [13, 273]. 

Гартман погоджується з Шелером і визначає цінності як ідеальні. "Цінності є не законами, а 
змістовно-матеріальними, об’єктивними утвореннями" [2, 106]. Визначенням істотності та матеріаль-
ної основи цінностей Гартман також приєднується до ідей позасвідомого існування певної сфери, яка 
взаємодіє зі свідомістю. 

Для чіткого розуміння проблеми важливо знайти точки дотику та моменти розрізнення в абстракції 
та трансценденції цінності. Тобто необхідно позначити суттєві відмінності між абстрактними утвореннями 
як формами логічних та раціональних узагальнень певних дій, явищ, та трансцендентними сутностями, які 
онтологічно існують поза межами розумового висновування як своєрідні форми буття. Отже, потрібно при-
йняти ідею позасвідомості цінності як базову й початкову. "Цінності – це такі сутності, завдяки яким все, що 
дотикається до них, є цінним. І доступні вони не думці, а баченню, "Schau", емоціональному, інтуїтивному. 
Однак знання про них, як і все інше знання, має теоретичний характер" [2, 108]. 
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В іншій формі, проте в такому ж стилі, розвиває ідею об’єктивного існування цінностей соці-
олог ХХ століття Г. Д. Гурвіч. Його представлення зв’язує феномен цінності із вищими маргіналіями 
буття. "Цінність – це апріорний момент кількісно-якісної позитивної нескінченності, яка через сферу 
визначаючого та антиципуючого її ідеалу перебуває у постійному переході в якісно позитивну не-
скінченність. Такий апріорний ідеальний момент може проникати і в емпіричні реалії" [4, 15]. 

Споглядання світових феноменів можливе і за умов повного відсторонення від емпіричного 
підґрунтя, а саме через духовне й ідейне споглядання. Таку тезу підтримував Р. Декарт: "Мислю, отже, 
існую", таким чином ствердивши єдність когнітивних та екзистенціальних процесів, їхню взаємозалеж-
ність. Існують різні методи медитації над метафізичними й емпіричними проблемами. Наприклад, мо-
жна відкинутись на спинку крісла в домашніх умовах і споглядати хід думки, вслухатися в містичні 
інтерпретації. Сфера духовного постійно знаходиться навколо нас (з найяскравіших прикладів можна 
назвати Світ Ідей Платона, "божественне розчинення в природі" Спінози, ноосферу Вернадського, 
неявне знання Полані тощо) і вловити її прояви можна не лише раціональним оперуванням когнітив-
них зв’язків, але й відкинувши логічність та строгість думки (до прикладу, інтуїцією). Образи, що 
спливають в уяві, символічні структури є проявами духовності. Людина не може їх інакше сприйня-
ти, як тільки через зрозумілі для себе форми та образи. 

Ось тому почуття інтерпретуються в нашій уяві через найбільш вдалі та відповідні образи. 
Власне такі образи, за визначенням К. Г. Юнга, "можуть бути такими ж реальними – і такими ж шкі-
дливими та небезпечними, – як і фізичні процеси" [15, 91]. Відбувається формування архетипів, які 
означуються шляхом внутрішньої інваріації колективного несвідомого. 

Внутрішня інваріація колективного несвідомого є оформленням відповідних (наче за зразком) 
архетипів через співставлення їх та почуттів. Тому потоки внутрішнього неспокою, наприклад, страх, 
гнів, захоплення, радість тощо, трансформуються в образи тих явищ чи речей, які в матеріальному 
світі викликають подібні почуття. 

Багато архетипних символів можна знайти в міфах, які були розповсюджені як форма переда-
чі сакрального, або ж внутрішнього для певної общини знання. Те, що розуміється як "архетип", про-
яснюється через його співвіднесення з міфом, таємним вченням, казкою. Більш складним постає 
визначення в психологічному тлумаченні суті й змісту архетипу. 

При дослідженні феномену міфу більшість міфологів зупинялися на солярних, лунарних, метео-
рогічних та інших допоміжних уявленнях. Майже не враховувалося те, що міфи – це насамперед психічні 
явища, які виражають глибинну суть душі. Юнг наводить приклад: "дикун не звертається до об’єктивного 
пояснення найочевидніших речей. Натомість від завжди відчуває потребу, чи, краще сказати, в його душі 
відбувається непереборна тяга пристосувати весь зовнішній досвід до душевних подій" [14, 65]. 

Несвідомість напряму пов’язана з природними станами людського світосприйняття. В цій 
сфері ще зберігається первісна форма зв’язку людини й природи, яка функціонує через емоційність та 
алогічність. Синкретичність їхнього співбуття зумовила формування ряду архетипних образів, що 
відображають глибине проникнення емоційними переживаннями. Те, що відчувала колись первісна 
людина, переживає зараз і сучасна людина. Оскільки в несвідомому як глибинному прошарку людсь-
кої душі, котра і є її прив’язаністю до світу й природи, закладені всі страхи й переживання, сформо-
вані з первісних станів людством. Оформлені вони в окремих структурах, архетипах і представляють 
найбільш спільні та відмітні символи, які людство виробило протягом свого існування. 

Перед приходом до єдиної вищої цінності в образі вищої духовної субстанції, тобто Бога, лю-
дина отримувала інформацію про світ через символічно-знакове сприйняття. Вишукування в природі 
подібних до себе і свого способу життя моментів зблизило людину з розумінням необхідного залучення 
думки, практики і природних процесів. Творився перший історичний тип світогляду, міфологічний. 

Міф був тим первнем, що зумів повернути людину до образу Цінності. Залишки образності й 
символічності міфічного світу наклали відбиток на всьому людстві. Міф трансформувався в архетип і 
діє в людині вже тисячі років, передається як внутрішня пам’ять з покоління в покоління. 

Архетип є важливою формою відображення і представлення цінності. Адже цінність як рушій 
людського життя змушена набувати конкретних форм і ознак, щоб людина могла її адекватно сприй-
няти і розтлумачити. 

Ведучи мову про утворення комплексу спільних для різних людей символів, необхідно звер-
нутися до найбільшої системи взаємозв’язків та взаємодій як прояву людської творчості, тобто до 
культури. Вона є наче окремим світом. Це суто людське творіння, оскільки саме людина плекала та 
формувала всі її особливості, виходячи з власного уявлення, представлення та переконання. Світ ку-
льтури є репрезентантом людської претензії на божественність. Опираючись на біблійне переконан-
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ня, що людина була створена за подобою і образом Бога, вона виступає таким собі "маленьким Бо-
гом" (Кримський) і має повне право, навіть обов’язок, творити. 

Завдяки своїй духовності й божественній присутності людина спромоглася створити ще один 
світ, який існує поряд з видимим і невидимим світами. Та є їхнім синтезом. Адже в світі культури 
кожне матеріальне творіння наповнене духовними переживаннями і вся його духовність може про-
явитися через матеріальні зразки. Про такий синтетичний світ говорив ще у XVIII столітті українсь-
кий філософ Г. Сковорода, називаючи його Світом Символів, або Світом Біблії [9]. 

Так, саме символічність культурних феноменів дає підставу говорити про них як єдність ду-
ховного й матеріального. Вони оперують внутрішньою динамікою своєї суті, яка перебуває в постій-
ному русі та зміні. Тому не дивно, що ті символи, які були зрозумілими в часи Античності, геть 
втратили свій зміст з приходом епохи Середніх Віків та були наново проінтерпретовані в період Від-
родження. Тут варто навести висловлювання видатного дослідника символів та знаків О. Лосєва: 
"Поняття символу і в літературі, і в мистецтві є одним із найпримарніших, казуальних та суперечли-
вих понять" [5, 4]. "Казуальність" поняття символу цілком імовірно випливає з множини дефініцій та 
інтерпретацій символу, які зазвичай суперечать одне одному. 

Символ є вищою формою знання, саме тому він є максимально абстрактним, максимально й 
сконцентровано умовним. Ф. де Соссюр визначав, що те, що означує, є певним елементом дійсності, а 
те, що означується, є трансценденцією [16, 12]. Тобто він також підтвердив синтетичність феномену 
символу, яка відображає загальні й абстрактні особливості конституції світу. Абстрактність символу 
– необхідна умова його бутування в "символічній якості". Адже тільки через абстрагування від дійс-
ності можна досягти долучення до сакрального знання. 

Отже, світ культури, як синтетична сфера духовно-тілесної взаємодії та їхнього символічного 
розуміння, є людської грою в Бога. Вона створює і втішається як процесом, так і творінням. 

Ціннісне процесування, тобто зміна в розвитку, налаштувало людину на шлях божественного 
розуміння. Воно протягом віків збуджувало людську уяву й трансцендентно, закидало її до вибору 
власних орієнтирів та ідеалів. Зрештою, сформувавшись через архетипні структури в моральні пере-
конання, цінність виступила категоричним імперативом (Кант) її існування. 

Висновки. Після ознайомлення з працями провідних дослідників проблеми ціннісного існу-
вання та відображення в життєдіяльності людини, а саме Гартмана, Лосского, Ріккерта, Шелера, ідея 
об’єктивного існування цінності та її трансцендентне відношення до людини, тобто незалежне та по-
збавлене людського втручання, набуває чіткої та прийнятної форми. Загалом, проблема розуміння та 
усвідомлення цінності почала досліджуватися зовсім недавно, з ХІХ століття. Сьогодні вона активно 
обговорюється на різноманітних конференціях, у численних наукових статтях, монографіях тощо. 
Проте реальної й єдиної відповіді досі не сформовано. 

Саме думки названих вище ідеалістів та неокантіанців (за філософськими пошуками), які всі-
ляко відстоювали трансценденцію, об’єктивність та відстороненість ціннісної сфери, можуть набли-
зити наукове й філософське співтовариство до реальної відповіді. Їхня теорія не відкидає 
матеріальний прояв цінності в діях та поглядах людини, натомість вона розмежовує та відділяє як 
суттєво різні поняття "цінність" та "оцінку". Таким чином узагальнюється й деякою мірою абстрагу-
ється цінність зі світу дій та поглядів людини та переноситься своїм існуванням до онтосу. 

Власне цінність можна також розглядати як екзистенційний феномен, тому що він проявляє 
себе в людській екзистенції як етико-естетична свідомість. Визначаючи пріоритетні й важливі для 
себе речі, події, вчинки, людина наповнює власне існування ціннісним забарвленням та означенням. І 
тому її життя вже не є "сірим" проживанням з дня в день, а свідомим розвитком аж до смерті. 

Найвідомішим відображенням уявлення про смерть були створені ще в первісні часи міфи. 
Вони – репрезентанти емоційно-чуттєвого переживання всіх природних процесів, які оточували лю-
дину і згодом трансформувалися в архетипи – символічні структури несвідомого як сфери прадосвід-
них форм та образів. Цінність бере на себе образ архетипу й втручається, або ж налаштовує свідоме 
людське існування на конкретні пріоритети. 
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ПАРАДИГМА ГУМАНІЗМУ В КОНТЕКСТІ  

СУЧАСНОГО ФІЛОСОФСЬКОГО ДИСКУРСУ 
 
У статті аналізуються підстави оновлення, переосмислення класичного трактування гума-

нізму, його багатовимірність в сучасному філософському дискурсі. Розглянуто основні принципи та 
форми сучасного гуманізму, можливі варіанти їх взаємодії з метою вироблення нової гуманістичної 
парадигми. 

Ключові слова: гуманізм, людина, постмодернізм, деконструкція, багатовимірність, плюра-
льність, діалог, Інший. 

 
The reasons of rethinking the classical version of humanism are analyzed in the article, its 

multidimensionality in contemporary philosophical discourse. The basic principles and forms of modern 
humanism are examined, theirs options of interaction with the goal to develop a new humanistic paradigm. 

Keywords: humanism, human, postmodernism, deconstruction, multidimensionality, plurality, dialogue, 
Another. 

 
В історії філософської думки складно знайти поняття більш досліджене, більш загальновжи-

ване і при цьому більш багатозначне і суперечливе, ніж "гуманізм". Якщо стосовно новоєвропейсько-
го гуманізму думки більшості дослідників збігаються і під гуманізмом вони розуміють таку 
філософську та соціокультурну парадигму, яка найвищою цінністю і метою будь-яких дій вважає ві-
льну, самодостатню, необмежену в своїх проявах і вчинках людину, то стосовно сучасного гуманізму 
існує безліч різноманітних, часом суперечливих думок. З одного боку, новітній дискурс гуманізму 
позиціонує себе як логічне продовження гуманістичного світогляду Античності, Ренесансу та Нового 
часу, з іншого – як синтез традиційних гуманістичних ідей з ідеями екзистенціалізму, постструктура-
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лізму, персоналізму, натуралізму, прагматизму, марксизму, комунікативної філософії з сучасними 
психологічними та педагогічними теоріями. З XX століття гуманістичний дискурс являє собою полі-
фонічне, контраверсійне, багатовимірне явище, в якому "поняття гуманізму набуває плюралістичнос-
ті та проблематичності" [11, 257].  

Метою статті є ідентифікація сучасних трансформацій гуманізму, визначення їх особливос-
тей, сутності та принципів, виявлення засад формування інтегративної для класичних і сучасних під-
ходів парадигми гуманізму. 

При дослідженні сучасного стану гуманістики автор спирається на праці вітчизняних та зару-
біжних філософів, зокрема В. С. Пазенка, О. М. Соболь, В. С Лук’янця, В. В. Ляха, В. П. Андрущенка, 
М. І. Михальченка, М. М. Черенкова, І. В. Степаненко, Г. В. Гіоргадзе, В. А. Кувакіна, А. А. Кудішиної, 
Г. В. Гівішвілі, В. А. Решетнікова, Ю. А.Чорного, І. М. Борзенка, П. Куртца, К. Ламонта, Я. ван Праа-
га, Г. Д. Блекхема та ін. 

Про те, що класичний (новоєвропейський, модерний, просвітницький) гуманізм з його непо-
хитною вірою в людину як володаря сущого себе вичерпав вперше голосно заявив Ф. Ніцше. На дум-
ку філософа, раціоцентризм привів людство до декадансу, поставив під сумнів доцільність існування 
людини в її класичному гуманістичному розумінні: "людина – це те, що треба подолати", "людина – 
це канат, натягнутий між твариною і надлюдиною, – канат над прірвою" [6, 9]. Події XX століття під-
твердили правильність діагнозу, який поставив Ніцше. З одного боку, абстрактні ідеали гуманізму, 
його непохитна віра у всемогутність людського розуму привели до грандіозних наукових відкриттів, 
не баченого досі технічного розвитку, економічного зростання, з іншого – XX століття ознаменувало-
ся двома світовими війнами, тоталітарними режимами, концентраційними таборами, техногенними 
катастрофами, екологічною і духовною кризами. 

Критику модерн-гуманізму підхопили М. Гайдеггер, Т. Адорно, Ж.-П. Сартр, М. Фуко, Ж.-Ф. Ліо-
тар, Ж. Дерріда, Ж. Лакан, Ж. Дельоз, дійшовши згоди щодо головного недоліку класичної парадигми 
гуманізму – абстрактного характеру гуманістичних цінностей та ідеалів. Вийшло як у приказці "за 
деревами лісу не видно": за абстрактними ідеалами свободи, рівності, справедливості, прогресу загу-
билася власне людина з її бажаннями, творчими можливостями, надіями, сумнівами, сподіваннями. 
Саме за наративність, абстрактність, раціоцентризм класичний гуманізм було розкритиковано і деко-
нструйовано в постмодерному дискурсі. Головною заслугою постмодерністів стала відмова від будь-
яких "ізмів", уніфікацій, монополії на істину, які неминуче ведуть до тоталітаризму та ідеократії, за-
клик до культивування плюральності, поліваріантності, індивідуальності. "Постмодерністський світ, 
в якому спонтанно і плюрально саморозгортає себе етична екзистенція, – це сучасний гуманітарний 
мультиверсум, який поєднує воєдино етику і філософію, літературу і лінгвістику, риторику і політи-
ку, що діалогізують між собою" [3, 95]. Філософський постмодерн не маніфестує себе як найвищий і 
заключний етап європейської гуманістичної думки. Він лише розчищує місце і готує грунт для прин-
ципово нового розуміння людини і появи нових форм гуманізму. 

Сутність людини в більшості сучасних гуманістичних концепцій розуміється не як сталість, 
не як певний набір якостей і функцій, а як динамічний, мінливий, неоднозначний процес становлен-
ня. Людина постає як амбівалентна істота, яка може вміщувати і проявляти різнополярні якості, бути 
багатовимірною і непередбачуваною. Тлумачення людини стає плюралістичним, гетерогенним, конт-
раверсивним. "На перший план виходить особистість як носій самосвідомості, точка зборки свободи і 
відповідальності, джерело смислотворення і символічних форм буття, маніпулятор кодами, суб’єкт 
неповторно-унікальної траєкторії в бутті" [8, 388]. Зміна розуміння концепту людини як фундамента-
льної цінності гуманізму призвела до радикальних трансформацій гуманістичної парадигми. 

Про те, що оновлені і переосмислені на нових засадах гуманістичні ідеї є надзвичайно актуа-
льними і життєздатними в сучасному соціокультурному просторі, свідчить багатоманітність і різно-
векторність форм і напрямків гуманізму. Складно однозначно вирішити проблему класифікації 
існуючих форм гуманістичного світогляду, спробуємо виявити найбільш значущі. П. Куртц виокрем-
лює такі різновиди гуманізму: натуралістичний, науковий, секулярний; атеїстичний і релігійний; хри-
стиянський, іудейський і дзен; марксистський і демократичний; екзистенціалістський і прагматичний 
[5, 137]. Російський дослідник гуманізму В. А. Решетніков теж вказує на багатоманітність форм про-
яву гуманізму – релігійний, атеїстичний, секулярний, світський, етичний, соціалістичний, науковий, 
пролетарський, буржуазний, антропоцентричний, планетарний, філософський, ренесансний та багато 
інших [10, 235]. На думку А. А. Кудішіної, найбільш вагомими формами гуманізму на початку XXI сто-
ліття стають: "(1) світський (секулярний ) гуманізм, тісно пов’язаний з ним еволюційний гуманізм, ноо-
сферний гуманізм і екогуманізм, (2) релігійний (теїстичний) і (3) соціальний або громадянський, тобто 
оформлений в спеціалізовані види неурядових і некомерційних організацій громадянського суспільства" [4]. 
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Спільним в наведених класифікаціях є намагання авторів чітко розмежувати світський і теїс-
тичний гуманізм, визначити їхні межі, завдання і можливість діалогу. Про необхідність такого роз-
межування говорять В. Андрущенко і М. Михальченко. На їхню думку, гуманізм існує в двох 
формах: у вигляді раціонального, світського гуманізму на базі науки та ірраціонального, релігійного 
гуманізму на базі модернізації католицизму та протестантизму. Критерієм для диференціації цих різ-
новидів гуманізму є визначення місця людини в картині світу і зміст самого концепту "людина". Іде-
алом світського (секулярного) гуманізму є вільна самодостатня людина як центр світу, як траєкторія 
розвитку суспільства. На думку ж представників релігійного (теїстичного) гуманізму, людина є лю-
дяною лише коли знаходить себе у Богові; тобто, вона не самодостатня і самоцінна. "Коли йдеться 
про гуманізм як світогляд, напрям розвитку суспільства, науки, освіти, виховання, потрібно задати 
додаткове запитання: власне про який вид, тип, форму гуманізму йдеться, і залежно від уточненої 
відповіді будувати подальші моделі, теорії, концепції" [1]. Таким чином, для чіткого усвідомлення 
сутності сучасного гуманістичного дискурсу необхідно визначити на яких світоглядних засадах (ре-
лігійних чи атеїстичних) він формується. 

Сучасні трансформації гуманізму базуються на науковому світогляді, вільнодумстві, різнома-
нітних формах нетеїстичних переконань, критичному мисленні, демократичних ідеалах та загально-
людських цінностях і умовно можуть бути позначені поняттям "сучасний гуманізм". "Сучасний 
гуманізм – відкрита ціннісна, філософська, антропологічна і психолого-педагогічна, врешті-решт, 
культурна парадигма, світоглядна система знань і методів, яка містить в собі як новітні, так і вже пере-
вірені часом і загальнолюдським досвідом найбільш життєздатні і реалістичні погляди на людину" [4]. 

Хоча сучасна гуманістична парадигма є принципово нетеїстичною, однак її плюральність, те-
рпимість, відданість принципам свободи робить її палким захисником людей від будь-якої дискримі-
нації, в тому числі і за релігійними ознаками. Сучасний, орієнтований на наукову картину світу 
гуманізм сприяє встановленню балансу і гармонії між світським і релігійним компонентами культури 
у просторі діалогу. Результатом співіснування, співпраці світського та релігійного гуманістичних на-
прямків може стати гуманізм Іншого, гуманізм відповідального і толерантного ставлення до Іншого. 

Сучасна гуманістична парадигма не є замкнутою метасистемою, вона вступає в діалог зі свої-
ми опонентами, знаходиться на перетині різноманітних дискурсів і цінностей, намагається інтегрува-
ти в собі всі наукові і світоглядні здобутки XX століття. Сучасний гуманізм далекий від претензій на 
монополію на істину, він відкритий для діалогу, для компромісу, в його поліфонічному звучанні пе-
ретинаються різноманітні, часом суперечливі погляди на людину і її майбутнє. Про це свідчать кон-
цепції трансгуманізму, неогуманізму, постгуманізму, гуманології та інші. 

Однією з головних характеристик сучасного гуманізму є його багатовимірність. Гуманізм є 
поліваріантним і внутрішньо конкурентним комплексом ідей, поглядів, цінностей. Сучасний гума-
нізм виступає як багатоманіття сутнісних якостей і форм існування; як перетин, зіткнення часто про-
тилежних думок. Багатовимірність сучасного гуманізму є відображенням багатовимірності сучасної 
людини в складному, мінливому, поліфонічному світі. 

Незважаючи на різноманіття форм і напрямків сучасного гуманістичного дискурсу, на методоло-
гічний плюралізм їхніх вихідних засад, сучасні концепції гуманізму все ж таки мають певні спільні озна-
ки. Ряд вітчизняних та зарубіжних дослідників гуманізму, серед яких В. С. Пазенок, О. М. Соболь, 
Г. А. Балл, А. А. Кудішіна, В. А. Кувакін, П. Куртц та багато інших, виокремили основні принципи 
сучасного гуманізму: 

– глобалізм – йдеться про чітке усвідомлення глобальних закономірностей, тенденцій і небезпек і від-
повідальність кожної людини за майбутнє всього людства. Кожен мешканець планети Земля має пам’ятати 
про так званий "ефект метелика": порух крила метелика може змінити перебіг історії – будь-який твій вчинок 
може мати глобальні наслідки. Разом з тим, сучасне глобальне мислення обов’язково має поєднуватися з 
повним врахуванням локальних особливостей, цінностей та інтересів: "Думай глобально, дій локально"; 

– конструктивізм як альтернатива фаталістичному (оптимістичному чи песимістичному) сві-
тогляду, орієнтація свідомості і діяльності на майбутнє; 

– толерантність – така світоглядна позиція, коли людина, не відмовляючись від власного світу 
і поглядів, визнає існування інших реальностей і вчиться жити і мислити в складному полісемантич-
ному просторі. Толерантність як принцип сучасного гуманізму не означає вседозволеність і прийнят-
ність будь-якої поведінки, а лише відстоює презумпцію прийнятності: неприйняття тих чи інших 
поглядів має бути обґрунтованим; 

– діалогічність – потрібно не лише приймати і поважати точку зору іншого, а й намагатися 
найти точки перетину різних поглядів, узгодження різних позицій. Діалогічність є однією з не-
від’ємних ознак сучасного гуманізму; 
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– медіаційність (гуманізм як медіатор) – діалог виникає в результаті зіставлення, зустрічі, зі-
ткнення різних, іноді діаметрально протилежних, думок, виникає потреба в опосередковуючих лан-
ках (медіаторах), які б допомогли модифікувати відмінності і вписати їх в одну цілісну систему 
поглядів, прийнятних для учасників діалогу. Сутність медіації – в узгодженні поглядів і позицій, які в 
тих чи інших аспектах суперечать один одному, в пошуках консенсусу і згоди. Сучасний гуманізм 
виступає таким об’єднуючим центром різноманітних дискутивних теорій; 

– орієнтація на культуру – гуманність не є вродженою характеристикою індивіда. Хоча відкриття в 
середині 90-х років XX століття дзеркальних нейронів і дає підстави говорити про вродженні механізми ем-
патії, однак любов до ближнього, визнання самоцінності кожного індивіда, людяність формуються шляхом 
виховання, прикладу і наслідування гуманної поведінки і дій, а отже, є компонентом культури; 

– гармонійна раціональність – цей принцип передбачає визнання інтелектуальної культури 
(і науки як її головного осередку) одним з найважливіших досягнень людства і вимагає максимально-
го використання цього багатства в гармонійній взаємодії з іншими складовими культури з пізнаваль-
ною і практичною метою [2, 14]. На думку ряду дослідників сучасних світоглядних трансформацій, 
наприкінці XX століття "склалися передумови для парадигмального зрушення, формування нового 
синтезу науки, філософії і інших форм духовного досвіду в межах нових, розширених по рівню і ма-
сштабам, уявлень про раціональність, які містять такі параметри буття людини і осягнення нею світу, 
як інтуіція, спонтанність, нелінійність, нерівноважність та ін." [8, 409]; 

– комунікативність – новий гуманізм відмовляється від бачення людини як атомарної істоти. "Ко-
мунікація, дискурс, спільнота – ось категоріальний рядок понять які виражають цю трансформацію" [4]; 

– морально-етична спрямованість – "в першу чергу гуманізм є системою певних етичних цін-
ностей і властивостей" [5, 147]. Гуманність, любов до людини, турбота про Іншого, відповідальне 
ставлення до всіх форм життя – це ті фундаментальні цінності, на яких базується гуманістичний сві-
тогляд. Етика благоговіння перед життям сьогодні є актуальною як ніколи; 

– неполітичний та неідеологічний характер гуманістичного світогляду – сучасний гуманізм 
свідомо відмежовується від партійно-політичної та ідеологічної практики, як світської, так і церков-
но-релігійної, оскільки виступає за ідеологічний плюралізм і світоглядну свободу. Будь-яка ідеологія, 
на думку сучасних гуманістів, веде до монополізації влади і тоталітаризму; 

– єдність теорії і практики – сучасний гуманізм виріс із критики модерн-гуманізму за його аб-
страктний, універсалістський характер, тож одним із головних завдань нових форм гуманізму є гар-
монійне поєднання світоглядних ідей з реальністю, гуманізм як декларація гуманності нічого не 
вартий без реальних дій; 

– особистісна орієнтація, або орієнтація на цілісний розвиток особистості. В. С. Пазенок виді-
ляє два основних аспекти у межах гетерогенних версій гуманізму – це "тенденція ототожнення люд-
ськогo "Я" із поняттям "ми", "вони" та "акцентоване наголошення на пріоритеті особистісного 
начала, автономної людини, її духу" [7, 29–30]. 

А. Печчеі в своїй праці "Людські якості" визначає три основні характеристики нового (революцій-
ного) гуманізму: відчуття глобальності, любов до справедливості, нетерпимість до насильства [9, 183]. 

У 1997 році Радою по секулярному (нерелігійному) гуманізму були розроблені наступні 
принципи сучасного гуманізму: пріоритет науки; відмова від надприродного пояснення світу; віра в 
наукові відкриття і технічний прогрес; сприяння демократії і плюралізму; розмежування церкви і 
держави; прагнення до компромісів і взаєморозуміння; пріоритет закону і справедливості; усунення 
дискримінації і нетерпимості; розвиток творчого потенціалу; моральне вдосконалення; недоторка-
ність особистого життя; моральне виховання; пошук нестандартних ідей і нових напрямків розвитку 
думки; оптимізм проти песимізму; віра в можливість реалізації всього найкращого і гідного, що за-
кладено в людині. 

Як вважає український дослідник феномену гуманізму М. М. Черенков: "Особистісність, сво-
бода, відповідальність, духовність – ось чотири головних концепти нового гуманізму та його вихов-
ної стратегії, причому духовність – найважливіший" [12, 14]. 

Таким чином, можемо стверджувати, що принципи гуманізму змінилися і збагатилися разом з 
трансформацією уявлень про людину і її місце в світі. Зазначені принципи свідчать, що сучасний гу-
манізм виступає інтегративним механізмом формування культури XXI століття і може претендувати 
на роль нової світоглядної парадигми. 

Для формування гуманістичної парадигми необхідно запровадити нову методологію. Основ-
ними принципами такої методології є: "посибілізм – зміщення акцентів з критики сущого і перетво-
рюючого активізму на розкриття все нових і нових можливостей свідомості, сценаріїв реальності і 
поведінки; динамізм – зміщення акценту зі структурно-статичного на процесуальність змін; перехід 
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від поверхневих моделей до моделей багатовимірно-стереометричних; персоналізм – незмінність 
особистісного начала як джерела, засобу і результату динаміки усвідомлення і смислотворення" [8, 6]. 

На думку представників гуманістичного руху кінця XX – початку XXI століття, сучасний гу-
маністичний дискурс має призвести до появи "планетарного", "інтеграційного" гуманізму, який 
об’єднає і якісно переосмислить всі найвизначніші здобутки сучасного філософського дискурсу, який 
стане інтелектуальною та моральною основою для вирішення глобальних проблем людства, для ви-
живання людської цивілізації. Глобальний характер проекту "планетарного гуманізму" не полягає в 
уніфікації та стиранні відмінностей, навпаки, він спрямований на збереження національного та куль-
турного різноманіття, на ствердження життя у всіх його проявах. 

Більшість учасників гуманістичного дискурсу вважають його найяскравішим глобальним фено-
меном сучасної світової культури. В наш час гуманізм є невід’ємною складовою громадянського суспіль-
ства практично всіх демократичних країн світу. "Він став глобальним феноменом людства, який 
демонструє волю людей до гідного життя і рішучість мужньо зустрічати і відповідати на виклики майбу-
тнього. Парадигмою культури III тисячоліття, на думку великої кількості вчених і громадських діячів, 
стає гуманізм, який отримав в системі цінностей нового тисячоліття статус планетарного гуманізму" [4]. 

Отже, в XX столітті постала і усвідомилася гостра необхідність переосмислення засад і основних 
принципів новоєвропейського гуманізму і вироблення нової гуманістичної парадигми на засадах плюра-
льності, толерантності, відповідальності. Сучасний гуманізм виступає складним, багатовимірним, полі-
фонічним феноменом, завданням якого є перегляд системи людських цінностей і створення нового 
соціокультурного простору як діалогу різних духовних традицій, основи людських комунікацій і згоди. 
Нова гуманістична парадигма орієнтована на діалог, взаємодію, пошук компромісу, миру і злагоди, 
викорінення насилля, закликає до культивування терпимості, емпатії, поваги до Іншого. 
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Способи осмислення культури демонструють специфічність її ролі у забезпеченні суспільного 

буття. Те саме стосується й феномену влади. Оскільки обидва поняття визначають сутнісні аспекти 
соціального, є підстави для припущення щодо їх фундаментального зв’язку між собою. Водночас, 
практика використання категорій "культура" і "влада" на побутовому рівні та в науковому контексті 
значною мірою зумовлена ментальними традиціями конкретних суспільств та, навіть, окремих соціа-
льних груп. У зв’язку з надзвичайною багатозначністю обох понять висвітлення цієї проблеми перед-
бачає необхідність теоретичних обмежень. У даному випадку взаємозалежність культури та влади 
пропонується розглянути в контексті культурологічної проблематизації культурної політики. 

Беручи до уваги способи теоретичного узагальнення, смислові домінанти та дисциплінарну 
приналежність досліджень культурної політики у вітчизняній гуманітаристиці, умовно можна виді-
лити декілька напрямів (рівнів) її наукового аналізу. По-перше, це макродослідження, в яких культу-
ра виступає здебільшого як загальна характеристика суспільства. Відповідно, й культура, й влада 
представлені в них як певні складові суспільної макромоделі і стають приводом для її порівняльного 
аналізу з аналогічними соціальними системами з метою виявлення загальних тенденцій цивілізацій-
ної динаміки. Такі дослідження тяжіють до філософсько-політологічних узагальнень, а культурна 
складова реалізації влади розглядається в контексті загальних та спеціальних гуманітарних проектів 
держави. Найбільш виразно ця позиція заявлена в працях В. Андрущенка, Л. Губерського, В. Дзоз, 
С. Здіорука, В. Крисаченка, М. Михальченка, Б. Парахонського, В. Скуратівського, В. Трощинського, 
М. Хилька, С. Чукута та ін. По-друге, це праці, в яких дослідження проблеми взаємодії культури та 
влади здійснюється через аналіз локальних процесів та подій, які визначають тенденції суспільних 
перетворень. Їх розмаїття передбачає звернення до історичного, соціологічного, лінгвістичного кон-
тексту культурної політики. Йдеться про дослідження С. Грабовського, Я. Грицака, І. Дзюби, О. За-
бужко, В. Кулика, І. Лосіва, Л. Масенко, М. Рябчука, М. Скиби та ін. Приводом для усвідомлення 
актуальних тенденцій змін в культурній системі в цьому випадку є специфіка поточного політичного 
життя суспільства. По-третє, це дослідження, в яких проблеми культури та влади сфокусовані на про-
ектування ефективної моделі реалізації державної влади у сфері культури. Можливо, у найбільш кон-
цептуальному вигляді спектр теоретичних позицій щодо забезпечення культурної стратегії держави в 
нових історичних, економічних та політичних реаліях представлений у працях С. Дрожжиної, Ю. Зер-
ній, О. Гриценка, М. Стріхи та ін. Їх тлумачення проблеми культури та влади відповідає меті пошуку 
ефективної моделі модернізації соціокультурної сфери. Отже, в різних дисциплінарних контекстах 
поняття "влада" використовується або як символ та атрибут суспільної норми, або як джерело та мета 
політичної діяльності, або як інструмент чи технологія волевиявлення. 

Загалом, у вітчизняній соціогуманітарній літературі обидва поняття розглядаються чи то у 
взаємозалежності, чи то в протиставленні, але, усе ж, як такі, що передбачають самостійність феноменів 
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"культури" та "влади". Навіть у працях, які безпосередньо присвячені цій проблемі, як, наприклад, 
О. Гриценка або С. Кострюкова, про культуру йдеться або як про певну соціальну сферу реалізації по-
літичної влади [2], або як про характеристику влади, тобто, про політичну культуру [6]. У контексті 
"культурного повороту", який стався в соціогуманітарних науках у другій половині ХХ століття, маємо 
підстави для висновку про методологічну консервативність українських досліджень цієї проблеми. 
Враховуючи специфіку сучасного соціального контексту культури України, політизація цієї пробле-
ми є цілком зрозумілою, але не є безальтернативною. На наш погляд, одним з напрямків переосмис-
лення соціальної функції культури є той, який представлений в західноєвропейській та американській 
антропології і визначає перспективи вітчизняної культурології. У зв’язку з тим, що влада, як правило, 
визначається описово, ми виходимо з найзагальнішого її розуміння як реалізації волі людини або со-
ціальної групи, тобто, як способу впливу на поведінку інших. Оскільки ж ми маємо розглянути мож-
ливості переосмислення влади в контексті культури варто було б нагадати про існуючі способи її 
теоретичного опанування. 

Поняття культура належить до числа тих, які претендують на універсальність у характеристиці 
людини. Проте, у сучасній культурології, так само, як і в антропології, соціології, історії, смисли самого 
поняття "культура" залишаються не до кінця визначеними. Але й замінити його іншим, більш конкрет-
ним неможливо, оскільки у такому випадку втрачається той змістовий підтекст, який закладений у його 
етимології. Аби не вступати в дискусії, які не мають прямого відношення до обраної дослідницької 
проблеми, предметом нашої уваги будуть лише основні теоретичні принципи усвідомлення культури. 

За типізацією, запропонованою А. Кребером та К. Клакхоном наприкінці 50-х років ХХ сто-
ліття, розмаїття визначень культури може бути упорядковане у такий спосіб: 

- описові визначення, у яких культура виступає як сукупність знань, вірувань, мистецтва, мо-
ралі, законів, звичаїв, звичок та інших характеристик, яких набуває людина як член суспільства; 

- історичні визначення, побудовані на усвідомленні спадкових форм культури, зокрема традицій; 
- нормативні визначення, згідно з якими культура розглядається як образ життя, сукупність 

духовних цінностей та ідеалів, система матеріальних та соціальних цінностей, певних інститутів, по-
ведінки; 

- психологічні визначення, побудовані на аналізі поведінки як адаптивної моделі людської ак-
тивності; 

- структурні визначення, у яких наголос робиться на організаційну (структурну) характерис-
тику культури; 

- генетичні визначення, у яких культура розглядається у динаміці її походження [14, 67]. 
Зрозуміло, що категорія "культура" буде змінювати зміст залежно від теоретичної перспективи 

конкретної науки або її методології. Більшість науковців погодилися із тим, що скласти загальну тео-
рію культури неможливо і подальші намагання це зробити є малопродуктивними. Отже, задля фіксу-
вання актуальних змістів культури необхідно створити міждисциплінарний теоретичний майданчик. 
Фундаментальним принципом для пошуку еквівалентності змісту культури в різних її дисциплінар-
них проекціях є сприйняття її в контексті активності людини. Дискусії здебільшого точаться з приво-
ду ефективності наукового інструментарію її фіксації та усвідомлення. 

Не занурюючись в історію ідеї культури, можна лише нагадати, що базові парадигми її визна-
чення, які були покладені в основу існуючих наукових моделей, були сформульовані здебільшого 
впродовж ХІХ століття та на початку ХХ століття Ідеться про культуру як: а) характеристику індиві-
дуального, перш за все, розумового розвитку; б) певний духовний рівень суспільства; в) сукупність 
видів та форм творчої діяльності; г) спосіб життя суспільства. У будь-якому з цих варіантів культура 
може вважатися антропологічною категорією. Ця взаємозумовленість понять "культура" та "людина" 
концептуалізована науковою літературою у вигляді декількох популярних методологічних підходів, 
які отримали назви аксіологічного, діяльнісного, антропологічного і співвідносяться з методами, на-
працьованими у філософських, історичних, етнологічних науках [7]. Слід також звернути увагу й на 
те, що і філософське, і наукове усвідомлення культури лише опосередковано впливають на суспільне 
сприйняття та оцінку цього явища. Набагато більш значущим чинником є практика. Матимемо на 
увазі й те, що інтерес до проблем культури і системність її теоретичного осмислення чимало залежать 
від соціального, релігійного, освітнього та інших контекстів. Так, наприклад, доволі складний процес 
формування націй в Європі породив саму практику цілеспрямованого звернення до політичного ви-
користання культурних форм як елементу творення нової символічної реальності. У цьому сенсі най-
більш яскравим був культурно-політичний проект Великої Французької революції. З іншого боку, 
формування колоніальної системи привернуло увагу до тих аспектів культурної практики, які дозво-
ляють виявити інший ресурс влади в культурі – її стійкі форми, пов’язані з традиціями. 
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Одним з найбільш переконливих варіантів усвідомлення цього змісту культури є той, який 
свого часу запропонував Б. Малиновський – один з засновників методу функціоналізму в антрополо-
гії. Він сприймав культуру як "…інтегральну цілісність, яка складається зі споживчих засобів та благ, 
конституціональних творчих принципів різних груп, людських ідей та навичок, вірувань та звичаїв" 
[10]. Для Б. Малиновського кожен елемент її не може бути зрозумілий сам по собі. За класифікацією 
А. Кребера та К. Клакхона, це визначення належить до структуралістських, коли явище зрозуміле в 
контексті функції структурних складових (інститутів), які відповідають певним потребам людини. 
Появу функціоналізму дослідники вважають такою, що радикально змінила не тільки проблематику 
досліджень культури, а й саму їх логіку та мову. Замість дискретності дедуктивних гіпотетичних іс-
торичних реконструкцій – індуктивне встановлення функціональних зв’язків між синхронними поді-
ями та процесами. Стратегією наукового дослідження став синтез різних аспектів культури, що 
зумовило перенесення уваги з аналізу одиничних явищ до крос-культурних наукових практик. У ви-
будовуванні системних моделей культури важливішу, ніж раніше, роль відгравав її контекст, що по-
значилося на особливій увазі дослідників до інституційних аспектів культурної діяльності. Вимога 
позбавитися спекулятивних висновків, не підкріплених фактами, стимулювала вироблення критеріїв 
оцінювання науковості аналізу культури. Ключовими категоріями функціоналізму стали: "функція", 
"культура", "процес". І хоча кожна з них по-різному сприймалася представниками цього напряму, усе 
ж загальна перспектива антропологічного розуміння культури усвідомлювалася схожим образом: 
універсалії суспільного існування варто шукати у функціонуванні соціальних структур, які відпові-
дають інтересам людини та забезпечують задоволення її потреб. Отже, культура була позбавлена сво-
єї елементарності та формальної ієрархічності: кожен її елемент набув значення. З іншого боку, вона 
втрачає свою "всесвітність" і отримує локальний масштаб. У подальшому ідеї Б. Малиновського зу-
силлями зокрема А. Редкліф-Брауна були логічно доведені до асоціації культури та суспільства, 
сприйняття культури як характеристики соціальної системи. Йому належить одне з найкоротших но-
рмативних визначень культури як "певної стандартизації способів внутрішньої та зовнішньої поведі-
нки" [12]. Можливо, найбільш розгорнуте антропологічне трактування культури належить М. Мід, 
для якої – це "вибір з цілісної поведінки, який група людей спільної традиції передає в цілісності ді-
тям і частково дорослим іммігрантам, що стають членами цього товариства. Вона охоплює не лише 
мистецтво і науку, релігію і філософію, до яких слово "культура" належить історично, але так само і 
технологію, політичну практику, незначні інтимні навички повсякденного життя у вигляді способів 
приготування і споживання їжі або заколисування дітей до сну, так само як і методи обрання голови 
ради міністрів або зміни конституцій" [11]. 

Одним з тих визначень культури, яке до певної міри є узагальнюючим для цілої епохи історії 
антропології належить представнику неоеволюціонізму Л. Вайту: "Культура – це сукупність явищ і дій 
(способів поведінки), предметів (зроблених з їх допомогою знарядь і речей), ідей (переконань, знань), 
почуттів (відносин цінності), які залежать від використання символів. Культура – це символічний, без-
перервний, кумулятивний і прогресивний процес" [13]. Символісти, як і представники більшості інших 
напрямів, не утворюють якоїсь корпоративної єдності, тому тлумачення символу може відрізнятися 
одне від одного. Так, наприклад, для Л. Вайта, це предмет, який наділений значенням, і, відповідно 
світ культури тотожній стійкій знаковій системі. Навіть вербальна символіка апелює до формальності 
предметності, тому символічний світ є реальним, таким, що дозволяє орієнтуватися в ньому. 

Інше тлумачення символу представлене у так званій етнометодології – напрямі американської 
теоретичної антропології, представники якого вважають, що головним предметом уваги має бути те, як 
саме люди усвідомлюють себе в культурі. Символи є не приводом для розшифрування предметного 
світу, а самими по собі інформаційно насиченими феноменами. Предметом уваги етнометодологів є 
рутина повсякденності, яка, зрештою, і створює передумови "почуття приналежності", тобто розуміння. 
Суспільство, як вважають етнометодологи, тримається не системою цінностей, не нормами та знаками, 
словом, не "об’єктивними" структурами, а "методами" розуміння повсякденного життя, суб’єктивними 
структурами. Тому символ є позбавленим стійких значень і носить умовний характер, постійно зміню-
ється, він не є споконвічно даним. Його конституювання є постійним процесом, тому культурна реаль-
ність є завжди іншою. Не стабільність мови, а стабільність процедур ("методів"), пов’язаних з її 
використанням є запорукою стабільності культури. Головним результатом впровадження методів є спіль-
ний зміст, який виявляється за рахунок спільних правил. При цьому не мова як така, а її функціонування 
забезпечує реалізацію взаємодії між людьми, наслідком чого є взаєморозуміння. Таким чином, основним 
у комунікаційній практиці є не символ (слово, знання), а символічна дія, схема його використання. 

У цій же теоретичній парадигмі можна віднайти витоки теорії "символічного капіталу" П. Бурдьє, 
який також починав наукову кар’єру як антрополог. По мірі зближення антропології та соціології, їх 
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ідеї знайшли продовження в роботах Т. Парсонса, Р. Мертона, Е. Шилза, які звернулися до соціальних 
дій та їх проявів у вигляді традицій і заявили позицію "Іншого" як значиму складову символічного поля 
культури. Поведінка як предмет дослідження надала поштовх до формування синтетичних підходів до 
культури з використанням понять "модель", "зразок", "правило", які почали широко використовуватися 
у соціології культури. Власне інтерпретація поведінки стала одним з джерел структуралізму, у межах 
якого було запропоновано розгляд культури як сукупності знакових систем, тобто як мови або як сис-
теми її елементів, що в разі їх встановлення дозволяють виявити приховану сутність будь-якої форми. 

Загалом, в антропології ХХ століття утвердилася позиція, згідно з якою людина, культура і 
суспільство у своїй взаємообумовленості формують єдиний теоретичний діапазон досліджень. У різні 
часи виявлялися актуальними окремі змістові аспекти цього трикутника: психологічні, психоаналіти-
чні, лінгвістичні, які потребували методологічної інтеграції різних наук. Поява одного напряму або 
концепції ніяк не відміняє іншої, а їх співіснування змушує корелювати висновки та визначення. 
Проблема полягає не тільки у самій складності явищ, а й у тому, що зберігається традиція їх викорис-
тання в різних, хоч і близьких, системах знання. Так, для антропологів, на відміну від соціологів, роз-
ділення культури та суспільства є досить умовним. Досить часто поняттям "культура" антропологи 
визначають всю сферу соціального, щодо якої в соціології застосовують термін "суспільство". У той 
же час, зберігається хоч і умовна, але помітна на рівні предмету та результатів дослідження різниця 
між описовою етнографією та теоретичною етнологією, між культурною та соціальною антропологі-
єю, між культурними дослідженнями та культурологією. Уявлення про культуру змінюються у відпо-
відності до способів фіксації способів її існування. Можливо найбільш ґрунтовний соціокультурний 
теоретичний синтез у другій половині ХХ століття здійснив К. Гірц у процесі формування своєї кон-
цепції інтерпретативної антропології, яка увібрала елементи герменевтики, структуралізму, веберів-
ської соціології, аналітичної та символічної філософії. Предметом його уваги був образ життя в його 
символічних маніфестаціях. Поділяючи точку зору М. Вебера, згідно з якою людина – це тварина, яка 
обплутана створеними нею самою мережами смислів, він вважав, що цими мережами є культура, 
представлена у словах, жестах, малюнках, звуках тощо [1, 11]. Як предмет дослідницької уваги куль-
тура – є інсценованим документом, який має соціальний характер. За допомогою етичних, естетич-
них, аксіологічних практик людина намагається надати змісту своїм діям у відповідності до певної 
картини світу, що відображає уявлення про реальність. Етос та картина світу у своїй взаємообумов-
леності представлені у перспективі релігії, науки, мистецтва, здорового глузду тощо, які власне і є 
основою відповідних культурних систем. Оскільки основою для цього є досвід попередників, то ку-
льтурою можна вважати "…історично успадкованою системою значень, втілених у символах; систе-
му успадкованих уявлень, виражених у символічних формах, за допомогою котрих люди передають, 
зберігають, розвивають своє знання про життя і ставлення до нього" [1, 106]. Визначаючи провідні 
тенденції досліджень культури другої половини ХХ століття, можемо звернути увагу не лише на ло-
кальні теоретичні зміни, а й на масштабні методологічні. Зокрема, ідеї лінійності культурного розви-
тку, спадкоємності між поколіннями поступово витісняються поліфонічністю сприйняття буття 
культури. Артефактність культури заміщується візуальністю, яка ставить під сумнів цілісність конс-
трукту культури та доцільність пошуку її закономірностей. Структурність перестає вважатися абсо-
лютною, увагу привертають лише її елементи, які й надають їй динаміки. Але для цього потрібний 
певний простір, який породжує нові проблеми: розпізнаваності самої культури, її зрозумілості. 

Сучасний розгляд владних аспектів культури багато чим завдячує загальному змішуванню 
контексту та стилю філософування у другій половині ХХ століття, означеному як постмодернізм. Ус-
відомлений з початку 80-х років ХХ століття як загальнокультурний феномен, постмодернізм став 
специфічним напрямком у соціогуманітарних науках, їх теоретичною саморефлексією. Це стосується 
досліджень А. Бадью, Р. Барта, Ж. Батая, Ж. Бодрійяра, Ж. Дельоза та Ф. Гваттарі, Ж. Дерріда, 
Ф. Джеймісона, Ю. Крістевої, П. Козловські, Е. Левінаса, Ж.-Ф. Ліотара, Р. Рорті, М. Фуко, І. Хасса-
на, У. Еко та багатьох інших, хто спробував ревізувати звичні технології пізнання та визначити його 
межі. Розвитку постмодернізму побічно посприяли навіть його критики, як, наприклад, Ю. Габермас. 
Трансформація культурних парадигм протягом XX століття зумовила сприйняття культури не тільки 
в її раціонально доступній формі, а й як ірраціонального, несвідомого, хаотичного, унікального яви-
ща. Відбувається фундаментальний перехід від традиційних схем попередніх методологій, заснова-
них на визначеності і зрозумілості, спрямованих на вибудовування ієрархічної цілісності, – до 
інтерпретативності, фрагментарності, перенесенні уваги на мікрорівень людської практики, до спон-
танності проявів духовності та внутрішнього світу. У соціально-філософському контексті культура 
стає прикладом незбагненності, набуває рис містичності, езотеричності, що до певної міри нівелює 
підвалини аксіологічності. У науковому – вона отримує фрагментарний, асистемний вигляд. Теми, які 
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були в центрі уваги в минулому, трансформуються відповідно до загальної тенденції зміщення інте-
ресу з макро- до мікропроцесів та станів [3]. Затребуваними стають нові контексти. Формування спе-
цифічних культурних рис, співіснування традицій та інновацій, співвідношення та взаємозалежність 
колективної та індивідуальної свідомості в культурній практиці розглядаються в контексті питань, 
пов’язаних з глобалізацією, проблемами способів пізнання, відповідних розмаїттю культурних прак-
тик сучасної людини. Поява нових видів "реальностей", зумовлених новими технологіями, актуалізу-
вала знакові та комунікаційні аспекти культури, зокрема проблему "Іншого" [4; 5; 9]. 

У міру звуження етнічного поля неписьменних народів, інтерес антропологів зміщується до 
субкультурних утворень сучасних суспільств, зокрема гендерних груп, релігійних громад, етнічних 
меншин тощо. Постмодерн, який передбачає відмову від ідеального, єдиного, кращого на користь 
всеосяжного плюралізму, вимагає визнання самобутності кожної культури, взятої в її географічних, 
історичних, соціальних, психологічних проявах. Однією з характерних рис постмодерного конструю-
вання культури є пошук її місця в подоланні об’єктивності на користь індивідуальності, ситуативності, 
конкретності. 

Інший бік постмодерності пропонують структуралісти та постструктуралісти, які спираються, 
зокрема, на піонерські теоретичні розробки М. Бахтіна про контекстуальність культури та діалог як 
спосіб її існування. У структуралізмі культура моделюється у вигляді складної ієрархічної знакової 
конструкції. Поструктралісти, пропонуючи заміну конструкції деконструкцією, звертаються до кон-
тексту, до проміжних станів, інтертекстуальності. Прагнення вийти за межі структури дало краще 
розуміння функціонування структури, зумовило появу її критики, необхідність переосмислення звич-
ного змісту форм та станів. Культура, а разом з нею і свідомість набувають рис нового універсалізму, 
який ігнорує всілякі обмеження та виділення і відповідає транскультурності соціального простору. 
Крім того, процес інкультурації відбувається за допомогою ілюзорних ретрансляцій: через екран те-
левізора, монітор комп’ютера, рекламні банери. Діалогічність як принцип культурної практики до-
зволяє суміщати культури минулого, сьогодення і, навіть, майбутнього. Людина отримує можливість 
вибору щодо будь-якої культури як "своєї", сприйняття її досвіду і реалізації в ній. Постмодерністсь-
ка свідомість ігнорує оцінки, ієрархічності, еталони, у результаті чого стираються універсальні етичні 
принципи, норми і правила. Тут більше немає модерністського прагнення до порятунку суспільства, 
його вдосконалення за допомогою освіти та науки. Культура сприймається як така, що не піддається 
об’єктивації, але, у той же час, об’єднує людей у соціумі і утворює загальний культурний простір. 

Сучасний підхід мав би виходити з того що культура і суспільство є лише абстрактними кате-
горіями, а не реальними об’єктами. Тому різні їх тлумачення не варто сприймати у контексті істинно-
сті. Потенціал узагальнювальних наукових метафор та об’єктивістських концепцій, які претендують 
на відповідність дійсності можна вважати вичерпаним. Втратили свою пояснювальну роль ідеї ціліс-
ності суспільства, єдності та системності культурних процесів, їх історичності та нерозривності. Од-
ним словом, накопичені впродовж декількох століть наукові методи пізнання культури виявляються 
затребуваними сучасними дослідниками лише як відправна позиція конструювання її змістів. Куль-
тура не є субстанційною категорією, і будь-яке намагання стверджувати зворотне призводить до 
утворення такого роду теоретичних проблем, які не можуть бути вирішені в цій же науковій паради-
гмі. Проблема полягає у тому, щоб відійти від наперед заданих характеристик культури, уникнути 
приписування їй неприродних змістів, які органічно виявляються в інших контекстах [8]. З іншого 
боку, виникає питання доцільності використання слова "культура" у тих випадках, коли воно є необ-
ов’язковим. Визначальними у сучасному тлумаченні проблеми взаємозалежності культури і влади є 
фундаментальні філософські виклади М. Гайдеґґера, Т. Адорно, М. Горкгаймера, Г. Маркузе, Ж. Дер-
ріда, які сформували підвалини некласичного соціального теоретизування. 

Отже, принципово важливою зміною у концептуалізації влади є можливість її культурологі-
зації, тобто сприйняття у формах та змістах культури. Тим феноменом, який надає можливість збере-
гти певну спадкоємність щодо владних змістів культури між модерними та постмодерними 
підходами до проблеми, є традиція. Критика класичної теорії влади призвела до усвідомлення того, 
що вона є іманентною соціальним відносинам, а також до подолання стереотипу репресії як її неод-
мінного втілення. Класична формула "знання є силою" в постмодерній редакції перетворюється на 
"силу знання". Отже, сила влади має не стільки репресивний, скільки впливовий, до того ж ситуатив-
ний характер. Взаємозалежність культури та влади не піддається однозначному визначенню: обидва 
явища пов’язані з комунікацією, обидва – втілюють і реалізують певні норми життєдіяльності. Клю-
човою, сполучною ланкою є поняття і явище норми, конкретний зміст якої може визначатися культу-
рою. І культура і влада встановлюють межі, відокремлюють нормальне від ненормального, соціальне 
від асоціального. Функціонально вони забезпечують внутрішню диференціацію та інтеграцію групи, 
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продукування та використання спільних цінностей, мови як умови цілісності та структурованості спі-
льноти і водночас її відмежованості від інших. Культурно-значуще і владно-організоване є умовою 
соціальності. Отже, культура і влада є не стільки взаємопов’язаними, скільки тотожними поняттями. 
Відтак, культура може розглядатися і як політичний ресурс, і як джерело політики. 
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КУЛЬТУРНА КОНФІГУРАЦІЯ НЕЗАЛЕЖНОЇ УКРАЇНИ 
 
У статті досліджується культурне відставання України від динаміки часу, проблеми сучас-

ної культурології, для якої зв'язок між теорією культури та маскультури залишається одним з най-
складніших аналізів, тим часом, як модерна національна культура може пропонувати ідею сучасної 
успішної держави. 

Ключові слова: теорія культури, масова культура, національна ідея, ідеологія, культурна еліта. 
 
In the article the cultural gap between Ukraine and the dynamics of the time, the problems of 

contemporary cultural studies, for which the connection between the theory of culture and mass culture is 
one of the toughest analyzes meanwhile  are studies, as a modern national culture may offer an idea of the 
modern successful state. 

Keywords: theory of culture, mass culture, national idea, ideology, cultural elite. 
 
Зв’язок між теорією культури та маскультури досі не став предметом уваги вітчизняної куль-

турології, незважаючи на те, що ідеологія української культурної ментальності протягом довгої істо-
рії пов’язана вже чи не генетично з різновидами масової культури і є способом її анахронічного 
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існування, є її стилем або системою стилів, що на різних історичних віхах перетинаються з ідеологією. А 
ідеологія, як відомо, привносить у спільну сферу вимір політики. З цього випливає, що картину культури 
ідеології, за Джоном Сторі, характеризують зв’язки із владою та політикою. Таким чином чи не є масова 
культура формою демаскування реальності? Якщо під масовою культурою сьогодні розуміти кіно, теле-
бачення, радіо, пресу, засоби масової інформації, мобільний та інтернет зв’язок, рекламу, спорт, музику, 
різновиди літератури, музики, арт-мистецтва, хореографії, моди, туризму тощо, тоді маскультура для су-
часної культурології, філософії і навіть політекономії залишається одним з найскладніших аналізів. 

Нині, вважає Іван Дзюба, українська культурологія не може пишатися такими досягненнями і 
такою роллю в інтелектуальному житті суспільства, як культурологія Заходу ХХ століття. Сфера ши-
роких теоретичних узагальнень залишається здебільше недосяжною, та й звертання до гострих актуа-
льних проблем цивілізаційного і культурного розвитку бачимо не часто. "Ми не маємо масштабного 
й адекватного аналізу трагічного парадоксу: суспільство, яке називає себе українським, насправді не 
живе українською культурою, і українська культура не стала в ньому консолідуючим чинником. Бі-
льше того, панівна верства пострадянських парвеню дедалі напористіше витісняє її на периферію су-
спільного життя" [1]. 

Проте, реакцією на ті зміни та виклики, які постали перед Україною на зламі століть стали 
статті, доповіді, публіцистика (1989 – 2008) Оксани Пахльовської "Ave, Europe!" (Київ, Університет-
ське видавництво "Пульсари", 2008), в яких культуролог охоплює період від переддня падіння Бер-
лінського муру до часу, коли постпомаранчева Україна стала "нервом" актуалізованого цивілізацій-
ного протистояння між Росією та Заходом на тлі глобальної світової кризи. Автор підкреслює внут-
рішні та зовнішні соціокультурні та політичні механізми, які стоять на перешкоді цього процесу, роз-
глядає шляхи і методи їх подолання. На думку Тараса Возняка ("Філософські есе", Львів, незалежний 
культурологічний журнал "Ї", 2009) з тектонічними геополітичними змінами в Україні процес модер-
нізації всіх сфер людського життя спазматично почав шукати нових реперних точок, на які можна 
було б опертися. На жаль, в поле уваги обидвох культурологів хоч і попадає питання масової культу-
ри, але вона не стає предметом їх дослідження. Цікавою в тому плані видається монографія Тамари 
Гундорової "Кітч і Література. Травестії" (Київ, "Факт", 2008) – оригінальна версія взаємин літерату-
ри і кітчу впродовж двох століть – від класицизму до постмодернізму, від Енея-парубка до Вєрки Се-
рдючки, від колоніального кітчу "котляревщини" до ідеологічного кітчу соцреалізму. І хоч Гундорова 
приділяє особливу увагу історії взаємин між теорією культури та масовою культурою, акцентуючи 
тему кітчу в літературі й торкаючись, зокрема, окремих моментів української маскультури, автор не 
ставить собі за мету створити початкове уявлення про академічне вивчення маскультури, в тому чис-
лі української, її нинішній ідеології та функціонування. 

Народна масова культура або народництво, радянська масова культура або соцреалізм, сучасна 
масова культура або постколоніальна позбавили і надалі позбавлятимуть українську культуру інструмен-
ту комунікації, передачі інтелектуальних та філософських смислів. Натомість вона зазнає і зазнаватиме й 
надалі як зі Сходу, так і з Заходу подальшої плебеїзації, культурної маргіналізації та відлучення від моде-
рних процесів, що своєю чергою, позбавляє соціум деіндивідуалізації життя, поглиблює складність усві-
домлення себе, власної історії та ідентичності. Культура, яка поглинута масовою культурою, до того ж, не 
свого покрою, не здатна "ні рекомендувати, ні розбудовувати міцну централізовану Державу" [2]. "Клю-
чову роль у цьому процесі, – зауважує Т. Гундорова, – відіграє кітч – метонічне тіло масової культури. 
Естетикою, запакованою в кітч, широко послуговуються як провідником певних ідей, з допомогою кітчу 
маніпулюють смаками, задовольняють бажання, здійснюють психотерапію, створюють традицію, при-
вчають до цінностей, прив’язують до місця, глобалізують" [3]. 

Нині ми вже усвідомлюємо, що українська державність народилася через своєрідний збіг ін-
тересів національної та територіальної еліт. Національна еліта мала моральний авторитет, була, фак-
тично, носієм і провідником національних духовних та культурних цінностей. Для неї українська 
державність була не лише споконвічною мрією, а й єдиним способом уникнути повного знищення 
народу і його культури. Проте романтичне народницьке сприйняття незалежності, нерозуміння меха-
нізмів економіки та суспільного життя, намагання реанімувати в культурі старий просвітянський 
проект, хоча народ давно уже не "фольк", – відкинули національно-демократичні сили на другий 
план. Цим, власне, і скористалася територіальна еліта, прийшовши до незалежності цілком прагмати-
чним шляхом. Їй було що втрачати, саме тому вона йшла на поступки націонал-демократам у тому, 
що стосувалося ідеологічного та культурно-духовного простору. Нині ж вона перебирає на себе і ці 
функції, не будучи прихильником культурно-інформаційного суверенітету України.  

Ще одна спроба – Помаранчева революція 2004 року, завдяки якій відбувся прорив України у 
світовий інформаційний простір, і світ відкрив для себе свободолюбиве, гідне, відповідальне та усмі-
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хнене обличчя української нації. Здавалося, Помаранчева революція, як новітній український виклик, 
сприятиме успішному здійсненню міжнародної та внутрішньої політики, залучивши до активної дії 
національну культуру. Але, на жаль, друга хвиля національно-демократичних сил виявилася теж не 
готовою до державного стратегічного менеджменту, що призводить "гуманітарну ауру нації", за Лі-
ною Костенко, до "дефекту головного дзеркала". Втім, у ньому чітко проявляється як певне узагаль-
нення – сформований здебільшого як неукраїнський фінансово-промисловий капітал з колишньої 
партійної номенклатури і криміналітету. Звідси і випливає проблема національної політики щодо ку-
льтури, духовності, інформаційного простору.  

Коли несформована місія культури, не вибудувана система базових національних духовних 
цінностей, не визначені шляхи, ресурси та інструменти для досягнення довгострокових загальнонаці-
ональних цілей, коли блокується рух до національно-культурного усвідомлення, коли творча енергія 
нації не структуризується у громадянське суспільство, проголошення національної ідеї стає об’єктом 
спекуляцій і глузувань.  

Національна ідея – це і є національна модерна культура, що пропонує сучасну успішну Державу. 
Місія її – об’єднання суспільства аж до його самоздійснення. Тільки тоді політика вже не буде 

концентрованим вираженням економіки, вона стане діяти за волею культури. Саме модерна культура, 
виражаючи сутнісні якості людини, піднімається на чільну позицію в суспільстві, розбудовуючи міц-
ну, соборну Державу.  

Національна визначеність – це усвідомлення, що модерна культура не існує сама по собі, у 
якомусь абстрактному вигляді (культура, як цілісний організм, може бути тільки національною або 
колоніальною). Вона вимагає, як це прийнято в багатьох країнах світу, своєї програми, концепції, 
стратегії, які покликані стати теоретично-прикладною основою для вироблення системних підходів 
щодо управління духовно-інформаційними аспектами державної політики. Стратегічний характер 
концепції програмує і втілює розробки інноваційних та креативних технологій національного розвит-
ку. Її пошуковий дух спрямований не так на прогнозування культурологічних процесів, як на творен-
ня нових моделей майбутнього та пропонування світові власних подій і викликів. Відтак, національна 
визначеність вимагає створення нових інституцій, правового врегулювання та менеджменту україн-
ської культурної політики.  

Усе це разом і творить поступ на шляху до розвитку громадянського суспільства та вдоскона-
лення особи, яка прагне долучитися до національної перспективи, яка здатна витіснити застарілий 
комплекс неповноцінності феноменом відповідального лідерства. І тільки тоді, мабуть, питання наці-
ональної визначеності губить свій проблемний сенс. А натомість приходить усвідомлення власної 
культурної ідентичності, реалізації авангардних проектів при одночасному збереженні власної само-
бутності. І національна культура стає духовно-інформаційною матрицею суспільства, яка забезпечу-
ватиме цілісність держави, її самобутність та життєву енергію. 

За Метью Арнольдом, історія вчить нас, що суспільства завжди руйнувалися "внаслідок мо-
рального фіаско нездорової більшості" [4]. Водночас, демонструючи культурну повагу до еліти, мис-
леник зазначає: "Тільки ретельно підготовлена меншість, а не так-сяк підготовлена більшість, може 
бути для людства органом, що пізнає істину. Знання та істина в повному сенсі цих слів аж ніяк не 
приступні для широких мас" [5]. 

Аналіз культурних та маскультурних процесів – це необхідна умова усвідомлення минулого і 
теперішнього, щоб увійти в сьогоднішній модерний час. "Це вивчення досконалості... досконалості, 
що складається не з володіння чимось, а зі ставання кимсь, із унутрішнього стану розуму й духу, а не 
із зовнішнього набору обставин" [6]. 

Наш нинішній набір маскультурних підходів реально віддзеркалює суспільство, яке все біль-
ше відчужується від власної культури і все більше сповнене пафосу деконструкції, хаосу та анархії, 
на фоні яких відбувається процес зрощення політичної влади та бізнесу. "Саме тут є ризик, зауважує 
О. Пахльовська, що ця патологія буде лише поглиблюватись, а в кінцевому результаті стане причи-
ною інтелектуальної лоботомії України, тобто її неуникної в такому випадку не лише культурної, а й 
політичної катастрофи" [7]. 

Нав’язування експорту масової культури керується спробою правлячого класу, під ним розу-
міємо становлення вітчизняної олігархії, а в наших умовах і влади, досягти гегемонії, маніпулюючи 
суспільною думкою, як засобом проти опору знизу. 

Зв’язок між економікою, політикою та культурою, як і в радянські часи, нав’язується владою 
у той спосіб, що економіка лежить в основі, а культура відіграє роль декоративної надбудови. Усві-
домлення, що між ними існують значно складніші взаємозалежності, що для розвитку вітчизняної 
економіки, для підвищення добробуту, власне, і необхідна національна культура, відверто ігнорується. 
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Вибравши культурну методологію доіндустріального суспільства, нашвидкоруч перелицьова-
ну на демократичний кшталт, держава відштовхнула значну частину реально існуючого суспільства, 
яке, між іншим, стало за власним смаком і розумінням формувати своє "культурне меню", виходячи 
поза вплив і держави, і вітчизняної совково-культурної еліти. 

Сьогодні, враховуючи результати соціологічних досліджень, вже можна бачити, яку культуру 
обирає більшість. Маскультурний споживчий кошик сучасного жителя України формується за і на 
рахунок російських та американських активних експортерів цього роду продукції. Осі не тільки офі-
ційної і масової культур розходяться все далі, а й вітчизняної та зарубіжної. Ситуація вимагає ради-
кального втручання, спрямованого на захист культурно-інформаційного простору України. Сьогодні 
масова культура не відхиляється від своїх стандартів та умовностей, вона закріплює стереотипи, сте-
реотипи чужинські, часто ворожі нам як за змістом, так і за ідеологією. В наші дні соціокультурні та 
технокомунікаційні аспекти функціонування масової культури невіддільні. І знову ж таки зміст її та 
ідеологія визначаються засобами масової комунікації, які її транслюють і які теж належать доморо-
щеним, але національно байдужим олігархам. 

Мистецтво новітньої доби, зазначає Т. Гундорова, звільнившись від сакральних і ритуальних 
функцій, прагне до автономії за допомогою естетики. Зосереджуючи свою увагу на тіньовій іпостасі 
культури – травестію і кітч, дослідниця зауважує, "у культурі нового часу кітч стає рецептивною 
проблемою і повязується з питанням цінності – той чи інший твір ототожнюється з кітчем залежно 
від естетики твору і смаків реципієнта. У цілому, кітч проявляє і формує соціальне несвідоме і є своєрід-
ним стилем (чи анти-стилем) культури, яка сформувалася на основі дисгармонії елітарної та популярної 
свідомостей" [8]. Наголосимо, що в наших умовах і надалі йдеться про "неоколоніальний кітч". 

За словами К. Д. Левіс, "люди, що стоять біля важелів влади, вже не представляють інтелекту-
альну владу та культуру" [9], а отже, міцну централізовану Державу вони бачать в утилітарних фор-
мах. Таким чином, соціальна функція культури та її еліти нівелюється, щоб протистояти з одного 
боку "гуманітарній катастрофі" [10], з іншого – демократії, як анархії, з третього – модерним формам 
тоталітаризму – всім деструктивним та руйнівним силам, іншими словами, вони безсилі "вилікувати 
хворий дух нашого часу" [11]. 

Соціально-філософські, соціологічні та політологічні концепції стверджують, що культурна 
еліта – це домінуючі суспільні групи, які виробляють та здійснюють державну, культурну і соціально-
економічну політику, є необхідними та життєво важливими структурними елементами для функціону-
вання соціуму будь-якого типу. В свою чергу, Арнольд Тойнбі теж зазначає, що цивілізація зобов’язана 
своїм прогресом творчому потенціалу "культурної еліти", а виродження та занепад відбувається, коли 
творчий потенціал даної еліти вичерпується і вона перетворюється на "панівну меншість" та нав’язує 
свою владу силою, а не авторитетом, до того ж прагнучи блокувати нову творчу еліту. 

Синтетичний підхід до дослідження феномена еліт в сучасній теорії знаходить своє вираження 
в концепції плюралізму еліт (О. Штаммер, С. Келлер, Д. Рісман), що постулює наявність у суспільстві 
сьогодні значної кількості еліт (політичної, фінансово-економічної, культурної та ін.), конкуренція 
або плюралізм яких визначається різноманітністю соціальної структури сучасного суспільства. 

У наших реаліях динамічні імпульси еліт не так вичерпуються, як формуються, часто перели-
цьовуючись, радше за партійними принципами, оскільки надто слабкою є еліта культурна. Партійна 
форма еліт, навіть опозиційна, позбавлена конструктивізму, не знає плюралізму, нав’язуючи свою 
волю і владу, застосовуючи найбрудніші політтехнології, удаючись до морального варварства; про 
обов’язок, честь, духовність тут не йдеться, як і про конкуренцію з іншими елітами. Прагнення влади 
та збагачення будь-якою ціною – основна мета партійних еліт. Ось він, хворий дух нашого часу! На-
ціональна ж культурна еліта, проголосивши незалежність України й виконавши свою історичну місію 
видихнулася, насамперед, через недовіру до молодшого покоління еліт з новою якістю мислення, яке 
здатне було б закріпити і втілити новий принцип влади через міцну централізовану Державу. Теж за-
давнена хвороба! Ставлення до нових реалій, підказане вірою чи емоцією, давно пора збагнути раціо-
нально, її сучасним і майбутнім часом. 

Поліпшити суспільство, оновити культурні еліти можливо єдиним шляхом підтримки і станов-
лення міцного середнього класу, ґрунтованому на середньому бізнесі і на покращені освіти, як чинника 
формування сучасного культурного типу українця, державотворчого виразника свого покоління. Тоді фу-
нкції вдосконаленої культурної еліти полягатимуть у підтримці громадянського суспільства, в окультуре-
ні інших еліт, у виробленні механізмів їхнього плюралістичного співіснування. "Вилікувати хворий дух 
нашого часу" можливо тільки за однієї умови – шокової терапії з впровадження радикальних реформ. 

За неограмшіанським підходом, як уже зазначалося, існує твердження, що теорії масової ку-
льтури насправді є теоріями структури "народу", в яких можна проаналізувати структуру не тільки 
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повсякденного життя, а й політичного – відносини всередині влади, що створюють форму буденного 
життя. Таким чином, поки партійна форма еліт вважає українську культуру маргінальною, протиста-
вляючи її культурі експортній й визнаючи її як вищу і досконалішу, влада вдало користується такою 
ситуацією у своїх власних корумповано-прагматичних інтересах. Щоб унеможливити розвиток пода-
льших подібних процесів, щоб поліпшити суспільство і зменшити в ньому розкол та політиканство, 
бідність та неуцтво, необхідне, незважаючи на відсутність умов, скоріше визрівання молодшого по-
коління еліт та середнього класу. Уникнути нинішнього стану, про який застерігає О. Пахльовська: 
"У відповідь, одна частина культури замкнулася в анахронічному мисленні, у формі буття навспак. А 
інша – в уявно модерному мисленні з його псевдофутурологічними проекціями, – мисленні, так само 
відчуженому від реалій сучасного моменту. Так витворилися дві форми ментального "есканізму" – в 
минуле і в майбутнє, – аби подалі від сучасності з її імперативом вирішувати проблеми hic et nunc, 
тут – і – зараз" [12]. 

Утім, без культурної еліти та середнього класу Україна відчуватиме на собі безпосередній 
вплив закону культури, сформульованого Арнольдом: "погане витискає гарне", і наслідком буде не 
однорідна, а "гомогенізована, водноріднена культура, що погрожує затопити своїм брудом усе довко-
ла" [13], перетворюючи український народ на інфантильну масу. 

Маємо також пам’ятати, за Пахльовською, "про енергію самодоведення культури, яка, вихо-
дячи з резервації у простір реальної історії, для того, щоб вижити в цьому просторі, мусить скинути з 
себе ностальгійне племінне пір’я і скоординувати свої ритми й потреби з ритмами і потребами відпо-
відного контексту" [14]. 

"І чому філософія, – запитує академік Іван Дзюба, – як репрезентант, узагальнювач і гарант 
духовного життя суспільства не дає концепції нашої культурної спадщини, не осмислює узагальнено-
го образу нашої культури, не розробляє проблематики української національної культури як ціліснос-
ті?" [15] Справді, чому?.. 

За словами Т. Беннета, "про "культуру тих, в кого її немає", зазвичай говорили в контексті 
окультурювання... Стисло кажучи, до маскультури ставляться з побоюванням, не наближаючись до її 
носіїв на небезпечну відстань, і не бажаючи мати скільки-небудь теплі почуття до форм, що їх ви-
вчають, чи пропускаючи їх крізь себе. Дослідження маскультури завжди лишається вивченням куль-
тури "інших людей"" [16]. 

Невже ми справді, не враховуючи європейських теоретичних напрацювань і практик, й досі 
сприймаємо масову культуру як просте обговорення розваг та дозвілля? 

Професор А. Свідзинський на тлі відсутності дискурсу розглядає масову культуру, виходячи з вкрай 
неоднозначного характеру взаємодії культури зі свідомістю окремого індивіда. У мисленика викликає зане-
покоєння становище тої нині аномально малої частки культури, на яку спирається усереднений представник 
широкого загалу у своїй життєдіяльності, на основі якої будує свої стосунки з соціумом. Дуже часто домі-
нантою такої культури виступає повна байдужість, але демонстративно і нахабно підкреслена – до людей, 
життя, зрештою до всього на світі. І це пропагується особливо на прикладі багатьох зразків продукції масо-
вої культури, зазначає дослідник, яка надходить особливо інтенсивно з Росії та США. 

"Декультуризовані прошарки соціуму, – підкреслює Свідзинський, – завжди становили потенцій-
ну небезпеку як соціально нестабільний елемент. У цій ситуації виникає необхідність задоволення куль-
турних потреб широких мас, хоча б і в примітивних формах. Ці потреби ніколи не вмирають повністю 
навіть у вельми здеградованій людині. Але культурна продукція, зорієнтована на відповідний рівень і за-
пити, виявляється доволі спрощеного штибу. Так народжується масова культура. Центральна проблема 
масової культури полягає в тому, щоб залишатися все ж таки культурою, а не фальшивкою, не підробкою 
під культуру. Це означає, що масова культура мусить бути явищем самоорганізації духовного життя, хай і 
не на вельми високому ієрархічному рівні. А для цього вона не повинна входити у суперечність з культу-
рою вищого рівня, має підпорядковуватися вищим духовним цінностям, а не кидати їм виклик, не руйну-
вати їх" [17], – переконаний теоретик. 

Професор Свідзинський стверджує, що проблема створення масової культури – одна з найва-
жливіших. Провалля і непорозуміння між елітою і рештою народу, інтелектуальний, моральний роз-
кол у суспільстві, застерігає мисленник, – явище вкрай небезпечне, воно ховає в собі загрозу великих 
соціальних потрясінь. 

Україна на початку ХХ століття, авангардуючи, могла б у віці ХХІ стати країною масового мис-
тецтва, осучасненого методом Курбасівського "перетворення" масової культури в сповідану Хвильовим, 
Голом та Веннелом теорію масового мистецтва. Виробити конкретні критерії для пооцінення культурних 
текстів та практик, в основу яких лягли б індивідуальний творчий підхід, особистий стиль, що здатні ви-
кликати подив і знайти зв’язок з часом, із аудиторією, не входячи в конфлікт з мистецтвом високим. 
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Прикладом суспільного усвідомлення себе і своєї культури можуть слугувати події під час 
Помаранчевої революції 2004-го року, коли масова культура взяла на себе місію консолідуючого 
чинника. Всеукраїнський проект Мистецького агентства "Арт Велес" – "Пісні Свободи", знайшов 
своє перетворення в новій якості у Києві на Майдані Незалежності – "Сцені Свободи". Про це, на 
жаль, ніким і нічого не написано, не досліджено, а хіба можна уявити собі атмосферу тих історичних 
подій без Сцени Свободи?! Чи було б таким усміхненим обличчя революції без музики та пісень, пу-
бліцистики та художнього слова української маскультури, без 5 телеканалу, радіо, преси тощо. Сцена 
Свободи стала незамінним енергетичним та об’єднавчим імпульсом, що надихав і політиків, і весь 
український народ. Справді, українська масова культура – дзеркало Помаранчевої революції. 

Масова культура, стверджує доктор Сторі, – суперечливе та змінне поняття, котре можна по-
різному сформулювати, до нього по-різному можна підходити, наповнювати різноманітними смисла-
ми. Її вивчення є справою не тільки культурологічною, а й економічною та політичною. Джон Сторі 
підкреслює в неограмшіанській теорії гегемонії, що від 70-х років є найпереконливішим теоретичним 
підходом, твердження, що між процесами виробництва та споживання масової культури існує діалек-
тичний зв’язок. "Споживач завжди сприймає культурний текст або практику з огляду на матеріальну 
природу визначних умов виробництва. Текст або практика сприймаються споживачем у такий спосіб, 
що він створює діапазон можливих значень, котрі не можна зчитати ні з матеріальної природи куль-
турного тексту або практики, ні з засобів їхнього виробництва, чи виробничих відносин" [18]. Отже, 
українській еліті – культурній, політичній, фінансово-економічній – варто збагнути всі небезпеки не-
визначеності культурної конфігурації України, ставши її активним актуалізатором. 
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МАСОВА КУЛЬТУРА ЯК ЧИННИК КУЛЬТУРНОЇ ГЛОБАЛІЗАЦІЇ 

 
У статті аналізуються основні теоретичні підходи у вивченні феномену масової культури, 

її розвитку на сучасному етапі та значенні як головного агента культурного глобалізму. 
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In article the basic theoretical approaches in studying of a phenomenon of a mass culture and its 

development at the present stage and value as main factor of globalisation of culture are analyzed. 
Keywords: a mass culture, a mass society, globalisation, information society. 
 
Масова культура як цілісний феномен із часу свого зародження й донині мала безліч теорети-

ко-концептуальних трактувань: від різко критичних до помірковано-апологетичних. Пріоритетна 
роль масової культури як головного агента культурного глобалізму актуалізує потребу цілісного нау-
кового осмислення даного феномену в просторі й часі, його генезу та трансформування під впливом 
чинників науково-технічного й соціально-економічного прогресу, необхідність вироблення нових 
комплексних теоретичних підходів щодо вивчення масової культури в умовах перебігу процесів гло-
балізації. Головною метою пропонованої статті є висвітлення еволюції уявлень про масову культуру 
та аналіз основних теоретичних підходів до її вивчення. 

Тривалий час масова культура як наукова проблема перебувала в центрі уваги переважно 
представників західної наукової традиції (Т. Адорно, Р. Барт, Д. Белл, В. Беньямін, Ж. Бодрійяр), 
проте у зв’язку із глобальними соціокультурними трансформаціями вона стає об’єктом дослідження 
російських і вітчизняних науковців, серед яких А. Костіна, В. Кутирєв, К. Разлогов, А. Флієр, О. Гри-
ценко, Т. Гундорова, Р. Шульга. 

Якщо говорити про радянський період досліджень, то явища масового характеру в соціалісти-
чній культурі категорично заперечувалися. Проте вже з погляду сьогодення дослідники говорять про 
культуру соцреалізму як про "радянський варіант" масової культури, твори якої будувалися за певними 
ідеологічно-художніми канонами з дотриманням центральної ідеї твору. Як зазначає Т. Гундорова, 
канон соцреалізму "залежав від певного набору кодів – жестів, виразів, учинків, колізій, характерів, 
ці коди мали ідеологічне навантаження й репродукувалися в цілому ряді творів меншого калібру. 
Особливу роль виконував код "позитивного героя" [5, 53]. Проте в радянській масовій культурі одні-
єю з головних функцій було формування класової свідомості, відтак вона "виступала в якості соціа-
льної технології управління масами" [8, 111]. Особливостями культури соцреалізму було ще й те, що 
завдяки певному наборові сюжетів, схем, головних ідей (в цьому є її схожість із клішованою масовою 
культурою) вона теж прагнула орієнтувати радянську людину на певні стандарти соціалістичної ідео-
логії та була проникнута державною доцільністю. 

В аналізі сучасних досліджень виникнення масової культури розуміється як об’єктивний, іс-
торично закономірний процес, що визначається рядом факторів, серед яких особливе значення віді-
грає її здатність здійснювати в культурному співтоваристві взаємообмін цінностями й сенсами, 
вироблення загальної картини світу, єдиних стандартів поведінки [7, 31]. 

Так, наголос робиться, зокрема, на функції соціалізації особистості. На думку А. Костіної, ма-
сова культура функціонує як "адаптаційна система", яка "орієнтована на соціалізацію індивіда, вклю-
чаючи його в певне середовище" [7, 54]. 

Перші теоретичні міркування щодо природи масової культури виводилися із загальних теорій 
масового суспільства, у яких розглядалися загальні тенденції й перспективи розвитку суспільства під 
кутом зору наростаючої індустріалізації й урбанізації. Відповідно в поле наукової дискусії входять 
такі категорії, як "маса", "масова людина", "масова свідомість". 

У ХІХ столітті з’являється ряд робіт (Г. Лебон, Г. Тард), присвячених дослідженню феномена 
"маси" як певної людської спільноти та її психології. Ці дослідження протікають у межах визначення 
відмінностей між "натовпом" як первинною формою соціальної маси й "публікою". Також наголос 
робиться на виробленні спільних механізмів, стереотипів дії в окремих індивідів таких спільнот, пове-
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дінково-психологічних реакцій. Як зазначав Г. Лебон, "зникнення свідомої особистості, переважання 
особистості безсвідомої, однакова направленість почуттів і ідей, що визначаються навіюванням і праг-
ненням до перетворення в дію цих ідей – ось головні риси, що характеризують індивіда в натовпі" [10, 
167]. Проте, на думку дослідників, належність до маси не обов’язково визначається безпосередньою 
фізичною близькістю. В якості "маси" може бути представлена велика кількість відокремлених атомі-
зованих індивідів, які мають певні спільні характеристики й узагальнення. Відтак об’єктом дослідження 
стає окремий індивід, член маси, тобто "масова людина", узагальнена у своїй індивідуальності. 

Найбільш цілісно й детально проблема мас, масового суспільства й культури розкрита в робо-
ті іспанського дослідника Х. Ортеги-і-Гассета "Повстання мас" (1930). В цій роботі він вперше і вво-
дить поняття "людина-маса", яке є не класовим, а суто психологічним феноменом. Людина-маса – це 
та, яка не відчуває в собі ніякого особливого таланту чи відмінності від усіх, хороших чи поганих, яка 
відчуває, що вона – "точнісінько, як усі інші", і притому ніскільки цим не засмучена, навпаки, щасли-
ва відчувати себе такою ж, як усі. Людину-масу він протиставляє творчій особистості, індивідуально-
сті: "Маса – це ті, хто пливе за течією й позбавлені орієнтирів. Тому масова людина не створює, 
навіть якщо можливості й сили її великі" [12, 43]. Причиною появи великої кількості мас та "людини-
маси" Ортега називає зміну структури життя, норм і звичаїв доіндустріального суспільства [4, 167]. 

Французький філософ Ж. Бодрійяр вважає, що маса є суспільним явищем імплозивного хара-
ктеру, яка здатна тільки поглинати, але ніяк не освоювати [3, 7]. Стосовно ж уточнення самого термі-
ну "маса", то, на його думку, вона не володіє жодним атрибутом для визначення, в чому й полягає її 
сутність. Тобто вона не має якоїсь соціологічної реальності і в неї немає нічого спільного з будь-яким 
реальним населенням чи соціальним угрупованням [3, 10]. До "маси" можуть належати ті, хто опини-
вся в полоні стереотипів і здатні сприймати будь-що тільки в площині видовищності [3, 15]. Таким 
чином, він її вважає проявом симуляції в просторі соціального. 

Омасовлення суспільства породило масову людину як новий якісний різновид людини, яка 
з’явилася в сучасному інформаційному суспільстві. Відповідно, і масова культура дає звичайній лю-
дині спосіб орієнтуватися в найбільш типових ситуаціях, повідомляє мінімум необхідних культурних 
відомостей, які дозволяють йому "вписатися" у суспільство. 

Хоча функціональні й формальні аналоги масової культури зустрічаються в далекій історії, 
справжня масова культура зароджується тільки в Новий час, у ході процесів індустріалізації й урбані-
зації й особливо розширюється в період інформаційного суспільства й розвитку інформаційних тех-
нологій та з посиленням тенденцій глобалізації. 

Зародження і поява масової культури нерозривно пов’язані з укріпленням позицій буржуазії, яка 
стала на початку ХІХ століття панівним класом. Демократизація суспільних відносин і розширення сфери 
освіти привели до зародження так званого "середнього класу", появи нового типу людини – обивателя, мі-
щанина. Більшість представників цього класу бажали бути також долученими до "прекрасного і високого", 
але не витрачаючи сил і часу на глибоке проникнення в суть предмета. Це не могло не викликати появу 
професіоналів від мистецтва, покликаних задовольняти потреби саме цього прошарку. У визначенні приро-
ди масової культури, на думку В. Шестакова, найбільш доцільно застосування поняття "тривіального", при-
чому не випадкового, а спеціально сформованого [16, 37]. Хоча твори масової культури характеризуються 
як спрощені, стереотипізовані і схематизовані, серед її естетичних особливостей називається, зокрема у яко-
сті головного засобу, система іміджів, що орієнтується на підсвідомі сторони психіки [16, 57]. 

Масова культура у її розвинутому вигляді вперше сформувалась в США, хоча серед дослід-
ників немає єдиної думки стосовно конкретної дати її зародження. Більшість вчених відносять її по-
яву до першої половини ХХ століття. Власне із цього континенту у своєму розвинутому вигляді вона 
й поширилася на інші країни Європи, а згодом її експансивного впливу зазнали майже всі країни сві-
ту. Це пов’язано з історичними особливостями розвитку та домінуючим положенням США у світі. 

Розвиток масової культури в Європі й Америці йшов різними шляхами. Якщо в Європі істо-
ричні форми масової культури завжди протистояли офіційній культурній доктрині (християнству, 
наприклад), то в США масова культура виражала ідеї й стереотипи офіційної державної політики [16, 21]. 

Однією із причин появи масової культури в США В. Танчер називає прибуття до країни вели-
кої кількості емігрантів, що несли із собою культурні традиції попередніх поколінь. І тому для швид-
кої соціалізації висувалися певні вимоги до духовних цінностей, а саме: максимальна доступність та 
навіювання певних життєвих орієнтацій та моделей поведінки [13, 6]. 

Серед головних причин появи масової культури слід назвати індустріалізацію виробництва й 
пов’язану з нею урбанізацію суспільства, поширення міського складу життя з регулярним робочим 
ритмом у поєднанні з ростом вільного часу. 
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Як зазначає М. Бірюкова, спочатку масова культура виникає як відповідь на масове виробни-
цтво, проте, будучи трансльованою в незахищених країнах, вона часто сприймається не в тому сенсі, 
яке має на Заході для більшості населення [2, 38]. В різних суспільствах і різних соціальних групах 
історично склалися певні норми і цінності, соціально-психологічні стереотипи, які теж враховуються 
при поширенні тієї чи іншої продукції масової культури. 

Активізація дослідження масової культури пов’язана з переходом до індустріального суспільства, 
що припадає на середину ХХ століття. Масова культура розглядається як феномен індустріального суспі-
льства, причому в науковому обігу знаходяться різні підходи до тлумачення її природи, визначення сут-
ності. Так, до системи понять, які використовували західні вчені в сфері культури, В. Шестаков зараховує 
чотири основні: "масова культура", "популярна культура", "народна культура" й "елітарна культура". По-
няття "низької" та "високої" культури є синонімами "масової" й "елітарної". Також він зазначає, що пер-
шими трьома поняттями позначають культурні явища одного порядку [17, 108]. Схильність до заміщення 
поняття масової культури популярною зміщує акцент більше на розважальне начало. 

За визначенням А. Костіної, популярною культурою є широко розповсюджена сфера культу-
ри, що доступна для розуміння представниками всіх соціальних прошарків суспільства. Водночас 
предмет культури, що стає популярним, при цьому може залишатися елітарним, "включаючи у свою 
структуру як загальнодоступні для розуміння рівні, так і ті, що сприймаються лише фахівцями" [9, 214]. 
Характерною відмінністю масової й популярної культури є те, що в популярної культури відсутня її 
"першопочаткова орієнтованість на включення в комерційну індустрію і природна, а не особливим 
способом синтезована, популярність" [9, 214]. 

Теоретичні питання масової культури в 60-ті роки ХХ століття розроблялися в рамках дослі-
джень Франкфуртської школи такими представниками, як Т. Адорно, М. Горкгаймер, В. Беньямін, 
Г. Маркузе. Ними вводиться в науковий обіг поняття "культурна індустрія", оскільки культура в су-
часному суспільстві твориться шляхом серійного виробництва. Цей індустріальний спосіб виробниц-
тва культурної продукції забирає в неї її унікальність, автентичність, замінюючи серійністю та 
штампами. У понятті "культурної індустрії" поєднується культурні властивості з товарними якостя-
ми. Згодом це призвело до формування ідеології споживання, яка визначається ринковими чинника-
ми і параметрами, і культури, зорієнтованої на комерційний успіх. 

Наукові підходи до трактування й методи дослідження феномену масової культури в часі пе-
реходу до постіндустріального інформаційного суспільства мають певні відмінності у визначенні її 
природи, сутності та форм існування. Так, у концепціях Е. Шилза, Д. Белла масова культура була по-
хідною із соціологічних теорій масового суспільства. 

Як і більшість соціологів, Д. Белл сприймав суспільство як єдність соціальної структури, політики 
й культури. Загалом свою позицію по відношенню до сфери культури Белл трактував як консервативну, 
оскільки вважав, що цінність мистецтва (і культури в цілому) визначається авторитетними людьми [6, 5]. 
Кожна із названих сфер має, за Беллом, свій аналітичний принцип розвитку. Для соціальної структури 
таким принципом була "функціональна раціональність", або ефективність, за якою людина повинна вико-
ристовувати все з максимальним зиском; для сфер політики – рівність перед законом та рівні можливості; 
у сфері культури головний принцип – звеличення чи самореалізація особистості. Тому Д. Белл у своїй 
концепції постіндустріального суспільства намагався виявити залежність між змінами у всіх трьох сферах 
[6, 6–7]. На думку дослідника, у західному суспільстві протягом останніх ста років наростала розділеність 
соціальної структури (економіки, технології, систематичної зайнятості) і культури (символічного вира-
ження смислів), кожна з яких визначалася своїм основним принципом. Буржуазне суспільство ХІХ сто-
ліття, за Беллом, являло собою інтегроване ціле, в якому культура, внутрішня структура і економіка були 
пронизані єдиною системою цінностей. Цей час був апогеєм розвитку капіталістичної цивілізації. Але все 
було підірване самим капіталізмом за допомогою масового виробництва й споживання, які поступово 
зруйнували протестантську етику, поширюючи, натомість, гедоністичний образ життя [1, 647]. 

Подальшою тенденцією суспільного розвитку були інтеграційні процеси в сфері інформацій-
но-комунікаційних технологій і соціальної системи. Поступово на цій основі формуються концепції 
інформаційного суспільства, розробкою яких займалися Дж. Нейсбіт, Т. Стоуньєр, М. Маклюен, 
Е. Тоффлер, М. Кастельс та ін. Як американські, так і європейські дослідники у своїх працях зосере-
джувалися на підвищеній ролі інформації в суспільстві та її значенні на сучасному етапі суспільного 
прогресу. У результаті всебічного аналізу феномену інформації, її стали трактувати як досить специ-
фічний ресурс та фактор економічного розвитку. 

Так, канадський дослідник М. Маклюен у роботі "Галактика Гутенберга" подав своєрідне 
умовне розмежування двох культурних епох: книжної культури й культури доби розвитку засобів 
масової комунікації (ЗМК). Винайдення друку, на його думку, було першим етапом споживання: "Із 
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приходом друку Європа пережила першу фазу споживання, позаяк друк був не тільки середовищем, а 
й продуктом споживання" [11, 225]. Заміна традиційних засобів масових комунікацій на глобальні 
електронні мережі створила єдине середовище існування людини. Його класичний вислів "massage is 
the medium" (засіб є повідомленням) надовго вперед став визначальним для функціонування творів 
масової культури в межах ЗМК. У новому інформаційному просторі засоби повідомлень самі ставали 
повідомленнями, формуючи свідомість незалежно від змісту повідомлення. ЗМК починають діяти в 
людській свідомості як певна першопричина подій і, відповідно, відбувається конструювання реаль-
ності засобами масової комунікації. Таким чином, формується й новий міфологічний простір, що ви-
ступає основним засобом контролю над свідомістю. Водночас, за допомогою технічних засобів 
комунікації та транслювання через них масової культури людина має змогу адаптуватися та іденти-
фікувати себе в соціальному середовищі через типові й стандартні символи та образи. 

Про кризові явища в західних суспільствах чи не вперше згадав американський соціолог 
О. Тоффлер. У своєму есе "Третя хвиля" від доводив, що індустріальна цивілізація вже вичерпала се-
бе й починає згасати. На зміну їй іде хвиля нової цивілізації, що визначається як постідустріальна 
(в термінології Тоффлера – суперіндустріальна). Уже тоді в дослідника було передчуття, що світ сто-
їть на шляху величезних соціальних змін, технічних і культурних інновацій. 

О. Тоффлер одним із перших помітив корінні зміни, які мали місце в культурі західного сус-
пільства. Наростаюча сила інформаційних потоків в "другій хвилі" та взаємообмінів між людьми по-
родила новий тип культури, у якій усе підпорядковано необхідності класифікації та уніфікації для 
підвищення ефективності її передачі й трансляції через ЗМК. Самі комунікаційні канали тиражували 
численну кількість образів та іміджів, які згодом стереотипізувалися й стандартизувалися, формуючи 
масову свідомість, системи поведінки та саму оточуючу дійсність. 

"Третя хвиля" значно прискорює всі ці процеси, впроваджуючи ряд інноваційних технологій і 
збільшуючи тим самим інформаційні потоки. Людина просто втрачає змогу регулярно й адекватно 
сприймати таку кількість нової інформації. Тому тип культури, який породжує "третя хвиля", Тофф-
лер називає "кліп-культурою", яка позначена, насамперед, фрагментарністю сприйняття та своєрід-
ною калейдоскопічністю, колажністю. Замість готових усталених істин "кліп-культура" подає короткі 
модульні спалахи інформації – рекламу, уривки новин, кліпи, колажі, комп’ютерну графіку. Цей "но-
вий образний ряд не підлягає класифікації, оскільки випадає зі старих концептуальних категорій", бо 
"подається в дивній, швидкоплинній, непов’язаній формі" [14, 278]. Люди як споживачі кліп-
культури вже не сприймають "готову ментальну модель реальності", а змушені постійно її формувати 
і переформовувати самі. Це, на думку Тоффлера, є непомірно важкою ношею, але, зрештою, приво-
дить до прояву індивідуальності та демасифікації особистості й культури [14, 279]. 

Втім, у постіндустріальному суспільстві тенденції до демасифікації суспільства та дестандар-
тизації культури не є домінуючими і наявні лише у високорозвинутих суспільствах. Масова ж куль-
тура зберігає своє домінуюче значення, проте основний наголос робиться на її адаптаційних, 
рекреаційних функціях та соціалізації індивіда в суспільстві. 

Період становлення інформаційного суспільства якраз припадає на час актуалізації глобаліза-
ційних процесів, у яких відбилися основні світові виклики: світова безпека, екологічні, демографічні 
проблеми та ін. Проблематика цих двох сфер – інформаційного суспільства та глобалістики – дуже 
тісно пов’язана між собою. Адже глобалістика стає можливою завдяки процесам обміну інформацією 
у всьому світі. Однією з основних суперечностей, які виникають у суспільстві глобалізації, є супере-
чність між універсалізуючою глобалізацією й національною ідентичністю (самобутністю) народів і 
суспільств, яка найперше проявляється в культурі. 

Глобалізація в сфері культури стала можливою саме завдяки діяльності потужної мережі 
ЗМК, які почали транслювати культурну продукцію індустріально розвинутих країн решті світу. У 
своїй переважній більшості (або майже повністю) це були зразки західної масової культури: телефі-
льми, художні програми, музика, новини, реклама, які втілювали основні цінності й образи західного 
життя, орієнтовані, перш за все, на споживання та індивідуалізм. Відтак такі інформаційно-медійні 
потоки стали певним викликом для культур усталених традиційних суспільств. 

Технічні засоби комунікації також не могли не вплинути на трансформацію загального світо-
сприйняття та розширення меж інформаційного простору. Масштаби охоплення суспільства мережа-
ми ЗМК обумовили формування масового суспільства, на яке поширювалися й пропагувалися типові 
зразки такої ж масової культури. 

Створення продукції масової культури вже першопочатково було орієнтоване на якнайбільше по-
ширення й розмноження для величезної кількості її споживачів. Тому неможливим є існування масової ку-
льтури поза режимом трансляції через ЗМК. У своєму поєднанні ці два феномени – масова культура й ЗМК 
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– становлять чи не найдієвіший засіб у процесах світової глобалізації культури. З огляду на це, масова куль-
тура стає одним з інструментів впливу на масову свідомість, її маніпуляцію та є невід’ємною частиною ін-
формаційного суспільства. Масова культура, будучи побудованою на універсальних структурах культури й 
маючи у своєму арсеналі численне різноманіття форм, виявляє високий ступінь трансформації та адаптив-
них можливостей у залежності від певних потреб, зумовлених суспільно-історичними, політичними, еконо-
мічними та іншими чинниками. Відтак універсалізована масова культура західного зразка (американського 
та європейського) у конкретному соціокультурному середовищі (суспільствах із різними традиційними на-
ціональними культурами) матиме зовсім різне сприйняття й прочитання, впливаючи на "внутрішні соціаль-
ні відносини, на розвиток локальних та національних культур" [8, 100]. 

За умов подальшого розвитку глобалізаційних процесів масова культура виступає основним 
фактором глобалізації культури, спрямованої на формування універсальної культури. Експансіоніст-
ський вплив західної масової культури характеризується в теоретичних дослідженнях у термінах 
"американізації", "вестернізації", "макдональдизації". 

Питання про ступінь експансії західного маскульту на національні культури незахідних країн, а та-
кож масової культури північноамериканського походження на решту світу залежить від того, наскільки 
глибоко він проникає (і чи взагалі в змозі проникнути) у найглибші архетипічні пласти національних куль-
тур ("культурну матрицю"), закорінені в історії й традиції, і від того, чи здійснюється цей вплив лише на 
рівні форм і зовнішньої атрибутики. Постання можливостей трансформації, змінення "культурної матриці", 
що базується на архетипічних моделях, під впливом дії ціннісно-смислового поля масової культури, не мо-
же зводитися до акту одномоментної дії. Натомість масова культура завдяки гнучким механізмам пристосу-
вання в конкретному соціумі і з метою швидкого тотального оволодіння певними життєвими орієнтирами й 
пріоритетами активно використовує національні цінності, архетипічні моделі, ментальні конструкти, які є 
найбільш притаманними, головними для тієї чи іншої культури. Вибудовуючи свої твори з урахуванням 
даних факторів, масова культура все більше відвойовує свій культурний простір. Таким чином, універсалі-
зований маскульт може набувати певних особливостей, так би мовити, національної специфіки, попри свою 
космополітичну природу в тому чи іншому соціокультурному середовищі. При цьому зберігатимуться ос-
новні сутнісні характеристики масової культури та її функціональне призначення. 

Підсумовуючи вищенаведені основні теоретичні концепції розвитку уявлень про масову культуру, 
можна сказати, що на кожному історичному відрізку часу цей феномен, у силу своїх іманентних особливостей, 
набуває нових обрисів, трансформуючись, удосконалюючись, вбираючи в себе новітні технологічні, ідеологі-
чні, мистецькі досягнення, перебирає на себе виконання нових суспільних функцій, а тому завжди є актуаль-
ним для теоретичного осмислення. На кожному етапі масова культура розглядалася з точки зору основних 
панівних ідеологій та наукового теоретичного рівня. На думку російського дослідника Г. Чернова, вона є скла-
дним і неоднозначним явищем як в генетичному, так і в структурному плані. З точки зору цілісного феномену 
культури, вона бачиться його фрагментом, що претендує на визначну, домінуючу роль на історичному відріз-
ку, який співпадає із зрілим і пізнім феноменом індустріального суспільства. В якості суттєвих типологічних 
ознак цього типу культури можуть бути названі комерціалізація, зниження естетичних стандартів і їх зміщен-
ня, також зміщення акцентів в ієрархії функцій культури та видів і жанрів мистецтва, ціннісне вихолощення, 
пов’язане з набуттям масово-споживацькими цінностями статусу загальнолюдських [15, 162]. 

На сьогодні масова культура є специфічно організованою індустрією культурного виробницт-
ва, твори якої циркулюють каналами масової комунікації та призначені для духовного споживання 
мільйонів людей. У сучасному суспільстві масова культура виконує ряд функцій як позитивних (соці-
алізація й адаптація індивіда в суспільстві, рекреація), так і негативних (маніпулювання свідомістю). 
Представляючи у своїй продукції певні норми й цінності як основу повсякденної життєдіяльності лю-
дини, масова культура чинить активний тиск на підсвідомі пласти людської психіки, стимулюючи певні 
бажання й інстинкти. У широкому розумінні масова культура не лише постачає зразки художньої куль-
тури й мистецтва, втілені в кінофільмах, телепрограмах, але й загалом формує образ життя й спосіб ду-
ховного споживання, що ґрунтуються на некритичності й пасивності сприйняття. 
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Значні науково-технологічні та культурні досягнення, з якими людство увійшло у ХХІ століття, 

поставили перед ним цілий ряд проблем планетарного масштабу, серед яких чи не найбільшою є так 
звана "антропологічна катастрофа". Вона пов’язана із цілим рядом чинників соціального характеру, а 
саме – економічною кризою, політичною та соціальною нестабільністю, відсутністю довіри суспільс-
тва до влади тощо. Втім, складана соціокультурна ситуація вимагає від сучасної гуманітаристики ви-
роблення нової концепції щодо подальшого поступу людства. І чи не найважливішою її складовою є 
потреба у виборі ідеалів – гуманістичного, суспільного, духовного, національного тощо. 

У період другої половини ХХ століття філософський дискурс проблеми ідеалу набув особли-
вого суспільного та ідеологічного значення, що сприяло активізації розробки методологічного під-
ґрунтя для її розв’язання. Важливі теоретико-методологічні концепції, висунуті вченими у цей час 
залишаються актуальними й сьогодні. Соціальні зрушення кінця ХХ – початку ХХІ століття активізу-
вали у нових ракурсах культурософську рефлексію з проблеми ідеалу. З огляду на природу та функції 
ідеалу, у своїй загальній та конкретній формах він почав розглядатися як продукт загальнолюдської 
культури. Накопичений філософсько-культурологічною думкою окресленого періоду вагомий теоре-
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тичний потенціал щодо проблеми ідеалу актуалізує необхідність узагальнення та нового культуроло-
гічного осмислення. 

Мета статті – виявити динаміку змін у підходах щодо проблеми ідеалу у розвитку філософсь-
ко-культурологічної думки другої половини ХХ – початку ХХІ століття. 

Слід зазначити, що у радянській філософії 70–80-х років ХХ століття осмислення проблеми 
ідеалу відбувалося у контексті категорії суспільної свідомості. Зокрема наголошувалося, що форму-
вання ідеалів – це не випадковість, а певна закономірність, яка проявляється через мотивації, спону-
кання, інтереси, цінності, прагнення, потреби. Підґрунтям для формування ідеалів виступає існуюча 
дійсність, реальне буття, оскільки ідеал – це відображення того, що у цій дійсності повинно бути удо-
сконалене. 

Вагоме теоретичне опрацювання проблема ідеалу набула у працях одного з найвидатніших 
філософів другої половини ХХ століття Е. В. Ільєнкова. Серед них – "Искусство и коммунистический 
идеал" [1], "Философия и культура" [2], "Об идолах и идеалах" [3], "Проблема идеала в философии" 
[4], де ідеал розглядається не тільки крізь призму теоретичних роздумів, а й, передусім, у вимірах су-
спільної практики. Звідси й важливість розгляду ідеалу у працях вченого під кутом взаємозв’язку 
минулого, теперішнього і майбутнього. Актуальність цього пов’язана з необхідністю збереження не-
розривності тканини суспільного організму, мобілізації пізнавального потенціалу різних епох, а та-
кож рівноправ’я пізнавальних парадигм і стилів мислення, визнання їхньої самоцінності. 

Виходячи з того, що найбільш гостро проблема ідеалу була поставлена у німецькій класичній 
філософії, Е. В. Ільєнков у праці "Філософія і культура" [2] звертається до аналізу філософсько-
теоретичних концепцій Канта, Фіхте, Шеллінга, Шиллера та Гегеля. Дослідник, передусім, відзначає 
глибоке соціальне значення категорії ідеалу. Посилаючись на позицію Канта, вчений доводить, що 
саме видатний німецький мислитель пов’язав проблему ідеалу із проблемою внутрішньої цілі. Відпо-
відно до Канта, явища, що не мають мети, яка могла би бути представлена образно, не мають й ідеалу. 
Тож не можуть мати ідеал й предмети, що зосереджують свої цілі "поза собою" – це знаряддя праці, 
інструменти тощо. Єдиним із всіх відомих явищ є людина, тільки для людини характерна вільна, ус-
відомлена дія, яка здійснена у відповідності з універсальною, всезагальною метою людського роду. 
Саме ідеал є тим уявленням про кінцеву досконалість людського роду. Таким чином, він вміщує у 
собі усвідомлення того, що людина є самоціллю власної діяльності і ні в якому разі не є засобом для 
будь-кого або для будь-чого. 

Важливо відзначити, що, згідно із Кантом, ідеал як стан досягнутої досконалості людського 
роду, характеризується повним подоланням протиріч між індивідом та суспільством, тобто між інди-
відами, що складають рід. Всередині індивіду, його свідомості цей стан можна визначити як повне 
переборення протиріч між всезагальним та одиничним, між цілим і часткою, між світом, що осягаєть-
ся розумом та чуттєво-емпіричним світом, між обов’язком та захопленням та ін. Кожний крок на 
шляху прогресу є кроком до реалізації цього ідеалу, який люди завжди відчували, втім не могли тео-
ретично сформулювати його склад. І свою заслугу Кант вважав у тому, що він вперше усвідомив цей 
ідеал теоретично. 

Втім, у такому тлумаченні ідеал ставав чимось абсолютно недосяжним або досяжним лише у 
безкінечності. Адже ідеал, як горизонт, весь час відсувається у майбутнє по мірі наближення до ньо-
го. Між кожним наявним щаблем "удосконалення" людського роду та ідеалом завжди пролягає безкі-
нечність – безкінечність емпіричного багатоманіття явищ у просторі та часі. У зазначеному 
філософському дискурсі неможливість збігу ідеалу та дійсності не стала для Е. В. Ільєнкова основою 
для відмови від ідеалу. Вчений наполягав на досяжності ідеалу, стверджуючи, що неможливість його 
збігу із дійсністю – єдиною формою та засобом реалізації всезагального ідеалу, це і є сам ідеал, ско-
ригований умовами міста й часу [1, 212]. 

Основуючись на позиції історизму та діалектичної логіки Гегель руйнує основні постулати 
кантівської філософії. Ідеал знання та моральності, який висуває Гегель проти Канта, – це не застигла 
мертва "річ", а "суть справи" – категорія, що діалектично є протиріччям природі духу. "Вічне, що ні-
коли не завершується, оновлення духовної культури людства, яке відбувається через виявлення про-
тиріч у складі наявної стадії знання і моральності та через вирішення цього протиріччя – у 
народження нової стадії, що в свою чергу просякнуте протиріччям і тому також підлягає "зняттю", – 
такий є ідеал Гегеля [2, 208]. Головною заслугою Гегеля в історії філософської думки стала трактовка 
ідеалу, в основу якої покладено протиріччя. 

Як вказує Е. В. Ільєнков, величезне завоювання Гегеля було нейтралізовано ідеалізмом геге-
лівської філософії, яка, відкидаючи мистецтво, політичну історію людства, промисловість, по суті, 
все предметне тіло цивілізації, розглядає ідеал у вигляді системи діалектично розвинутих категорій. 
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Таким чином, спираючись на висновки ідеалістичної діалектики, ідеал людини для Гегеля – це не 
всебічно та гармонічно розвинута особистість, а тільки особистість, що вміє мислити діалектично. При 
цьому абсолютно не має значення, який соціальний статус має ця особистість у суспільному житті. 

Проти ідеалізму гегелівського вчення про ідеал, який був органічно ворожий комуністичному 
ідеалу та принципово несумісний із ним, була спрямована критика Маркса і Енгельса. Як відзначає 
Е. В. Ільєнков, розглянувши буржуазну обмеженість як кантівсько-фіхтеанського, так і гегелівського 
розуміння ідеалу, Маркс та Енгельс піддали його критиці з позицій пролетаріату, філософи опрацю-
вали й використали класичні ідеалістичні вчення про ідеал. 

На основі аналізу протиріч буржуазного суспільства та перебігу класової боротьби Марксом 
та Енгельсом був виведений ідеал, який чітко змальований у вигляді контурного зображення комуні-
стичного строю. Цей теоретично вивірений ідеал співпадає з художньо-естетичним ідеалом, що виз-
рів у середині мистецтва. На думку Е. В. Ільєнкова, у такому вигляді ідеал виступає як теоретичне та 
художньо-естетичне виявлення реального руху, що безпосередньо веде до устрою, який забезпечує 
всебічний розвиток кожної людини. Вчений так резюмує свою позицію: "Такий ідеал не має нічого 
спільного с апріорно постульованим імперативом, моральним постулатом, як це намагаються показати 
праві соціалісти, що базують свою соціологію та політику на неокантіанських схемах, ідеалах" [2, 211]. 

Визначаючи й свою власну позицію, Ільєнков доводить, що у протилежність кантівсько-
фіхтеанському уявленню про ідеал, марксистсько-ленінське розуміння ідеалу та його відношення до 
дійсного розвитку суспільства передбачає здійсненність ідеалу. На протилежність Гегелю, марксист-
сько-ленінське вчення про ідеал не пов’язано із фетишизацією однієї ступені суспільно-людського 
розвитку. По мірі наближення до етапу розвитку, цей ідеал не відсувається, подібно горизонту у май-
бутнє. Напроти, по ходу розвитку суспільної діяльності, виробляється сам склад ідеалу, тобто він є 
історично створюваним або здійснюваним історією. І це виокремлює найголовнішу ознаку та прин-
ципову відмінність марксистсько-ленінського вчення про ідеал. 

Перебуваючи на позиціях марксизму-ленінізму, Е. В. Ільєнков вбачав в ідеалі уявлення не 
тільки про кінцеву мету, але й про засоби та шляхи її досягнення. В цьому, на думку вченого, полягає 
конкретність та життєва сила цього ідеалу. Вчений підкреслював, що ідеал теоретичного пізнання 
ґрунтується на діалектико-матеріалістичній теорії пізнання, а художньо-естетичний ідеал має розроб-
лятися світовим мистецтвом та засвоюється індивідом через його естетичний розвиток та осягнення 
скарбів світового мистецтва [2, 211]. 

Що стосується реалізації ідеалу як ключового концепту в аналізованих філософських концеп-
ціях, то специфіка національних умов розвитку цілих країн, народів не може стати відмовою, або 
причиною для його нездійсненності. Е. В. Ільєнков підкреслює, що тільки повне урахування конкрет-
них умов місця та часу дозволяє здійснити через діяльність теоретично та естетично вивірений ідеал. 
Відстоюючи позиції марксистсько-ленінського розуміння ідеалу, вчений відзначав, що саме ідеал ви-
ступає як активна форма суспільної свідомості, яка здатна організовувати масу індивідуальних свідо-
мостей навколо рішення однієї, історично назрілої, проблеми [2, 212]. 

Отже, концептуальна позиція видатного вченого у розумінні ідеалу полягала у запереченні 
уявлення про ідеал як про абсолютно потойбічний, абстрактний та нездійсненний. Він наполягав на 
тлумаченні ідеалу як дійсного ферменту соціальної творчості, підкреслював його реальність та здійс-
ненність в людській історії. В умовах панування радянської ідеології Е. В. Ільєнков вбачав най-
важливішим завданням філософії розвиток здатності вільно мислити, що на той час було єдиною 
можливістю протистояти підкоренню свідомості тією ідеологією. 

Наприкінці ХХ століття, у складний переломний історичний період, відзначений розвінчанням 
багатьох суспільних ідей та ідеалів, роздуми Е. В. Ільєнкова про силу ідеалу набули нового звучання в 
контексті епохи глобальних цивілізаційних трансформацій. У відповідності із принципом історизму, що 
став одним з найбільших відкриттів філософсько-політичної думки, жоден ідеал не може бути створе-
ний одного разу і на всі часи, а його "вічність" полягає лише у тому, що людство має потребу в ідеалі. 
Образ бажаного майбутнього є невід’ємною приналежністю людини, їй завжди потрібна опора на певні 
ідеали. Саме тому наприкінці ХХ – початку ХХІ століть філософсько-культурологічна думка повер-
нулася до проблеми ідеалу у контексті гуманістичної та загальнолюдської проблематики. 

Так, про необхідність ідеалів, а тим більше про потребу у них у складні історичні періоди, зо-
крема в період соціокультурних трансформацій кінця ХХ – початку ХХІ століть, доводить Є. Л. Чер-
ткова. у праці "Об ідолах та ідеалах" сучасний вчений Дослідниця підкреслює, що саме у переломні 
моменти історії важливо не піддатися загальному нігілістичному, або навіть апокаліпсичному на-
строю, а спромогтися зберегти усе цінне, що вироблено людством, його історією та культурою, й ви-
користати це для переборення хаосу. І в цьому процесі ідеали, що складають фундамент людської 
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культури, стають тими засадами, збереження й укріплення яких дозволяє створити нові орієнтири для 
подальшого розвитку людської цивілізації. "Ідеали підтримують той необхідний для людини опти-
мізм, який не дозволяє стати їй терплячою або навіть байдужою до зла, у той час, коли песимізм та 
відчай лишають людей сили протистояти йому" [8, 103 ]. 

Важливим аспектом роздумів вченої стає проблема формування ідеалів у зв’язку із пануван-
ням певної ідеології. Так, зазначається, що завершення грандіозного соціального експерименту по 
розбудові досконалого суспільства, під яким розумівся комунізм, призвело наприкінці ХХ – на поча-
тку ХХІ століття до відмови від ідеалу, а з ним і від ідеології, яка викривила сутність ідеалів та вико-
ристовувала їх. Основною відмінністю між ними є те, що ідеал існує в особистісній формі, визріває у 
середині суб’єкту й, відповідно, стає фактом духовного світу конкретної людини. Разом з тим, ідео-
логія привноситься та насаджується зовні. Це доводить, що ідеалом може виступати тільки загально 
значуща ціль, яка приймається усіма як вагома цінність. 

Втім, для кожної конкретної особистості ідеалом може бути тільки те, що свідомо та осмис-
лено нею прийнято. Саме осмислення є головним у процесі присвоєння ідеалу особистістю, адже це є 
тим, що М. Гайдеґґер визнавав як більше, ніж усвідомлення [7, 251]. І в цьому процесі людина осягає 
не тільки конкретну ціль, або цінність а й саму себе. Дослідниця зазначає: "Без розвиненого самоус-
відомлення та самозанурення будь-яке зовнішнє сприйняття ідеалу призводить до перетворення його 
в ідола, а також до підкорення особистості привнесеною ззовні ідеологією" [8, 102]. 

Російська дослідниця Н. С. Мудрагей у роботі "Ідеал – проблема вибору" вказує на безпосередній 
зв’язок ідеалу з сутністю людини. На думку вченого ідеал є тим фактором, який вирізняє людину від тва-
ринного світу. Адже саме людина, незалежно від її морального, інтелектуального, емоційного стану, по-
ложення у суспільстві завжди має свій ідеал як найвищий взірець, по якому вона будує своє життя. За 
М. Шелером конструюється або обирається ідеал в межах "відносно-природнього" світогляду. Виходячи з 
цього, яким бачить людина оточуючий світ, які її уявлення про життя та буття, такий вона обирає ідеал, 
а світогляд як цілісна і загальна картина світу є для людини своєрідним путівником, що дозволяє їй 
знаходити своє місце у світі, підказує, до чого треба прагнути, як найбільш доцільно розпорядитися 
своїми здібностями, інтересами, почуттями, в решті-решт – життям. 

Разом з тим, ідеал, на думку дослідниці, як у приватному, так і у суспільному житті може ма-
ти не тільки позитивний, а й негативний характер. Саме тому слід розрізняти істинний та помилковий 
ідеали. Помилковий або хибний ідеал – це той, який зростає на ґрунті духовної та душевної обмеже-
ності, відсутності моралі, він скалічує свідомість та самосвідомість людини, штовхає її на антигуман-
ні справи та дії. Істинний ідеал – дозволяє людині вдосконалювати саму себе, завдяки чому людина 
намагається зробити світ чистіше, світліше, добріше. Основою істинного ідеалу є висока моральність, 
благородство, усвідомлена відповідальність за свої вчинки та відповідальність за долю всього людства. 

Критерієм істинності будь-якого ідеалу є практика. Саме практика, спираючись на цілісний 
досвід духовного, культурного, історичного розвитку людства, здатна продемонструвати реальні нас-
лідки вибору ідеалу. Якщо ідеал, обраний індивідуумом чи суспільством, веде у безвихідь, пригнічує 
та руйнує фізичну, моральну, духовну природу людини, входить у протиріччя із життям особистим 
чи суспільним, він, безсумнівно, є хибним. Істинний ідеал покликаний просвітлювати життя, підно-
сити та звеличувати його [6, 118]. 

Важливим аспектом, на якому акцентує увагу автор, розглядаючи проблему вибору людиною 
ідеалу, є людська природа, а точніше – її психологічна сутність. На думку дослідниці спроби філософії 
розглянути людину з духовно-абстрактних позицій призвели до того, що сама людина була перетворена у 
абстракцію, а філософія втратила можливість адекватного розуміння людини. Тобто, без теоретичної бази 
наука втратила людину у її цілісності, затримуючись лише на окремих сторонах її сутності. 

Проблема ідеалу у контексті гуманістичної проблематики розглядається у праці видатного російсь-
кого вченого, академіка Російської академії наук В. А. Лекторського "Гуманізм як ідеал і як реальність" 
[5]. Аналізуючи різні аспекти критичного відношення до проблеми гуманізму, яке сформувалося на су-
часному етапі розвитку суспільства, вчений, відзначає, що у вітчизняній історії ідеї гуманізму часто віді-
гравали роль ідеологічного прикриття антигуманної реальності й були лише спробою гуманізації 
дійсності. Попри все, він відстоює думку про неможливість відмовитися від соціально-культурних 
ідеалів й ідеалу гуманізму зокрема. Натомість наголошує на необхідності переосмислення сучасного 
ідеалу гуманізму в цілому. 

Таку позицію В. А. Лекторський обґрунтовує, спираючись на необхідність та об’єктивну по-
требу людини в ідеалі. На думку вченого, саме реалістичний аналіз людини, її культурного й соціаль-
ного світу свідчить про не відсторонену роль ідеалів, ціннісних систем та морально-світоглядних 
орієнтирів, без яких уся людська діяльність втрачає сенс та критерії оцінки і тому стає неможливою. 
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Вчений вихід із духовної, культурної та соціальної кризи, у якій знаходяться країни із пострадянсь-
ким минулим вбачає у пошуку нової системи ідеалів. Втім, ці проблеми стосуються усієї сучасної 
цивілізації в цілому. І особливу роль у цій системі відіграє гуманістичний ідеал. 

Сама природа людини обумовлює прагнення до свободи, справедливості, дієвої участі у тому, 
що відбувається навкруги – це те, що входить до змісту гуманістичного ідеалу. Втім, як підкреслює 
вчений, людина у ХХ столітті потрапила у складну ситуацію. З одного боку, ряд старих гуманістичних 
уявлень виявилися нездійсненними й, відповідно, потребують переосмислення. З іншого – трансформа-
ції, які відбуваються в рамках сучасної цивілізації (перехід від її технологічного характеру до якоїсь 
іншої якості), передбачають зростання можливостей окремого індивіду. Це те, що називають тенденцією 
до індивідуалізації сучасної цивілізації і створює умови для реальної гуманізації сучасного соціуму. 

Як зауважує В. А. Лекторський, все це означає необхідність переосмислення старих принци-
пів, відмову від деяких уявлень та утопічних сподівань старого гуманізму. Втім, найголовніше – пе-
редбачає необхідність вироблення нового розуміння, нової концепції людини та її можливостей. Саме 
при такому підході до проблеми гуманізму та його ідеалів обговорення стає не формою відходу від 
жорстких реалій життя, а способом аналізу глибинних питань, пов’язаних з трансформаціями сучас-
ної цивілізації та культури, з умовами виживання як культури, так і самої людини [5, 108]. 

Таким чином, спираючись на думку вченого, можна стверджувати, що одна з важливих харак-
теристик того гуманістичного ідеалу, який склався у сучасній культурі та філософії, пов’язана із ви-
знанням самоцінності людської індивідуальності і відмова від неї є, по суті відмовою від самого 
гуманізму. Слід зазначити, що культ індивідуальності як невід’ємна риса гуманістичного ідеалу став 
переважною тенденцією у сучасній гуманітаристиці, адже філософія ХХ століття – це спроба нового 
розуміння людини, її укоріненості у буття та міжлюдських стосунках. З цим пов’язаний і розвиток 
сучасної цивілізації, який демонструє підвищення значення діяльності окремої людини й, відповідно, 
її свободи та відповідальності. 

В. А. Лекторський відзначає, що у контексті виявлення ознак сучасного гуманістичного ідеалу, 
особливо значущим є те, що між людська комунікація та діалог стають не чимось зовнішнім для індиві-
ду, а відносяться до глибинної структури його індивідуальності, його свідомості, його "Я". Саме тому 
настільки актуальними стають роздуми відомого російського вченого М. Бахтіна про діалог, який набу-
ває значення ключового онтологічного концепту ХХ – початку ХХІ століття. Він покликаний забезпе-
чити виживання людини у складних соціокультурних умовах плинного світу, збереження її принципів 
та переконань. 

Концептуальне переосмислення індивідуальності на основі діалогової парадигми полягає у 
тому, що діалог стає єдиною можливістю існування самої індивідуальності, тобто тим, що торкається, 
безпосередньо її внутрішньої сутності. Тому діалог між особистостями передбачає цілу систему вну-
трішніх діалогів, у тому числі через обернення мислення на себе, рух від Я – до Я, але з подальшим 
поворотом – від Я до Іншого, адже Інший, зрештою, є кінцевою метою будь-якого філософського са-
мопізнання. 

Як вказує вчений, поява новітніх складових гуманістичного ідеалу тісно пов’язано і ще з однією 
тенденцією сучасного цивілізаційного розвитку, а саме із формуванням комунікаційних відносин. Саме 
наприкінці ХХ – на початку ХХІ століття, коли відбувся розпад традиційних соціальних та культурних 
співтовариств, індивід отримав нову можливість вибору та самовизначення, для нього виникла можли-
вість вільно вступати у комунікаційні зв’язки із іншими людьми, створювати ті чи інші співтовариства. 
Оскільки комунікація не є наперед визначеною, то тільки через відношення з іншими відбувається 
формування та самореалізація індивідуальності. 

Втім, сьогодні, коли людство впритул підійшло до екологічної катастрофи, коли вочевидь поста-
ють усі негативні наслідки утопічних претензій на тотальне управління соціальними процесами, 
доля гуманістичного ідеалу пов’язана із відмовою від ідеї оволодіння, панування та придушення. Свобо-
да як невід’ємна характеристика гуманістичного ідеалу осмислюється в аспекті оволодіння чи контроль, а 
у вимірах встановлення рівноправно-партнерських відносин з тим, що знаходиться поза людиною: при-
родними процесами, іншою людиною, з цінностями іншої культури, з соціальними процесами тощо. У 
такому випадку свобода розуміється не як вираження проективно-конструктивного відношення до світу, 
не як створення такого предметного світу, який контролюється та управляється, а як відношення, коли я 
приймаю іншого, а інший приймає мене. При цьому прийняття передбачає взаємодію та взаємовплив. 

На думку В. А. Лекторського, гуманістичний ідеал не співпадає із реальністю, і ніколи не 
співпаде із нею. Однак, вчений вважає, що прийняття нової перспективи гуманізму пов’язано із гли-
бинними трансформаціями сучасної цивілізації, з питанням виживання або знищення самої людини, а 
отже – із своєрідним антропологічним вибором. 

Культурологія  Овчарук О. В. 
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Таким чином, ідеал як концепт культур філософського дискурсу виражає одночасно найвищу 
цінність і найвищу мету. Проте ця граничність ідеалу є конкретно-історичною. З кожною новою епо-
хою вона видозмінюється, причому, відбувається переоцінка, уточнення, конкретизація фундамента-
льних цінностей і цілей. Ідеал ніколи не залишається незмінним і, як правило, виражає спрямованість 
у майбутнє, яке вільне від негативних нашарувань минулого та сьогодення. 
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ОСОБЛИВОСТІ ХУДОЖНЬОГО ПРОЦЕСУ ПЕРЕХІДНОЇ ДОБИ 

ХХ–ХХІ СТОЛІТЬ: ЗАГАЛЬНОТЕОРЕТИЧНІ АСПЕКТИ 
 
У статті розкриваються загальнотеоретичні аспекти особливостей художнього процесу 

перехідної доби ХХ–ХХІ століть. Подається етимологія слова "мистецтво". Розглядається сут-
ність мистецьких процесів та їх характерні особливості. Розкривається зміст поняття "перехідна 
доба". Виявляються особливості художнього процесу означеного перехідного періоду в Україні як 
оригінальної системи відображення взаємодії провідних ознак традиційного і сучасного мистецтва. 
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The article describes the general theoretical aspects features the artistic process of transition period 

of XX–XXI century. Served etymology of the word "art". The essence of artistic processes and their 
characteristics. The content of "transitional era". Identify features of the artistic process definite transition in 
Ukraine as the original display system interaction leading characteristics of traditional and contemporary art. 
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Перехідна доба як час, що позначається значними соціально-політичними зрушеннями, демон-

струє драматизм і неоднозначність процесів, що відбуваються в суспільній життєдіяльності, породжує 
відчуття кризи й нестабільності, зумовлює напружені пошуки нового й спричиняє інтенсивне бачення 
модерного. Ці процеси впливають на художню культуру, як оригінальну форму творчого відображення 
дійсності, та на художній час, як специфічну форму часу і особливий спосіб існування мистецтва. 

Художній час відіграє роль своєрідного остову художньої реальності світу мистецтва та окре-
мих творів, а також є одним із засобів оволодіння соціальним та індивідуальним часом, його віддзер-
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калення, творення, збереження й перетворення. Художній час найбільш насичених та суперечливих 
перехідних періодів історії характеризується помітними змінами у співвідношеннях між формами та 
рівнями художнього мислення, перегрупуванням естетичних ознак, появою певних прикмет та особ-
ливостей. Так і в художній практиці XX століття перехід від однієї парадигми до іншої охарактеризу-
вався, як зауважує Л. Колесникова, суттєвими змінами, зокрема, поширенням природної, вільної 
(монтажної) форми композиції творів, появою безсюжетних, безпредметних, атональних творів у му-
зиці, абстрактних у скульптурі тощо. Така "всезагальність часу, що реалізується через особливості 
його існування і функціонування в різних сферах буття" [11] засвідчила не знищення або руйнування 
художнього часу, а скоріше трансформацію останнього. 

Специфіка перехідності найвиразніше проявляється у відкритості культури проміжних (пере-
ходових) періодів і відзначається підвищеною активністю, а також незалежністю і самостійністю ку-
льтурних контактів, зокрема, свободою й привіллям дій окремих творчих особистостей. "Закон 
пасіонарності", який вступає в силу в перехідні періоди [4; 8; 16], демонструє "прагнення доповнити, 
компенсувати картину світу, яка виявилася відкритою, диктує необхідність дослідження та "обжи-
вання" нових естетичних територій, що й проявляється у посиленні інтегративних процесів на різних 
рівнях культурних комунікацій" [14, 101]. 

За Ф. Гіддингсом (1855–1931), суспільство, як фізико-психічний організм, своєрідна організація, 
представляє собою "частково продукт без свідомої еволюції, частково – результат свідомого плану" 
[17, 23]. Колективний розум, забезпечуючи взаєморозуміння і комунікацію людей, є основоположним 
елементом суспільного життя. "Плюралістичну поведінку", яку професор Колумбійського університету 
вважав предметом своєї науки, він тлумачив як сукупність реакцій індивідів на стимули середи (зауважи-
мо, що зокрема і на цьому науковому полі розвивалися в майбутньому історично-соціологічні погляди 
О. Чижевського). Розглядаючи сучасне художнє мислення під таким кутом, у тому числі в українській 
культурно-мистецькій практиці й теоретичній діяльності, можна визнавати, що в цій царині "плюралісти-
чна поведінка" фігурує як відмова від прагнень до абсолютної істинності з боку переважної більшості 
суб’єктів художнього процесу. У перехідний період, як зазначає Б. Головко, "соціокультурній поведінці 
населення загалом властиві слабка мотивація до соціального консенсусу й толерантності; зневіра в пану-
ючих цінностях, яка настає внаслідок порушення регулюючих функцій норм права, моралі, релігії" [2, 34]. 
Однак, вирізняючись специфікою та унікальністю духовної ситуації "межі тисячоліть", означеної поліфо-
нією художніх напрямів та спроб теоретичного осмислення дійсності, художній процес перехідної доби 
помітно актуалізує авторські позиції, збільшує питому вагу інтерсуб’єктивності і водночас зберігає і мо-
дифікує нарацію. Відтак плюралістичність, як "сукупність реакцій індивідів на стимули середи", характе-
ризує становлення періоду творення нових парадигм. 

Отже, теоретичне осмислення особливостей художнього процесу перехідної доби ХХ–ХХІ сто-
літь, виявлення змін в художній практиці перехідного періоду, аналіз особливостей функціонування 
мистецтва як динамічного художнього процесу в культурно-історичному контексті, уточнення фор-
мулювань і визначень, а також виявлення особливостей художнього процесу означеного перехідного 
періоду в Україні вбачається актуальним. 

Мета статті – теоретичне осмислення особливостей художнього процесу перехідної доби ХХ–
ХХІ століть. 

Аналіз доробку провідних вітчизняних і зарубіжних дослідників з історії та теорії музики, фо-
льклору, мистецтвознавства дає підстави констатувати, що методологічною основою і своєрідним 
науковим знаряддям вивчення культурного розвитку для практичної більшості сучасних досліджень 
стають праці відомих нині в Україні науковців (В. Бітаєв, І. Безгін, Ю. Богуцький, І. Вільчинська, 
О. Гриценко, Б. Головко, І. Дзюба, І. Зязюн, В. Кравець, С. Кримський, Ю. Лотман, Т. Метельова, 
І. Надольний, О. Овчарук, Ю. Павленко, М. Попович, С. Рибалко, В. Топоров, В. Чернець, В. Шейко, 
О. Шило, В. Шульгіна, В. Щербіна, І. Юдкін та ін.). 

Цікавими в контексті піднятої проблеми є дослідження щодо функціонування мистецтва в ча-
си тоталітаризму (М. Воронов, Я. Запаско, В. Овсійчук, В. Розумний, О. Чарновський та ін.). 

Новий, аналітичний погляд на проблеми існування мистецтва в умовах радянської влади проде-
монстровано в наукових розвідках кінця ХХ – початку ХХІ століття. Особливий інтерес представляють 
дослідження російських авторів, в яких розглянуто природу культурно-мистецьких явищ (М. Алленов, 
В. Ванслов, І. Голомшток, Б. Гройс, Л. Зингер, А. Каргін, В.В. Манін, В.С. Манін, Ю. Маркін, Н. Степа-
нян та ін.), а також праці вітчизняних і закордонних дослідників, присвячені найновішим тенденціям 
розвитку українського мистецтва (Ю. Афанасьєв, О. Берегова, В. Бурлака, О. Голубець, О. Клименко, 
О. Лосик, Т. Павлова, Н. Пригодич, В. Редя, М. Ржевська, О. Роготченко, О. Соловйов, О. Титаренко 
та ін.). Прикметною їх ознакою є сміливий, дискусійний характер. Ці дослідження дають змогу зро-
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бити більш детальний аналіз художнього процесу, адаптації його нових форм, провести порівняльний 
аналіз українських та загальносвітових художніх процесів ХХ – початку ХХІ століття. 

Значна увага в сучасних дослідженнях приділяється проблемі поліфункціональності мистецт-
ва, а також комплексному підходу, який оголошується однією з основних умов вивчення художнього 
процесу та створення мистецьких творів. Зокрема, В. Тормахова обґрунтовує взаємопроникнення і 
синтез різноманітних форм традиційної музичної культури і сучасної музичної культури України 
(рок, поп-музика, джаз) [15]. 

Однак, брак ґрунтовних наукових праць, в яких висвітлюється еволюція розвитку українсько-
го мистецтва, виявлено особливості художнього процесу перехідної доби ХХ–ХХІ століть. тощо за-
лишається відчутним. Практично кожен дослідник художнього простору другої половини ХХ – 
початку ХХІ століття стикається з проблемою неусталеності мистецтвознавчо-культурологічної тер-
мінології, подеколи навіть підміною значення одного терміну, близьким йому за змістом, проте 
принципово іншим за сутністю. Існує потреба щодо зосередження на певних термінологічних уточнен-
нях, зокрема, узагальненні понять "художній простір", "художній (мистецький) процес", "мистецтво". 

Мистецтво, являючи собою особливу сферу суспільної життєдіяльності, де проявляється здат-
ність суб’єкта створювати особливий світ артефактів, має творчу природу. Для позначення причетного 
до мистецтва об’єкта, використовується термін "мистецький". Етимологічно цей термін співзвучний з 
білоруським "мастацтво", а також вважається запозиченням із старопольського misterstwo (sztuka, 
mistrzostwo, від mistrz). Він також зберігає й своє давнє значення, коли грецьким словом τέχνη ("тех-
не"), латинським ars ("арс") та тотожним йому французьким та англійським art ("арт"), іспанським та 
італійським arte ("арте") позначалися мистецтва, наука, вміння або ремесла, майстерність, вправність. 
Нині у такому значенні частіше використовується слово "мистецькість". 

Цікавими є факти створення українського слова "мистецтво", яке досить пізно з’явилося в 
українській мові і вперше було засвідчено в часопису "Основа" № 7 1861 року. У "Замітках про ру-
синську термінологію" Михайло Левченко, відомий згодом автор російсько-українського словника 
(1874), спершу запропонував таку ідею щодо етимології слова: "Специалист – Мітець, Специальность – 
Мітецьтво" [12]. Вже через кілька номерів в офіційному журнальному словнику зустрічаємо: "Мис-
тець – Мастер, Мистецьтво – Мастерство". Згодом "артист, умілець" перекладається відомим істори-
ком-етнографом Петром Єфименком словом "митець". Вже у виданні творів Гребінки, що вийшли 
1862 року, "метець" зустрічається у значенні "майстер, мастак". 

С. Безклубенко у "Нарисах загальної теорії мистецтва" подає етимологію українського слова 
"мистецтво" від німецького Meister (майстер), яке в свою чергу походить від латинського Magister 
(навчитель, начальник), що, вірогідно, утворене шляхом поєднання слів magis ("великий") та histor 
знавець, умілець, пізніше – актор (histrion) [1]. 

Російське слово "искусство" походить від запозиченого в часи християнізації з болгарської 
"изкуство-то", в якому корінь "искус" суголосне з російським "искушение" (спокуса) [1]. Звідси може 
походити і насторожене ставлення православної церкви до художньої творчості. 

Розглядаючи мистецтво як динамічний художній процес, необхідно враховувати особливості 
його функціонування в культурно-історичному контексті, зокрема, в перехідні періоди, коли світ пережи-
ває, як підкреслює В. Шейко, "певний критичний період, який визначається як "точка біфуркації", "пере-
хідний вік", доба невизначеності тощо. …коли відбуваються якісні зміни, що трансформують саму суть 
політичної системи світу" [18, 175]. 

У гносеологічному вимірі мистецтво постає як своєрідна форма проникнення в сутність та 
смислові засади буття. Дійсність в мистецтві, коли особистість входить в її емоційно-чуттєвий стан та 
настрій, сприймається як споріднена реальність, а тому особистість не залишається байдужою до цієї 
реальності. Проживання дійсності через систему художніх образів, специфічні засоби і прийоми, че-
рез художню перцепцію впливає на її сприйняття більш повно, свідомо, цілісно, з відчуттям безпосе-
редньої причетності. 

У соціологічному контексті, визнаючи перехідний характер епохи, а також "можливу неліній-
ність соціальних процесів, що не виключає раптовий злам тенденцій у точках біфуркації" [18, 175], 
художній (мистецький) твір являється включеним в культурну життєдіяльність суспільства, постає 
продуктом всього процесу соціального функціонування культури, адже твір не живе поза художнім 
процесом, а тому є вплетеним у складну структуру організації та координації цього процесу, впливає 
на поширення та збереження його продуктів. І поза цим процесом не існує не лише окремого худож-
нього твору, а навіть окремого явища мистецтва та мистецького життя взагалі. Як зауважував німець-
кий соціолог, філософ і музикознавець Теодор Адорно, "… вважається загальновизнаним, що з усього, 
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що так чи інакше стосується мистецтва, ніщо більше не може вважатися загальновизнаним" [19]. Все 
це постає умовою істинного розуміння мистецтва та його художніх творів. 

У ментальному аспекті мистецтво є результатом активності як індивідуальної, так і суспільної 
свідомості, складовими якої являються всі сфери життєдіяльності (економічна, політична, соціальна, 
духовна). Ці сфери взаємофункціонують в єдиному культурному просторі. Від епохи до епохи ці вза-
ємовідносини і взаємодії трансформуються. В кожну добу, особливо в перехідну, виникають свої ви-
значальні, домінуючі, форми суспільної свідомості. Інколи одні форми свідомості витискають інші. 
Зрозуміти історичну сутність мистецтва можна лише в контексті конкретно-історичного буття форм 
суспільної свідомості. В деяких культурах мистецтву належало провідне місце. В інших культурах та 
певних епохах мистецтво поставало залежним від релігії, політики, економічно-виробничої діяльності, 
однак воно завжди перебуває у взаєминах з усіма формами духовного життя суспільства. 

Нинішня мистецька реальність багато в чому реалізує номадичну (від грецьк. "номас" – кочів-
ник) сутність сучасної людини, яка є мінливою, фрагментарною, здатною рухатись у різних напрям-
ках, приміряючи різні маски, ідеології та моральні норми, де немає місця чіткому світогляду та 
цілісній суб’єктній позиції [7, 241]. Отже, мистецтво, як органічна складова культури, пронизує чис-
ленні її складові, вступає з ними у взаємодії та взаємовпливи, стимулює та збагачує життя індивідууму. 

Репрезентуючи художній процес перехідної доби, варто розглядати його не лише як певну 
суму елементів (мистецтво, задуми, творчість, художня продукція, споживання, соціальні інститути й 
установи тощо), але і як складову цілісної соціально функціонуючої системи, що впливає на вирі-
шення гуманістичних, ціннісних, етичних, духовно-смислових завдань певного періоду розвитку. Тер-
мін "процес" (від лат. processus – просування) означає рух уперед, послідовну зміну станів, стадій 
розвитку; сукупність послідовних дій з метою досягнення певного результату. "Мистецький процес" – 
мистецький рух, проходження, просування вперед мистецьких задумів. 

Розглянемо сутність мистецьких процесів та їх характерні особливості. Мистецькі процеси 
невіддільні від історичного розвитку суспільства. Вони охоплюють економічний, політичний і виро-
бничий досвід народів і держав, характеризуються постійним самооновленням, виробленням нових 
форм, засобів задоволення інтересів і потреб людей, залежно від конкретної соціально-економічної 
ситуації та з урахуванням регіональних особливостей. 

Акцентування на окремих видах мистецтва та їх взаємодія – надзвичайно важливі фактори на 
всіх рівнях культурно-мистецького життя суспільства. Тому можна констатувати, що мистецький 
процес є процесом, в якому соціальні ідеї перетворюються в особистісні якості особистості. 

Визначаючи учасників мистецького процесу, констатуємо, що митець створює твір і прагне його 
оприлюднити. Аудиторія, сприймаючи художній твір, проявляє власну активність, впливає на митця й 
самих себе. Взаємна активність митця і аудиторії в мистецтві є мистецькою взаємодією, рефлексією. На-
гадаємо, що рефлексія (reflexio), за І. Кантом, "не має справи з самими предметами, щоб отримувати по-
няття прямо від них; вона є таким станом душі, в якому ми перш за все намагаємось знайти суб’єктивні 
умови, за яких можемо утворити поняття. Рефлексія є усвідомленням ставлення таких уявлень до різних 
наших джерел пізнання, і тільки завдяки їй (рефлексії) їхнє ставлення одне до одного може бути правиль-
но визначене" [10, 313]. Отже, особливістю мистецького процесу є те, що він, як динамічна рефлексія ми-
тця і аудиторії, спрямований на досягнення поставленої мистецької мети. Зміст та способи мистецької 
рефлексії визначаються задумом художнього твору, його впливом на аудиторію. Завдання заздалегідь 
передбачають зміну стану, перетворення властивостей і якостей аудиторії. Мистецька рефлексія виступає 
в якості своєрідного втілення зв’язків, взаємин між людьми, в яких вирішуються спільні завдання, відбу-
ваються взаємовпливи, які доповнюють один одного і допомагають досягати успіху в розв’язанні певних 
завдань. Природно, що змін зазнають як суб’єкти, так і ті об’єкти, на які безпосередньо спрямована дія. 

У художньому процесі людство проходило два зустрічних процеси. Перший походить від пер-
вісного синкретизму. Шлях розвитку мистецтва – це постійний процес відокремлення, виділення його 
видів. Він відбувався безперервно, на різних етапах історії людського суспільства. Разом з тим, є супут-
ній процес – синтез мистецтв – органічний взаємозв’язок різних видів мистецтв, що сприяє організації 
матеріального і духовного середовища суспільства (архітектурні або ландшафтно-монументальні анса-
мблі), створення якісно нового художнього явища в часі (театральні вистави, вокальні і вокально-
інструментальні твори, декоративне мистецтво) тощо. Кожен художній процес проходить стадії стано-
влення, розвитку, зрілого стану і занепаду, коли відбувається формування нового напряму. 

Перехідна доба – це період, характерний для еволюції художньо-мистецького процесу, в яко-
му один мистецький напрям сходить з історичної арени й водночас народжується і утверджується 
новий. У зв’язку з цим розвиток перехідного періоду художнього процесу має специфічний характер, 
що істотно відрізняється від звичайного, ординарного розвитку мистецького дискурсу. Особливостя-
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ми перехідних періодів є, по-перше, збереження і функціонування протягом досить тривалого часу 
старих художньо-мистецьких форм і відносин, а також синхронне виникнення й утвердження нових. 
По-друге, ні ті, ні інші форми і зв’язки не діють повною мірою, адже одні послаблюються і поступово 
занепадають, а інші народжуються і, поступово розвиваючись, утверджуються. Ситуація ускладню-
ється тим, що в будь-який перехідний період співвідношення між старим і новим постійно змінюється. 

Визначення сутності перехідного періоду має принципове значення для обґрунтування худо-
жнього процесу. Проте в науковій термінології не існує конкретного визначення перехідного етапу в 
художньому процесі. Неоднозначність оцінок відбивається навіть у використанні різної термінології 
для його характеристики. При цьому надається різна цінність префіксу "пост", зокрема: "після чо-
гось", "різку грань між ...", "розрив", "рішуче заперечення" та інші. В той же час, префікс "пост" може 
нести у собі як заперечливу, так і позитивну значущість, в залежності від того, про подолання чи 
спростовування і саме яких традиційних явищ в минулому йдеться. На нашу думку, таке розуміння і 
використання префікса "пост" для означення переходу від одного етапу розвитку мистецтва до на-
ступного, незалежно від того, яким шляхом він здійснюється – еволюційним чи революційним, є та-
ким, який максимально відповідає сучасній реальності. Крім того, для характеристики особливостей 
сучасного мистецтва та культурно-мистецького процесу досить часто вживаються поняття "зміни", 
"трансформація", "перетворення" тощо, що пояснюється відсутністю єдиних критеріїв оцінювання 
таких змін, а, отже, і єдиної точки зору на сучасний стан розвитку художнього процесу. Тут також 
варто зауважити, що поняття "сучасного", як цілком слушно зазначає Олександр Кан, не несе в собі 
визначення у часі і не фіксує ніякого історичного періоду [9]. Отже, враховуючи те, що поняття "су-
часне мистецтво" не пояснює хронологічну субстанцію, далеко не всі твори мистецтва, що створю-
ються у наш час, можна віднести до числа сучасних. Разом з тим, існує поняття "актуального" 
мистецтва, або "Contemporary аrt", яке широко використовується для характеристики творів мистецт-
ва за кордоном і набирає статусу експериментального, продукуючи альтернативне знання. Втім, як 
зауважує класик українського сучасного мистецтва О. Ройтбурд, "не все, що сьогодні робиться, є сучас-
ним за своєю проблематикою. Тому що в англійській мові є дійсно modern art та contemporary art. І те, і 
інше, перекладається … як сучасне мистецтво, при цьому, коли ми говоримо і про те, і про інше, мова йде 
про якийсь жмутик ідеологем. А людина, яка робить пейзаж для продажу його на Соборках, за визначен-
ням, ні в те, ні в інше не входить, хоча хронологічно потрапляє в наші сучасники, але його мистецтво за-
лишилося в якомусь іншому часі. Це можуть бути роботи навіть прекрасної якості, тому що цілком 
можливо, що дуже талановита людина робить дуже якісне мистецтво, проблематика якого залишилася в 
50-х роках ХІХ століття. І при цьому все дуже якісно. Але це завдання, які мистецтвом як таким вже ви-
рішені. Їх більше вирішувати не потрібно. З цього приводу можна рефлексувати – так. Але цей велосипед 
уже винайдено. Тому, можливо, такі терміни потрібні для розстановки акцентів, – не більше " [3]. 

В цілому ж, у сучасному українському мистецтві переважають заперечливі тенденції, які є 
однією з підстав характеризувати його як "перехідне", "кризове", "таким, яке перебуває на перехресті 
доріг свого дальшого розвитку". 

Розробка концепції перехідного періоду потребує вироблення бачення його сутності, визна-
чення основних рис і закономірностей, уявлення внутрішньо властивих етапів та характеру функціо-
нування й розвитку мистецтва, що будуть сприяти його переходу в якісно новий стан. Це завдання 
сьогодні на часі. Від успішності його вирішення залежить подальший прогресивний поступ мистецт-
ва, зокрема, в України. 

Перехідний період має власні зміст і характер, проходить об’єктивно обумовлені етапи стано-
влення художнього процесу. Перехід до нового етапу в мистецтві – це подолання самоізоляції, яка 
була властива колишньому Союзу РСР, входження до світомистецьких зв’язків, у русло загальноци-
вілізаційного прогресу. Отже виявлення внутрішнього зв’язку перехідного періоду в нашій країні з 
глобальними тенденціями розвитку світового мистецького процесу, визначального впливу цих тенде-
нцій є неодмінною методологічною умовою його глибокого пізнання. Спроба побороти ідеологізацію 
суспільства і мистецтва штовхала до пошуків нових тем для мистецького втілення. Однак, не вдалося 
оминути явище так званої "нової кон’юнктури", коли митці, які працювали на колишню владу, пере-
орієнтовувалися і починали працювати, так би мовити, у "новому жанрі", що не викликало авторите-
тного ставлення до самих митців та до їхніх творів. 

Ще одна своєрідність українського перехідного періоду в мистецтві в тому, що воно все ще 
залишається "актом альтруїстичним" [13]. Насамперед, це стосується ставлення держави до сучасно-
го культурного процесу. Адже, на жаль, Україна поки що не має спеціальних державних інституцій, 
які б займалися координацією та кураторством мистецького руху в країні. "Як наприкінці 80-х, хоча 
ситуація дуже і дуже змінилася, але як і раніше, сучасний художник нікому не потрібен … зробити 
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проект і самому його впроваджувати ... це, на жаль, первісний стан, що ніяк не може зрушитися з мі-
сця і перейти в наступний етап, де існуватиме структура" [6]. 

З набуттям Україною незалежності ми стали свідками швидкого перехідного періоду в худож-
ньому процесі. Динаміка змін 1990-х вплинула на сучасне мистецтво, що підживлювалося новими ідеоло-
гемами, новими можливостями й новою енергією multiplicities мистецьких практик, які викликали до 
життя появу в країні принципово нових структур, які раніше не мали місця у радянській ситуації і нама-
галися обслуговувати мистецькі процеси, котрі пожвавлювали темпи культурного розвитку. Підтримкою 
кураторської діяльності, налагодженням міжнародних зв’язків, засвоєнням нових експозиційних форм 
займалися інституції, організовані у форматі приватних ініціатив, як правило, коштом іноземних благо-
дійних фондів. Різноманітні центри, галереї, салони та інші творчі угруповання відрізнялися стихійністю 
й безсистемністю, і, як слідство, більшість із них так само швидко зникали, як і утворювалися. Разом 
з тим, існувало декілька центрів сучасного мистецтва, політика яких носила характер систематичної 
співпраці з впливовим концептом на організацію художнього простору України. Серед них, безумов-
но, варто виокремити Центр сучасного мистецтва імені Дж. Сороса. 

Втім, ситуація у сучасному українському мистецтві, зокрема, руйнація стереотипів і примно-
ження прогресивного творчого досвіду, небачена доти експозиційна активність тощо, не додавала 
оптимізму його учасникам. Актуальна творчість лишалася маргінальним явищем у загальномистецько-
му процесі України, оскільки так само гостро стояло питання його легітимізації, себто долучення до 
офіційно визнаної культури, надання йому релевантних повноважень поряд з традиційним мистецтвом, 
розповсюдження прогресивного досвіду серед українського загалу. Політка "непомічання" з боку дер-
жавних структур і небажаність важливих критичних складових рефлексій митців унеможливлювала 
формування чіткої соціальної та культурної дійсності країни і тим паче не спрацьовувала на форму-
вання очевидної культурної ідентичності України в сучасному глобалізованому світі. Українське мис-
тецтво, як і раніше, було відсутнє на найважливіших світових мистецьких форумах, а полохливі 
спроби подолати таку ситуацію і налагодити комунікацію з загальносвітовим креативним ресурсом, 
примножували конфлікти, демонстрували відсутність елементарного досвіду входження та участі у 
глобалізованій арт-системі, як, скажімо, перший український вихід на 49-ту Венеційську бієнале [5]. 

Поступові структурні зрушення у рамках переходу до нового напрямку, становлення моделі 
"іншого" мистецтва пов’язані зі зміною в українській суспільно-культурній свідомості балансу пріо-
ритетів між "новим" і "традиційним і стабільним" та усвідомленням розуміння необхідності вироб-
лення адекватної стратегії у художньому процесі, що відповідала б міжнародним інтелектуальним 
вимогам і завоювання репутації, аби уникнути небезпеки вступити на тупиковий шлях у бік ізоляціо-
нізму й не опинитися на маргіналіях сучасного культурно-мистецького процесу. 

Відчуваючи відсутність організованості у художньому житті, роз’єднання арт-суспільства, 
недостатню модернізацію державної культурної політики, учасники сучасного художнього процесу 
все більше усвідомлюють необхідність персональних активних дій, ініціюють серйозні проекти, 
спрямовані на підтримку й розвиток професійного актуального мистецтва України. Зауважимо, що 
цінність сучасного мистецтва щодо можливості бути дотичним до процесів соціального регулювання, 
перспективи на всіх щаблях допомогти суспільству стати більш відкритим і динамічним, позбавитися 
стереотипів, а також нагальність реформування сфери мистецтва все виразніше розуміється владними 
структурами. Перехідний етап сучасного українського мистецтва залишається не легалізованим. На-
віть саме "поняття "мистецтво" в Україні значить щось абсолютно відмінне від того, що взагалі це 
означає в сучасному цивілізованому світі", – підкреслював ще у 2001 році О. Ройтбурд [5]. 

Існує також проблема фінансування, і політика держави у цьому питанні повністю підпоряд-
ковується явищу, коли підтримку знаходять великі, гучні й медіа-привабливі проекти. Невеликі, 
скромні та експериментальні – здебільшого ігноруються. Залишаються сподівання лише на приватне 
фінансування – приватний спонсор опиняється в ситуації чи не єдиного донора. 

Ще одна реальна проблема – відсутність арт-ринку. Хоча митці усвідомлюють небезпеку комер-
ційного тиску на мистецтво, необхідність забезпечувати себе фінансово неминуча. Поряд із відсутністю 
ефективно діючого арт-ринку, бракує адекватного інституту критики, а також здорової дискусії про роль 
митця і його творів у сучасному художньому процесі України. Не останньою на шляху до розвитку су-
часного українського мистецтва є проблема співвідношення митця і мистецтва з суспільством: тенденцій-
ним є сприйняття українського "Contemporary аrt" як епатажного, але безідейного явища. Нівелюється і сама 
постать митця, своєрідного "безликого інженера", що один за одним створює чергові продукти споживання. 

Однак, попри всі зазначені проблеми, нині спостерігається тенденція до інтеграції України у 
світовий художній простір. Українське мистецтво швидко стає на шлях освоєння нових мистецьких 
форм і течій. Українські митці стабільно представляють свої роботи на світових бієнале. І хоча й до-
тепер сучасне українське мистецтво, яке довгий час "випадало" з художнього контексту Європи та 
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світу, стикається з достатньою кількістю внутрішніх та зовнішніх протиріч і перепон, його потенціал 
вражає і залишає перспективу на майбутні здобутки. 

Таким чином, у вітчизняній культурологічній думці сьогодення відбувається процес переоцінки 
художнього досвіду та переосмислення українських та зарубіжних художніх процесів ХХ століття, які ще 
до недавнього часу здебільшого розумілися лише з позицій тривалого тиску схоластичних ідей радянської 
доби. Протягом останнього десятиріччя сучасне українське мистецтво (Contemporary art) вже зайняло 
своє місце у просторі світового художньо-мистецького процесу, надавши можливість наукового осмис-
лення та аналізу сучасних мистецьких пошуків на ґрунті нових методологічних принципів. 

Особливістю сучасного художнього процесу є те, що українська культура досі переживає пе-
ріод свого нового становлення, національного утвердження нових цивілізаційних цінностей, модерні-
заційного і постмодернізаційного структурування. Суперечливі, іноді навіть протидійні тенденції 
розвитку української культури нового тисячоліття і є характерною ознакою перехідного суспільства. 
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КРИМІНАЛЬНА КОНТРКУЛЬТУРА  

ТА СУЧАСНЕ ГРОМАДЯНСЬКЕ СУСПІЛЬСТВО 
 
У роботі досліджені питання кримінальної контркультури у культурологічному аспекті. Зо-

крема, проблеми контркультури злочинців і громадянського суспільства. 
Ключові слова: культура, контркультура, кримінальна контркультура, злочин, кримінологія, 

громадянське суспільство. 
 
In the article some issues of criminal subculture are analyzed in the culturological aspect. In 

particular, the problems of criminals’ subculturein and the civil society. 
Keywords: culture, subculture, criminal subculture, criminal, criminology, civil society. 
 
Соціальні протиріччя, непроста криміногенна ситуація, наявність деструктивних конфлікто-

генних чинників та правова безграмотність посилюють актуальність осмислення місця та ролі кримі-
нальної контркультури при її протиприродній інкультурації та акумуляції у сучасне громадянське 
суспільство. Суттєвим є обстоювання громадянського примирення без кримінальної контркультури, 
дотримання суспільних інтересів без неї, можливо, і забезпечення національної безпеки України від її 
впливу та поширення. Правовий та моральний чинник визначають основні підвалини протидії кримі-
нальній контркультурі. Протиправна діяльність квазігромадських об’єднань, зокрема кримінальних, 
їх злочинне використання олігархічними кланами в антидержавних і антисуспільних цілях не припу-
стиме у громадянському суспільстві. 

На підставі юридичного аналізу важливо визначити умови, що необхідні для боротьби з про-
явами основних носіїв кримінальної контркультури – деструктивної квазігромадськості, що загрожує 
законності та правопорядку, національним інтересам та демократичному, правовому розвитку суспі-
льства й держави. Теоретико-методологічні принципи й підходи у кримінології забезпечують єдність 
гносеологічного, юридичного, кримінологічного й політико-правового аналізу суспільства, його вза-
ємовідносин з особою та громадою (різними організаціями, групами, спільнотами тощо), базуються 
на принципах історизму, об’єктивності, системності, послідовності, конкретизації, соціального дете-
рмінізму та ін., а синергетичний підхід дає можливості для адекватнішого відображення складних 
трансформаційних процесів у суспільстві перехідного типу. 

Теоретичні підвалини концепту "громадянське суспільство", ядро якого становлять громадяни 
та розмаїття форм їх об’єднань, досліджували Дж. Александер, К. Агітон, Е. Арато, Ф. Браяр, І. Вал-
лерстайн, С. Верба, Е. Геллнер, В. Гелстон, М.-Р. Джалілі, Л. Донай, Б. Едвард, Ш. Зоргбіб, Т. Каро-
зерс, Дж. Кін, Д. Керман, Д. Коен, Л. Раймонд, Ч. Тейлор, Р. Фассаер, Ф. Фукуяма, Ж. Шевальє та ін. 
Проблеми становлення та розвитку громадських об’єднань аналізували Б. Андресюк, М. Буник, 
А. Грамчук, Т. Ковальчук, О. Костенко, В. Кратюк, П. Манжола, В. Моргун, Т. Розова, Ф. Рудич, 
М. Рябчук, А. Сіленко, В. Степаненко, С. Тимченко, П. Шляхтун, О. Якубовський та інші. У контекс-
ті нашої проблематики варто назвати також твори В. Андрущенка "Організоване суспільство" (2006), 
Я. Паська "Соціальна держава і громадянське суспільство: співпраця versus протистояння", О. Корні-
євського "Громадські об’єднання у системі національної безпеки" [3]. 

Як пише В. Литвин, "досить одного побіжного погляду на перелік в Інтернеті добровільних 
об’єднань, аби зрозуміти, що громадянське суспільство – це широко розгорнуте віяло організацій із 
найсуперечливішими установками, що об’єднали добрих, злих і просто дивакуватих" [5, 4]. У слов-
нику В. Ліпкана і О. Ліпкан зміст поняття "громадянське суспільство" подано у його тлумаченні Ге-
гелем як сукупності добровільних об’єднань, фірм та інших колективних організацій [4, 80]. 

З’ясуванню сутності громадянського суспільства присвячені праці Т. Гоббса, Г. Гроція, Дж. Локка, 
Ж.-Ж. Руссо, Ч. Беккаріо, Д. Віко, Ш. Монтеск’є, Б.Спінози, С. Пуфендорфа, Д. Юма та інших мисли-
телів та правознавців, у т.ч. у концепціях суспільного договору та природного права. 

Мета статті – показати неприпустимість і неприродність домінування кримінальної контрку-
льтури у громадянському суспільстві, наголосити на тому, що у демократичній, соціальній та право-
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вій спільноті, яким є за своєю сутністю громадянське суспільство, не повинно бути місця такому де-
структивному явищу, яким є кримінальна контркультура. 

За висновком Т. Розової і В. Баркова, Україна покликана довести, що поняття "громадянське 
суспільство" і "правова держава" мають всі передумови для розвитку, та конкретні юридичні та соці-
ально-політичні механізми їх реалізації, а також відповідальних професіоналів, законодавців і вико-
навців. Для цього юристам, політичним та громадським діячам, теоретикам і практикам необхідно 
докласти чимало зусиль [8, 303]. 

За влучним висловом О. Корнієвського, "суспільство є продуктом цілеспрямованої та організова-
ної колективної поведінки, багатобічної діяльності різних груп або близьких за значенням соціальних спі-
льнот, об’єднаних спільними інтересами й договірними зобов’язаннями" [3, 13]. Суспільство, вказує 
Ф. Хаєк, це набір структур, що самоорганізовуються, мають певний ступінь свободи, яка й робить суспі-
льство власне суспільством, "з другого боку, організації, засновані на примусі, швидко перетворю-
ються на гамівні сорочки і стають небезпечними" для суспільства [13, 461]. На думку Т. Парсонса, 
соціальна система побудована на взаємовідносинах індивідів навколо проблем, які мають місце за 
соціальної взаємодії суб’єктів або ж виникли в результаті взаємодії, що постали в зв’язку з інтеграці-
єю дій індивідуального суб’єкта. Терміном "суспільство" Т. Парсонс позначає соціальну систему, що 
містить передумови для існування як самодостатня система: наявність у системі структур, що конт-
ролюють "розміщення пільг і винагород", регулюють конфлікти й процеси конкуренції, тощо [7, 95–
96, 420–422, 453–457]. 

У 70–80-ті роки ХХ століття питання соціальної взаємодії активно обговорювалися прихиль-
никами теорії комунікативної дії. "Якщо приєднатися до думки Дж. Г. Міда і разом з ним тлумачити 
процес соціалізації як індивідуалізацію, – пише розробник концепції комунікативної раціональності 
Ю. Габермас, – то опосередкування між індивідом і суспільством уже не видається таким собі "загад-
ковим", що потребує розширення обмеженої логіко-семантичними параметрами структуралістської 
концепції мови та сприйняття її як середовища, яке затягує кожного учасника інтеракції до комуніка-
тивного співтовариства [12, 344]. Одним із провідних наукових напрямів є теорія груп. Теорія груп у 
західних соціологів та юристів базується на теоріях "групової поведінки" (Ч. Кулі, Е. Мейо та ін.). Є і 
концепція "групової динаміки" (К. Левін, Дж. Хоманс, Д. Креч). Стрижнем теорії груп виступають 
ідеологеми теорії інтересів, а дослідників інтересів зазвичай поділяють на універсалістів (Г. Гегель, 
Г. фон Трейчке та ін., які тяжіють до етатизму) та партикуляристів (І. Бентам, Дж. Ст. Міль та ін., 
близьких до лібералізму й демократизму). 

Перше визначення поняття "соціальна група" є у прихильника концепції "колективної поведінки" 
Т. Гоббса ("Левіафан, або Суть, будова і повноваження держави церковної та цивільної"). Т. Гоббс, 
обґрунтувавши інфраструктуру суспільства, виділив у ньому різні соціальні групи. 

На межі ХХ–ХХІ століть помітною стає тенденція еволюції від методології індивідуалізму до 
методологічного холізму. Термін "холізм" ("філософія цілісності", яка панувала у європейському ми-
сленні до XVII століття) запровадив Я. Сметс (у 1926 р. у книзі "Холізм та еволюція"). "Методологіч-
ний холізм стверджує, що деякі соціальні феномени мають бути досліджені у своїй автономності, 
окремі соціальні "цілісності" не можна пояснити повністю на основі поведінки індивідів (емерджен-
тизм). Група, що виникла в результаті взаємодії індивідуальних суб’єктів, являє собою не просто ме-
ханічну суму їхніх дій, а особливу колективну спільноту, наділену емерджентними властивостями, 
що виконують в суспільстві специфічні функції на рівні "індивід – група – суспільство" [3, 23]. 

Важливою категорією методології холізму є колективна спільність, що характеризується колекти-
вними свідомістю і поведінкою, причому її не можна звести лише до суми свідомості та дій індивідів. "І 
якщо ця діяльність сприяє збереженню, розвиткові чи задоволенню спільноти… то її можна розуміти як 
функцію цієї спільноти, себто немовби спільнота у вигляді цієї одиниці (групи) сама себе всім цим забез-
печувала" [10, 97]. Ф. Тьоніс вказує на відмінність між термінами "об’єднання" й "спільнота": "Група, 
утворена… позитивними стосунками, сприймається як істота або річ із єдиним внутрішнім і зовнішнім 
впливом і називається об’єднанням [verbindung]. Самі ці стосунки, а отже, і таке об’єднання, розумі-
ються чи то як реальне й органічне життя – це є сутністю спільноти [gemeinschaft], чи то як ідеальне і 
механічне утворення – це поняття суспільства [gesellschaft]. Вчений припускає, що асоціація ідей є 
аналогічною асоціації людей [3, 24], це така своєрідна ідейна "соборність". При цьому згадуються і 
старі ідеї відповідальності за скоєне певних "винних" частин тіла (крадіїв позбавляли рук, вбивць – за 
принципом таліону – голови, ґвалтівників позбавляли дітородних органів тощо). 

Маємо розмаїття концептуальних дослідницьких підходів до визначення характеристик концепту 
громадянського суспільства: юридичних, політичних, соціологічних, філософських, історичних, економіч-
них, культурологічних тощо. Вважаємо прийнятним розглядати "громадянське суспільство як особливу, 
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недержавну систему суспільних структур, інститутів, відносин, які виражають усе наявне розмаїття ціннос-
тей, інтересів і потреб людей" [3, 55]. Сучасні методологічні підходи до суспільної самоорганізації (а це ак-
туально і для дослідження основних носіїв кримінальної контркультури) базуються на ідеях холізму. Вони 
представлені двома основними напрямами – раціоналістичним (методології неореалізму, ліберального ін-
ституціоналізму, насамперед на синтезі теорій неокласичної і неоліберальної, зокрема, регіональної еконо-
мічної інтеграції) і рефлексивним (концепціями нового регіоналізму, світового порядку, синтезом нових 
регіоналізму та реалізму). Представники другої концепції доводять необхідність історичного, контекстуаль-
ного, діяльнісно орієнтованого підходу, який забезпечить найповніше розуміння складності, комплексності, 
суперечливості та розмаїття регіонів та регіоналізації. Вони приділяють увагу так званому "неформальному 
регіоналізму знизу" (informal regionalism from below), що являє собою суспільний рух широкого спектру 
недержавних суб’єктів, зокрема, приватних армій (private armies); т. зв. "коридори розвитку" та що особливо 
важливо – своєрідні прояви кримінальної контркультури (подвійну дипломатію, специфічну дрібну 
торгівлю, у т.ч. контрабанду, оргзлочинність, мафію і кримінал) [2, 77]. Саме тому ми вважаємо до-
речним запровадження "Декларації обов’язків людини і громадянина" (виходячи із загальнолюдських 
цінностей, керуючись найкращими надбаннями людства, у першу чергу Декалогом з його "не вбий", 
"не вкради" та ін., розділом ІІ Конституції України тощо, моральними, професійними та іншими 
обов’язками), адже знання, дотримання та виконання обов’язків не менш важливе, ніж знання прав. 
Прав не може бути без обов’язків, і навпаки. 

Етнічна сегментованість вітчизняного соціуму не позбавлена конфліктної небезпеки. Серед 
найпомітніших проявів: вимоги кримських татар трансформувати АРК у кримськотатарську автоно-
мію; ініціатива угорців Закарпаття щодо утворення на території області угорського автономного на-
ціонально-територіального округу; формування так званого політичного русинства та галицький 
сепаратизм; румунські та молдовські питання; діяльність радикальних російських організацій і пи-
тання Криворізько-Донбаської ідентичності тощо. Так, конфліктогенний потенціал містить ініціатива 
угорської меншини Закарпатської області щодо утворення на її території угорського автономного 
округу з центром в Берегові, політизація угорських громадських організацій на тлі активної агітації 
угорських ЗМІ за повернення частини українського Закарпаття до Угорщини, встановлення пам’ятників 
угорським діячам та вивішування угорських прапорів на будівлях державних установ у місцях компакт-
ного проживання, перейменування Ужгорода на Унгвар у ЗМІ. Політизація діяльності під впливом 
зовнішніх чинників не оминула громадські організації українських румунів, що має своїм наслідком 
поширення сепаратизму у районах Чернівецької та Одеської областей. Конфліктогенним чинником є те-
риторіальні претензії Румунії до України. Заяви румунських політиків про ситуацію з румунами за кордо-
ном, паспортизація українських громадян. Політиці румунського націоналізму з його ідеєю відродження 
"Великої Румунії" послуговує діяльність національно-культурного товариства ім. М. Емінеску (друкова-
ний орган – газета "Плай роминеск"), яке контактує з румунським товариством "За Бессарабію і Букови-
ну" (статутною метою є "відродження Великої Румунії" в межах кордонів 1940 року, тобто зазіхання на 
територіальну цілісність України). Товариство румун ім. Г. Кажбука в Закарпатті намагається створити 
новий адміністративний район для румун. Подібна ситуація спостерігається і в Чернівецькій області. 

Аналізуючи спадщину Е. Дюркгейма, Ю. Габермас дотримується думки, що демократичне 
самовиявлення нагадує правову ідею про розмаїття людей, які об’єднуються з наміром надати однин 
одному права, щоб вони легітимно врегулювали співіснування засобами позитивної юриспруденції 
[11, 276]. Цікаво, що малі групи (на нашу думку, у т.ч. і носіїв кримінальної контркультури) в яких 
"виявляється цікава тенденція до "експлуатації" великого малим", є більш життєздатними та ефектив-
ними, ніж великі групи [6]. Це є суттєвим, можливо, у першу чергу, стосовно груп, які складаються з 
носіїв злочинної контркультури. Густав Ле Бон у праці "Натовп" (1895) писав, що великі групи не в 
змозі приймати раціональні рішення, як це можуть робити окремі особи: подібно до вуличного на-
товпу, вони піддаються масовому збудженню, моді чи примхам. На думку Ф. Хаєка, дрібні групи (це 
характерно і для носіїв кримінальної контркультури) можуть стати сильніші за великі, бо легше орга-
нізуються та відчувають більший попит. Відповідно до парадигми колективної поведінки, соціальні 
рухи трактуються в контексті ірраціональної та нескоординованої поведінки в умовах кризи та 
пов’язаних кризою явищ. Засновники теорій колективної поведінки (У. Корнхаузер, С. Ліпсет, 
Е. Фромм та ін.) розглядали рухи крізь призму тлумачення понять "натовп" чи "публіка". "Натовпова" 
поведінка є проявом деструкції, є своєрідною білякримінальною формою контркультури. 

Системи колективної поведінки (колективних дій) пояснюють крізь інституціональні та нео-
інституціональні підходи (Т. Верлен, Дж. Гелбрейт, Дж. Кларк, Дж. Коммонс, У. Мітчелл та ін.), що 
базуються на тому, що соціальні інститути це результат формування стійких діячів соціальної взає-
модії певної території, у конкретному соціокультурному середовищі. 
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Т. Гоббс у структурі громадянського суспільства ("союзу індивідуальностей") виділяв групи 
та об’єднання громадян та громадян як представників груп і об’єднань (автоматично згадуються і 
прояви деструкції, включаючи представників професійної та організованої злочинності). І. Кант ба-
чив досягнення правового (довершеного, справедливого, законного) громадянського суспільства як 
значущу проблему для людства. Важливим чинником для громадянського суспільства є мораль, зок-
рема побудова морального суспільства, моральної (або морально-правової) держави. 

Тривалий час увагу проблемам громадянського суспільства приділяли насамперед представ-
ники нормативного напряму юриспруденції. Один із теоретиків права ХХ століття Ф. Хаєк фактично 
не оперує терміном "громадянське суспільство", а користується іншими лінгвістичними засобами 
("мережа зв’язків між індивідами та різними організаціями", що спонтанно розвивається, вказуючи на 
важливість у суспільстві різних добровільних асоціацій для вирішення важливих для суспільства за-
вдань, у т.ч. тих добровільних товариств, що опікуються мистецтвом, наукою, спортом тощо [13]. 
П. Шляхтун визначає громадянське суспільство як сферу недержавних суспільних інститутів і відно-
син, елементами структури якого є недержавні форми власності, різноманітні соціальні спільності, 
недержавні політичні інститути, культурно-освітні заклади тощо та відповідні суспільні відносини 
[14, 95]. В юриспруденції поширення набула думка і про те, що громадянське суспільство є систе-
мою, побудованою на принципі координації (горизонтальних зв’язках між суб’єктами), та якій влас-
тиві самокерування та самоорганізація. У громадянському суспільстві реалізується більшість прав і 
свобод громадян та об’єднань громадян. Різні погляди представників юридичної науки на принципи і 
ознаки громадянського суспільства та що розуміти під цим концептом, було узагальнено й охарактери-
зовано С. Тимченком, який під громадянським суспільством розуміє вільну асоціацію (союз) рівнопра-
вних, свідомих громадян-власників та їхніх об’єднань, які в межах правової системи, поза втручання 
держави, організовано, власними зусиллями реалізують свої приватні й суспільні інтереси. Погоджую-
чись у цілому з визначенням громадянського суспільства О. Скакуна – як системи "взаємодії у межах 
права вільних і рівноправних громадян держави, добровільно сформованих об’єднань, які перебувають 
у відносинах конкуренції й солідарності, поза безпосереднім втручанням держави, покликаної створю-
вати умови для їх вільного розвитку", В. Селіванов подає своє розуміння громадянського суспільства як 
системи суспільних відносин, де юридично самостійні індивіди (приватні фізичні особи) та організації 
(юридичні особи), що ними законно створюються, пов’язані між собою обопільними економічними та 
іншими інтересами, мають можливість вільно діяти відповідно до останніх та на свій розсуд, але не по-
рушуючи законних інтересів інших осіб і суспільства загалом, покликані забезпечувати, зокрема за-
хищати державу. При цьому громадянське суспільство охоплює систему економічних, духовних, 
культурних, релігійних та інших відносин окремих індивідів, що добровільно об’єдналися в асоціації, 
корпорації для задоволення своїх духовних і матеріальних потреб [9, 237]. 

Крізь призму принципів права, поєднуючи асоціативний, структурний, нормативний та функ-
ціональний аспекти сприйняття громадянського суспільства зробимо наголос, що громадянське сус-
пільство пов’язане з правовим розвитком людства, конкретної країни й, на певному історичному 
етапі його розвитку, цивілізації. Ознайомлення з інтерпретаціями поняття "громадянське суспільст-
во" дає можливість систематизувати їх за двома основними підходами. По-перше, під громадянським 
суспільством розуміється сукупність взаємодій осіб, що склалися у діяльності за відстоювання прав і 
свобод людини (різноманітні громадські рухи та об’єднання). За другим, громадянське суспільство 
характеризують, переважно, інституціалізовані форми взаємодій осіб, громадських об’єднань, ство-
рені й офіційно зареєстровані у відповідності з законодавством. Ще під громадянським суспільством 
розуміють взаємодії соціальних суб’єктів для досягнення цілей чи систему взаємодії громадян та їх-
ніх об’єднань у правовому полі, або взаємодію держави і громадянського суспільства для здійснення 
суспільних інтересів [1, 102–103; 328, 103]. 

Важливим є введення У. Беком і Н. Луманом поняття "суспільство ризику" (ризик є системою 
управління загрозами і небезпеками при модернізації суспільства). Термінологія громадянського сус-
пільства щільно пов’язана "з феноменом Європи", тому важливим є застереження щодо обережного 
ставлення до думок західних учених через різні умови формування громадянського суспільства на 
Заході та у СНД. 

На нашу думку найприйнятнішим є наступне визначення: "реальне громадянське суспільство – 
це сукупність усіх способів взаємодії і форм об’єднання громадян, за допомогою яких забезпечується 
захищеність життєво важливих особистісних і суспільних інтересів, сталий розвиток суспільства, яке 
не залежить від держави, але взаємодіє з нею заради безпеки особистісної та майнової (відповідно до 
класичного визначення поняття "безпека"), спільного добробуту суспільства й держави; здійснює 
громадський контроль за діяльністю підконтрольних суспільству органів державної влади, що фор-
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муються на засадах відкритої конкуренції та професіоналізму" [3, 59–60]. Розвиненість громадянсь-
кого суспільства визначається розвитком, зокрема, і правової культури суспільства, його складових 
(груп, осіб), ігноруванням різних деструкцій, нівелюванням у т.ч. і проявів кримінальної контркуль-
тури, екстремізму, радикалізму та фанатизму. 

Політико-кримінальна та регіонально-кримінальна субкультури у світі постають як нова реа-
льність. Регіональний політичний радикалізм водночас є закономірним явищем для глобалізаційних 
процесів та політико-правового макіавеллізму. Щоправда аморальні політичні гасла, на кшталт "мета 
виправдовує засоби", можуть мати інші назви, адже проблеми моделі моральної держави і морально-
го права не мають прямого відношення до політичних концепцій Макіавеллі. Тому доречно у право-
знавстві використовувати не політологічний термін, а новий, юридичний, тобто не макіавеллізм, а 
квазівіталізм. Відмінністю вітчизняної партійної системи є міражна багатопартійність. Є партії, що 
дозволяють пропаганду насильства, розбрат на національно-релігійно-мовному ґрунті, демонструють 
готовність до конфліктів, порушення суверенітету держави. Є політичні угруповання, які тримаються 
на конфронтації шляхом нагнітання соціальної, конфесійної або національної напруженості, демаго-
гії, апеляції до побутової примітивної свідомості. 

Небезпека для громадянського суспільства з боку носіїв кримінальної контркультури є очевид-
ною: саме вони сприяють перетворенню демократії в охлократію, а свободи у свавілля, компрометуючи 
цивілізаційні блага, не правильно розуміючи принципи свободи, відповідальності, гласності, рівності, 
гуманізму, братерства, законності та справедливості. Важливо у цьому контексті дати адекватні правові 
визначення та тлумачення, зокрема, таких термінів, як "екстремізм", "радикалізм", "сепаратизм" та "фа-
натизм", адже вони мають відношення до кримінальної контркультури й представляють певну небез-
пеку у громадянському суспільстві. 
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ВНУТРІШНЯ ПРОБЛЕМАТИЧНІСТЬ КУЛЬТУРИ  

ПРАВОСЛАВНОГО ЧЕРНЕЦТВА ЯК ПРЕДМЕТ НАУКОВОГО АНАЛІЗУ 
 
У значній частині робіт, присвячених вивченню культури чернецтва, розглядається (частіше – 

підспудно) проблема співвідношення в ній "соціального й діяльного", "соціального й молитовного", 
"князівського й монастирського" і т.п. напрямків. Разом з тим, ця проблема ще не набула глибокого 
усвідомлення й не була предметом спеціального наукового розгляду. Щоб розмежувати культурні 
відтінки спостережуваних двох типів чернецтва, пропонується ввести для їхнього позначення по-
няття "чернеча культура" і "монастирська культура". 

Ключові слова: протиріччя, православне чернецтво, споглядальний тип, діяльний тип, проблематика. 
 
Much of the work on the study of monastic culture is considered (often – implicitly) the problem of 

the relation on her "social and activity", "social and prayer," "Prince and the monastery," etc. directions. 
However, this issue has not been deeply understood and was not as a subject of special scientific 
consideration. To separate the cultural connotations of observed two types of monasticism, it is proposed to 
introduce the concept to refer to them, "the monastic culture" and "the monastery culture". 

Keywords: conflict, Orthodox monasticism, contemplative type, active type, culture of Orthodox monasticism. 
 
Із другої половини ХХ століття відбувається поворот до нових способів сприйняття й усвідо-

млення світу і людини. Наука й релігія вже не протиставляються як раціональне – ірраціональному. У 
зв’язку із складною новою картиною світу змінюється уявлення про релігію й переглядається конце-
пція Бога. Культура православного чернецтва, що справила величезний вплив на православ'я в ціло-
му, має власне уявлення про Бога, світ, людину, суспільство й шляхи їх взаємодії. Ці уявлення 
практично втілювалися в концепціях часу, простору, розуму, волі, імені, природи, мистецтва й т. ін. 
У контексті нової картини світу, що формується наприкінці ХХ – початку ХХI століть, ідеї культури 
православного чернецтва є актуальними. 

Мета статті – проаналізувати деякі традиції вивчення культури православного чернецтва. 
Цілий ряд дослідників, розглядаючи культуру чернецтва в різний час і з різних точок зору, 

відзначають наявність у ній певної проблеми. У різних роботах ця проблема названа й позначається 
як парадокс, апорія, антиномія, протиріччя, компроміс і т.п. Йдеться не про моральний стан чернецт-
ва або його взаємини з державою й владою, а про глибинні проблеми чернецтва як культури. 

Так, говорячи про російське чернецтво, заслужений професор Московської Духовної Академії 
Є. Є. Голубинський (1834–1912) основну його проблему вбачав у недостатньому церковно-
суспільному значенні чернецтва. На його думку, стан чернецтва за всіх часів був дуже незадовільним. 
Ченці "у своїй поведінці не виявляли нічого повчального", вони жили "не приносячи особливої кори-
сті світу і не особливим чином його повчаючи". Тому "не може бути й мови про його (чернецтва, – 
О. С.) суспільне значення" [1]. Він відмовляє чернецтву в скільки-небудь значимій ролі, наприклад, у 
справі колонізації російських земель (що визнається багатьма дослідниками) на тій підставі, що ченці 
в цій діяльності "зовсім не співставлялися" з "уявленнями державно-економічними" [1]. 

Визнаючи все ж таки, що "ченці не є нарочито покликані й поставлені церквою вчителі ми-
рян", Є. Є. Голубинський, разом з тим, бачить дійсне покликання чернецтва у тому, що "зупиняти в 
суспільстві зло" [1]. "<…> якби всі ченці були істинними ченцями, то, будучі, як такі, безстрашними 
викривателями усіляких неправд, які одні люди чинять над іншими, та всілякого деспотизму та вар-
варства одних людей над іншими, вони могли б знищити у світі багато зла" [1]. 

Є. Є. Голубинський як представник академічної церковної науки XIX – початку ХХ століть, 
перебуваючи на просвітницько-гуманістичних позиціях, виступав за більш інтенсивну соціальну ро-
боту чернецтва. Цей настрій, можна сказати, був пануючим у середовищі "освіченої" частини росій-
ського суспільства ще з петровських часів. 

Про ступінь нерозуміння в цей час цінності молитовної (так званої "споглядальної") практики 
чернецтва, ісихазму, свідчить В. Лєпахін. У цитатах, що наводяться ним, з друкованих видань почат-
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ку ХХ століття – "Повний православний богословський енциклопедичний словник" і "Настільна кни-
га для священно-церковно-служителів" – ісихастська практика розцінюється як одне з єретичних уяв-
лень, яке "було нетривале й скоро припинилося" [4]. "<…> у буквальнім значенні "вистраждане" і 
соборно схвалене 550 років тому православне вчення про Божественне Світло автор ("Настільної 
книги для священно-церковно-служителів" С. В. Булгаков, – О.С.) називає нісенітною думкою. <…> 
Наскільки ж великим був розрив між практикою Ісусової молитви з її плодами причастя Божествен-
ного Світла й "кращими дослідженнями фахівців" з цього питання на початку ХХ століття" [4], – ро-
бить висновок В. Лєпахін. 

У другій половині XIX століття, у період після реформ, висувалися проекти перетворення мо-
настирів (або їх частини) у світські благодійні установи. Перешкодою цьому були лише побоювання 
про можливу втрату в цьому випадку масової релігійності, так необхідної для порядку в суспільстві 
[2, 75]. Ті ж настрої розділяла й частина церковної адміністрації. "Угрешський архімандрит Пимон 
(настоятель Ніколо-Угрешського монастиря, Московська обл. – О. С.) <…> з осудом писав про тих 
настоятелів, які мріяли про неможливе – "про суцільну незалежність чернецтва, як у перші століття 
свого існування"" [2, 77]. 

Однак інша частина російського чернецтва початку ХХ століття дотримувалася протилежної 
точки зору. Полеміку між ними приводить П. М. Зирянов [2, 212–216]. 

Можна сказати, що чернечий з’їзд 1909 року був скликаний, фактично, для обговорення пи-
тання про можливість комбінації "справ добродійності" і духовного життя в монастирях, тобто про 
співвідношення споглядальної молитви й соціальної роботи в практиці монастирського життя. 

І до, і після цього з’їзду на сторінках російської преси мав місце спір між, з одного боку, пра-
вославним публіцистом О. В. Кругловим і письменником Є. Поселяніним (Є. М. Погожев), а з іншої 
сторони – архімандритом (а пізніше вологодським єпископом) Никоном (Рождественським). Світські 
особи закликали ченців "виступити на службу людям справами не тільки внутрішньої духовної допо-
моги, але й зовнішньої благодійності" [2, 212], або зайнятися створенням "поряд зі старими обителя-
ми споглядально-молитовного напрямку "монастирів нового типу", "у яких би, за виконанням 
щоденного кола служб, сили ченців працювали б у напрямку благодійному"" [2, 214]. 

Відповідаючи на ці заклики, Никон писав, що монастирі виділяють на благодійництво досить 
великі суми, а обладнання при них спеціальних закладів ламає монастирський статут. Також і черне-
чий з’їзд, як свідчив архімандрит Никон – його учасник – одноголосно висловився проти відкриття в 
монастирях "таких благодійних установ, у яких життя без правильної організації праці неможливе" 
(тобто шкіл, лікарень, притулків і т.п.) [2, 214]. Він писав: "У такому випадку чи не краще деякі мона-
стирі зовсім закрити, ніж перетворювати їх у якісь монастирі "нового типу". Відкривайте, якщо за-
вгодно і які завгодно союзи, братерства, громади…, але не називайте їх уже монастирями, щоб не 
змішувати понять, не підмінювати одне іншим, не змінювати основному принципу й не робити по-
ступки духу часу й самій сутності справи" [2, 215]. 

Сам П. М. Зирянов розглядає російське чернецтво кінця XIX – початку ХХ століть у руслі цієї 
полеміки, яку наводить. Одна з основних проблем його дослідження [2] – це співвідношення монас-
тирів споглядального й соціального (робітничого) напрямків. Позицію автора характеризують насту-
пні вирази: "Монастирі все ж таки спробували відгородитися від "світу" і його проблем". (Але саме у 
відході від світу й полягає головна умова існування чернецтва!, – О. С.) "Монастирі й чернецтво мог-
ли зберегти свою старовину лише в єднанні з віруючим "світом", а не відгороджуючись від нього"; 
"Не всі розуміли, що <…> монастирські стіни не врятують <…>" [2, 215, 217, 258]. 

Необхідно відзначити, що обговорення цієї проблеми зустрічається й у низці інших робіт різ-
них періодів. 

Г. Флоровський характеризував суперечку "осифлян" і "заволзців" як "зіткнення двох релігій-
них задумів, двох релігійних ідеалів", як "роздвоєння" [12, 17, 18]. На відміну від інших дослідників, 
він не віддавав переваги жодному з типів: "Головні труднощі тлумачення в тому, що тут зустрічають-
ся дві правди" [12, 18]. Правда Йосипа – "це була правда соціального служіння" [12, 18]. "Заволзький 
рух був, насамперед, живим або органічним продовженням (не тільки відбиттям) того духовного й 
споглядального руху, який охоплює весь грецький і південнослов'янський світ в XIV столітті. Це бу-
ло, насамперед, відродження споглядального чернецтва. <…> Саме ця відмова від прямої релігійно-
соціальної дії й була своєрідним соціальним коефіцієнтом Заволзького руху. <…> Головне тут було 
саме у внутрішньому влаштуванні…" [12, 20-22]. 

Торкаючись цієї ж історичної суперечки у своїй роботі [10, 31] І. К. Смолич (1898-1970) характери-
зує її як "внутрішній надлам" і "внутрішнє роздвоєння" чернецтва. Віддаючи перевагу позиції й вченню Ни-
ла Сорського, І. К. Смолич, разом з тим, позитивно оцінює діяльність чернецтва на соціально-благодійному, 
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культурному, літературному поприщах, хоча це й призводить до поглиблення протиріч: "До внутрішнього 
роздвоєння чернецтва вела й та обставина, що на його плечі лягло велике завдання національно-культурної 
освіти" [10, 34]. Уважаючи переломним моментом у житті чернецтва на Русі саме цю суперечку між прихи-
льниками позицій Нила Сорського і Йосипа Волоцького, І. К. Смолич, проте, бачить факти "внутрішнього 
роздвоєння чернецтва" уже в XII столітті, у поступовім збагаченні Києво-Печерського монастиря й нарощу-
ванні добродійної діяльності його ігуменом прп. Феодосієм. Можна сказати, що внутрішня суперечливість 
культури чернецтва надала певну подвійність і дослідженням І. К. Смолича. 

І.Ісіченко, не загострюючи проблему, все ж таки виявляє два типи монастирів. У киновіях 
(монастир суспільножительного типу), заснованих св. Пахомієм Великим, велася велика робота із 
благоустрою й самозабезпечення: "Ченці обробляли землю, розводили сади, працювали в кузнях, на 
млинах, у чинбарнях, займалися теслярством, робили сукно, плели кошики" [3, 153]. Напроти, св. Ва-
силь Великий при заснуванні монастирів "уникав перетворення на велику колонію з розвиненим госпо-
дарством і складною інфраструктурою <…>. Неодмінна фізична праця рішуче відсувалася на другий 
план, поступаючись регулярній спільнотній молитві, богословським студіям та навчанню" [3, 154]. 

І. Огієнко, розглядаючи українські монастирі в контексті світового Православ’я, проблемою 
для чернецтва вважав саме існування монастиря як такого. У появі організованого чернецтва, з ієрар-
хією й статутами він бачив викривлення первісного чернечого ідеалу, який, на його думку, полягає 
лише у відлюдництві. Основне протиріччя "монастирської ідеології" І. Огієнко бачить у наступному: 
ченці пішли з миру, щоб жити в молитві й праці; мир же сам прийшов у монастир зі своїми прино-
шеннями й зробив працю ченця непотрібною [8, 51, 145]. 

Ж. Леклерк, дивлячись углиб проблеми, виявляє дві тенденції в чернецтві, які полягають у ре-
алізації взаємовиключних завдань: "бігти" і "засновувати". Саме це і визначає складність, неоднозна-
чність, протиріччя й навіть конфлікти в культурі чернецтва. [14, 611]. 

Близької точки зору дотримувався Д. С. Лихачов. Він уважав, що властива середньовічній 
свідомості антиномічність "найбільш чітко виявлена в культурі монастирській" [5, 5]. У культурі че-
рнецтва він бачить подвійність, яка полягає в наступному: "своєрідна "діалектика" існування й запе-
речення існування монастирів, одночасного розвитку й збільшення аскетизму і мирського життя, 
відмови від земних благ і одночасно надзвичайне зростання монастирських багатств. <…> Відмова 
від миру й разом з тим на основі цієї відмови – повернення в мир. Відхід в "пустелю", у безлюдні мі-
сця, на острови й освоєння цієї пустелі, перетворення її в частину монастирських багатств" [5, 5-6]. 

Один із сучасних дослідників, доцент Православного Свято-Тихоновського гуманітарного 
університету М. А. Монін [7], бачить проблему не усередині культури, а проблемою вважає саму ку-
льтуру чернецтва (або наше розуміння її). Він вирізняє два типи культури: "князівську" і "монастир-
ську". І якщо архітектура, література, почасти – іконографія, є адекватною репрезентацією 
князівської культури, то культура монастирська не може бути представлена настільки ж наочно. Мо-
настирські архітектурні ансамблі "являють собою не стільки вихідну ідею цієї культури, скільки ре-
зультат відомого історичного компромісу монастиря й світу <…>". Монастирі іншого типу, де було 
"все худостно, все нищетно, все сиротинско" просто не збереглися. А тим часом, основна ідея черне-
цтва – святість, обоження, спасіння – лежить поза світом і, отже, поза культурою, вважає автор. 
Більш адекватно монастирська культура виразила себе не в архітектурі, а в іконописі. Монастирську 
культуру створює не стільки чернецтво, скільки світ, зазначає М. Монін [7]. Таким чином, автор ба-
чить протиріччя між внутрішнім змістом і зовнішнім вираженням культури чернецтва. 

Говорячи про сучасні перспективи духовної практики ісихазму (основної складової аскези монас-
тирів споглядального типу), С. С. Хоружий також відзначає її проблематичність у сполученні з активною 
соціально-перетворювальною діяльністю. Зокрема, він пише: "<…> духовна практика, як і кожна з її ща-
блів, – енергійний концепт, певна парадигма влаштування енергій і активностей людини; і ця парадигма, 
загалом кажучи, тотальна (курсив С. С. Хоружего, – О.С.), у тому розумінні, що її реалізація цілком по-
глинає людину, вимагає участі всіх її енергій. Це – здавна відома властивість містико-аскетичної практи-
ки: віддаючись їй, людина "іде від миру", відключається від усіх звичайних активностей зовнішнього 
життя. Але здійснити глобальну проекцію цієї практики повинна та ж сама людина! – У підсумку, в кон-
ституції глобальної динаміки обоження виявляється протиріччя, апорія, яка може бути названа апорією 
несумісності Homo Mysticus і Homo Faber. За нашим переконанням, практичне розв’язання цієї апорії, 
пошук комбінації двох протилежних антропологічних парадигм, гранично інтровертної і гранично екст-
равертної, стане в майбутньому однією із ключових антропологічних проблем" [12, 261]. 

Таким чином, у значній частині робіт, присвячених вивченню культури чернецтва, розгляда-
ється (частіше – підспудно) проблема співвідношення в ній "соціального й діяльного", "соціального й 
молитовного", "князівського й монастирського" і т.п. напрямків. Разом з тим, ця проблема не набула 
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глибокого усвідомлення й не була предметом спеціального наукового розгляду. Обидві позиції мали 
як своїх прихильників, тик і супротивників. Уявляється ймовірним, що проблема культури чернецтва 
полягає не в суперечності в ній зовнішнього й внутрішнього, а в самій її установці – бути не від світу 
цього, будучи у світі цьому. Це також, певною мірою, проблема розуміння характеру зв’язків світу й 
культури чернецтва: ці зв’язки мисляться тільки як духовні або також і/або соціально-діяльні. 

Цікаво зазначити, що в сучасному (від 30 травня 2012 року) Проекті "Положення про монас-
тирі й чернецтво" Російської Православної Церкви про такий розподіл (на соціальний і діяльний тип, 
наприклад) нічого не говориться [9]. Отже, ці типи мають характер культурних, а не церковно-
догматичних відмінностей. 

Щоб урахувати вищенаведені й багато інших аспектів цієї проблеми, щоб розмежувати куль-
турні й значеннєві відтінки спостережуваних двох типів чернецтва, слід увести для їхнього позначен-
ня поняття "чернеча культура" і "монастирська культура". Чернеча культура повною мірою здійснює 
концепцію "не від світу цього", а монастирська культура орієнтована на втілення євангельської мак-
сими: "Немає більше тієї любові як хто душу свою покладе за близьких своїх". 

Саме чернечою культурою породжені численні аскетичні практики – стовпництво, самітництво, 
мовчальництво, постування та ін., що створюють особливу ауру шанування навколо її представників. 

Разом з тим, низка принципів чернечої культури – аскетизм, відкидання світу, "увага собі", здатні, при 
їхній гіперболізації, призводити до результатів, несумісних з суттю цієї культури. За класифікацією типів релі-
гійного життя, наведеною черницею Марією (Скобцовою), ця небезпека відповідає аскетичному типу, що дає, 
за виразом автора, "дивну й страшну святість – або подобу святості" [6]. Мета порятунку своєї душі, що розу-
міється як єдина, призводить до сприйняття світу як полігону для відточування власної чесноти, до "піднесе-
ного духовного егоцентризму" і забуття основної заповіді – заповіді любові. Незважаючи на своє повне 
неприйняття світу чернеча культура пов’язана зі світом – через свою молитовну турботу про нього. 

Іншим поняттям – "монастирська культура" – слід позначити теорію й практику монастирів 
соціального типу, а також місіонерських і "міських" обителей. Тут реалізується християнська наста-
нова про те, що, виражаючись словами О. Шмемана, "усяка справа може стати молитвою, служінням, 
творенням і свідченням про Царство <…>, про освячення життя й справ молитвою, <…> про 
з’єднання їх з молитвою" [13]. Цей тип культури несе в собі низку складних діалектичних взаємо-
зв’язків між відходом із світу й активною взаємодією з ним, між необхідністю мати солідну матеріа-
льну базу для занять добродійністю й обітницею нездобуття. 

Внаслідок налагоджених зв’язків із світом – економічних, господарських, торгівельних, ху-
дожніх, морально-педагогічних і т. ін., монастирська культура піддається історичним, політичним, 
ідеологічним, художньо-концептуальним впливам. 

Складності монастирської культури в реалізації її цілей і завдань пов’язані з небезпекою ідео-
логічної, політичної й фінансової залежності від держави, збоєм в ієрархії цінностей. Отже, монас-
тирська культура являє собою результат участі монастиря в житті світу можливими для цього 
інституту засобами й методами. 
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КАСКАДЕР ЯК ВИКОНАВЕЦЬ СКЛАДНИХ І НЕБЕЗПЕЧНИХ ТРЮКІВ 
 
У статті висвітлено смислове наповнення поняття "каскадер" та "постановник трюків", 

простежено історію появи професії каскадера, обґрунтовано застосування трюків у видовищному 
кінематографі, подано класифікацію трюків, зазначено умови, які ускладнюють виконання трюків 
каскадерами. 

Ключові слова: каскадер, сучасний кінематограф, постановник трюків, трюк у кінематог-
рафі, їх класифікація, ускладнювальні умови при виконанні трюків, видовищне кіно. 

 
The article deals the semantic content of the concept of "stuntman", tracks the story of the 

appearance of the profession of stuntman, bases the application of stunts in a spectacular film, provides a 
classification of tricks, mentions the conditions, that complicate performing of stunts by stuntmen. 

Keywords: stuntman, modern cinema, director of tricks, trick in the film, their classification, 
complex conditions when stunts are performing, spectacular movie. 

 
Сучасний глядач став більш вимогливим щодо видовищних мистецтв, зокрема кіно. Майже 

кожний режисер використовує трюки і спецефекти, щоб зробити кіно якісним, динамічним, ефект-
ним, цікавим та видовищним. Найчастіше основою розважального кіно стає трюк. Він дає можливість 
глибше розкрити психічні властивості особистості героя, яскравіше подати життєву сцену, пов’язану 
безпосередньо з героєм або його оточенням. Каскадери та спецефекти стають невід’ємними складо-
вими екшен-фільму. Якісне професійне виконання трюку посилює напругу розвитку дії, заставляє 
глядача проживати сцену разом з героєм фільму та на деякий час ілюзорно відчувати себе безпосере-
дньо присутнім в цій ігровій життєвій ситуації. 

У 1998 році один з найвідоміших радянських каскадерів та постановників трюків Микола 
Павлович Сисоєв у своїй книзі "Настольная книга каскадера" зауважив: "Про професію каскадера в 
нашій літературі написано не так уже й багато. Якщо відкинути газетні та журнальні публікації рек-
ламного характеру, то залишаться, мабуть, тільки розважальні повісті, дуже далекі від справжньої 
"кіношної" реальності. Достатньо згадати такі зразки, як "Каскадер" М. Чулакі або "Трюкач" А. Із-
майлова, щоб зрозуміти, наскільки безпорадні й надумані (з точки зору відображеного в них процесу 
кіновиробництва) представлені белетристами колізії" [10, 3]. 

Дослідження особливостей професійної діяльності каскадерів та постановників трюків у нинішніх 
умовах стрімкого розвитку та якісних змін у кінематографі та інших видах видовищних мистецтв в су-
часному українському мистецтвознавстві відсутні, що і зумовлює актуальність нашої розвідки. 

Для з’ясування сутності досліджуваних понять звернемось до різних словників. "Сучасний 
словник-мінімум іншомовних слів" (К., 2008) дає таке визначення поняття каскадер [франц. cascadeur]: 
"1) Цирковий виконавець номера, побудованого на комічних падіннях – каскадах; 2) Дублер кіноактора, 
який виконує складні завдання, що передбачають відповідні технічні або спортивні навички". "Великий 
тлумачний словник сучасної української мови (К., 2009): "1) Учасник змагань на автомобілях, мотоцик-
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лах, який вдається до всіляких складних, небезпечних трюків; 2) Людина, яка заступає кіноактора під час 
знімання складних, небезпечних трюків". "Большой толковый словарь русского языка" (інтернет-портал 
"Грамота.ру", гол. ред С. Кузнецов, авторська редакція від 2009 року): "1. Цирк. Исполнитель номера, 
основанного на комических акробатических падениях (каскадах). 2. Исполнитель сложных, опасных 
трюков при съёмке кинофильма". Визначення М. Сисоєва: "Каскадер – спеціально тренована людина, 
яка виконує трюкові дії на зйомках фільмів. На Заході представник цієї професії називається 
stuntman. У Росії першими каскадерами були артисти цирку, тому й назва спеціальності походить від 
циркового слова "каскад", що означає "імітація акробатом падіння на землю"" [8, 503; 5, 687; 10, 6]. 

Необхідне для нашого дослідження визначення поняття "постановник трюків" знаходимо 
тільки у вільній енциклопедії "Вікіпедії" та у книзі М. Сисоєва, на думку якого: "Постановник трюків – це 
керівник групи каскадерів. А також досвідчений виконавець, що володіє великим досвідом роботи в кіно, 
хороший спортсмен, тренер та організатор; генератор ідей, здатний втілити їх у життя; людина, як прави-
ло, з вищою освітою, яка має широкі погляди, високу культуру, авторитет серед членів своєї команди. 
Керівник групи каскадерів є конструктором трюкових епізодів, розробником способів зйомки та методів 
страховки; під час використання трюкових сцен керує каскадерами та членами всієї знімальної групи, а 
також особисто несе повну відповідальність за їхнє життя й здоров’я. У ході проведення трюкових зйо-
мок його слово на майданчику є вирішальним. На Заході ця професія має назву "координатор"" [10, 7]. 

Проаналізувавши змістовне наповнення понять "каскадер" та "постановник трюків" у різних 
довідкових виданнях, ми дійшли висновку, що каскадером може називатися спеціально підготовлена 
людина (як чоловічої так і жіночої статі), яка виконує складні, іноді небезпечні для життя трюки у 
різних видах видовищних мистецтвах, в тому числі і телевізійних передачах, відтворюючі складні 
життєві події для кращого розуміння ситуації та характерів дійових осіб. А постановником трюків 
називається людина, яка керує групою каскадерів, придумує трюк в контексті сценарію фільму (чи 
іншого видовищного мистецтва), організовує процес підготовки трюкової сцени та безпосередньо 
бере участь у зйомці трюкового епізоду зокрема у кінематографі. 

Бійка зі зброєю та без зброї завжди була привабливим засобом з’ясування відносин. А бажаю-
чих подивитися на криваве видовище було багато. Вважається, що кулачні бої беруть свій початок у 
Древній Греції. Саме на завершальному періоді Троянської війни відбулися перші організовані зма-
гання кулачних боїв серед греків. У XVII столітті в Англії кулачні бої отримали назву "бокс". 

Професія каскадера народилася практично одночасно з появою кінематографа. Після перших 
документальних стрічок значного поширення набули художні фільми найрізноманітніших жанрів, 
серед яких особливе місце посів жанр вестерну. Провідними його темами були, як правило, героїзація 
перших поселенців, зображення завоювання західних земель США та боротьби з індіанцями й сти-
хійними лихами. Для виробництва подібних картин знадобилися люди, які б уміли міцно сидіти в сі-
длі, вправно володіти револьвером і ласо. Ними стали справжні американські ковбої, яким не 
доводилося грати: вони жили в кадрі тим життям, до якого звикли, і займалися своїми повсякденними 
справами. Засновником вестерна, на одностайну думку істориків і критиків, є режисер Едвін Портер, 
який у 1903 році зняв "Велике пограбування потягу". 

Перша поява каскадерів у кінематографі датується 12 листопада 1910 року, коли виконавець 
трюку стрибнув з палаючої повітряної кулі в Гудзон. В Америці кінематографічні трюки у виконанні 
Чарлі Чапліна, Бестера Кітона та Гарольда Лойда базувалися на акробатиці, боксі, різних падіннях. 
Вищезгадані актори й самі були цирковими акробатами, але у складних сценах користувалися послу-
гами дублерів: для бійок вони наймали простих безробітних, а для кваліфікованої роботи шукали під-
готовлених акробатів. 

Ґенезу трюкового кіно у радянському кінематографі дослідив видатний каскадер, постановник 
трюків, актор, доцент, кандидат педагогічних наук Микола Миколайович Ващилін [3]. У своїй праці 
"Вони вмирали з волі режисерів" [4] він пише, що поштовхом до появи першої школи підготовки 
трюкових артистів в молодій Радянській державі став бокс. У квітні 1918 року декретом ВЦВК в Росії 
було введено обов’язкове військове навчання – "всеобуч". Серед перших випускників організованої в 
рамках всеобучу Головної військової школи фізичної освіти трудящих було чимало майбутніх зірок 
радянського боксу: Михайло Фомін, Михайло Петров, Гліб Рождественський, Олексій Ілюшин, Кос-
тянтин Градополов, Іван Лебєдєв. Гліб Рождественський став основоположником російської школи 
підготовки трюкових артистів, набравши за дорученням С. М. Ейзенштейна у 1938 році спортсменів 
для зйомок фільму "Олександр Невський". Одним із перших радянських фільмів з використанням 
каскадерів-дублерів стали "Веселі хлопці" (1934), де в знаменитій сцені бійки між музикантами акто-
рів замінили професійні боксери. 
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Розвиваючись, кіно ставало все більш динамічним, видовищним, відповідно, підвищувались 
вимоги до професійних якостей виконавців трюкових номерів. Так з’явилась нова генерація людей, 
які почали працювати в кіновиробництві – каскадери-професіонали. 

Класифікації трюків 
Рівень уміння каскадера визначається категорією складності тих трюків, які він виконує або 

здатний виконати. Як зазначає М. Сисоєв, класифікація трюків у кіно досить умовна, тому що кіно-
трюк може поєднувати в собі кілька дій одночасно – як простих, так і складних. У таких випадках 
присвоєння категорії здійснюється за найскладнішою дією із продемонстрованого набору. Напри-
клад, виконавцеві доводиться вистрибувати з невисоко розташованого вікна другого поверху, але в 
палаючому одязі. Визначальним фактором у цьому випадку є, звичайно ж, горіння. 

Отже, до трюків вищої категорії складності можна зарахувати трюки, що не мали раніше ана-
логів у кінематографі, а також потребують тривалої підготовчої роботи, конструювання складних те-
хнічних пристосувань або максимального фізичного й нервового навантаження. 

До трюкових номерів першої категорії відносяться складні трюки, що вимагають серйозної 
кваліфікації й високого професійного рівня виконавця. Це може бути перекидання транспортних за-
собів, падіння разом з ними або з конем у воду, проїзди на будь-якому транспорті по льоду із зану-
ренням у воду. Це й трюки із застосуванням відкритого вогню, автокатастрофи, виконання складних 
маневрів (стрибків, переходів, падінь, зіткнень і т.д.) на великій швидкості, імітація зіткнень людей із 
транспортом, що рухається, складні трюкові номери, пов’язані з падінням коней і вершників, падіння, 
стрибки та трюкові номери на значній висоті, трюки у вільному падінні після стрибка з повітряного 
транспортного засобу та трюки на поверхні повітряних транспортних засобів, трюки під водою, про-
бивання стінок при проході, прольоті або падінні. 

До трюкових номерів другої категорії складності належать такі дії, як боротьба зі службовими 
собаками й невеликими хижими тваринами, складні бійки (з предметами, зі зброєю, на висоті, на тра-
нспортних засобах, у воді тощо), виконання маневрів із застосуванням транспорту, що рухається, па-
діння з висоти не меншої ніж три метри, трюкові номери за участю коней, що скачуть, біг між 
розривами снарядів і т. д. 

До трюків третьої категорії складності відносяться всі інші трюкові дії: бої зі зброєю, предме-
тами та рукопашні бої на поверхні землі, падіння до двох метрів тощо. 

У сучасному кінематографі деякі особливо складні трюки можна реалізувати тільки з викори-
станням сучасних досягнень науки й техніки. За цією ознакою всі трюки в кінематографі можна роз-
бити на дві основні групи: 

1) традиційні трюки, де виконавець діє на основі власних навичок, знань і вмінь; 
2) трюки, здійснення яких вимагає використання всіх досягнень науки й техніки: комп’ютерна 

графіка, лазерна техніка, робототехніка й т. д. 
Кожна з цих груп, у свою чергу, поділяється на три підрозділи: 
а) трюки з нерухомими об’єктами; 
б) трюки з об’єктами, що рухаються; 
в) трюки з вогнем і на воді. 
Обидві основні групи трюків однаково важливі в кіно та взаємно доповнюють одна одну. Хо-

ча трюки другої групи фінансово досить витратні й вимагають багато часу для підготовки, все ж у 
сучасній кіноіндустрії їх використовують порівняно часто. 

"Трюки можна класифікувати за найбільш традиційною ознакою: за видом і місцем дій, виконува-
них каскадером. Усі класифікації трюків досить умовні й акцентують увагу на якійсь одній особливості: 
вартості, складності, місці дії тощо. Відповідно й використовуються вони в певному контексті" [10, 19]. 

Доповнюючи матеріали асоціації каскадерів Росії та Міжнародної асоціації професійних кас-
кадерів "Україна" [1; 6; 9], обов’язково враховуючи ускладнювальні умови при виконанні кожного 
трюку, ми пропонуємо таку класифікацію видів трюкових робіт: 

I. Сценічний рух, бійки, батальні сцени: 1) єдиноборство, бійки без зброї; 2) складнопостано-
вні бійки з предметами або зі зброєю; 3) поєдинки, бійки з падіннями, суміщені з акробатикою; 
4) робота з холодною та вогнепальною зброєю; 5) історичні поєдинки, бійки, фехтування; 6) батальні 
сцени, бої; 7) постановні бої з акторами. 

Ускладнювальні умови: наявність поблизу тварин, вибухів, відкритого вогню, декорацій, які 
руйнуються під час виконання трюку тощо; складний рельєф місцевості – гори, вода; висота, транс-
порт, що рухається. 

II. Падіння та стрибки з елементами акробатики: 1) партерна акробатика; 2) акробатичні стри-
бки з предметами або через предмети; 3) стрибки (а) з висоти до 3 метрів; б) з висоти до 3 метрів (без 
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страховки)); 4) падіння з висоти до 3 метрів (без страховки); 5) падіння з використанням предметів і 
декорацій; 6) падіння з пробиванням скла або чогось іншого; 7) стрибки з рухомих предметів (залеж-
но від висоти транспортного засобу та швидкості руху); 8) каскадні падіння. 

Ускладнювальні умови: несприятливі метеоумови (сильний вітер, дощ), виконання трюку в 
декорацію, скло, з предметами в руках; робота серед тварин, рухомих транспортних засобів, вибухів; 
падіння на обмежений страхувальний майданчик. 

III. Висотні падіння: 1) висотні вільні падіння на страховку (а) до 5 метрів; б) від 5 до 10 мет-
рів; в) від 10 до 15 метрів; г) від 15 метрів і вище); 2) висотні падіння у воду або на різні предмети (а) 
до 5 метрів; б) від 5 до 10 метрів; в) від 10 до 15 метрів; г) від 15 метрів і вище). 

Ускладнювальні умови: ускладнені метеоумови (вітер, опади, низька температура, обмежена 
видимість (туман, дим, нічні зйомки). 

IV. Трюки та робота на висоті: 1) бійки з холодною зброєю; 2) рукопашні бої; 3) пересліду-
вання на транспорті; 4) піше переслідування. 

Ускладнювальні умови: ускладнені метеоумови (вітер, опади, низька температура, обмежена 
видимість (туман, дим, нічні зйомки). 

V. Трюки з використанням піротехнічних і спеціальних ефектів: 1) імітація попадання куль, 
уламків, інших предметів і холодної зброї в голову й тіло людини; 2) кулеметні черги, постріли й інші 
спецефекти, відтворені в безпосередній близькості від каскадера; 3) кулеметні черги, постріли й ін-
ші спецефекти, відтворені у воді й інших рідинах, у декораціях, склі; 4) вибухи, відтворені в близько-
сті від каскадера; 5) пробивання тілом вітрин, вікон, декорацій і т. п. 

Ускладнювальні умови: опади, виконання трюку в групі, під час руху транспортних засобів, 
серед тварин, серед предметів, що падають, або декорацій, які руйнуються у вогні. 

VI. Трюки та робота з вогнем: 1) горіння: (а) 10 %; б) 30 %; в) 60 %; г) 100 %); 2) повне горін-
ня (100%) у палаючому транспортному засобі; 3) трюкова робота в зоні вогню в замкненому просто-
рі, у закритому приміщенні; 4) трюкова робота в зоні вогню на відкритому просторі. 

Ускладнювальні умови: опади, виконання трюку в групі, під час руху транспортних засобів, 
серед тварин, серед предметів, що падають, або декорацій, які руйнуються у вогні. 

VII. Трюки на воді й під водою: 1) стрибки у воду з різної висоти; 2) робота з водолазним споря-
дженням; 3) бійки під водою; 4) складні бійки або бійки з предметами; 5) погоні на катерах, скутерах. 

Ускладнювальні умови: несприятливі метеоумови – хвилювання більш ніж два бали, темпера-
тура повітря менше 10º С і води менше 15º С; необхідність виконувати трюки в одязі, поблизу плав-
засобів, у зоні вогню, вибухів та інших піротехнічних ефектів, уночі, у відкритих водоймах на 
відстані більш ніж 100 метрів від берега, а також у випадках, коли відстань до рятувальників і тих, 
хто підстраховує, більше 10 метрів, групові падіння у воду. 

VIII. Екстремальний спорт: 1) паркур (freerun); 2) ролики; 3) snowboarding; 4) велотрюки (trial/street). 
Ускладнювальні умови: метеоумови, що спричинюють поганий стан дорожнього покриття 

або обмежують видимість; серед людей, тварин, предметів чи транспорту; у гірських умовах або на 
дорогах з кутом нахилу більше п’яти градусів, групові трюки. 

IX. Трюки з мотоциклом: 1) помірні та швидкісні проїзди: (а) проїзди на мотоциклі, у тому 
числі з коляскою; б) швидкісні проїзди із занесеннями та розвертаннями;в) проїзди серед предметів, 
транспорту, людей і т. д.); 2) стантрайдинг (трюкова їзда); 3) перевороти мотоцикла; 4) перевороти 
мотоцикла з коляскою; 5) падіння з мотоцикла; 6) зіткнення, пробивання скла або предметів; 7) стри-
бки на мотоциклі; 8) збивання людини. 

Ускладнювальні умови: метеоумови, що спричинюють поганий стан дорожнього покриття 
або обмежують видимість; серед людей, тварин, предметів чи транспорту; у гірських умовах або на 
дорогах з кутом нахилу більше п’яти градусів, групові трюки. 

X. Автомобільні трюки: 1) помірні та швидкісні проїзди: (а) помірні та швидкісні проїзди по 
місту й іншій місцевості; б) проїзди із занесеннями, поворотами та розвертаннями; в) проїзди серед 
предметів, транспорту, людей і т. п.); 2) викидання людини з автомобіля; 3) збивання людини; 4) проїзди 
людини на кузові (даху) автомобіля; 5) вибивання автомобілем опори, на якій знаходиться людина; 6) пере-
саджування людини з автомобіля в автомобіль на швидкості; 7) переворот автомобіля; 8) зіткнення автомо-
білів; 9) пробивання скла або предметів; 10) їзда на двох колесах; 11) стрибки на автомобілях; 12) розробка 
та постановка автомобільних перегонів. 

Ускладнювальні умови: метеоумови, що спричинюють поганий стан дорожнього покриття 
або обмежують видимість; серед людей, тварин, предметів чи транспорту; у гірських умовах або на 
дорогах з кутом нахилу більше п’яти градусів, групові трюки. 

XI. Трюкова робота на поїздах: 1) біг по даху вагона під час руху поїзда; 2) бійки на даху ва-
гона; 3) пересаджування на поїзд з коня, з авто-, мото- й інших транспортних засобів; 4) пересаджу-
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вання з поїзда на коня, на авто-, мото- й інші транспортні засоби; 5) падіння з рухомого поїзда; 
6) стрибок з рухомого поїзда; 7) стрибок з мосту на рухомий поїзд. 

Ускладнювальні умови: метеоумови, що обмежують видимість; завали на колії, які передба-
чені сценарієм; серед людей, тварин, предметів чи транспорту; якщо колії прокладені у гірській міс-
цевості або з кутом нахилу більше п’яти градусів, групові трюки. 

XII. Ригінг (трюки і робота з тросами – падіння, висмикування, польоти): 1) ригінг з точкою 
кріплення на кранах; 2) ригінг без кранів, пов’язаний зі складною підготовкою; 3) падіння на тросі; 
4) висмикування від вибухів; 5) переміщення натягнутим тросом з точки на точку; 6) підвішування 
акторів на тросах з кріпленням на різних точках тіла. 

Ускладнювальні умови: складний рельєф місцевості, що утруднює розвішування кріплень 
тросів, несприятливі метеоумови (вітер, опади, низька температура), обмежена видимість (туман, 
дим, нічні зйомки). 

XIII. Кінні трюки: 1) кінні проїзди (під сідлом); 2) проскакування по перетятій місцевості (під сід-
лом): (а) без перешкод; б) стипль-чез); 3) запряжні проїзди, проскакування: (а) запряжні проїзди, одинич-
ні; б) запряжні проскакування, одиничні; в) запряжні парні проїзди; г) запряжні проїзди на "трійці"; 
д) запряжні проїзди на "четвірці"; е) запряжні проїзди на "шістці"); 4) поранення з обриванням; 5) падіння 
з коня; 6) падіння з коней, екіпажів на галопі; 7) падіння з волочінням у стременах: (а) волочіння просте; 
б) падіння з волочінням у стременах (на галопі)); 8) падіння з конем (підсікання, завали, завали зі свічки); 
9) вольтижування, джигітування, батальні сцени; 10) перевороти екіпажів, возів, карет, тачанок і т. п.; 
11) робота на коні в зоні вогню (стрибки або проходи через вогонь); 12) горіння вершника з конем. 

Ускладнювальні умови: складний рельєф місцевості (гори, вузькі дороги, мости, перетята мі-
сцевість тощо), наявність техніки та рухомих об’єктів у батальних сценах, жваві міські вулиці, нічні 
зйомки, пожежі й інші фактори, що збільшують ризик для каскадерів і коней. 

XIV. Авіаційні трюки: 1) стрибок з парашутом; 2) стрибок за системою "кенгуру"; 3) буксиру-
вання, провисання; 4) відчеплення основного купола; 5) стрибки з мінімальних висот (до 100 метрів); 
6) стрибок із технікою; 7) затяжні стрибки з парашутом; 8) польоти на дельтапланах і парапланах. 

Ускладнювальні умови: несприятливі метеоумови (сильний вітер, опади), обмежена види-
мість (туман, дим, нічні зйомки), складний рельєф місцевості, що утруднює приземлення, й інші фак-
тори, які збільшують ризик виконання трюку. 

Зумовлений використанням новітніх досягнень науки і техніки стрімкий розвиток видовищ-
них мистецтв й кінематографу зокрема, направленість на підвищення динамічності, видовищності 
висуває нові вимоги й до каскадерів як виконавців трюків. Існують побоювання, що комп’ютерна 
графіка може витіснити з кіно професію каскадера. Втім, трюк, зроблений наживо, неможливо замі-
нити; кіно без трюку стане штучним і у творчому плані не збагатиться. Отже, без людей у показі екс-
тремальних сцен, як і раніше, не обійтися. Найкращими каскадерами вважаються люди, що займалися 
такими видами спорту, які потребують серйозних фізичних навантажень, точної координації, роботи 
тіла у декількох площинах. Водночас, каскадери мають бути обізнані у всіх тонкощах видовищних 
мистецтв, в яких вони працюють. Неможливе виконання трюку без глибокого розуміння тематики 
фільму чи шоу. Справжній професійний каскадер повинен розуміти режисерський задум, вміти пере-
втілюватися у будь-який художній образ, володіти акторською майстерністю. 
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ПРИНЦИПИ ТВОРЧОЇ РОБОТИ Л. М. БОДНАРУКА: 

ДО ПИТАННЯ ВИКОНАВСЬКОГО СТИЛЮ ХОРМЕЙСТЕРА 
 
У статті вперше в українському музикознавстві досліджено особливості творчої роботи 

головного диригента та художнього керівника камерного хору ім. Д. Бортнянського Любомира Бод-
нарука. Розглянуто аспекти виконавського стилю хормейстера у контексті інтерпретації сучасної 
хорової музики. 
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Ukrainian Musicology the peculiarities of creative work of choirmaster and artistic director of the 

Chamber Choir named after D. Bortniansky L. M. Bodnaruk were investigated. The aspects of choirmaster’s 
performance style in the context of modern choral music interpretation were considered. 

Keywords: Lubomir Bodnaruk, conductor, Chamber Choir named after D. Bortniansky, interpretation, 
repertoire, performing style. 

 
Інтенсифікація хорового життя України кінця ХХ – початку ХХІ століть актуалізувала питан-

ня вивчення особливостей розвитку регіональної хорової культури. У дослідженнях такого спряму-
вання важлива роль належить висвітленню творчого спадку провідних діячів вітчизняної хорової 
культури. Так, вже досліджено творчі методи і виконавський стиль П. Муравського (О. Бенч), М. Ко-
лесси (Л. Кияновська), Є. Вахняка (І. Лига), М. Берденнікова (Д. Радик) С. Фоміних (Н. Крижановсь-
ка), В. Палкіна (А. Лащенко, Г. Савельєва) та інших. Поза увагою науковців залишається вивчення 
особливостей виконавської діяльності представників хорового життя Чернігівщини кінця ХХ – поча-
тку ХХІ століть, центральною постаттю якого був фундатор сучасного академічного хорового руху 
регіону, засновник й перший керівник академічного камерного хору ім. Д. Бортнянського, заслуже-
ний діяч мистецтв України Л. Боднарук (1938–2009). Його творчі методи та виконавська діяльність 
ще не стали предметом вивчення, що обумовлює актуальність обраної теми дослідження. 

Метою статті є з’ясування особливостей виконавського стилю Л. Боднарука. 
Творча діяльність Л. Боднарука, розпочата ще 1958 року під час навчання у Чернівецькому 

музичному училищі ім. С. Воробкевича, була позначена значними звершеннями, але загальнонаціо-
нального значення вона набула наприкінці ХХ століття з появою утвореного 1996 року з ініціативи 
Л. Боднарука камерного хору ім. Д. Бортнянського. З початку діяльності на посаді художнього керівни-
ка і головного диригента хору Л. Боднарук наполегливо формував творчу індивідуальність колективу. 
Тому дослідження виконавського стилю митця не може здійснюватись поза аналізом особливостей ви-
конавства камерного хору. Адже хор – це інструмент диригента, засіб його мистецького буття. 

Аналіз періодичних джерел доводить, що поява камерного хору ім. Д. Бортнянського була 
продовженням діяльності Л. Боднарука з розвитку регіональної академічної хорової виконавської 
традиції, яка знаходила вияв у його роботі зі студентським хором Чернігівського музичного училища 
ім. Л. Ревуцького і камерним хором Чернігівського обласного відділення Всеукраїнської музичної 
спілки. Під орудою Л. Боднарука ці колективи ставали лауреатами національних хорових конкурсів у 
1989, 1990, 1993, 1995 роках. Можна стверджувати, що напрями роботи митця з вищезгаданими хо-
рами заклали підґрунтя виконавських традицій новоутвореного камерного хору ім. Д. Бортнянського, 
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адже до основного складу його артистів увійшли випускники Чернігівського музичного училища ім. 
Л. Ревуцького 1995–1996 років – колишні студенти Л. Боднарука. Таким чином, своєю музично-
педагогічною діяльністю Л. Боднарук реалізував ідею, що "окрім ремесла необхідно ще виховати у 
майбутньому митцеві відповідну професійну самосвідомість, визначальною рисою якої має бути 
установка на культуротворення, на соціокультурну творчість" [1, 127]. Варто наголосити, що педаго-
гічна складова творчої діяльності хормейстера сприяла стабільності виконавського стилю камерного 
хору ім. Д. Бортнянського. Протягом часу перебування на посаді керівника хору (1996–2009) митець 
залучав до складу артистів студентів старших курсів та випускників диригентсько-хорового відділу 
Чернігівського музичного училища. За час навчання в училищі вони проходили хорову школу Л. Бод-
нарука: хто на індивідуальних заняттях з диригування, хто у навчальному хорі музичного училища. 
А головне – вони вивчали особливості диригентського стилю свого вчителя, які не можливо було уповні 
зрозуміти, спостерігаючи за ним лише на концертній сцені, адже основи сценічної роботи Л. Боднарука з 
хором закладалися на репетиціях. Таким чином, стаючи до роботи у професійному хорі, вони вже були 
підготовлені до реалізації мистецьких задач, що висував перед колективом Л. Боднарук. 

Вивчення особливостей виконавського стилю Л. Боднарука актуалізує проблему виокремлен-
ня того напряму творчої орієнтації, якому диригент надавав перевагу. Адже, на думку корифея одесь-
кої хорової школи Д. Загрецького, "основне для диригента – ясно і точно визначити свою позицію 
щодо завдань музичного виконавства: до чого прагнути, що пропагувати, за що і проти чого виступа-
ти" [6, 22]. Проведений аналіз репертуару камерного хору ім. Д. Бортнянського засвідчує, що з майже 
трьохсот творів, які мав у своїх програмах колектив, західноєвропейським композиторам належить 
сорок сім творів, російським композиторам – тринадцять, а вітчизняні автори представлені більше, 
ніж двома сотнями зразків: понад сімдесят опрацювань українських народних пісень, понад сорок 
дев’ять творів сакральної тематики та понад дев’яносто вісім творів малих та середніх форм різних 
жанрів. Цікаво, що у загальній кількості творів українських композиторів, виконаних хором, 
п’ятдесят відсотків належить сучасній українській хоровій музиці – майже сто зразків. 

Виконання творів композиторів-сучасників було здійснено Чернігівським камерним хором ім. 
Д. Бортнянського у програмах міжнародних фестивалів "Музичні прем’єри сезону" (1998–2000 роки) 
і "Київ-Музик-Фест" (1998–2003 роки). Варто зазначити, що у рамках цих фестивалів Л. Боднарук 
представив аудиторії понад сорок прем’єр творів українських композиторів. Така спрямованість тво-
рчості митця зумовила характеристику музикознавцями його колективу як "активного пропагандиста 
нового репертуару" [5, 8]. 

Виходячи з вищенаведеного, доцільно визначити труднощі, які доводилося долати Л. Бодна-
руку як інтерпретатору сучасної композиторської творчості. Насамперед, провідною проблемою ви-
конання сучасної хорової музики є інтонування. Для розв’язання даної проблеми диригент повинен 
усвідомлювати особливості побудови матеріалу хорових партій, проаналізувати значення окремих 
ланок, мотивів і інтонаційних рядів. Виконавський аналіз творів, які Л. Боднарук отримував від ком-
позиторів-сучасників, демонструє, що в основі багатьох композицій – лінеарно-поліфонічний склад 
письма (на відміну від гармонічної вертикальної основи, характерної для класичного стилю). При ро-
боті над такими творами Л. Боднарук надавав перевагу опрацюванню мелодійної лінії кожного голо-
су окремо, виробляючи відчуття горизонтально спрямованих, а не просто вертикально впорядкованих 
голосів. Потім він їх нашаровував одне на одного. Таким чином хормейстер полегшував співакам роботу 
з оволодіння складною музичною мовою сучасного твору. Яскравим прикладом такого способу роботи 
митця було вивчення "Вірую" з Літургії № 2 Л. Дичко, де восьмиголосна хорова фактура представляє со-
бою одночасне звучання звуків Des-dur’ної гами, які накладаються один на одного послідовно протягом 
двох тактів знизу вгору у тактах 4–5, 25–26, та згори вниз – у тактах 10–11; у кульмінації твору послідов-
не нашарування звуків гами утримується протягом тактів 35–41 всіма хоровими партіями. 

Репертуарна орієнтація Л. Боднарука на зразки сучасної композиторської творчості стала ва-
жливим джерелом створення індивідуального виконавського стилю його хору, вокально-хоровій ку-
льтурі якого властивий певний інструменталізм тембрів голосів кожної партії. "Інструментальне" 
звучання голосів, без надмірної вібрації, надавало хористам можливість складні довгі фрази виспівувати 
спокійно, без напруження, адже музичну тканину, створену на основі сучасних композиторських технік, 
можливо досконало виконати лише за умови уявної інструменталізації звукових ліній та голосів. 

Складаючи інтерпретаційний план твору, Л. Боднарук аналізував його з точки зору музичних 
засобів виразності, враховував певні стильові особливості, цікавився думками, відчуттями, що воло-
діли автором у період створення даного твору. Важливою рисою виконавського стилю маестро була 
здатність виявляти авторську ідею у новітніх творах, які не мали традицій виконання. Виконуючи 
музику певного автора, диригент прагнув донести до слухача те основне, що складає власний стиль 
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композитора. Наприклад, якщо у творах Лесі Дичко диригент підкреслював монументальність конце-
пцій, то у мініатюрах Олександра Некрасова – "Весілля мухи", "Занадився журавель", "Розпилася мо-
лодиця" – легкість, національний колорит, блиск та гумор. Розкриття художнього образу Л. Боднарук 
починав з внутрішнього образного бачення твору, яке вже потім він передавав хору під час репетиції. 

Репетиційна робота диригента з артистами була спрямована на досконале оволодіння ними 
текстами творів, вивчення їх напам’ять, що надавало хористам можливість вільної реакції на інтер-
претації диригента, які він змінював, виходячи з певної ситуації (умови акустики, реакція глядачів, 
стан голосового апарату солістів, особисті причини тощо). Таким чином Л. Боднарук унеможливлю-
вав появу у творчому процесі виконавських штампів. Також це дозволяло диригентові уникати такої 
вади концертного виконання, як "заспіваність" твору, коли хор зазубрює твір, виконує його ніби доб-
ре, технічно досконало, але втрачає безпосередність, свіжість відчуття, адже гарний творчий стан хо-
рового колективу, за Д. Загрецьким, полягає у його "здатності зацікавлено, з запалом відтворити 
ідейно-художній зміст твору" [6, 22]. 

Л. Боднарукові була властива імпровізаційність при концертно-сценічному виконанні творів, 
що змушувало артистів перебувати в постійному емоційно-творчому напруженні, створювало у пуб-
ліки відчуття присутності при "народженні" твору. На жаль, слухачі не могли бачити виразу обличчя 
маестро в той час, коли він диригував. На ньому в цей час відображалося справжня радість. В ті миті 
здавалося, що Л. Боднарук з дивом вслухається у твір, який зараз виникає з-під його диригентського 
жесту, і отримує справжню насолоду від цього. Це було поєднання свіжості сприйняття твору дири-
гентом з ґрунтовною підготовкою до виконання. Слід зазначити, що Л. Боднарук не знаходився під 
"тягарем" прагнення технічної досконалості звучання. Нотні знаки цікавили його не як статичні по-
значки, але як заклик до почуттів виконавців і слухачів, заклик, який йому належить розшифрувати. 
У цьому контексті можна згадати слова великого піаніста Артура Рубінштейна про перевагу сценічного 
натхнення над точністю виконання: "Я ніколи не буваю впевненим, що не доведеться, захопившись музи-
кою, зачепити фальшиву ноту або навіть попасти не на ту клавішу. <…> Мене не залишає побоювання 
втратити свіжість почуття, безпосередність і "радість першого відкриття", яку артист має передати 
слухачам. <…> Справжній концерт – завжди імпровізація. Працюючи, піаніст, зазвичай, визначає 
план. Але на естраді не можна себе обмежувати. Інакше втрачається творчий елемент" [3, 292]. 

Витоки неповторної імпровізованої манери диригування Л. Боднарука під час концертного 
виступу слід шукати, скоріш за все, у традиціях львівської диригентської школи – школи М. Колесси. 
За спогадами сучасників, такий стиль диригування був властивий народному артистові України 
Є. Вахняку, у хоровому класі якого перебував Л. Боднарук під час навчання у Львівській консервато-
рії і який справив значний вплив на формування основ сценічної культури Л. Боднарука. 

Диригентському жесту та взагалі сценічній культурі Л. Боднарука була властива стриманість, 
економність рухів, невелика амплітуда жесту, мінімалізм у зовнішніх проявах емоцій. За спостере-
женням музикознавця І. Гайдей: "за диригентським пультом його рухи виразні і чіткі, "графічні", по-
збавлені будь-якої зовнішньої афектації" [4, 13]. Джерела такого стилю сценічної поведінки також 
знаходяться, на нашу думку, у надрах диригентської школи М. Колесси, який студентам свого класу, 
що "починали грішити "емоційністю" і "темпераментом", ставати в "натхненні пози" <…> нагадував, 
що диригент повинен бути економним по відношенню до розміру і об’єму жестів: майстерність його 
тим вища, чим стриманіший жест" [7, 181–182]. Тобто, однією з головних рис індивідуального вико-
навського стилю Л. Боднарука як керівника камерного хору ім. Д. Бортнянського можна вважати ім-
провізаційність сценічного виконання, що має свої витоки у диригентській школі М. Колесси. 

Не викликає сумніву твердження, що задуми авторів хорових творів, написаних у компози-
торських техніках ХХ століття, дещо випереджали можливості хорового виконавства. Поява і вико-
нання таких творів зумовили значний розвиток виконавської майстерності хорових колективів 
України, зокрема Чернігівського камерного хору ім. Д. Бортнянського. Аналіз творчих здобутків хору 
Л. Боднарука у виконанні сучасної української хорової музики дозволяє припустити, що причина ус-
піху колективу полягала у міцній вокально-хоровій базі, закладеній виконанням кращих зразків наці-
ональної хорової класики за час діяльності майбутніх артистів у студентському хорі музичного 
училища та у перші роки творчої роботи у камерному хорі. Адже адекватне вирішення інтонаційних 
проблем виконання сучасних творів, за Е. Білявським, можливо лише на базі відмінної інтонації, 
створеної на основі ладу, на класичному, народнопісенному матеріалі [2]. Саме мистецька позиція 
Л. Боднарука з поєднання класики з сучасністю виробила високий рівень виконавства Чернігівського 
камерного хору, який "довів свою здатність опановувати найрізноманітніші стилі, як традиційного 
спрямування <…>, так і вельми своєрідного модерну" [8, 12]. Таким чином, формування виконавсь-
кого стилю камерного хору ім. Д. Бортнянського під орудою заслуженого діяча мистецтв України 
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Л. Боднарука відбувалося на ґрунті класичного хорового матеріалу, а розвиток майстерності колекти-
ву тривав у процесі оволодіння сучасними творами. 

Не викликає сумніву теза, що Любомир Мирославович Боднарук був палким пропагандистом 
української хорової творчості, зокрема музики сучасних композиторів. Основи його виконавського 
стилю як керівника Чернігівського камерного хору ім. Д. Бортнянського були закладені ще під час 
роботи з майбутніми артистами хору – студентами Чернігівського музичного училища ім. Л. Ревуць-
кого – шляхом осягнення величезного пласту кращих зразків класичної хорової музики. Подальший 
розвиток майстерності утвореного 1996 року колективу відбувався завдяки насиченню Л. Боднаруком 
репертуарної палітри камерного хору творами сучасних композиторів. Тісна співпраця з Національною 
спілкою композиторів України, інтерпретація хорових творів, що не мали виконавських традицій, участь 
у музичних фестивалях "Київ-Музик-Фест" та "Музичні прем’єри сезону" стали важливими віхами на 
шляху формування особистого виконавського стилю Л. Боднарука, сприяли виходу творчості Чернігівсь-
кого камерного хору ім. Д. Бортнянського на загальнонаціональний, а почасти, й європейський рівень. 

Своєю виконавською діяльністю наприкінці ХХ – на початку ХХІ століть Л. Боднарук здійс-
нив вагомий внесок у поширення й розвиток української хорової літератури. На користь цього свід-
чать програми виступів камерного хору ім. Д. Бортнянського на "Київ-Музик-Фесті" у 1998–2003 роках, 
аналіз яких дозволяє зробити висновок, що репертуар колективу складався зі зразків сучасної компо-
зиторської творчості українських композиторів, а класика виконувалася епізодично. Так, твори 
Д. Бортнянського, А. Веделя, М. Леонтовича, С. Рахманінова були представлені лише вісьмома зраз-
ками, при чому сім з них були виконані в одному концерті. Однак, це не свідчить про те, що у вико-
навській діяльності поза межами фестивалю Л. Боднарук ігнорував твори композиторів-класиків. 
Завдяки сформованій ним широкій репертуарній палітрі камерного хору, він реалізував мистецький 
проект "Україна музична". У рамках проекту були підготовлені монографічні програми, присвячені 
творчості Д. Бортнянського, М. Леонтовича, Б. Лятошинського та інших, що дозволило продемонст-
рувати слухацькій аудиторії різні етапи становлення і розвитку хорового мистецтва України. До того 
ж, у концертах колективу Л. Боднарук гармонійно поєднував найсучасніший авангард з класичною 
основою. За рахунок цього підіймався загальний естетично-стильовий рівень виступів: своєрідна рет-
роспектива музичної творчості у глиб віків дозволяла знаходити точки дотику з сучасними творами, 
які ще потребували випробування часом. 

Дослідження особливостей концертної практики Л. Боднарука доводить, що виконавському 
стилю диригента була властива імпровізаційність сценічного виконання, що коріниться у традиціях 
диригентсько-хорової школи М. Колесси. Розвиток цих традицій на Чернігівщині відбувався у твор-
чій діяльності Л. Боднарука завдяки звертанню митця до авторів, які спиралися у своїй творчості на 
сучасні композиторські техніки, що вимагало від диригента пошуку нових засобів вокально-хорової 
виразності, а від хористів – опанування навичками інтонування складних інтервальних сполук. Таким 
чином, репертуарна спрямованість митця вплинула на його особистий стиль хорового звучання, вира-
зником якого був камерний хор ім. Д. Бортнянського. Визначивши репертуарні пріоритети, диригент 
знайшов своє місце у хоровому русі України, створив свій індивідуальний виконавський стиль та іде-
ал хорового звучання. Тобто, він "не лише оволодів способом мистецької творчості, але й зрозумів, 
усвідомив суспільний сенс, соціальне призначення діяльності зі створення мистецьких творів, а зро-
зумівши і усвідомивши, зробив це розуміння принципом, законом своєї творчості" [1, 89]. 

Подальше дослідження окресленої проблематики може відбуватись у напрямі вивчення інтер-
претаторських рішень, виконавських ідей, творчого досвіду Л. Боднарука, а також провідних хормей-
стерів Чернігівщини. Це допоможе з’ясувати особливості розвитку традицій національних хорових 
шкіл у контексті регіонального хорового життя, сприятиме виробленню цілісного уявлення про акту-
альний стан хорового буття Чернігівщини та тенденції розвитку сучасного виконавського стилю хо-
рової музики. 
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УКРАЇНСЬКІ НАРОДНІ ВІЙСЬКОВІ ІГРИ ДІТЕЙ ТА ЮНАЦТВА  

ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ XIX – ПОЧАТКУ XX СТОЛІТТЯ НА КИЇВЩИНІ 
 
У статті автор досліджує активні рухливі ігри, кулачний бій та боротьбу як засоби націо-

нальної військової підготовки дітей та юнацтва у другій половини XIX – на початку XX століття на 
Київщині. 

Kлючові слова: ігри, кулачний бій, боротьба, військова підготовка, Київщина. 
 
In the article the author investigates active outdoor games of children and youth, fisticuffs and 

wrestling as methods of national military training in the second half of XIX – early XX century in Kiev. 
Keywords: games, fisticuffs, wrestling, military training, Kiev. 
 
Народні ігри і розваги є невід’ємною частиною соціалізації людини, вони сприяють проник-

ненню особистості в національну культуру і традиції, пробудженню генетичної пам’яті, розумінню свого 
походження і гордості за нього. В іграх впродовж тисячоліть фіксувались життєвий досвід та пам’ять на-
роду, енергія українського менталітету. Ігрова культура як частка національного світорозуміння, відобра-
ження патріотичних, релігійних, духовних рис народу є одним із стимулів утвердження самосвідомості та 
гідності українців. Ігри становлять ідентичний метод впливу на свідомість членів суспільства, які з’єднані 
однією культурою і колективною пам’яттю. Кожна втрата у складній системі міжпоколінної передачі ет-
нокультурної інформації приводить до збіднення духовності, тому актуальним видається дослідження 
такого цікавого історико-культурного явища, як народні військові ігри українців. 

Тема народних військових ігор привертала увагу збирачів українських народних ігор, зокрема 
Н. Макаревича, П. Чубинського, О. Богдановича, М. Маркевича, С. Килимника, І. Манжури, В. Лебе-
дєва. Серед сучасних дослідників необхідно назвати таких, як Г. Кожолянко, В. Пилат, Т. Каляндрук, 
О. Притула, В. Чумаченко. 

Мета статті – показати, що активні рухливі ігри дітей та юнацтва, кулачний бій, боротьба як 
певне відображення різних історичних реалій здавна були засобами народної військової підготовки. 

"Велесова книга" зазначає, що воїни – "мужі суть прості" [10, 78]. У багатьох стародавніх каз-
ках і билинах йшлося про богатирів з народу – селянських синів. М. І. Костомаров писав, що казка 
завжди прагне представити свого богатиря із незначного походження [7, 31]. 

В Україні у XIX та на початку XX століття більшість заходів для хлопців та парубків були пі-
дготовкою до ініціаційних випробувань. За допомогою активних рухливих ігор та забав хлопці набу-
вали необхідних для подальшого життя навичок. Ігри з військовими сюжетами та мотивами були 
побудовані на "принципі протистояння та змагальності" [9, 186]. Їх головною метою були згуртова-
ність та взаємодопомога як запоруки процвітання парубоцьких громад. О. Воропай пише, що у бага-
тьох селах Київщини молодіжні громади збереглись до 30-х років XX століття [1, 39]. "Для різних 
вікових груп населення існували специфічні комплекси воєнних вправ у вигляді ігор, танців для дітей 
і молоді та різного роду змагів для дорослих" [4, 250]. Дитячі забави мали велике виховне значення, 
тому що діти, бавлячись, наслідували дорослих, готували себе до майбутніх важливих завдань, до 
праці, військових походів, труднощів і небезпеки [1; 4; 5; 9]. Також ігри задовольняли природний по-
тяг до спілкування, надавали історичні, культурні, соціальні, обрядові знання, розвивали інтелектуа-
льні, фізичні та інші індивідуальні здібності дітей. Як відзначає Н. П. Донченко, національні дитячі 
ігри, як невід’ємна частина духовної культури народу, протягом століть формували естетичні смаки 
дитини, становлячи морально-етичну основу розвитку особистості [3, 9]. 
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Проаналізуємо основні народні ігри, які мали на меті не тільки забаву, а також важливу прак-
тику початкової військової підготовки. 

У другій половині ХІХ та на початку ХХ століття вміння вправно їздити на конях було життє-
во необхідним, тому хлопців з дитинства вчили дбати про коней, проводились змагання-перегони до 
визначеної мети. Суть гри "Бій на кониках" полягала у тому, що хлопчики, розділившись на дві ватаги, які 
в свою чергу поділялись на "вершників" і "коней", заскакували один одному на плечі та з розгону бігли на 
супротивну ватагу, намагаючись скинути з "коней" якнайбільше "вершників" суперника. Така гра розви-
вала витривалість та спритність і вчила дітей основам битви верхи на коні [4, 250]. 

Дітям, а особливо хлопчикам, завжди подобалось лазити по деревах та гратись на них, пробу-
вати себе в ролі дозорних та розвідників. У другій половині ХІХ та на початку ХХ століття на багатій 
лісами Київщині були поширені такі ігри, як "Перелазки" та "Гнути гнучкі", під час яких хлопці вилазили 
на верхівки тонких молодих дерев, пересувались з дерева на дерево, таким чином тренуючи спритність. У 
грі "Робити кубло" хлопці залазили на дерева з пишною верхівкою, мостили з гілок і листя кубло, сідали в 
ньому і їли хліб, тим самим виказуючи повагу до тимчасового житла, до схованки. 

Популярною була гра "Робити курені". Гравці знаходили високі густі кущі, нахиляли їх, добре 
закріплювали, потім старанно накривали корою, гіллям, дрібним листям, травою. Для великої компанії 
будували укріплені міцні курені: вирізали з молодих дерев сохи, покрівлю робили з густих гілок, сохи 
забивали у землю, з товстої гілляки вирізали сволок та клали його на сохи [1, 360–361]. Ця гра наслідує 
укріплення давніх воїнів у лісі, про що згадується у Галицько-Волинському літописі [10, 513] 

Діти вчились також майстерно імітувати голоси птахів та звірів, могли при необхідності пода-
ти умовний сигнал. У дитячих іграх набувались знання про оточуючий світ, вміння жити в природі, 
користуватись її дарами для приготування їжі, лікування, виготовлення одягу. Велике значення мали 
навики полювання, рибальства, човнярства. 

Поширеними були змагання з метання ножів, списів та каменів, стрільба з луків. Каміння ки-
дали за допомогою батога або "шпугалки" – загостреного на одному кінці дубця. Стріли робили з ло-
зової або дубової ломачки, вирізали з очерету [9, 184–187]. У Галицько-Волинському літописі 
згадуються "стрільці вправні" та борці списами, які допомагали здобути перемогу в ратній справі. 
Здобич списів і стріл вважалась багатою – "дивно дивитись" [10, 473, 481, 501, 502, 505, 515, 538]. 
Там же знаходимо опис вправного володіння булавою: "А один воїн проcтягнув десницю свою і, вий-
нявши булаву з-за пояса свого і далеко кинувши, збив князя ятвязького з коня його" [10, 516]. 

Захищатися та "воювати" булавами – улюблені з дитинства ігри українців. Про народність 
змагань з булавою свідчать казки та зразок давнього епосу – билина про Кирила Кожум’яку, який по-
дужав змія десятипудовою булавою та звільнив Київ від страшної данини [7, 26–27]. "Для розвитку 
цього вміння з дитячих літ існувала гра "Куля". Суть цієї популярної гри полягає в тому, що гравці, 
підкидаючи дерев’яну кулю, на льоту намагаються попасти в неї короткими і товстими палицями – 
"шаровнями"" [4, 250]. 

Ігор з предметами у кінці ХІХ та на початку ХХ століття на Київщині була велика кількість. 
В українському фольклорі збереглась жартівлива танець-гра з піснями "Журавель": діти підстрибува-
ли, підкидали невеликі предмети, на лету ловили їх та співали. П. Чубинський записав таку пісню: 

"Журав грає, журав грає, 
Журавочка скаче..." [11, 52]. 

Вовняні м’ячі, кулі з дерева, палиці, палички, дрючечки, дощечки, очеретинки, виварені кіс-
точки, джути, мотузки, камінчики – це неповний перелік ігрових предметів. 

Можна провести аналогію між тогочасними іграми та сучасними видами спорту: бейсбол – 
гра "Гілка" ("Гилка"), хокей – "Скраклі", крикет – "Туча", гольф – "Цибики", чимось середнім між 
гольфом і хокеєм була гра "Свинка". (У "Гилка" грали ще двадцять років тому і вимовляли її назву як 
і в далекому ХІХ столітті – "гилка"). Гра "Цибики" збереглась до наших днів. 

На Київщині багато водоймищ, тому улюбленими забавами були пірнання на глибину, пла-
вання під водою на витривалість. Пробути під водою якнайдовше або пливти під водою, дихаючи че-
рез очеретину, непомітно пересуватись на воді, використовуючи старий перекинутий човен, – ігри, 
які були і розвагами і тренуванням, вчили цікавому і захоплюючому розвідницькому маскуванню, 
привчали бути спокійними, зміцнювали і загартовували. 

О. Воропай описав дуже подібну до ігор і випробувань запорозьких козаків популярну гру 
"Дістати рака", суть якої була в тому, що хлопці пірнали до самого дна, перестрибуючи один через 
одного. Як трофей та доказ сміливості та вправності брали жменю глини з дна, хизувались: "Я дістав 
морського рака!" [1, 364]. 



Культурологія  Кравченко О. В. 

 134

Т. Коляндрук [4, 256] описав цікаву українську народну військову гру "Війна козаків з турками", 
що збереглась до наших днів. У ній допомагали перемагати навички плавання під водою та пірнання. 

Обмеження не заважали іграм, а навіть робили їх більш цікавими та пізнавальними. Так, у грі 
"Деркач" ("Дер-дер") прив’язували за ногу, в грі "Креймахи" була вільною лише одна рука, в грі "Ро-
жа" стрибали на одній нозі. Ігри "Сліпий Іван", "Попихач", "Панас" навчали умінню орієнтуватися у 
просторі з заплющеними або зав’язаними очима. Можна припустити, що фізична обмеженість в грі є 
аналогом поранення, яке не заважає участі у військових діях. 

Відома і улюблена в наш час гра "Піжмурки" привчала з дитинства маскуватися на місцевості, 
знаходити природні схованки. 

На початку ХХ століття значною популярністю користувалися гуртові рухливі активні ігри, 
які сприяли розвитку сили, терпіння та спритності, потребували кмітливості і неабиякого здорового 
глузду. Наприклад, серед парубків популярною була ролева гра "У війну" для 20–40 учасників. Бій 
вівся тільки голими руками [5, 139–140]. Відомою була також гра "В короля", яка продовжувалась, 
поки в одній із груп "король" не залишався сам без війська [4, 254]. 

У народі здавна поширеними були боротьба та бої навкулачки, їх зображення можна побачити на 
фресках Софіївського Собору в Києві та на стародавніх виробах мистецтва. Одне з найдавніших – на дав-
ньоарійській стелі у селищі Казанки в Криму. Згадки про кулачні змагання знаходимо в літописах, леген-
дах, билинах, художніх та історичних творах. В Галицько-Волинському літописі зазначається, що 
іноземців захоплює "руський бій" [11, 479]. Кулачні бої дуже яскраво описав І. Котляревський в "Енеїді": 

"Пішли кулачні накарпаси, 
В виски і зуби стусани; 
Полізли тельбухи, ковбаси, 
Всі пінили, як кабани" [6, 165]. 

Письменник дав опис кулачної техніки, яка використовувалась в бою: 
"Щолкав в виски, 
Штурхав під боки, 
І самії кулачні доки 
Ховались, хто куди попав" [6, 167–168]. 

С. Килимник пише, що молодь кулачилась під час Різдвяних і Великодніх свят. На Різдво 
спочатку билися снігом, а потім гурт на гурт ішов з кулаками [5, 142]. На Водохреща на льоду водо-
ймищ сходились хлопці і билися навкулачки – хто кого переможе. Переможці як нагороду забирали 
собі хрест із снігу та льоду. На Київщині кулачні бої відбувались також на четвертий день Масляної. 

Як відмічає Т. Каляндрук, стародавнє літописне слово "грище" збереглось в народі як назва 
кулачних боїв. Походить воно від слова "гратися", тобто бавитися [4, 261]. Бої йшли від ранку до но-
чі. В кулачних боях спочатку приймали участь діти, після них парубки, потім чоловіки-господарі. 

М. Гоголь почав повість "Тарас Бульба" описом кулачного бою між Тарасом та Остапом, який 
приїхав до дому з Київської семінарії. Тарас дуже задоволений, що його син сильний, спритний та 
витривалий і вправно володіє мужнім мистецтвом бою [2, 225–226]. 

П. Чубинський записав жартівливу пісеньку, яку співали на Київщині: 
"А горобець впився, з чорногузом бився, 
Як ударив чорногуза, чорногуз звалився!" [11, 1124] 

Видатний український етнограф Микола Маркевич зазначав, що кулачні бої поділялися на три 
види: один на один, стіна на стіну та село на село. Хлопці набирались досвіду, вивчали прийоми ку-
лачного бою, суперничали, входили в козацьку силу і згодом отримували право взяти участь у важ-
ких і виснажливих боях дорослих чоловіків [8, 76–77]. 

По селах ходили мандрівні бійці, які вчили сільських парубків битися та мірялись з ними си-
лою, жили в селі, доки хтось із сміливих та обізнаних в бійцівській науці селян їх не переможе. 

Ці традиції описав Т. Г. Шевченко у поемі "Титарівна": 
"Давно се діялось колись, 
Ще як борці у нас ходили 
По селах та дівчат дурили, 
З громади кпили, хлопців били 
Та верховодили в селі" [12, 474]. 

Один з персонажів поеми, парубок Микита, який три роки навчався козацькому бойовому ми-
стецтву на Запоріжжі, так закликав на поєдинок: 

"Мерзенне, мерзле парубоцтво, 
Ходіте битися! Чи бороться, 
Бо я борець!..." [12, 477] 
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Микита розрізняв бої навкулачки і боротьбу. Це свідчить про те, що існували чіткі, відомі 
всім правила проведення змагань з кулачного бою та різних видів боротьби. На Україні боротьба бу-
ла і є улюбленою народною забавою. До нас дійшли стародавні зображення поєдинків борців: на зо-
лотій бляшці II половини ІV століття до н. е. з Верхньорогачицького кургану на Херсонщині та на 
бронзовій обкладці піхов меча І століття н. е. з слов’янського могильника в селі Гринові біля Львова. 

У "Повісті минулих літ" оспівується подвиг "зростом і тілом середнього" отрока з народу Ко-
жум’яки, який здушив руками "страшно великого і лютого лицем" печеніга до смерті і вдарив ним об 
землю [10, 128]. Турніри борців побутують і в наші дні. Змагання проходять командні та особисті. На 
Київщині поширені боротьба "навхрест", боротьба на поясах, боротьба ряджених. 

Масовий характер мали змагання парубків в поєдинках на палицях. Цікавість до них залиши-
лась незмінною, вони й дотепер подобаються хлопцям різного віку. 

Як зазначає Т. Каляндрук, надзвичайно корисною для військової підготовки хлопців була по-
ширена на Київщині і популярна навіть у 50-х роках ХХ століття цікава швидка гра "Цурки-палки", 
яка давала змогу дітям навчитися основам фехтування на бігу та вмінню без слів спілкуватись з парт-
нером [4, 82, 250]. 

Окремою наукою були парубочі поєдинки з нагайками. В них брали участь найсильніші хло-
пці і молоді чоловіки. 

У "Велесовій книзі" згадується, що "…отці наші, які хоробро билися за цю землю на кожному 
кроці, і падали на неї, і мали вмерти на ній, і назад не йшли ніколи" [10, 45]. Там же читаємо заклик 
до майбутніх поколінь "…любіть світ зелений і життєдайний. Любіть друзів своїх і будьте благосло-
венні між родами" [10, 57]. 

Нині на Київщині відбувається відродження українських народних військових ігор в культурно-
дозвіллєвих центрах, музеї народної архітектури і побуту "Пирогово" та в культурно-історичних пар-
ках "Мамаєва Слобода" та "Київська Русь". У останньому проводяться: міжнародний турнір з історич-
ного фехтуванню "Витязь Київського Дитинця"; міжнародний лучний турнір "Стріла Стародавнього 
Києва"; міжнародний фестиваль-турнір бойових мистецтв "Слов’янська доблесть"; міжнародний фес-
тиваль культури та історії "Билини Стародавнього Києва ІХ–ХІ ст."; свято сили, мужності та доблесті 
"Сказання про богатирів"; театралізовані та розважальні дійства "Богатирські забави", "Літні забави", 
"Слов’янські ігрища", "Про честь і славу". 

Відвідувачі заходів мають можливість не тільки насолодитись яскравим і пізнавальним видо-
вищем, ознайомитись з давніми секретами боротьби, але і спробувати свої сили в стрільбі з луку, у 
метанні списів у тирі, катанні на конях, володінні палицею та мечем. 

Парк "Мамаєва Слобода" та музей "Пирогово" на Великдень, на свято Купала, на Покрову 
пропонує усім бажаючим узяти участь у перетягуванні канату, перенесенні мішків, штовханні гирі та 
інших козацьких розвагах. Також можна позмагатися в індивідуальній боротьбі, стати учасником різ-
них цікавих естафет і конкурсів та майстер-класів бойових мистецтв. Крайові козацькі молодіжні 
об’єднання демонструють спортивну підготовку і навички українських бойових мистецтв. 

В козацькому селищі "Мамаєва слобода" восени 2012 року відбулось грандіозне козацьке свя-
то під назвою "Гей, вернися, Сагайдачний!". 

Розвивається фестивальна культура як синтез різних видів бойових мистецтв і комунікатив-
ний діалог між краями та країнами. У травні 2013 року у столиці відбудеться українсько-шведський 
фестиваль на Трухановому острові, який поєднає змагання з екстремальних видів спорту, лицарські 
турніри, козацькі забави та розваги у стилі вікінгів. 

Підсумовуючи, зазначимо, що українці з дитинства проходили вагомі іспити і довгі тренування, 
здобували підготовку і користувались повагою у серйозних супротивників. Загартованість та згуртова-
ність, витривалість та поміркованість, спритність та стриманість, мужність та стійкість, сила волі та ду-
ховність допомагали і в повсякденному житті та праці, розвивали бажання бути захисником свого Роду – 
права і обов’язку, які належать козакові за правом народження. Народні військові ігри як джерело 
вправності і наснаги утверджували в серцях молоді традиційну систему моральних цінностей. 

Отже, ми спостерігаємо педагогічну спрямованість народних військових ігор, притаманну їм 
спадкоємність традицій, культурну значимість, сучасну необхідність для дітей і молоді. Вони не тіль-
ки можуть бути життєписом життя пращурів, історичною пам’яткою і прадавньою реконструкцією, а 
й новими засобами спілкування, поєднанням етнокультурного виховання і активного здорового від-
починку для підростаючого покоління, протидією механістичному та комп’ютерному впливу, праг-
матичному відношенню до наступу комерційної масової культури. 
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РОЗВИТОК ГЕОКУЛЬТУРНОЇ СВІДОМОСТІ В УКРАЇНСЬКОМУ СОЦІУМІ 
 
У статті розкрито особливості геокультури, висвітлено дослідження, присвячені форму-

ванню геокультурного свідомості в українському суспільстві від часів зародження геокультури, і 
проаналізовано погляди вчених на геокультуру. 

Ключові слова: геокультура, геокультурна система, геокультурний простір, геокультурний 
ландшафт, геокультурний образ, геокультурна свідомість. 

 
Features of geoculture reveal, researches in the field of formation of geocultural consciousness in 

the Ukrainian society since times of origin of geoculture are shined and sights of scientists at geoculture are 
analyzed. 

Keywords: geoculture, geocultural system, geocultural space, a geocultural landscape, a geocultural 
image, geocultural consciousness. 

 
Географічна наука за часи розвитку людства генерувала значний обсяг знань про матеріальні 

об’єкти та про взаємодію в земних оболонках, які підтримують життя, про культуру етносів та особливос-
ті сприйняття ними навколишнього середовища. Також сучасна наука висунула в епіцентр досліджень 
культуру, яка може визначити, організувати, спрямувати суспільство на досягнення конструктивного спо-
собу спільного існування природи та людства. Вивчення зв’язку між особливостями природного простору 
та специфікою суспільства тривалий час відбувалось в традиціях парадигми географічного детермінізму. 
Подібні дослідження тією чи іншою мірою завжди були присутні в складі досліджень різних географіч-
них наук, що використовували культурологічний підхід, але не було погляду з позиції культурологічної 
науки на присутність географічних знань в культурі. Сучасні відносини між природою і людиною пови-
нні будуватися на цілісній картині цієї взаємодії, яка базується на пізнанні законів і процесів та умілому їх 
використанні, свідомо і далекоглядно, щоб запобігти екологічної кризи, яка може привести в майбутньо-
му до загибелі цивілізації. Геокультура виникла як міждисциплінарний напрямок по вивченню філософ-
ської рефлексії стосунків в системі "природа-суспільство". Отже, головним аспектом сьогодення є 
подальше становлення геокультури у площині культурологічної науки. 
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Найбільш активний початок досліджень питань культурних відмінностей населення залежно 
від адаптації у навколишньому середовищі прийшовся на XX та початок XXI століть. Виникають різ-
номанітні спрямування географічних досліджень, такі як: німецька школа культурної географії 
(К. Ріхтер, Ф. Ратцель), де досліджувались компоненти та явища культури (мова, релігія, етнічність); 
американська школа культурного ландшафту (К. Зауер), де особливості сприйняття людини залежно 
від її культури накладаються на природний ландшафт та геокультури (І. Валлерстайн), де географія 
культури – основа панівної системи; російська школа гуманітарної географії (Ю. О. Веденін, Д. М. Замя-
тін, І. І. Мітін та інші), де вивчаються різноманітні способи інтерпретації земних просторів в діяльності 
людини з урахуванням менталітету. 

Дослідження українських вчених в площині географії культури проходили епізодично. Так, на по-
чатку XX століття, С. Рудницький у праці "Нинішня географія" виокремлює географію культури як складо-
ву антропогеографії, де вивчається розміщення та географічна сутність різних країв та народів земної кулі 
[10, 168]. Найбільш активне продовження вивчення географії культури на Україні спостерігалось у 1990-ті 
роки, в площині соціально-економічної географії (О. Шаблій, І. Ровенчак, О. Любіцева, О. Топчієв). На дум-
ку І. Ровенчака: "географія культури вивчає просторові закономірності розвитку й розміщення етнографіч-
них, релігійно-конфесійних та історично-географічних (антропогеографічних) особливостей окремих 
регіонів Землі" [8, 166]. Географія культури розглядається у блоку суспільно-географічних дисциплін. Л. 
Шевчук визначає, що "предмет географії культури – це територіальна організація сфери культури світу та її 
вплив на територіальну організацію суспільства загалом в умовах інтегрованого суспільного простору й ін-
тегрального суспільного часу, що накладається на конкретні геопросторово-часові координати" [12, 231]. 
Тобто, географія культури виступає як окрема складова суспільно-географічних наук. 

У даній статті феномен геокультури розглядається, як географічна культура в площині куль-
турологічної науки. Однією з важливих складових геокультури є геокультурна свідомість. Українські 
вчені при досліджені цього питання визначають, що географічне положення природних ландшафтів 
сприяє формуванню геокультурних світоглядних особливостей українців. 

Мета статті – розглянути становлення геокультури у науковому світі культури. Головним за-
вданням нашої роботи можна назвати розкриття поглядів українських вчених на проблему форму-
вання геокультурної свідомості в українському соціумі як однієї з складових геокультури. 

Сучасна соціокультурна ситуація в світі потребує глибинного переосмислення ціннісних орі-
єнтирів, нового осмислення духовних пріоритетів та шляхів їх впровадження, щоб гармонізувати ін-
формаційне суспільство. Зараз суспільство на духовному рівні не може збагнути наслідки феномена 
глобалізації. Воно не в змозі узагальнити відповідальність за зроблене, залишаючись залежним від 
локального, фрагментарного мислення, інтенсивної технічної експансії. В суспільстві виникає потре-
ба у зверненні до вищих культурних цінностей з метою гуманізації свідомості людства. Сучасний 
техногенний світ з інтенсивним інформаційним життям потребує поглибленого творчого самороз-
криття, формування нової особистісної культури, яка зможе протистояти девальвації духовного, про-
цесу "атомізації" суспільства, індивідуалізації, абсолютизації особливого. Ці аспекти мають базове 
значення для сучасної культури, тому переважна більшість наявних досліджень культурологічного 
спрямування сучасності знаходяться на межі багатьох наук. 

Можна стверджувати, що географічна культура повинна займати значне місце у еволюційній 
моделі діяльнісної теорії культури, де визначаються зміни усіх аспектів культурного простору в часі. 
Еволюційні зміни торкаються і природи, і суспільства, і культури. Це сприяє постійним змінам у відно-
синах природа-суспільство та суспільство-природа, бо поступово, залежно від рівня розвитку культури 
суспільства, змінюються знання, цінності, ідеали у сприйнятті людством навколишнього середовища. 

Система звичаїв та традицій завжди закріплювала те, що було досягнуте суспільством та осо-
бистісним життям у засвоєнні навколишнього середовища. Це важливіші соціальні заходи стабілізації 
стверджених суспільних відносин. "Система звичаїв і традицій різних народів – результат їх вихов-
них зусиль на протязі багатьох віків. Через цю систему кожний народ відтворює себе, свою духовну 
культуру, свій характер та психологію у ряді заміняючих одне одного поколінь" [11, 9]. Якщо звичаї 
доносять до нових поколінь визначені зразки конкретних дійств минулих поколінь, то традиції доно-
сять зразки переконань та почуттів, створюючи умови формування відтворення духовного образу но-
вих поколінь по зразку попередніх. Швидкий розвиток суспільно-економічних відносин створює 
конфліктні ситуації між засвоєнням молодим поколінням звичаїв і традицій попередніх поколінь, що 
не сприяє осмисленим змінам в звичаях і традиціях, а приводить до руйнації засад звичаїв й традицій 
та руйнації системи народної педагогіки. Народна педагогіка на базі звичаїв, традицій формує цілі, 
прийоми та засоби виховання молодих поколінь суспільно прийнятих цінностей й ідеалів. Тому втра-
та природничої (географічної) основи при осмисленні звичаїв та традицій новими поколіннями також 
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сприяла руйнації культури сучасного українського суспільства. Отже, необхідність осмислення гео-
графічних знань в сучасній культурі дуже важливо. 

В умовах сучасного теоретичного й духовно-практичного освоєння людиною навколишнього 
світу та суті його природи стає нагальною необхідністю для з’ясування сутності поняття геокультури, 
сутності її складових компонентів, що є методологічною основою дослідження проблем формування 
геокультурної свідомості соціуму. А пробеми формування геокультурної свідомості пов’язані з роз-
витком географічної, екологічної культури, досягненням досконалості через гармонію стосунків ет-
носів з природою в процесі її культурного засвоєння. Культура кожного етносу несе свої неповторні 
риси, виступає унікальним феноменом світової культури, є загальнолюдською цінністю, не віднов-
люваним досягненням загальнолюдського, культурного процесу, а також містить свою самобутність, 
історичні традиції, своєрідність національної культури, особливості географічних знань, що відрізняє 
культуру одного народу від іншого. З цих причин індикатором життєдіяльності геокультури виступає 
дійсне бажання, активне прагнення і творча здатність кожного етносу засвоїти досягнення своєї та 
світової геокультури. 

Геокультурна система розглядається як поняття для аналізу і пізнання взаємодії географічних 
контекстів (конкретних просторово-часових сполучень ландшафтів та формуючих їх факторів) з су-
купністю взаємодіючих геокультурних спільнот людей і елементів антропогенного походження у су-
цільному цілому. 

На думку С. П. Романчук: "цілісність геокультурної системи забезпечується наявністю пря-
мих і зворотних зв’язків між населенням, державою та природно-територіальними комплексами. 
Специфікою цих систем є: багатофакторність розвитку, активна системоформуюча роль антропоген-
ного фактора; поліморфізм; полісистемність; поліструктурність; багатовимірність часу розвитку під-
системи; динамізм; мінливість; відносна нетривалість існування; особливий тип просторово-часових 
внутрішніх та зовнішніх зв’язків; підвищений ступінь диференціації, дискретності, контрастності, 
мінливості територіальної структури; умовність меж" [9, 14]. 

Основою геосистеми є ядра: геокультурний простір, який складається з геокультурних ландшаф-
тів, на теренах яких різноманітні етноси проживають та створюють, залежно від рівня культури, свої гео-
культурні образи, котрі накладаються, трансформуються, перетинаються і, залежно від соціально-
політичної ситуації, викреслюються у загальний геокультурний образ даного геокультурного простору. 

На думку Д. М. Замятіна: "геокультурний простір можна визначити як систему сталих культурних 
дійсних уявлень, що формувались на певній території, де в результаті співіснування, переплетіння, взає-
модії, зіткнення різноманітних вірувань, культурних традицій та норм, ціннісних установок, глибинних 
психологічних структур сприйняття й функціонування картин світу створюється геосистема з різного по-
рядку елементів штучного походження. Геокультурний простір виступає не тільки як своєрідний кон-
текст, у взаємодії з яким формується культура, але і як її власна невід’ємна частина" [2, 6]. 

Важливою частиною геокультурного простору є геокультурний ландшафт, на базі якого фор-
мується геокультурний образ. 

Геокультурний ландшафт – це сутність взаємостосунків людини і ландшафту, яка визначається 
у будуванні місця проживання, розумінні природного ландшафту крізь призму цінностей певної куль-
тури, урахування екологічного і природного досвіду, господарської практики, менталітету її носіїв; це 
середовище життєдіяльності і спрямованого природокористування того чи іншого етносу, будь-якої 
спільноти людей, навіть якщо він і не має відчутних слідів техногенного впливу людини на природу. 

Поняття "геокультурний образ" – це суто географічно-культурне явище, яке формується як 
власне ім’я у відповідному контексті, з урахуванням природних особливостей місця проживання ет-
носів, рівня їх культури, що сприяє його створенню за відповідний історичний час. 

У свідомості сучасної людини змішуються ньютонівські, ейнштейнівські уявлення з глибоко 
міфологічними образами та звичками бачити світ у його побутових межах. Також на цей субстрат 
накладаються образи, які створенні мистецтвом або більш заглибленими науковими уявленнями, що 
перекодовує просторові образи на мову інших моделей. Все це, утворюється в складному постійно 
рухомому геокультурному механізмі сприйняття світу. 

О. Кульчицький викреслює три полоси формування геокультурних світоглядних особливос-
тей українців: 

- "краєвид Полісся – природна зона мішаних лісів, де ніжність і м’якість краєвиду, багатство цієї 
землі сприяють вихованню в характері людей відчуття гармонії, бажання всіма засобами прикрасити своє 
життя. Люди, які зростали в цих умовах, мають відкриту душу і завжди готові допомогти ближньому; 

- краєвид правобережної хвилястої плити, лівобережного і причорноморського степу виховує 
в людині змогу відчути себе неспроможною осягнути неосяжне, визначити безкрає і водночас – ба-
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жання нестримного руху в безкінечність; відчувати себе дуже маленькою і незначною у порівнянні з 
величчю Природи. Для мешканців степової місцевості характерні суперечливі життєві вияви: весе-
лість змінюється на сум, захоплення – на байдужість, любов – на ненависть. Як швидко змінюється 
степ, так людина відчуває у собі ці зміни. 

Краєвиду українських Карпат О. Кульчицький не надав широкого аналізу, як двом попере-
днім, оскільки тут проживає лише один відсоток населення України. 

Отже, О. Кульчицький розглядає географічні умови в якості фактора, який зумовлює естетич-
ну спрямованість українців. Він стверджує, що завдяки дії природного середовища в українському 
національному (геокультурному) світогляді "естетизм стає однією з домінантних рис, а гармонійність 
– основною ознакою українського естетизму" [4, 48–65]. 

В своїх дослідженнях про світоглядні перетворення у відношеннях "суспільство – природа" і 
"природа – суспільство" Т. С. Троїцька зазначає: "зростає необхідність у зосередженості енергії цих 
діалогів не лише на тому, як повернути в сферу етики природне середовище, зробити його найважли-
вішим контекстом морального піднесення людини та залучити до діалогу інвайроментальні компоне-
нти духовності усіх народів, що життєтворять в одному геокультурному ландшафті" [3, 58]. 

Т. В. Мартинюк використовує в своїх дослідженнях нові теоретичні терміни на основі поєд-
нання геосоціокультурних аспектів, наприклад: "регіональна константа – це геосоціокультурний об-
раз регіону, результат теоретичного інтегрування (редукований аналог) найбільш характерних, 
істотних ознак явища регіону, локалізованих і обмежених часом його розвитку. Умовами для віднай-
дення змісту поняття регіональної константи є наявність стабільних, повторюваних, цілеспрямованих 
характеристик різних площин культури (історична, соціоестетична, етнічна тощо), які взаємодіють з 
явищем адміністративно-територіальної динаміки" [6, 35]. Геокультурний підхід до розгляду особли-
востей розвитку складової частки світогляду – музики Півдня Приазов’я – дозволів дослідниці пока-
зати методологію та динаміку становлення геосоціокультурної цілісності, поступового набуття 
музичною культурою регіону індивідуальних рис. 

Згідно з сучасною науковою думкою, геокультурна свідомість – це сутність геокультурних 
уявлень людини (індивідуальних та суспільних) про взаємодію та взаємозв’язок усіх складових гео-
культурної системи. 

Геокультурна свідомість характеризується залежно від культурних цінностей та її носіїв. 
Можемо виділити такі ознаки геокультурної свідомості: 

- вищою цінністю є гармонія зв’язків людини і природи; 
- метою взаємодії з природою є задоволення як потреб людини так і збереження природних 

угрупувань; 
- "геокультурний імператив": правильно те, що не порушує гармонії та рівноваги у взаємо-

відносинах і взаємозв’язках людини в системі "людина – природа"; 
- сприйняття природи як рівноправного суб’єкта взаємодії; 
- етичні норми геокультурних знань етносів розповсюджуються на взаємодію та зв’язок зі 

світом природи; 
- розвиток природи вбачається як процес взаємовигідної єдності; 
- діяльність людини передбачає геокультурний прогноз для подальшої взаємовигідної єдності. 
Гармонія усіх категорій геокультурної свідомості висвітлює розв’язання проблеми погодже-

ності природи і людини та передбачає відповідальність останньої за рівновагу, порядок проектування 
різних предметів, явищ і стосунків. 

Таким чином, геокультурна свідомість – це своєрідна форма відображення природних 
об’єктів і явищ дійсності та їх взаємозв’язків, яка зумовлює цілепокладаючу і перетворюючу діяль-
ність людини, якій притаманне сприйняття об’єктів природи як суб’єктів вищої цінності. 

Підсумовуючи вищевикладене можна визначити, що геокультура знаходиться на стадії стано-
влення та визначення у блоку культурологічних дисциплін. Проблеми формування геокультурної сві-
домості потребують чіткого окреслення у поняттєво-термінологічному апараті геокультури, як і сама 
геокультура в культурологічній науці. 
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ТВОРЧІСТЬ С. БЕДУСЕНКА ТА СУЧАСНИЙ МУЗИЧНИЙ ТЕАТР УКРАЇНИ 
 
У статті аналізуються творчі принципи С. Бедусенка в жанрах мюзиклу та рок-опери; ви-

значається роль композитора у формуванні специфіки сучасного музичного театру України. 
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The author analyzes the creative principles of S. Bedusenko in the genres of musical and rock opera, 

defines the role of the composer in the formation of specific modern musical theater in Ukraine. 
Keywords: S. Bedusenko, musical, rock opera, musical image, stylization. 
 
Актуальність дослідження композиторського доробку українського митця С. Бедусенка зумо-

влена значущістю його творчості для сучасної музичної культури України, особливо в таких її жан-
рах, як мюзикл та рок-опера. Сценічні твори С. Бедусенка відомі та користуються глядацькими 
симпатіями як у нашій країні, так і далеко за її межами. Отже, аналіз композиторського досвіду митця 
може стати цінним теоретичним підґрунтям для творчих пошуків його сучасників, які вже займають-
ся написанням та постановкою мюзиклів чи рок-опер, а також їх наступників. Утім, вітчизняні дослі-
дники, взагалі, приділяють мало уваги розвитку даних жанрів в Україні. 

Так, існують лише поодинокі статті мистецтвознавців А. Драка [4], І. Мамчура [6; 7], компо-
зиторів Г. Татарченка [10], С. Бедусенка [1; 2], поета, драматурга та лібретиста вітчизняних рок-опер 
Ю. Рибчинського [9] в періодичних виданнях, присвячені проблематиці існування мюзиклу та рок-
опери в музичній культурі нашої країні. С. Бедусенко був об’єктом уваги в публікаціях, присвячених 
аналізу окремих сценічних творів (І. Мамчур [7], А. Підлужна [8]), творчих пошуків митця (особисті 
публікації Бедусенка [1; 2]) та його біографії і культурологічних роздумів (А. Білецький [3], В. Коскін 
[5]). Стиснутий фактологічний матеріал поданий в "Українській музичній енциклопедії" (Київ, 2006), 
"Українській енциклопедії джазу" (Київ, 2004) та "Енциклопедії сучасної України" (Київ, 2003). Про-
те творчі принципи С. Бедусенка в жанрах мюзиклу і рок-опери та його роль у формуванні специфіки 
сучасного музичного театру України розглядалися фрагментарно. Недостатня розробленість означе-
ного питання та усвідомлення цього факту як проблеми зумовило мету даної статті. 
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Сергій Бедусенко народився 10 травня 1952 року в сім’ї музикантів-викладачів в м. Чернівці; закін-
чив фортепіанне відділення Чернівецького музичного училища (клас І. Єльдисера) та композиторський фа-
культет Київської державної консерваторії (клас професора Л. Колодуба). Л. Колодуб виховував у своїх 
студентах прагнення до пошуку власного композиторського почерку, не нав’язуючи своїх авторських сте-
реотипів, що відіграло значну роль у формуванні творчої особистості С. Бедусенка. Крім класичної музики, 
Сергій захоплювався рок-музикою, особливо такими "класиками" західного року, як "The Beatles", "Led 
Zeppelin", "Uriah Heep", "Deep Purple". Музична мова року, особливо рок-опери "Ісус Христос – Суперзірка" 
Є. Л. Уеббера та "Юнона і Авось" О. Рибнікова, що стали для митця взірцем жанру та вплинули на творчі 
пошуки молодого композитора. Важливим у процесі становлення особистості був і той факт, що С. Бедусе-
нко грав у джазових, рок, фольк-рок, джаз-рок, арт-рок, глем-рок ансамблях це сприяло тому, що компози-
тор на практиці вивчив різноманітну стилістику зазначених жанрів. Так, він добре знає особливості вокалу 
й, завдяки цьому, вокальні партії в партитурах композитора є зручними для виконання. 

Ще в студентські роки С. Бедусенко отримав високу оцінку своєї творчості в Ленінграді на 
Всесоюзному конкурсі молодих композиторів, що додало йому впевненості у подальшій композитор-
ській діяльності. Зі студентських років Сергій занурився в композиторську практику, працюючи заві-
дувачем музичною частиною Київського театру юного глядача імені Ленінського комсомолу (нині – 
Київський академічний театр юного глядача на Липках). За період з 1979 по 1985 рік він створив му-
зику до п’ятнадцяти вистав. Остаточному професійному вибору С. Бедусенка на користь музичного 
театру і, перш за все, жанрів мюзиклу та рок-опери, сприяла співпраця з високопрофесійним режисе-
ром М. Мерзлікіним, на початку якої був створений мюзикл "Любов, джаз та чорт" [3]. З 1983 року 
С. Бедусенко починає плідно співпрацювати ще з одним визнаним українським митцем С. Данченком – 
режисером Київського театру імені Івана Франка. Для цього театру Сергій написав 14 вистав, постано-
вку 12 з яких здійснив С. Данченко. 

Нині Сергій Бедусенко відомий як "людина синтезу мистецтв" [5]. Він – композитор, аранжу-
вальник, піаніст, співак, поет, прозаїк, художник-графік, публіцист, мистецтвознавець. Музичний те-
атр як сфера професійної діяльності митця зумовлює його членство у двох Спілках – композиторів та 
театральних діячів України. Визнання творчих пошуків С. Бедусенка представлені лауреатськими 
званнями на вітчизняних і міжнародних театральних фестивалях, а також почесним званням "Заслу-
жений діяч мистецтв України" (1997). 

В доробку С. Бедусенка-композитора музика майже до ста вистав, з яких близько тридцяти 
мюзиклів (у тому числі кілька дитячих) і чотири рок-опери. Серед цих творів, як особисті досягнення, 
сам С. Бедусенко виокремлює: мюзикли "Жана д’Арк" "Якщо не ти" (за твором Ю. Рибчинського, 
1980); "Любов, джаз та чорт" (за твором Ю. Грушаса на лібрето С. Бедусенка, 1981); "Ковбаска, боц-
ман та інші" (за однойменною п’єсою Ю. Закошанської на лібрето С. Бедусенка, 1982); "Терем-
теремок" (за твором С. Маршака на лібрето С. Бедусенка, 1983); "Барвінок і весна" (за твором Б. Ча-
лого на лібрето С. Бедусенка, 1984); "Ми не віримо в лелек" (за п’єсою Н. Йорданова на лібрето 
С. Бедусенка, 1984); "Мірандоліна" (за п’єсою К. Гольдоні на лібрето С. Бедусенка, 1990); "Крихітка 
Цахес" (за твором Е. Т. А. Гофмана на лібрето Я. Стельмаха, 1994); "Аладін" (за п’єсою Я. Стельмаха 
на лібрето С. Бедусенко, 2003); "Ромео і Джульєтта" (по однойменній трагедії В. Шекспіра, на лібре-
то С. Бедусенка, 2001); "Лісістрата" (за твором Аристофана на лібрето В. Таранова, 2005) "Кицин 
дім" (по однойменній казці-притчі С. Маршака в українському перекладі Г. Бойко на лібрето С. Беду-
сенка, 2006); "Чаклунство проти дракону" (за п’єсою М. Войтишка на лібрето Ю. Федорова, 2010); 
"Верона. Заручники кохання" (за п’єсою А. Крима "Осінь у Вероні" на лібрето Ю. Федорова, 2011); 
рок-опери "Енеїда" (за однойменним твором І. Котляревського на лібрето С. Данченка та І. Драча, 
1985); "Суд" (за поемою Б. Олійника "Сім" на лібрето В. Кушпета, 1988); арт-рок-містерія "Адам і 
Єва" (в основі твору Старий Завіт і неканонічне письмо апокрифи на лібрето С. Бедусенка, 1992); 
"Ярослав Мудрий" (за п’єсою І. Кочерги на лібрето С. Бедусенка, 2002). 

Окрім театральної музики в доробку композитора також є твори для симфонічного та камер-
ного оркестрів, хору, рок-ораторія "Дзвони", балет "Ну, постривай", вокальні цикли, різножанрові 
фортепіанні твори та музика до семи кінофільмів. Його творчість відома далеко за межами України: 
як автор сценічних та фортепіанних творів С. Бедусенко виступав у Росії, Болгарії, Німеччині, Гол-
ландії, Румунії, Польщі, Греції, Австрії [5]. 

Завдяки сучасному музичному матеріалу, який зрозумілий пересічному глядачеві, мюзикл та рок-
опера – жанри, які швидко набирають популярності в Україні, Така ситуація зумовлює звернення до цих 
жанрів музикантів без професійної освіти, які мають практику в складанні мелодій, що швидко стають 
шлягерами. Результатом подібних звернень стають проекти – "одноденки", як ті ж шлягери. Інший якіс-
ний рівень сценічного твору забезпечується творчими пошуками освічених композиторів, які здатні про-
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фесійно розвивати музичну драматургію твору. Для сучасного мюзиклу оптимальним є поєднання в авто-
рі двох аспектів: хисту до написання шлягерів та володіння професійними навичками роботи з музичним 
матеріалом. На такому поєднанні ґрунтуються творчі принципи композитора С. Бедусенка. 

Специфіку своєї творчості розкриває сам композитор в окремих публікаціях. Так, він вважає, 
що композитори-пісенники звикли мислити короткими відрізками часу (близько п’яти хвилин), а під 
час написання сценічного твору необхідно основуватися на лібрето з наскрізним розвитком, чому в 
музиці відповідає "арочне" симфонічне мислення [2]. За словами С. Бедусенка, коли композитором 
керує "арочне" мислення, то при створені музичного матеріалу він орієнтується на "надзавдання" – 
втілення загальної драматургії твору. В цій ситуації з досягненням кінцевого результату пов’язані й 
прості завдання, спрямовані на створення локальних музично-драматичних періодів, які також змі-
нюються в часі та переходять у нові якості, створюючи в кінцевому результаті ідейну щільно складе-
ну композицію (з інтерв’ю автора з композитором, – С. М.). 

Предтечею мюзиклу в творчості С. Бедусенка можна вважати музичну виставу за твором при-
балтійських авторів С. Шальтеніса та Л. Яцінавічуса "Казка про Моніку" (1978). Вистава налічувала 
пісні та танцювальні номери, у ній застосовувалися світлотехніка та елементи шоу; тобто, за стиліс-
тикою, мала жанрові риси мюзиклу. 

Після цього композитор написав відомий культовий мюзикл "Любов, джаз та чорт", з яким 
став лауреатом Республіканського фестивалю театрів "Прем’єри сезону" (Київ). Тут вже були прита-
манні стильові блюзові інтонації (лірична тема Беатріче). В музичних темах, як і в драматургії йде 
постійне протистояння добра і зла. Мюзикл протримався в репертуарі Київського театру юного гля-
дача сімнадцять років. Іншою вдалою спробою С. Бедусенка став мюзикл "Крихітка Цахес", який 
протягом шести років знаходився в репертуарі театру ім. І. Франка. Для музики вистави характерна 
стилістична різнобарвність: відчувається орієнтація на Л. Бетховена, Дж. Гершвіна, Ж. М. Жара; талано-
витий хореограф Г. Ковтун створив танцювальні номери в бродвейському стилі; постановкою вистави 
займався С. Данченко. Мюзикл був відзначений театральною нагородою "Київська пектораль". 

Дитячий мюзикл "Кицин дім" йде й понині в Театрі юного глядача з аншлагами. В мюзиклі 
відчутний нетрадиційний підхід до дитячої музики: в партитурі твору музична драматургія розвива-
ється без спрощень, до яких вдаються інші композитори. С. Бедусенко використовує у творі й систе-
му лейтмотивів, і динамічний розвиток яскравих образів. Так, протягом вистави змінюється образ 
Граків: їх тема стає то танцювальною, то епічною, то драматичною; пихата й гордовита кішка у фіна-
лі трансформується в ніжну матусю, яка співає ліричну колискову. 

Для характеристики основних героїв композитор користується стилізацією під музику різних 
країн, епох, стилів та напрямів. Зокрема, головна героїня Кішка змальована С. Бедусенком у шляхет-
них польських традиціях, образ Граків просякнутий скомороським колоритом, Козли співають майже 
в оперній манері, Півні зображені в закарпатському дусі, а кошенята з білоруськими сопілочками. 
Цікаве також рішення сценічного оформлення, де кожен будинок звірів, який презентує певний музи-
чний інструмент: козли живуть в барабані, свиня в тубі, а півень у гітарі. 

Мюзикл для юнацтва "Аладін" насичений східними мотивами: характерними мелодіями та 
танцями, декораціями та яскравими костюмами. Як і в мюзиклі "Кицин дім", характеризуючи героїв, 
С. Бедусенко застосовує стилізацію. Лірична тема кохання принцеси та Аладіна у фіналі звучить з 
характерними для "ритм енд блюзу" інтонаціями. Східний ритмічний танок за гармонічними та мело-
дичними оборотами близький мотивам "Шахерезади" М. А. Римського-Корсакова. Мюзикл "Аладін", 
як і вистава "Ми не віримо в лелек" С. Бедусенка включає зонг номери, коли виконавці розповідають 
глядачам у залі своє відношення до подій, абстрагуючись від сценічного дійства [8]. Ця вистава йде в 
театрах Києва та в Сімферополя. 

Російськомовний мюзикл "Верона. Заручники кохання" репрезентує Кримський академічний 
український музичний театр у Сімферополі. Тут С. Бедусенко також вдається до системи лейтмоти-
вів. Так, тема року, яка звучить у струнного оркестру фугато, передує трагічним епізодам та викорис-
товується як передвісник небезпеки. Як і в інших творах, композитор застосовує традиційну для 
оперного мистецтва оркестрову увертюру, побудовану на головних темах мюзиклу. 

Рок-опери С. Бедусенка структурно побудовані за зразком класичної опери з увертюрою, роз-
виненою системою лейтмотивів та розробкою музичних характеристик персонажів, які є досить різ-
нобарвними і змінюються в процесі розвитку музичної драматургії. Утім, стилістика рок-опери 
помітно відчувається тут, як у звучанні електронних інструментів, так і в насиченій драматургії з на-
пористою манерою виконання. Хори займають у рок-операх композитора значне місце, адже з їх до-
помогою автору вдається переконливо втілювати всі відтінки гніву, щастя і страху. 
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С. Бедусенко – композитор симфо-рокового напрямку, який написав першу національну рок-
оперу "Енеїда" (1985) за однойменним твором класика української літератури І. Котляревського. 
З "Енеїдою" автор став лауреатом театрального фестивалю "Слов’янська зустріч" у Мінську. Парти-
туру цього твору композитор писав у співпраці з С. Данченком, що сприяло гармонічній єдності му-
зичного та драматичного матеріалу. Вистави "Енеїди" йшли під супровід симфонічного оркестру, до 
якого були залучені музичні електроінструменти, притаманні рок-групам. У театрі ім. І. Франка рок-
опера йшла з аншлагами вісімнадцять років і витримала 320 постановок [1]. Такий графік вистав 
спричинив незадоволення композитора виконавськими кондиціями оркестру. За словами автора, 
"краще гарно записаний музичний супровід, ніж оркестр, який не завжди ідеально виконує свої за-
вдання" (з інтерв’ю автора з композитором, – С. М.). 

У 1992 році фірма "Мелодія" записала "Енеїду", де виконавцями були зірки вітчизняної ест-
ради та театру, а в 2001 компанія "Ukrainian records", після значного перемастерингу запису випусти-
ла два компакт-диски рок-опери. І в "Енеїді" під час роботи над музичним матеріалом С. Бедусенко 
застосовував стилізацію. Зокрема, композитор зазначає, що він віднайшов ладове співвідношення 
української думи з американським блюзом. Автор оригінально сполучає український мелос з сучас-
ними енергійними ритмами естради та року, вітчизняний національний колорит з рок-музикою і ри-
сами опер "seria" та "buffo". Так, в українському гопаку присутні джазові та брейкові елементи, а 
українські коломийки надто схожі на рок-н-рол. С. Бедусенко навіть (першим в Україні) ввів фрагме-
нти з вітчизняним репом, який на той час ще не набув нинішньої популярності [3]. Тема кохання зву-
чить спочатку супроводжуючи Дідону, а потім проводиться і коли Еней зустрічає Лавінію – доньку 
латинського царя. Музика, що характеризує Олімпійських богів має гротескні риси (речитатив-secco 
Зевса; сварка Венери з Юноною). 

Інші рок-опери С. Бедусенка присвячені серйозним темам. Так, в основі лібрето рок-опери 
"Суд" – тема чорнобильській аварії. В цьому творі за допомогою мови рок-музики й напруженої драма-
тургії композитору вдалося переконливо втілити боротьбу Ворона (прообразу диявола, що прагне своїм 
судом знищити всіх людей на землі, звинувачуючи їх у всіх гріхах, від біблейських до чорнобильської 
катастрофи) і Поета (узагальнюючий символ людини з її чуттєвим світом). Музичні лейттеми супрово-
джують глядача в слуховому сприйнятті змісту – тема природи, що втілюється в образах мавок; тема 
боротьби, загрози й небезпеки від чорнобильської катастрофи; тема роздумів Поету та лейтмотив зла. 
Всі вони протягом вистави трансформуються. Трансформації підлягають і фольклорні "цитати". Так, 
для зображення "Мертвої зони" Чорнобиля використовуються веснянки у деформованому вигляді. 

І. Мамчур, аналізуючи прем’єрну постановку рок-опери "Суд" у 1989 році (Київський театр 
естради), прийшов до висновку, що подальша доля вистави приречена на коротке сценічне життя, 
зумовлюючи це, по-перше, складним становищем самого театру естради, і, по-друге, серйозністю та 
глибиною твору, що не відповідає запитам масової публіки [7]. Прогноз, нажаль, справдився, оскіль-
ки, згодом означений театр припинив своє існування, а разом з ним і постановка зійшла зі сцени. 

Тема Київської Русі давно цікавила С. Бедусенка. В музичному плані особливу зацікавленість 
композитора викликав характер фольклору тих часів, коли ще не було національних відмінностей, а 
існував єдиний язичницький мелос з характерною діатонікою. С. Бедусенку вдалося в рок-опері 
"Ярослав Мудрий" зберегти характерну древньослов’янську наспівність з язичницьким корінням і на 
цій основі, за допомогою сучасних засобів аранжування, по справжньому передати автохтонне зву-
чання тих часів [5]. 

В рок-опері "Ярослав Мудрий" Сергій Бедусенко проявляє себе вправним симфоністом. Коли 
з’являється новий персонаж, то його музична характеристика органічно вплітається в попередній ма-
теріал, якщо, звичайно, різкого контрасту не вимагає сюжет. Стосовно нестатичності музичних хара-
ктеристик, показовим є трансформація образа монаха переписувача Свічкогаса, який починає як 
п’яниця і в результаті, пройшовши через ряд іпостасей, стає героєм; музична характеристика персо-
нажу трансформується відповідно образу, зберігаючи основні інтонації лейттеми. 

В рок-опері відчувається тісний зв’язок академічної, рок та естрадної музики. Так, для характери-
стики княжни Анни С. Бедусенко застосовує пісню "Під Вишгородом вранці полювала" в легкому естра-
дному стилі. Найбільш виразним та багатогранним є образ князя Ярослава: композитор характеризує його 
як батька, правителя, людину з притаманними всім бажаннями, що зумовлює різноплановість його музи-
чної характеристики. Здебільшого, саме навколо цього образу будується більшість сцен твору. Так, епізод 
"Ярослав – Премудрий князь Ярослав", де молодь жартує, зображаючи Ярослава з його свитою, компози-
тор представляє в стилі хіп-хоп. Один з номерів варягів написаний як речитатив на ритмічній музиці. 

У "Ярославі Мудрому" велика розгорнута увертюра, під час якої балет виконує номер-
пантоміму "Ранок історії". На темі війни, яка з’являється під час монологу Микити про помсту Яро-
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славу, балет виконує символічний танок "Протистояння", який відповідає душевному стану Микити. 
Взагалі, на хореографію в рок-опері покладається відповідальна роль відображати всі мікро- та мак-
роконфлікти (наприклад, війни та родові сварки). 

За задумом композитора, номери вистави повинні репрезентуватися, як кліпи, що пов’язані між 
собою єдиним концептуальним рішенням. У рок-опері багато ансамблів і хорів. Композитор використо-
вує контрастний тематизм: кожна нова сцена присвячена новим подіям. Рок-опера "Ярослав Мудрий" ще 
чекає свого сценічного втілення, як наступна праця С. Бедусенка – арт-рок-містерія "Адам і Єва". 

У творі "Адам і Єва", основаному на біблейських сюжетах, автор намагався "втілити мрії 
О. Скрябіна – досягти синтезу всіх мистецтв" [2]. Синтез мистецтв для С. Бедусенка – це поєднання 
драматургії, вокальної та інструментальної музики, режисури, сценографії, акторства, хореографії, 
еквілібристики, акробатики, клоунади, світла, спецефектів та образотворчого мистецтва [5]. Для реа-
лізації авторського задуму необхідні балет, хор, та 6 дійових осіб: Ліліт (жінка-муза), Адам, Єва (жін-
ка-супутниця), Бог, Диявол та Змій. У фіналі задіяний і дитячий хор. Зважаючи на попередній досвід, 
С. Бедусенко планує використовувати музичний супровід, записаний на електронному носієві. 

Як і в рок-опері "Суд" основні контрастні лейттеми характеризують світло (Бог) і темряву 
(Диявол). Традиційно для своєї творчості С. Бедусенко вдається до стилізації. Так, тема кохання Єви 
базується на блюзовій основі. Композитор часто вдається до застосування джазових елементів, оскі-
льки музика афроамериканців (спірічуелс, госпел, соул та ін.) є його давнім уподобанням тому він 
добре відчуває її стилістику. Зокрема, в джазовій манері написані ансамблеві номери, що зумовило 
запрошення для їх запису київського колективу "Джаз експромт"; джазові інтонації притаманні бага-
тьом номерам хору Янголів. Утім, номер "Слава Адаму" у виконанні хору Янголів, що лунає в кінці 
сьомої сцени за стилістикою близький вальсам Й. Штрауса. 

Отже, С. Бедусенко як професійний композитор при написанні сценічних творів тяжіє до ма-
сштабних розгорнутих форм із симфонічним розвитком музичного матеріалу. Майстерно володіючи 
різними музичними стилями, він вдається до стилізації як дієвого засобу урізноманітнення характе-
ристик героїв, подій, стихій та інших складових сценічної дії. Слідуючи законам жанру, митець за-
стосовує широку палітру музичних засобів, від автентики та поліфонії, до елементів року і хіп-хопу, 
синтезуючи їх в різних поєднаннях. Професійний підхід до створення яскравого музичного образу в 
динаміці зумовлює звернення композитора не тільки до системи лейтмотивів, а й до трансформації на 
рівні мелодико-метро-ритмічної структури. 

С. Бедусенко як представник академічного напрямку музичного мистецтва в своїй творчості 
актуалізує гуманізм та моральні цінності і сподівається, що підвищення культури у вітчизняному се-
редовищі сприятиме затребуваності його творів та їх успішній сценічній реалізації. С. Бедусенко 
вважає, що бути людиною мистецтва – це не просто призвання, а місія. І якщо знаходиться хоч не 
багато людей, які слухають серйозну музику, то варто для них писати [3]. 

Перспектива подальших досліджень творчості вітчизняних митців полягає у виявленні харак-
терних ознак функціонування жанрів мюзиклу та рок-опери в сучасній українській культурі. 
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КУЛЬТУРНИЙ СКЛАДНИК ІНФОРМАЦІЙНИХ ВІЙН  
(НА ПРИКЛАДІ ВІЙСЬКОВИХ КОНФЛІКТІВ 

В КОЛИШНІЙ ЮГОСЛАВІЇ ТА ІРАКУ) 
 
У статті досліджуються інформаційні війни в Югославії та Іраку, аналізується роль куль-

тури в інформаційних операціях. 
Ключові слова: культура, інформаційна війна, Югославія, Ірак. 
 
The information warfare in Yugoslavia and Iraq is studied in this article. The role of culture in 

information operations is discussed in the paper. 
Keywords: culture, information warfare, Yugoslavia, Iraq. 
 
Практично у всіх військових конфліктах минулого століття й сучасних збройних сутичках велику 

роль відіграють інформаційні війни, що мають як стандартний, так і стратегічний характер. У стандартних 
інформаційних війнах суб’єкт інформаційної агресії адаптує свій інструментарій впливу у відповідності із 
культурним середовищем об’єкту агресії, в стратегічних – трансформує культурне середовище, що, в свою 
чергу, призводить до вигідних для нього змін у цінностях, світогляді та сценаріях життя людини, групи осіб, 
певного народу чи суспільства в цілому. Стратегічні інформаційні війни потребують багато часу: ведуться 
роками, десятиліттями або століттями, стандартні ж діють більш оперативно – для досягнення тактичних 
цілей, тому, саме вони відіграють ключову роль під час збройних конфліктів. 

Серед зарубіжних дослідників інформаційної війни можна назвати М. Лібікі, Р. Моландера, 
Е. Ріддайра, Д. Ронфельда, І. Панаріна, В. Прокоф’єва, С. Расторгуєва, Д. Фролова тощо. Вітчизняні 
науковці, які працюють над цією темою – Г. Почепцов, Л. Леонтьєва, В. Горбулін, Я. Жарков, 
М. Онищук, О. Саєнко, С. Степаниця та ін. 

Це явище розглядалося ними з точки зору багатьох теоретичних і прикладних наук, разом з 
тим, поза увагою науковців залишився культурний складник інформаційних війн. Але, аналізуючи 
інформаційно-психологічні операції, що велися в ході військових сутичок і конфліктів, можна зробити 
висновок, що саме нехтування культурними особливостями об’єкта впливу, призводило до поразки ін-
формаційних атак або ж зменшувало очікуваний ефект, а це позначалося на загальному результаті вій-
ськових дій. З іншого боку, вдале використання культурних рис об’єкта цілеспрямованого впливу у 
пропагандистській та інформаційно-психологічній діяльності, сприяло позитивним результатам. 

Мета статті – соціокультурний аналіз інформаційних операцій під час військових конфліктів в 
колишній Югославії та Іраку. 

Інформаційно-пропагандистським кампаніям, які відбувалися під час зазначених вище війсь-
кових конфліктів, у своїх працях приділили увагу такі дослідники: О. Волович, О. Маначинський, 
А. Слюсаренко, Д. Крисенко та ін. (конфлікт в Іраку), О. Гуськова, І. Буркут, Ю. Матвєєв, О. Куцька 
та ін. (війна в колишній Югославії). 

Науковці торкаються різних аспектів цих конфліктів, зокрема, приділяють увагу інформацій-
ному складнику військових операцій, однак культурний компонент інформаційних війн в процесі цих 
операцій залишається поза увагою. Хоча дехто з дослідників і зазначає, що невдачі інформаційно-
психологічних дій часто були пов’язані з тим, що не були враховані культурно-психологічні особли-
вості об’єктів впливу, все ж, вони не зупиняються на ролі культури в ході інформаційних війн. 

Завдання статті: проаналізувати інформаційно-психологічні операції в ході військових зітк-
нень в колишній Югославії та Іраку, з’ясувати роль культури в інформаційних війнах під час військо-
вих конфліктів, дослідити взаємозв’язок між урахуванням культурного складника інформаційних 
війн та успішністю інформаційних операцій. 

Будь-яка військова агресія передбачає захоплення тих чи інших матеріальних або нематеріа-
льних ресурсів. На думку О. Гуськової, причини війни в Югославії та її розпад слід пов’язувати з 
внутрішніми чинниками та міжнародними, які відіграли в її розгортанні ключову роль. Якщо ж гово-
рити про причини виникнення військового конфлікту, то за ним стояли національно-політичні еліти, 
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які використовували історичні, культурні, політичні та ідеологічні настрої, а також інтереси світових 
центрів влади [3, 44]. 

Серед зацікавлених сторін цього конфлікту можна назвати лідерів сепаратистських рухів та 
керівництва держав, які отримували власну вигоду від перерозподілу наявних в Югославії сил і ресурсів. 
Всі сторони конфлікту ще задовго до початку військових сутичок готувалися до війни, проводили інформа-
ційно-психологічні операції, в яких об’єктами цілеспрямованого впливу були народи на території Югосла-
вії, їх лідери та керівництво, уряди інших держав, міжнародна спільнота, лідери релігійних організацій. 

Міжнародні організації мали багато можливостей для врегулювання цього конфлікту. Однак, не всі 
сторони були зацікавлені у його мирному розв’язанні. Тому введення миротворчих сил, а згодом військ 
НАТО часто розглядають як засоби вирішення конфлікту у спосіб, що був вигідний країнам, які прагнули 
отримати певні ресурси. У захисному слові в Гаазі С. Мілошевич називає інтерес США в югославській кри-
зі, який полягає в збереженні та забезпеченні політичної, економічної та військової присутності в Європі. 

Дослідник війни в Югославії О. Маначинський об’єктами цілеспрямованого впливу при пла-
нуванні інформаційної агресії, в ході конфлікту НАТО-Югославія називає: на політичному рівні – 
населення країн НАТО, світову громадськість, на стратегічному – керівництво, народ і збройні сили 
Югославії. Також він зазначає, що пропаганда ставила за мету формування негативного уявлення про 
військово-політичне керівництво всередині країни для його дезорієнтації, деморалізації. Ще до поча-
тку воєнних операцій, НАТО вдалося сформувати на Заході негативне сприйняття сербів. В арсеналі 
інформаційної зброї використовувалися: інформаційно-пропагандистські акції, радіоелектронна бо-
ротьба, дезінформація, маніпулювання термінами і поняттями у ЗМІ, агітаційних листівках, Інтерне-
ті, під час виступів тощо [7, 141–146]. 

Успіх інформаційно-пропагандистської роботи, зокрема з формування негативного образу сербів на 
Заході легко пояснити влучністю і правильністю розробки і донесення ключових повідомлень, адже західні 
ЗМІ працювали зі своїми власними аудиторіями, використовуючи культурні символи, образи і засоби того 
культурно-інформаційного середовища, в якому знаходилися. Оперуючи підтекстами і аналогіями, що були 
близькі і зрозумілі кожному західному обивателю, було сформовано образ серба-ворога. 

Про формування негативного сприйняття сербів на Заході також вказує інший дослідник – 
Ю. Матвєєв. На його думку, під час пропагандистського впливу вдалося переконати населення західно-
європейських країн в тому, що єдиною винною в конфлікті є сербська сторона. ЗМІ зображували сербів у 
негативному світлі, звинувачували в геноциді щодо мусульман і католиків, в той же час, замовчували 
злочини останніх. Мала місце фабрикація багатьох подій – відомі диверсії (вибух у булочній, два вибухи 
на сараєвському ринку) були вчинені боснійськими мусульманами, що залучили на свій бік світове спів-
товариство (не без допомоги західних ЗМІ), переклавши вину в здійсненні вибухів на сербів [9, 211]. 

Велику роль в інформаційних війнах проти Сербії відіграли США. Їх великий вплив на світо-
ву спільноту можна пояснити безперервними стратегічними інформаційними війнами. США – поту-
жна в інформаційній сфері держава, яка використовує свої інформаційні засоби для проникнення в 
інформаційні простори інших держав, за допомогою продуктів масової культури, через власні інтер-
національні ЗМІ, впливає на культурні простори багатьох країн. Це, в свою чергу, дає можливість 
послуговуватися раніше привнесеними в ту чи іншу культуру цінностями, символами, образами та 
ідеалами для досягнення запланованих результатів. 

Серед основних завдань ЗМІ під час операції "Союзницька сила", американські фахівці виді-
ляють такі [7, 144]: 

- досягти розуміння і підтримки дій НАТО у світовому масштабі; 
- представити США і НАТО як захисників косовських албанців; 
- підірвати міжнародний авторитет СРЮ; 
- сприяти розколу в югославському керівництві; 
- провокувати національні та релігійні сутички; 
- сприяти об’єднанню дій дружніх країн НАТО в боротьбі проти Югославії тощо. 
Під час інформаційної кампанії НАТО була проведена велика успішна робота з "демонізації" 

сербського етносу. Для досягнення цього результату існуючий в масовій свідомості образ ворога зі-
ставлявся із тим, як мали б сприйматися представники сербського етносу. Інформаційні агресори зве-
рталися до міфологічних пластів культури з метою виправдання військових сил НАТО, які поставали 
в образі героя, і перемоги над страшним чудовиськом, в ролі якого виступали серби. 

О. М. Шерман у науковій статті "Активізація архетипу "чужого" як засіб створення негатив-
ного етнічного стереотипу ЗМІ (на матеріалі інформаційної кампанії НАТО проти Югославії)" вдало 
проводить аналогії між архетипом "чужого", що вже існує в культурі європейців, американців та ін-
ших народів, оскільки він має спільні риси в різних культурах, і новоствореним образом серба-
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ворога. Як зазначає дослідник, "демонізація" відбувалася за допомогою міфічних характеристик да-
ного архетипу [11, 496–499]: 

1) приналежність до сил хаосу з жадобою руйнування; 
2) надприродна сила; 
3) ворожість до людей; 
4) здатність до перевертництва; 
5) маргінальність; 
6) потворність; 
7) надзвичайна хтивість. 
Міфічна "приналежність до сил хаосу з жадобою руйнування" проявлялася в інформаційних 

матеріалах про масові вбивства, "етнічні чистки", знущання над тілами жертв, катування дітей і людей 
похилого віку. Переконання про "надприродну силу" формувалося за допомогою перебільшення і фа-
льсифікацій кількості жертв, що постраждали від рук сербів. "Ворожість до людей" змальовувалася в 
матеріалах ЗМІ, де серби поставали жорстокими людоненависниками. "Здатність до перевертництва" 
відображалася в сюжетах, де серби були звичайними людьми у себе в сім’ях, але ставали нелюдами під 
час зустрічей з іншими етносами. "Маргінальність" сербів випливала з описів усіх подробиць знущання 
над жертвами. "Потворність" змальовувалася у візуальних матеріалах, де серби поставали потворними, 
злими людьми, подекуди зображувалися у вигляді демонів. "Надзвичайна хтивість" була представлена 
в сюжетах, де серби називалися ґвалтівниками, які навіть утримують спеціальні "табори зґвалтувань". 

Під час інформаційного впливу на населення і керівництво народів Югославії з боку НАТО 
акцент робився на загальнокультурних цінностях, тому пропагандистські матеріали були менш діє-
вими, ніж тотожні матеріали суперника, що використовував образи та символи національних культур. 
Зокрема, цю тезу підтверджує О. Маначинський, який зазначає, що спочатку керівництво США і 
НАТО виявилися не готовими до інформаційних дій керівництва Югославії, що примусило їх реорга-
нізувати інформаційно-пропагандистський центр НАТО, та знищити або заблокувати комунікаційні 
канали Югославії. Особливу роль в інформаційній кампанії проти сербів зіграли PR-фірми, зокрема 
"Ruder and Finn Global Public Affairs" [7, 149]. 

Керівництво США і союзників швидко вчилися на неуспіхах у своїй інформаційно-
пропагандистській роботі. Згодом уже активно залучували до організації інформаційних операцій 
представників сербської опозиції. Використання сил народів, що виступали за відокремлення від 
Югославії, відбувалося протягом усього військового конфлікту. Велика відповідальність покладалася 
на них ще й тому, що вони краще знали культуру свого суперника. 

Як зазначає О. Куцька, плануючи сухопутну операцію НАТО, передбачалося використання 
частин для роботи з цивільним населенням, які мали включати лінгвістів, що володіли сербохорват-
ською мовою і американськими військовослужбовцями, вихідцями із Югославії. Для роботи перекла-
дачами і дикторами мали залучатися місцеві мешканці – серби і албанці [5, 119]. 

Інформаційна війна, що велася сербською стороною на власній території, на початковому 
етапі характеризується більшим успіхом, ніж інформаційні війни ворожих сторін. Як зазначалося 
вище, це, насамперед, пов’язано з правильно підібраними культурними засобами, що вписувалися в 
культурно-інформаційний простір сербів, могли викликати необхідні почуття, а відповідно, і поведі-
нкові реакції. 

Протягом бомбардувань у сербському ефірі звучали більш патріотичні, суворіші музика та пі-
сні. Патріотизм прослідковувався в рекламі, піснях, передачах. Починаючи з другого етапу повітря-
ної операції НАТО, сербські ЗМІ розпочали показ руйнації пам’яток історії та культури, релігійних 
споруд [6, 138–140]. 

Кінематограф, як один з найпотужніших засобів інформаційного впливу, теж активно викори-
стовувався під час конфлікту. Сербське телебачення транслювало фільми про війну у В’єтнамі, де 
США виступали агресором, Другу світову війну, де звеличувалися партизани Йосипа Броза Тіто (ко-
лишнього президента Югославії) та американські фільми, в яких змальовувалася влада чи сам устрій 
країни в негативних відтінках. 

Була проведена низка заходів культурно-освітницького, краєзнавчого, патріотичного спряму-
вання (ярмарки-розпродажі "Книгою проти ракет"). Актом протесту проти ударів НАТО стали церко-
вні служби та молитви за померлих і живих. Організовувалися концерти майстрів мистецтв та 
самодіяльних колективів Сербії на знак протесту проти агресії НАТО. Проводилися цикли музикаль-
них концертів "Мистецтвом проти війни" і "Музикою проти війни" [6, 144]. 

Тактичним прийомом сербів було – більше візуальної інформації, ніж друкованої. За твердженням 
автора книги Ц. Мілайовича "Медійна війна проти Сербії", це пояснюється менталітетом сербів, які до-
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тримуються принципів: правда переможе, всі люди – брати, соромно захищати власні інтереси, жертва 
повинна чекати, щоб її захистили, військова пропаганда – це пропаганда війни, а війна – це зло [6, 152]. 

Тобто, сербське керівництво вдало підлаштовувало інструменти впливу під культурний простір 
сербів. Хоча такі риси менталітету, як несприйняття війни, відкидання принципів захисту власних інте-
ресів, покірливість могли бути використанні в інформаційно-пропагандистській роботі сил США та їх 
союзників і принести великі успіхи таких операцій, вони залишилися поза увагою суб’єктів інформа-
ційної агресії, що і пояснює фактичний провал інформаційно-психологічного впливу на початку війни. 

Як зазначає І. Буркут, щоб знищити сліди проживання на тій чи іншій території ворожої сто-
рони, під час конфлікту відбувалися "етнічні чистки", руйнувалися пам’ятки історії та культури. Се-
рбська пропаганда наголошувала на необхідності захисту православ’я від наступу католицизму та 
ісламу, боснійські мусульмани теж активно використовували релігійні почуття одновірян, що також 
сприяло активізації допомоги мусульманських країн, хорвати менше наголошують на конфесійних 
розбіжностях (хоча католицизм слугує консолідуючим фактором і допомагає здобути підтримку Ва-
тикану), але виступають за захист західних цінностей [1, 257–258]. 

Приналежність до тієї чи іншої конфесії часто використовується під час ведення інформацій-
них війн. Особливо дієвим є вплив на цільові аудиторії тих держав, де проживають одновіряни, адже 
спільні релігійні символи є тими точками, в яких перетинаються навіть різні, несхожі культури. Ви-
ступи і проповіді церковних ієрархів, які мають авторитет і підтримку серед вірян, дозволяють залу-
чити зовнішні сили і ресурси в боротьбі з суперниками. 

Причини війни в Іраку також лежать в площині економічних та політичних інтересів. Дослід-
ник іракського конфлікту – Д. Крисенко зазначає, що міжнародні відносини у східній частині Близь-
кого Сходу в 1980-ті роки великою мірою визначалися результатами ірано-іракської війни, де баланс 
сил в цьому субрегіоні було зміщено в бік Багдада. Це дало змогу Іраку стати своєрідною "регіональ-
ною супердержавою" з високим економічним розвитком, освітнім рівнем населення та потужною ар-
мією. Подібний стан речей загрожував безперебійному імпорту нафтопродуктів у США, які 
розцінювали уряд С. Хусейна як потенційне джерело напруги [4, 19]. 

Подібно до військового конфлікту в Югославії, інформаційна війна США у власному інформаційно-
культурному просторі щодо отримання підтримки населення на введення військ в Ірак була вдалою, чого не 
можна сказати про вплив на світову спільноту, адже багато країн засуджували дії американців. США, за-
мість того, щоб продовжити інформаційно-пропагандистську роботу для отримання підтримки світової 
громадськості, поспішили ввести війська в Ірак, що негативно позначилося на їх репутації. 

На думку О. Маначинського, перші інформаційно-психологічні операції США проти іракців 
не були вдалими. Всупереч американським очікуванням, з початком війни, моральний стан супротив-
ника ставав більш упевненим, навіть біженці поверталися в країну, щоб протистояти нападу. Це змуси-
ло зробити серйозні висновки щодо управління психологічними операціями з боку сил США і 
Великобританії. Саме навіювання страху перед армією союзницьких сил, за аналізом експертів, дозво-
лило швидкому просуванню в напрямку Багдада. Тим не менше, інформаційно-психологічні операції не 
мали достатнього впливу, позаяк не завжди враховували культурний складник інформаційного нападу, 
зокрема тексти в пропагаційних листівках були написані без використання іракських діалектів, класич-
ною арабською мовою, яка в сучасному арабському суспільстві складно сприймається [8, 188–189]. 

Як зазначає О. Волович, населення Іраку не бажало співпрацювати з військами США, незва-
жаючи на пропаганду, навпаки – допомагало іракським силам. Це пояснюється тим, що американські 
спецпідрозділи з проведення психологічних операцій не завжди враховували менталітет місцевого 
населення і особливості його способу життя [2, 121]. 

Згодом, як підмічає А. Слюсаренко, американські інформаційно-психологічні операції стають 
більш адаптованими до культурного середовища ворога, що значно допомагає в боротьбі. За оцінками 
експертів з Саудівської Аравії психологічні операції сил США готувалися з урахуванням національно-
психологічних особливостей арабів. Успіх друкованої пропаганди також був зумовлений залученням до 
цієї роботи іракської опозиції [10, 63]. 

Незважаючи на те, що США та союзникам не вдалося повною мірою переконати світову спі-
льноту в необхідності війни в Іраку, все ж, їхній інформаційний вплив відігравав важливу роль в 
цьому конфлікті і зміг привернути на свій бік певну частину світової громадськості. Боротьба з теро-
ризмом та загроза виготовлення і використання зброї масового знищення Іраком стали ключовими 
аргументами в здійсненні збройного нападу. Саддам Хусейн був звинувачений у підтримці терорис-
тичного руху, характеризувався як жорстокий тиран і гнобитель. 
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На думку О. Воловича, саддамівська пропаганда теж спромоглася привернути увагу певної 
частини світової спільноти, особливо арабських і мусульманських країн – тисячі арабських доброво-
льців прибули в Ірак, щоб захищати "братній іракський народ від новітніх хрестоносців" [2, 118]. 

У цьому конфлікті релігійна приналежність відіграла неабияку роль. Спеціалісти у сфері ін-
формаційно-пропагандистського впливу вдало проводили аналогії між подіями, які відбувалися, та 
історичними походами хрестоносців, що прирівнювало цю війну до священної, мета якої – захист 
мусульманського світу. Символ священної війни проти невірних використовувався в багатьох пропа-
гандистських матеріалах. 

Міфологія мучеництва в Іраку, що використовувалася часто партизанами, спонукалася вели-
кою кількістю літератури про джихад (боротьба мусульман проти невірних), що виникла після вини-
кнення руху іракського опору. Матеріали подавалися в формі відеокліпів, біографій смертників, 
аудіозаписів, інтернет-журналів та фотознімків [2, 124]. 

Вдалими інформаційно-психологічними операціями іракців проти США можна вважати їх 
уміння використовувати атрибути американської глобалістичної політики проти них самих. Зокрема, 
після закриття американцями газети "Аль-Хавза", іракські агенти змогли висвітити цей факт, як зазі-
хання на демократію і свободу слова, якими завжди опікуються США у всьому світі. 

Отже, аналізуючи хід інформаційно-психологічних операцій під час військових конфліктів в 
колишній Югославії та Іраку, можемо дійти висновку про вагому роль культури в процесі інформа-
ційного нападу і оборони. Суб’єкт інформаційної агресії, що веде стратегічні інформаційні війни, на-
магається змінити культурний простір об’єкту агресії шляхом внесення змін в інформаційну сферу 
суперника, а це, в свою чергу, дозволяє використовувати внесені в іншу культуру чужорідні культур-
ні елементи залежно від цілей сторони, яка здійснює вплив. З іншого боку, об’єкт агресії найбільше 
захищений від стратегічних інформаційних впливів, якщо його інформаційно-культурний простір 
захищений від чужих культурних впливів, а національний культурний продукт переважає. 

Під час стандартних інформаційних війн, коли суб’єкт агресії має діяти негайно і в нього не-
має часу чи можливостей зміни культурного простору об’єкта інформаційного нападу, він підлашто-
вує свій інструментарій впливу під культурний простір жертви. Звичайно, це не так просто втілити в 
життя, доводиться шукати прибічників в рядах ворога, всіх тих, хто обізнаний в його культурі, і вже з 
їх допомогою готувати інформаційно-пропагандистський продукт. Саме цим і пояснюються інфор-
маційні поразки сил США і НАТО на перших етапах цих двох конфліктів, але згодом військове кері-
вництво зробило необхідні висновки, було усунуто недоліки в інформаційно-пропагандистській 
роботі, залучено до нових проектів опозицію діючої влади, вихідців з Сербії та Іраку, що і дозволило здо-
бути кінцеву перемогу. У такий самий спосіб можна пояснити інформаційні перемоги Сербії та Іраку у 
власному культурному просторі. Захист об’єкта інформаційної агресії великою мірою залежить від того, 
наскільки його інформаційний, і як наслідок, культурний простір захищені від чужорідних впливів. Вико-
ристання власних культурних продуктів із символікою і змістом, які близькі, знайомі і зрозумілі своєму 
народу дає величезні переваги перед інформаційною зброєю ворога, яка йде врозріз з особливостями ку-
льтурного простору об’єкта впливу, містить незрозумілі, а подекуди і недоречні символи, які, крім відсу-
тності результату, можуть призвести до протилежних від очікуваних реакцій. 
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ТИПОЛОГІЗАЦІЯ ХУДОЖНЬО-ОБРАЗНИХ ОСОБЛИВОСТЕЙ  
ТРАДИЦІЙНОЇ ЛЯЛЬКИ КІНЦЯ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ В УКРАЇНІ 

 
У статті запропоновано типологію традиційної ляльки з позицій культурології; розроблено кла-

сифікацію традиційних ляльок; на основі критеріїв функціональності та технологічних особливостей 
конструювання виділено основні типи традиційних ляльок (кінець ХХ – початок ХХІ століття в Україні). 

Ключові слова: лялька, традиційна лялька, авторська лялька, авторська традиційна лялька, 
художні образи, постобрядова лялька. 

 
The article analyzes the types of artistic and imagination features traditional dolls late XX – early 

XXI century in Ukraine. 
Keywords: doll, traditional doll, art doll, art doll traditional, artistic images, postritual doll. 
 
Кожна історична доба характеризується власною ляльковою культурою. Сьогодні вона вияв-

ляється у розмаїтті типів ляльок. У даній роботі досліджено традиційну народну ляльку кінця ХХ – по-
чатку ХХІ століття в Україні; виділено її основні типи; запропоновано визначення традиційної ляльки. 

Сформульовані у дослідженні дефініції допоможуть зрозуміти трансформаційні процеси тра-
диційної ляльки та появу нових її типів. У цьому контексті доцільним є розгляд усіх основних типів 
ляльок, зокрема, авторської, народної та фабричної, які сформувалися на межі ХХ–ХХІ століть, а та-
кож проведення детального аналізу авторської ляльки для виявлення подібності деяких її елементів з 
ляльками традиційними. 

Мета статті – дослідити трансформаційні процеси художньо-образних особливостей ляльки в 
Україні наприкінці ХХ – початку ХХІ століття, типологізувати та дати визначення типам ляльок, які 
склалися в Україні. 

В українській культурологічній науці традиційні народні (саморобні) ляльки мало досліджені. 
Сучасний простір наукових публікацій з цієї тематики характеризується обмеженим колом робіт ку-
льтурологічного та мистецтвознавчого спрямування. 

Найпомітнішими системними дослідженнями, в яких було розглянуто українську народну іг-
рашку, є роботи Л. Орел [10] та О. Найдена [5]. 

Недостатньо вивченим є питання зародження та становлення мистецтва ляльки в Україні. Існує не-
значна кількість джерел, в яких розглянуто еволюцію традиційної ляльки та її художніх образів з елемента-
ми авторської ляльки. Тому основою для типологізації ляльки у нашому дослідженні стали каталоги 
виставок, персональні сайти майстрів, монографії вітчизняних і зарубіжних мистецтвознавців та культуро-
логів, інформація результатів наукових конференцій, присвячених дослідженням іграшкарського мистецтва. 

Українська традиційна іграшка, зокрема лялька, останнім часом дедалі більше привертає ува-
гу і науковців, і майстрів. Традиційна народна лялька у сучасному суспільстві стає об’єктом дослі-
дження, колекціонування та реконструювання. Зокрема, на базі Державного музею іграшки (м. Київ) 
започатковано тематичні виставки, присвячені іграшкам, які стали щорічними, та міжнародні вистав-
ки ляльок українського походження: у Львові ("Ляльковий світ") та Києві ("Київська казка"). На ви-
ставках, за результатами яких випускають спеціалізовані каталоги, можна побачити зразки робіт 
сучасних майстрів ляльки, в тому числі й тих, які реконструюють традиційну народну ляльку. 
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З 2000 року у Києві в Національному музеї Тараса Шевченка було започатковано всеукраїнсь-
ку виставку "Українська традиційна іграшка та лялька". Протягом 2000–2003 років була створена ко-
лекція ляльок-манекенів з ниток для приватної галереї Ольги Лисенко "Ляльковий дім". Традиційну 
ляльку та традиційне вбрання розробляла також майстерня Юрія Мельничука, де виготовляють пле-
тені й шиті вироби, взуття, прикраси та аксесуари. Ляльки Юрія Мельничука мають зріст близько 
50 см, що дає змогу зберегти крій, пропорції, оздоблення на всіх деталях вбрання. На цей час майсте-
рня виготовляє лише ляльки з ниток. 

Досить вичерпну інформацію стосовно вивчення робіт майстрів, які створюють іграшки, роз-
міщено на сайті http://rukotvory.com.ua, який пропагує ручний труд й подає відомості про різні види 
рукотворної діяльності та про лялькарів. Для пошуку на вищезазначеному сайті за темою досліджен-
ня бралися групи: "лялькарі" та "іграшкарi", які згруповані на цьому інформаційному джерелі відпо-
відно до регіонів України. Поняття "іграшкарі" використано на цьому сайті з метою включення усіх 
майстрів, які займаються іграшкою взагалі. Тобто воно включає в себе також поняття "лялькарі", яке 
демонструє вужчу спеціалізацію майстра: ремесло виготовлення ляльки. 

Наразі Українським центром культурних досліджень Міністерства культури України 
(www.culturalstudies.in.ua) розробляється сайт з мапою місцезнаходження майстрів ляльки, в тому 
числі за регіонами, де, окрім опису технологій, за якими працюють майстри, подаються фото зразків 
традиційної ляльки. 

У досліджуваній літературі з цієї тематики виділено два основних критерії класифікації: конс-
трукція ляльки (Г. Дайн [3], І. Морозов [9]) і її функціональність (М. Грушевський [2], О. Найден [5]). 
Досліджуючи традиційну народну ляльку як витвір мистецтва в сучасній Україні, доцільно звернути 
увагу на наукові доробки в галузі мистецтвознавства вчених близького зарубіжжя, зокрема, дисерта-
ційні дослідження М. Мішиної та А. Романової [8; 11]. 

Одним із проявів сучасної художньої культури в Україні є авторська лялька. Тому вважаємо 
за доцільне приділити увагу авторський ляльці та її видам, тим більше, що, зважаючи нa певні ознаки, 
притаманні традиційній ляльці, можна її класифікувати як авторську традиційну ляльку. Аби зрозу-
міти це явище та простежити трансформаційні процеси, які з нею відбуваються, необхідно також да-
ти визначення авторської ляльки та розглянути її типи. 

Традиційна народна лялька, яка виникла в селянській культурі, виявилася затребуваною в су-
часній культурі. Феномен актуалізації традиційної ляльки в постіндустріальному суспільстві 
пов’язаний із зростанням ролі національної свідомості та підвищенням уваги до народних традицій, 
обумовлений процесами глобалізації суспільства та реміфологізації сучасної свідомості. 

У міській культурі постіндустріального суспільства функції реконструйованої традиційної ляльки 
(обрядово-ритуальна, знаково-інформаційна, комунікативна, естетична) набувають додаткового змісту, 
пов’язаного з новими просторами її побутуванням: освітнім, дозвіллєвим, художнім. Термін "реконстру-
йована традиційна лялька" запроваджено у дослідженні російського науковця А. Мішиної "Форми 
побутування традиційної ляльки у культурному просторі постіндустріального суспільства Росії". 

У контексті порушення наступності в системі трансляції культурної пам’яті реконструйована 
традиційна лялька виступає маркером сучасного наукового знання про етнокультурний досвід попе-
редніх поколінь. 

Зважаючи на те, що системні дослідження та теоретичні узагальнення щодо традиційної на-
родної ляльки в сучасній Україні, які сприяли б виявленню її художньо-образних особливостей, сього-
дні відсутні, доцільним є дослідження у сфері культурології традиційної народної ляльки як 
соціокультурного феномена у процесі трансформації, що вимагає аналізу згаданого терміну "традицій-
на лялька" з позицій культурології, а також опис основних її характеристик. Адже на сьогодні цей тер-
мін ще недостатньо окреслений та потребує ширшого тлумачення [8]. Зокрема, у своєму дослідженні А. 
Мішина приділяє увагу вивченню авторської ляльки у зв’язку з тим, що нині серед типів традиційних 
ляльок можна виділити авторську традиційну ляльку. Але зауважимо, що не завжди авторська лялька 
може бути художньою авторською лялькою, тобто такою, яка становить художню цінність. 

На основі аналізу джерельної бази ми можемо констатувати існування наприкінці ХХ – початку 
ХХІ століть таких основних типів ляльок: авторська, фабрична, традиційна народна (саморобна). І, вра-
ховуючи вищезазначену типологізацію, наводимо таку класифікацію досліджуваної нами традиційної 
ляльки. Три основні типи ляльок, які послугували нам за відправну точку, у свою чергу, мають підвиди, 
які ми і дослідимо та класифікуємо, зокрема, детальніше зупинившись на предметі нашого дослідження – 
традиційній народній ляльці та її нових типах, що з’явилися на межі ХХ–ХХІ століть. 

Спочатку проаналізуємо і сформуємо термінологічно-понятійне поле основних типів традицій-
них ляльок. Отож, ляльки, що виникли й існували в обрядових та ігрових практиках селянського суспі-
льства України і є об’єктом дослідження етнографів, визначаються як "автентичні традиційні ляльки". 
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Незважаючи на значну хронологічну дистанцію, яка відокремлює селянський домашній побут 
від культури сучасного суспільства, останні десятиліття ХХ століття відзначені формуванням устале-
ного інтересу до автентичних традиційних ляльок, до вивчення їх регіональних і локальних особли-
востей побутування й виготовлення. Одночасно з цією тенденцією ми спостерігаємо сьогодні активне 
залучення до приватного та публічного простору ляльок, яких сучасні майстри створюють за мотива-
ми автентичних традиційних ляльок. Між цими двома типами ляльок існують принципові відміннос-
ті, які потрібно зафіксувати термінологічно. Для позначення ляльок, виконаних сучасними майстрами 
і художниками відповідно до регіональних традицій і з дотриманням конструктивних та колірних ка-
нонів, правил і прийомів виготовлення, використовуємо термін "реконструйована традиційна ляль-
ка", який було запроваджено у дисертаційному дослідженні М. Мішиною [8]. 

Становлення нових практик виготовлення традиційної ляльки характеризується поєднанням 
дослідного компонента, який передбачає володіння семантикою кольору, форми й самим процесом 
виготовлення ляльки, і компонента творчого, пов’язаного з намаганням перенесення теоретичного 
знання в художні, ремісницькі навички. Таким чином, сьогодні маємо нові способи прояву форм тра-
диційної культури в сучасному суспільстві, які вимагають осмислення та аналізу українського суспі-
льства (побуту). Одних створювали з підручних матеріалів, інших можна віднести до традиційних 
ляльок, реконструйованих за етнографічними зразками артефактів, третіх вважають традиційними 
ляльками, виконаними за фольклорними мотивами й одягненими в стилізований костюм [9]. Селян-
ський життєвий побут, формування якого в Україні історики відносять до періоду феодалізму, проіс-
нував до витіснення його культурою індустріального суспільства, тобто до межі ХІХ–ХХ століть. 

Естетичний, етичний, етнотерапевтичний та етнопедагогічний потенціал реконструйованої 
традиційної ляльки на практиці відкривається по-новому і тому вимагає науково-методичного супро-
воду, що актуалізує аналіз феномена традиційної ляльки, який змінюється в часі, як цілісного явища 
вітчизняної культури. 

Українська народна лялька становить частину іграшкової культури. На думку сучасного етно-
графа, дослідника української народної іграшки О. Найдена: "Українська традиційна лялька має витоки 
в глибинних шарах фольклорної колективної культури. Бо в ній втілені пластичні, орнаментальні, обра-
зні вподобання кожного окремого етносоціального осередку – якісного складового елементу осереддя 
національного. У цьому принцип фольклорного колективного мистецтва" [7, 197]. 

Мистецтво української народної іграшки є особливим типом художньої творчості, що інтегрує у 
собі різні види народного мистецтва, поєднує матеріальні й духовні здобутки української культури, 
утверджує талановитість нашого народу [4]. На підставі поліфункціонального характеру української 
народної іграшки було виділено окремі її функції: інформаційну, мотиваційно-стимулюючу, сенсорну, 
гедоністичну, евристичну, аксіологічну, культурологічну, навчальну, розвивальну, виховну [4]. Саме 
традиційна народна іграшка у своїх певних функціях, формах, пластиці, образних засадах містить у собі 
інформацію про початкові чинники людського предметно-духовного середовища. 

Народна іграшка як витвір мистецтва, як об’єкт гри, як предмет побуту здавна цікавить уче-
них. Дослідники наголошують, що вона формує інтерес до традицій рідного народу, що дитина через 
народну іграшку пізнає історію життя народу, формуються естетичні почуття та смаки, дитина долу-
чається до культури рідного народу [1; 2; 4; 10; 12]. 

Українська іграшкова культура зберігає багатий досвід творчого володіння різними природ-
ними матеріалами. Традиції української іграшкової культури значною мірою є естетичні. Вони захи-
щають іграшку від формальних надлишків, зайвої складності та інформативної переобтяженості. 
Образи українських традиційних іграшок найчастіше походять з українського фольклору. Для бага-
тьох поколінь народна іграшка слугувала одним із найважливіших засобів виховання, зокрема сприя-
ла естетичному, фізичному й інтелектуальному розвиткові дітей. 

Таким чином, традиційна лялька – це різновид саморобної іграшкової конструкції, творцем 
якої є народ і для виготовлення якої потрібні спеціальні знання та наявність екологічних (природних) 
матеріалів. Вона має певні технологічні особливості конструювання, які передаються від старшого 
покоління молодшому і є символом наступності в системі трансляції культурної пам’яті, а також си-
мволізує передачу генетичної пам’яті. Така лялька передає сутність етнічних смаків та вподобань, 
образних уявлень з урахуванням регіональних особливостей, якщо такої передачі не відбувається, то 
фіксується порушення наступності в системі трансляції культурної пам’яті. Цінність такої ляльки по-
лягає у залученні до національних традицій. 

Фабрична – такий вид ляльки, для виготовлення якої потрібне технічно-механічне забезпе-
чення, випускається певним тиражем. 

Авторська лялька – лялька, зроблена автором вручну. Вона може бути виконана в єдиному ек-
земплярі, але може бути й тиражована. У такій ляльці все має бути зроблено автором особисто, тобто 
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вручну. У разі, якщо художник робить лише перший примірник ляльки, а всі інші екземпляри вигото-
вляють, наприклад, на фабриці, то лише перший примірник є авторською лялькою. Авторство ляльки 
підтверджується підписом автора на потилиці, який має назву "авторський знак", та авторським сер-
тифікатом (паспортом) і містить інформацію про автора виробу та відомості про рік виготовлення і 
матеріали, з яких сконструйовано ляльку. 

Художня лялька – лялькова конструкція, яка створюється майстром і потребує певних технологіч-
них знань. Така лялька є естетичною цінністю. Не завжди авторська лялька може стати художньою. 

Колекційна – лялькова конструкція, яка не призначена для дітей, і виготовлена в єдиному ек-
земплярі, має високі художні якості або ж інші особливості, які роблять цей витвір мистецтва цінним 
для колекціонування. Наприклад, перша робота майстра за технологічними особливостями та худож-
нім наповненням може бути слабкішою, ніж всі роботи цього майстра, проте якщо це перша проба 
пера людини, яка з часом отримала звання майстра, то така робота матиме колекційну цінність. Але 
не завжди процес збирання ляльок чи будь-яких інших предметів можна назвати колекціонуванням. 
Слід зауважити, що поняттям "колекціонування" описується також явище, яке в російській мові екві-
валентне терміну "собирательство", який семантично має відчутне негативне навантаження і часто 
використовується як позначення явища колекціонування, яке не стосується "художності" зібраних 
колекцій або ж характеризує певну нерозбірливість у процесі колекціонування предметів, безсистем-
не нагромадження різних предметів тощо. 

Наприклад, наразі дуже популярним є продаж журналів з прикріпленими до них костюмова-
ними ляльками – літературними персонажами масового китайського виробництва – маркетинговий 
хід, який супроводжується написом "збери колекцію ляльок", але насправді таке явище можна назва-
ти "збиранням" ("собирательством"). Таким чином, колекційна лялька повинна містити в собі певну 
цінність: або художню, або технологічну, або естетичну, або ж всі ці компоненти можуть поєднува-
тися. Але ж фабричні ляльки, що випускалися в Німеччині у 50-ті роки позаминулого сторіччя, на 
сьогодні вважаються колекційними, оскільки до наших часів вони збереглися у незначній кількості, 
тому й становлять цінність для колекціонерів. Кожна лялька мала свій номер, який позначали абсо-
лютно на всіх деталях: голові, руках, ногах, тулубі. Сучасні фабричні ляльки іспанського виробника 
"Paola Reina", де кожна лялька має свій паспорт, а також клеймо на потилиці голови та верхній час-
тині спини й обмежений тираж, також вважаються колекційними. 

Інтер’єрна – лялька не призначена для гри, вона є окрасою інтер’єру та виготовляється під пе-
вний дизайн приміщення, тобто є предметом декору. Вона цілком може бути і промислового вироб-
ництва. Колекційна лялька також може стати окрасою інтер’єру. 

Портретна – лялька, що має прототип, за яким її й створюють. Для такої ляльки характерна 
зовнішня подібність до свого прототипу. 

Сувенірна – лялька, яка випускається тиражем. Її функція – нести інформацію про певні події, 
країну чи особу. 

Вертепна, театральна – пласка або об’ємна за своєю формою іграшкова лялькова конструкція, 
яку має рухати артист (виконавець дій) та озвучувати її своїм голосом. Вони дещо нагадують ігрові 
ляльки, проте створюються під певні театралізовані дійства. Тобто, якщо ігрові створено для того, 
щоб копіювати елементи життя (наприклад, доглядання, сповивання дитини), то театральна лялька 
створена для того, щоб брати участь у виписаному автором сюжетові. 

Аналіз сучасних форм і просторів побутування реконструйованих традиційних ляльок дає змогу 
виділити усередині цього типу чотири підгрупи ляльок: постобрядові, ігрові, художні та сувенірні. 

Термін "постобрядові ляльки" запроваджено для позначення ляльок, що з’явилися у відповідь на 
зникнення будь-якого обряду. Обряди, що дiйшли до нашого часу, вивчають етнографи й релігієзнавці, 
реконструюють фольклористи, і цей процес супроводжується відтворенням предметного світу обряду. Як 
приклад можна навести ляльку, яку спалюють під час Масниці. Ці ляльки є символами минулих обрядів і 
виконують вже не обрядово-ритуальну функцію, а знаково-інформаційну, фіксуючи розрив у механізмі 
наслідування культурної пам’яті. Наразі це не є обрядом, скоріше театралізованим дійством. 

Ігрові реконструйовані традиційні ляльки створюються в сучасному суспільстві спеціально 
для гри і розвитку дитини, істотно відрізняються від автентичних традиційних ігрових ляльок. Перш 
за все, вони створюються носіями сучасної свідомості, що наповнюють традиційну ляльку зовсім ін-
шим змістом. Відомості про них, як і самі ляльки, сучасна дитина отримує не лише від мами чи бабу-
сі, як це було в селянських сім’ях, а й від педагога в дитячому садку або в школі мистецтв. По суті, у 
цьому разі реконструйована ігрова лялька виступає маркером порушення механізму трансляції куль-
турного досвіду попередніх поколінь [6, 5]. У деяких сім’ях батьки прагнуть вивчити ігрові традицій-
ні ляльки з метою передачі цих знань своїм дітям. Тоді можна розглядати реконструйовану ігрову 
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ляльку і як компенсатор порушених механізмів трансляції культурної пам’яті [10], або ж як цілком 
нову форму (іграшкову лялькову конструкцію), яка є безумовним породженням (витвором) сучасного 
суспільства і переробкою традиційної автентичної ляльки. 

Далі дослідимо різницю між авторською традиційною лялькою та авторською художньою 
традиційною лялькою, які отримали прояв як творча переробка традиційних лялькових конструкцій, 
авторських варіантів. Різницю у поняттях можемо простежити у визначеннях, запроваджених авто-
ром статті. 

Зокрема, авторська традиційна лялька – такий тип ляльки, який містить у собі усі ознаки тради-
ційної ляльки, але, разом з тим, у такій ляльці дуже чітко простежується авторське начало, яке може 
мати прояв не лише в декоративних елементах, що не є типовими для ляльок традиційних, наприклад, 
сучасний розпис тканини текстильними фарбами, але й у нововведеннях у конструюванні ляльки. Так, 
наприклад, існує поняття каркасна лялька-мотанка. Для створення такої ляльки використовується дріт. 
Вперше таку ляльку розробила Варвара Мацелла. Після неї ще ряд майстрів зверталися до такого типу 
конструювання як використання дротових елементів у ляльці, зокрема й автор цієї публікації. 

Авторська традиційна художня лялька – такий тип ляльки, який містить у собі усі ознаки тра-
диційної ляльки. У такій ляльці дуже чітко простежується авторське начало, і вона є носієм певних 
етично-естетичних цінностей, які можуть мати прояв у професійному декоруванні вбрання. Напри-
клад, авторські традиційні ляльки Варвари Мацелли виготовлялися з фабричних орнаментованих 
стрічок, які уже самі по собі жодної художньої цінності не становили. Авторські ляльки Людмили 
Тесленко-Пономаренко, яка до того ж є професійним художником-дизайнером одягу, мали вручну 
виготовлене вбрання, зокрема майстриня приділяла велику увагу головним уборам, що не повторю-
валися в жодній ляльці. 

Інтер’єрна традиційна лялька може бути лише об’єктом споглядання, не є ігровою. Її функції – 
прикрашати оселю. Часто-густо основним критерієм наявності такої ляльки в інтер’єрі виступає ко-
лір: гармонійне поєднання ляльки з іншими предметами інтер’єру. 

Сувенірна традиційна лялька – лялькова іграшкова конструкція, яка не є виразником (симво-
лом) наступності в системі трансляції культурної пам’яті, вона не символізує передачу генетичної 
пам’яті. В основі її створення –"штампування", хоча вона може виконуватися автором вручну й мати 
відповідний сертифікат (документ), де буде зазначено "виготовлено руками". Елементи її конструю-
вання не завжди технологічно відповідатимуть природі істинної традиційної ляльки. Для сувенірної 
традиційної ляльки характерна лише зовнішня подібність, картинка. Така лялька виготовляється на 
продаж та орієнтована на невибагливого покупця. 

Працюючи в річищі традиційних канонів, сучасні майстри ляльки виявляють індивідуальність 
і виробляють свій творчий почерк, при цьому канон виступає як сполучна ланка між майстром і сві-
тоглядом його архаїчного попередника. Разом з цим таке явище має надзвичайно позитивне значення, 
оскільки, беручи участь у всеукраїнських та регіональних виставках, на яких експонуються реконст-
руйовані традиційні ляльки, майстри та художники таким чином сприяють популяризації знань про 
ляльок і розширенню просторів її побутування. У такому разі традиційна лялька виступає як засіб 
популяризації та пропаганди національної спадщини українського народу, перетворюючись на одну з 
форм сучасного декоративно-прикладного мистецтва [10, 8]. 

Традиційна авторська лялька – це різновид саморобної іграшкової конструкції з авторськими 
елементами, творцем якої є народ. 

Поява сувенірних реконструйованих ляльок вимагає додаткового дослідження, оскільки ви-
значити межі цього феномена досить складно. Уніфікація всіх параметрів життя, з одного боку, і пра-
гнення до її подолання – з другого, роблять зрозумілим поширення моди на етнічні сувеніри. 

Термін "сувенірні традиційні ляльки" доцільно застосовувати до тих ляльок, які майстри та 
аматори створюють для продажу на ярмарках, фестивалях, фольклорних святах, у подарунок родичам 
і знайомим. Для таких ляльок характерний відступ від канонів: зміна розміру ляльки, використання 
синтетичних тканин, привнесення деталей, прикрас, аксесуарів, які в автентичної ляльки були відсут-
ні. Поява сувенірних традиційних ляльок, що мають купівельний попит, – феномен культури міста. 
Як сувенір, реконструйована традиційна лялька є передусім продуктом ручної праці, що передбачає 
ексклюзивність виробу, з посиланням на історичну реальність. Джерелом для дослідження творчості 
сучасних художників послугували публікації про майстрів у мережі Інтернет та персональні блоги 
майстрів, зокрема, таких як О. Цюпа (Київ), К. Петрик (Київ), С. Грибан (Глухів) та ін. 

На основі проведеного аналізу типології традиційної ляльки з позицій культурології автором 
запропоновано визначення традиційної ляльки як різновиду саморобної іграшкової конструкції, тво-
рцем якої є народ, і виготовлення якої вимагає спеціальних знань та застосування екологічних (при-
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родних) матеріалів. Вона має певні технологічні особливості конструювання, які передаються від 
старшого покоління молодшому, і є символом наступності в системі трансляції культурної пам’яті, а 
також символізує передачу генетичної пам’яті. 

Також автором розроблено класифікацію традиційних ляльок. За основу взято критерій функ-
ціональності та технологічні особливості конструювання та виділено такі основні типи традиційних 
ляльок (кінець ХХ – початок ХХІ століття в Україні): традиційна автентична лялька, реконструйована 
традиційна лялька, авторська традиційна лялька, авторська традиційна художня лялька, інтер’єрна 
традиційна лялька, сувенірна традиційна лялька, введено дефініції цих типів ляльок. 

 
Література: 

 
1. Герус Л. М. Українська народна іграшка кінця XIX – першої половини XX ст. (історія, типологія, ху-

дожні особливості) : автореф. дис. на здоб. наук. ступ. канд. мистецтвознавства : спец. 17.00.06 "Декоративне і 
прикладне мистецтво" / Л. М. Герус ; Львівська академія мистецтв. – Львів, 1997. – 20 с. 

2. Грушевський М. Дитина у звичаях і віруваннях українського народу [Етнографія України] / 
М. Ф. Грушевський. – К. : Либідь, 2006. – 256 с. 

3. Дайн Г. Л. Русская тряпичная кукла: культура, традиции, технология / Г. Л. Дайн, М. Б. Дайн. – М. : 
Культура и традиции, 2007. – 120 с. 

4. Носаченко Т. Б. Формування в молодших школярів конструктивних умінь у процесі навчання обра-
зотворчого мистецтва і художньої праці : автореф. дис. на здоб. наук ступ. канд. пед. наук : спец. 13.00.02 "Тео-
рія та методика навчання" / Т. Б. Носаченко ; Нац. пед. ун-т ім. М. П. Драгоманова. – К., 2006. – 20 с. 

5. Найден О. С. Українська народна лялька : [наук. вид.] / О. С. Найден. – К. : Стилос, 2007. – 240 с. 
6. Марченко М. А. Авторская художественная игрушка в искусстве ХХ века. Проблемы, тенденции, 

имена [Электронний ресурс] : автореф. дис. на соиск. ученой степ. канд. искусствоведения : спец. 17.00.04 
"Изобразительное и декоративно-прикладное искусство и архитектура" / М. А. Марченко ; Российский государ-
ственный педагогический университет. – СПб., 2009. – 31 с. – Режим доступа : http://www.lib.ua-
ru.net/diss/cont/375062.html 

8. Мишина М. А. Формы бытования традиционной куклы в культурном пространстве постиндустриа-
льного общества России [Электронний ресурс] : автореф. дис. на соиск. ученой степ. канд. культурологии : 
спец. 24.00.01 "Теория и история культуры" / М. А. Мишина ; Санкт-Петербургский государственный универ-
ситет. – СПб., 2011. – 30 с. – Режим доступа : www.spbu.ru/files/upload/disser/phylos/2011/mishina.pdf. 

9. Морозов И. А. Феномен куклы в традиционной и современной культуре (кросс-культурное исследова-
ние идеологии антропоморфизма) [Электронний ресурс] : автореф. дис. на соиск. ученой степ. докт. ист. наук : 
спец. 07.00.07 "Этнография, этнология и антропология" / И. А. Морозов ; Институт этнологии и антропологии 
РАН. – М., 2010. – 40 с. – Режим доступа : http://test.vak.ed.gov.ru/common/img/uploaded/files/vak/2010/ 
announcements/istorich/15-02/MorozovIA.rtf. 

10. Орел Л. Г. Дитяча народна іграшка на Україні / Л. Г. Орел // Початкова школа. – 1991. – № 2. – 
С. 66–68. 

11. Романова А. В. Искусство куклы в контексте отечественной культуры второй половины ХХ века 
[Электронний ресурс] : автореф. дис. на соиск. ученой степ. канд. искусствоведения : спец. 17.00.09 "Теория и 
история искусства" / А. В. Романова ; Санкт-Петербургский гуманитарный ун-т профсоюзов. – СПб., 2010. – 
24 с. – Режим доступа : ftp://194.226.213.129/text/romanova_12_89_162_168.pdf. 

12. Ситник О. Г. Лялька як символічний двійник людини: соціокультурні виміри : автореф. дис. на 
здоб. наук. ступ. канд. культурології : спец. 26.00.01 "Теорія та історія культури" / Ситник О. Г. ; Харківська 
державна академія культури. – Харків, 2009. – 13 с. 

 
 
 



Мистецтвознавство  Романенкова Ю. В. 

 156

М И С Т Е Ц Т В О З Н А В С Т В О  
 

 
 
 

УДК 7(73)(75)(045) Романенкова Юлія Вікторівна,© 
доктор мистецтвознавства, професор, 

завідувач кафедри ювелірного мистецтва 
Інституту арт-експертизи та ювелірного мистецтва

Національної академії керівних кадрів  
культури і мистецтв 

 
ЕТАПИ ТРАНСФОРМАЦІЇ ТВОРЧОЇ МАНЕРИ НОСІЇВ  

ІТАЛІЙСЬКОГО МАНЬЄРИЗМУ ЗА МЕЖАМИ БАТЬКІВЩИНИ СТИЛЮ 
 
Предметом уваги статті є аналіз творчих періодів носіїв стилю маньєризм поза межами 
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Розуміння, трактування дефініції "маньєризм", ролі явища є одним з найбільш спірних питань 

у сучасному мистецтвознавстві не тільки в Україні, але й за її межами. Бібліографія з художньої ку-
льтури Європи кінця XV – І половини XVIІ століття доволі багата, бо це матеріал дуже плідний як 
для мистецтвознавчих, так і для культурологічних, філософських досліджень. Незважаючи на те, що 
французьке, італійське та іспанське мистецтво цієї доби багаторазово ставало предметом уваги нау-
ковців, у переважній більшості випадків аналізувався корпус матеріалу доби Відродження. Але про-
блема маньєризму в художній культурі означеної доби ставилася в дослідженнях вкрай рідко. 
Дослідники, неодноразово звертаючись до проблеми філософської основи Ренесансу, найчастіше або 
оминали самостійним аналізом XVI століття – тобто добу маньєризму – в своїх працях, або роздивля-
лися її як завершальну ланку, кризовий період Відродження. Праць загального характеру, навіть у 
західній мистецтвознавчій науці, що б висвітлювали проблеми генези стилю, етапи та причини його 
трансформації, вкрай мало і нині. В. Фрідлендер поставив одну з найактуальніших проблем у своїй 
роботі, яку досліджують і нині, – питання маньєристичних і антиманьєристичних рис у мистецтві 
стилю на його батьківщині [11], тобто, інакше кажучи, сформулював проблему боротьби течій в іта-
лійському мистецтві XVI століття, якою займався і радянський мистецтвознавець Б. Віппер [5], – йо-
му належить одна з найфундаментальніших робіт із цього питання, правда, дуже багато з викладених 
там положень на сьогодні підлягають переоцінці. Окремі розділи в своїх працях присвятили проблемі 
маньєризму О. Бенеш [1], Г. Вельфлін [4], М. Дворжак [6], Е. Панофський [9]. 

Якщо більшість італійців, що здійснювали вояжі Європою до різних дворів, передусім потра-
пляли до Франції, яка найохочіше і найшвидше поглинала нові мистецькі тенденції, то на другому 
місці, мабуть, стояв іспанський двір. Зворотній напрямок фактично відсутній, бо іспанські майстри, 
які їдуть до Італії, перебувають там переважно як учні, а не як ангажовані до двору художники. Готи-
зована Іспанія з інакшими темпами динаміки мало що могла запропонувати прогресивній законода-
виці мод, Італії, тому провідний напрямок поширення впливу маньєризму тут був один – з Італії до 
Мадрида. Звісно, деякі іспанці працювали і в Італії, але це були скоріше поодинокі випадки, які мали 
під собою певні причини, як, наприклад, наявність деякого "гравера Санчо", який згадується в розра-
хункових книгах Лукреції Борджіа за 1507 рік [2, 401]. Поява цього майстра при феррарському дворі 
викликана тим, що герцогиня д’Есте сумувала за своїми земляками (Лукреція була донькою папи 
Олексадра VI, який за походженням був іспанцем і до вступу на папський престол носив ім’я Родрі-
го) і прагнула оточити себе всім іспанським, а схильність її чоловіка, Альфонсо д’Есте, до мистецтв 
була добре відома – він навіть намагався залучити до свого двору Мікеланджело і колекціонував тво-
ри Тіціана. До речі, Мікеланджело відмовився стати на службу до феррарських герцогів, ймовірною 
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причиною чого міг служити інцидент переливки герцогом Альфонсо на гармату його бронзової статуї 
Юлія ІІ, зробленої для Болоньї. 

Філіпп ІІ намагався з Ескоріала створити художній центр, подібно до Франциска І у Франції 
або Рудольфа ІІ – у Празі, і на відміну від, наприклад, Максиміліана І, що не любив італійських віянь 
і віддавав перевагу місцевим майстрам, передусім – А. Дюреру. 

Частина маньєристів з Рима прямують до Мадрида, нерідко можна зустріти і згадки про те, 
що якщо не самі майстри, то хоча б їх роботи надсилалися іспанським монархам, як сталося, напри-
клад, із "Розп’яттям" Б. Челліні. Переважно художники, які опинялися в Іспанії, буди ангажовані для 
оздоблення Ескоріала. Інколи на шляху туди можна зустріти тих самих художників, які вже здісню-
вали мандри і до дворів інших монархів, бо були дуже бажані всюди. Серед тих, кому судилося стати 
носієм нового стилю при іспанському дворі, були П. Тібальді, Ф. Цуккарі, Л. Камб’язо. Подекуди до 
цього переліку потрапляє і Ель Греко, бо його шлях до Ескоріала теж лежав через Італію. Тим італійцям, 
хто належав до іспанського напрямку поліфуркації стилю, було, мабуть, найважче насаджувати віяння 
художнього процесу Італії на цій землі, бо іспанський двір був дуже консервативним, і мистецтво розви-
валося тут за власною схемою, обумовленою багатьма причинами. Особливо жорстким було панування 
інквізиції, що зробила розвиток мистецтва значно повільнішим, загальмувавши його ходу, поставила ре-
лігійний жанр на перший щабель у жанровій ієрархії на значно триваліший, ніж в інших державах, період, 
змусила художників бути значно обережнішими з канонами: в той час, коли на теренах інших держав серед 
замовників була і світська влада, численні освічені меценати, в Іспанії цю функцію продовжувала виконува-
ти переважно церква, нетерпляча до всіляких змін у трактуванні релігійних сюжетів, жорстка до вимог у 
дотримуванні канонів, тощо. До того ж, не можна забувати і про специфічний, неповторний характер готич-
ного спадку, на підґрунті якого доводилося зводити храм нового мистецтва італійцям: синтез локальних та 
мавританських традицій, ремінісценції мусульманського мистецтва, які навіть після завершення реконкісти 
ще давали про себе знати, – це той спадок, з яким довелося зіштовхнутися італійським маньєристам. 

Деякий час провів при іспанському дворі Пеллегріно Тібальді (1527–1596 роки). Його іспансь-
кий період теж був пов’язаний з Ескоріалом. Дата, коли він з’явився при іспанському дворі, є спірною: 
дослідники вказують як 1577 [9, 355], так і 1586, 1587, 1588 роки. Є згадки про те, що Тібальді замінив 
на посаді головного придворного живописця Ф. Цуккарі, і був при особі Філіппа ІІ впродовж 9 років, 
після чого повернувся до Мілана, де згодом і помер. Таким чином, якщо брати до уваги, що Цуккарі 
залишив Іспанію у 1588 році, доречно було б вважати саме цю дату вірною датою приїзду до Мадрида 
П. Тібальді. Але Тібальді помер у 1596 році у Мілані, отже, він провів при іспанському дворі менше 
часу, максимально років 7–8, після чого повернувся до Італії. За допомогою деяких прикладів його 
Аltersstil’ю можна прослідкувати еволюцію творчої манери художника. 1592 роком датується його 
"Мучеництво св. Лаврентія". Ця робота є дуже показовою для розуміння як маньєристичного живопису 
взагалі, так і еволюції манери Тібальді, впливу на нього локального, іспанського мистецтва. На користь 
того, що твір написаний ще в Іспанії (до речі, він і зараз зберігається в Ескоріалі), промовляє навіть 
сюжет: св. Лаврентій, іспанець за походженням, чию мученицьку страту зображує П. Тібальді, був 
дуже популярним не тільки в Іспанії, а й у всьому християнському світі ще з IV століття. Серед сю-
жетів, які пов’язані з цією постаттю, саме "Мучеництво св. Лаврентія" є найпоширенішим. Ескоріал 
навіть своїм плануванням нагадує ті грати, на яких катували й стратили диякона-мученика. Все в 
Ескоріалі мало нагадувати про жорстокі тортури Лаврентія, а це якнайкраще відповідало і важкому 
настрою іспанського мистецтва того часу, і маньєристичній доктрині з її естетикою відчаю. Колорис-
тика твору видає вплив монохромного іспанського живопису тих років з перевагою "кольорів землі", 
і загальний настрій теж відповідає духу країни, де володарювала інквізиція. Але побудова композиції, 
ускладнений, динамічний характер ритму, складні ракурси видають суто маньєристичні риси, допов-
нені впливом мікеланджелівського мистецтва: постаті рельєфно виліплені, з явним домінуванням 
"скульптурного компоненту" живопису. 

Зовсім інакше склалися творчі біографії братів Бартоломео ((1554)(1560)(?) – 1608 роки) та 
Вінченцо (1568(1576)(1578)(1585)(?)–1638 роки) Кардуч(ч)і(о), що належать до різних поколінь іта-
лійських майстрів, але їх імена мають бути згадані у контексті аналізу іспанського напрямку поліфу-
ркаційного процесу маньєризму, бо ці митці посіли дуже вагоме місце у формуванні іспанського 
мистецтва, передусім – у перевтіленні Ескоріала. Коли розпочався іспанський період Бартоломео, 
старшого з братів, достеменно невідомо, це можна тільки вираховувати, базуючись на різних даних. 
Відомо, що він, вірогідніше за все, приїхав до Іспанії разом із родиною в якості помічника Цуккарі [7, 
22]. Але є і згадки про те, що він став придворним художником у 1598 році і працював на королівсь-
кій службі не тільки в Мадриді, але й у Сеговії та Вальядоліді. Але Ф. Цуккарі працював у короля 
Іспанії з 1585 до 1588 року, таким чином, Кардуччо-старший, що був учнем Ф. Цуккарі та переїхав 



Мистецтвознавство  Романенкова Ю. В. 

 158

разом з ним, теж опинився в Іспанії у 1585 році. Можна припустити, що він отримав офіційну посаду 
придворного художника пізніше, але тоді це мав бути 1588 рік, коли Цуккарі-молодшого не стало, 
цілком вірогідно, що учень міг посісти його місце при дворі. Відомо також, що Кардуччо-старший 
працював над фресками бібліотеки Ескоріала разом із П. Тібальді, а той, скоріше за все, займався цим 
замовленням у період з 1586 по 1588 рік. Тобто, все одно перебування при іспанському дворі Кардуччо-
старшого почалося в ІІ половині 1580-х років, і ніяк не пізніше, і, можливо, якраз, отримавши цю поса-
ду, він і міг почати працювати в Ескоріалі разом із співвітчизником. Незважаючи на те, що Б. Кардуччо 
завдяки маньєристичній виучці мав ще бути цілком просочений віяннями та настроями маньєризму, 
його творчість є не суто маньєристичною за стильовими ознаками, а, скоріше, перехідною ланкою до 
барокового живопису. Внутрішнє наповнення, дух творів ще є маньєристичним, ускладненість компо-
зиційних рішень, деяка холодність образів присутня ("Таємна вечеря", написана для Алькасара, пр. 
1580-ті роки), але атрибутика маньєризму – linea serpentinata, видовжені постаті із порушеними пропор-
ціями – вже не спостерігається. Вплив локальних традицій дуже позначився на стилі Кардуччо-
старшого, мабуть, він пересилив італійську "базу" майстра, тому він дійсно став більш "іспанізованим" 
сам, ніж зміг "об’італити" іспанський живопис, хоча вплив творчості його співвітчизників, звісно, теж 
помітний. У творчості Б. Кардуччо синтез італійських та іспанських традицій виявився, певно, найорга-
нічнішим образом, коли компоненти приблизно врівноважили один одний, що траплялося доволі рідко. 

А ось Вінченцо (Вісенте) Кардуччо, представник уже пізнішого покоління, став справжнім іс-
панським майстром, вихованим у дусі місцевих традицій, бо, хоч і вчився у брата, але змалку жив в 
Іспанії та ввібрав її традиції, починаючи з етапу формування творчої манери. Дата народження худо-
жника коливається: 1568 (що не є вірогідним), 1570, 1576 або 1578 рік, інколи значиться навіть 1585, 
що можна відразу виключити, бо відомо, що маленький Вінченцо переїхав до іспанського двору ра-
зом зі старшим братом десь у 1585 році, тобто в Іспанії він опинився у віці від 7 до 15 років, а помер у 
Мадриді в 1638 році. Його теоретична праця побачила світ у 1633 році, за 5 років до смерті майстра. 
Це майже закономірність – багаторазово теоретичні штудії художників ставали вінцем їх діяльності, 
тому створювалися майже завжди як завершуючий етап Аltersstil’ю. Придворним художником Вінче-
нцо став приблизно в 1609 році, а в 1629 отримав своє етапне замовлення – на створення п’ятдесяти 
чотирьох картин з життя св. Бруно та його ордену для монастиря Паулар, частина з яких нині зберіга-
ється в мадридському музеї і шість – у Луврі. У живопису В. Кардуччі поєднуються і ще деякі італій-
ські маньєристичні традиції, хоча від них уже мало що залишається (примхливість композиційних 
вирішень, деяка напруженість трагізму у трактуванні сюжетів), і натуралізм караваджистського духу, 
що виражається передусім у використанні засобів контрастного живопису та грі зі світлом, до якої 
вже намагався вдаватися Камб’язо, і деяка пригніченість, аскетизм місцевого живопису. Краще за все 
це ілюструє одна з картин циклу про св. Бруно, а саме "Смерть св. Бруно" (пр. 1629 рік). У багатьох 
картинах Кардуччі вдається до одного й того самого композиційного рішення площини – залишає 
верхню її частину порожньою, що підсилює ефект драматизму, давить на глядача, контрастуючи з 
заповненою нижною частиною картини. Так художник зробив і в даній роботі – верхня частина ком-
позиції не просто порожня, а є темним, глухим тлом, що контрастує своєю непроникністю з різким 
світлом постатей, ефект контрастності підкреслений завдяки введенню до сцени свічки, чиє полум’я 
характерно висвітлює смислові акценти. В. Кардуччо є, мабуть, постаттю, з якої можна починати 
аналіз іспанського барокового живопису. 

У 1559 році завдяки протекції герцога Альби потрапила до іспанського двору, на службу до 
королеви, і Софонісба Ангіссола, що стала придворною дамою монархині. Це значно змінило її жит-
тя. Королевою, дружиною короля Філіппа ІІ, на той час була Єлизавета де Валуа, донька Катерини де 
Медичі, тому цілком природнім вважається те, що молода монархиня тяжіла до всього італійського – 
їй важко було звикнути до суворих, аскетичних звичаїв двору чоловіка. Єлизавета навіть намагалася 
сама навчитися мистецтву живопису за допомогою італійки, ангажованої до двору. Одним з найзнач-
ніших замовлень, отриманих Софонісбою, стало прохання папи Римського Пія IV написати для нього 
портрет іспанської королеви, що і було виконано нею, до того ж, до цього образу вона зверталася не 
один раз. Портретувала італійка й інших членів найяснішої родини. Серед портретів, виконаних Ан-
гіссолою при іспанському дворі, – і дитячий, за допомогою якого можна прослідкувати подібність 
манери Софонісби до творчої манери А. С. Коельо, який теж працював при дворі. Вона дійсно пере-
бувала під сильним впливом цього майстра, про що свідчить твір "Іспанські інфанти Ізабелла та Ка-
таріна" (сер. XVI століття), що як композиційно, так і за палітрою цілком подібний до портрету 
іспанських інфант Ізабелли Клари Євгенії та Каталіни Мікаели пензля Коельо (1543–1548 роки), хоча 
Ангіссола була більш схильною до проробки безлічі деталей, що далося взнаки на костюмах дітей. 
Цікаво, що власне маньєристичні риси в портретах Софонісби майже не читаються, вони проявля-
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ються в більшій мірі в сюжетних композиціях, передусім – на релігійні сюжети, де видно і неспокійне 
тло, і видовжені постаті, трохи картинні ракурси. 

Англійську гілку поширення італійських традицій підтримав і Джіроламо да Тревіджи (Пінаккі 
Джіроламо-молодший) (1497(?) – 1544), живописець, архітектор, скульптор родом з Тревізо, чия творчість 
пов’язана з Венецією, Генуєю, Фаенцею, Болоньєю, Трієнтом. Він сформувався під впливом Дж. Порденоне 
та Парміджаніно. Його італійський період, до від’їзду в Англію в якості військового інженера, позначений 
переважно релігійними композиціями, як станковими, так і монументальними, з архітектурного спадку 
збереглася лише одна його робота, фасад палаццо Маркезіні в Болоньї. Художник залишив Італію 
досить молодим, тому його спадок не дуже багатий, до того ж, не все збереглося, тому про Джірола-
мо можна згадувати лише побіжно, завдяки життєопису Дж. Вазарі. 

Федеріго Цуккарі став, мабуть, найзначнішою особистістю, яка могла вплинути на розвиток 
англійського мистецтва, здійснивши подорож і до Англії. Про цей його період у житті відомо дуже 
мало, переважно дані є гіпотетичними. Сам Цуккарі, що багаторазово залишав Італію, писав, що під 
час перебування в Англії багато працював над портретами шляхетних осіб, серед яких згадував і коро-
леву. Серед тих робіт, які приписують теоретику маньєризму, – вже згадані два малюнки з Британсько-
го музею. Але є і твори, які приписуються Федеріго лише з певною часткою вірогідності. До них можна 
віднести "Портрет Якова I" (1579-ті роки), графічний портрет королеви Єлизавети І (пр. 1570 рік) "Пор-
трет королеви Єлизавети в парадному вбранні" (1570-ті роки), "Портрет місіс Херберт", "Портрет се-
ра Уолтера Релі" (1570-ті роки). Якщо брати до уваги, що ці твори дійсно були виконані Цуккарі, 
можна припустити, що він був дуже поціновуваний. Але щодо достеменності його авторства в усіх 
цих випадках можна висловити сумніви. Подорож Ф. Цуккарі до Англії зазвичай датується 1572–
1573 роками, королеві Єлизаветі на той час було біля 40 років. Модель на живописному портреті від-
повідає цій віковій категорії, а ось на графічному аркуші Єлизавета значно молодша. Є припущення, 
що цей портрет виник приблизно в 1550-ті роки, тобто коли майбутня англійська королева перебува-
ла у віці біля 20 років, і є одним з дуже рідких серед зображень Єлизавети ще до сходження на пре-
стол. Таким чином, скоріше за все, до Цуккарі цей аркуш відношення не має, бо італієць опинився в 
Англії на 20 років пізніше створення цього портрета, а версія, що він малював його з чужого оригіна-
лу, була б занадто штучною, бо роботи в цій техніці зазвичай передбачали хоча б кілька коротких се-
ансів позування моделі, тобто роботу з натури. 

Яків, тобто Яків VI Шотландський та майбутній (з 1603 року) Яків I Англійський, портрет 
якого приписується Ф. Цуккарі, в період перебування італійського маньєриста в Англії, був ще дити-
ною – йому було біля 6–7 років. Він знаходився ще під опікою регентів, яких упродовж кількох років, 
саме коли Цуккарі-молодший опинився в епіцентрі подій, при малому королі змінилося 3. І лише че-
рез багато років його коронують королем не тільки Шотландії, а й Англії. Дитячий портрет, який був 
ще не дуже розповсюдженим явищем в ті часи, характеризувався тими ж рисами репрезентативності, 
як і дорослий парадний портрет, – і лише деяка м’якість рис дитячого обличчя трохи приховує цей 
офіціоз "мініатюрного дорослого". 

Серед шляхетних осіб, які були портретовані Ф. Цуккарі, згадується і сер Уолтер Релі. Але в 
даному випадку атрибуція роботи також викликає сумніви. Уолтер Релі згодом прославиться як війсь-
ковий, здійснить кілька експедицій до Америки, заснує колонії, братиме участь у придворних перево-
ротах, писатиме вірші та нарешті буде страчений Яковом І за участь у придворних інтригах та 
порушення перемир’я. Але на момент перебування в Англії Ф. Цуккарі йому було лише 20 років. А мо-
дель на портреті є вочевидь старшою, тобто ситуація подібна до випадку з графічним портретом Єлиза-
вети. То ж, або це робота пензля іншого живописця, або Ф. Цуккарі писав її уже після повернення до 
Італії, або взагалі це є портретом не сера Релі, а невідомого чоловіка. Манера написання подібна до 
манери молодшого Цуккарі, до того ж, інші зображення роботи Релі, наприклад, Н. Хілліарда, мають 
відмінні портретні риси, що дає можливість гіпотетично зупинитися на тому, що особа портретовано-
го може вважатися достеменно невідомою, тож, питання можна залишити відкритим. 

Англійський період був і в біографії флорентійського майстра П. Торріджано. Цей відрізок 
творчого шляху майстра відомий трохи краще за його італійський, нідерландський та іспанський пе-
ріоди. Це дуже цікава особистість передусім саме завдяки тому, що митець багато, хоча й вимушено, 
подорожував, і, звісно, збагачував і свою художню мову, творче бачення. Творчий доробок Торрі-
джано як самостійної творчої одиниці, а не як суперника та злого генія Буонарроті, оцінюється вкрай 
рідко. Те, що Торріджано був дуже обдарованою людиною, не потребує зайвих аргументів – адже 
Дж. Вазарі, незважаючи на його негативні відгуки про скульптора, вніс його до свого "реєстру" 
найзнаменитіших художників Італії. До того ж, у садах Медичі в свій час герцог Лоренцо тримав 
тільки найталановитішу молодь батьківщини античності. 
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До Англії скульптор приїхав у 1511(1512)(?) році, але після короткотермінового перебування 
у Флоренції (1519 рік) він знову повертається туди, тобто англійських періодів у Торріджано було 
два. Основні замовлення, які П’єтро виконував при англійському дворі, – це гробниці. Впродовж 
першого він працював над гробницею Маргарити Бофор, Маргарити Річмондської, матері короля Генріха 
VII, самого короля та його дружини, Єлизавети Йоркської у Вестмінстерському аббатстві Лондона 
((1512)(?)–1518 роки), що виконувалися з чорного мармуру та золоченої бронзи (пр. 1512–1518 роки) 
[3, 112–113]. Саме ці роботи і стали поєднуючою ланкою двох традицій у скульптурі – з ними ренесансові 
віяння потрапили до Англії. Серед замовників П. Торріджано, крім короля, бюст (пр. 1512 рік) і гробни-
цю якого він виконав, та членів його родини, були і сер Томас Ловелл (для нього, відомого передусім 
завдяки шекспірівським творам, було зроблено бронзовий медальйон з його рельєфним портретом, 
який можна датувати, ймовірно, часом між 1520 та 1524 роком, виходячи з того, що в 1519 році майстер 
ненадовго повернувся до Флоренції, а в 1524 році не стало самого Ловелла); єпископ Фішер, бюст якого 
майстер виконав, доктор Йонг, чию гробницю скульптор оздоблював у поліхромній теракоті [3, 113]. 
Цікавим є те, що серед замовників майстра був Джон Фішер. Це теж може додати черговий штрих до 
портрета самого скульптора. Єпископ, який у віці біля 80 років був страчений за наказом Генріха VIII, 
відіграв неабияку роль у процесі реформування церкви: спочатку він виступав проти М. Лютера, що 
наблизило його до короля, а потім – проти бажання самого короля прийняти на себе титул голови церкви, 
тобто став супротивником фундації англіканської церкви. Зберігся і його портрет пензля Г. Гольбейна. 

Досить велика кількість шляхетних осіб англійського двору серед замовників П. Торріджано не 
лише свідчить про визнання таланту скульптора в Англії, але і дозволяє вважати його одним з перших 
поширювачів традицій італійського Ренесансу в Англії, підкреслюючи значну роль у розповсюдженні 
італійських віянь Європою. 

Серед тих, хто мав кілька іноземних періодів творчості, було немало митців, про чию роботу 
за межами Італії відомо досить мало. До цієї когорти належать Бенедетто з Ровеццано, Дж. Пелорі, 
навіть про ці етапи творчого шляху О. Джентілескі немає достатніх для глибокого аналізу відомостей. 

Дуже мало відомо про англійський період і Граціні Бенедетто ді Бартоломео (Бенедетто з Ровец-
цано) (1474 – пр. 1556 рік). Скульптор та архітектор, походженням з Пістойї, учень М. Чівітале, завершив 
свій творчий шлях у 1552 році, за чотири роки до смерті, бо втратив зір (хоча Дж. Вазарі зазначає, що він 
втратив зір у 1550). Майстер працював у Генуї, Флоренції, а потім і в Парижі та Лондоні. Італійські пері-
оди Бенедетто, як і іноземні, були пов’язані переважно з усипальницями. Скульптор був запрошений на 
службу до Генріха VIII, для якого виконав цілу низку замовлень, серед яких – і оздоблення гробниці мо-
нарха. Цей твір доволі складно оцінити зараз, бо за часів О. Кромвеля він був спотворений, і те, що від 
нього залишилося, нині слугує надгробком Г. Нельсона в соборі св. Павла [3, 240]. Після завершення цієї 
роботи майстер повернувся до Флоренції, бо отримав цілком достатню суму грошей, щоб можна було 
дозволити собі повернення додому. 

Сієнець Джован Баттіста ді Маріано ді Пасквіно Пелорі (1483–1558 роки), про якого Дж. Ва-
зарі пише як про володаря дуже неспокійного характеру, теж мав іноземні періоди творчості, але в 
цьому випадку йдеться про французьку гілку поширення італійського впливу. Відомості про нього 
вичерпуються тим, що після служби у герцога Козімо де Медичі він деякий час проводить у Франції, 
де в Авіньйоні і помирає, так і не досягнувши успіху в творчій кар’єрі [3, 273]. 

1624 рік став вирішальною датою для згадуваного вище Ораціо Джентілескі, бо саме тоді він 
у результаті знайомства з родиною герцогів Савойських вирушив до Парижа, де пропрацював у Марії 
Медичі до 1626 року. А потім залишив Париж заради Лондона, де став придворним художником Ка-
рла І. З Англії додому він уже не повернувся. Так, стиль О. Джентілескі дійсно ввібрав у себе риси 
різних традицій – італійських, англійських, навіть трохи французьких. 

Отже, провідним методом поширення стилю в XVI столітті стали мандри художників, яких 
ангажували іноземні володарі до своїх дворів. До основних художніх центрів Європи XVI століття 
належали Фонтенбло, Мадрид і Прага, тому провідними гілками розповсюдження стилю були фран-
цузька, іспанська та німецька. До них додаються фламандська та англійська. Серед італійських лока-
льних художніх центрів, до яких їздили вчитися та працювати художники з усієї Європи, передусім 
були Рим і Флоренція, трохи поступалася Вічному Місту та місту квітів Венеція. А вже в зворотньо-
му напрямку художники (переважно італійці) потрапляли до Парижа чи Фонтенбло, Амстердама, Ан-
тверпена, Мадрида, Відня, Праги, Лондона. 

Творчість багато кого з них була, за висловом О. Степанова [8], "переміщена" з хронологічно-
го відрізку Пізнього Ренесансу до власне маньєризму, що спровокувало розгляд усіх їх мистецьких 
здобутків в умовах іншої культурної парадигми. 
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ЖАНРОВО-СТИЛІСТИЧНЕ ЗБАГАЧЕННЯ УКРАЇНСЬКОГО ТЕАТРУ  
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ДРАМАТУРГІЄЮ 
 
У статті досліджено проблему розвитку стилів і жанрів в українському сценічному мис-

тецтві 60–80-х років XX століття в процесі їх міжнаціональних контактів 
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The article investigates the problem of styles and genres in the Ukrainian stage art 60-80-ies of 

XX century in their international contacts 
Keywords: Ukrainian theater style, genre, non-indigenous drama. 
 
У 60–80-ті роки XX сторіччя в репертуарі українських театрів дуже велике місце посідала 

інонаціональна драматургія, п’єси авторів з інших республік СРСР. Це сталося тому, що, з одного 
боку, власне українська драматургія була поставлена владними структурами у вкрай несприятливе 
становище: п’єси українських письменників не допускалися на сцену до тих пір, доки вони під пером 
керівних редакторів не втратять свій сенс, або й просто їх знімали з репертуару. З іншого боку, поси-
лено проводячи процес інтернаціоналізації життя суспільства, влада активно пропагувала звернення 
театрів до постановки п’єс, створених драматургами інших народів. Та нема лиха без добра: розши-
рити свій репертуар за рахунок інонаціональної драматургії – то була нездійснена протягом тривало-
го часу мрія корифеїв українського театру. Вони усвідомлювали значення цього заходу для творчого 
зростання своїх митців. Звертаючись до постановки того чи іншого твору драматургії інших народів, 
українські театри одержували реальну можливість не тільки збагатити своє мистецтво великим колом 
тем і ідей, а й значно розширити його жанровий та стилістичний діапазон. Однак, говорячи про це, 
треба врахувати, що в Україні дане питання мало певні відмітні особливості. 

Серед праць вітчизняних науковців, присвячених дослідженню функціонування українського 
театрального мистецтва у XX столітті, зокрема у 60–80-х роках, можемо назвати: наукове видання 
Інституту проблем сучасного мистецтва НАМ України "Нариси з історії театрального мистецтва 
України XX століття" (2006) [3] (розділи В. Фіалка "Український театр 1970–80-х років: режисерсько-
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сценографічні пошуки" та О. Ковальчук "Художники українського театру 1950–1980-х років: образні 
пошуки у часовому контексті"); дисертації З. В. Попової "Аматорський театральний рух в Україні 
(1985–1995 роки)" (1997 рік), Г. В. Липової "Художні засоби українського театру 70-80-х років (стру-
ктурно-композиційні принципи, художні моделі, семантика прийомів)" (1997) та В. Ф. Калашникова 
"Народний агітаційний театр в Україні 70-80-х років ХХ століття" (1998). Слід підкреслити, що пи-
тання розвитку стилів і жанрів в українському сценічному мистецтві досліджуваного періоду дуже 
складні й значні за своїм обсягом. Як бачимо, практично, до цього часу вони належним чином не до-
сліджені. Так що є сенс їх зачепити і певним чином висвітлити. тим паче в процесі їх міжнаціональ-
них контактів. 

Якщо відомий театрознавець О. Кайдалова [2], аналізуючи аналогічний процес поширення 
міжнаціональних зв’язків театрального мистецтва Середньої Азії і Казахстану, могла широко говори-
ти про створення нових сценічних жанрів у мистецтві цих младотеатральних національностей, то в 
Україні картина була дещо інша. 

Відомо, що український театр ще з другої половини XIX сторіччя користується заслуженою 
славою одного з найбільш розвинених, у жанрово-стилістичному відношенні в тому числі. У своїй 
історії він знав, практично всі основні сценічні жанри: драму (психологічну, соціальну, героїчну), 
трагедію, комедію, водевіль. Отже, почерпнути щось нове для себе йому, на перший погляд, складно. 

До то ж не можна не погодитися з думкою відомого критика А. Смелянського, який свого ча-
су висловив думку про недостатню жанрову різноманітність драматургії, де нема ні трагедії, ні коме-
дії, яка живиться середніми жанрами, що плодять середнього режисера, середніх акторів і середню 
концепцію людини. Щоправда, висловивши таке, значною мірою справедливе зауваження на адресу 
драматургії, критик тут же навів і дещо пом’якшуючі обставини. Він показав, яким чином театри, у 
багатьох випадках вдало, виходять із становища, що склалося: вони звертаються до постановки кра-
щих прозаїчних творів, які відрізняються значною жанровою різноманітністю. 

Разом з тим, із сказаного все-таки напрошується висновок, якщо не про цілковиту відсутність 
належних підстав для жанрово-стилістичного збагачення українського театру при засвоєнні ним іно-
національної драматургії, то, в усякім разі, про обмежені можливості для цього. 

До того ж є ще один момент, який також, здалося б, говорить про недостатність підстав для 
такого збагачення. Річ в тім, що запоруку збагачення деякі критики вбачали лише в тому, що, ставлячи 
п’єсу, написану автором іншої національності, театру зіштовхується із зображенням іншої атмосфери 
життя, іншою пластикою і ритмом внутрішнього життя образу. У середині 70-х років XX сторіччя, коли 
була висловлена ця думка, з нею не можна було не погодитися. Однак, час, що минув з тих пір, вніс 
певні корективи і доповнення. Річ у тім, що атмосфера життя в різних країнах все більше набувала 
спільних рис. А це в свою чергу вело до того, що все більш відчутною стала спільність характерів 
людей різних національностей. Це не означає, що люди втрачали свої національні риси. Однак, ці риси 
все більше набували міжнародного звучання в тому сенсі, що вони стали спільними для людей різних 
національностей і це все більше знаходило своє відображення навіть у зовнішності людей, в пластич-
ному і ритмічно-мовному виявленні національного характеру. Як доказ можна навести приклад із 
спортивного життя (Б. Брехт був правий, вважаючи його більш наочним). Так, за поширеною у побуті 
думкою, представники кавказьких народів відрізняються яскраво виявленим відкритим темперамен-
том, а мешканці прибалтійських держав – спокоєм. Але дивлячись, як грають у спортивні ігри, ска-
жімо, в баскетбол, прибалтійські команди, у зайвому спокої їх не запідозриш. 

Якщо приклади з галузі спорту в театрознавчій роботі здадуться непереконливими, можна 
звернутися до театральної практики. На багатьох оглядах кращих вистав та театральних фестивалях 
актори з Литви, Латвії, Естонії неодноразово примушували глядача і критиків забувати про традицій-
ний прибалтійський спокій – настільки бурхливо виявляли вони свій темперамент. 

Зміни в національному характері людей – і глядачів, і акторів, і драматургів – природно ве-
дуть до зміни характеру драматургії, її стилістики, яка теж виявляє тенденцію до збагачення. 

Разом з тим, жанрово-стилістичне збагачення українського театру в процесі присвоєння ним 
інонаціональної драматургії безперечно мало місце і було обумовлене не тільки постановкою оригі-
нальних за своїм жанром інсценізацій. Значну роль в цьому відіграло кілька факторів. Насамперед 
треба підкреслити, що при міжнаціональному обміні, протягом 60–80-х років, ставлячи твори інших 
народів, українські майстри сцени в багатьох випадках, дійсно, проникали не тільки у жанрові, але й 
в стилістичні особливості театру тих народів і привносили у своє мистецтво нові елементи, що сфор-
мувалися на іншому національному ґрунті. 

По-друге, ми знаємо, що у кожному конкретному випадку жанр під пером талановитого дра-
матурга набуває відмітні риси, в залежності від притаманного йому індивідуального стилю. Напри-
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клад, комедію Ж.-Б. Мольєра не сплутаєш з комедією В. Шекспіра. До того ж, з давніх-давен триває 
процес створення нових жанрових сплавів. Їх творцями були М. Гоголь, О. Островський, А. Чехов, 
М. Горький – в російській драматургії, М. Старицький, М. Кропивницький, І. Карпенко-Карий, 
І. Франко – в українській. 

Крім того, талант, як відомо, передбачає оригінальність. І вже в силу того, що українські теат-
ри ставили талановиті твори, написані драматургами інших народів, вони не могли не привнести у 
своє мистецтво те для себе нове, що в них містилося. Адже кожен драматург, як справжній художник, 
вимагає від театру відображення свого духовного світу. І в наші дні правомірно говорити навіть про 
жанрово-стилістичну неповторність того чи іншого твору. 

Маються на увазі не ті випадки, коли жанрове визначення, зроблене автором, режисером чи 
критиком, відрізнялося своєю оригінальністю, хоча і вони також мали місце. Так, наприклад, Полтав-
ський театр ім. М. Гоголя поставив "Святу простоту" А. Макайонка, жанр якої автор визначив як "не-
безпечна комедія". У тому ж театрі йшов "Тринадцятий голова" А. Абдуліна – "Засідання суду у двох 
відділеннях". У Дніпропетровському театрі юного глядача можна було бачити "Комуніст" за Є. Габ-
риловичем. У трактовці режисера Г. Кононенка – це був гімн, проспіваний стримано і темпераментно. 

Навіть у тих випадках, коли жанр п’єси було визначено більш традиційно, він містив у собі 
індивідуальні особливості таланту автора. Це можна сказати буквально про кожного драматурга-
класика. Будь-яка з п’єс О. Пушкіна, М. Гоголя, О. Сухово-Кобиліна, Л. Толстого, А. Чехова, 
М. Горького, Я. Райніса, а в російських театрах – Лесі Українки, безперечно, вносила величезну різ-
номанітність у жанрову палітру українського театру, збагачувала його стилістику. 

Думається, що доводити оригінальність класичної драматургії у даному випадку немає потре-
би. Вона безперечна і загальновідома. Тут хотілося б звернути увагу на можливість виникнення но-
вих жанрово-стилістичних сплавів сценічних творів, у тому сенсі, що особливості стилістики 
українського театру вступали у взаємодію із стилістикою драматургічної першооснови. Яскравим 
прикладом тут може бути цікава постановка А. Литвинчуком п’єси М. Горького "Яків Богомолов" у 
Чернівецькому театрі ім. О. Кобилянської. Ця психологічна драма у трактовці талановитого режисера 
прозвучала як романтично піднесена розповідь про людей великих пристрастей і сильних, але не реа-
лізованих устремлінь. Театральна критика вбачала в цьому багатообіцяючий пошук поєднання тра-
дицій українського театру з тенденціями розвитку російського сценічного мистецтва. 

За класичними творами драматургії інших народів, в першу чергу російської, які привнесли в 
українське театральне мистецтво щось нове порівняно з традиційною для України стилістикою, мож-
на було виділити деякі спектаклі українських театрів, поставлені у 60-ті – першій половині 80-х ро-
ків. Це – "Гаряче серце" О. Островського і "Дядя Ваня" А. Чехова, "Васса Железнова" і "Старик" 
М. Горького у Київському театрі ім. І. Франка, "Маскарад" М. Лермонтова і "Весілля Кречинського" 
О. Сухово-Кобиліна у Львівському театрі ім. М. Заньковецької, "Смерть Тарелкина" О. Сухово-
Кобиліна в Одеському українському театрі ім. Жовтневої революції, "Васса Железнова" М. Горького 
в Житомирському театрі ім. І. Кочерги, "На людному місці" О. Островського у Чернівецькому театрі 
ім. О. Кобилянської. 

Тепер звернемося до постановки творів радянських письменників, чиї п’єси або інсценізації 
увійшли до фонду вітчизняної драматургії. Це – В. Вишневський, М. Погодін, О. Фадєєв, Б. Лавре-
ньов, К. Сімонов, Є. Габрилович. Сила і оригінальність талантів цих видатних майстрів, у творчості 
яких були втілені риси, характерні для стилістики російської драматургії, дала могутній поштовх до 
створення нових для українського театру у жанрово-стилістичному відношенні творів. Тут можна 
назвати "Оптимістичну трагедію" В. Вишневського у Київському театрі ім. І. Франка та Вінницькому 
ім. М. Садовського, "Кремлівські куранти" М. Погодіна і "Розгром" за О. Фадєєвим у Чернівецькому 
театрі ім. О. Кобилянської. "Розлом" Б. Лавреньова у Дніпропетровькому театрі ім. Т. Шевченка, "Ро-
сійські люди" К. Сімонова у Харківському театрі ім. Т. Шевченка, "Комуніст" за Є. Габриловичем у 
Дніпропетровському театрі юного глядача. Збагаченню жанрово-стилістичної палітри сприяло також 
звернення до творів провідних радянських письменників – В. Розова, М. Шатрова, О. Гельмана, 
Г. Боровіка, Й.Друце, А. Макайонка, Ю. Грушаса. Їхні п’єси, які мали кращі якості, характерні для 
російської і, відповідно, молдавської, білоруської, литовської літератури, не можна сплутати з твора-
ми ніякого іншого драматурга. Таку ж печать неповторності несуть на собі і інсценізації повістей і 
романів Ч. Айтматова, Ю. Бондарєва, В. Бикова, Б. Васильєва та інших письменників. 

Серед характерних робіт даної рубрики можна назвати "В день весілля" В. Розова в українсь-
кій трупі Закарпатського театру в Ужгороді, "Сині коні на червоній траві" ("Революційний етюд") 
М. Шатрова в українських театрах Одеси, Миколаєва, Хмельницького і Черкас, "Ми, що нижче під-
писалися" О. Гельмана в Донецькому театрі ім. Артема, "Агент 00" Г. Боровика у Київському театрі 
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драми і комедії, "Каса маре" і "Птахи нашої молодості" Й. Друце у Київському театрі ім. І. Франка та 
Одеському українському, "Трибунал" А. Макайонка в Полтавському театрі ім. М. Гоголя, "Любов, 
джаз і чорт" Ю. Грушаса в Київському театрі юного глядача. Сюди ж можна віднести і спектаклі 
"Материнське поле" за Ч. Айтматовим у Київському обласному театрі ім. П. Саксаганського в Білій 
Церкві, "Берег" і "Вибір" Ю. Бондарєва у Дніпропетровському театрі ім. Т. Шевченка та Київському 
ім. І. Франка, "Піти й не повернутися" В. Бикова у Київському молодіжному театрі, "А зорі тут тихі" 
Б. Васильєва в Харківському театрі ім. Т. Шевченка. 

Візьмемо для прикладу п’єсу В. Розова "В день весілля", яка у 60-ті роки пройшла дуже широко 
у багатьох театрах СРСР, в тому числі і на Україні. Її жанр – психологічна драма – один з найбільш 
поширених в українському театрі. П’єса, як і належить, містила у собі такий важливий атрибут психо-
логічної драми, як побутова достовірність. Але, разом з тим, драматург привніс у неї властиву йому 
значність у постановці питань, що мали широке суспільне, і, навіть, філософське значення. І специфічна 
особливість даного драматургічного твору полягає в тому, що будь він прочитаний тільки у побутовому 
плані, – він втратив би свою цінність. Постановник п’єси в українській трупі Закарпатського театру в 
Ужгороді М. Курінний – вихованець відомого російського режисера О. Скибневського, який багато 
працював на Україні, щасливо уникнув такої небезпеки. Він зумів донести до акторів особливості стилю 
В.Розова. Завдяки цьому спектакль розкрив складний духовний світ сучасної людини, її моральність і сві-
тогляд, і привніс в українське сценічне мистецтво нові, невідомі йому раніше відтінки у трактовці жанру. 
Вистава здобула позитивну оцінку театральної громадськості і преси, вона була відзначена на українсь-
кому огляді драматургії і театрального мистецтва 1968 року диплом за кращу режисерську роботу. 

Або звернімося до п’єси Й. Друце "Каса маре". При всьому тому, що вона більше двох деся-
тиліть не сходила зі сцени українських театрів, успіх супроводжував далеко не всі спектаклі. Річ у 
тім, що і в цьому оригінальному поетичному творі побутовий план було побудовано дуже міцно. За 
своєю архітектонікою деяким українським режисерам п’єса нагадувала українську побутову драма-
тургію. Тому вони й ставили її як українську побутову п’єсу. А її поетичність витлумачували лише як 
насиченість народними піснями і танцями, у даному разі, молдавськими. 

Але мало місце й інше, більш наближене до оригіналу відтворення стилістики Й. Друце. Так, 
у Київському театрі ім. І. Франка виконавиця ролі Василуци О. Кусенко, точно відчувши жанр і по-
етичну природу цієї п’єси, рішуче відмовилася від побутових подробиць і зберегла її поетичний ко-
лорит. Ліричні сцени актриса проводила дуже тактовно, у благородній стриманій манері. В результаті 
вийшла вистава великої художньої сили і краси, своєрідність якої – незаперечна. 

Можна навести приклад і вдалого втілення на українській сцені нових жанрово-стилістичних 
сплавів. Найбільш яскравим з них є постановка Полтавським театром ім. М. Гоголя такого складного 
у жанрово-стилістичному відношенні твору, як "Трибунал" А. Макайонка – одного з найкрупніших 
білоруських драматургів. 

Автор дав своїй п’єсі подвійне жанрово-стилістичне визначення: трагікомедія, народний лу-
бок. І при її постановці театри зіштовхнулися із складним ідейно творчим завданням. Якщо трагедія 
органічно пов’язана з подіями війни, то комедія, за досить поширеною у побуті думкою, з нею не 
пов’язується. І дану частину жанрового визначення треба було логічно обґрунтувати. Драматург чіт-
ко вирішив це завдання. Комедійні ситуації п’єси виникали як результат необхідності, що стояла пе-
ред головним героєм – Терешком Колобком, приховувати справжній сенс своїх вчинків і його радості 
за самовідданість і патріотизм членів його сім’ї. 

Українські театри у своїй більшості вдало вирішували цю частину завдання. Складніше було з 
другою – відтворенням подій п’єси у лубочному стилі. З усіх театрів, а поставлена вона була більш 
ніж у двадцяти колективах України, успішно вирішив її тільки Полтавський театр ім. М. Гоголя. Ре-
шта не відважилися показувати події Великої Вітчизняної війни у такому ключі і потерпіли поразку. 
Полтавський же театр, точно розкривши жанр, запропонований драматургом, показав цікаву роботу, 
яка була відзначена на багатьох всеукраїнських оглядах. На спектаклі панувала нестримна стихія на-
родного, площадного балагана. І це по контрасту ще більш посилювало трагедійне звучання фіналь-
них сцен і в кінцевому результаті сприяло більш глибокому розкриттю ідейного змісту. 

Подібних прикладів можна було б навести ще багато. 
Переглянувши величезну кількість поставлених за творами різних народів спектаклів україн-

ських театрів (принаймні кращих з них) від 60-х років протягом трьох десятиліть, можна було б пере-
конатися, як з важко вловимою поступовістю, та все ж неухильно посилювалися в них спільні риси. 
Ці риси були породжені не тільки спільністю характерів людей різних національностей, але і єдністю 
тих принципів типізації, якими послуговуються драматурги, появою спільних творчих критеріїв і 
формуванням нових художніх смаків як у майстрів сцени, так і у найширших кіл глядачів країни. 
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У процесі роботи над творами драматургії різних народів розквітали таланти багатьох україн-
ських акторів усіх поколінь. Адже відомо, що майстерність митця сцени перебуває у значній залеж-
ності від тематики і проблематики його творчості. Це така добра і давня, можна навіть сказати, 
одвічна традиція вітчизняного театру. 

Згадаймо М. Щепкіна, династію Садовських, М. Єрмолову, О. Ленського, В. Давидова – ко-
рифеїв українського театру. Їх зв’язок з передовими ідеями свого часу, породивши відповідну реак-
цію у глядачевому залі, висунув їх у перший ряд майстрів сцени. Можна згадати і про те, що за 
П. Стрепетовою історія залишила ім’я видатної, геніальної актриси тільки в той період її творчості, 
коли вона йшла на хвилі ідей революційного народництва сімдесятих років. Історія віддала її забут-
тю, щойно її творчість втратила суспільне звучання, хоча техніка її акторської майстерності продов-
жувала удосконалюватися. 

Можна сказати і про те, що при чудових зовнішніх сценічних даних примадонни Олександ-
ринського театру М. Савіної, її тонкому художньому смаку і блискучій акторській техніці вона так і 
не стала видатним майстром сцени: блиск її таланту нікого не грів, до розкриття головних життєвих 
проблем свого часу вона піднестися не зуміла. 

З іншого боку, можна було б навести приклади і того, що етапними в розвитку сценічного 
мистецтва ставали спектаклі, які не відзначалися довершеною технічною майстерністю, якщо вони 
говорили нове слово в галузі суспільної, громадської проблематики, в галузі ідеології. 

Цю тенденцію, що веде свій початок ще з середини XIX сторіччя, можна було б простежити і 
на творчості буквально кожного видатного актора нашого часу. І у 60–80-ті роки XX сторіччя в про-
цесі роботи над творами інонаціональної драматургії, підносячи важливі проблеми сучасності, майс-
три сцени театрів України розкривали нові грані своїх талантів. В цьому плані можна ще раз нагадати 
про створення видатною українською актрисою Н. Ужвій образа Танкабіке в спектаклі Київського 
театру ім. І. Франка "В ніч місячного затемнення" М. Каріма, або про роль Агабо у виконанні одного 
з найкрупніших акторів української і російської сцени В. Добровольського в спектаклі Київсько-
го театру ім. Лесі Українки "Доки гарба не перекинулася" О. Іоселіані. У цьому ж театрі – Київському 
ім. Лесі Українки – чудово зіграла роль Наді Гавриленкової А. Роговцева, а Ю. Мажуга створив образ 
академіка Карналя в спектаклі "Межа спокою" П. Загребельного. Б. Ступка і В. Івченко з блиском 
виступили в такому складному драматургічному творі, як "Дядя Ваня" А. Чехова в спектаклі Київсь-
кого театру ім. І. Франка. Перший з них виконував роль Войницького, другий – Астрова. 

Тут було названо роботи найбільш крупних, широко відомих не тільки в Україні, й за її ме-
жами майстрів сцени. Однак, в якості прикладу яскравого розкриття творчих можливостей українсь-
ких акторів усіх поколінь в процесі постановки творів інонаціональної драматургії, можна було б 
назвати кожну головну, та й не тільки головну роль у виставах, що були розглянуті у даній роботі. 
Причому спектаклі ці, безперечно, являли собою нові, значні за своєю силою твори. 
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РИСИ ПОСТМОДЕРНІЗМУ В ТВОРЧОСТІ ЮЛІЇ ГОМЕЛЬСЬКОЇ 

 
У статті висвітлюється проблема музичного постмодернізму. На прикладі творів сучасної 

української композиторки Юлії Гомельської (Одеса) визначаються загальні тенденції розвитку євро-
пейської культури кінця ХХ – початку ХХІ століття. Для її творів характерна різноманітна пост-
модернова стилістика, програмний синтез, певна театралізація інструментальних творів, своєрідна 
національна декоративність. 

Ключові слова: постмодернізм, стилістика, програмний синтез, театралізація інструмен-
тальних творів, неофольклоризм. 

 
The article is devoted to the problem of music postmodernism. For example, the works of modern 

Ukrainian composer Julia Gomelskaya (Odesa) are determined by the General tendencies of development of 
the European culture of the end of the 20th – beginning of the 21st centuries. For her works postmodernism 
writing style, characteristic of diverse software synthesis, a theatre instrumental pieces, original national 
dekoration. 

Keywords: postmodernism, writing style, synthesis, a theatre instrumental pieces, neofolklorism. 
 
Українські композитори, що почали свій шлях в останній третині ХХ століття (Ю. Гомельсь-

ка, А. Загайкевич, В. Рунчак, Б. Фроляк, К. Цепколенко, О. Щетинський та ін.), на початку 90-х років 
органічно увійшли до європейського світового культурного простору. Вони отримали можливість 
навчатися і стажуватися в європейських навчальних закладах, приймати участь і здобувати нагороди 
на композиторських конкурсах у різних країнах світу, що позначилося, як на їхній індивідуальній 
творчості, так і на загальному розвиткові музичного мистецтва в Україні. Європейська культура дру-
гої половини ХХ століття розглядається під кутом постмодернізму і українська музика поповнюється 
творами, які віддзеркалюють певні ознаки цього феномену. Спроба вияву особливостей постмодерніз-
му характерна для культурологічних концепцій сучасних зарубіжних і українських вчених (Ж. Дерріда, 
Ж. Женет, І. Зубавіна, Ж.-Ф. Ліотар, В. Личковах, Н. Маньковська І. Хассан). Основними рисами цього 
явища є: 1) домінуючий культурний менталітет (подібно до раціоналізму у ХVІІІ столітті); 2) художній 
стиль у західному мистецтві і архітектурі" [1, 307]. Американський літературознавець Ігаб Хассан 
відзначає такі риси постмодернового твору як "невизначеність", "фрагментарність", "деканонізація", 
"втрата Я", "іронія", "гібридизація", "карнавальність", "сконструйованість" [11]. 

Аналіз творів українських композиторів, у яких проявляються риси постмодернової естетики, 
репрезентований українськими музикознавцями (О. Берегова, О. Зінькевич, Г. Карась, Л. Кияновська, 
Б. Сюта, О. Ущапівська). За словами О. Козаренка "постмодерн вдало охоплює такі різні реалії буття 
українського соціуму, як "хрущовська відлига" і "шестидесятництво"; "брежнєвська стагнація" 70-х і 
інтелектуальне дисидентство; горбачовська "перебудова" 80-х і художній андеґраунд; ідеологічна 
дезорієнтированість і плюралістичний еклектизм 90-х. Постмодерну властива стильова "всеїдність", 
що здатна обійняти й естетично виправдати такі різноманітні явища, як український музичний аван-
гард і рудименти тоталітарного соцреалізму, "нову фольклорну хвилю", поступовий перехід компози-
торів до помірної стилістики" [7]. 

Створення панорамної картини українського музичного постмодернізму і виявлення основних 
параметрів постмодернової естетики в творчості одеської композиторки Юлії Гомельської стало ме-
тою даної статті. 

Творчий доробок члена Національної Спілки композиторів України, Української секції ISCM 
(Міжнародне товариство сучасної музики), лауреата премії ім. Б. Лятошинського, міжнародних кон-
курсів (Бельгія, 2003; Франція, 2006), учасниці багатьох міжнародних фестивалів ((Загреб, 2011; 
Швеція, 2009; Швейцарія, 2004; Гонконг, 2002; Люксембург, 2000; Турський квітник (Франція, 2006); 
48 la Biennale di Venezia 2004 (Італія, 2004); FMF Schweiz 2000, 2002, 2003, 2009 (Швейцарія); 
Spitalfields фестиваль (1996, 1997), Opera and Theatre Lab (1996), Mayfield фестиваль (2000) (Велика Бри-
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танія)), кандидата мистецтвознавства, доцента Одеської державної музичної академії ім. А. В. Нежданової 
Юлії Гомельської складають 70 творів, серед яких симфонічні, камерні, хорові, вокальні, театральні 
та електронні композиції. Усі твори автора відмічені професійним володінням композиторськими те-
хніками (у тому числі – авангардними). Вчена Г. Завгородня розкрила основні проблеми формування 
авторського стилю Ю. Гомельської і зробила аналіз її творів в аспекті поліфонічних принципів орга-
нізації музичної композиції. 

В інтерв’ю музикознавцю, викладачу ОУМК ім. К. Ф. Данькевича Олени Слободенюк Юлія 
Гомельська згадує про участь у Міжнародних проектах сучасного музичного мистецтва і особливих 
подіях у своїй творчій кар’єрі. Так, у 2004 році Юлія була учасницею Венеціанського Бієнале – най-
більшого Міжнародного фестивалю, де за десять днів у 20 концертах симфонічної музики прозвучали 
твори композиторів зі всього світу. На цьому заході симфонічним оркестром Friuli-Venezia Giulia під 
керівництвом диригента Кристофа Поппена був виконаний твір Гомельської "Memento Vitae". 

Серед важливих подій композиторка вказує на проведення серії майстер-класів у консерваторії 
Берну (Швейцарія), що як для педагога було важливим випробуванням, але вдалим та успішним, що і 
було відзначено у похвальних відгуках швейцарських студентів-учасників. Цікаво, що у кандидатській 
дисертації "Композиторська освіта у Великій Британії як феномен європейської музичної культури" 
Ю. Гомельська вперше в українському мистецтвознавстві зробила аналіз творчо-методичних принци-
пів викладання композиції на початковому етапі навчання британського студента, тобто виявила себе 
як викладач. З власного досвіду Юлія розробила методику композиторського аналізу як різновиду 
музикознавчого розбору за умов його спрямованості на текст конкретного твору, висвітлюючи зага-
льні моменти британської й української композиторських освіти та визначила відмінності. З ураху-
ванням тонкощів композиторської діяльності в обох країнах, Ю. Гомельська обґрунтувала методико-
практичні рекомендації щодо удосконалення навчання даної спеціальності в Україні. 

З театром Юлія почала працювати ще під час навчання в британській музичній академії 
(Guildhall School of Music and Drama, Лондон) в аспірантурі в класі професора Роберта Сакстона 
(1995–1996), під керівництвом якого отримала ступінь майстра музики з відзнакою за фахом "компо-
зиція". Під час навчання вона дістала шість композиторських премій, включно з Премією ім. В. Лю-
тославського, а два з написаних нею твори були видані цим навчальним закладом (Ґілдхольська 
школа музики та драми) як обов’язковий матеріал для виконання на вступних іспитах. Серед різних 
форм роботи студентів-композиторів (музичної академії) обов’язковою була співпраця із хореогра-
фами Лондонської школи сучасного танцю; творчим результатом такого тандему стала композиція 
"Забутий ритуал" для камерного ансамблю та танцюристів. У 1996 році композиторка вдруге звертається 
до балетного-танцювального жанру та створює балет "Джейн Ейр" на замовлення Лондонського дитячого 
балету. Прем’єрний спектакль балету відбувся у Уімблдонському театрі (Лондон) у травні 1997 році, а в 
2008 році постановка цього балету проходила (вдруге) в Пікок театрі (диригент – Філіп Хескет, хореог-
раф – Ніколь Танн). Десять спектаклів пройшли з аншлагами, було зроблено відео і DVD. 

У 1997 році композиторка виграла грант для докторату з композиції у британському універси-
теті Суссексу. У тому ж році у проекті "Oперна та театральна лабораторія" (Кент, Велика Британія) 
разом з відомим лібретистом і сценаристом Стівеном Плейсом була написана мініопера "Anne 
Bouleyn". Прем’єра твору "Із низин душі", який спеціально був створений на замовлення Спіталфілдсь-
кого фестивалю для струнного квартета "Yggdrasil Quartet" зі Швеції, пройшла у Лондоні у 1997 році. 
Співпраця з ансамблем "Klangheimlich" завершилася створенням композицій "Zig-Net-Zag" та "Сім до-
торків" (1999), виконаних у концертних програмах 1999/2000 у Берні та Цюріху (Швейцарія). 

Пізніше в 2000 році для видатної британської співачки і актриси Сари Уолкер Ю. Гомельська 
написала камерну оперу "Божественна Сара" (про Сару Бернар), яка була зафіксована у 2002 році 
британським Бі-Бі-Сі-радіо. Композиція "Бунт" була створена для фестивалю британської асоціації 
духових оркестрів і прозвучала у виконанні духового оркестру Ґілдхольської школи музики та драми 
(Лондон, 2001). 

Юлія Гомельська – мисткиня постмодерної доби, чия творчість демонструє риси, притаманні 
світоглядно-мистецькому напряму останніх десятиліть ХХ століття. Спираючись на окремі визначен-
ня постмодернізму з "Енциклопедії літературних напрямків і течій", можемо зазначити, що у своїй 
творчості Ю. Гомельська намагається втілити теми і образи, які здібні: поєднати, взаємодоповнити, 
часом протилежні істини, культури, філософії;переплести в рамках одного твору різні стилі оповіді; 
сумістити традиційні жанрові різновиди; використати класичні сюжети творів або зробити алюзії (на-
тяки) на відомі сюжети літератури попередніх епох. 

У творчості композиторки співіснують жанри і образні сфери, притаманні класичним зразкам 
("Concerto Grosso" для скрипки і струнного оркестру (2009); фольклорним традиціям ("Гуцулка-
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dance" для фортепіано і перкусії, "Фоніум-фольк" для флейти, фортепіано, скрипки, віолончелі, 
"ukRAINian ballad" для сопрано і туби, "Вийди, вийди, Іванку" обробка для мішаного хору, "Крила 
східного вітру" для флейти, кларнета, скрипки, віолончелі, фортепіано, "Барва" для бандури соло, "До 
сонця" для двох фортепіано); європейському авангарду в поєднанні з авторським відчуттям сучасного 
світу: перша симфонія "Symphobia" (2004), Концерт для фортепіано и струнних (2007), "AtomAnatomy" 
для камерного оркестру (2007), камерна симфонія "Strimpellata-Sounds" (2007), друга симфонія 
"Україна Forever" (2010). 

У творчій свідомості Ю. Гомельської сформувалися зімкненні різноманітні мовностильові си-
стеми: західноєвропейської професійної традиції, авангардних композиторських технік ХХ століття, 
індивідуального стилю. Кожен з цих блоків забезпечений своєю звукореалізацією, полістилістичним 
синтезом музичної мови. 

Шукаючи нові виразні можливості, композиторка використовує відносно прості засоби для 
музичної творчості кінця ХХ століття. Параметри експресії і розвитку ритму знайшли своє втілення в 
композиції для тромбона і перкусії "Тріумф адреналіну" (2001). Вільна імпровізаційність у тромбона 
з використанням різних звучань тембру інструмента, розгортання динаміки, нетипових засобів вико-
нання поєднуються із різнобарвним ритмічно-висотним звучанням перкусії. Основу розвитку твору 
складають ритміка, тембр (сонор, звук), "параметр експресії", динаміка і елементи інструментального 
театру. Специфіку формотворення цієї композиції визначають багаторівневість і індивідуалізація му-
зичного твору. "Поліпараметровість музичної мови – присутність у музичній формі крім тематизму і 
гармонії таких параметрів, як мелодика, ритміка, звуковисотність, фактура, динаміка, тембр, артику-
ляція, світло, феномен просторовості характерна для творів постмодернової естетики" [10, 222]. 

Найважливішим засобом розвитку твору "Гуцулка-dance" (2006) для фортепіано і перкусіоніс-
та є ритмічно-колористичний фактор. Мабуть тому п’єса Юлії Гомельської нагадує картину львівсь-
кого художника-постмодерніста (за деякими визначеннями експресіоніста) Михайла Демцю "The 
Carpathians’ Gold Colors" 2001, де представлена гаряча палітра ритму барв. Ритмічно-фольклорно-
авангардні ефекти формують звукозображальну семантику твору Гомельської в руслі постмодерніз-
му. Стихія "музики ритмів" вдало поєднується композиторкою в використанні різних традицій: кла-
сично-романтичної і народної. На початку п’єси народний колорит відтворюється фрагментарно 
(ніби згадка митця про першоджерела свого народу), чергуючись із сучасними звучаннями (образом 
агресивного сучасного світу). Ритмічна організація твору розповсюдилася на архітектоніку музичної 
форми, що характерно для ритмочасових категорій у ХХ столітті взагалі. Для даного твору компози-
торка застосовує яскравий принцип контрасту динамічного і статичного ритмів [10]. На перший по-
гляд динамічний ритм відтворює образи сучасності, а статичний ритм – народний колорит. Але в 
подальшому розвитку, коли обидві теми приходять до кульмінації, виявляється, що утверджується 
новий образ народного начала, окрашений сучасними мотивами. Композитор використовує елементи 
інструментального театру, що вдало віддзеркалюють народні традиції і риси постмодернізму. Таке 
різноманіття ритмів співпадає з твердженням Н. Маньковської про ключові домінанти естетики му-
зичного постмодернізму "проблеми звукового синтезу, гетерофонії, алеаторики, імпровізаційності, 
задоволення, комунікативності, відвертої композиції" [8, 253]. 

Елементи театру проникають не тільки в концертну залу, а й у інструментальний твір. Можна 
згадати ефектні зразки інструментального театру в творчості С. Зажитька, В. Рунчака, К. Цепколенко. 
Твір Ю. Гомельської "Dabuba-Pa" (2000) для скрипки також є цікавим прикладом інструментального 
театру, де відбувається своєрідний діалог виконавця з його інструментом. Твір складається з мотиву, 
який декілька разів повторюється і розвивається в партії скрипки. Виконавець повертає інструмента-
льний розвиток до висхідного мотиву, створюючи цікаве інструментально-вокальне сперечання, що 
підтверджує спостереження Л. Ноно про проблему комунікативності, коли композитори – постмоде-
рністи різними способами намагаються налагодити контакт з аудиторією і сприяти популярності сер-
йозної музики. 

В творі "From the Bottom of the Soul" (1997) для струнного квартету драматургічний розвиток 
відбувається на середньому рівні формотворення, коли задіяний класичний розвиток тематизму з 
алеаторними епізодами. Додекафонія, алеаторика, сонористика співіснують в одному творі, допов-
нюючи одна одну, створюючи поліпараметровість музичної мови, виявляючи стильову та технічну 
"всеїдність" постмодернізму. 

Самостійним параметром у композиторів кінця ХХ – початку ХХІ століть став звук, а в поєд-
нанні з електронним або комп’ютерним засобам він спеціально створюється. Можливість здійснюва-
ти аудіозапис та подальші мікшування звуку породжують численні ідеї включення до музичних 
творів різноманітних штучних звуків, шумів, семплів людського голосу. Цікавим прикладом такого 
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відношення до звуку є "Флейтові верс-інверсії" для флейти та електроніки Ю.Гомельської. Образи 
твору оригінально перегукуються з символічними картинами арт-проекту російського митця Михай-
ла Погарського. Його "Інверсія польоту" символізує час через пісок, що висипався з скляних пірамід, 
розташованих на триногах з вербових лозин. Пісок просипався на маленькі, підвішені знизу глобуси 
землі, місяця і галактики. У п’єсі "Флейтові верс-інверсії" Юлія Гомельська оригінально виражає ге-
ометричне поняття інверсія (перетворення простору) відносно цифрового запису до флейтової партії. 
Гра на акустичному інструменті в поєднанні з партією електроніки надає образам символічного зміс-
ту, що нагадує зразки двоплановісті в літературі: образ людини та її душі. Містичність звучання акус-
тичного інструменту та його запису скоріше доповнюють один одного, ніж створюють паралельність 
існування предметів. У цьому творі композиторка експериментує зі звуком, підкреслюючи творчу 
установку постмодернізму в домінуванні евристичного, рефлексивного елементів. 

Для швейцарського ансамблю "Amaltea" Юлія Гомельська написала твір "Поза гравітацією" 
(2001) для сопрано, флейти/альтової флейти та фортепіано, за поезією Гвінет Льюіс (англійською мо-
вою). Цікаво, що назва "гравітація" використовується в українській музичній творчості (Г. Гаврилець 
"Гравітації" для фортепіано, А. Загайкевич "Гравітація" для двох віолончелей). Проблема часопростору 
у фізиці і квантовій теорії розв’язується за допомогою гравітації, де взаємодія матерії та просторово-
часового континууму, незалежно від маси тіла і внутрішньої структури, усім тілам в одній і тій самій 
точці простору й часу надає однакового прискорення. Композитори музичну гравітацію намагаються 
вирішити різними засобами: у А. Гаврилець – за допомогою ритмічного розвитку, "розхитування" ос-
новної теми з однаковим прискоренням часу і простору; у А. Загайкевич – гравітація як "метафорична, 
акустична модель існування звуку в просторі" [6, 202]. У Ю. Гомельської "поза гравітацією" ніби потяг 
до гармонії крізь рух планет навколо Землі або Сонця, поза гравітацією до взаємодії між виконавцями. 

Інтелектуально-наукове, конструктивно-логічне начало простежується в творах постмодернової 
естетики (А. Бондаренко – "Калейдоскоп", О. Щетинський – "Маятник", "Криптограма", Л. Юріна – 
"Геометрикум", "Екаграта", "Калейдоскоп"). Назва твору Ю. Гомельської "Синопсис симетрій" для 
флейти, скрипки, альта і віолончелі (1999) має певні міркування: чи то історична книга про виник-
нення слов’янського народу (Синопсис Київський або коротке зібрання з різних літописців про поча-
ток слов’яно-російського народу тощо), чи відтворення трансформацій симетрії, пропорції. З точки 
зору музичної мови, то органічно збалансоване співвідношення ірраціонального та раціонального на-
чал складають основу твору. Композиторка апелює до різних мовностильових шарів, створюючи 
складний лабіринт Всесвіту (образ-метафора постмодернізму), де "кожен трек може перекриватися з 
іншим. Немає центру, ані периферії, ані виходу. Потенційно така структура безмежна" [2]. 

Назви творів Ю. Гомельської передають характерну для постмодернізму: невизначеність і 
фрагментарність – "лише натяк..." для флейти соло, "…гербарій…музика спогадів…" для скрипки, 
альта та віолончелі; натяк на відомі персонажі "Карл і Клара"; сучасна інтерпретація класичних тво-
рів і персонажів "Writing to Onegin. One more try" ("Лист до Онєгіна. Ще одна спроба") для голосу та 
віолончелі за поемою Рут Пєйдел (англійською мовою). 

Отже, проаналізувавши деякі особливості творів Юлії Гомельської, можемо констатувати, що 
її творчість відбиває загальні тенденції розвитку європейської культури кінця ХХ – початку ХХІ сто-
ліття. Для творів композитора, як і для більшості видів мистецтва цього періоду, характерна різнома-
нітна постмодернова стилістика, програмний синтез, певна театралізація інструментальних творів, 
своєрідна національна декоративність і виразність. Не дивлячись на оригінальність і авторський за-
дум кожного музичного твору, музика Юлії Гомельської віддзеркалює прагнення до класичних при-
йомів композиції, неофольклорних принципів і традицій європейського авангарду ХХ століття. 
Вивчення творчості сучасних українських композиторів складають перспективний напрямок культу-
рологічних досліджень початку ХХІ століття. 
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ІТАЛІЙСЬКІ ПРОФЕСІЙНІ ТА ЛЮБИТЕЛЬСЬКІ ОБ’ЄДНАННЯ 
ЯК ОСЕРЕДКИ КОНЦЕРТУВАННЯ У XVII СТОЛІТТІ 

 
У статті простежуються шляхи розвитку публічних форм музикування на прикладі діяльнос-

ті італійських професійних та любительських об’єднань у XVII столітті. Виявляються осередки 
концертування та встановлюються ознаки, які характеризують первинні форми концертності. 

Ключові слова: концертна діяльність, об’єднання музикантів і аматорів: академія, конгрега-
ція, корпорація, братство. 

 
In article the way of development of public forms of playing music on an example of activity of the 

Italian professional and amateur associations in XVII item is traced. The concerts centres are defined and 
signs which characterize primary concerts forms are revealed. 

Keywords: concert activity, associations of musicians and amateur: academy, congregation, corporation, 
a brotherhood. 

 
Актуальність даної теми полягає у дослідженні європейських тенденцій концертування для 

здійснення порівняльного аналізу в ракурсі розвитку демократичних творчих інституцій другої поло-
вини XVII століття. Тема демократизації діяльності музичних товариств та академій висвітлюється, 
як правило, в дослідженнях, пов’язаних з історією західноєвропейської музики та музичного вико-
навства. Це праці радянських музикознавців Р. Грубера, Т. Ліванової, К. Розеншильда, Л. Гінзбурга, 
К. Кузнецова, в яких згадуються деякі з них, наприклад, римська "Аркада" та флорентійська "Камерата". 

В українському музикознавстві питання діяльності братств та музичних цехів також частково 
розкрито у окремих розділах багатотомних праць з історії української музики. А такі автори, як 
Я. Ісаєвич, Л. Мазепа, Б. Фільц, присвятили музикуванню в цехах та братських школах окремі статті. 
Однак в аспекті виховання публіки, розвитку концертних жанрів, а також виявлення первинних пуб-
лічних форм концертування творча робота подібних об’єднань в них не розглядається. Ця проблема-
тика знаходиться у колі наукових інтересів автора даної статті і потребує окремого вивчення, 
оскільки паростки концертування та "концертного стилю" у цей період ми можемо віднайти і у діяль-
ності православних братств, греко-латино-слов’янських колегіумів та перших професійних музичних 
об’єднань в Україні [1, 75–82]. 

Мета статті – виявити нові публічні форми музикування у XVII столітті на прикладі італійсь-
ких професійних та любительських об’єднань. Головним завданням є визначення осередків, де ство-
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рились умови для розвитку концертної діяльності, та встановлення ознак, які характеризують її пер-
винні форми. 

На думку К. Кузнецова, велику роль у XVII столітті відіграли "асоціації, академії, гуртки чи 
просто більш-менш регулярні зібрання", де об’єднались "на ґрунті різних, зокрема художніх, інтере-
сів як представники вищого світу, так і інтелігенції". Дійсно, музиканти, на цей час, були майже на 
рівні з представниками вищого стану – "співаки та співачки, як і видатні інструменталісти віртуози" 
складали в Італії соціальний стан, що "знаходився між аристократією та буржуазією" [4, 30; 3, 7]. 

Первинними формами публічної концертної діяльності можна вважати діяльність професій-
них конгрегацій (корпорацій), релігійних братств та Академій, які в різних країнах, навіть у окремих 
містах, мали досить індивідуальні ознаки. 

Італійські Академії, яких у XVII столітті нараховувалося більше тисячі, можна визначити як: 
"вільні товариства, незалежні від міської і церковної влади"; "об’єднання філософів, учених, поетів, 
музикантів, знатних та освічених любителів"; "учені товариства, змішані за складом членів, в діяль-
ності яких поряд з диспутами, літературними читаннями велике місце займало музикування"; прооб-
рази "клубів, літературних зібрань, музичних концертів" [5, 76–77; 4, 31]. 

Основні функції таких Академій: сприяння розвитку нового художнього стилю; розповсю-
дження гуманістичних ідей; утвердження світської культури; розвиток та вивчення мистецтва; прове-
дення учених диспутів, концертів, музичних і поетичних змагань; влаштовування закритих та 
відкритих публічних концертів; вивчення теорії та історії музики; демонстрація свого мистецтва, пе-
ред тим як "виступати публічно, за плату, у вигляді концертів" [4, 31; 5, 76–77]. 

Ознаки публічного концертного життя  
професійних та любительських об’єднань у Римі 

Академії – літературно-музичні об’єднання знатних осіб, музикантів, поетів, теоретиків мис-
тецтва, які діяли під патронатом людей високого стану, а також під керівництвом видатних музикан-
тів (А. Кореллі, А. Скарлатті, Л. Россі). Мета Академій – проведення свят, концертів; утвердження 
нових концертних камерно-інструментальних (концерт, тріо-соната, сольна соната) та камерно-
вокальних (кантата) жанрів, зародження італійської "скрипкової школи". 

Accademia della Arcadia – "Аркадська академія". Заснована у 1692 році. До неї входили знатні 
особи, музиканти, поети, теоретики. Назва Академії походить від давньогрецької Аркадії (райського 
пастушачого царства любові і поезії), а її учасники навіть носили імена пастушків. Членами Академії 
були: А. Скарлатті (прізвизько – Терпандр), А. Кореллі (Аркомеліо чи Аркімелло – смичок, що спі-
ває), Б. Пасквіні, пізніше – Д. Скарлатті, Б. Марчелло, Г. Ф. Гендель. 

Академії "Аркади" відбувались у Палаццо Ріаріо, що належав колишній шведській королеві 
Христині: на лоні природи за типом античних пасторалей проходили свята, поетичні та музичні зма-
гання, давались концерти. Серед музикантів, що перебували при дворі Христини Шведської треба 
згадати А. Скарлатті (1659–1725), який чотири роки (з 1680 по 1683) був у неї органістом, клавесині-
стом, арфістом, співаком, диригентом, хормейстером та капельмейстером. 

Зібрання "Аркади" також відбувались в палаці кардинала та віце-канцлера П. Оттобоні, який 
утримував основні творчі сили – ансамбль та солістів-віртуозів, які були членами "Аркади". 

Кожний понеділок у П. Оттобоні влаштовувались й власні "Академії" – концерти в залах, біб-
ліотеках та салонах. А. Кореллі (1653–1713) з 1689 по 1712 рік був першим скрипалем, капельмейсте-
ром та "директором музики" кардинала. На Академії кошти виділялись без обмежень. Наприклад, для 
виконання тріо-сонат та "Concerto grosso" А. Кореллі створив два ансамблі: першокласний ансамбль з 
30 музикантів, яким сам керував, а також спільне з М. Форнарі та П. Франчіскьєло тріо. 

Саме для концертів "Аркади" та "Академій Оттобоні" А. Кореллі створив свої знамениті Два-
надцять інструментальних концертів "Concerto grosso" (ор. 6), присвячені Оттобоні дві збірки тріо-
сонат по 12 творів у кожній (ор. 1, 4), 11 сонат для скрипки соло та баса чи чембало (ор. 5). Ці твори 
поклали початок "золотому віку" італійської скрипкової школи, яка вирізнялась мистецтвом інстру-
ментального "співу". 

Відомий співак і композитор Л. Россі (1598–1653), який служив "virtuoso da camera" у карди-
налів Барберіні та герцогів Боргезе, заснував у своєму домі приватну Академію, яка об’єднувала ві-
домих співаків та інструменталістів. Тут найчастіше виконувались кантати, які розпочали свій 
публічний розвиток і стали "провідною формою світської художньої вокальної музики". Лірична кан-
тата надавала віртуозам можливість показати голос у всій красі в межах камерного виконавства і була 
для цього ідеальною формою: ансамбль солістів-вокалістів і акомпанемент basso continuo [7, 308]. 
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Ознаки публічного концертного життя  
професійних та любительських об’єднань у Болоньї 

Академії – зібрання учених та філософів. Академії – концертно-творчі товариства композито-
рів, співаків, інструменталістів, поетів, де виконувались та обговорювались нові твори; проводились 
творчі змагання віртуозів-інструменталістів; видавались теоретичні праці та підручники; вироблялись 
концертні жанри та концертний стиль; проводились публічні концерти. 

Великим успіхом користувались у Болоньї та увійшли у моду концерти-змагання інструмен-
талістів-віртуозів у Академіях, яких було у середині XVII століття більше сорока. Болонські академії 
як товариства композиторів, співаків, інструменталістів та поетів були більше схожі на концертні то-
вариства, де виконувались та обговорювались нові твори. Мета – вивчення і розповсюдження музики, 
музикознавство і концертування. 

Серед найвідоміших болонських Академій треба виділити: зібрання учених та літераторів 
Accademia della Galati (Академія святкових, 1588) та Accademia dei Concordi (Академія однодумців, 
1615); зібрання музикантів – Accademia dei Floridi (Академія квітучих, 1615) та Accademia dei Filomusi 
(Академія любителів музики, 1626), засновником яких був композитор, теоретик та органіст А. Банкієрі; 
Accademia dei Filaschisi (1633), Accademia Filarmonica di Bologna (Академія любителів гармонії, 1666 рік). 

Accademia Filarmonica di Bologna заснована у 1666 році В. М. Карраті. У ній об’єднались всі існуючі 
до того Академії. У 1749 році за папською буллою вона мала право нагляду за станом церковного спі-
ву. Керівника Академії (principe) обирали серед її членів на один рік. У 1673 році керівником був компози-
тор і віолончеліст П. Франческіні (1600–1680), у 1682–1683 роках – скрипаль Дж. Б. Бассані (1657–1715). 

Члени Академії поділялись на три види: accademico cantore, accademico suonatore, accademico 
compositore. Сюди приймали за конкурсом, вступ передбачав музично-теоретичний іспит, подання 
власних творів та гру на інструменті. Серед членів Академії назвемо відомих музикантів-віртуозів 
того часу: А. Кореллі (був прийнятий у 17 років), Дж. Б. Бассані, Д. Габріелі (прийнятий у 18 років), 
Дж. Тореллі, Дж. Б. Віталі. 

Змагання віртуозів-інструменталістів (скрипалів, віолончелістів та віолістів), членів Болонських 
Академій та музикантів Капели Сан-Петроніо відбувались у неділю у Церкві св. Петроніо, яка тоді 
ставала публічним концертним залом. 

В різні роки Капелу Сан-Петроніо очолювали капельмейстери – знамениті віртуози свого часу: 
з 1657 року – органіст та скрипаль М. Каццаті (Кадзаті, бл. 1620–1677); у 1682–1683 роках – скрипаль 
і органіст Дж. Б. Бассані (бл. 1657–1716); приблизно у 1723–1732 роках – співак-кастрат і вокальний 
педагог Дж. Ф. Тозі (1654–1732); Дж. А. Перті (?) очолював капелу 60 років (1696–1756 роки). Чле-
нами капели були: віртуоз-виконавець, скрипаль, віоліст та композитор Дж. Б. Віталі (1644–1692), 
скрипаль та бас-віоліст Дж. Тореллі (1685–1709), віолончеліст та композитор П. Франческіні (1600–
1680), віоліст Дж. Якіні (1660 чи 1670–1727), якого називали "знаменитим та дивовижним майстром 
супроводу співаків"; органіст, співак та віоліст Дж. дель Антоні (?); віолончеліст-віоліст, органіст та 
співак Д. Габріелі (1659–1689). 

Напрям "болонська школа" склався у другій половині XVII століття завдяки діяльності Бо-
лонських Академій. Вироблялись нові види інструментальних творів: Sonata da chiesa – твір для 
скрипки соло чи тріо з basso continuo органа, що виконувався під час недільних концертів у церквах 
для прихожан; Sonata da camera – твір для скрипки соло чи тріо з basso continuo клавесина, що вико-
нувався у світському, як правило, меценатському салоні перед обраною публікою; Сюїта "balletti" – 
цикл коротких контрастних п’єс танцювального характеру; Concerto grosso – ансамблевий твір для 
двох концертантів: великий Grosso (ripieni, tutti) – подвійний смичковий квартет та чембало (орган) і 
малий Concertino (soli) – струнне тріо (2 скрипки та альт, чи 2 скрипки та віола да гамба); Духовний 
концерт та "Концертна меса". 

Особливо болонська школа виявила себе у розвитку концертного стилю в інструментальній 
музиці. М. Каццаті один з перших виявив концертуючі властивості скрипки у "Концертних п’єсах для 
2–4-х голосів для скрипки та ripieni". Дж. Яккіні став автором перших концертів для віолончелі 
"Concerti per camera a 3 e 4 stromenti con violocello obligato" (ор.4). 

Концертний стиль розвинувся у творах віолончеліста Дж. Тореллі. У його concerto grosso групі 
ripieni (дві скрипки, альт, віолоне, орган-чембало) протиставлені солюючі інструменти. У "Concerti musicali" 
("Музичних концертах для 4-х інструментів" (ор. 6)) він вперше виводить скрипкове концертуюче соло 
(пасажі, арпеджіо). Також він створює сольний скрипковий концерт "Concerti grossi con una Pastorale per il 
Natale" (ор. 8) – наближується до такого типу концерту. У "Симфоніях і концертах для струнних інстру-
ментів" (ор. 5) він рекомендує "множити", тобто дублювати, партії для збільшення гучності. 

Д. Габрієлі належать фактично перші сольні сонати для віолончелі. 
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Дж. Б. Віталі розвинув жанр Sonata da chiesa, який будується за принципом контрасту: гомо-
фонні повільні частини чергуються із фігураційними швидкими ("Сонати для двох скрипок з басом" 
(ор. 2), "Сонати для 2–5-ти інструментів" (ор. 5). 

Болонська школа (М. Каццаті, Дж. Колонна Дж. А. Перті) також розвинула і жанр духовного 
концерту, жанр ораторії volgare з текстом простонародною мовою, а також коротку "концертну месу" 
для трьох голосів та струнних інструментів без cantus firmus. Найдавніші концерти, як жанр, виникли 
саме у храмовій вокальній поліфонічній музиці, яку створили болонці: Concerti ecclesiastici А. Банкьєрі 
(1595 рік) – для подвійного хору, Cento concerti ecclesiastici Л. Віадана (1602–1611) – мотети для 1–4 голо-
сів з цифрованим басом. А. Банкьєрі (1567-1634) у "Духовних концертах" для хорів та органу (1595) 
вперше виписує органну парію, а у збірці L’organo suonarino (1605, 1611) надає регістрові настанови. 

Окремо треба звернути увагу на зародження традиції створення болонськими музикантами 
трактатів, теоретичних праць та підручників. Так, А. Банкьєрі видав посібник Conclusioni del suono 
dell’organo ("Про гру на органі", 1608), а Дж. Б. Віталі видав рекомендовані до виконання педагогічні 
твори "Музичні винаходи" (ор. 13), які стали хрестоматією скрипкової техніки XVII століття. 

Ознаки публічного концертного життя  
професійних та любительських об’єднань у Флоренції 

Академія – науково-мистецьке зібрання художників, поетів під патронатом знатних осіб. Ака-
демія – гурток (камерата) любителів та професіоналів, музикантів, поетів, вчених-гуманістів, знатних 
осіб. Придворні Академії та приватні Академії – зібрання при крупних дворах та у приватних примі-
щеннях знатних осіб міста; проголошення естетичної програми створення "нової музики" – монодії з 
акомпанементом, "nuova maniera" – нового виразного стилю, нового жанру – "drama per musica". 

Серед найвідоміших з Академій треба виділити: Платонівську Академію, яка одна з перших 
виникла у Флоренції (1462) при дворі герцога Лоренцо Медічі, де у так званих "Садах Медічі" відбу-
вались зібрання філософів, поетів, художників, театралізовані карнавали, а також діяла художня шко-
ла; Accademia della Crusca (Академія обраних, 1582), членом якої був відомий меценат Дж. Барді – 
засновник "Флорентійської камерати". 

К. Кузнецов пише, що ""камерата" (camerata) була центром художніх пошуків", оскільки "бу-
вати на зібраннях гуртка, бути присутнім на музичних виконаннях" було дуже модним і тут можна 
було "навчитись більшому, ніж за тридцять років в учених-музикознавців" [4, 90]. 

"Флорентійська Камерата" (від італ. – компанія, кімната) була заснована у 1580 році як гурток 
любителів та професіоналів, музикантів та поетів, вчених-гуманістів, що збирався у палаці графа 
Дж. Барді (1534–1614) – мецената, письменника, композитора (пізніше камергера папи Климента 
VIII), а після від’їзду того у 1605 році до Риму – у дилетанта Якопо Корсі. 

Співак і композитор Дж. Каччіні (бл. 1550–1618) дав таку характеристику цьому об’єднанню: 
"В той час у Флоренції процвітав високоблагородний гурток, … в якому збирались не тільки багато 
дворян, а також і кращі музиканти, винахідники, поети і філософи цього міста. За повідомленням 
Дж. Б. Доні (1594–1647), це "був центр різноманітних занять – свого роду Академія, де збирались мо-
лоді дворяни провести своє дозвілля в благородних заняття і вчених спорах" [6, 70–78]. 

У передмовах до збірок одноголосних мадригалів та арій "Le nuove musiche" (1601), "Le nuove 
musiche e nuova maniera de scriverla" (1614) окреслено програмні засади діяльності цього відомого 
об’єднання: "не захоплюватися такого роду музикою (контрапунктом), яка не дає розпізнати та почу-
ти слово, знищує думку та спотворює вірш"; "сприйняти манеру, ухвалену Платоном та іншими філо-
софами, які стверджують що музика не що інше як слово, потім ритм, і на кінець звук, а не навпаки"; 
йти до того, щоб "музика проникала у серця слухачів і здійснювала там вражаючі ефекти" [6, 70]. 

Членами "Флорентійської камерати" були, в основному, придворні митці й музиканти герцогської 
капели: Дж. Б. Доні, який у 1640 році був професор красномовства при дворі герцога Фердинанда II Медічі, 
у майбутньому – секретар колегії кардиналів кардинала Ф. Барберіні; О. Ринучині (1563–1621) – придвор-
ний поет, драматург, на тексти якого написані перші опери "Дафна", "Евридика"; дворянин Е. дель Кавальє-
рі (бл. 1550–1602) – придворний інтендант мистецтв, композитор-дилетант; Я. Пері (1561–1633) – співак, 
композитор, "директор музики"; Л. Гвідічіоні (?) – поетеса, авторка "пастушачих драм" та духовних 
"Rappresentazioni", які Е. Кавальєрі поклав на музику (майбутні сакральні опери); поет П. Строцці (?); філо-
лог, історик античності, поет Дж. Меі (1519–1594); капельмейстер, композитор-мадригаліст Л. Маренціо 
(1553–1599); Дж. Каччіні, який з 1564 року був співаком, композитором, теорбістом при дворі Медічі. 

До "Камерати" також входив Вінченцо Галілей (1533–1591, батько Галілео Галілея) – купець і, од-
ночасно, відомий теоретик літератури і музики, композитор, модний віоліст-теорбіст та співак (тенор), який 
першим став виконувати музику для одного голосу. Такі твори називались монодіями і одразу писались для 
одного голосу, а не за традицією того часу – співати один голос з мадригалу, а решту грати на інструментах. 
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Ознаки публічного концертного життя  
професійних та любительських об’єднань у Феррарі 

Академія – об’єднання місцевих професійних музикантів (як правило, придворних герцогських 
музикантів) для проведення приватних концертів за межами герцогського двору. Виконавці займали 
тут посади артистів-інструменталістів, капельмейстерів тощо. 

Accademia Della Morte (Академія безсмертних, початок XVII століття), засновником якої був 
вельможа-музикант Дон Карлос Дж. да Веноза (бл. 1560–1614) – автор шести збірок 5-голосних 
(1594–1611 роки), одної збірки 6-голосних хроматичних мадригалів (видано у 1626 році), духовних 
піснеспівів, канцонет. 

Членами Академії Della Morte були, як правило, придворні музиканти герцога Феррарського 
на чолі з капельмейстером: М. Каццаті (1620–1677) – скрипаль, Б. Маріні (1597–1665) – у 1652 році 
капельмейстер; Дж. Б. Бассані – у 1684–1712 роках органіст та капельмейстер; Дж. Б. Легренці (1626–
1690) – у 1657–1665 роках капельмейстер. 

Об’єднання в інших містах: Академії – наукові зібрання; Академії – об’єднання місцевих му-
зикантів на чолі з відомими діячами та покровителями міста, мета – розвиток музичного смаку та 
пропаганда мистецтва. 

Так, у Неаполі покровителем Accademia Majestic (Академія Величних) був кардинал Гонзаго. 
Академія "Camerata di propaganda per l’affinamento del gusto musicale" (Академія виховання музичного 
смаку, кінець XVI століття), заснована місцевими музикантами на чолі з князем Дж. да Веноза, за-
ймалась формуванням слухацького музичного смаку. 

До художнього гуртка Accademia dell eccitati (Академія збуджених) входили, як правило, міс-
цеві музиканти. Наприклад, у 1653 році її учасником був Дж. Б. Легренці, який народився у Бергамо, 
а Б. Маріні входив до Академії "Degli Eranti" в Бреші. 

Мантуанська Accademia degli Invaghiti (Академія Зачарованих) та кремонська Accademia degli 
Animosi (Академія відважних) відомі тим, що першими пропагували твори К. Монтеверді (1567–
1643): у Кремоні у 1606 році вперше було виконано уривки із опери, а у Мантуї у 1607 році відбувся 
попередній перегляд опери "Орфей". 

Інші творчі та професійні об’єднання: братства, конгрегації та корпорації: 
Братства – релігійні товариства та молитовні зібрання для здійснення спільних сакральних 

дійств. Так, у Римі активну роль продовжували відігравати члени Братства св. Філіппа, яке ще у 1551 році 
заснував релігійний діяч Ф. Нері при монастирі Сан-Джироламо. Вони збирались в Ораторії Сан Філіппо 
Нері (1637–1643) де проходили молитовні зібрання (congregazione dell’oratorio) і "духовні вправляння". Це 
було вже не розспівування лауд, а виконання нових масштабних майже світських творів – ораторій та 
репрезентаціонів. Так, Еміліо дель Кавальєрі силами "ораторіанців" поставив у Римі у 1600 році свою 
"Rappresentazioni di animae di corpo". 

Конгрегації та корпорації – професійні товариства, корпорації музикантів на кшталт серед-
ньовічних цехів та релігійних братств. Функції: керівництво професійною діяльністю, а також нагляд 
за справедливим розподілом осередків концертування та доходів від нього. 

Конгрегація музикантів Santa Cecilia була заснована у Римі в 1584 році при базиліці та школі 
"Санта-Чечилія" (з 1838 року – Національна Академія Santa Cecilia). За одним з декретів папи Урбана 
VIII (1623–1644) вона отримала право нагляду за музичною освітою, з 1689 року – здійснювала кері-
вництво професійною музичною діяльністю, а з 1709 – займалась розподілом посад музикантів. У 
XVII столітті була також центром розвитку римської композиторської школи. Серед членів конгрега-
ції назвемо: К. Монтеверді, якого за другу книгу мадригалів було обрано її членом у 1590 році; 
Дж. Фрескобальді (1583–1643), який почав свою діяльність у Римі у 1604 році органістом та співаком 
конгрегації; А. Кореллі, Дж. Каріссімі, А. і Д. Скарлатті тощо. 

Ознаки публічного концертного життя  
професійних та любительських об’єднань у Венеції 

Існування всіх видів професійних та любительських об’єднань (Академій, Корпорацій, 
Братств, приватних зібрань); участь об’єднань у державному, світському, оперному та храмовому 
житті міста; члени товариств є одночасно членами Капели Сан-Марко та корпорацій; міське підпо-
рядкування капели та конкурсний відбір на посади; світська музична діяльність капели: від масових 
свят до приватних домашніх концертів. 

За словами К. Кузнецова: "Венеція кишіла літературними, філософськими співтовариствами, 
академіями, як вони себе, за прикладом афінської академії, де вчив Платон, любили називати" [4, 98]. 
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Дійсно, у XVI–XVII століттях у Венеції були відомі такі Академії, як Accademia della Fama 
(Академії Слави), до якої входили знамениті музиканти капели Собору св. Марка: Дж. Царліно (1517–
1590) і А. Габріелі (бл. 1510–1586), та Accademia Pellegrina (Академія паломників, 1550) – учене това-
риство, де проходили як наукові диспути, так і літературні й музичні слухання. Також були розвинені 
релігійні братства – Schuole grandi, що розповсюджували музичну культуру серед населення. Часто 
до них входили й професійні музиканти. Основну ж роль грали корпорації та гільдії музикантів. 

Музиканти Собору св. Марка об’єднувались у корпорацію Сан-Марко на чолі із старостою. У 
місті була й інша корпорація – Сан-Сильвестро. Обидві корпорації боролися за право концертної дія-
льності на численних публічних святах у місті. Так, капела Сан-Сільвестро на деякий час домоглася у 
голови венеційської республіки (дожа), щоб капела Сан-Марко не грала "на балах, як приватних, так і 
публічних", що значно обмежувало доходи, оскільки, як пише К. Кузнецов "від неї вислизав найапе-
титніший шматок, а залишались менш вигідні заняття" [4, 99]. 

Гільдія музикантів св. Цецилії була відкрита наприкінці XVII століття і вже в середині 
XVIII століття до неї увійшли всі музиканти міста. 

Основні творчі сили були згруповані у капелі Собору св.Марка, який був символом венецій-
ської республіки і ще з IX століття був підпорядкований дожу. Місто піклувалось про те, щоб серед 
членів капели були прекрасні голоси, найкращі органісти, а керівники капели – відомі та високотала-
новиті музиканти. 

Так, серед капельмейстерів, які були членами вищевказаних корпорацій, необхідно виділити: 
Дж. Б. Легренці – органіста, скрипаля, композитора (автора тріо-сонат із сколюючою скрипкою, цер-
ковних сонат з контрастними частинами (5–6) та 18 опер, який проводив домашні концерти; Фр. Ка-
валлі (1602–1676) – співака, органіста, капельмейстера, композитора (автора мес, псалмів, гімнів, 
антифонів, сонат і кантат, 42 опер); А. Лотті (1667–1740) – співака, органіста, капельмейстера, компо-
зитора (автора близько 20 мес, ораторій, 20 опер, 50 кантат). 

К. Монтеверді перебував на посаді "maestro di capella" майже 30 років (1613–1643). До його 
обов’язків входило: керівництво капелою; створення музики "на випадок" для виконання у соборі під 
час релігійних свят та державних церемоній – це меси, мотети, псалми, гімни, слухання яких ставало 
концертним явищем і збирало тисячну аудиторію; три рази на тиждень (середа, п’ятниця, неділя) да-
вались концерти для високопосадовців міста [2, 60–62]. 

К. Монтеверді також отримував і приватні запрошення та замовлення від монастирів, шкіл, 
академій, окремих осіб, керував іншими світськими капелами, виступав в інших храмах і палацах ве-
льмож. Саме у Венеції прозвучали його останні мадригали з сьомої та восьмої книг ("Concerto a una 
voce e 9 Instrument" (1619), "Madrigali guerrieri ed amorosi" (1636)), які дуже подобались публіці. Спі-
воча партія в них має вокалізи інструментального типу (пасажі, секвенції, фіоритури), а за формою це 
розгорнуті концертні арії, дуети, тріо з basso continuo. 

К. Монтеверді розвинув й власну естетичну програму: від пасторальної казки і драми на му-
зиці – до музичної драми; проголосив новий стиль "concitato" – схвильований. У драматичній сцені 
"Звільнений Єрусалим" (1624) стиль concitato досягнуто не тільки вокальними прийомами, а й ін-
струментальними (4 віоли да браччо, контрабасова віола да гамба і чембало). Цікаво, що твір за вказі-
вкою самого автора повинен виконуватись у концертній залі без жестів та рухів акторів-співаків. 

Характерні риси венеційської вокально-інструментальної школи: 
- раннє формуванням нових інструментальних жанрів (канцона, соната, симфонія) та пошук 

ансамблевого складу: від 3 до 22 голосів "для гри на різних інструментах" ("Sonata pian e forte" Дж. Габрі-
елі ще має два варіанти складів); в канцонах – типовий венеційський склад (2 скрипки, 2 корнета, 2 тром-
бона); виокремлення інструментального ансамблю (тріо для двох солюючих інструментів та basso 
continuo) та жанру (тріо-сонати); закладання основ розвитку "Concerto grosso" у ансамблевих творах; 

- утворення скрипкової школи: Дж. Б. Фонтана (? – 1630) – скрипаль-віртуоз, який одним з 
перших почав давати публічні концерти; Б. Маріні – скрипаль, який пише твори без подвійного при-
значення ("per violino solo e basso"), шукає нові штрихи – подвійні ноти ("Соната для винахідливої 
скрипки", "Капричіо для двох скрипок, які звучать як чотири"), розрізняє жанри церковної та камер-
ної сонат; Дж. Б. Бассані – скрипаль, органіст та співак, який у "Сонатах" розвинув тональні плани, а 
у "Симфоніях" – тематичний розвиток; 

- утвердження "концертного стилю": багатохорність як змагальність і концертність хорових груп 
та інструментів, що обумовлювалась архітектурою собору св. Марка та музичною діяльністю міста; 

- багатопрофільна спрямованість музикантів: в одній особі поєднувався капельмейстер, ін-
струменталіст (орган-клавесин, струнні та духові) та співак, а також автор оперної та сакральної, ка-
мерної та публічної світської музики. 
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Отже, італійські професійні та любительські об’єднання (Академії, конгрегації та корпорації) 
можна визначити як: науково-мистецькі та літературно-музичні об’єднання знатних осіб, музикантів, 
поетів, теоретиків мистецтва; наукові зібрання учених та філософів; концертно-творчі товариства 
композиторів, співаків, інструменталістів, поетів; гурток (камерата) любителів та професіоналів, музикан-
тів, поетів, вчених-гуманістів, знатних осіб; художньо-творчі зібрання при крупних дворах та у приватних 
приміщеннях знатних осіб; об’єднання місцевих придворних музикантів на чолі з відомими діячами та 
покровителями міста; товариства музикантів для керівництва та нагляду за професійною діяльністю. 

Ознаки первинних форм публічного концертування: проведення музично-поетичних змагань 
та публічних концертів; розвиток музичного смаку та пропаганда мистецтва, виконання та обгово-
рення нових творів; проголошення естетичних програм щодо створення "nuova maniera", нового ви-
разного та "концертного" стилю; розробка нових концертних камерно-інструментальних (симфонія, 
концерт, тріо-соната, сольна соната) та камерно-вокальних (кантата) жанрів; заснування професійних 
"шкіл": скрипкової та віолончельної, органної та клавесинної, ансамблевої та оперно-вокальної; утве-
рдження "концертного стилю": багатохорність як змагальність і концертність. 
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У статті розглядаються питання функціонування музично-виконавського мистецтва у су-
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музично-творчої діяльності виконавця та соціального середовища. 
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стичного підходу, з іншого. Останнє тісно пов’язане із впливом на культуру постмодернізму, який 
виступає одним з основних показників розвитку сучасної художньої творчості, керованого механіз-
мами соціального, ідейного, естетичного і соціокультурного порядків. 

Процеси глобальної інформатизації та розповсюдження масової культури, які відбуваються в 
українському суспільстві, спонукають до нового розуміння та осмислення академічного музично-
виконавського мистецтва. В сучасних умовах виконавське мистецтво можна розцінювати як одну з 
інформаційних складових культури. Відповідно сучасні музиканти-виконавці не тільки створюють 
нові художні цінності, але і є носіями оригінальних ідей, концепцій, які втілюються при виконанні 
музичних творів і таким чином передають певний інформаційно-естетичний код. 

Музично-виконавське мистецтво в соціокультурному просторі України останніх десятиліть 
зазнало багато змін. Про це свідчить аналіз основних соціокультурних тенденцій його розвитку, що 
мають місце в сучасній художній культурі, і безпосереднім чином тих, що відносяться до сфери му-
зики, а саме: розширення стилістичного і жанрового діапазону; зростання ролі імпровізації і спонтан-
ності; синтез з іншими видами мистецтв; художній синкретизм; зростання ролі технічних засобів і 
нових технологій в музичній творчості; збільшення кількості непрофесійних музикантів; бурхливий 
розвиток музичного життя; посилення впливу музичної творчості на масову свідомість порівняно з 
іншими видами художньої творчості; розвиток дитячого музичного виконавства і модернізація системи 
музичної підготовки; вихід на міжнародний рівень; інтеграція до світового культурного процесу [4, 1]. 

Актуальність питання посилюється інтересом до ролі творчої особистості музиканта-виконавця в 
соціокультурному просторі, адже в сучасних умовах, так чи інакше, артисти виявляються втягнутими 
в потік масової культури, і тому творчість багатьох з них базується на створенні комерційно успіш-
них виступів. Опозицією цьому явищу є особистості, які нехтують масовими перевагами і створюють 
оригінальні, але мало затребувані продукти музично-виконавської діяльності, повертаючи таким чи-
ном собі свободу та індивідуальність у власній реальності, відокремленій від "масового суспільства". 
Одночасно, продукти їх праці не позбавлені певної соціальності, оскільки творча діяльність виконав-
ця все одно перетинається з соціальним середовищем. 

Метою статті є виявлення особливостей функціонування академічного музично-виконавського 
мистецтва у сучасному соціокультурному просторі. 

У спеціальних дослідженнях проблематиці вивчення музичного виконавства приділяється 
значна увага. Однак для визначення музично-виконавського мистецтва як унікального явища культу-
ри і соціального середовища варто виокремити праці, в яких музичне мистецтво розглядається в соці-
окультурному контексті. 

Зокрема, зазначена проблематика розглядається у працях вітчизняних науковців, таких як: 
О. Берегова (мистецтво як комунікаційна соціокультурна система); Ю. Пучко-Колесник, І. Пилатюк 
(музично-творча діяльність митця як соціокультурний феномен); В. Откидач, В. Романко, М. Ржевська, 
Т. Мартинюк (музична культура в контексті соціокультурних дискурсів); А. Васюра, П. Гончаренко 
(музика в аспекті духовності суспільства); О. Семашко, Б. Слющинський, Л. Черкашина (становлення 
та особливості розвитку соціології музики в Україні); В. Дряпіка, З. Ластовецька, О. Середюк, С. Тим-
ченко, М. Федоров, Ю. Юцевич (соціальне виховання молоді засобами музики). Спектр досліджень сві-
дчить про інтерес до питань соціокультурної актуальності музичного мистецтва, а предмет соціології 
музики набуває соціокультурних вимірів, що стають його невід’ємною, якщо не базовою, складовою. 

Слід зазначити, що аналіз соціокультурних аспектів музичного мистецтва є одним із прогре-
сивних напрямків вітчизняних наукових досліджень, адже такий підхід у вивченні специфіки музики 
дає змогу не тільки вийти за межі суто мистецтвознавчої та музикознавчої проблематики, а й осмисли-
ти даний вид мистецтва в контексті наукових позицій культурології, естетики, філософії, соціології. 

Так, філософи і культурологи провели теоретичні дослідження у галузі художньої культури, 
включаючи у коло своїх інтересів музичне мистецтво. Соціокультурна проблематика охоплювала пере-
важно два напрями дослідження: вивчення мистецтва як феномена культури та опрацювання конкретних 
питань художньої культури, пов’язаних із специфікою певного виду мистецтва. Здійснюється поступовий 
перехід від постулювання методологічних орієнтацій до уточнення проблемних галузей культурологічного 
аналізу мистецтва, піднімаються питання співвідношення мистецтва і культури, а сама культура все частіше 
розглядається в діалектичній цілісності своїх об’єктивно-суб’єктивних чинників, загальномистецьких і спе-
цифічних виявлень. Розглядаючи мистецтво переважно як предметне буття художньої діяльності, дослідни-
ки вивчають взаємозв’язок цієї діяльності з цілісною діяльністю людини як визначальний фактор 
співвідношення мистецтва і культури, наголошують на її специфічності і сутнісній цілісності [3, 67]. 

Малодослідженими залишаються питання виявлення соціальної функціональності музично-
інструментального виконавства в сучасних умовах, зокрема специфіки введення в канали поширення, 
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в тканину музично-концертного життя композиторських творів, мистецьких задумів виконавця-
інтерпретатора та визначення художньої і соціальної ефективності їх засвоєння, тобто процесу функ-
ціонування музично-виконавського мистецтва у системі як музичної культури, так і всієї соціально-
культурної реальності. Виявлення специфіки виконавського мистецтва як унікального явища соціо-
культурного простору дає підстави для визначення його як феномена художньої культури. 

У контексті статті актуальним стає фокусування уваги на ситуації взаємодії особистості музи-
канта-виконавця та суспільної трансформації у напрямку духовного оновлення суспільства, коли такий 
суспільний рух стає елементом безпосереднього життєвого досвіду творчої особистості виконавця. 

Музика в усіх випадках покликана виконувати соціокультурні функції: слугувати меті спілку-
вання людей; бути засобом передавання у соціальному часі і просторі від однієї людини іншій почуттів, 
образів, ідеалів, цінностей, тобто музика – чуттєва експресія людей, яка є специфічним подразником, 
джерелом емоційних реакцій. Художні цінності як мотиваційні орієнтири музиканта-виконавця да-
ють підстави для реалізації у своїй виконавській творчості ціннісно-орієнтуючих функцій музики, а 
музика як ціннісно-орієнтуюча функція через твори мистецтва орієнтує людей не лише у сфері есте-
тичних цінностей, а й стверджує також морально-етичні ідеали конкретних етносів, соціальних груп, 
цивілізацій, зрештою всього людства [6, 55]. 

Сучасне українське суспільство можна охарактеризувати як суспільство перехідного типу, 
якому притаманна соціальна нестабільність та водночас ситуація перманентної кризи. Емоційно-
реакційним проявом на кризові ситуації в суспільстві та проекцією на його оновлення покликано ста-
ти музичне мистецтво, яке є фактором творчої самоактуалізації особистості в процесі музично-
виконавської діяльності. 

Формування та реалізація творчої активності особистості в процесі музично-виконавської діяль-
ності передбачає нові підходи до аналізу сукупного впливу соціокультурної дійсності на ствердження 
позитивної Я-концепції музиканта та конструктивної соціалізації на всіх ступенях професійного та 
творчого зростання. Розв’язання актуальних проблем впливу соціальних інститутів на становлення 
уявлень особистості про свій внутрішній світ, соціальне оточення, міжособистісні відносини вимагає 
вивчення особливостей психосоціального зростання музиканта-виконавця за умов комплексного під-
ходу до розуміння його внутрішнього світу під час розгортання процесу взаємодії в музично-
виконавській діяльності. 

Відповідно до своєї інтеграційної функції соціокультурний аспект музично-виконавського 
мистецтва виявляється в тому, що на основі соціальних якостей складається певна музично-художня 
якість, мистецька характеристика. Соціально-культурне розмаїття породжує або особливим чином 
профілює художньо-творчі задуми митця, його художні потреби, потяг публіки до мистецтва. 

Специфіка функціонування музично-виконавського мистецтва в сучасному соціокультурному 
просторі проявляється через творчий живий діалог слухача і виконавця, який завжди ширший за схе-
матичну одиницю, оскільки кожен окремий зв’язок має свою особливість спілкування. Реальний діа-
лог, який відбувається в процесі музично-виконавської діяльності, є поліфонічним, проте в процесі 
творчої взаємодії слухача та виконавця домінантний тип та переходи з одного рівня на інший викона-
вець має творчо продумати. Виконавець виховує слухача, а не навпаки, хоча і зворотній вплив є ціл-
ком можливим. 

Спілкування виконавця і слухача утворює певні мистецько-комунікативні зв’язки – соціально-
психологічні феномени життєвого світу музиканта, які є засобом збереження самоідентичності його 
як особистості в соціокультурному просторі. Їх наявність допомагає уточнити співвідношення інди-
відуальних, суб’єктивних смислів та суспільних об’єктивних цінностей. Досвід життєпроживання, 
який набувається в процесі становлення виконавця-інтерпретатора, дозволяє особистості визначити 
процедури "вибору", що веде до формування життєвих смислів-цінностей; виявлення співвідношення 
життєвих потреб та життєвих цінностей. Творчі зв’язки комунікативних процесів у музично-
виконавському мистецтві виступають як механізм збереження самоідентичності особистості вико-
навця як суб’єкта соціальної комунікації. 

Отже, соціально-психологічне зростання особистості простежується в ланцюгу "суб’єкт як 
соціальна істота – суб’єкт виконавської діяльності – суб’єкт соціокультурного середовища" та перед-
бачає відстеження динаміки розвитку соціальної, інтелігібельної та креативної метасфер внутрішньо-
го світу кожного учасника взаємодії. Причому соціальність розуміється як системна спроможність 
індивіда оволодівати соціально визначеними взірцями поведінки та діяльності (уміння, правила, нор-
ми, еталони, цінності), універсальна здатність ефективно використовувати їх у власній суспільній 
життєдіяльності. Інтелігібельна метасфера визначається як сукупність ментально організованих 
знань, норм і цінностей, спроможність усвідомленого оперування ними за допомогою різних форм і 
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механізмів пошукової активності, а також система розумових дій, яка виявляє та збагачує особистий 
досвід індивіда. Креативність – це загальні творчі здібності особистості, які знаходять процесуальний 
вияв у ментальних актах вільного (спонтанного), малоусвідомленого і неконтрольованого потоку 
психічних образів, асоціацій і переживань, що характеризуються новизною та оригінальністю ство-
реного продукту [2, 7]. 

Кожна з цих метасфер ґрунтується на розмежуванні фундаментальних психологічних власти-
востей індивіда та має складну будову. Очевидно, що соціальність характеризує регуляційно-
нормативний потенціал особистості, інтелігібельність – пізнавальний, креативність – творчий, еврис-
тичний. Отже, кожній метасфері здібностей відповідають специфічна мотивація, форма активності та 
окремий механізм поведінки: соціальності – мотивація визнання, регуляційна активність і моральна 
поведінка; інтелігібельності – мотивація досягнень, пізнавальна активність та адаптивна поведінка; 
креативності – мотивація самореалізації, творча активність і нешаблонна поведінка [2, 8]. 

Таким чином, визначення особистості виконавця як суб’єкта соціальної взаємодії на кожному 
рівні ширшого і складнішого діапазону взаємостосунків дає змогу розглядати будь-який сторонній 
вплив як такий, що знаходить віддзеркалення в особистісній поведінці та у музично-виконавській 
творчості музиканта-інтерпретатора, чим і розкриває свою реалістичність, набуваючи соціально-
психологічних ознак. У контексті такого наукового аналізу творча особистість виконавця – об’єкт і 
водночас суб’єкт музично-виконавської діяльності. 

Процес соціальної адаптації особистості в моменти суспільної кризи передбачає насамперед 
"привласнення" особистістю нового соціального досвіду, нових атрибутів соціального світу і ство-
рення на цій основі оновленої суб’єктивної картини світу. Криза в соціально-психологічному плані – 
це крайній вираз дезадаптованості людей, отже, успішність процесів особистісної адаптації є не-
від’ємною складовою подолання суспільної кризи як такої [5, 173]. 

Парадоксальність ситуації, що виникає внаслідок соціальних трансформацій, полягає в тому, 
що перетворення соціального простору, яке супроводжується змінами функцій, а почасти й суттєви-
ми втратами для різних соціальних груп, водночас сприяє актуалізації особистості, відкриваючи нові, 
раніше недосяжні, непривабливі або просто невідомі їм частини соціального простору. Ситуації сус-
пільних трансформацій загалом характеризуються радше не зменшенням, а зміною соціальних ресур-
сів. Дисбаланс соціальної структури зумовлює не лише руйнацію, а й народження нових соціальних 
груп, які започатковують творчі та активні індивіди. Групові втрати одних індивідів можуть виявити-
ся творчими здобутками для інших [5, 89]. 

Постійні зрушення та перетворення соціальної структури запускають механізм особистісної 
пошукової активності з метою творчого самовизначення в оновленому соціальному просторі. Внаслі-
док активних переміщень у соціальній ієрархії активізуються умови, необхідні для психологічного 
самовизначення особистості в соціальному світі. 

Взаємодія соціокультурного середовища і авторського "я" музиканта-виконавця визначають 
основну ідею в розумінні специфіки функціонування сучасного музично-виконавського мистецтва. 
Виявлення соціально-психологічних особливостей становлення та розвитку музиканта-виконавця як 
творчої особистості дає розуміння взаємодії суспільства та людини в цілому. 

Музично-творча діяльність музиканта у широкому суспільному значенні – це процес адаптації 
особистості до суспільства, підготовка до виконання певних суспільних функцій, спрямування до само-
вдосконалення, визначення власної системи цінностей, готовність до активної життєвої позиції. Одним 
з ключових важелів в процесі музично-творчої діяльності є поняття творчих орієнтацій, тобто комплекс 
попередніх абстрактно-змістовних реалій, які за допомогою уяви виконавця вільно трансформуються, 
видозмінюються, комбінуються, відбираються, упорядковуються і закріплюються в конкретній цілісній 
формі звучання. Першоосновами формування творчих орієнтацій виконавця, перш за все, виступає 
навколишня дійсність, тобто об’єктивний світ в цілому. Далі – сам автор, тобто людина в її багато-
гранності, самобутності і неповторності суб’єктивного світу і особистого соціокультурного досвіду. 
І, безумовно, світ музичного мистецтва, зі всіма властивими йому історичними особливостями, тра-
диціями, художніми образами, сукупністю жанрів, стилів, форм і специфіки музичної мови. 

Таким чином, музично-виконавське мистецтво як унікальне явище соціокультурного просто-
ру функціонує як процес взаємодії композитора, виконавця та слухача, в якому виконавець і слухач, 
вступаючи в особистісний діалог з композиторським твором відкривають ідейно-художні феномени 
музики, реалізують свою власну творчу свободу в інтерпретуванні твору, розвиваються як творча 
особистість. 

Народження феномена творчої особистості завжди є результатом взаємодії суб’єктивного, 
особистісно-творчого початку і об’єктивних соціокультурних чинників. Інтенсивна динаміка соціа-
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льного життя, підйом і зростання науки, мистецтва, особлива комбінація позитивних культурних 
чинників (загальний інтерес людей до нових відриттів, широка увага суспільства, нації до будь-якого 
виду діяльності тощо) стимулюють активність людей, що і може слугувати підґрунтям для станов-
лення творчої особистості, тобто народженню творчої особистості сприяє потреба в її появі. У твор-
чості, культуротворчій, перетворюючій діяльності, змінюючи себе і навколишній світ, творча 
особистість самореалізується, самоактуалізується та соціалізується. 

Отже, музично-творча діяльність виконавця детермінується як зовнішніми, так і внутрішньо-
особистісними факторами; це, перш за все, процес, для якого характерні єдність цілей, змісту, принципів, 
засобів, методів і організаційних форм творчої самоактуалізації та самовираження музиканта як суб’єкта 
художньої культури і соціального середовища. Культуротворча спрямованість особистості має соціальну 
значущість, адже здатність до творчої самоактуалізації виявляється також у вмінні адаптуватися в кризо-
вих ситуаціях, що відбиває сучасні соціальні вимоги до підготовки нового типу людини, яка відчуває себе 
комфортно за будь-яких змін та обставин. Виховання музикантів-виконавців, здатних знайти своє 
місце в нинішній соціокультурній дійсності, – актуальне питання українського музичного сьогодення. 

Таким чином, є підстави зазначити, що соціокультурна зумовленість академічного музично-
виконавського мистецтва виявляється у системі відносин суспільства і особистості музиканта-
виконавця. Адже музичні потреби виникають на перетині багатьох соціально-культурних та художніх 
факторів і реальностей, є основою нових художньо-конструктивних соціальних відносин, фактором 
інновацій. У процесах формування та оновлення соціокультурного середовища, соціальних груп, 
окремої особистості дієвим чинником виступає музично-виконавське мистецтво, в якому особливого 
значення набувають духовність та широка освіченість. Завжди існує певний зв’язок між змістом му-
зичного твору і станом суспільства, між музично-виконавською діяльністю і запитами суспільства, 
між системою музичної освіти і суспільно-економічним устроєм держави. Музичне мистецтво вихо-
вує і одночасно відбиває моральний стан суспільства. Специфічні соціально-музичні стосунки відбу-
ваються між суб’єктами музичної культури, які уособлюють відповідні процеси і сфери творчості, 
сприйняття та оцінювання, типу: "композитор – виконавець", "композитор – публіка", "виконавець – 
публіка", "композитор – педагог – учень – виконавець" тощо. 

Виконавське музичне мистецтво як засіб пізнання дійсності, світу, людини має своїм адреса-
том конкретну особистість, суб’єкта соціальних відносин. У ньому віддзеркалюються своєрідні ситу-
ації суспільства, його розвиток, процеси духовних станів. Творчий акт вироблення власної 
індивідуально-неповторної інтерпретаторської позиції музиканта-виконавця в процесі професійного 
становлення, одночасно спонукає його до пізнання соціокультурної дійсності, власної соціалізації та 
інкультурації в навколишньому середовищі. 
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У статті висвітлено символіку обрядових танців в структурі слобожанського весільного об-

ряду, з’ясовано їх типологію за функціональним призначенням. 
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The article depicts symbolism of ceremonial dances in the structure of wedding ceremony of 

Slobozhanshina, specifies its typology under the functional predestination. 
Keywords: symbolism, ceremonial dances, wedding tradition of Slobozhanshina. 
 
Українське весілля – феномен народної культури і мистецтва, пов’язаний із землеробськими, 

рослинними культами прадавніх українців, магічними уявленнями, обрядовою поезією та символі-
кою. Інтерес до цього яскравого дійства не зникає, що зумовлено сучасними дослідженнями локаль-
них особливостей весільного обряду, зокрема на Слобожанщині. 

Обрядові пісні й танці становлять невід’ємну частину весільної обрядовості слобожан, вони 
супроводжують всі ритуальні дії учасників весілля, сповнені магічної символіки й атрибутики. Магі-
чні дії під час танцю й закликання та замовляння в піснях забезпечували майбутнє подружнє життя у 
достатку, а також виконували функцію створення певного психологічного настрою під час зміни ста-
тусу пошлюблених молодят. 

Актуальність дослідження зумовлена активними пошуками, спрямованими на відновлення 
обрядово-танцювальної традиції, й прагненням до широкого використання потенціалу народної сим-
воліки й атрибутики у процесі сучасного святотворення. 

Перші свідчення про шлюбні звичаї зафіксовані у літописах, а коріння весільного обряду на 
Україні сягає часів трипільської культури [12]. Вперше опис української весільної обрядовості зробив 
Г. Л. де Боплан у книзі "Опис України". Відомий етнографічний опис весілля на Слобожанщині зробив 
Г. Калиновський. Під час етнографічної експедиції на чолі з П. Чубинським в 70-х роках ХІХ століття 
було здійснено описи весілля декількох районів Правобережної України. Дослідники О. Малинка та 
П. Литвинова-Бартош систематизували зібрані весільні звичаї на Полтавщині та Чернігівщині. 

Велике значення для вивчення походження української весільної традиції мають праці професора 
М. Сумцова, в яких він довів зв’язок весільної обрядовості з землеробськими язичницькими культами. 

З праць І. Переверзєва дізнаємось про наповнення традиційного українського весілля обрядо-
вими піснями й танцями. Г. Квітка-Основ’яненко у своїх творах ілюструє яскраві фрагменти малору-
ського весілля, розкриває колорит та неповторну красу цього обрядового дійства. 

Вчені М. Шубравська, В. Борисенко, А. Іваницький, О. Кравець розглянули питання взаємодії 
пісні та обряду. Н. Здоровега дослідила історіографію вивчення весільних традицій. Культурологічне 
дослідження З.Босик присвячене українській весільній обрядовості як комплексу ритуалів перехідно-
го характеру. 

Серед сучасних дослідників весільних обрядодій на Слобожанщині слід відзначити М. Бердуту, 
А. Гуріну, М. Красикова, Г. Лук’янець, Л. Новікову, С. Маховську, Н. Плотнік, М. Семенову, Л. Шемет 
та ін. Харківська дослідниця В. Осадча присвятила свої праці виявленню структурних особливостей 
українського весілля пограничних з Росією слобожанських сіл, одна з яких має назву "Дружки та бояри 
на слобожанському весіллі". 

Особливо слід визначити дисертаційне дослідження І. Щербіни [11], присвячене виявленню 
закономірностей побутування весільного обряду як ритуально-магічного, музично-театралізованого, 
звичаєво-правового комплексу, який є складовою обрядово-пісенної культури Слобожанщини. 

Вагомим внеском у вивченні весільної танцювальної традиції українців стала дисертація 
О. Мерлянової [8], присвячена дослідженню жіночих танців у контексті розвитку народної та сценіч-
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ної хореографії. У сімейній обрядовості дослідниця виокремила жіночі танці в системі весілля, які 
умовно розділено на ритуальні танці (танці коровайниць), танці дівчат на дівич-вечір під час виготов-
лення весільного деревця, танці молодої зі старостою та розважальні (дозвіллєві). 

З огляду літератури та джерел можна констатувати, що якщо музично-пісенна спадщина весіль-
ної обрядовості більш-менш досліджена (В. Ступницький, М. Леонтович, О. Стеблянко, Л. Новікова), 
то обрядова танцювальна традиція слобожанського весілля потребує детального вивчення й фіксації. 

Мета дослідження – розкрити символіку танців в структурі слобожанського весільного обряду. 
Більшість дослідників весільних традицій доводять, що традиційний обряд весілля українців 

зі всіма основними компонентами побутував до 30-х років ХХ століття (у західних областях до 40-х 
років). Стрімка урбанізація українського суспільства в другій половині ХХ століття призвела до зла-
му структури весілля та втрати багатьох його традиційних елементів. Були майже забуті ритуальні 
танці, знівельовано обряд обдаровування молодих. 

Традиційний весільний обряд українців має досить чітку структуру. Незалежно від локальних 
відмінностей у різних етнорегіональних зонах він умовно поділяється на три етапи: передвесільний, 
весільний та післявесільний [2; 3; 9; 11]. 

Як зазначає дослідниця І. Щербіна, специфічні соціально-економічні та політичні умови, в 
яких знаходилось населення слобожанського краю, надали весільній обрядовості специфічних ознак, 
які відрізняють її від весільних традицій інших регіонів України. В свою чергу С. Маховська наголо-
шує, що постійний міграційний рух на території України, зокрема Слобожанщині, і тривале спільне 
проживання осіб української і російської національностей сприяли зближенню різних за походжен-
ням етнічних груп, виникненню тісних етнокультурних зв’язків, що відбилось на формуванні весіль-
ної традиції регіону. 

Загалом, погоджуючись з харківською дослідницею Н. Плотнік, можна сказати, що родинно-
обрядова культура (у тому числі й весільна обрядовість) як складова народної традиції української та ро-
сійської етнічних груп Харківщини збереглася набагато краще порівняно з іншими обрядовими комплек-
сами, тому що її основою є обрядодії, пов’язані з відзначенням особливих етапів життя людини. 

На Слобожанщині, зокрема на Харківщині, "весілля грали восени, після Другої Пречистої, на-
зивалися "м’ясниці". Після 14 жовтня, після Покрова, заговін був, весілля не грали аж до Різдва. Як 
Піст кончиться – Після Великодня – гуляють, в Петрівку теж не йшли" [10]. 

Весільний обрядовий комплекс на Харківщині являв собою взаємопов’язані етапи єдиного 
ритуального дійства за такою структурою: заручини – сватання – оглядини – випікання весільного 
короваю, шишок, різок – прикрашання весільного гільця – весільний поїзд першого дня – обмін весі-
льними короваями на порозі хати – викуп молодої – благословення на шлюб – вінчання – весільне 
застілля – розподіл короваю – комора – циганщина – весільний поїзд другого дня – вшанування бать-
ків – пироги – одводини [9, 10]. 

Передвесільний етап обряду складався з таких частин: сватання, оглядини, заручини (мале ве-
сілля, договори). Сватати дівчину йшли старости і молодий. "Ходили сватать в суботу вечором, хлі-
бина в рушнику замотана. Якщо согласні – віддадуть хлібину" [10]. З позицій архаїчного 
світосприйняття свати й свахи виступали у ролі посередників між "чужим" і "своїм" світами, уклада-
ючи домовленість між двома родами на рівні соціуму [11]. 

На Харківщині під час сватання старший староста брав нареченого за руку й водив по колу, 
демонструючи його вдачу, щоб молода змогла добре його розгледіти. Цей ритуальний танець симво-
лізував архаїчний зв’язок із Богами – покровителями шлюбу. 

Головними атрибутами сватання й символічними знаками згоди були: обмін хлібом, розламу-
вання хліба, частування сватів, пов’язування рушника, дарування хустки. 

Наступним передвесільним етапом були "оглядини", де зазвичай домовлялись про день весілля. 
Їх не проводили, коли парубок був місцевий [6]. На оглядини до молодого мали йти тільки заміжні. 

Важливою подією передвесільного етапу були заручини (мале весілля, договори). "На догово-
ри тоді багато не брали – батько та мати, або дядько: як нема батька, дядька беруть. Договоряються 
на весілля: на яке число, де буде – у молодого чи у молодої, або на два доми, – які дари будуть, кого 
треба дарити…" [10, 49; 4]. 

Власне весілля також складалося з кількох етапів: передшлюбні дійства (випікання короваю, 
дівич-вечір та виплітання вінка молодої, запросини на весілля), шлюб, посад і покривання голови та 
переїзд нареченої до чоловіка. 

На Харківщині у п’ятницю запрошували жінок "шишки ліпити". Готували коровай ("плаксій" 
для молодої, калач для молодого), борону, сову (для матері молодої й хрещеним), шишки, печиво – 
"перепічки" (для обряду обдаровування молодих). Перед тим, як ліпити, виконували ритуальний та-
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нок: "діжу із тістом носили кругом столу. Беруть чотири молодиці за чотири краї. Як закінчать ліпити 
– підкидають діжу аж до сволока, щоб вона стукнулась" [10; 4]. Діжа в весільних обрядах виступала 
символом родючості. Іноді на кришку від діжі ставили весільний коровай [1]. 

На Харківщині як місцевості з розвиненим землеробством важлива смислова роль в обрядо-
вих діях належала і до сьогодні належить хлібним виробам як символам-атрибутам. 

Весільний "коровай" прикрашали цукерками, калиною, квітами і стрічками. Хліб наділявся 
магічною силою на міцний та довготривалий шлюб. Коровай також пов’язувався із культом сонця, 
місяця, зірок, що є відгомоном дохристиянських вірувань українців у чарівну силу природи. Гарно 
спечений, він уважався запорукою щастя молодої пари. Якщо ж не вдавався – це було прикметою, що 
життя подружжя може не скластися. Весільний коровай – символ подальшої долі молодят, тому до 
ритуалу його випікання не допускали удовиць, розлучених і вагітних жінок. Коровайницями частіше 
були заможні, щасливі у сім’ї молодиці, щоб було благополуччя і любов у подружжя. 

Увесь коровайний обряд був спрямований на благословення молодої сім’ї на щастя, а танці по 
колу за ходом сонця символізували вічність та нерозривність шлюбу [2; 6]. 

Хліб на весіллі виступав символом родючості. Прикрашений калиною, він був символом пе-
реходу від одного стану життя до іншого. За О. Потебнею, коровай – символ заміжжя, який він – в 
такому настрої буде бог – покровитель шлюбу. Як зазначає З. Босик, "весільний коровай характеризує 
оновлення всесвіту, це архетипів символ "священного кола", що виконує захисну функцію" [3, 100]. 

На Луганщині готували також "їжачків", які символізували цнотливість молодої (коли дівчина 
цнотлива – без начинки, а коли ні – з варенням). З’їдали їх на другий день весілля після шлюбної ночі [6]. 

Весільні містять чимало елементів ініціаційних обрядів, зокрема жіночих [1]. Більшість з них 
зосереджена в магічних обрядодіях дівич-вечора, переважно, землеробського походження: плетіння 
вінка молодої, розплетення коси на хлібній діжі, квітчання гільця. У традиційному весіллі вони вико-
нували важливу функцію переходу в інший статус, допомагали усвідомленню нових обов’язків у со-
ціумі. Все це відбувалося засобами пісні, танцю, атрибутики. 

Коса – символ дівочої цноти. Прощання з косою символізувало прощання з дівуванням, адже 
у молодої починався новий період життя, вона вже ніколи не заплете косу як дівчина. Спосіб вбиран-
ня коси також мав свою символіку: якщо у молодої були обоє батьків, то вся коса перевивалась стрі-
чкою, якщо ж когось (батька чи матері) не було – перевивалась половина, а якщо молода – сирота, то 
косу зовсім не перевивали стрічкою [4]. 

На думку більшості дослідників українських весільних традицій, обрядовість розплітання ко-
си нареченої зберігся до початку ХХ століття. Цей звичай у народі символізував дівочу чистоту. 

На Харківщині цей обряд проходив так: дівчата ставили посередині хати діжу, накривали ря-
дном, клали на неї подушку, садили наречену, розплітали та розчісували їй косу. Потім починали во-
дити хоровод і голосити: 

"Ой, на горі жито, 
А в долині просо – 
Ой, жаль мені тебе, 
Моя руса косо". 

Далі двоє дівчат підводили наречену з діжі, тоді як решта намагались всістися на її місце: яка 
перша сяде, та перша вийде заміж. 

Обряд розплітання коси нареченої символізує перехід у статус одруженої жінки, а ритуальне 
одягання вінка – кінець дівування. Вінок на голові молодої можна тлумачити як її символічну смерть 
як дівчини й народження як жінки. 

Важливим етапом передшлюбних дій було запрошення. Ось як відбувалося воно на весіллі в 
Первомайському районі на Харківщині: "Зранку у суботу старша дружка приходе до молодої, з нею 
молода іде гукати на весілля. Наряджають молоду по-весільному, ідуть кликати рідню. Молода кла-
няється кожному. Запрошує: "Кликали батько і мати, і я – приходьте до нас на весілля", також і дру-
жок гукає на вечір, гільце вити. Для гільця вирубають сосну або вишню, прикрашають цвітами. Дуже 
рясно гарно завішують. Гільце наряджають не в хаті молодої, а ввечері несуть гільце до хати молодої. 
Ставлять на столі – вже своє діло зробили" [10]. 

Як зазначає С. Маховська, у передвесільному циклі момент улаштування весільного деревця 
("гільця") був символом початку нової сім’ї. Деревце також робили і в хаті молодого. 

У неділю вранці наряджали молоду до вінця. Весільний вінок складався з двох хусток, мере-
жива та двох квіток. На Луганщині на дівчину вдягали фату, віночок з воскових квітів, світле плаття, 
білі чобітки, на груди прикріплювали весільну воскову квітку. Тим часом дружки співали журливі 
пісні, щоб молода пожаліла за дівоцтвом, за рідною домівкою. 
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У домі молодого під час збирання весільної дружини виконували обряд своєрідного єднання – 
танець по колу навколо столу (весільний поїзд), який символізував зв’язок із божествами – покрови-
телями шлюбу, ніби замовляння на щасливе подружнє життя. 

Ритуальний танець по колу ототожнюється в традиційних культурах з актом творення (безперерв-
ного оновлення дійсності), при якому окреслюється певний сакральний (священний) простір як у матеріа-
льному світі, так і в свідомості учасників акту [5, 7]. Коло в архаїчних віруваннях –сакральний оберег, 
символ рідної домівки, захищеного простору. Територія поза колом – "чужий світ", який несе небезпеку. 

Як молодий йшов забирати молоду, батько і мати його випроваджували, обсипали і благосло-
вляли. Поїзд тричі обходив бричку молодого і мати тричі обходила (по сонцю), з фартука обсипала. 
Бояри обзивалися: "Обсипають молодого!" [10; 4]. Обсипання як символ родючості часто зустріча-
лось на весіллі. Так молодим передавалась здатність народжувати. Зерно як символ небесного дощу 
наділялось магічними якостями. Водночас, обсипання є специфічним обрядом очищення. 

Цікавий обряд "викупу" молодої було зафіксовано на Луганщині в російських селах: "перед 
входом до хати гостей чекала перепона: від них вимагали "купити косу" молодої. Цей звичай – сим-
вол переходу молодої до нового статусу: від дівчини, своєрідним уособленням якої була "коса", до 
заміжньої жінки" [7; 4]. 

Кульмінаційним моментом традиційного весілля був "посад" молодих – обрядове з’єднання 
наречених за столом під час таких дій, як обмін дарами між родинами, розподіл короваю, обряд при-
шивання квітки, покривання молодої. Посад символізував народження нової сім’ї. 

На Харківщині обряд "посаду" відбувався таким чином: "молоду за стіл заводе хлопчик, молод-
ший брат. Платочок дають хлопчику, і він кругом столу її обводить тричі по сонцю. Тоді уже на посад 
кладуть кожух, як молода сіда. Молодого заводить дружко теж по сонцю. Вони з молодою сидять на ко-
жусі" [10]. На столі перед молодими лежав "коровай" молодої та "коровай" молодого з "різками", стоїть 
пляшка, обв’язана червоними стрічечками, дві свічки і дві дерев’яні ложки, перев’язані червоною стрічкою. 

З’єднувальна символіка тут виконує функції закріплення нової міцної сім’ї. Коровай, весільні 
віночки, свічки (символи бога Сонця) є свідченням архаїчної віри у присутність богів на весіллі. 

Хустинка була важливим атрибутом молодої, бо не можна було нареченим торкатися один 
одного і будь-кого голими руками – "щоб не були голі". В цьому простежується націленість весільної 
атрибутики на добробут та багатство нової родини. Обов’язковим атрибутом слобожанського весілля 
також був вивернутий кожух, на який сажали молодих, щоб вони жили багато, він виконував й обере-
гові функції. На Харківщині забороняли садити пару на різні стільці. Через це для посаду їм готували 
одну довгу лаву – "на спільне життя" [7]. 

Характерним для Слобожанщини був обряд пришивання квітки. У молодої на весільній хустці 
було дві квітки, одну з них сестра нареченої потім пришивала молодому до шапки. Це називали "род-
ня скаче" або "сестра скаче". "Хоче вона горілочки і шишку. Староста молодого дарує їй платочок. 
Після того вона стає скакати, танцює на лавці з картузом молодого на голові, приспівуючи: 

Ой зятю, зятю хороший, 
Та не дам тобі шапочки без грошей…" [10; 2]. 

Головною подією на весіллі було "нове народження" молодої, що виявлялось у зміні зовніш-
нього вигляду (зачіски, одягу, головного убору). Покривання голови було обов’язковим на заверша-
льних етапах весілля [1]. Як символічне приєднання молодої до жіноцтва, цей обряд мав сприяти 
родючості в господарстві. На Луганщині дві "свашки", або заміжні жінки від молодої та молодого, 
вели наречену у віддалений куток, де швидко розплітали косу, потім заплітали дві коси з кісничками 
й укладали особливим чином на маківці, пов’язували хустку. Тоді вже дівчину вважали молодицею і 
вітали молодих із законним шлюбом [7]. Після обряду покривання свашки навколо столу тричі вико-
нували танець, побравшись за руки і приспівуючи. 

"На Харківщині покривають дві жінки (свашки), в них голови пусті. Вони становляться одна про-
ти одної і держать, що покривають. Одна бере лєнти на голову, а друга – картуз у молодого, співають: 

Покриванка плаче 
Покриватись хоче 
Не так покриватися, 
Як цілуватися. 

Молоді цілуються. Тричі покривають молоду, другий раз як покривають – міняють тій картуз, 
а тій – лєнти. А тоді хустку, що молодий перев’язаний (ще на сватанні) у нього вдома знімають, і мо-
лоду напинають цією хусткою – тепер вона молодиця. Напинають ті ж, що і в хаті молодої. Як по-
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криють – це вже "напнули молоду"" [10]. Ще в одному з варіантів молоду покривали або за весільним 
столом, або в коморі, або посеред хати. Їй вдягали очіпок, який вона двічі скидала, а на третій скоря-
лася. Все дійство супроводжувалося співом і танцем дівчат. Очіпок (тканина – оберег) був символом 
переходу до заміжнього статусу [11; 3; 4]. 

Цікавим для Слобожанщини є обряд "скакати сороку", спрямований на забезпечення добро-
буту усіх присутніх на весіллі. Виконувався він після першої шлюбної ночі: старший дружка з сороч-
кою молодої у руках, а за ним усі гості, танцювали навколо столу та хати [11]. Таким чином 
остаточно закріплювався новий статус молодої. 

Отже, обрядові весільні танці слобожанського краю можна поділити на: ритуальні (танці ко-
ровайниць під час випікання весільного короваю та іншої випічки; танець молодого перед вирушен-
ням весільного поїзду до молодої; танець молодих після вінчання; танець дружки з молодою після 
"викупу шапки"); ініціаційні (хороводи дівчат під час розплетення коси молодої та під час виготов-
лення "гільця"; танець молодої перед "посадом"; танець сестри молодої під час викупу квітки "сестра 
скаче"; танець свашок під час обряду "покривання"; танець старшого дружки на другий день весілля 
"сороку скакати"); розважальні (козачок, тропак, камаринського та ін., які виконувались на дозвіллі). 

За своєю структурою традиційний весільний обряд слобожан є системою циклів ритуальних 
дій, пов’язаних з певними дійовими особами ("весільні чини") і предметами (символи, атрибути). 

Релігійно-магічні елементи мають у слобожанському весільному обряді велике значення, під 
час весілля випробовуються різні види і типи магії – від аграрної до любовно-шлюбної. 

Символіка весільних обрядових танців – аграрна, пов’язана з культами Дажбога, Перуна, Бере-
гині й спрямована на продовження роду. У танцях віддзеркалені морально-етичні коди українського 
народу, його погляди на сімейне життя, повагу до шлюбу, головне призначення жінки – народжувати 
дітей як продовжувачів традицій. 

Проведене дослідження не вичерпує всіх аспектів вивчення обрядової весільної традиції Сло-
божанщини, у перспективі можуть бути розглянуті питання співвідношення традиції та новацій в су-
часному сімейно-обрядовому комплексі, що дозволить виявити трансформаційні процеси в системі 
духовних цінностей українців. 
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ПОЕТИКА УКРАЇНСЬКОЇ ФОРТЕПІАННОЇ МІНІАТЮРИ  

(КІНЕЦЬ ХІХ – ПОЧАТОК ХХ СТОЛІТТЯ) 
 
Стаття присвячена творчості українських композиторів кінця ХІХ – початку ХХ століть, яку 

висвітлено з точки зору поетики як системи знань про внутрішні та духовні форми організації твор-
чого процесу. Об’єктом дослідження є жанр фортепіанної мініатюри, що розглядається в контексті 
специфіки жанрово-стильової парадигми українського музичного мислення зазначеного періоду. 

Ключові слова: поетика, фортепіанна мініатюра, українські композитори. 
 
The article is devoted to the works of Ukrainian composers on the border of XIX–XX century from 

side of poetics as studies about the internal and spiritual forms of creative process organization. An object of 
the work is a genre of fortepiano miniature, which is examined in the context of genre-stylish paradigm 
of Ukranian musical thought. 

Keywords: poetics, fortepiano miniature, Ukrainian composers. 
 
Питання розширення українського культурно-мистецького інформаційного простору, що по-

лягає у відкритті, відродженні та музикознавчому дослідженні невиправдано забутих та невідомих 
національних шедеврів, залишається нині вельми актуальним. Зокрема, фортепіанні мініатюри І. Во-
робкевича, Д. Січинського, Н. Нижанківського, Я. Степового, В. Задерацького звучать у концертному 
виконанні дуже рідко й досі залишаються поза увагою музикознавців. Багато творів цих композиторів є 
майже недоступними або, залишаючись у сімейних архівах, потребують подальшого тиражування та 
пропаганди. Оприлюднення фортепіанної спадщини цих неперевершених майстрів дозволить допов-
нити їх творчі портрети, поглибити розуміння оригінального композиторського стилю, осягнути ве-
лич вітчизняного мистецтва загалом і жанрове розмаїття національної музичної спадщини в контексті 
фортепіанного мистецтва зокрема. 

Не менш актуальним у цьому аспекті є звернення до узагальнюючої парадигми "поетика", що 
сприятиме розвитку когнітивного компонента професійного мислення як музикознавця, так і вико-
навця, розширенню наукового тезаурусу за рахунок ознайомлення з характеристикою даної епохи, 
творчими портретами та спадщиною композиторів, рисами композиторських стилів, жанровою паліт-
рою, деякими аспектами культурології, загальнотеоретичними та загальнофаховими питаннями. 
Методологічною основою в даному контексті є застосування порівняльно-історичного, жанрово-
стильового методів аналізу, аналітичний підхід до розуміння варіативного потенціалу музичного тво-
ру (термін, запроваджений О. Котляревською [10]) з точки зору його інтерпретації. 

Ще один параметр, що характеризує актуальність обраної теми − звернення до жанру форте-
піанної мініатюри. Як відомо, це своєрідний жанровий феномен, в якому сконцентровані стислість 
висловлення, образна виразність, витонченість кожної деталі музично-художнього тексту тощо. Усе 
це (не зважаючи на камерність жанру) сприяє поглибленню змісту твору, розкриттю психологічного 
стану, почуттів та переживань автора, репрезентації національно-культурного контексту. 

Питання, пов’язані з вивченням особливостей жанру фортепіанної мініатюри та її розвитку в 
контексті музичної культури (зокрема української), стали об’єктом дослідження у багатьох музико-
знавчих розвідках. Зокрема, це праці, присвячені історичній контекстуалізації цього жанру [1, 9], його 
загальній та національно конкретизованій жанрово-стильовій характеристиці [4, 8], її індивідуалізації 
у творчості конкретних композиторів [5–7, 11, 13]. Поняття "поетика" на сучасному етапі увійшло до 
наукового обігу, як мистецтвознавства загалом [12, 14], так і досліджень, пов’язаних з окремими пара-
метрами музичних творів та жанрів [2, 3]. Втім, існує потреба поєднання вказаних напрямів в межах 
єдиної наукової концепції (з відповідною систематизацією) та, водночас, конкретизації розуміння 
специфіки української фортепіанної мініатюри в історичному розвитку музичної культури. 

Фортепіанну творчість українських композиторів досліджували музикознавці: Л. Архімович [1], 
В. Задерацький [5-7], В. Клин [8], Л. Корній [9], Ю. Малишев [11], Г. Степанченко [13] та багато інших 
науковців. 
                                                      
© Лукашенко Н. О., 2012  

Мистецтвознавство   
 



Культура і Сучасність  № 2, 2012 

 187 

Основна риса мініатюри − від часів виникнення й формування її жанрово-стильової парадигми − 
сконцентрованість змісту при миттєвості образу на фоні єдиного "подиху" світосприйняття. Класичної 
формою мініатюри вважається одночастинна, у якій поєднано музичну думку та психологічний стан. 
Зразки такого типу ми знаходимо у творчості багатьох західноєвропейських композиторів: мініатюри 
Л. В. Бетховена, Ф. Шопена, Р. Шумана, М. К. Чюрльоніса та ін. Більш розгорнутий тип фортепіанної 
мініатюри являє собою просту або тричастинну композицію з контрастним середнім розділом − це 
найбільш розповсюджена побудова твору, що найчастіше використовувалася українськими компози-
торами. Саме у такий спосіб у малій формі різнополюсні образи і стани об’єднуються в єдине худож-
ньо-естетичне ціле. Часто композитори поєднують контрастні мініатюри у цикли, що стає смисловим 
стрижнем драматургічно-композиційної концепції (наприклад, цикли В. П. Задерацького). 

Фортепіанній мініатюрі також притаманні риси абстрактної або прихованої програмності від-
повідно до обраного жанру (Прелюд, "Пісня без слів", Елегія Я. Степового; цикли прелюдій В. П. За-
дерацького; "Вальс", "Коломийка" Н. Нижанківського тощо). Але в процесі розвитку цієї сфери 
фортепіанної творчості все більш використовуються конкретні назви, пов’язані з поезією, образотво-
рчим мистецтвом або з образами навколишньої дійсності ("Хмари" та "Марш-плакат" В. П. Задераць-
кого; "Сільський пейзаж" або "Роздуми на березі моря" Ф. Якименка та ін.). 

Розмаїття жанрової палітри та образної сфери фортепіанних мініатюр, вишуканість програм-
ності та композиційно-драматургічних рішень − усе це є складовими феномена поетики, що є осно-
вою вчення про закономірності історичного становлення жанру як цілісного явища. 

Якщо говорити про виконавство взагалі та фортепіанну творчість зокрема, доцільно звернути 
увагу на проблему репертуарної політики. Виконавці та викладачі вказують на необхідність охоплен-
ня якомога ширшого географічного та часово-стильового діапазону, ознайомлення зі світом музики 
різних історичних епох, включених до сучасної концертної практики. Оскільки одним з провідних 
завдань нині є формування національної свідомості особистості, включення до навчальних та концертних 
програм творів українських композиторів різних історичних періодів, що репрезентують особливості 
національно-культурної аури, видається вкрай необхідним. У цьому сенсі саме жанр фортепіанної 
мініатюри можна вважати найбільш показовим, де, за всієї стислості музичного матеріалу, найбільш 
об’ємно висвітлено авторську думку, оригінальне композиторське бачення. 

Окреслимо найбільш характерні особливості поетики української фортепіанної мініатюри: 
1. "Спів" на фортепіано як певний жанрово-стильовий еталон, заснований на прийомах підго-

лосково-імітаційної та контрастної поліфонії, що обумовлено вокально-хоровими національними 
традиціями (Прелюд ор. 12 № 1, Пісня без слів ор. 9 № 3, Елегія ор. 5 № 2 Я. Степового; "Хмари" з 
циклу "Зошит мініатюр" В. П. Задерацького, "Спомин" Н. Нижанківського тощо). 

2. Поліритмія як засіб відображення специфіки відчуття музичного часопростору (Прелюдії 
В. П. Задерацького; мініатюри Н. Нижанківського). 

3. Романтико-імпресіоністична образність як основа змістовно-смислового плану твору (твори 
Ф. Якименка, Н. Нижанківського; програмні мініатюри В. П. Задерацького). 

4. Використання характерних українських танцювальних жанрів ("Танець" ор. 5 № 4 Я. Сте-
пового; Вальс та "Коломийка" Н. Нижанківського, марш "Сагайдачний" Д. Січинського). 

5. Фольклорні джерела вокальних жанрів в фортепіанній транскрипції можна спостерігати 
майже в усіх творах зазначених композиторів. 

6. Імпровізаційність як відчуття мінливості світосприйняття ("Думка" І. Воробкевича; "Спо-
мин" Н. Нижанківського; цикл "Порцелянові чашки" В. П. Задерацького; "Роздуми на березі моря" 
Ф. Якименка; Прелюд ор. 12 № 1 Я. Степового та ін.) 

Для того щоб усвідомити сутність творів, що складали культуротворче поле української ком-
позиторської діяльності на межі ХІХ–ХХ століть, необхідно звернутися до історичного контексту. 

Як відомо, українська культура цього періоду розвивалася за досить складних обставин, що 
було зумовлено трагічними реаліями боротьби у вирі політичних революцій. Переломні епохи завжди 
характеризуються фронтальною кризою у політиці та суспільстві загалом, позначаються на соціаль-
них умовах життя, породжують в людині загострене відчуття часу –криза пронизує всі сторони люд-
ського існування та світосприйняття. Саме у такі періоди відбувається критичне переосмислення 
традиційної спадщини національної та світової культур. 

Таким чином, в епоху радикальної зміни культурного контексту і зародження нового націона-
льно-культурного шару цілком природною є актуалізація уваги до фольклорних першоджерел. Тому 
в м цей період почала формуватися певна система композиторського світосприйняття, в якому відо-
бразився український менталітет відповідно до характерних жанрових та стильових ознак. 

За порівняно короткий відрізок часу в українській фортепіанній музиці викристалізовуються 
важливі засоби музичної виразності, характерні жанри та образи, художня своєрідність та самобут-
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ність. Високий професійний рівень композиторів дозволяє їм здійснити глибинне перевтілення украї-
нської та загальнослов’янської фольклорної основи, що виражається в інтонаційному синтезі темати-
чних елементів різного походження, узагальненому вираженні національної інтонаційності, створенні 
композицій різного масштабу. Звернення українських композиторів до фольклору стало підґрунтям 
для становлення й розвитку національної музичної культури. Знаходячись в постійній взаємодії з ро-
сійською музичною культурою, а також враховуючи досвід західноєвропейських фортепіанних ком-
позиторських шкіл, українські композитори на межі ХІХ–ХХ століть створили самобутню, засновану 
на національних традиціях фортепіанну музику. 

Фортепіанна мініатюра для багатьох композиторів є своєрідною творчою "лабораторією", де 
вони детально розробляють та відпрацьовують елементи оригінальної творчої манери. Сприятливими 
для відбору музичного матеріалу виявляються також загальні закономірності фортепіанної фактури, 
які обумовлені засобом виконання, що дозволяє розглядати особливості стилю автора не загалом, а у 
зв’язку з жанрами саме фортепіанної музики й відповідної до цих жанрів техніки написання. 

Досліджуваний період є достатньо цілісним у музично-стильовому, жанровому та образно-
тематичному аспектах. Він демонструє дивовижну ідейну єдність літератури, поезії, образотворчого мис-
тецтва, музики, громадських та суспільно-політичних рухів – основою творчості стає національна ідея. 
Піднесення національної свідомості відобразилося, зокрема, у програмності фортепіанних мініатюр: "Ой, 
у полі криниченька" та марш "Живих скликаю, мертвих оплакую" Д. Січинського, "Прелюд Пам’яті Ше-
вченка" Я. Степового, "Марш-плакат" В. Задерацького та ін. Українські композитори репрезентували 
глибинне перевтілення не тільки української, а й загальнослов’янської фольклорної основи, інтонаційний 
синтез тематичних елементів різного жанрового походження, що стало основною рисою української му-
зичної культури того часу. Зберігаючи традиції російської та західноєвропейських фортепіанних компо-
зиторських шкіл, українські композитори кінця ХІХ – початку ХХ століття створили унікальну, основану 
на синкретизмі національних традицій фортепіанну музику, зокрема, в жанрі мініатюри. 

Досліджуваний період є свого роду антиномією у жанрово-стильовому та образно-смисловому 
аспектах. З одного боку – це певна цільність загальної картини Світу, з іншого – розподілення пріо-
ритетів у світогляді кожного композитора між так званою "чистою" інструментальною музикою та базо-
вими факторами її програмності – літературою, поезією, образотворчим мистецтвом, громадськими та 
суспільно-політичними рухами. 

Фортепіанний твір І. Воробкевича (1836–1903) "Думка" репрезентує унікальний синтез двох 
жанрових начал українського національного походження: лірично-епічного й танцювального. Лірико-
епічне інтонаційне начало втілено в початковому матеріалі – саме в жанрових витоках "Думки". Танцю-
вальний елемент є основою головного розділу – чотирьох коломийок, що знаходяться у варіантному спів-
відношенні як з початковим матеріалом, так і між собою. Хоча кожна коломийка (як варіант або варіація) 
є за формою та композицією досить закінченою мініатюрою, але все ж таки залишається закономірною 
складовою у ланцюгу загального розвитку образно-смислової драматургічної дії. Подібний синтез майже 
полярних жанрів є однією з особливостей, з позицій поетики, української фортепіанної культури. 

Громадська діяльність Д. Січинського (1865–1909) обумовила особистісне розуміння ним пе-
вних жанрів. Одним з таких жанрів можна вважати марш. У марші "Vivos voco, mortuos plando" 
("Живих скликаю, мертвих оплакую") композиторська інтерпретація набуває рис певного обряду. За 
образом це не стільки дія, скільки – рефлексія, тобто осмислення та усвідомлення певного психологічного 
стану, що є стилеутворюючою рисою української музичної культури. "Жалібний марш" та "Мої спомини. 
Пісня без слів" в інтонаційно-гармонічному та драматургічно-композиційному плані викликають асоціа-
ції з фортепіанним стилем західноєвропейських романтиків першої половини ХІХ століття. Факт "наслі-
дування" традицій світосприйняття, які надалі розвивалися в імпресіонізмі та експресіонізмі, набув 
особливого значення в контексті застосування національних інтонаційно-жанрових джерел. 

Однією з характерних рис у контексті поетики фортепіанної творчості українських компози-
торів зазначеного періоду є програмність, що певною мірою пов’язана з притаманним українському 
менталітету пантеїзмом. Це яскраво ілюструють твори Ф. Якименка (1876–1945): "У вечерню сутінь" 
(ор. 39. № 4), "Весняні мрії" (ор. 48 № 3), "Садок спить" (ор. 39 № 12), "Сільський пейзаж" (ор. 39 № 2), 
"Роздуми на березі моря" (ор. 27 № 2) та ін. 

Програмність фортепіанних творів Я. Степового (1883–1921) є здебільшого абстрактною, 
більш наближеною до західноєвропейських традицій. Фортепіанні мініатюри композитора побудова-
ні на аранжуванні фольклорних мелодій – інтонаційній виразності, народнопісенному ладоутворенні. 
Найкращими ілюстраціями творчості Степового є Прелюд (ор. 12 № 1), "Пісня без слів" (ор. 9 № 3), 
Елегія (ор.5 № 2), "Танець" (ор. 5 № 4). 

Жанр та стиль фортепіанної творчості В. Задерацького (1891–1953) вражають своїм розмаїт-
тям: від імпресіонізму – до конструктивізму. У його творах оригінально поєднано музику, літературу 
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та особливе відчуття навколишнього світу, за нових умов ХХ століття актуалізовано ліричне відо-
браження інтонаційної сфери неокласицизму, неоромантизму, привнесено імпресіоністичне начало 
до сфери модернізму. 

Композитор звертається до жанрів барокового періоду – 24 Прелюдії (романтично-імпресіоністичне 
розуміння принципів програмності), "Зошит мініатюр" та "Порцелянові чашки" – навіть у таких "кла-
сичних" творах наявні ознаки, що свого часу сформували образ загальноєвропейської культури початку 
ХХ століття. Слід зауважити, що для В. П. Задерацького не було характерним відчуження від більш де-
мократичних жанрів, що стосується не тільки танцювальних ("Гулянка"), але й творів, відповідних віян-
ням часу – "Марш-плакат". При цьому жанровому розмаїтті характерною рисою творів композитора 
залишається схильність до інтонаційно-жанрових джерел загальнослов’янського жанрового походження. 

Творчість Н. Нижанківського (1893–1940) – це, здебільшого, моделювання усталених жанрів 
та форм, композиторська інтерпретація, що полягає у фольклорній інтонаційності його музики. Ком-
позитор використовує різноманітні техніки написання – поліритмію, політональність, характерні для 
української музики ладо-тональні особливості, підголоскову поліфонічну фактуру тощо. Форма тво-
рів Нижанківського відзначається особливою логічною лаконічністю та вишуканістю. Він також зве-
ртається до традицій західноєвропейських композиторів: найяскравішими з них є "Інтермецо", 
"Вальс". Програмність в означених мініатюрах є досить абстрактною, але жанрово-інтонаційні засоби 
вносять певні корективи й конкретизують змістовно-образний план цих творів. 

Отже, фортепіанні мініатюри українських композиторів відзначаються різноманітністю жан-
рів, вишуканістю засобів фортепіанного викладу, сконцентрованістю художньої думки, тембровим 
багатством. Опора на фольклорні джерела, глибина змісту – характерні риси цього жанру, тому він є 
цікавим об’єктом для поетики як системи знань про внутрішні (духовні) форми організації творчого 
процесу не тільки композитора, а й виконавця та науковця. Українські твори жанру фортепіанної мі-
ніатюри є невичерпним джерелом збагачення виконавського репертуару музичних закладів усіх рів-
нів – шкіл, училищ, вишів. 
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ЕТНОКУЛЬТУРА У ВИМІРІ СУЧАСНИХ  

РЕГІОНАЛЬНИХ МИСТЕЦТВОЗНАВЧИХ ДОСЛІДЖЕНЬ 
 
У статті висвітлено роль етнокультури у сучасних регіональних мистецтвознавчих дослі-

дженнях; проаналізовано провідні етнокультурологічні підходи; уточнено сутність поняття "етно-
культура". 

Ключові слова: етнокультура, етнокультурологія, регіональні дослідження. 
 
In the article the role of ethnic culture in contemporary art criticism regional studies, leading 

ethnocultural and the essence of "ethnic culture" are analyzed. 
Keywords: ethnic culture, ethnocultural, regional study. 
 
Сучасні мистецькі процеси в Україні характеризуються відродженням етнічних та національ-

них традицій. Більшість науковців розуміє, що особливість української культури може бути детально 
вивчена лише через призму міжетнічних зв’язків, які і визначають специфічність культури як певних 
регіонів, так і в цілому України. 

Особливе піднесення національної свідомості, а звідси і інтересу до національної культури, 
спостерігається із здобуттям Україною своєї незалежності. Звільнившись від тривалого цензурного 
владного контролю, українські науковці змогли почати вивчення культури різних регіонів країни, 
досліджувати невідомі до цього часу культурні пласти. Це сприяло значному розвитку етнокультуро-
логії, яка розпочала своє наукове формування у 80-ті роки XX століття. 

Сьогодні з’являється значна кількість статей та досліджень, які вивчають як самі поняття "етнокуль-
тури" (С. Д. Безклубенко, Ю. І. Нікішенко) та "етнокультурології" (Б. І. Білик, Л. М. Маєвська), так і місце 
етнокультури в системі національної культури (О. М. Ануфрієв, О. М. Чебан), роль етнокультурології в сис-
темі інших наук (В. А. Личковах), регіональні етнокультурні процеси (О. О. Малець, М. П. Тиводар). 

Етнокультурологічна наукова база стає основою для дослідження етнокультурних проявів у 
поліетнічних регіонах. Вона значно розширює межі регіональних мистецтвознавчих досліджень, 
сприяє розкриттю специфічних поліетнічних особливостей у музичній культурі різних регіонів України. 

Оскільки провідним для етнокультурології є поняття "етнокультура", то метою нашої статті є 
виявлення сутності даного терміну у контексті сучасних мистецтвознавчих регіональних досліджень. 

Для цього ми звернулися до словника "Культура і культурологія" (А. І. Кравченко), в якому 
етнічна культура визначається як "сукупність рис культури, які стосуються переважно буденної жит-
тєдіяльності, побутової культури. Вона має ядро і периферію. Етнічна культура включає в себе зна-
ряддя праці, звичаї, норми звичайного права, цінності, будівлі, одяг, їжу, засоби пересування, житло, 
знання, вірування, види народного мистецтва. Етнічна культура завжди локалізована в географічному 
просторі і однорідна за своєю політичною, економічною і соціальною структурою" [4, 911]. 

А. І. Кравченко детально описує складові етнічної культури, домінуючою рисою виділяє бу-
денну життєдіяльність. Духовна культура у даному визначенні є похідною від матеріальної. Таким 
чином, етнокультура асоціюється із народно-побутовою культурою, у ній не враховуються значення 
професійних знань та традиції. 

Тлумачення поняття "етнічна культура" подається також і в "Енциклопедії етнокультурознав-
ства". Воно визначається як "культура людей, пов’язаних між собою спільністю походження (кров-
ною спорідненістю) та спільно здійснюваною господарською діяльністю, так званою єдністю "крові і 
ґрунту" [2, 180]. Тому етнічна культура змінюється від однієї місцевості до іншої і має такі риси: на-
явність певних вихідних принципів мислення, розуміння і тривоги (ментальність), котрі пронизують 
усі прояви культури етносу, присутність більш-менш цілісної системи традицій і звичаїв, починаючи 
від інтелектуальної та політичної галузей і закінчуючи побутовою; функціонування етнічно забарв-
леної знакової системи насамперед у вигляді загальнозрозумілих символів, загальновідомих сюжетів, 
переказів, історичних аналогій тощо [2, 180]. 
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У даному визначенні простежується міцний зв’язок етнокультури із родом, підкреслюється 
консолідація етносу навколо спільної території та спільних духовних цінностей, які формують основ-
ні якісні характеристики культури певного етносу. На другий план висуваються матеріальні здобут-
ки, хоча в даному тлумаченні вони також визначаються як одні з пріоритетних. 

У "Енциклопедії етнокультурознавства" етнокультура характеризується як динамічна систе-
ма. Її структура вибудовується таким чином, що акцент ставиться на духовній складовій, а від неї уже 
походять побутові форми етнічної життєдіяльності. Таке формулювання етнокультури підносить 
життя етносу у вищу духовну площину. 

У "Філософському енциклопедичному словнику" поняття "етнокультура" визначається як 
"культура, першоджерелом якої є колективна творчість даної спільноти, що включає в себе спосіб 
життя, мову, народне мислення. У сучасних суспільствах етнокультура не існує відокремлено від 
професійної ("високої") культури і є її складником; цей складник у вигляді "етнічного осердя" знач-
ною мірою визначає самобутність національної культури в сучасних державах" [5, 208]. 

У понятті "етнокультура" дана інтерпретація акцент ставить на колективній творчості, тим 
самим вказуючи на міцний зв’язок етнокультури із фольклором. У визначенні також особливо наголошу-
ється на зв’язку етнокультури із професійною культурою, що розширює традиційні межі розуміння цього 
поняття. Дослідники (В. І. Шинкарук, Є. К. Бистрицький, М. О. Булатов, А. Т. Ішмуратов, П. Ф. Йолон та 
інші) вказують, що саме етнокультура є фундаментом, на якому базується професійне мистецтво. 

Спираючись на тлумачення "Філософського енциклопедичного словника", ми можемо говорити і 
про вплив культури одного етносу на культуру іншого. Професійна культура одного етносу майже завжди 
асимілюється з професійною культурою інших етносів, черпає в ній нові творчі ідеї та принципи. 

У словнику-довіднику "Етнокультурологія" зібрані погляди багатьох науковців, які опікують-
ся проблемами етнічної культури (Г. Лозко, Б. Савчук, Ю. Саєнко, М Степико, М. Тиводар) і пода-
ється таке визначення даного поняття: це сукупність матеріальних і духовних цінностей, вироблених 
певним етносом впродовж його історії на його власній території засобами етнічного самовираження 
(рідна мова, рідна віра), яка не включає імпортних зразків (наприклад, світової релігії ) (Г. Лозко). 

Представлена інтерпретація розглядає етнокультуру як засіб етнічного самовираження через 
засвоєні у процесі етнічного розвитку духовні цінності (мова, віра, звичаї, культура тощо). Але дане 
визначення має і недолік: етнокультура розглядається як замкнута всередині одного етносу система. 
Г. Лозко виключає взаємовпливи різних етнічних культур одна на одну. 

Ми ж вважаємо, що культура певного етносу не може бути ізольованою від впливів сусідніх 
етносів, особливо у поліетнічному регіоні, де на одній території компактно проживає багато етносів і 
відбувається постійний взаємообмін інформацією у всіх сферах життєдіяльності. Етнокультура – це 
завжди симбіоз різних етнічних проявів при збереженні основних стійких характеристик та неповто-
рності певного етносу. 

Інше визначення, представлене у словнику-довіднику "Етнокультурологія", характеризує до-
сліджуване нами поняття як "сукупність успадкованих від минулого стійких елементів, які найбіль-
шою мірою виконують етнічні функції – етнодиференціюючу та етноінтегруючу" [3, 112]. 

На нашу думку, дане визначення досить вузько трактує етнокультуру. Воно характеризує її як 
усталену законсервовану систему, яка базується, в основному, на стійких, сформованих у минулому 
якостях етносу. Із цієї інтерпретації можна зробити висновок, що етнокультура не розвивається про-
тягом історичного життя самого етносу, а таке твердження ми вважаємо необґрунтованим. Доцільним 
було б також конкретизувати, які саме елементи входять у поняття "етнокультура", таким чином мо-
жна було б за принципом опозиційності визначити і її динамічні компоненти. 

Виділення автором етнодиференціюючої та етноінтегруючої функцій в етнокультурі вказує на 
те, що вона усвідомлює себе етносом як окрема культурна одиниця, але разом з тим сприяє інтегру-
ванню одного етносу із іншими етнічними групами. 

Значно ширше визначає етнокультуру М. Тиводар: "успадкований від предків комплекс гос-
подарського і соціального життя, матеріальної і духовної культури, які визначають стиль життя, ви-
конують етноідентифікуючу роль, дають можливість виділити і протиставити себе іншим етносам" 
[3, 112]. Науковець включає у цю дефініцію весь комплекс життєдіяльності етносу, тим самим вказує 
на той факт, що етнокультура надзвичайно багатогранне поняття, яке не може бути зосередженим 
лише на якійсь одній сфері діяльності етносу. Етнокультура – це завжди чітка система комплексної 
взаємодії компонентів як матеріального, так і духовного життя етносу, яка сприяє виокремленню од-
ного етносу від інших етнічних утворень. 

М. Тиводар виділяє також основні чинники, які сприяють етнічній ідентифікації та протиста-
вленню. Хоча слід зазначити, що дослідник розглядає етнокультуру як успадковану від предків сис-
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тему етнобуття і не вказує на той факт, що етнокультура розвивається протягом історії існування са-
мого етносу. 

Доволі лаконічне визначення поняття "етнокультура" подає М. Степико: "специфічний, непо-
вторний спосіб буття певного етносу" [3, 112], тобто він вказує на те, що етнічна культура кожного 
етносу відображає весь комплекс діяльності і тим самим визначає його самобутність. Вважаємо, що 
буття дослідник розуміє у широкому сенсі – як утвердження етносу не тільки в плані біологічного 
існування, а в першу чергу усвідомлення його як культурної одиниці. У такому разі неповторний 
спосіб існування етносу можна тлумачити як комплекс всіх здобутків у матеріальній і духовній сфе-
рах, які визначають самобутність кожного етносу. 

Б. Савчук поняття "етнокультура" тлумачить так: "унікальність феномена етнічної культури 
становлять не якісь окремі (специфічні самі по собі) елементи, а неповторність переплетення самобу-
тніх, інтеретнічних та іноетнічних компонентів" [3, 112]. 

Дослідник розглядає етнокультуру як єдиний комплекс елементів, у якому не можна виокре-
мити якусь одну складову. У визначенні етнокультури він ставить акцент на міжетнічних і міжкуль-
турних зв’язках в середині одного окремого етносу і підтверджує думку, що етнокультура не може 
бути сконцентрованою лише на культурі окремої групи людей, вона завжди знаходиться у тісному 
взаємозв’язку з культурою інших етносів і тим самим збагачує її впливами. 

Вагомим аргументом, який доводить обґрунтованість даного тлумачення, є етнокультура по-
ліетнічних регіонів України, де культура як українців, так і інших етнічних груп, які проживають у 
краї, формувалась за постійної міжетнічної взаємодії. 

Інше визначення у словнику тлумачить етнокультуру як "природне явище, оскільки твориться 
природним шляхом у середовищі етноспільноти, і водночас творче, оскільки постійно передається від 
покоління до покоління, зазнаючи певних змін та наповнюючись новими елементами, образами, симво-
лами. Сформована в етнокультурі особа цілком природно сприймає всі знаки і вільно користується ни-
ми. Представники ж іншої культури не завжди можуть адекватно передавати дух етносу, навіть якщо 
досить тривалий час живуть у цьому етносередовищі, але не є його органічною частиною" [3, 112–113]. 

У наведеному визначенні етнокультура розкривається як динамічна система, що знаходиться 
в постійному русі, змінюється, набуває нових якостей. Крім того, Б. Савчук наголошує, що етнокуль-
туру повною мірою можуть розуміти лише її представники, що наводить на думку про міцний зв’язок 
етнокультури із діяльністю представників певного роду всередині одного етносу, а також на те, що 
для повного засвоєння етнокультури замало лише довгий час проживати на території етносу, необ-
хідно мати певну успадковану так звану генетичну етнічну пам’ять. 

Важливим у даному тлумаченні є виокремлення в етнокультурі творчого компонента, який 
розуміється дослідником як міжпоколінний зв’язок. Цей зв’язок виконує функції міцного етнічного 
каркасу, на який протягом етнічної історії нанизуються нові якісні характеристики етносу, причому 
зберігається початкова структура етнічної культури. 

Ю. Саєнко експлікує етнокультуру в наступному аспекті: "організація духовної, соціальної, 
матеріальної життєдіяльності та світосприйняття певної етноспільноти. В її основу покладено звичаї, 
традиції, норми, цінності – інтуїтивні та раціональні, міфологічні та технологічні моделі виживання, 
притаманні саме цьому етносу" [3, 113]. 

Наведене визначення підкреслює структурованість поняття "етнокультура". Це не хаотичний 
набір здобутків певного етносу, а певна система функціонування всього спектра етнічної життєдіяль-
ності. Важливим аспектом у трактуванні даного поняття є те, що Ю. Саєнко вказує на чинники, за 
допомогою яких відбувається організація культурного життя етносу. За основні він бере різні моделі 
етнічного виживання. 

Представлені у словнику-довіднику "Етнокультурологія" дефініції розкривають динаміку тра-
ктування поняття "етнокультура". Їх умовно можна поділити на дві групи. До першої належать ви-
значення, які етнокультуру розуміють як усталену законсервовану систему, що складається з 
культурних традицій, звичаїв, норм поведінки окремого етносу, які той засвоїв лише від своїх предків 
і жодним чином не сприйняв інших етнічних культурних надбань (Г. Лозко). До другої групи відно-
сяться тлумачення, за якими етнокультура розглядається як складна динамічна система, що знахо-
диться у постійному русі і в тісній взаємодії з культурою інших етносів (М. Тиводар, Ю. Саєнко, М. 
Степико), не як щось раз і назавжди сформоване, вона розвивається протягом історичного становлен-
ня самого етносу, набуваючи нових якостей. 

Деякі дослідники (М. Тиводар, Б. Савчук, М. Степико) в етнокультурі відмічають тісну взає-
модію із культурою інших етносів, наполягаючи на тому, що вона черпає нові сили та ідеї через між-
етнічне культурне спілкування. 

Мистецтвознавство  Микуланинець Л. М. 
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Проблема дослідження сутності поняття "етнокультура" розглядається не лише у словниках-
довідниках, їй присвячені також публікації та наукові розвідки багатьох дослідників. 

О. Ануфрієв визначає етнокультуру як "систему певної етнічної інформації соціального життя 
народу, його комплекс традицій, звичаїв, вірувань, що визначають етнобуття конкретного етносу, 
яке, незважаючи на певну трансформацію етнічних ознак впродовж історичного розвитку, зберігає 
більш або менш постійні характеристики" [1, 20]. 

Науковець у своїх поглядах на етнокультуру акцентує увагу в першу чергу на усталених озна-
ках даного поняття – традиціях, звичаях, віруваннях, але при цьому він їх розглядає не як законсерво-
вані характеристики етносу, а як їх трансформацію і надає їм домінантного значення. У визначенні 
дослідник тлумачить етнокультуру, як "етнічну інформацію соціального життя народу". Таким чи-
ном, він наголошує, що етнічна культура певного етносу стає ядром життя всього народу. 

Досить широко висвітлює поняття етнокультури О. Чебан. Вона розглядає його як "категорію 
соціальної філософії, котра є визначальним складником суспільного буття, впливає на суспільну сві-
домість і формує суспільні взаємини; основу її становлять дух, духовність, етнічно означені духовні 
цінності, які знаходять свій безпосередній вияв у соціальній та побутовій галузях" [6, 6]. 

З даного визначення можна зробити висновок, що етнокультура є основою суспільних відно-
син та спрямовує їх у духовну площину. Тим самим вона сприяє також консолідації етносу та тій об-
ставині, що особистість в середині однієї етнічної групи утворює культурне етнічне ядро. 

Важливим аспектом у визначенні О. Чебан є акцентуація на духовній складовій етнокультури. 
У духовності дослідниця виділяє не лише загальні риси, притаманні будь-якій групі людей, а надає їй 
етнічної означеності. Таким чином, із даного твердження можна дійти висновку, що кожний етнос 
вносить до вселюдської духовної скарбниці особливі, притаманні лише йому духовні цінності та ідеали. 

На думку О. Чебан, етнокультуру можна визначити і як специфічну генетично неуспадковану 
сукупність засобів, моделей взаємодії людських спільнот з довкіллям, наслідком чого є створення 
духовних та матеріальних цінностей. Етнокультура, яка належить конкретному народові, може змі-
нюватись в процесі розвитку суспільства. Проте вона зберігає певні сталі характеристики, насамперед 
у духовній сфері. 

Визначення етнокультури як генетично неуспадкованої сукупності моделей поведінки, духов-
них та матеріальних цінностей є нетрадиційним, адже більшість дослідників, характеризуючи дане 
поняття, в першу чергу підкреслюють, що етнокультура – це успадкований від предків комплекс ду-
ховних цінностей. Деякі з них взагалі заперечують можливість сприйняття певної етнічної культури 
без генетичного із нею зв’язку. 

О. Чебан наполягає на можливості сприйняття культури певного етносу лише через взаємодію 
людських спільнот із довкіллям. При цьому вона виділяє в етнокультурі усталені характеристики. 
Нам видається це твердження не зовсім логічним, адже, якщо етнокультуру можна просто засвоїти 
лише через взаємодію із нею, то яким чином можна зберегти архаїчні автентичні її характеристики, 
хто тоді виступає їх зберігачем та носієм? 

Відтак етнокультурне О. Чебан експлікується як: 
– наявність певних висхідних принципів мислення, розуміння та переживання-тривоги (мен-

тальність), котрі пронизують і визначають усі прояви культури даного етносу; 
– узвичаєність системи традицій щодо пізнавальної чи політичної галузей, закінчуючи побу-

товою; 
– функціонування етнічно означеної системи, насамперед через загальнозрозумілі символи, 

загальновідомі сюжети, аналогії, репродуковані свідомістю носіїв певного типу культури [6, 7–8]. 
Таким чином, дослідниця вибудовує чітку послідовність функціонування етнокультури від 

зародження її у колективній свідомості певного етносу, проявленні через менталітет та культуру до 
надання найбільш типовим проявам етнокультури рис традиційності, які проявляються у конкретних 
матеріальних і духовних зразках. 

Отже, з ряду визначень даного поняття спільними ознаками для всіх них є наявність у складі 
етнокультури народних традицій, цінностей, обрядів. Саме вони виступають своєрідним центром, 
навколо якого формується етнічна культура – ланка, яка з’єднує різні покоління, орієнтує етнос на 
духовні вершини. 

Узагальнюючи погляди провідних культурологів та етнологів на поняття "етнокультура", ми 
дійшли висновку, що етнокультура – складне динамічне утворення, яке включає в себе організацію 
життєдіяльності етносу, багатство його духовного життя та матеріальні досягнення. Як діалектична 
система, вона, з одного боку, є усталеною і має стійкі етнічні характеристики: звичаї, традиції, обря-
ди вірування, а з іншого, перебуває у постійній зміні та розвитку, збагачуючись іноетнічними впли-
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вами. Адже етнокультура є специфічним поєднанням не лише здобутків одного етносу, а й етносів, 
які проживають на одній або сусідніх територіях і знаходяться у постійній міжкультурній взаємодії. 
Такий сплав дає нову якість етнічної культури, у якій окремі культурні характеристики певного етно-
су вже не виокремлюються, а сприймаються у єдності всіх складових елементів. 

Крім того, ми вважаємо, що до етнокультури належать не тільки здобутки фольклорної, так 
званої народної культури, але і традиції та досягнення професійного мистецтва певного етносу. Етні-
чна культура формує національну професійну культуру. 

Проаналізувавши ряд визначень етнічної культури, ми дійшли висновку, що основними її 
чинниками є: етнічні традиції, звичаї, вірування, менталітет та психологічний склад, традиції (як на-
родної, так і професійної культури) інших етносів, найчастіше сусідніх, які були засвоєні в процесі 
етнічної взаємодії. Тому ми наполягаємо на твердженні, що етнокультура різних етносів, які прожи-
вають в поліетнічних регіонах України, є основним чинником для формування та розвитку професій-
ної музичної культури краю. Вона проявляється у тій якості, коли синтез різних етнічних культур 
народжує нове мистецтво, в якому вже не можна виокремити певні етнічні характеристики, народжу-
ється самобутнє професійне музичне мистецтво. 

Отже, сучасні наукові процеси характеризуються активним розвитком музикознавства, роз-
ширенням меж традиційної мистецтвознавчої науки, входженням до її наукового апарату дефініцій із 
суміжних наук. Особливо інтенсивно іде зближення мистецтвознавства із етнокультурологією, що 
дає змогу глибоко та комплексно проаналізувати мистецькі явища, розкрити їх суперечності. 

Інтенсивний розвиток регіонального мистецтвознавства сприяє формуванню нової методоло-
гічної наукової бази, яка вбирає засади етнокультурології, зокрема етнокультури. Поєднання провід-
них етнокультурних наукових підходів у мистецтвознавчій науці знаходить своє відображення у 
виробленні нового підходу до регіональних досліджень, а також сприяє висвітленню закономірностей 
розвитку культури поліетнічних регіонів та введенню до наукового обігу нових мистецтвознавчих та 
культурологічних понять. 
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ЖАНРОВО-СТИЛЬОВА ВЗАЄМОДІЯ В УКРАЇНСЬКОМУ КОНЦЕРТІ  

ДЛЯ МІДНИХ ДУХОВИХ ІНСТРУМЕНТІВ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ 
 
У статті розглянуто особливості взаємодії концерту для мідних духових інструментів із різ-

ними жанровими константами та стильовими явищами, характерними для української музики другої 
половини ХХ століття. У процесі еволюції названого жанру виникають наступні жанрові синтези: 
концерт-симфонія (О. Красотов), концерт-монолог (Б. Синчалов), концерти з рисами поемності і 
сюїтності (Л. Юріна, Л. Колодуб), "юнацький" і камерний концерт (Л. Колодуб), концерти з ознака-
ми інших видів мистецтва (О. Костін). 

Ключові слова: жанр, концерт, мідні духові інструменти, українська музика, жанрово-
стильова взаємодія. 

 
The article deals with the peculiarities of interaction concerto for brass wind instruments with 

different types of genre and stylistic characteristics of an Ukrainian music of the second half of the 20-th 
century. During the evolution of the genre called emerging genre following syntheses: concert-symphony 
(O. Krasotov), a concert-monologue (B. Synchalov), concerts with features poem and suite (L. Yurina, 
L. Kolodub), "youth" and a chamber concert (L. Kolodub), concerts with signs of other arts (O. Costin). 

Keywords: genre, concert, brass wind instruments, Ukrainian music, genre and style of interaction. 
 
Музичний жанр є динамічним явищем як за своєю сутністю, так і відносно інших явищ – змін 

умов побутування творів, розвитку музичної мови тощо. У процесі його еволюційного розвитку ста-
більним аспектом залишається жанрова модель чи інваріант, що характеризується викристалізованіс-
тю змістовних та композиційних параметрів. Водночас, жанр демонструє багаті можливості свого 
оновлення. Одна з них пов’язана з "розростанням" жанру, утворенням "понаджанрів", або "понадцик-
лів": у Д. Шостаковича між собою пов’язані опери, Перший фортепіанний концерт, "Афоризми", 
Прелюдії ор. 34, музика до постановки Кімовим "Гамлета" – їх схожість виникає на основі лейтжан-
рів, прийомів музичного монтажу, активної жанрової трансформації, пародіювання. 

Протилежна тенденція стосується внутрішнього оформлення циклу, який допускає щоразу більшу 
кількість жанрових складових, варіантність їх сполучень. Індивідуальне трактування циклу пов’язане з 
іменем А. Веберна, а також відноситься до здобутків К. Дебюссі, Б. Бартока, Д. Шостаковича тощо. 

Іншим проявом цієї тенденції є перебудова жанрового складу в циклі, незвичні поєднання, 
співіснування дуже яскравих жанрів, що позначені, на перший погляд, несумісною семантикою. 
В найбільшій мірі, на думку М. Лобанової, це є характерним для стилю Д. Шостаковича, у творчості 
якого переплітаються музичне і немузичне, драматургічність мислення, підвищена асоціативність, що 
спонукають до багатомірності жанрових вирішень [6, 162–163]. 

Ці явища притаманні і концертному жанру, який у ХХ столітті характеризується стрімким ро-
звитком. Так, поруч із фортепіанними, скрипковими творами названого жанру формуються концерти 
для інших інструментів, які раніше не використовувалися в якості солюючих, зокрема, для мідних 
духових. 

Упродовж свого еволюційного шляху жанр концерту для мідних духових інструментів активно 
взаємодіє з різними принципами музичного мислення, жанровими константами та стильовими явища-
ми, що спричинило до появи його особливих типологічних видів – концерту-симфонії, концерту-сюїти, 
а також подвійних, потрійних концертів за участю однорідних та різних солюючих інструментів. 

Вагомий внесок у розвиток названого жанру зробили українські автори – Б. Яровинський, 
Л. Колодуб, Б. Синчалов, Л. Юріна, О. Костін, Є. Станкович та багато інших. 

Мета пропонованої статті – розглянути особливості жанрово-стильової взаємодії в українсь-
кому концерті для мідних духових інструментів другої половини ХХ століття в контексті еволюції 
названого жанру. 
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Особливості становлення і розвитку жанрів концерту для труби, тромбона в українській музичній 
культурі другої половини ХХ століття висвітлюються у дисертаційних дослідженнях Б. Мочурада [8] та 
Ф. Крижанівського [5], не вичерпуючи, однак, усіх його аспектів стосовно попередніх і подальших періодів, 
особливо 1980–1990-х років. Між тим, створення цілісної панорами становлення і розвитку українського 
концерту в названій галузі, зокрема, для туби і валторни впродовж 1950–1990-х років та дослідження його 
взаємозв’язків із іншими жанровими константами видається актуальним та перспективним завданням. 

Жанр концерту для мідних духових інструментів являє собою розгалужене й водночас цілісне 
явище, складовими якого є концерти для труби, валторни, тромбона, туби. Активне формування, кри-
сталізація й подальший інтенсивний розвиток концерту для мідних духових інструментів як своєрідної 
гілки жанру інструментального концерту в Україні припадає на середину – другу половину ХХ сто-
ліття. Впродовж окресленого хронологічного періоду цей жанр пройшов значний еволюційний шлях, 
який поділено на такі часові відтинки: 

1950–1960-і роки – етап формування жанру: виникають перші взірці складових вітчизняного 
концерту для мідних духових інструментів як цілісної системи – це Трубний концерт Б. Яровинського, Кон-
церт для труби і тромбона з оркестром Є. Зубцова та Концерт для туби з оркестром Й. Ельгісера. Названі 
твори демонструють дотримання класико-романтичних норм, які виявляються у принципах драматургії та 
формотворення, музичній мові концертів тощо. Про це свідчить, насамперед, збереження типово класичної 
моделі циклу: сонатне Allegro з яскраво контрастними темами, лірична друга та жанрово-танцювальна третя. 

Серед творів окресленого хронологічного відтинку виокремлюється Концерт для туби з орке-
стром Й. Ельгісера, який за своєю структурою апелює до романтичної симфонічної поеми. 

1970-і роки – етап усталення та збагачення жанру, який, поряд із утвердженням його характерних 
ознак, позначений створенням концертів за участю валторни та тромбона, а також нових типологічних 
різновидів – "юнацького" концерту (М. Сильванський, Ю. Щуровський, М. Бердиєв, Я. Лапинський), жа-
нру великого симфонізованого концерту (В. Гомоляка, О. Зноско-Боровський, М. Дремлюга), концертів 
поемної форми (Л. Колодуб, В. Гомоляка) та синтетичного жанру – симфонії-концерту (О. Красотов). 

Стильовою моделлю для авторів концертів найчастіше виступає неоромантизм, щоправда, у 
найбільш нейтралізованих, "поміркованих" проявах. Особливо слід відзначити Симфонію-концерт 
О. Красотова, яка засвідчує процес одновлення жанру концерту для мідних духових інструментів. Це 
одночастинний твір, в якому поєднано ознаки чотиричастинного сонатно-симфонічного циклу. 

І частина – експозиція – зав’язка конфлікту (між темою вступу та головною партією); ІІ час-
тина – Cantabile – ліричний центр твору та Scerzando, що відграє функцію Скерцо, – є розділами роз-
робки; ІV частина – реприза; завершує твір невелика кода, що виконує роль епілогу. 

1980-і роки в історії розвитку жанру концерту для мідних духових інструментів в Україні ха-
рактеризуються формуванням його певних типологічних різновидів. Зокрема, потяг до камерності на 
початку ХХ століття спричинив появу камерного концерту. 

На відміну від симфонізованого типу, камерний концерт в Україні виник значно пізніше, – в 
1960-і роки, а найбільшого розвитку одержав в 1980–1990-х роках. Принагідно слід зазначити, що 
процес камернізації безпосередньо пов’язаний з неокласичною тенденцією, яка є характерною для 
творчості українських композиторів 1960–1970-х років. "Неокласична тенденція, як зазначила Г. Конько-
ва, – стала в деякій мірі реакцією на те ускладнення музичної мови, ту, часом надлишкову, щедрість у 
задіянні найрізноманітніших сучасних засобів виразності, які призвели до свого роду технічного пе-
ренасичення творчості і стабілізувались, набуваючи вже певних рис "академізму"" [4, 20]. 

Прикладами "камерної гілки" концерту є Другий валторновий концерт Л. Колодуба, "Драма-
тичний" концерт для труби з оркестром Ж. Колодуб, Епічне концертино для туби з оркестром Л. Ко-
лодуба, які репрезентують одночастинний камерний концерт, а також Українське концертино для 
двох валторн з оркестром та Епічне концертино для туби з оркестром Л. Колодуба). 

В українській музиці 1980-х років жанр концерту для мідних духових інструментів стає полем 
втілення складних філософсько-естетичних проблем і одвічних питань буття, пов’язаних із особистіс-
ним світосприйняттям. Роздуми авторів про добро і зло, життя і смерть, національне і універсальне, – 
здавалося б, несумісні з жанром концерту і більш характерні для симфонічного втілення. Однак, вони, 
позбавлені зовнішньої ефектності, вплинули на поетику концертності, розширили її концептуальні 
обрії та збагатили виразові можливості. Сучасні українські мистецтвознавці (О. Козаренко, С. Павлишин 
та інші) подібні естетичні парадокси, а також плюралістичне співіснування жанрово-стильових явищ 
об’єднують поняттям "постмодернізм" [3; 9]. 

Роздуми про складні колізії життя пов’язані зі сферою ліричного, яка, починаючи з 1980-х ро-
ків, відіграє значну роль у драматургії концертного жанру. Ця риса завжди була присутня у творах 
українських композиторів як невід’ємна ознака національного менталітету. 
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Сфера ліричного в 1980-х роках збагачується новою семантикою, пов’язаною з медитативніс-
тю, заглибленням в музичну статику. Однак монообразність, характерна для ліричного типу драмату-
ргії, збагачується і компенсується заглибленням у внутрішній світ героя, розширенням емоційного і 
психологічного спектру, а також розмаїттям відтінків одного ліричного стану. 

Посилення ліричного начала спричинило появу таких оригінальних жанрових різновидів кон-
церту як концерт-монолог, концерт-медитація, концерт-елегія, концерт-реквієм. Прикладами таких 
творів в українській музиці є Скрипковий концерт В. Бібіка (1980), Концерт № 2 для фортепіано з 
камерним оркестром О. Костіна (1982), Другий фортепіанний концерт М. Скорика (1982), Концерт 
для труби з симфонічним оркестром "Монологи" Б. Синчалова (1986) та інші. 

В основі музично-драматургічного розвитку першої частини (Moderato) Трубного концерту 
Б. Синчалова лежить ліричний монообраз, який викликає асоціації з роздумом героя, сповненим різ-
них емоційних відтінків. Тому на першому плані – самоцінність мелосу солюючого інструмента, роз-
гортання якого обумовлюється принципами варіантного розвитку. Партія оркестру чутливо "реагує" 
на різні емоційні стани героя. 

Друга частина (Andante), за словами автора, "є елегія про Україну, яка не є такою, якою ми 
хотіли б її бачити". Звідси – інтерпретація поетики концертності в ностальгійно-ліричному ракурсі. 
Інтонаційну будову музично-тематичного матеріалу соліста та партії оркестру утворюють секундові 
"зчеплення" (символ жалю), які постають у різних метаморфозах. 

Образну сферу фіналу складає монообраз – марш. Однак він не відразу з’являється в своєму 
повному вигляді. Його деякі інтонаційні елементи спочатку кристалізуються в партії оркестру, фак-
турний план якої постає у поліфонічному оформленні. В процесі розвитку він змінюється гомофонно-
гармонічним "виглядом" і створює тло для проведення маршової теми труби у своєму завершеному варі-
анті. Її характеризує піднесено-просвітлений настрій, що утверджує оптимістичне вирішення фіналу. 

Таким чином, нетрадиційне вирішення першої та другої частини твору, які розкривають ліри-
ко-суб’єктивні переживання автора, несумісне з ігровою природою жанру концерту і є більш харак-
терним для симфонічного мислення. Натомість риси концертності яскраво виявляються в фіналі 
твору, який трактований в оптимістичному настрої, характерними для цього жанру. 

Нові жанрово-стильові процеси у вітчизняному концерті для мідних духових інструментів вини-
кають внаслідок впливу загальних тенденцій жанрової дифузії та жанрового синтезу, характерних для 
музичного мистецтва кінця ХХ століття. "Останнє десятиріччя ХХ століття особливо чітко виявляє той 
процес, що приховано відбувся у 70–80-х роках, – відбір, осягнення, осмислення й переосмислення всіх 
елементів "радикальної" та "нерадикальної" техніки музичної мови, синтезування цих елементів у індивіду-
алізованих концепціях і створення величезного інтонаційного словника як можливого підґрунтя для май-
бутньої музично-художньої виразовості" [7, 13], – зазначає С. Мовчан. Тому у 1980–1990-х роках концертні 
твори за участю мідних духових інструментів містять ознаки двох або більше жанрових констант. 

Так, Другий валторновий концерт Л. Колодуба (1980) поєднує ознаки камерного та "юнацько-
го" концертів. Він являє собою тричастинний цикл, де друга та третя частина виконуються attacca. 

Перша частина написана в формі сонатного Аllegro зі скороченою репризою. Її драматургія 
ґрунтується на протиставленні активно-вольових, помпезних образів (вступ і головна партія) та ліри-
ко-наспівного (побічна партія). 

Друга частина циклу (Andante) (b-moll) складається з двох контрастних розділів. Перший із 
них викликає жанрові асоціації з піснею-романсом, а другий побудований на матеріалі вступу першої 
частини Концерту, утворюючи, тим самим, із ним тематичну арку. Композитор із щедрістю демон-
струє темброві та технічні можливості валторни, використовуючи її то в плавних кульмінаційних 
хвилях, то в граничних динамічних перепадах. 

Скерцозно-танцювальний фінал (Allegro), який звучить attacca, за своїми жанровими ознаками 
нагадує тарантелу. Специфічними рисами даного жанру є елемент токатності, швидкий рух тріолями, 
а також розмір 6/8. 

Тромбоновий концерт Л. Юріної (1989) являє собою одночастинну поемну форму, яку утворюють 
дев’ять епізодів надаючи, таким чином, цій композиції ознак сюїти. Це плюралістичне співіснування 
образів об’єднує тема солюючого інструмента (Larghetto), з якої "виростає" весь наступний музично-
тематичний матеріал твору. Відзначу, що основна тема викликає асоціації з образами "зла", "фатуму". Її 
важливими мелодико-ритмічними компонентами є інтервал септими та тріольний ритмічний мотив, що в 
процесі розвитку виконують функції своєрідної тональної осі, а також фактурного і ритмічного стержня. 

Шоста камерна симфонія (Концерт) "Тривоги осінніх днів…" Є. Станковича (1993) являє собою 
своєрідний "сплав" симфонії, концерту та симфонічної поеми. Музично-драматургічний розвиток цієї 
композиції побудований за принципом "дія – споглядання" з типовою для нього зміною драматичного 
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плану на медитативно-споглядальний. Таким чином, рух від вивільнення внутрішньої експресії до 
філософського самозаглиблення спричинив жанрову модуляцію від концерту до симфонії. Концерт-
ність у творі виявляється також і в яскравій індивідуалізованості голосів партитури, їх тембровій та 
образно-тематичній самостійності. 

Своєрідність "Сербського капричіо" для труби і камерного оркестру О. Костіна (1997) полягає 
у використанні в ньому принципів кінодраматургії. 

У творі, який являє собою одночастинний цикл (сонатна форма з рисами поемності та сюїтно-
сті), за словами автора, звучать оригінальні сербські пісні – "Uz’o deda svog unuka" між головною 
(Vivo) та побічною партією (Lento) і, таким чином, видозмінює базисну структуру сонатної форми та 
"Kolo Kostino" на межі з’єднання розробки з репризою. Зазначимо, що цитування автором оригіналь-
них сербських пісень розширює структуру твору та надає йому рис сюїтності. 

Драматургічна роль ліричного епізоду концерту – Lento, викликає аналоги з іншим кіноприйомом – 
"напливом", коли події ніби призупиняються, і на перший план виступають думки та почуття героя. 

Загалом твір характеризує динамічне розгортання музично-тематичного матеріалу, яке особ-
ливо відчувається у заключному розділі капричіо (т. зв. темпова прогресія). У композиції посилено 
імпровізаційне начало, що підтверджує наявність двох каденцій та інших сольних епізодів труби, і є 
характерним для жанру капричіо. 

Не зважаючи на втілення у "Сербському капричіо" трагічних подій, його завершення сповне-
не життєвим оптимізмом – типового для поетики концертності. 

Концертино для трьох солістів (двох труб та тромбона) "Маски" Л. Колодуба (2001) поєднує в 
одночастинній формі шість різних за характером п’єс, що яскраво відображає взаємодію жанрів кон-
церту та сюїти, а також викликає асоціації з "Карнавалом" (цикл фортепіанних мініатюр) Р. Шумана. 

Важливу роль у драматургії твору відіграє перша частина циклу – Sostenuto. Її розпочинає 
граціозне звучання теми, яку почергово проводять дві труби. Вона у процесі розвитку набуває зна-
чення лейтмотиву, а також стає конструктивним стрижнем твору, на основі якого будується музично-
тематичний матеріал інших частин Концертино. 

Окрім теми граціозного характеру, в першій частині з’являється тематизм наспівного плану. 
Він, свого роду, репрезентує іншу, ліричну сторону героя, а також разом із першою темою Sostenuto 
викликає асоціації з образами Флорестана та Евсебія з "Каранавалу" Р. Шумана. Інтонаційні контури 
даного музично-тематичного матеріалу вирізняються кантиленністю, плавністю мелодичного малюн-
ку. Після невеликого розвитку ліричної теми з’являється початкова тема, яка надає першій частині 
ознак тричастинності. 

У другій частині (Con moto) контраст у її драматургічний розвиток вносить епізод Tranquillo. 
Він інтонаційно відтворює тематизм першої частини, надаючи творові рис наскрізності. Від наступ-
ного, завершального розділу Con moto його відокремлює фермата, що ніби підкреслює значущість 
тематизму першої частини. 

Композиційну структуру третьої частини (Ігри) умовна можна поділити на три розділи. В ек-
спозиційному блоці музично-тематичний матеріал формується почергово солістами, що нагадує пуа-
нтилістичну техніку письма. Тому тематичні лінії двох труб та тромбона являють собою чергування 
окремих звуків та пауз. 

Натомість тематизм середнього розділу оформлений окремими фразами, які інтонаційно на-
гадують основну тему першої частини (Sostenuto). Вона звучить у "змаганні" між солюючими ін-
струментами, підкреслюючи ігрову природу жанру концерту. 

Розвиток музично-тематичного матеріалу приводить до найвищої точки не тільки даної час-
тини, але й всього циклу – кульмінації (ff). Після її звучання розпочинається заключний розділ тре-
тьої частини з так званим "пуантилістичним" оформленням музичної тканини. 

Четверта частина (Moderato) – ліричний центр циклу. За жанром вона являє собою фугу, інто-
наційним ядром теми якої слугує матеріал першої частини, що знову підкреслює симфонічний потен-
ціал розвитку цього твору. 

П’ята частина (Діалоги) ґрунтується на чергуванні маршової та вальсової тем, яке відтворює 
атмосферу карнавалу з характерним йому зміною масок, вражень. При оформленні музично-
тематичного матеріалу композитор використовує прийоми алеаторики (ц. 43, 45). 

У фіналі Концертино всі герої-маски беруть участь у параді. Цей, свого роду, строкатий ка-
лейдоскоп тем та образів об’єднує проведення граціозної та ліричної тем (Andantino) з першої части-
ни, яке завершує останню частину твору, а також надає його структурі рис наскрізності та симетрії. 

Отже, у процесі еволюції досліджуваного жанру виокремлено наступні взаємодії концерту для 
мідних духових інструментів із іншими жанровими константами. У 1950–1970-х роках (етапи станов-
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лення та кристалізації жанру) синтез симфонії та концерту призвів до формування концерту-симфонії 
(О. Красотов), що є важливим напрямом трансформації жанру і засвідчує його розвиток та оновлення. 

1980-і роки в українській музичній культурі можна визначити як активну "стадію" розвитку 
жанру концерту для мідних духових інструментів. Вона виявляється, зокрема, у створенні камерного 
різновиду вітчизняного концерту для мідних духових інструментів та його жанрових модифікацій: 
одночастинного камерного концерту, жанру концертино (Л. Колодуб). 

Необхідно відзначити розширення сфери ліричного в концертних творах, у тому числі для мі-
дних духових інструментів 1980-х років, внаслідок чого виникли такі жанрові різновиди, як концерт-
медитація, концерт-елегія, концерт-монолог (Б. Синчалов). 

Взаємовплив жанрів, поліжанровість та жанрові мутації складають характерну особливість сучасно-
го вітчизняного концерту для мідних духових інструментів. Так, у 1980–1990-х роках з’являються твори, що 
містять ознаки двох чи більше жанрових типів – юнацького" і камерного концерту (Л. Колодуб), поеми та 
сюїти (Л. Юріна) і навіть інших видів мистецтва, зокрема, кіно (О. Костін), що робить концерт одним із 
"найініціативніших" жанрів у загальному процесі жанрових взаємодій сучасного музичного мистецтва. 
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У статті розглянуто універсальність інструменталізму як гносеологічної загальнофілософсь-

кої та мистецтвознавчої категорії, що є ознакою культурної штучності різних типів розумово-
творчої діяльності. 
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Універсальність категорії інструменталізму, її гносеологічний зміст в аспекті етимологічного 
підходу релігійно-філософських понять П. Флоренського допоки не була предметом вивчення в куль-
турологічних та мистецтвознавчих дослідженнях. Задана проблематика постає як особливо актуальна 
відносно європейської музики, позаяк її вокальна природа історично і онтологічно обумовлена ін-
струментальною штучністю позамовного звуковираження. 

Об’єктом даного дослідження є інструменталізм, як метод вибудовування розумового континууму 
у процесі діяльності, що характеризується спільністю генезису та тріади ритуал – міф – мислення. 

Предметом нашої наукової розвідки (у розширеному сенсі) є поняття інструменталізму, що 
застосовується у сфері вивчення музичного мислення. Зокрема, явище музичного інструменталізму є 
одним із чинників зближення виконавства та музикознавства як таких категорій, що навзаєм допов-
нюють одна одну. 

Виявлення загальних рис між філософією як інструментом мислення і категоріальними якос-
тями музичного інструменталізму є метою цієї публікації. При цьому основним завданням дослі-
дження автор вбачає розгляд витоків та основних складових категорій інструменталізму у філософії 
та музиці, задля виконання якого за методологічну основу взято методи історичного порівняльного 
аналізу, що є похідними від теорії інтонаційності, запровадженої Б. Асаф’євим [1]; праці П. Флорен-
ського [12; 13], О. Маркової [7; 8], А. Арановського [9], Ю. Лотмана [5; 6]. 

Наукова новизна дослідження полягає у поєднанні парадигм: "осмислення речей" – "уречев-
лення змісту", "діяльність осмислення" – "діяльність реалізації", що є базисними у художній діяльності 
людини. 

Практичне значення дослідження визначається його спрямованістю на потреби професійного 
виконавства. Матеріали, подані у даній публікації, можуть бути використані у програмах курсів з іс-
торії та теорії виконавства у ВНЗ мистецтв і культури. 

Поняття "інструменталізм" виходить далеко за межі музичної науки і є похідним від слова 
"інструмент". У словнику В. Даля воно перекладається з латини як (рос.): "орудие, снаряд, прибор…", 
"всякого рода ручное пособие или устройство для какой либо работы…", "...инструментный или инс-
трументальный, орудийный, снарядный…" [2, 46]. Відповідно, музичний інструменталізм потракто-
вується як музика, що "вироблена інструментами". 

У "Музичному енциклопедичному словнику" (1991) музичні інструменти визначаються як 
"штучно створені знаряддя або природні предмети, що створюють звук (шум) і використовуються з 
художньою метою" [10, 215]. Треба зазначити, що в цьому змістовному і лаконічному визначенні фак-
тично відсутній виконавець як головне творче одухотворене начало в інструментальному виконавстві. 
А вказівка "використовуються з художньою метою", певно, припускає наявність творчого процесу як 
такого, але не враховує духовної активності людини як ініціатора такого виду культурної діяльності. 

Достоїнство такого "ручного знаряддя", як музичний інструмент, визначається, на наш погляд, не 
тільки його відчутно-речовинними якостями, а саме тим ідеальним результатом, який виникає безпосере-
дньо з культури звукотворчості. І саме в плані ідеальної спрямованості змісту музично-інструментальної 
творчості інструменталізм музичний співвідноситься з інструменталізмом філософським. Під цим термі-
ном розуміють спеціальний напрям американської філософії різновиду прагматизму, у якому свідомість 
визначено як один з інструментів, що допомагає живому пристосовуватися до навколишнього середовища. 

Розгорнуту концепцію інструменталізму у філософії сформулював Д. Дьюї. У межах філософсь-
кого знання він дає уточнення: "поняття, ідеї…", "закони і теорії…" виступають як "інструменти-
знаряддя", "ключі до ситуацій…", "плани дій…" [3, 94]. Таким чином, філософи-інструменталісти абсо-
лютизують думку як рух. Такий підхід у ідеальній даності фіксує те, що визначає "ручне знаряддя", тобто 
інструмент, який викликає і сприяє дії-діяльності, яка є практично продукуючою та розумово-
психологічною. Якщо узагальнити наведені характеристики філософського інструменталізму, на перший 
план виходить психологічно-розумова активність людини, як здібність творення планів, законів тощо, 
тобто – інструментів для дій. І у цьому ми вбачаємо "над-буттєвий" характер розумового інструменталіз-
му, який спрямовує життєвий досвід, що, своєї черги, не може бути зведений тільки до почуттєвого 
сприйняття і який ми розуміємо як "усе, що пережито у досвіді", як зміст свідомості [3, 96]. 

У філософській концепції інструменталізму психологічна активність індивідів, здатних творити 
"закони", "правила", у тому числі містично-релігійного походження, розглядається у мобільності перехо-
дів матеріальних і ідеальних стимулів дій. Ірраціональні тенденції філософського інструменталізму при 
цьому не стільки збагачують, скільки обмежують підхід до наукового пізнання. У порівнянні з послідов-
ним богословсько-філософським вченням П.Флоренського позиція Дж. Дьюї і його прихильників ви-
глядає звуженою і спрощеною. Метод вибудовування розумового інструменталізму у процесі 
діяльності людини, за П. Флоренським, має власний інструментарій, таким чином, якісний склад цих 
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інструментів-схем і їх використання, рівень володіння ними та їхній вплив на процес і результат дія-
льності можна визначити як філософський інструменталізм. 

Богослов і філософ П. Флоренський акцентує, що людина є твариною; вона здатна "будувати" 
знаряддя і саме в цій діяльності полягає її відмінність від інших тварин. Він розмірковує над культом, 
як видом культурної діяльності: визначає елементи культу – храм, а також тексти, піснеспіви, молитви і 
т. ін. – об’єднані у конкретно цілісну єдність, вони суть знаряддя цієї культурної діяльності. Філософ 
зазначає, що всяка діяльність здійснюється і проявляється завдяки своїм знаряддям і сама може бути 
визначена як діяльність знарядно-будівнича; сама людина – діяч, істота, що створює знаряддя. Розмір-
ковуючи над природою знарядь, П. Флоренський робить висновок, що: знаряддя як таке є проекція по-
затворчих надр людської істоти, що вибудовує і усе його власне емпіричне буття – його тіло, його 
духовне життя. Він звертає увагу на те, що з грецької засіб (рос. – орудие) перекладається як орган. 
Дійсно, органи нашого єства – душевні і тілесні – суть знаряддя духу, вибудовані ним для себе; знаряддя, 
що нами побудовані, суть також органи нашого емпіричного, душевно-тілесного складу [12, 52–53]. У 
концепції потрійності людської діяльності П. Флоренського розрізнюються три роди "творів людської 
творчості". Для більшої визначеності він пропонує називати матеріальні знаряддя іnstrumenta, тобто, 
"інструментами", "матеріальними знаряддями технічної культури", у "наочності, реальності" яких ми "не 
можемо сумніватися: вони – суть" [13, 109–110], розумність яких ми можемо збагнути шляхом осмислення. 

Але існує ще одна галузь – йдеться про знаряддя культу, єдність самосвідомості, Я = Я – що 
характеризує діяльність розуму, в якій гармонійно сполучено реальність (інструмент) з осмисленістю 
поняття (термін), наявність чого антиномічно сполучає діяльність розуму й формує самосвідомість, 
що є опорною точкою всього розуму, у всіх видах його діяльності. Шукана нами діяльність є транс-
цендентальною умовою всіх проявів діяльності розуму і самого розуму. Флоренський акцентує увагу 
на "основній діяльності, завдяки якій… людина вперше стає людиною". Він роз’яснює, що твори 
центральної (основної) діяльності розуму є явлення ідеї або – втілена ідея. Це є сходження горнього 
до дольного і піднесення дольного до горнього, тобто сполучення Неба і Землі [13, 111]. У якості 
приклада такої діяльності філософ називає художню творчість, де поєднано практичне ("втілення ро-
зумом своїх задумів") та теоретичне ("осмислення діяльності"). Витонченні мистецтва – це ланки 
більш серйозного й більш творчого мистецтва, мистецтва боготворіння – Феургії. 

За давніх часів Феургія була основою людської життєдіяльності, материнським лоном усіх 
наук і мистецтв [13, 111]. Філософ уточнює, що з часом людська діяльність втрачає цілісність – Феу-
ргія звужується до обрядових дійств, до культу (в більш пізньому розумінні слова), "узаконивши своє 
блудне існування, свою злочину самодостатність, без внутрішньо цінного змісту". Але людське життя 
не організоване у Феургію. Однак ця неорганізованість не свідчить про не існування діяльності, де 
здійснюється одухотворення більш глибоке, ніж у вишуканих мистецтвах. Ця діяльність є тим самим 
зерном, з якого розвивається Феургія – це "бутон культуры – Культ". Культ має свої священні пред-
мети – знаряддя культу. Від машин-інструментів їх вирізняє "їхня святість, їхня виокремленість по-
між іншими, їхня одухотвореність. Предмети культу є здійснене сполучення тимчасового й вічного". 
Підводячи підсумок, Флоренський наголошує: "Культ є сукупність святинь, Sacra, … – усього, що 
слугує встановленню зв’язків з духовними світами". Таким чином, створюється концепція "потрійно-
сті людської діяльності – Instrumenta, Notiones, Sacra – практична, теоретична, літургічна. Кожна з 
них має свій комплект знарядь" [13, 112–113, 114]. 

За концепцією П. Флоренського, музичні інструменти, безумовно, можна віднести до катего-
рії машин-інструментів. Однак, як стверджує філософ, " усі діяльності людини, які випали з царини 
Феургії, хоча і є блудними, все ж таки залишаються по суті феургічними, священними, духовними", 
тобто "мистецтво Боготворіння", до якого найближче стоїть художня творчість, і музичні інструмен-
ти як знаряддя такої творчості складають спеціальну, окрему від інших предметів якість, далеку від 
культової "самоцінності" [13, 106], натомість є більш одухотвореними, ніж матеріальні знаряддя тех-
нічної культури. Адже музичні інструменти не просто слугують, допомагають у "виготовленні" ху-
дожньої продукції – музичного твору, а безпосередньо, своїм "тілом", "голосом" беруть участь у 
процесі виконавського самовираження, часто визиваючи до життя конкретні засоби для втілення ідеї 
(або навіть саму ідею) такого самовираження завдяки своїм темброво-фактурним, артикуляційним, 
акустичним особливостям, а також історико-стильовим якостям. 

Таким чином, музичний інструмент у руках талановитого виконавця ніби "переростає" роль 
знаряддя, засобу для втілення та стає повноцінним учасником творчого процесу, найважливішим органом 
сутності виконавця, "його емпіричного духовно-тілесного складу". Такий тісний контакт, своєрідний тво-
рчий діалог між виконавцем та інструментом, людиною і музичним знаряддям стає зрозумілим у світлі 
філософської концепції людської діяльності. Як наголошує П. Флоренський, усі види діяльності людини 
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"… все ж таки залишаються за своєю суттю священними, тобто ієрархічними, духовними". Хоча філософ 
застерігає, що в мистецтві здійснюється менш "глибоке одухотворення", ніж у культі, що "речовина мис-
тецтва – тільки речовина, не осмислена наскрізь, не перетворена… не золота", але все ж "озолочена Лого-
сом". Він стверджує, що саме в художній творчості "практична сторона (втілення розумом своїх задумів) 
поєднується з теоретичною стороною – осмисленням діяльності", подібно до того, як це відбувається 
у вищій сфері людської діяльності – Феургії. Таке поєднання, своєї черги, свідчить про цілісність сві-
домості людини, "про органічну сполученість його діяльностей" [13, 106, 107, 109]. 

Отже, знаряддя художньої творчості також остаточно не втратили "цільності реальності й змі-
сту" (притаманних феургічній діяльності). Музичні інструменти, які мають у собі таку антиноміч-
ність, сприймаються музикантами у дещо сакральному сенсі, як учасники творчого процесу 
виконавства. І навпаки: такі знаряддя творчості, як, наприклад, фарби, мармур тощо безпосередньо 
задіяні у втіленні художньої ідеї, втім, під час сприйняття художнього твору не асоціюються безпосе-
редньо з образом художника. Проте музикант-виконавець кожного разу виступає "в живому тандемі" 
зі своїм інструментом, поза таким творчим союзом музичний твір не може набути життя. Загальну 
культуротворчу установку людського мислення, що вибудовується культом (за П. Флоренським), 
О. Маркова називає культуротворчістю розумового інструменталізму й підкреслює, що П. Флоренський 
вказує на той "пусковий механізм окультурення", який закладений у культі і визначений необхідністю 
створювати "знаряддя, інструменти" – не утилітарного призначення… тільки культова діяльність поро-
джує "пошук заради пошуку", "інструменталізм взагалі" у розумових операціях… "який призводить до 
основ продуктивного вибіркового людського мислення" [8, 13–14]. 

Таким чином, гносеологічна трактовка інструменталізму у О. Маркової сполучається з етимологіч-
ними змістовними передумовами: "знаряддя – допомога", але не "матеріально – ручного", а ідеального 
порядку. Як бачимо, цей аспект абсолютизований у концепції прагматиків-"інструменталістів", але у 
деякій "розмитості" уявлень про первісність ідеальних чи матеріально- виробничих факторів. Ідеальна 
сутність інструменталізму розумових акцій для П. Флоренського є незаперечною істиною: "...не в перено-
сному, а в прямому значенні слова це знаряддя. Назвемо такий вид знарядь поняттями" [12, 102]. Більш 
того, ідеальний інструменталізм як культуротворчий механізм невід’ємний від акції пожертви, яка вияв-
ляється у необхідній континуальності розумової праці, одухотвореність якої покликана відповідати Боже-
ственному витоку. "Культурні визначення спираються на культові визначення, бо культурні визначення 
потребують, щоб у конкретній реальності, що нас оточує, був встановлений будь-який сенс, а визнання 
змісту в реальності своїм корінням занурюється у надра культу" [12, 132]. У кінцевому розумінні підхід 
Флоренського спрямований на концепцію Феургії, яка пронизує усі види людської діяльності, а культуро-
творчість визначається ідеальними засадами людського мислення. Така континуальність ідеально-
творчого спрямування у розумових операціях, в яких "наслідування – відображення" є підлеглими, ство-
рює змістовну суть людської діяльності і роз’яснюється П. Флоренським як укорінення у релігійній сві-
домості. Останнє пропонує складну і збитково-затратну систему матеріальних і символічно-ідеальних 
жертвувань (офірувань), здібність до яких і народжує істинно людську розумову інструментальність. 

Такого роду "розумовий інструменталізм", релігійний у своїх мисленнєвих засадах, В. Меду-
шевський називає "синкрезисом", вказуючи на принципово новий етап такого роду мислення по від-
ношенню до доцивілізаційного синкретизму пралюдського мислення: поводження – ритуал – слово. 
Привабливість концепції П. Флоренського обумовлена не скільки релігійною спрямованістю, скільки 
установкою на "мислеутворюючий" принцип, який визначається О. Марковою терміном "інструмен-
талізм мислення" [8, 8, 9]. 

Інструментом "логіки науки" Д. Дьюї стає "логіка ситуації", що з’ясовується експерименталь-
ним дійством "проб і помилок…" [3, 725–726]. Логіка ситуації це непорушна єдність "готовності до 
дії – експерименту…" і "правил предмету…"; ці останні і припускають відбиття – узагальнення, яке 
"просувається" розумово-експериментальним perpetuum mobille людської природи, що покликана до 
культуротворчості. За П. Флоренським, "cultura як причастя майбутнього часу… вказує на те, що роз-
вивається", а "єдність самопізнання припускає реальність розуму, який гармонічно сполучає реаль-
ність машини-речі з осмисленістю поняття-терміна. І навпаки: наявність такої антиномічно сполучної 
діяльності розуму слугувало б умовою самосвідомості, було б опорною основою усього розуму, у 
всіх його діяльностях, тобто у теоретичній, і практичній… Витвір цієї… діяльності це розум, як яв-
лення ідеї, або втілена ідея" [12, 104, 117]. 

Художню творчість П. Флоренський називає найближчим прикладом такої діяльності, в якій 
виявляється "єдність самосвідомості", "єдність діяльності духовної – діяльності розуму", єдність 
"осмисленості речей", "уречевлення змісту", поєднання "діяльності реалізації" і "діяльності осмис-
лення", при цьому знаряддя діяльності (інструменти), як вже зазначалося, проецирують "духовне 
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життя", тобто "знаряддя духу" [12, 105]. Таким чином "інструменталізм" у концепції П. Флоренського, 
за визначенням професора Маркової, набуває тих рис символічної філософії стародавності і Середньо-
віччя, які поза матеріальними витоками діяльності сприймаються як базові a priori, залишаючи матеріа-
льне у якості плану вираження, проекцій конструкцій і принципів, створених поза матерією [8, 14]. 

Підхід до проблематики мислення від "мусікійства" Античності "у єдності якості… могутньої 
хаотичності титанів і логічно-гармонічної упорядкованості мислення богів" [7, 4] дозволяє стверджувати, 
що музика втілює у звуках відчутну вищу космічну доцільність побудови світу. "Музика здавна була при-
значена для того, щоб виділити із контексту повсякденного життя певні особливі, вибрані ситуації, які 
мають над-побутовий зміст. Такі ситуації виводили людину за межі видимого світу і ніби переключали на 
світ невидимий, але для неї більш значущий, оскільки невидимий керує видимим і стоїть за ним. Дійсно 
міфологізована свідомість має значну долю позасвідомого. Такими ситуаціями були магічний культ, ри-
туал, пов’язані з ними, танок, звучання інструментів" [9, 39–40]. "Цільність реальності змісту" у таких 
надзвичайних ситуаціях мають як "міфологізоване" мислення, так і знаряддя- інструменти, що звучать. 

І якщо так зване "продуктивне" творче мислення у науковій галузі визначається "перервою 
поступовості" логічних операцій і демонструє єдність логічних і позалогічних форм у цілісності від-
криття, то "мусікійський" підхід дає роз’яснення цій логічній "перерві поступовості" у "високості" 
висхідного цілого. Виконавці, які працюють з нотним текстом, сприймають змісти, які є передумо-
вою художньої цілісності звучання твору, як раціоналістично так і на позасвідомому рівні. При цьо-
му, "чим дрібніше структура, тим більше вона залежить від інтуїції". М. Арановський доказує, що 
музиці доступно "… тільки цілісне сприйняття людини", при цьому "володаркою цілісної Людини" 
музику робить ї "занурення у позасвідому сферу" [9, 41]. Історично та генетично можна простежити 
зв’язок філософського і музикального витоків інструменталізму, що матеріалізує у фізичних даностях 
і за допомогою "знарядь" поза них зароджених цінностей упредмечує ідею. Звідси – "інструмента-
лізм" античного мислення, у якому монохорд-канон знаходив умоглядно-умовну аналогію з косміч-
ною досконалістю числових пропорцій. Музика в її установці на рухи (тонів у мелосі і ритмічній 
енергії) демонструє механізм "мислетворення", який і визначається у філософії П. Флоренського і 
Д. Дьюї з різних позицій – терміном "інструменталізм". 

Музична механіка – переміщення ідеальної якості тоновості – здійснювалася у межах штучно 
створеного приладу (монохорду), названого "інструментом". "Інструмент філософів": монохорд або 
канон, символізував безкінечність Всесвіту безкінечним числовим рядом розподілення струни. Саме 
тому у вченні Піфагора вищою гідністю була приналежність до божественного дару, таким чином, 
"філософія монохорду" лягла в основу його філософії музики. Як підкреслюють дослідники, "Піфагор 
явно віддавав превагу струнним інструментам і попереджав своїх учнів, щоб вони не прислухалися 
до звуків флейти і кімвал". "У містеріях ліра була секретним символом людської конституції, корпус 
інструмента являв собою фізичне тіло, струни – нерви, а музикант – дух…" [4, 224, 348, 344]. Інстру-
менталізм ліри полягав у "налагоджені" за допомогою одухотворених дій музиканта гармонії людсь-
кої природи. Піфагорійський інструменталізм є ланкою, що пов’язує філософський і музичний 
інструменталізм. Подібні ідеалістично-релятивістські перебільшення дозволяють виокремити ті аспек-
ти розумової діяльності, що виводять нас на "мусікійську" єдність думки-звукотворчості, що поро-
джує у історичній реальності розумово-логічну традицію як таку і музичну творчість, що виконує 
функцію музичного мислення. 

Цікавим у цьому зв’язку є акцент у сучасній науці щодо ролі овіяного тисячолітньою традицією 
звучання як такого: "Духовна ситуація сучасності змінюється, оскільки філософія акцентується в її зву-
ковій, а не обов’язково у текстовій формі (йдеться про "співробітництво – суперництво" двох історич-
них форм буття філософського слова: усного і письмового, – В. П.), виявляються і нові можливості 
синтезу музичного мистецтва і філософії. Ці могутні старовинні культури завжди глибоко взаємодіяли, 
і є наявні внутрішні основи їх єдності. Такі основи можуть бути заново виявлені" [11, 49–50]. Що сто-
сується музичного звуку, він має "власне системне звучання", йому притаманна і "понятійна німота" (у 
порівнянні зі словом), що колись (на фоні слова) розцінювалося як слабкість. Сьогодні це бачиться як 
"величезна перевага музичного звуку над словом, бо це надає йому безмежності і невизначеності" [9, 42]. 

Отже, оскільки всі види людської діяльності – практична, теоретична, сакральна – мають, за 
Флоренським, свій набір знарядь (інструментарій), то якісний склад застосування цих інструментів – 
схеми їх використання, рівень володіння ними і їх вплив на процес і результат діяльності можна на-
звати інструменталізмом. Через музичний інструменталізм можна виявляти втілення музично-
художньої ідеї в інструментальній творчості. Таким чином, поняття музичного інструменталізму 
охоплює широкий спектр питань, пов’язаних з інструментознавством (історичним і теоретичним), 
безпосередньо музикою та теорією і практикою інструментального виконавства. 
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СТИЛІЗАЦІЯ ЯК ПРИЙОМ КОЛЬОРО-ГРАФІЧНОГО ФОРМОТВОРЕННЯ 
 
Автор статті розглядає стилізацію природних аналогів в якості одного з основних зобража-

льних засобів графічного дизайну і, зокрема, рекламної графіки. Головним методологічним підходом 
визначено типізацію як спосіб художнього узагальнення та класифіковано методи стилізації у кон-
тексті процесу формоутворення. Акцентовано увагу на вагомих функціях кольору у рекламі. 

Ключові слова: природна форма, графічна форма, знак, формотворчі аспекти, типізація, 
методи стилізації, графічний дизайн, рекламна графіка, функціональність кольору, художній образ. 

 
The author of the article considers the stylization of natural prototypes as one of the main visual 

means of graphic design, and, especially, advertising graphics. As a main methodological approach to the 
above said the author defines typification as means of artistic generalization and classifies methods of 
stylization in the context of artistic form-making. The scientist pays attention to the important functions 
of colour in advertising. 

Keywords: natural form, graphic form, sign, formative aspects, typification, methods of stylization, 
graphic design, advertising graphics, functionality of colour, artistic image. 

 
Одним із напрямків сучасних наукових досліджень у галузі технічної естетики є вивчення за-

собів візуальної інформації як художньо-образних складових дизайн-діяльності. Стилізація природ-
них аналогів є одним з основних зображальних засобів графічного дизайну і, зокрема, рекламної 
графіки. Спрощені й узагальнені графічні форми на основі природних аналогів використовуються в 
книжковій та журнальній графіці, плакаті, при розробці фірмових констант (знаків, комбінованих ло-
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готипів), рекламних персонажів, рисунків для упаковки та різноманітної рекламно-поліграфічної 
продукції, анімації, у WEB-дизайні тощо. Не зважаючи на те, що історія книжкової та промислової 
графіки, а згодом і графічного дизайну, налічує велику кількість функціональних та естетичних при-
кладів знакових форм і стилізованих елементів, актуальність даного питання виявляється в недостат-
ньому на сьогоднішній день структуруванні цього виду робіт у наукових працях та навчально-
методичній літературі для дизайнера-графіка. 

Біонічні принципи в архітектурі та дизайн-діяльності не є новими. З середини ХХ століття ве-
лися активні пошуки предметно-просторового середовища як органічного продовження природних 
формоутворень. "Вивчення форм живої природи живіть фантазію, допомагає вирішувати проблеми 
гармонії функціонального та естетичного, збагачує формальні засоби гармонізації у пошуках найви-
разніших пропорцій, ритму, симетрії чи асиметрії тощо" [5, 10]. 

Використовуючи художні формотворчі засоби, архітектори, інженери, дизайнери намагаються 
створювати матеріальний світ для людини у формах, адаптованих для сприйняття. Метою дизайнер-
ської біоніки є побудова досконалої форми об’єктів, яка мала б функціональну, конструктивну і есте-
тичну цінність. 

У науково-популярному виданні В. Михайленка та О. Кащенка "Природа-Геометрия-Архитектура" 
[8] містяться відомості з вивчення природних форм з метою їх використання в сучасних архітектур-
них спорудах. Автори поширюють геометричний напрямок у дослідженнях біоформ, які набули осо-
бливого значення в будівництві просторових конструкцій: "…простое заимствование природных 
форм, увеличение их во много раз и осуществление в другом материале – самый простой, но и самый 
неверный путь" [8, 6]. Приділено увагу й питанню функціональності кольору у природі. Наприклад, 
доводиться той факт, що певна геометрія рисунка поверхонь біоформ у сполученні з кольором надає 
їм можливість маскуватися, застерігати чи приваблювати. Контрастне або нюансне забарвлення у 
співвідношенні з навколишнім середовищем може бути використаним при пошуках колірної гармонії 
об’єктів предметно-просторового середовища. Також вагоме значення мають питання розкриття зміс-
ту форми за допомогою кольору. 

Видання "Архітектура і біоніка" Ю. Лєбєдєва [5] присвячено пошукам нових форм, нових 
конструктивних вирішень на основі живої природи, естетичним проблемам архітектурної біоніки. 
Автор на конкретних прикладах доводить, що форми природи, їхні просторові співвідношення става-
ли прообразами художніх, архітектурних і дизайнерських форм. "Исследование законов формообра-
зования в живой природе ведет к расширению нашего понимания законов гармонии и дает в руки 
архитекторов сильные эстетические средства, поскольку человеку присуще восприятие красоты при-
родных форм" [5, 182]. Розглядаються симетрія і асиметрія, геометрія простих форм як чинників 
більш складних об’ємів, функціональне значення кольору у природі, але водночас зовсім не дослі-
джуються питання гармонійних сполучень кольорів – їхнє поєднання у природі та можливе відтво-
рення у художньо-практичній діяльності. 

В. Даниленко також підкреслює значення одного з аспектів дизайнерської біоніки – феномен 
кольору в живій природі та цитує Ю. Лєбєдєва: "Так само продуктивними для дизайну є біонічні до-
слідження орієнтуючих властивостей кольору. Колір у природі, наприклад, у світі рослин, – це свого 
роду реклама для приваблювання комах, котрі сприяють запиленню. Організми протягом багатьох 
мільйонів років "відпрацювали" свої кольори" [1, 196]. 

Найновітніше навчальне видання з "Основ біодизайну" [6] В. Михайленка та О. Кащенка дозволяє 
прослідкувати передумови формування біодизайну, його теоретико-методичні положення, вплив народ-
ного українського мистецтва на розвиток промислового художнього виробництва. У розділі 4.3. "Прикла-
дні аспекти біодизайну" розглянуто і деякі приклади графічного біодизайну (знакові форми, символічні 
зображення природних об’єктів у геральдиці, рослинних і зооморфних орнаментальних структурах). 

Проте у біоніці питання природної гармонії кольору виявляється ще мало вивченим і здебі-
льшого стосується архітектури та промислових виробів. Барви природи опинилися поза полем зору 
творців штучного середовища, сучасний стан якого характеризується як "…гнітючий ахроматизм, 
обумовлений застосуванням типових уніфікованих матеріалів, або зухвала строкатість, породжена 
випадковістю колірних сполучень дисгармонійних палітр" [3, 1]. 

Мета статті – проаналізувати формотворчі аспекти стилізації природних форм в якості одного 
з основних зображальних засобів графічного дизайну і, зокрема, рекламної графіки. 

Відомо, що хід розвитку творчої діяльності людства розмежовує два напрямки, які проходять 
через усі ступені розвитку цивілізації: 

– прагнення реалістичного відображення навколишнього світу; 
– створення форм, що не існують у природі та є витвором уяви. 
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Знайомство з пам’ятками давньої культури і матеріалами етнографії дозволяє дійти висновку, що 
зображальні знаки є найбільш давніми супутниками людини [10, 25]. Спрощені мальовані зображення 
тварин і птахів зустрічаються вже у VI–X століттях. Для них характерні лаконічність, лінійність і, водно-
час, впізнаваність та образність. Знаки дореволюційної Росії були занадто перевантажені деталями та 
елементами прикрашання. Зображувалися тварини, рослини, людина, навіть пейзажні мотиви. 

Планова радянська економіка не визнавала ринкової конкуренції, тому відбувся значний за-
непад реклами і маркування товарів. З початку 60-х років ХХ століття розвивалися економічні 
зв’язки з зарубіжними країнами, почали регламентуватися питання маркування товарів і реєстрації 
товарних знаків та знаків обслуговування. У 70–80-ті роки у СРСР процес розробки знаків відбувався 
на достатньо високому рівні. Знаки були лаконічними, образними і семантично відповідали напрямку 
діяльності компанії. З початку 90-х років в Україні та колишніх радянських республіках посилилася 
необхідність знаку для комерційної діяльності [10, 17]. Слід підкреслити, що нині роль знаку не лише 
ідентифікаційна та інформативна, а ще й рекламна. Можна навести приклади знаків, в основі компо-
зиційної побудови яких стилізація природних форм – Adidas, Apple, Jaguar, Shеll, Puma, Nestle, Gatta, 
WWF – World Wide Fund for Nature (Всесвітній фонд природи); Одеський консервний завод дитячого 
харчування, видавництво "Мистецтво", "Конті", "Наша Ряба", "Слов’яночка", "Молочар", "Три вед-
меді" та багато інших. Аналіз еволюції знакових форм виявив, що відбулися значні зміни в їхній 
конструктивній побудові у бік лаконічності та чіткості. Комбіновані логотипи, де сполучаються текс-
тові написи й графічні елементи задля більш образної передачі змістової інформації, у сучасній сис-
темі візуальних комунікацій є найпоширенішими. 

Існує дві форми семантичної та образної подачі графічної інформації у знакових системах: 
іконічний знак і знак-індекс (конвенціальний) [13; 16]. "Знаки, які не зображують того, що вони озна-
чають, називаються конвенціальними. Якщо через обриси знака вгадується певний об’єкт і у свідомо-
сті виникає його образ – знак має назву іконічного" [7, 107]. Вимоги до форми знаків, як іконічних, 
так і конвенціальних, не обмежуються тільки завданнями змісту та виразності. Знаки, як матеріальні 
предмети, мають бути наділені властивостями, що забезпечують їхнє функціонування: закріплення, 
збереження та передачу інформації. Численні вимоги до знаків візуальних комунікацій визначають у 
цілому узагальнений характер форми [15]. 

Якщо дизайн розглядати в семіотичному аспекті, то цей вид естетичної формотворчої діяль-
ності є формою функціонально спрямованих комунікацій зі створення особливих знакових систем – 
художніх і предметних образів. Художній образ вважається засобом інформації – естетичним знаком, 
що існує в двох вимірах: 1) як творчий продукт; 2) як візуальне сприйняття. Графічний дизайн являє 
собою доволі розвинену та насичену змістовими відтінками галузь художнього життя суспільства. 
Фахівцями він визнається особливою формою естетичного мислення, яка активно впливає на інші 
види дизайну [2, 71]. 

Теорія дизайну визначає об’єктом практичної роботи та теоретичних досліджень не окремі 
частини предмета, а певну предметну цілісність. Отже, головною вимогою до стилізованої форми бу-
де її образна та кольоро-графічна цілісність. 

Проаналізуємо формотворчі аспекти стилізації. Загальновідомо, що термін "стилізація" визна-
чається як спосіб викладення, стиль (лат. stilus). По-перше, це декоративна переробка природних ана-
логів, створення умовної форми шляхом наслідування зовнішнім формам природи або певним 
деталям, спрощення реальної форми зі збереженням основних характерних ознак. У декоративно-
прикладному мистецтві та книжковій графіці переважають стилізовані зображення. Народна твор-
чість дає приклади лаконічної та логічної стилізації форм для декору з глибоким розумінням власної 
культури і можливостей матеріалу. Натура опрацьовується у такий спосіб, що залишається лише ти-
пове, суттєве. Необхідність типізації має для дизайну важливий методологічний смисл. Без розуміння 
необхідності пошуків дизайн-форми як художнього образу у кращому випадку може бути лише кра-
сива картинка. 

По-друге, термін має інший, переважно негативний зміст – надуману імітацію формальних 
ознак та образної системи того чи іншого стилю в новому, незвичному для нього контексті. Напри-
клад, стилізацію під український чи східний орнамент. 

Відомо, що існують два основних підходи до використання природних форм у художньо-
предметній творчості. Один з них передбачає надання предметам натуралістичної форми за аналогією з 
природними організмами (трони у вигляді левів та інших хижих тварин, ніжки столів і крісел, виконані у 
вигляді звірячих лап тощо). При такому підході природна форма служить виключно для створення спе-
цифічного художнього образу у відірваності від функціональних і конструктивно-технологічних питань. 
Такий спосіб застосування природних форм належить не до біоніки, а до своєрідних образотворчих засобів. 
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Інший, біонічний підхід не передбачає прямого копіювання природних форм, а ґрунтується на 
вивченні глибинних закономірностей формоутворення в природі. Основним напрямком досліджень у 
дизайнерській біоніці є вивчення біоформ від функції природного об’єкта до його форми і кольору з 
подальшим з’ясуванням закономірностей формоутворення (метод функціональних аналогій, тобто 
співставлення принципів і засобів формоутворення у природі та дизайні) [6]. 

У графічному дизайні біонічні принципи використовуються як передача особливостей приро-
дного світу графічними засобами, де стилізація є основним художнім прийомом. Мета цієї діяльності 
полягає у візуалізації різноманітної інформації, яка призначена для масового поширення за допомо-
гою засобів рекламного інформування, а також створення графічних елементів для промислових ви-
робів і предметного середовища. Сучасні прийоми графічної стилізації досить різноманітні: від 
декоративізації, тобто часткового спрощення реальної предметної форми із збереженням об’єму та 
предметних кольорів, до формалізації – граничного абстрагування на основі геометричних фігур або 
криволінійних плям. Графічні зображення можуть бути кольоровими або чорно-білими. Засоби орга-
нізації площини – точка, лінія, пляма або їхнє сполучення (зокрема однокольорові елементи, фігури з 
градієнтними заливаннями, різні за накресленням і кольором лінії тощо). В сучасній рекламі досить 
часто зустрічаються й комбіновані зображення, де сполучаються фотографії, мальовані зображення, 
орнаменти, фонові геометричні елементи тощо. 

На відміну від швейцарської графічної моделі, яка дуже схожа з принципами організації пло-
щини в українському та російському конструктивізмі, де природна форма гранично схематизується, 
спрощується до простих геометричних фігур і являє геометричний стиль, в органічному стилі плас-
тичне вирішення елементів здебільшого будується за допомогою графічного моделювання в діапазоні 
від зображень, наближених до реалістичних, формалізованих. 

Проведене авторкою статті дослідження [12] підтверджує суттєву роль кольору у рекламі, яка 
засновується на приваблювальній функції кольору у природі, де можна побачити аналогічну палітру 
кольорів – по суті, це колірний діапазон, близький до спектральних кольорів. Але сучасна реклама за 
допомогою комп’ютерних технологій часто свідомо підвищує контрастність та насиченість колірних 
сполучень чи цілеспрямовано змінює колірний діапазон на незвичний, що миттєво привертає увагу і 
викликає інтерес у глядача. Експерименти з кольором почали проводитися художниками рекламної 
галузі ще в середині ХХ століття з метою створення найбільш оригінальних плакатних форм. Найці-
кавішими прикладами, які вже стали хрестоматійними, є роботи американського художника і плака-
тиста Енді Уорхола. 

Створюючи рекламну продукцію, необхідно свідомо та активно використовувати функції 
кольору: виразну – на етапі привертання уваги; психофізіологічну – на етапі сприйняття об’єктів і 
узагальнення форм до простих геометричних фігур; емоційну – на етапі сприйняття прямо- та криво-
лінійних силуетів у кольорі та тоні; інформативну – на етапі формування інтересів споживачів; пози-
тивно-естетичну – на етапі здійснення ними покупок [11, 10]. 

Асоціативний характер мислення художника підкреслює і С. Шумега [14]. Він згадує про біо-
нічний метод проектування, і зокрема про те, що в процесі проектування пошук виразності форми 
відбувається при глибокому вивченні і значній увазі до об’єктів живої природи: "…аналогії в харак-
тері сприйняття кольору в природі значною мірою передбачають його емоційне значення в образному 
вирішенні предметного середовища або в галузі промислової графіки" [14, 55]. 

Моделювання природних форм має евристичний характер, що поєднує аналітичний підхід з 
інтуїтивним, традиційні методи дизайн-проектування з інноваційними підходами біодизайну [6, 53]. 
Співпраця авторки статті з доктором технічних наук, професором КНУБА, академіком В. Михайлен-
ком у цьому напрямку дозволяє визначити наступні методи стилізації: 

- метод аналогій – редагування зовнішнього контуру зображення, де зберігається основний 
силует конструктивним або пластичним засобом; зміна силуету загальної форми чи окремих деталей; 

- метод трансформації – перетворення об’ємної форми на площинну; свідома зміна пропорцій, 
деформація, надання гротескних рис; 

- метод асоціацій – створення графічних і колористичних вирішень, що нагадують природний 
зразок-аналог; 

- метод комбінування – використання прийомів комбінаторики; часткове включення до ди-
зайн-розробки елементів біоформи; 

- метод формалізації – відтворення природних форм на основі геометричних фігур або абст-
рактних плям; інверсійні альтернативні композиційні вирішення; використання замість реалістичних 
складних відтінків кольору площинних одноколірних або умовних (теплих, холодних, ахроматичних, 
контрастних тощо). 
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Слід підкреслити, що процес створення стилізованих форм може відбуватися двома шляхами: 
1) шляхом натурних замальовок конструктивної побудови та колірних відтінків, і на їх основі 

спрощення зображення одним з п’яти вищезазначених методів (академічний підхід); 
2) шляхом графічних начерків конструктивної побудови та колірних відтінків по пам’яті чи за 

уявою (формалізований підхід). 
Зрозуміло, що художник-дизайнер повинен мати розвинену зорову пам’ять, знати конструктив-

ну побудову обраного природного об’єкта, основні пропорції, характерні особливості його деталей то-
що. Проте слід зазначити, що і фахівцям при необхідності доводиться використовувати академічний 
підхід з метою вивчення природних форм. М. Яковлєв, наприклад, теж зазначає [16], що для кожного 
дизайнера основоположна роль ескізу, начерку у проектуванні є очевидною, проте єдиної думки з 
цього приводу не існує. "Одні вважають, що без ескізування якісне проектування не є можливим, ін-
ші заперечують необхідність ескізу, мотивуючи тим, що образ об’єкта формується у свідомості й 
трансформується фантазією автора. Існує порівняно невелика категорія творчо обдарованих особис-
тостей, у яких настільки розвинена зорова та образна пам’ять, що процес пошуку композиційного 
вирішення та фіксація оптимальних його варіантів відбувається у них в уяві" [16, 193]. 

На основі проведеного аналізу формотворчих аспектів стилізації природних аналогів, дохо-
димо висновків, що: 

1) знаки на основі стилізації природних форм (образотворчі) є на сьогоднішній день досить 
популярними в контексті художнього формоутворення та відображення образних характеристик то-
вару /послуги/ компанії для сприйняття споживачем; 

2) знак на сучасному ринку в умовах жорсткої конкуренції посилює свою рекламну функцію; 
3) рекламна графіка, як спосіб образотворення, набуває популярності порівняно із фотографі-

єю і комп’ютерними спецефектами, які нині є найпоширенішими у рекламі; 
4) використання естетичного потенціалу природної гармонійності і, зокрема, приваблюваль-

ної ролі кольору у природі, сприятиме активізації творчого мислення дизайнерів-графіків на підставі 
об’єктивних законів навколишнього середовища; 

5) удосконалення методики художнього формоутворення у дизайн-діяльності щодо стилізації 
природних аналогів запропоновано з урахуванням останніх положень навчальних посібників з основ 
біодизайну [6] та кольорознавства [12]. 

Формалістичні завдання з композиції, колористики, макетування і моделювання, комп’ютерної 
графіки, проектування, дизайну реклами сприятимуть розвитку образності, удосконаленню навичок 
композиційної організації форми, графічних прийомів стилізації натури, розвитку почуття колориту, 
підвищенню рівня проектної культури фахівця. 
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ФОТОГРАФІЯ МОДИ В КОНТЕКСТІ СОЦІОКУЛЬТУРНОЇ КОМУНІКАЦІЇ 

 
Фотографія моди у другій половині ХХ – на початку ХХІ століття набула статусу не лише 

джерела краси, а стала феноменом матеріальної культури, здатним створювати нові культурні 
репліки за допомогою масової інформації. Здійснення комунікації в фотографії моди відбувається як 
кодування, як розсіювання, як діалог зразкових образів та змістів за рахунок прийомів конотації. 

Ключові слова: мода, фотографія, комунікація, культура. 
 
In the second half of the XX – beginning of the XXI centuries the fashion photo got the status not 

only as a beauty source, but became as a phenomenon of the material culture, capable to create new cultural 
remarks by means of mass communications. Communication implementation in the fashion photo occurs as 
coding, as dispersion, as dialogue of approximate images and contents by means of connotation receptions. 

Keywords: fashion photo, communication, culture, image. 
 
Одним з феноменів сучасної культури, що транслює її зовнішні форми, є мода. З другої поло-

вини ХХ століття, з випуском колекцій прет-а-порте, з розвитком інформаційних технологій, мода 
стала предметом широкого масового споживання. Велика кількість образів елітарної культури почала 
активно транслюватись в масову культуру за допомогою фотографії моди, глянцевих журналів, рек-
ламних роликів, кінофільмів, Інтернету та арт-подій. 

Мода виступає в якості демонстранта та комунікатора. Вона диктує соціальні норми поведін-
ки в залежності від внутрішніх потреб та бажань людини в індустріальному та постіндустріальному 
суспільстві та виступає як споживча поведінка. Сам процес виготовлення сучасного одягу, аксесуа-
рів, меблів ще не є модою, а її матеріалізація та споживання, донесення до широкого кола спожива-
чів, що здійснюється за допомогою поширення модних об’єктів і стандартів поведінки, визначають 
статус модності та моди як такої. Тому на сьогоднішній день є актуальним визначити способи функ-
ціонування моди в контексті широкого поля соціокультурної комунікації. 

Культурні традиції постмодерної культури в образотворчому мистецтві, в музиці, в дизайні, в архітек-
турі дозволяють урізноманітнювати художні та стильові напрямки презентації моди. Полістилізм в мистецтві 
другої половини ХХ – на початку ХХІ століття, різноманітність засобів масової інформації та інноваційні тех-
нологічні процеси надають нових можливостей в репрезентації мистецької складової моди. Візуалізація моди 
відбувається за рахунок мистецьких практик, що мають комерційну і арт-складову. Однією з таких є 
фотографія моди в глянцевих модних журналах, на сторінках електронних видань, в арт-проектах. 

Досліджень феномена моди існує досить багато: в роботах філософів, істориків, культуроло-
гів, мистецтвознавців, економістів, соціологів, психологів (І. Кант, П. Сорокін, Т. Адорно, Г. Тард, 
Г. Зіммель, В. Зомбарт, Ю. Легенький, М. Кілошенко та ін.). Дж. Т. Моллой та М. Люшер досліджу-
вали вплив одягу на манеру поведінки та спілкування. Принципи візуалізації моди в культурі розгля-
нуті на прикладах реклами в роботах М. Ковриженко, Р. Барта. Дослідження феномена фотографії 
ґрунтуються на роботах Р. Арнхейма "Що таке фотографія", В. Беньяміна "Коротка історія фотогра-
фії", В. Савчука "Філософія фотографії", С. Зонтаг "Про фотографію" та ін. Фотографію як комуніка-
тивне повідомлення досліджували Р. Барт, У. Еко, Г. Маклюен, В. Савчук та ін. Дослідження 
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фотографії моди набувають переважно описового характеру в спеціалізованих журналах мод, таких 
як Vogue, Harper’s Bazaar, ELLE, Marie Claire, Cosmopolitan. Проте, проблема комунікації модних ін-
новацій в контексті фотографії ХХ–ХХІ століть залишається мало вивченою. 

Метою даної роботи є визначення засобів соціокультурної комунікації фотографії моди в дру-
гій половині ХХ – на початку ХХІ століття. 

Дослідження феномена моди в процесі культурної комунікації дозволяє розглядати суб’єкт 
моди, що займає позицію по відношенню до світу (дизайнера, фотографа) з однією із вибраних форм 
(мова, знак, фото, реклама). При цьому важливим залишається визначення того, як і яким чином від-
бувається комунікація в фотографії моди; як виникає розуміння та сприйняття того, що візуалізується; 
яким чином набір символів, знаків, що використовуються в фотографії модних інновацій, спонукають 
до нового творчого співіснування, яке виникає в процесі комунікації. 

Французький кінокритик Андре Базен в роботі "Антологія фотографічного образу" (1945) ви-
значає фотографію як перенесення реального об’єкта на його репродукцію і вказує: "що ж до сфотог-
рафованого предмета, то його існування залежить від існування моделі, являючись знімком з нього… 
Тим самим фотографія продовжує процес природної творчості, замість того, щоб підміняти її творчі-
стю художньою…" [2, 41]. 

Вальтер Беньямін в есе "Твір мистецтва в епоху його технічного відтворення" (1996) визначає 
об’єктивні переваги відтворення репродукції реальності за допомогою технічних засобів. Він пише: 
"Якщо йдеться про фотографію, то вона в змозі висвітити оптичні аспекти оригіналу, які доступні 
лише об’єктиву, що довільно змінює своє положення у просторі, але не людському оку" [5, 21]. Автор 
визначає особливості методу макрозйомки та фіксації зображення в недоступному для звичайного 
погляду положенні в можливості перенесення оригіналу з одного місця в інше. Це схоже на рух назу-
стріч публіці, глядачеві: наприклад, модель з подіуму потрапляє на сторінки глянцевого журналу. 

Від епохи постмодернізму фотографія перестає розумітись як просто копія, а фотограф почи-
нає прирівнювати свої можливості до божественних. Він може із реальності виокремити лише те, що 
він вважає вартим уваги. Дослідник фотографії В. Савчук визначає, що реальним стає не те, про що 
говорять, а те, що показують: "Якщо на фотографії паралельні прямі викривлюються, то це не робить 
світ більш неможливим, ніж він є. Відкритість, доступність та наочність фотографії споріднена наоч-
ності архаїчного символу: все на видноті, все представлене, але священний зміст доступний лише по-
свяченому, здатному читати знаки" [8, 41]. 

З середини ХХ століття фотографія сприймається як посередник, як медіум, що підміняє 
зображуване або поєднується з ним до невпізнання. Савчук розглядає медіум-фотографії як одну з 
особливостей транслювання контексту, ідеології, смаку, інтересу, часу, місця. 

У 1960-х роках фотографія як жанр образотворчого мистецтва досліджувалась в контексті се-
міотики, яка намагалась знайти щось відмінне та спільне між звичайною мовою та мовою фотографії. 
Було очевидним, що фотографія щось означає, але залишалось незрозумілим, як саме вона це робить 
[3]. У процесі зйомки фотограф шукає, виокремлює, фрагментує та фотографує об’єкт. Під час друку 
він вибирає знімки, а там, де здійснюється вибір, можемо говорити про семіозис. Р. Барт вважав, що 
фотографія – це чіткий механічний аналог реальності, який не означає нічого, крім того, що може 
означати ця реальність сама по собі. Він запропонував ввести нову систему кодів, оскільки не існува-
ло єдиної знакової системи, за допомогою якої можна було б прочитати будь-яке фотографічне по-
відомлення [3, 379–380]. З іншого боку, У. Еко і Р. Барт вважають риторичні коди накладанням на 
фотознімок вторинних значень, що виникають із контексту. 

На думку Барта: "…парадокс фотографії полягає у співіснуванні двох повідомлень – одне з 
них без коду (фотографічний аналог реальності), а інше з кодом ("мистецтво", обробка, "лист", рито-
рика фотографії); зі структурної точки зору парадоксальною є, звичайно, не власне таємна змова де-
нотативного повідомлення з конотативним – вона, мабуть, завжди буває в системах масової 
комунікації; парадоксально те, що конотативне, кодоване повідомлення розвивається на основі по-
відомлення без коду" [3, 388]. 

"Конотація, тобто накладення вторинного сенсу на власне фотографічне повідомлення, здійс-
нюється на різних рівнях створення фотознімку (відбір, технічна обробка, кадрування, верстка); зага-
лом і в цілому її завдання закодувати фотографічний аналог; відповідно, представляється можливим 
виділити прийоми конотації, необхідно тільки пам’ятати, що вони не мають нічого спільного зі зна-
ковими одиницями, які, можливо, вдасться потім визначити при подальшому семантичному аналізі; 
вони, власне, і не включаються у фотографічну структуру. Прийоми ці відомі; тут ми лише перефор-
мулюємо їх в структурних термінах. Строго кажучи, три перші з них (монтаж, позу, об’єкти) варто 
було б відокремити від трьох останніх (фотогенії, естетизму, синтаксису), бо при цих трьох перших 
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прийомах конотація створюється зміною самої реальності, тобто денотативного повідомлення (зрозуміло, 
така вичинка реальності притаманна не лише фотографії); тим не менш ми включаємо їх у число 
прийомів фотографічної конотації, тому що вони все ж користуються престижем денотації – фото-
графія дозволяє фотографу скрасити постановочний характер сцени, яку він знімає; втім, при подаль-
шому структурному аналізі, можливо, і не слід враховувати матеріал, який вони надають" [3, 382, 383]. 

Для аналізу робіт відомих фотохудожників, що працюють в сфері модної індустрії ми використо-
вуємо метод дослідження фотографічного повідомлення, запропонований Р. Бартом у роботі "Система 
моди. Статті по семіотиці культури". Це переважно роботи Стівена Кляйна (1961), Девіда Ла Шапеля 
(1969), Патріка Демаршельє (1943), Боба Карлоса Кларка (1950–2006), Річарда Аведона (1923–2004), Ма-
ріо Тестіно (1954) та ін. 

Прийом конотації "монтаж" Барт визначає як здійснення певного доповнення до фотографії, 
що дозволяє втрутитись в денотацію і використати довіру до фотографії як відбитка реальності, зму-
шуючи не акцентувати увагу на конотативності монтажу [3, 383]. Цей прийом широко використову-
ється в роботах таких сучасних фотомайстрів, як Маріо Тестіно, Стівен Кляйн, Енні Лейбовіц, Девід 
Гамільтон, Філіпп Халсман та ін. 

Поза моделі на фотографії моди є певним конотативним кодом, який використовує культурні 
іконографічні символи, етичні та психологічні знаки. В залежності від культурного середовища поза 
тіла людини може виступати як знак, що стає певною конотацією (погляд, положення рук, ніг, нахил 
голови, відкритий рот та ін.). На думку Барта, існує певний запас типових поз, що виступають кода-
ми. Але поза на фотографії не підтримує конотативність, адже вона відбувається по принципу анало-
гії, за яким побудована фотографія. Тому повідомленням є не лише поза, а й сам об’єкт зображення, і 
глядач сприймає просту денотацію як те, що насправді відбувається. 

Поза об’єктів має важливий конотативний зміст, бо може виникати штучно: шляхом навмис-
ного розташування предметів та об’єктів перед камерою або якщо фотограф виокремить із десяти 
саме той знімок, який стане певним індуктором асоціації, ідеї та матиме образ і символ, наприклад, 
історичних або культурних соціальних подій. Такі об’єкти стають елементами значення: з одного бо-
ку, вони дискретні і самодостатні, і для знаку є фізичною якістю, з іншого – відсилають до зрозумілих 
позначень, що є вже певним набором синтаксису [3, 384]. 

У даному випадку синтаксис − це розповідь про розшифрування об’єктів, що є на фотографії. 
Конотація виходить із цих знакових одиниць, проте всі елементи схоплені так, ніби є випадковістю, 
збігом обставин, що має певну прив’язаність в тексті як пояснення модності, приналежності. 

Фотогенію Барт характеризує у термінах інформативної структури, при якій конотативне по-
відомлення виявляється в самому зображенні "прикрашеним", тобто сублімованим засобами освіт-
лення, друку, тиражування [3]. Варто звернути увагу на ті засоби, де конотативне, що означається, 
входить до лексикону "технічних ефектів", наприклад, розмитість, розтягнутість, що використову-
ються для означення руху, часу, простору і застосовуються в фотографії моди як межа між естетич-
ним і знаковим ефектом, але обов’язково домінуючим залишається зміст. Прикладами використання 
фотогенії в фотографії моди є роботи Сінді Шерман, Херба Ріца та багатьох ін. 

Естетизм в фотографії може проявлятись як перетворення фотографії в "живопис", тобто ком-
позицію, або ж у візуальну субстанцію, свідомо створену та відредаговану. Це робиться для виділен-
ня та розуміння фотографії як мистецтва або для більшого навіювання глядачеві певного змісту. Це 
тонкий та делікатний конотативний прийом. 

Останній прийом конотації, який пропонує Барт, – синтаксис. Розглянемо технічні засоби коно-
тації в фотографії на прикладі тексту, що супроводжує більшість фотографій в журналах або в газетах. 
Текст − по перше, створює паразитарне повідомлення, яке дає образу конотацію та декілька вторинних 
змістів. Зображення більше не ілюструє собою слово, а слово паразитує на ілюстрації, надаючи додат-
кового значення образу [3, 387]. Принцип існування спочатку слова, а потім зображення не набуває ак-
туальності. Важливим на сьогодні є існування зображення, а потім – створення певної текстової 
множинної конотації фотографічного образу. Не образ відтворює, прояснює образ, а образ сублімує 
слово. Слово стає вторинним змістом, надає певне пояснення в руслі тієї культури та часу, де створюється 
та ілюструється образ. "Образ ампліфікується до тексту, конотація переживається лише як справжній відго-
мін базової денотації, яку створює фотографічна аналогія. Так перед нами відбувається процес натуралізації 
культури" [3, 387]. Включення одного повідомлення в інше не можливо, оскільки субстанція графічна й іко-
нічна взаємно не можуть бути об’єднані, проте впливати на ефект коннотації, звісно, можуть. 

Продовжуючи думку Р. Барта, У. Еко визначив принципи послідовного кодування візуальних 
повідомлень в класифікації коду [10]: 

– код впливу, що вивчається психологією сприйняття; 
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– код впізнаваності як сукупність змістів, на основі яких відбувається сприйняття об’єкта в 
пам’яті, що вивчаються психологією розумової діяльності, а також соціальною антропологією; 

– код передавання, який визначається як умова первісного сприйняття для наступного формування 
образу і залежить від фізичної, теоретичної інформації, що впливає на естетичність повідомлення та 
забезпечує подальшу функціональність тональних і стилістичних кодів, кодів смаку та несвідомого; 

– тональний код як набір факультативних варіантів, що надають додаткові ознаки системі ко-
нотації, які складають стиль (наприклад "грандіозне", "експресивне"); 

– іконічний код, що ґрунтується на сприйнятті сформованих кодом передачі елементів, ство-
рюючи фігури (умови сприйняття, наприклад, фігура-фон, світлові контрасти, геометричні співвід-
ношення) та знаки, що впізнаються всередині контексту (графічні зображення, наприклад, очі, ніс, 
небо, абстракції, схеми) та схеми, такі як "образ", або "іконічний знак" (людина, кінь). Також існує 
іконографічне кодування зображення, яке використовується в якості означення змістів іконічних ко-
дів. Зображення стає зрозумілим по певним ознакам, що створюються як складні синтагматичні 
зв’язки й конфігурації; 

– код смаку та сенсорний код ─ встановлюють культурно-чуттєві реакції на вигляд того чи 
іншого зображення; 

– риторичний код зароджується на основі незвичних зображувальних рішень, що згодом ста-
ють нормативними; 

– стилістичний код – оригінальне або типічне естетичне відтворення, орієнтація на певну чіт-
ку зображувальну техніку; 

– код несвідомого, що викликає певні реакції та уявлення внаслідок ототожнення [10, 157–159]. 
Визначаючи, що фотографії властива недискретність, або неможливість виділити більш дрібні 

одиниці, ніж сам фотознімок, сучасна дослідниця О. Бойцова [4] пропонує розглядати фотографію як 
комунікацію, що передає певне повідомлення, де актом комунікації є власне показ фотографії, а не 
знакова система. На думку О. Бойцової: "Таким чином, комунікація за допомогою фотографії являє 
собою складний акт, що складається з пов’язаних одна з одною вербальних (візуальних або звукових) 
і невербальних (візуальних) частин... Якщо розглядати фотографію як повідомлення, включене в акт 
комунікації, то можна спробувати обійти проблему її недискретності. Акт комунікації цілком можна 
розділити на частини і він допускає аналогію з комунікацією на природній мові. 

У висловлюваннях на природній мові можна виділити те, про що йдеться (у лінгвістиці це назива-
ється "топік"), і те, що говориться, предмет повідомлення (для цього використовується термін "комент"). 
(Терміни "топік" (topic) і "комент" (comment) прийняті в англомовній науковій літературі та відповідають 
використовуваним в російськомовній лінгвістичній традиції термінам "тема" і "рема")" [4]. 

"Топік" – це, наприклад, людина, модель, дія, а "комент" – це те, що говориться про людину, 
дію чи модель. На думку дослідниці, "топік" і "комент" відображають механізм уваги людини, що 
залежить не від психології споглядання, а від структури зображення, що спонукає до певного способу 
споглядання. До коменту відноситься все те, на що ми впершу чергу звертаємо увагу. При цьому ви-
ходить, що топік вже існує, – це погляд, поза, зовнішній вигляд, фон. "Коментом на рівні зображення 
може бути деталь зовнішнього вигляду. Наприклад, фотознімки людей у військовій формі мають то-
пік (зображений чоловік) і комент (він на військовій службі)" [4]. Таке трактування характеристики 
фотографічного повідомлення схоже з семіозисом Барта та Еко і таку топік-коментову структуру мо-
жна використовувати для визначення комунікативних аспектів фотографії моди. 

Барт в 1968 році відмічав, що модна фотографія пішла шляхом дистанціювання відносно вла-
сної "лексики" та визначив наступні етапи: мода транслює зовнішні форми культури, вона тісно 
пов’язана з мистецтвом, традиціями, що існують. З цього моменту мода говорить не про себе, а про 
щось інше [3]. З другої половини ХХ і до початку ХХІ століття функція фотографії моди полягає не 
лише в презентації модного одягу, а й в зацікавленні певного кола споживачів даним модним обра-
зом. За О. Аверьяновою, традиційні естетичні цінності, які використовує фотографія для репрезента-
ції модних інновацій, є прекрасним поєднанням з комерцією, що впливає на безсмертя моди. 
Фотографія як документ і як "агент по мистецтву" (фотограф є співтворцем модного образу) надає 
модним образам музейного статусу. Відповідно, фотографія набуває статусу не лише об’єкта мисте-
цької практики, а стає агентом комерційної та суспільної стуктури (магазинів, журналів, рекламних 
агентств, Інтернету, телебачення). Дослідниця відзначає: "Модна фотографія – оператор інформації. 
Вона, будучи "подвійним агентом" (і культурним, і комерційним), затребувана суспільством і як пре-
дмет мистецтва, цілком самодостатній, і як реклама в прямому і переносному сенсі" [1]. 

Фотографія моди пройшла шлях від простого зображення одягу до діалогу з культурою (мистецт-
вом, архітектурою, музикою). Мистецтво і мода заклали основи нового діалогу творчої динаміки нашої епо-
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хи. Аналіз модної фотографії в журналах мод (Vogue, Harper’s Bazaar, ELLE, Marie Claire, Cosmopolitan та 
ін.) дозволяє зробити висновок, що з 60-х років XX століття умовності відходять на задній план, фотографі-
чні образи замість монолітності тяжіють до множинності та багатозначності. Полістилізм мегаобразів не 
свідчить про щось конкретне, а транслює все, що оточує людину. Фотографія моди набуває властивості все-
загальної присутності та втрачає конкретність. Вона перестає бути глобальної іконою, а отримує ве-
лику кількість знаків та змістів, що характеризують сучасні соціокультурні проблеми суспільства. 

Фотографія моди з кінця ХХ століття втрачає статус джерела краси і стає в першу чергу дже-
релом істинності, актуальності буття. Набувши "властивості" та характеристики мистецтва, фотогра-
фія моди опинилась в полоні традицій та відмови від традицій фотографії як такої. Володіючи 
здатністю створювати нові культурні репліки, за допомогою засобів масової інформації, фотографія 
почала створювати "традиційні" кодування зразкових образів та змістів. Ринок модних образів відбу-
вається як гра між соціальними станами людей, як гра між культурами та традиціями, добром і злом, 
реальним і віртуальним, прекрасним і потворним, етичним і неетичним. Така гра, в свою чергу, ви-
ступає певним комунікатором, транслятором, де комунікативний акт здійснюється як трансляція, на-
віювання модних образів, зразків поведінки, що не має обмежень та дозволяє все. 
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Одним із актуальних питань вітчизняного музикознавства сьогодення є вивчення і аналіз ду-
ховної творчості сучасних композиторів України. Велику увагу науковці приділяють інтерпретації 
світськими митцями церковних жанрів, зокрема літургії. У роботах дослідників, зазвичай, подаються 
аналітичні версії аналізу творів світських композиторів (зокрема Л. Дичко, М. Скорика, Є. Станкови-
ча тощо). Серед наукового доробку музикознавців слід відмітити дисертаційні дослідження: Н. Алек-
сандрової [1], О. Письменної [5], Н. Середи [6]; статті в періодиці: Л. Кияновської [3], О. Клокун [4], 
О. Тищенко [7] та ін. Поряд з цим практично відсутні дослідження творчості власне церковних ком-
позиторів та їх інтерпретаторських версій жанру літургії. Це створює певну необ’єктивність у ви-
вченні цієї проблематики в цілому, адже методи і результати інтерпретування світськими та 
церковними композиторами кардинально різняться. 

У результаті композиторських інтерпретацій жанр літургії на кінець XX – початок ХХІ сто-
ліття поділяється на дві гілки: концертну літургію, що представлена творами сучасних світських 
композиторів (зокрема, Л. Дичко, В. Камінського, Є. Станковича, М. Скорика) та Службу Божу, яку 
репрезентують у своїй творчості сучасні церковні композитори (митрополит Іларіон (Алфеєв), архієп. 
Іонафан (Єлецьких), ігумен Роман (Підлубняк). 

Світські композитори у процесі інтерпретативної діяльності вільно трактують первинну "жан-
рово-стильову модель" [2, 2], допускають суб’єктивне її тлумачення з нестандартними, несподівани-
ми рішеннями, тому такий метод інтерпретування можна назвати парадоксальним (неочікуваним, 
незвичним, оригінальним). 

Це призводить до виникнення вторинної жанрової субстанції, ознакою якої є руйнування жа-
нрової парадигми, а також до утворення інтерпретативної модальності, в основі якої лежить зміна 
якості первинного жанру. 

Церковні композитори у процесі інтерпретативної діяльності неухильно слідують загально-
прийнятим жанровим нормам, традиціям, максимально адекватно тлумачать жанрову первинну суб-
станцію, тому такий метод можна назвати ортодоксальним. Результатом є утворення вторинного 
жанру, ознакою якого є відрив від жанрової парадигми, а також створення інтерпретативної модаль-
ності, в її основі лежить вдосконалена якість первинної жанрової субстанції, яка композиційно-
семантичною структурою максимально близька оригіналу. Саме різні методи інтерпретування жанру 
літургії стали причиною його розподілу на дві сфери побутування – концертну та Службу Божу. 

Головною метою цієї розвідки є спроба окреслити ортодоксальний метод у процесі інтерпре-
тації жанру на прикладі Літургії ігумена Романа (Підлубняка), творчість якого на сучасному етапі ще 
не вивчалася музикознавцями, що й зумовлює її актуальність. 

Тож, об’єктом цього дослідження стане окреслення процесу інтерпретації жанру літургії 
св. І. Златоуста у творчості сучасного церковного композитора ігумена Романа (Підлубняка). 

Предметом є виявлення специфіки втілення ортодоксального методу у процесі інтерпрету-
вання жанру. 

До порівняльного вивчення було залучено нотний автограф Літургії (чистовик) та здійснено 
його текстологічний аналіз. Також, зроблено аналіз аудіозапису авторської інтерпретації твору. "Лі-
тургію св. І. Златоустого" (перша "робоча" назва – "Урочиста Літургія") Р. Підлубняк написав у 
2011 році та присвятив твір 75-літньому ювілею Блаженнішого митрополита Володимира. Прем’єра 
твору відбулася восени того ж року. 

Серед причин звернення композитора до літургійного жанру, можна визначити такі: 
1) Основна – за словами ігум. Романа (Підлубняка) – це великий внутрішній поштовх, бажан-

ня втілити у життя ті творчі імпульси, які сформувалися протягом регентської практики1 [8]; 
2) Також, однією з причин звернення композитора до літургійного жанру була мета розши-

рення репертуарної політики Богослужіння. "На жаль, у багатьох парафіях існує засилля нецерковної 
і низькопробної музики, з точки зору відповідності її глибинному змісту Богослужіння. На мій по-
гляд, головним критерієм гарної церковної музики є її відповідність як загальноцерковним, так і на-
ціональним традиціям. Це та музика, яка виникла з наших православних надр, була створена і 
підтверджена церковними авторитетами. Така музика може бути написана тільки глибоко церковним 
композитором, духовно організованим, відповідальним" [8]. 

Перш за все відмітимо, що інтерпретація музичного жанру – це об’єктивне художньо-
семантичне, структурно-змістовне та емоційно-інтуїтивне тлумачення (індивідуального порядку, адек-
ватне оригіналу) історично сформованого типу і виду музичної творчості в єдності його походження, 
умов виконання та сприйняття. З’ясувати ортодоксальність методу інтерпретування, при здійсненні 
тлумачення композитором первинної жанрової субстанції, дозволяє цілісний аналіз музичного твору. 

Визначаючи співвідношення між текстом і музикою у Літургії композитора, перш за все, варто за-
значити, що текст є головним формотворчим елементом циклу, основною його драматургічною, образ-
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ною та емоційною складовою. У циклі використано тексти церковнослов’янською мовою, але російською 
транслітерацією. Із двадцяти шести структурних номерів Літургії, Р. Підлубняк обирає чотирнадцять 
ключових та об’єднує їх під назвою "Песнопения Божественной Литургии". Попри певну вибірковість 
молитов, композитор залишає незмінним канонічний текст: наявність усіх слів, правильну їх послідов-
ність, визначену кількість повторів, тощо. Це стосується і тексту диякона та священика у всіх єктеніях. 

Музична сторона Літургії священнослужителя відходить на другорядний план у шкалі пріо-
ритетності "текст-музика". Музичний ряд завжди підпорядкований тексту та у деяких моментах під-
креслює його важливі понятійно-семантичні елементи. 

У № 1 "Великая ектения" – слова "Помилуй…" підкреслені інтонаціями секундових оспіву-
вань та динамічними згасаннями. У № 4 "Блаженны" – слова "Господи…" виділені половинними три-
валостями, як зупинка на важливому драматургічному моменті та розспівною інтонацією, що 
символізує любов до Бога. У № 6 "Господи, спаси благочестивыя", № 7 "Трисвятое" – слова "Спа-
си…" підкреслені висхідними стрибками мелодії на чисту кварту, як емоційний момент, що виражає 
натхненність людини у молитві, проханні. У № 10 "Херувимская песнь" – музика підкреслює драма-
тургічно-сюжетну складову Херувимської: т. 17 – унісон хору як прояв соборності мирян; т. 29–32 – 
слова "Яко царя подымем…" як заклик до всіх учасників Літургії, що в музиці виражається у стрім-
кому висхідному русі мелодії. У № 14 "Един Свят" – слова "Един…" (т. 1) підкреслені унісоном усіх 
голосів, що символізує віру у Єдиного Бога. 

Композитор уважно ставиться до тексту молитов Літургії: не видаляє його елементи, не міняє 
їх місцями (на відміну від світських композиторів), а отже, надає слову першорядного значення. 

Щодо композиційної будови твору, то, виходячи з особливостей текстової структури, автор 
зберігає строфічність музичної побудови. 

№№ 5, 6, 8, 9, 11, 13 – мають чітку строфічну побудову; решта частин мають строфічні форми 
з ознаками малих форм: № 2 – з ознаками тричастинної; № 4 – з рисами рондальної (три рефрена, три 
епізоди); № 7 – з ознаками тричастинної репризної. Зазначимо, що не всі репризні повтори, які зву-
чать в аудіозапису, виписані композитором у нотному тексті. Очевидно це пов’язано з тим, що кожен 
із хористів, а також автор, який водночас є і регентом, досконало знають текст служби, а відтак і його 
повтори. № 8 – складається з однієї фрази "Слава, Тебе, Господи"; № 10 – строфічна форма з ознака-
ми двохчастинної не репризної; № 12 – з ознаками тричастинної, мікроцикл з трьох молитов; № 14 – з 
рисами двохчастинної не репризної. Форма тексту молитов диктує форму музичного ряду. 

Композитор не допускає не передбачених обрядом повторів тексту задля забезпечення "квад-
ратності" музичної форми, як це роблять світські композитори (Л. Дичко, Є. Станкович, М. Скорик). 

У Літургії виділяються чітка акордова, акордово-підголоскова та елементи поліфонічної фак-
тур, що відповідає фактурній побудові церковної композиції. Умовно частини циклу можна розділити 
за таким принципом: 

1) частини з чіткою акордовою фактурою: № 6, № 8. У них зберігається строга гармонічна ве-
ртикаль протягом усієї частини; 

2) акордово-підголоскова фактура, де поряд з чіткими гармонічними вертикалями застосовано 
лінеарність побудови: № 1 – підголоски у жіночих голосах на фоні акордових побудов у чоловічих 
голосах; № 5 – перший розділ (тт. 1–7) – лінеарність, другий розділ (тт. 8–19) – акордова фактура; 
№ 9 – здебільшого акордова фактура, що межує з лінеарною у моменти використання композитором 
пісенних інтонацій (тт. 5–10, 11–18); № 10 – перший розділ (тт. 1–26) містить пісенні інтонації з еле-
ментами імітації, а тому фактура лінеарна, другий розділ (тт. 27–44) – утримується акордова фактура; 
№ 11, 12 – переважає лінеарна фактура та пісенні інтонації, що утворює аркові зв’язки до № 10; 

3) частини з яскравими елементами поліфонічної побудови – імітації та канону. 
Канон композитор використовує у таких номерах: у № 2 – партії хору вступають почергово зі 

словами "Благослови…"; у № 3 – у каноні взаємодіють партії хору при вступі (тт. 1–5, 9–18); у № 7 
(тт. 8–10); № 13 – є показовим у цьому контексті, оскільки він повністю побудований за принципом 
канону та підголоскової імітації, що створює розробковість музичного матеріалу, а тим самим рух 
(тт. 8–9 – тема, тт. 10–11 – відповідь, також тт. 17–18, 21–22, за тим самим принципом побудований 
увесь п’ятий епізод – тт. 32–45); № 14 (тт. 12–24). 

Отже, фактурна складова музики Літургії відповідає естетиці православного церковного спі-
ву, де акордові побудови межують з лінеарними та містять принципи імітаційно-підголоскової полі-
фонії. Композитор не застосовує принцип хоральності, як це прийнято у католицькій церковній 
музиці (що, наприклад, знаходимо у Літургії М. Скорика). Акордові ж фактурні побудови, що вико-
ристовує Р. Підлубняк варто віднести до відтворення образу соборності мирян. 

Ладо-тональний план твору простий, без чисельних модуляцій та відхилень, а ладова основа не пе-
ренасичена складними гармонічними вертикалями. Більшість частин написані у G-dur (№№ 1, 2, 3, 5, 6, 7, 
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10, 11), окрім: № 4 – e-moll; № 8 – Ges-dur (у нотному записі відсутня), тональний план цієї частини цікавий 
тим, що лише у межах однієї фрази відбувається модуляція: Ges-Es-as; № 9 – g-moll; № 12 – A-dur; № 13 – h-
moll; № 14 – A-dur. Отже, твір тонально розімкнений (№ 1 – G-dur – № 14 – A-dur), це вказує на те, що 
Р. Підлубняк не планував його циклічним. У частинах, що написані в основній тональності циклу, є відхи-
лення у тональності першого ступеня спорідненості (С-dur, e-moll, a-moll). У № 13 – варто виділити насиче-
ний акордовий план у тт. 39–43 (t6-D7/VI5/3-t6/II6/5/t6//), що будується лише на чотирьох складах тексту. 

Окремо слід відзначити каданси: № 6 (т. 3–4, 6-–7) – класичний кадансовий зворот S-D-T (з 
роздвоєнням основного тону); № 7 (тт. 7–8, 15–16, 22–23) – аутентичні каданси D-T, але D з затри-
манням квартового тону; т. 18 – плагальний (K6/4-S6/4-S6-T); № 9 – композитор застосовує кадансові 
закінчення, дотримуючись законів класичної гармонізації: S-K6/4-D-T (тт. 8–10, 16–18); № 10 – роз-
співність мелодичної лінії та фермати (т. 26) утворюють гармонічні затримання протягом частини, 
чим спричиняють сонорний ефект звучання; № 11 – переважають аутентичні кадансові звороти та D з 
затриманням; № 14 (т. 22–24) – каденція перервана, але без К6/4 та D (III6-D7/S6/4-VI6/5-II6/5/T//). 

Отже, відсутність перевантаження тонального плану численними модуляціями, відхиленнями, 
а ладової основи складними гармонічними вертикалями забезпечує чітке спрямування композитора 
на домінування тексту. Тому музика не відволікає слухача від слів молитви та їх суті. 

Темпоритм циклу здебільшого помірний, окрім № 10 (його другої частини) (т. 27–44) та № 13. 
При цьому швидкі темпи не зазначені композитором у темпових визначеннях на початку частин. 

У помірних частинах, темп яких в автографі Р. Підлубняк визначає як "Покойно", "Не спеша", рух 
здійснюється за рахунок восьмих тривалостей та пунктирного ритму (№№ 2, 3, 5, 6, 9, 11, 13, 14). Серед час-
тин, що мають стримані темпи вирізняється № 10 – перший його розділ (т. 1–26) має дуже повільний темп. 

Розмір переважає двохдольний (2/4 та 4/4), що асоціюється з ходою чи процесією, але є час-
тини, що написані у трьохдольному розмірі, здебільшого 3/4 (№№ 5, 7, 13). У сенсі неповторності 
розміру вирізняється № 10 – 4/2. Також, у цій частині композитор виписує штрих marcatto, чим під-
креслює важливість тексту. 

Отже, темп, ритм та розмір циклу носять стабільний характер – без різких здвигів та постій-
них змін, що зустрічається у літургійних циклах світських композиторів. Це підкреслює смиренність 
духу мирян під час молитви у зверненні до Бога, не порушує трансцендентального молитовного ста-
ну. Таке вирішення композитором темпоритмічної сторони його циклу повністю відповідає церков-
ній практиці виконання літургійних піснеспівів. 

Динаміка циклу коливається у межах p – mf, mf – f, при цьому f композитор застосовує лише 
у кульмінаційних епізодах циклу. Як виняток, зустрічається ff (№ 5, № 12), що виписано2 композито-
ром у нотному тексті. 

Динаміка відіграє важливу роль не лише як показник гучності звучання, а й як семантична 
сторона циклу. Так, наприклад, вона підкреслює символічну складову поетичного тексту: у № 1 – 
композитор застосовує динамічні спади (dim.) на словах "Помилуй…", що характеризує покаяння; у 
№ 5 (т. 15–19) – за допомогою f – ff показано драматургічний епізод хваління Господа; у № 12 (т. 34) – 
ff на словах "Свят…" змальовує прославляння Бога. 

Отже, динаміку можна визначити, як рівну, що підкреслює єдиний емоційний стан – смирен-
ної молитви, при якому не логічними були б різкі динамічні злети та спади. Це вирізняє Літургію 
священнослужителя з-поміж духовних циклів світських композиторів, у яких музична складова на 
першому плані, а тому і динамічна лінія більш рельєфна. 

Голосоведіння здебільшого плавне. Стрибки, що знаходимо, не носять системного характеру 
та зустрічаються лише у затактових інтонаціях: у межах чистої кварти – № 5 (тт. 1, 11), № 6 (т. 2), 
№ 7, № 9 (тт. 2, 7, 9), № 10, 12; стрибкоподібний рух у басу – № 1, 3; секвенційні побудови, що ство-
рюють розвиток (№ 14, тт. 18, 19). Зі всіх частин у цьому ракурсі вирізняється № 13, де голосоведіння 
розвинене, мелодичний рух містить характерні стрибки на малу сексту вгору та подальше їх низхідне 
заповнення (тт. 1, 3). 

Отже, голосоведіння плавне та стримане. Активний рух, що зустрічається у мелодичній побу-
дові, не надає їй надмірної рельєфності та не виводить за рамки храмовості звучання. Також, партії 
диякона не мелодизовані, а мають речитативний характер (на відміну від літургій світських компози-
торів), що доводить важливість та першочерговість значення суті проголошуваного ним тексту. 

Інтонаційна сфера стримана та підкреслює текст. Тут переважають інтонації моління (характерні 
секундові оспівування – №№ 1, 2, 4, 9), а мелодичні, пісенно-ліричні фрагменти, що мають лінеарну фак-
туру, вказують на православну традицію церковного співу. №№ 5, 6, 7, 9 вирізняються яскравою пісенно-
ліричною інтонацією з елементами теми-зерна, що з’являється у цих частинах та проникає у інші. Це фун-
даментує композицію циклу, утворюючи аркові зв’язки. Варто відмітити їх наявність між частинами: № 7 
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та 6; № 10 та 6, 7; № 11 та всіма Антифонами; № 14 та 10; № 13 – у тематично-інтонаційному плані ви-
ступає певним особняком, як частина, що інтонаційно не пов’язана ні з яким іншим піснеспівом твору. 

Отже, інтонаційна сфера – стримана та підкреслює текст. Мелодичні, пісенно-ліричні момен-
ти, що мають лінеарну фактуру, вказують на православну традицію церковного співу. Аркові зв’язки 
фундаментують монолітність композиційно-семантичної структури. 

Образність та символізм музичного ряду спрямовані на підкреслення суті словесного тексту. 
Наприклад, у № 1 – динамічно підкреслено прохання: на словах "Помилуй…" композитор за-

стосовує dim., що символізує певну смиренність і покору; у № 2 (т. 15) – не випадково саме на словах 
"Щедр и милостив Господь" відбувається кульмінація у музиці, цим підкреслюється важливість слів, 
що характеризують Божественну сферу; у № 3 – музика всієї частини несе образ світлого та піднесе-
ного восхваляння, що відповідає певній програмності цілого циклу – "Урочиста Літургія"; у № 4 – 
такти розімкнені, не завжди композитор ставить тактові риски, що доводить важливість логіки розви-
тку поетичного ряду, саме це диктує ритм, метр та розмір музики; у № 5 – музичними засобами від-
творено образ процесії, що відповідає змісту її тексту – "Приидите, поклонимся". Це досягнуто: 
затактовими інтонаціями, стрункістю гармонічних вертикалей у всіх партіях хору, як образ соборнос-
ті мирян; перекличками між жіночими та чоловічими голосами (тт. 12–19), що викликає алюзію до 
згуртовування людей. Урочиста фабула піснеспіву показово відтворена композитором у т. 19 – дина-
міка f, високий регістр, у кінці фрази ціла нота, подовжена ферматою. У № 6 (т. 2) – емоційний мо-
мент у тексті – прохання до Господа – підкреслено динамікою f на словах "Спаси нас…". У № 7 – 
слова "Святый…" виділені у солюючих голосах висхідним мелодичним стрибком, що символізує пі-
днесене сприйняття церковним композитором Господа та трепетне відношення до Бога. № 8 3 – вміщує 
лише один рядок тексту: "Слава Тебе, Господи, Слава Тебе", який має важливе місце у драматургії цик-
лу в цілому, а тому вся музична виразовість направлена на передачу ємності цієї фрази: щільна насиче-
на хорова фактура, динаміка f, рельєфна мелодична лінія, спрямованість музичного розвитку вгору, 
наче до небес, розмірений метро-ритмічний малюнок, модуляція у межах речення тощо. У № 9 – щем-
ливі секундові інтонації, які ще більше загострюють інтонацію молитви, вирізняють "Сугубу єкте-
нію" з-поміж решти єктеній циклу. У № 10 – головний образ соборності мирян, що відповідає 
драматургічній суті Херувимської, показово зображено у тт. 1–17 – унісон хору, тт. 29–32 – закличні 
інтонації. Композитор використовує заліговані цілі тривалості та фермати у різних голосах хору, 
утворюючи гармонічні вертикалі, що зумовлюють сонорний ефект, а їх благозвучність викликає стан 
благоговіння та алюзію до світлої просторовості храму (наприклад, т. 26). У № 11 – на словах "Святого 
Духа" (т. 3–4) рух мелодії досягає піку – мі2, що підкреслює важливість саме цих слів, які є, з-поміж 
інших, ключовими у піснеспіві. № 12 – один з ідейних центрів циклу (поряд з № 10). У музиці № 13 
сконцентровано весь інтонаційний ряд, що був представлений композитором раніше, а тому частина 
сприймається як своєрідний музичний підсумок Літургії. Образна суть останнього піснеспіву циклу 
(№ 14) – резюме всього, що відбувалося у драматургії до цього, а тому цілком закономірно, що музична 
канва повністю відповідає текстовому ряду, його суті та фабулі – урочистій та піднесеній (мажорна то-
нальність, секвенційний розвиток спрямований угору, динаміка у межах mf – f, розмірений темпо-ритм, 
чіткі гармонічні вертикалі з вкрапленням мелодизованих рельєфних підголосків тощо). 

Образно-символічні наповнення музичного ряду Літургії ігумена Романа (Підлубняка) відпо-
відають суті тексту (підкреслюють його) та фабулі твору в цілому. 

Отже, цілісний аналіз твору доводить головну концепційну суть. Композитор адекватно тлу-
мачить первинну жанрову субстанцію ортодоксальними методами, а тому у процесі інтерпретації ві-
дбувається лише відрив від жанрової парадигми, а не її руйнування (як у випадку з літургійною 
творчістю світських композиторів). Тобто, утворюється інтерпретативна модальність з вдосконаленою 
якістю жанру. Це проявляється у збагаченні його з середини індивідуальним баченням композитора, 
яке не суперечить церковним нормам літургійної музики: музичний ряд завжди підпорядкований текс-
ту; збережено строфічність побудови; у фактурі акордовість межує з лінеарністю та містить принципи 
імітаційно-підголоскової поліфонії; тональний план не перевантажений модуляціями, відхиленнями, а 
ладова основа складними гармонічними вертикалями; темп, ритм та розмір циклу носять стабільний 
характер; динаміка рівна та підкреслює єдиний емоційний стан – смиренної молитви; голосоведіння 
плавне, партії диякона речитативні, інтонаційна сфера – стримана та підкреслює текст; образність та 
символізм музичного ряду спрямовані на виділення суті словесного ряду. 

Підсумовуючи, зазначимо, що увесь арсенал музично-виразових засобів композитор направ-
ляє на акумуляцію єдиного молитовного стану, який був би зрозумілим та прийнятним для всіх 
верств прихожан. Характерна риса інтерпретації та композиторського письма ігумена Романа (Підлу-
бняка) проявилася у всеохоплюючому ліризмі тем, мотивів, інтонацій, що у поєднанні з поетичним 
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текстом створює неповторну ліричну молитовну емоцію, притаманну саме цій Літургії. Ці особливо-
сті стали основними у процесі вдосконалення якості жанру та розвитку його з середини. 

Отже, композитор інтерпретує жанр літургії, не виходячи за рамки об’єктивного його тлума-
чення: збережені художньо-семантична, структурно-змістовна складові жанру та основна його суть – 
канонічний обряд Богослужіння. Музика, попри те, що вона все ж таки індивідуалізована, не супере-
чить навіть педантичному сприйняттю літургійного жанру, вона повністю "супроводжує" текст. Її 
яскраві, місцями емоційні фрагменти не відволікають від абсолютного проникнення Словом, не пре-
валюють над його емоційним сенсом, а навпаки, сприяють його розумінню та сприйняттю. 

 
Примітки: 

 
1 Зазначимо, що ігумен Роман (Підлубняк) є регентом хору Київської Духовної академії і семінарії. Закінчив 

Московську Духовну семінарію, під час навчання в якій ніс послух у хорі Троїце-Сергієвої Лаври під управлінням 
архімандрита Матфея (Мормиля). У 1996 році вступив на регентське відділення Санкт-Петербурзької Духовної ака-
демії. Одночасно навчався в Київській Духовній академії на заочному відділенні. Після закінчення Духовної академії 
указом Митрополита Київського і всієї України Володимира призначений регентом хору Київських Духовних шкіл. 

2 У №№ 1, 3, 4, 6, 9, 10, 11, 14 композитор не зазначає динаміку у нотному тексті, хоча у записі вона, 
безумовно, виконується. 

3 № 8 у рукописному автографі композитора відсутній, тому аналіз здійснено з аудіозапису Літургії. 
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МЕТОДИ ТРАНСФОРМАЦІЇ ХУДОЖНЬОГО ОБРАЗУ  

ЖИВОПИСЦІВ УКРАЇНСЬКОГО АВАНГАРДУ 
 
У статті розглядаються художні напрямки та теоретичні концепції найяскравіших пред-

ставників українського авангарду першої третини ХХ століття, котрі своєю творчістю обумовили 
остаточний розрив живопису з академічними традиціями. 

Ключові слова: кубізм, імпресіонізм, фактура, академізм, модерн, символізм, безпредмет-
ність, футуризм, супрематизм, кубофутуризм, неопримітивізм. 

 
In the article the artistic trends and theoretical ideas the most of the determinable Ukrainian avant-

gard the first third XX century’s representatives, who their creation’s had been condition the final breaking 
with the academical traditions are looked. 

Keywords: avant-gard, kubism, impressionism, texture, academism, modern, symbolism, abstractionism, 
futurism, suprematism, kubofuturism, neoprimitivism. 

 
Українське авангардне мистецтво першої третини ХХ століття стає предметом численних мис-

тецтвознавчих та культурологічних досліджень з кінця ХХ століття і до сьогодні. Цей період в історії 
вітчизняного мистецтва є найбільш революційним, яскравим і неоднозначним. 

Якщо радянська критика вела активну боротьбу з будь-яким проявом формалізму та інако-
думства, то за часів української незалежності хвиля свободи підштовхнула до переосмислення моде-
рністської спадщини. Сучасне актуальне мистецтво було б неможливим без рішучих експериментів 
авангардистів. На тлі цієї хвилі зацікавленості проблемами української авангардної школи, комплек-
сний аналіз композиційних прийомів і методів у живопису українського класичного авангарду пред-
ставляється нам сьогодні достатньо актуальним як для мистецтвознавства, так і для педагогіки, 
оскільки вивчення формальних основ композиції є фундаментом у підготовці і професійних худож-
ників, і майбутніх дизайнерів. 

Дослідженням мистецтва українського авангарду займалися вітчизняні (Д. Горбачов, О. Кашуба, 
Л. Савицька, С. Папета), російські (К. Дьоготь, Д. Сарабьянов, Г. Коваленко) та іноземні (М. Мудрак, 
А. Наков, Валентина і Жан-Клод Маркаде, Ш. Дуглас, Д. Боулт) мистецтвознавці. Дана стаття є спробою 
дослідити головний принцип авангарду – відхід від зображальності, ілюстративності та підкорення нату-
рного об’єкту різноманітним стилістичним завданням. 

Мета даної статті полягає у висвітленні головних стилістичних напрямків творчості найбільш 
визначних митців українського класичного авангарду, котрі своєю творчою та теоретичною спадщи-
ною обумовили рішучий розрив з академізмом і натуралізмом, а також поклали початок мистецтву 
"Нового реалізму", висловлюючись словами Казимира Малевича. 

Початок ХХ сторіччя став справжньою естетичною революцією, що певною мірою підготува-
ла ґрунт для майбутньої політичної революції. Ці часи зародження футуризму у Росії, якому судилося 
перевернути традиційне уявлення про естетичні канони у слові та кольорі, осмислював Давид Бур-
люк у своїх "Фрагментах зі спогадів футуриста" [4, 24]. 

За спогадами Бенедикта Лівшиця, якось у родинному маєтку Бурлюків Чернянцях Олександра Екс-
тер показала Давидові Бурлюку привезену з Парижа фотографію з картини Пікассо "Авіньйонські дівчата". 
У родині Бурлюків ця репродукція викликала надзвичайне схвилювання і бажання спробувати себе у подіб-
ній експериментальній манері. Посадивши Лівшиця позувати, Давид Бурлюк заохочував свого брата Воло-
димира: "Розпікась його як слід" [13, 40], маючи на увазі відхід від натури та поєднання в одному образі 
аналітичного погляду на модель з різних точок зору, що є головним принципом кубізму. "Все – на потребу 
цьому оновленому сприйняттю світу: і зсунута конструкція, і множинність перспективи, і моря чорного ко-
льору, викинуті імпресіоністами, і свистопляска площин, і нечуване трактування фактури" [13, 43]. 

Ще не усвідомлюючи себе футуристами, поети і художники об’єднання "Гілея" з Давидом 
Бурлюком на чолі прагнули оновлення мистецтва не копіюванням пластичних експериментів фран-
цузьких кубістів, а зверненням до культури і спадщини рідної землі, до неосяжної могутності скіфсь-
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ких степів, прадавнього духу народного мистецтва. Сам Давид Бурлюк колекціонував народну ікону, 
лубки, вивіски і вбачав у народному мистецтві джерело натхнення для мистецтва майбутнього. 

Російський дослідник мистецтва ХХ століття Катерина Дьоготь підкреслює бажання вітчиз-
няних авангардистів бути оригінальними навіть у формулюванні назви свого мистецького напрямку. 
Італійський термін "футуризм" в Росії ототожнювався з поняттям "сучасне мистецтво", гілейці нази-
вали себе "будетлянами" і "кубофутуристами". "Егофутуристами" були Ігор Северянин з поетичною 
групою, тоді як Ілля Зданевич з Михайлом Ларіоновим і Наталією Гончаровою називалися "будущ-
никами" [7, 17]. Поет Михайль Семенко назвав своє спрямування "панфутуризмом". 

Таке розмаїття трактування терміну, який окреслює пошуки нового стилю, експериментів зі 
словом та образом свідчить про бажання молодих новаторів не вдовольнятися чужими знахідками, так би 
мовити, термінологічним імпортом, а сказати своє слово, бути оригінальними у відкритті власного стилю. 
Саме тому досить неоднозначно був сприйнятий візит засновника італійського футуризму Марінетті до 
Петербургу взимку 1914 року, як свідчить Бенедикт Лівшиць у "Полуторазлазом стрельце" [13, 6]. 

Вітчизняні авангардисти шукали основу для своєї творчості у примітивному мистецтві, котре не несе 
на собі відбиток салонності й академізму, а є величним і могутнім у своїй простій геометризованій формі. 

Знаковою для нового мистецтва стала Перша футуристична "опера" "Перемога над сонцем" 
композитора Михайла Матюшина, поета Олексія Кручених та художника Казимира Малевича. Всу-
переч образу Сонця як символу розуму й краси – еталону митців античності, Відродження і класици-
зму, авангардисти висувають канон "Дохлого місяця" (назва збірки футуристів 1913 року), що 
уособлює архаїчне і підсвідоме начало. На відміну від символістів, для футуристів Сонце було сим-
волом старого мистецтва, застарілим каноном краси і світовим злом, яке має бути затьмарене новим 
мистецтвом, що народжується [6, 234–235]. Відомо, що робота над декораціями та ескізами костюмів 
до "Перемоги над сонцем" підштовхнула Малевича до зародження супрематизму – геометричного 
абстракціонізму, або, як його ще називають, безпредметного мистецтва. Навіть експонування супре-
матичної серії картин на виставці "0, 10" носило авангардистський пафос заперечення старого, коли 
Малевич розташував свій Чорний квадрат у так званому червоному куті, де завжди вішали святі об-
рази, стверджуючи тим самим початок нової ери не зображального мистецтва, ери безпредметності. 

Мистецтво античне і класичне пішло шляхом ствердження ідеї розуму над почуттям, порядку 
над хаосом. Митці художнього авангарду шляхом за філософами нового часу (Ніцше, Шопенгауером) 
звернулися до сфери підсвідомого, світу відчуттів як головної рушійної сили мистецтва. 

У поемі Лівшиця "Флейта Марсія" тема пробудження "діонісійського" начала стає ключовою [13, 12]. 
Діонісійський дух звільнених від полону розуму почуттів панував у Чернянці. Перебуваючи у 

родовому маєтку Бурлюків, котрому судилося стати осередком вітчизняного футуризму, Лівшиць 
відчув могутній дух прадавньої землі Гілеї, котрим було просякнуто все, від атлетичної статури бра-
тів Бурлюків, до щедрого хлібосолу, який був заведений у родині. Ця ж щедрість переповнювала і 
полотна Бурлюків жирною фактурою олійних фарб, приправлених іноді задля більшої виразності ша-
ром ґрунту, піску і всім, що підсилювало фактурність картини. 

Першим кроком відходу від зображального мистецтва були неоімпресіоністичні експерименти з ко-
льором і фактурою. Крізь захоплення імпресіонізмом пройшли майже всі відомі авангардисти першої хвилі: 
Д. Бурлюк, О. Екстер, К. Малевич, В. Кандинський, О. Богомазов, М. Ларіонов. Бенедикт Лівшиць прига-
дує, що його дуже вразила своєю сміливістю серія творів Олександри Екстер, яка залишилася від виставки 
"Ланка", хоча багато років поспіль він бачив у цих творах лише "наївну пуантель" у дусі Синьяка [13, 28]. 

Імпресіонізм ставив під сумнів непорушність матеріальної форми. За допомогою світлових та 
повітряних ефектів, відтворення тепло-холодності та фактури роздільного мазка реалістична форма 
втрачала свою цілісність, неначе розчиняючись у просторі. Це був перший етап нового мистецтва. За 
словами К. Малевича, імпресіонізм входив до низки нового мистецтва, котре він називає "мистецтвом 
відчувань": "Нові мистецтва, а саме: імпресіонізм Клода Моне, пуантилізм Сера, сезанізм, кубізм з 
усіма його п’ятьма стадіями, футуризм, супрематизм в двох стадіях можна назвати, щоб їх відрізняти 
від інших мистецтв, мистецтвом відчувань" [15, 135]. 

Яскравим прикладом початку дематеріалізації натурного зображення можна назвати твір Малевича 
1906 року "Портрет члена родини художника", в якому силует жінки майже зникає, розчиняючись у біло-
золотому мерехтінні світла. Твір за стилістикою викликає у пам’яті картини Борисова-Мусатова своєю 
пастельною палітрою, і незважаючи на неоімпресіоністичну манеру виконання, носить певний символістсь-
кий відбиток. 

Подальший відхід від матеріальної форми був зроблений Малевичем у пейзажах 1906–
1908 років "Пейзаж з жовтим будинком" (1906–1907 роки) демонструє застосування пуантелістичної 
манери: межі будівлі майже зникли, розчинилися і весь твір став схожий на фактурний махровий біло-
сріблясто-золотистий килим. 
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Казимир Малевич виводив цілу теорію розвитку мистецтва від імпресіонізму до абстракціонізму 
або супрематизму і навіть, як доказ на користь цієї теорії, змінював дати своїх більш пізніх імпресіоністи-
чних творів, як це переконливо доводить дослідниця творчості Малевича Ш. Дуглас [17, 301–326]. 

Імпресіонізм Клода Моне справив надзвичайне враження на Василя Кандинського на остан-
ньому році його навчання у Московському університеті. У серії пейзажів з копичками Моне Кандин-
ський побачив, що реальний предмет втрачає свою матеріальну форму. Це важливе спостереження 
підштовхнуло його до думки, що використання потужності кольору може надати більшої реальності 
об’єктові, аніж відтворення його матеріальної форми [16, 8]. 

У своїх натурних пейзажних роботах Кандинський вивчає можливості застосування імпресіо-
ністичної манери: "Кохель. Водоспад І" (1900); "Ізар біля Grosshessolohe" (1901); "Мюнхен. Англійсь-
кий сад" (1901); "Охтирка. Темне озеро" (1901); "Старе місто" (1902), а також у серії етюдів з 
жіночою фігурою (Габріель Мюнтер) у пейзажі: "Кохель. Дама на лісовій галявині" (1902); "Кохель. 
Леді на березі озера" (1902); "Кохель. Габріель Мюнтер" (1902) [19]. 

Твори Кандинського цього періоду дають можливість простежити захоплення художника 
природою колірно-повітряних і фактурних можливостей – роботи відрізняються підсиленим колір-
ним звучанням і рухливістю дрібного фактурного мазка. 

На виставці "Ланка", яка проходила у Києві 1908 року, Давид та Володимир Бурлюки, Людмила 
Бурлюк, Олександра Екстер, Олександр Богомазов, Аристарх Лентулов, Михайло Ларіонов, Наталія 
Гончарова виставили натурні роботи (пейзажі, натюрморти, замальовки), виконані у імпресіоністичній 
та постімпресіоністичній манері [10, 4]. 

Давид Бурлюк навіть випускає брошуру під назвою "Голос імпресіоніста на захист живопи-
су", в якій закликав звернутися до досвіду постімпресіоністів Гогена, Ван Гога, Сезанна у прагненні 
оновлення живописної манери. 

Імпресіоністичний період у творчості Давида Бурлюка теж відрізняється підсиленим кольо-
ром і фактурою поверхні, створеною за допомогою невеликого рухливого мазка: "Будинок у степу" 
(1908), "Пейзаж з рожевим будинком", "Пейзаж з деревами", "Пейзаж з річкою" (1910). 

Дослідник творчості Олександри Екстер Георгій Коваленко пише про мюнхенську поїздку 
художниці у 1906 році, знайомство її з Олексієм Явленським, Габріель Мюнтер, Маріанною Верьов-
кіною і Василем Кандинським, а також про спільні з Явленським етюди Швейцарії, котрі Екстер 
представила на київській виставці "Ланка" у 1908 році. В цих творах Екстер пробувала себе у імпре-
сіоністичній та неоімпресіоністичній манері та відпрацьовувала "видовжений світлоносний мазок, що 
створював рухливу і живу фактуру" [18, 1]. 

Імпресіоністичні твори Олександра Богомазова, такі як "Міст" (1908) демонструють бажання 
автора передати тонкі зміни стану природи, складний колорит сріблясто-фіолетуватої сутінкової га-
ми, що відповідає внутрішнім схвилюванням і відчуттям. 

Наступним етапом відходу від реального об’єкту для деяких авангардних художників став 
символізм. Правду кажучи, символістська образність не захопила Олександру Екстер та Давида Бур-
люка. Лише декілька творів у дусі модерну пише Казимир Малевич: ескізи фрескового живопису 
(1907), виконані темперою на картоні, "Плащаниця" (1908) та графічний твір "Відпочинок. Товарист-
во у циліндрах"и (1908). У серії ескізів фрескового живопису символістська стилістика поєднується з 
наївними рисами народної картинки та ікони, а застосування золотисто-олівкової гами, якою просяк-
нута вся серія, свідчить про намагання автора передати ефект райського божественного світла, котре 
засяє декількома роками пізніше у білій супрематичній серії Малевича. У таких творах серії, як "Ав-
топортрет", "Тріумф неба" та "Молитва" (1907) фігури сплощуються, їх контури набувають хвилепо-
дібної пластики і майже зникають, розчиняються у золотому потоці світла. 

Твір "Плащаниця" навпаки має чіткі межі кожної плями, проте предметний світ дематеріалі-
зується за рахунок використання надмірної орнаментації, що нагадує вишиту народну ікону. 

У роботі "Купальниці" (1908) Малевич вдається до улюбленого сезаннівського сюжету, про 
що свідчить і колорит, і характер широкого мазка на фоні. Проте три білі фігури на передньому плані 
заявляють про наступ іншої епохи – передчуття безпредметного мистецтва та більш пізньої супрана-
туралістичної серії, де селяни втрачають риси обличчя і стають схожі на ляльки-мотанки. 

Василь Кандинський, можливо найбільше за інших авангардистів знаходився під впливом си-
мволізму. Його твори 1903–1906 років демонструють захоплення автором пластичною контурною 
лінією, декоративністю та зверненням до історичних сюжетів композицій, де він із захватом відтво-
рює барвистість національного одягу та предметів вжитку. 

У таких творах, як "Російська сцена" (1904), "Пісня Волги" (1906) та "Яскраве життя" (1907) 
Кандинський використовує чіткий контур колірної плями, контраст теплих і холодних кольорів (си-
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ньо-зеленого і палаючого червоно-золотистого) та вдається до реконструкції одягу і побуту часів Да-
вньої Русі, що цілком відповідало естетиці модерну і символізму. Манера цих творів нагадує роботи 
"міріскусників" і зокрема Реріха. 

Одним із найпотужніших стилів, до якого зверталися як українські, так і російські авангарди-
сти, був неопримітивізм. 

Якщо символісти і члени об’єднання "Мир искусства" зверталися до народної спадщини за 
допомогою стилізаторства і ретроспективізму,  то авангардисти намагалися оживити дух народного 
мистецтва і рідної землі, втілюючи прадавню міць, яку можна бачити у скіфських бабах і іконопису. 

Як відповідь французьким кубістам, котрі шукали натхнення для своїх експериментів з фор-
мою у африканському мистецтві і іберійській пластиці, вітчизняні новатори звернулися до багатої 
національної мистецької скарбниці – народної картини, ікони, вишивки, писанки, вивіски; активно 
збирали предмети народного мистецтва, як, наприклад, Давид Бурлюк. 

Грубуватий, не причесаний стиль народного мистецтва був необхідним кроком у відповідь 
елітарному вишуканому та дещо хворобливому стилю Ар-нуво. Малевич із захопленням пише роботи 
у примітивному дусі, створюючи серію образів селян, двірників, мозольних операторів, лісорубів. 

Здоров’я і міць рідної землі сповнюють ці образи. Надмірно збільшуючи кінцівки рук і ніг, 
Малевич підкреслює зв’язок із землею, працьовитість і щирість образів. У творі "Купальник" (1911) 
Малевич вдається до потужної деформації і гротесковості фігури, неймовірно збільшуючи ступні і 
п’ясті рук та застосовуючи червоний колір з жирною контурною обвідкою. 

У творі "Селянка з відрами і дитиною" (1912) Малевич використовує іконописний ефект площинно-
сті кольору, затемненого загального тону картини та контрастної палітри, побудованої на протиставленні 
золотисто-оранжевих і глибоких синьо-зелених кольорів. У своїй любові до селян Малевич зображує очі 
майже канонічно, одухотворяючи образи, ніби ліки святих. Подібне рішення облич нагадує неопримітиві-
стські твори Наталії Гончарової. Особливо це помітно у роботі "Селянки у церкві" (1911). 

Роботи 1912–1913 років Малевича вражають винайденням ним абсолютно оригінальної мане-
ри: тут неопримітивізм поєднується з кубофутуризмом, що проявляє себе у геометризації та динамі-
зації фігур, підсиленому звучанні ритмів і кольорів. Фігури нагадують металеві форми: "Прибирання 
жита" (1912), "Лісоруб" (1912–1913), портрет І. Клюна (1913). 

Неопримітивізм не захопив Олександру Екстер, Олександра Богомазова, Василя Кандинського. А 
ось для Давида Бурлюка використання примітивістської стилістики у поєднанні в деяких роботах з кубо-
футуристичними прийомами стало визначним. При чому до цього стилю він звертається і у своїх пізніх 
роботах, створених у еміграції в Америці. Численні зображення селянок з конем, коровою та ін. нагаду-
ють дитячий малюнок дещо незграбними пропорціями фігур, що просякнуті теплом і тугою за рідною 
землею, неначе спогади з дитинства. 

"Пристрасть до примітиву, зокрема до побутового іконопису пральних, перукарень та інших 
провінційних закладів і ремісництв, що настільки вплинули на творчість Ларіонова, Гончарової, Шагала, 
спонукало Бурлюка на останні кошти скуповувати вивіски кустарної роботи ще в ті часи, коли Бенуа і Гра-
барі ставилися до них з презирливою байдужістю. <…> Любов до народної творчості у всіх її формах, до 
мистецтва Полінезії або давньої Мексики не були у Бурлюків забаганкою пересиченого смаку, гурманством 
людей на кшталт Сергія Маковського. Ні, це захоплення мало під собою глибший грунт" [13, 45]. 

Наступним кроком відходу від зображальності можна вважати кубофутуризм, сплав францу-
зького кубізму і італійського футуризму, який найбільше проявив себе на території тогочасної Росії. 

Яскравим представником кубофутуризму є Олександр Богомазов. Його кубофутуристичні 
твори просякнуті надзвичайною енергією, шаленою динамікою і силою колірних акордів. Так, у творі 
"Лісоруб" (1912–191) під натиском енергії руху відбувається деформація об’єктів: і дерев, і дороги, 
яка вигинається, неначе готова вибухнути, і фігури людини з возом. 

Здавалося б, абсолютно нехитрий сюжет "Монтер" (1915) Богомазов вирішує блискуче за допомо-
гою перетину і напруження "силових ліній" твору, діагонального вирішення композиції і трикутної схеми. 

Ідея відтворення динаміки руху знайшла своє втілення у творі Богомазова "Дівчинка з обру-
чем" (1913), в якій художник застосовує діагональний рух і фрагментарну композицію, вписану у 
трикутник. Яскраві кольори дуг створюють ефект миготіння дівчинки, що біжить. 

До кубофутуристичного стилю вдається Давид Бурлюк, наприклад, у творі "Час" (1910). У 
ньому реалістичний портрет жінки неначе захоплений шаленим вихором – пожежею, в якому на 
структурованому діагональними лініями палаючому тлі ніби закручені будинки та уламки кольору 
попелу. Твір дуже влучно передає дух епохи початку ХХ століття. 

Кубофутуристичний характер має і твір "Українці" (1912), де Бурлюк захоплено вирішує проблему 
ритму і руху кольору, а також структури полотна. Дивлячись на цей твір нібито чуєш запальні ритми 
козацьких маршів. 
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Олександра Екстер, пройшовши у своїй творчості крізь вплив кубізму, збагатила його повно-
кровною колористикою, що йде від українського народно-декоративного мистецтва. Яскравим при-
кладом взаємодії елітарного мистецтва з його формальними стилістичними експериментами і 
народно-декоративного мистецтва стала співпраця Олександри Екстер з народними майстринями 
Ганною Собачко та Євгенією Прибильською у селі Вербівка над створенням ескізів для предметів 
декоративного вжитку – килимів, вишивок, сумочок, одягу та ін. 

У доповіді на відкритті виставки Євгенії Прибильської і Ганни Собачко Олександра Екстер 
зазначає, що народне мистецтво потрібно переосмислювати у контексті розвитку пластичних засобів 
художньої виразності, тобто у розумінні композиції колірних мас, ритмів, колористики [8, 250]. 

Також для села Вербівка виконували свої ескізи Малевич та представники групи "Супремус" 
Ніна Генке, Надія Удальцова, Ольга Розанова, Любов Попова. 

Незважаючи на свої глибокі кубістичні переконання, Екстер вивчала і аналізувала класичне 
мистецтво. У своїй студії Екстер приділяла значну увагу аналізу творів Пуссена, Сезанна [11, 60]. До 
класичної побудови твору Пуссена звертався і "гілеєць" Бенедикт Лівшиць [13, 11]. 

Остаточним розривом з академічними традиціями зображального мистецтва стало народжен-
ня абстракціонізму. Цей сміливий і рішучий крок роблять Василь Кандинський та Казимир Малевич. 

У пошуках виразності нового живописного мовлення Малевич швидко еволюціонував. Як заперечен-
ня сюжетності і літературності постала серія алогічних картин: "Авіатор", "Трамвай В", "Корова і скрипка" – 
мужицька, селянська відповідь Малевича розповсюдженим темам натюрмортів зі скрипкою французьких 
кубістів. Оперуючи знаками, Малевич використовує найвідоміший твір доби Відродження, портрет Мони 
Лізи, котрий зухвало перекреслений і майже закритий геометричними площинами, що насуваються. 

Кандинський приходить до абстракціонізму крізь звільнення кольору від звичної форми. Його 
твори 1910 років являють собою сплав фовізму, експресіонізму і початку ери безпредметного мистецт-
ва. Головне не предмет, а природа відчуття, яке за допомогою кольору набуває духовного звучання. 

Наприклад, популярний біблійний сюжет Страшного суду Кандинський виконує у абстракт-
ній манері, змушуючи зіштовхуватись контрастні колірні маси та досягати неймовірного напруження 
внутрішні силові лінії полотна у творі "Всесвітній потоп та страшний суд" (1913). 

Квінтесенцією свого учення Кандинський вважає "принцип внутрішньої необхідності", єдине 
вірне мірило, котрим повинен користуватися митець. Лише за допомогою цього принципу художник 
зможе не вдатися до двох крайнощів: з одного боку, чистої абстракції, що межує з орнаментикою, а, з 
іншого, натуралізму, котрий рабськи копіює натуру і тримає колір у полоні тілесності [9, 60]. 

Цілковитою відмовою від зображальності став супрематизм Казимира Малевича. Геометричні 
фігури, що блукають у білому просторі руйнують предметність і сюжетність, і викликають у пам’яті 
ритуальну орнаментику рушників і писанок. Казимир Малевич увібрав в себе народне українське ми-
стецтво ще з дитинства, ніколи не приховував свого захоплення сільським побутом, одягом, декора-
тивними розписами та любов’ю до кольору [14, 22]. 

Дитячі враження від краси та різнобарвності української природи і народного мистецтва Ма-
левич проніс крізь все життя. За своїм чистим і небагатослівним впливом на глядача супрематичні 
твори Малевича нагадують іконопис. До джерел народного мистецтва Малевич звертається і у період 
постсупрематичний – супранатуралізму, що припадає на кінець 1920-х – 1930-ті роки. Переосмислю-
ються та використовуються мотиви української писанки, що набувають трагічного філософського 
змісту. Відчай та розгубленість відчуваються у таких творах, як "Складне передчуття", "При дорозі 
хрест високий, кров’ю обіллятий…", "Де серп і молот, там смерть і голод", "Селянка". Знавець украї-
нського авангарду Дмитро Горбачов пише, що Малевич відображував у своїх супранатуралістичних 
творах болючу для українського селянства тему колективізації і голоду [5, 65]. 

Олександр Богомазов у своєму трактаті "Живопис та елементи" робить акцент саме на внутрішній 
природі відчуття від об’єкту [1, 12]. Сам Богомазов пише про себе, як про колишнього завзятого прихи-
льника академізму. Проте, пройшовши крізь цей етап, він зрозумів, що то є хибний шлях у мистецтві. 
Митець і фотограф – різні професії. Завдання творчої особистості передати внутрішнє естетичне хвилю-
вання, котре викликане спогляданням натури, пропустити побачене крізь призму власного відчуття. 

Весь історичний розвиток мистецтва Богомазов ділить на три етапи: етап повного несвідомого 
підкорення об’єкту (період примітивного мистецтва наскальних розписів); етап свідомого підкорення 
об’єкту (від Відродження до Просвітництва); та етап свідомого розходження з об’єктом. Таку тенде-
нцію і завдання має нове авангардне мистецтво. Після етапу вивчення предмету настає період свідо-
мої трансформації натурного об’єкту. 

Своєю творчою і теоретичною спадщиною митці-новатори проголосили нові живописні 
принципи, очистивши живописну мову від зображувальних елементів до праджерел, до архаїчних 
простих геометричних форм, котрими користувалися наші предки у писанках, рушниках, розписах на 
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кераміці. Не відтворення предмету, його бездумне калькування, не сюжет літературний, що тримає 
колір у себе в полоні, а передача живописного відчуття, звільнення живописних елементів є рушій-
ною силою нового мистецтва., мистецтва реалізму відчуття. 
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Проблема психічного розвитку дітей, що потребують соціальної адаптації, протягом останніх 
років є дуже гострою для України. Діти, що залишились без батьківської опіки, найчастіше мають 
важкий психічний та емоційний стан. Майже у всіх дітей спостерігається девіантна та делінквентна 
поведінка, частина має загальмований психологічний розвиток, частина – розумову відсталість. 

Потрібно відзначити позитивну тенденцію створення спеціалізованих навчально-виховних за-
кладів – соціально-реабілітаційних центрів для неповнолітніх та дитячих будинків сімейного типу. Основна 
мета таких закладів – соціальний захист позбавлених сімейного виховання неповнолітніх, які опинилися в 
складних житлово-побутових умовах, залишили заклади освіти. Дані заклади створюють належні житлово-
побутові і психолого-педагогічні умови для забезпечення нормальної життєдіяльності вихованців, надають 
їм можливість навчатися, працювати та відпочивати. Проте, в більшості спеціалізованих закладів існують 
проблеми соціалізації дітей-сиріт та основні причини проблем особистісного розвитку вихованців поза ро-
диною. Даний аспект зумовлює дослідження сфери оточення дитини, а інтер’єру зокрема. 

Саме тому постає необхідність розробки методологічної бази для декорування та розробки дизай-
ну інтер’єрів будинків-інтернатів та предметного благоустрою середовища дітей. Все це необхідне для 
визначення оптимальних умов проживання, виховання, всебічного розвитку та формуванню дитини як 
особистості. Дане дослідження спрямоване на покращення, вдосконалення основних принципів та при-
йомів для дизайну інтер’єрів спеціалізованих закладів для дітей, що потребують соціальної реабілітації. 

Сучасні наукові розвідки переважно присвячені психологічним та педагогічним факторам 
впливу на світогляд дітей. Так, педагогічні умови соціальної адаптації вихованців дитячого будинку 
сімейного типу розглядає в своїй дисертаційній роботі Н. Шамахова [9]. Щодо психологічної реабіліта-
ції, то, на думку дослідників, найбільш ефективними її методами є арт-терапія, музична терапія, виши-
вання, конструювання, спортивні заняття, заняття художньою творчістю, декоративно-прикладним 
мистецтвом, театралізовані постановки. На думку Д. Стрєлкова, дитячий театр як середовище вихован-
ня творчих інтересів дитини позитивно впливає на її внутрішній стан [8]. Л. Масол зазначає, що заняття 
мистецтвом стають для дитини "художньо-пізнавальною" моделлю дійсності, своєрідною "грою в жит-
тя" [5]. Цивільно-правовий аспект діяльності дитячих будинків сімейного типу як форми улаштування 
дітей, позбавлених батьківського піклування, розглянула В. Москалюк [7]. Архітектурно-художні аспе-
кти формування дитячих дошкільних закладів (на прикладі Одеси) дослідила А. О. Кадуріна [3]. 

Мета статті – дослідити вплив інтер’єру спеціалізованих закладів для дітей і зокрема викорис-
тання авіаційної символіки як засобу профорієнтації та пізнавального фактору на психічний розвиток 
дітей, що потребують соціальної реабілітації. 

Оточуюче середовище є одним з тих засобів впливу на дітей та молодь, що має високий вихо-
вний потенціал з притаманними йому можливостями формувати свідомість і підсвідомість, інтелек-
туальну, емоційно-чуттєву, вольову сфери, моральне, духовне і навіть фізичне здоров’я особистості. 
Використання дизайну інтер’єру як виховного методу для дітей, що потребують соціальної реабілітації, є 
важливим аспектом і націлює на пошук нових засобів, які забезпечуватимуть розвиток особистісного 
потенціалу "проблемної" молоді, їхніх потреб, інтересів, творчих здібностей. Мистецтво авторського 
дизайну інтер’єру – це унікальний та специфічний засіб пізнання, формування світогляду, ціннісних 
орієнтацій, впливу на становлення, розвиток та виховання особистості. 

Естетика оточуючого середовища багатогранна. Сюди входять речі, котрі оточують дитину, 
котрими вона користується в повсякденному житті, іграшки, одяг і т. і. Красиві речі направлені на 
створення позитивних емоцій, бажання їх зберігати довгий час і відповідно виховання у дітей дбай-
ливого ставлення до оточення. З перших років життя для дитини важлива естетика побуту. Красиві 
серветки, посуд, квіти – все це створює емоційний настрій, привчає до краси. В спеціалізованих за-
кладах соціального захисту дітей достатньо багато одноманітності, тому саме створення індивідуаль-
ного та унікального у оточенні дитини – це запорука підвищення психологічного комфорту у дітей. 

Цілий ряд позитивних аспектів має концептуальне та естетично продумане предметно-просторове 
середовище. Таке середовище покращує педагогічний процес, зокрема, цілеспрямоване і систематичне 
ознайомлення дітей з естетичними якостями предметного середовища збагачує їх новими визначеннями, 
формує художній смак. Залучення дітей до створення власного красивого оточення значною мірою впли-
ває на ефективність естетичного виховання серед них. Основними якостями побуту закладів соціального 
захисту дітей мають бути естетична привабливість, інформативність, наочність, доступність і зрозумілість 
всіх елементів для кожної дитини зокрема і для всього колективу в цілому. 

Естетичне оформлення закладів соціального захисту дітей має емоційно-образну основу, іноді 
унікальний аутентичний або регіональний колорит. Естетичний аспект досягається за рахунок ком-
плексного використання виразних засобів і естетичних якостей оточуючої дійсності, природних явищ 
та елементів, творів мистецтва. Основними компонентами тут виступають: освітлення і кольорове 
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оздоблення приміщень; комплектність і зовнішній вид меблів, навчально-наглядних посібників; при-
рода (жива і не жива); творчі роботи дітей. 

Основним завданням для фахівців в сфері дизайну інтер’єру є створення такого предметно-
розвиваючого середовища, що буде наповнювати щоденне життя дітей у групах цікавими справами, 
проблемами, ідеями, буде зацікавлювати кожну дитину, допомагати у реалізації творчих інтересів і 
життєвої активності. 

Для формування зрозумілого і цікавого дитині архітектурно-художнього образу спеціалізова-
ного закладу спочатку потрібно сформувати його образ, заснований на особливостях дитячого 
сприйняття. Дослідниця А. О. Кадуріна виділяє такі основні особливості сприйняття дитиною архіте-
ктурного середовища: 

"- діти акцентують увагу на чітких та зрозумілих, переважно простих формах; 
- для дитячого сприйняття оптимальними будуть невеликі за площею об’єкти профорієнта-

ційної тематики, розташовані на рівні очей дитини; 
- запропоновані дитячій увазі зображення повинні нести в собі запас інформації, необхідний 

для даного віку; 
- всі об’єкти, що оточують дитину, повинні мати високий ступінь естетичної цінності та бути 

виконані на професійному рівні; 
- у постійному полі зору дитини, особливо на нейтральному фоні оточуючого середовища, 

повинна бути невелика кількість елементів, що служать композиційними, кольоровими і навчальними 
акцентами" [3, 17]. 

Як свідчить вітчизняний та закордонний досвід, позитивно впливають на психологічний стан 
дітей, що потребують соціальної реабілітації наступні напрями у дизайні інтер’єрів: 

– графічний дизайн (рослинні орнаменти, фігурні композиції); 
– монументально-декоративне мистецтво (мозаїчні панно, керамічні кахлі та панно, вітражі, 

текстиль); 
– колористичне вирішення; 
– елементи фітодизайну (зелені куточки, індивідуальні рослини); 
– предметний дизайн (меблі, муляжі, посуд). 
Графічний дизайн використовується як прийом формування гармонійного та інформативного 

середовища для дітей. Провідною темою визначено єдність природи та людини. Використовуються 
настінні розписи, локальні композиції, міні-експозиції дитячих робіт. Для демонстрації результатів 
дитячої праці слід передбачити однотонні фрагменти поверхонь стін та перегородок. Для кімнат зага-
льного призначення (їдальні, ігрової, бібліотеки) слід активно впроваджувати техніки розпису стін, 
мозаїки та вітражу. Також можливо застосовувати орнаменти. 

Елементи монументально-декоративного мистецтва у техніці мозаїки, поливної або утильної 
кераміки, вітражу та текстилю можуть стати доцільними акцентами в приміщеннях обідньої зали, 
центрального вестибюлю. Крім цього, при вході до закладу слід розміщувати експозицію дитячих 
творчих робіт, саморобок, малюнків. 

Колористичне вирішення інтер’єру є важливим емоційним фактором формування простору. 
Завдяки кольору можливо вирішити багато композиційних завдань: виділити головний елемент, 
зв’язати всі елементи докупи, врівноважити структуру або ж зруйнувати її, розподілити простір на 
функціональні зони, виділити напрямок руху, виявити ритм структури, ілюзорно змінити один з гео-
метричних параметрів простору (довжина, висота) і т. ін. [6]. Для колірної гармонії в інтер’єрі мають 
значення геометричний вид поверхонь, їх величина, просторова орієнтація. При створенні інтер’єру 
для неповнолітніх слід дотримуватися традиційної орієнтації основних поверхонь – світла повітряна 
стеля та темна стала підлога. Не слід експериментувати зі "зламаним", "нестійким" та "перевернутим" 
простором, особливо з цією категорією дітей. 

Елементи фітодизайну є важливим природнім та екологічним фактором. Зелені куточки та 
окремо розташовані кімнатні рослини, крім позитивного впливу на фізичне здоров’я дітей, також по-
кращують і їх психічний стан. Тому необхідно включати елементи фітодизайну в кімнати загального 
призначення, а невеликі за розміром рослини розміщувати в приватних зонах відпочинку дітей. Важ-
ливим розвиваючим фактором є догляд мешканців спеціалізованих закладів за кімнатними рослинами. 

Предметне оточення повинне бути безпечним та виконувати пізнавальну функцію. За санітарно-
гігієнічними вимогами обладнання і меблі в приміщеннях притулків мають відповідати віковим особливос-
тям дітей та підлітків від 3 до 18 років. Розміри столів, стільців і ліжок повинні відповідати вимогам діючих 
ДСТУ на функціональні розміри меблів для дітей кожної вікової групи, а також вимогам ДБН В.2.2-3-97 
"Будинки та споруди навчальних закладів" [4]. Крім цього, дитячі меблі повинні бути підвищеної міцності, а 
їх форма і конструкція повинні бути зручними в зберіганні, ремонті та транспортуванні. При нестачі площ 
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приміщень слід використовувати складні меблі. Діти, особливо нервово неврівноважені, завжди знаходяться 
в активному русі. Тому предметне оточення має бути стійким, обтічної форми, без гострих кутів та граней. 
Форма та колір виробів повинні відповідати фізичним та психологічним потребам вихованців [8]. 

Одним з нових напрямів у дизайні інтер’єру є використання дизайнерських прийомів, направ-
лених на профорієнтацію серед дітей, що потребують соціальної реабілітації. Для дітей старшого віку 
в даних закладах концепція дизайну інтер’єру повинна бути з використанням виробничої тематики. 
Слід орієнтувати дітей на професії, які мають певний імідж "героїзації": льотчики, моряки, пожежни-
ки. У такий спосіб формується основа для створення позитивного іміджу певних професій. 

Одним з таких прийомів профорієнтації у дизайні є використання авіаційної символіки у за-
собах графічного та предметного дизайну при розробці проектів інтер’єрів даних закладів для дітей 
як молодшої, так і старшої вікової групи. В інтер’єрах для дітей молодшого віку авіаційна символіка 
виключно стилізована та декоративна, у лаконічній формі, є доступною і зрозумілою для даного віку. 
В інтер’єрах старшої вікової групи така символіка виконує профорієнтаційну функцію, наближена до 
реальності. На окремих прикладах дитячого інтер’єру вітчизняного та закордонного дизайну можна 
виділити наступні засоби авіаційної символіки: 

– орнаментальні композиції (образи літаків та гелікоптерів) в графічному оздобленні та текстилі; 
– монументальні панно з елементами авіаційної тематики; 
– муляжі літаків як об’єкти дизайну; 
– меблі та перегородки з використанням авіаційних елементів; 
– дитячі іграшки у формі літаків (з деревини або іншого екологічного матеріалу). 
Стилізована авіаційна символіка повинна гармоніювати з іншими прийомами дизайну ін-

тер’єрів з урахуванням кольорових та композиційних особливостей елементів. 
Отже, як засвідчує практика вітчизняного та закордонного досвіду, позитивно впливають на психо-

логічний стан дітей, що потребують соціальної реабілітації, наступні напрямки у дизайні інтер’єрів: графіч-
ний дизайн, монументально-декоративне мистецтво, текстиль, колористичне вирішення, предметний дизайн 
та фітодизайн. Системне врахування ергономічних вимог та впливу колористичного вирішення при форму-
ванні житлового середовища спеціалізованих закладів для дітей – це необхідна умова формування комфор-
тного стану життєдіяльності їх вихованців. Означене зумовлює необхідність розробки і впровадження ще на 
стадії проектування інтер’єрів закладів соціального захисту дітей засобів профорієнтації, зокрема авіаційної 
символіки, що є складовою частиною широкої програми заходів, спрямованих на подальше підвищення 
дитячої самооцінки, ролі людського фактора у всіх сферах суспільного життя. 
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ЧАШО-КУПОЛЬНЕ МИСТЕЦТВО ВОЛОДИМИРА СТЕРЛІГОВА 
 
У статті розглянуто ідейні засади творчості російського художника Володимира Стерліго-

ва (1905–1973), який в умовах радянської дійсності, з одного боку, розвивав традиції першої хвилі 
мистецького авангарду ХХ століття (особливо – здобутки свого вчителя Казимира Малевича), а з 
іншого, – спирався на традиційну православну духовність та, зокрема, іконопис. 

Ключові слова: Володимир Стерлігов, чашо-купольне мистецтво, православне християнство, 
ікона, авангард, Казимир Малевич.  

 
The article analyzes the ideas behind the creative work of the Russian artist Vladimir Sterligov 

(1905–1973), who, on the one hand, developed the tradition of the first wave of the 20th century avantgarde 
art (and especially the achievements of his teacher Kazimir Malevich), but who, unlike Malevich, was guided 
by the spiritual tradition of Russian Orthodoxy, and icon painting in particular. 

Keywords: Vladimir Sterligov, chalice-cupola art, orthodox Christianity, icon, avantgarde art, Kazimir 
Malevich. 

"Я навчався у Казимира Малевича  
і після квадрата поставив чашу" 

Володимир Стерлігов 
 
Ім’я російського художника Володимира Стерлігова (1905–1973) для українського глядача є 

маловідомим. А між тим, він навчався у всесвітньо відомого авангардиста Казимира Малевича, про 
якого в українському мистецтвознавстві вже написано чимало, і зазнав від нього очевидного впливу. 
Однак у даній статті йдеться не про національний аспект творчості художника. Постать В. Стерлігова 
цікава нам в першу чергу завдяки унікальному в історії перетину авангардного мистецтва та христи-
янської духовності, а точніше, авангардової мистецької теорії та православної теології, який спостері-
гаємо у "чашо-купольному мистецтві" В. Стерлігова 1960-х – початку 1970-х років. 

Деякі сучасні дослідники схильні бачити перетин авангарду та теології (в першу чергу це сто-
сується іконології та апофатичного богослов’я) у теорії та практиці вчителя В. Стерлігова, К. Мале-
вича [2; 8; 24; 28]. Але вчитель, на відміну від учня, в жодному разі не зараховував себе до 
православних християн. Протиставляючи себе будь-якій традиції, він, на нашу думку, у своїй супре-
матичній теорії був радше в опозиції до православного богослов’я [10; 11]. Про духовність мистецтва 
самого В. Стерлігова згадується в усіх публікаціях про нього [4; 5; 16; 17; 23; 26]. Однак ніде не ана-
лізується докладно, як саме православна – найтрадиційніша з християнських – духовність відобрази-
лася у творчості художника, який вважав себе продовжувачем авангардного мистецтва. Цей аналіз і є 
головним завданням даної статті. 

Володимир Стерлігов народився 1904 році в Москві, у 1925 переїхав до Ленінграда і з січня 
1926 був офіційно оформлений практикантом відділу живописної культури Державного інституту 
художньої культури (ДІНХУК). У ДІНХУК’у він займався живописом у відділі К. Малевича, вивчав 
його "теорію додаткового елемента" (яку К. Малевич вважав найбільшим своїм досягненням1), а осо-
бливо – кубізм і супрематизм. Тоді ж В. Стерлігов увійшов у коло митців ленінградського авангарду. 
У 1934 році його було заарештовано за "контрреволюційну діяльність", і з 1935 по 1938 він перебував 
у таборі під Карагандою. В 1941, вже мешкаючи під Ленінградом, пішов на фронт, був контужений. 
У 1945 році повернувся до Ленінграда, встав на облік у Ленінградський союз радянських художників 
і активно увійшов у художнє життя міста, потайки практикуючи мистецтво, що переважно було на-
слідуванням супрематичної практики. Зробив власний пост-авангардний формальний винахід – після 
"супрематичної прямої" К. Малевича відкрив новий "додатковий елемент" "прямо-кривої", який став 
визначальним у його власній "чашо-купольній" художній системі. Це сталося 17 квітня 1960 року під 
час роботи на Крестовському острові в Ленінграді: "Земна вісь рипнула й повернулася. І все стало 
новим – і земля, і небо" [17, 60]. "Чашо-купольне" мистецтво В. Стерлігов розвивав до своєї смерті у 
1973, переважно завдяки ньому і став відомий. 
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Ставши у 1960-ті роки на власний шлях, В. Стерлігов ніколи не переставав називати К. Мале-
вича своїм Учителем (з великої літери) і бачив себе продовжувачем його теорії додаткового елемента 
в живопису (адже прямо-крива стала новим додатковим елементом після супрематичної прямої). З 
іншого боку, "чашо-купольна система" була осмислена ним як цілком нова ідея, відмінна від ідей 
авангарду 1920-х років2. Супрематизм К. Малевича розвивався паралельно до революційної ситуації, 
що розвінчувала традиційні цінності, і пропонував повну трансформацію наявної (оманливої, "пред-
метної") реальності через утопічний абсолютний "нуль форм". Створивши "оголену ікону сучаснос-
ті", "Чорний квадрат", К. Малевич протиставляв його традиційній іконі і релігії через його "нульову" 
безпредметність і безсенсовність3. У 1930-х роках досвід сталінських таборів та Великої вітчизняної 
війни схилив В. Стерлігова до пошуків іншої основи життя та творчості. Цією основою стало повер-
нення до православного християнства: релігійність художник успадкував від матері, його тітка була 
настоятелькою Серафимо-Дивеївського подвір’я у Старому Петергофі і, очевидно, це і стало тим ґру-
нтом, на якому художник в подальшому будував життя і творчість4. 

Свої неофіційні уроки сезанізму, імпресіонізму, кубізму, супрематизму й "чаші-купола" для декі-
лькох учнів у 1960-х роках у Старому Петергофі В. Стерлігов починав з молитви во ім’я "Отця і Сина і 
Святого Духа". У майстерні завжди мав образ "Спаса" Андрія Рубльова, проповідував на кожне церковне 
свято. За словами Сергія Спіцина (нар. у 1923 році), учня В. Стерлігова, якось вчитель записав: "По бать-
кові я візантієць, за ім’ям слов’янин, за духом – християнин" [4, 17–18]. Отже, В. Стерлігов очевидно за-
свідчував свою приналежність до конкретної, православної, релігійної традиції. 

 
В. Стерлігов. Дар дому. 1961. Папір, гуаш, акварель. 17,5×23,5. 

Приватна збірка, Санкт-Петербург 
 
Що було для неї визначальним? Оскільки йдеться про мистецтво, спробуємо коротко прояс-

нити це за посередництва православної ікони. По-перше, услід за С. Аверинцевим відзначимо: "Біблія 
вчить нас, що немає межі, більш суттєвої, ніж межа між Творцем та творінням, між нетварним і твар-
ним… Ця грань – абсолютна для нашої віри... Це грань абсолютної інакшості. Творець – зовсім не 
такий, як твар" [1]. Іншими словами, нетварний Творець та творіння (людина, світ) нетотожні за своєю 
природою. Більше того: хоча, відмінне за природою, творіння було задумане як образ (ікона) Творця5, 
в історії цей образ був затемнений первородним гріхом. Але саме через те, що між Творцем і творін-
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ням існує відношення абсолютної інакшості за природою, а образ Бога в людині заплямовано, Богов-
тілення, що сталося у Христі, – це "чудо, що перевищує всі чудеса, що долає не лише окремі закони 
єства, але власне основне розділення буття, коли Творець прийшов втілений до Свого творіння і коли 
в Ньому став видимим Невидимий…. тільки тому можлива ікона" (курсив наш, – Л. Л.) [1]. Після Бо-
говтілення у Христі, що звершилося з невимовної любові Бога до людини, для людини відкрилася 
можливість відновлення в собі образу Божого, можливість святості, обоження – і оскільки це реаль-
ність і реальність видима, її можна і потрібно зображати. Леонід Успенський підсумував це так: "Як-
що благодать просвітлює всю людину, так що весь її духовно-душевно-тілесний склад охоплюється 
молитвою і перебуває в божественному світлі, то ікона видимо закарбовує цю людину, що стала жи-
вою іконою, подобою Бога. Ікона не зображує Божества; вона вказує на причетність людини до боже-
ственного життя" [21, 132]. Як наголошує Кристоф Шонборн, ікона зображає "людський лик Божий" 
(важливими тут є всі три слова), нероздільну і незлитну, за Халкидонським догматом, чудесну особи-
стісну єдність, союз Бога і людини у Христі, а через Христа – святість Богородиці і святих. Саме цей 
союз, про який свідчить і якого шукає православна теологія, і є визначальним для ікони, він визначає 
іконічність6. 

Саме про цей іконічний союз по-своєму намагався сказати і В. Стерлігов, але за допомогою 
засобів тієї мови, в якій він сформувався як художник – тобто мови авангардного мистецтва. Як вже 
було зазначено, свій новий "додатковий елемент" живопису, що прийшов на зміну "супрематичній 
прямій", В. Стерлігов назвав "прямо-кривою". Пряма (малася на увазі супрематична пряма К. Мале-
вича), за висловом В. Стерлігова, "розділяє світ на дві частини", з’являються "світ" та "антисвіт" (або 
"не-світ")7. Тобто: світ небесний та земний, нетварний і тварний. "Якщо ж уявити пряму, яка вібрує, і 
одразу ж уявити умовну точку на ній, тоді кінці з обох сторін від точки прагнутимуть до форми чаші, 
відображаючи один одного в оберненому відображенні" [20, 13]. Крива проходить через точку на 
прямій, поєднує два світи (абсолютно відмінні, але онтологічно не протиставлені один одному) – і в 
такий спосіб може свідчити про той самий парадоксальний союз, взаємопроникнення божественного 
і людського, який є визначальним для православного богослов’я. Точка на прямій позначає точку ві-
ри, яка, коли відбувається вібрація, робить можливим для людини проникнення в таїну Бога через 
чашу євхаристії; саме вібрація цієї точки об’єднує Бога і людину. 

Тут варто наголосити, що пряма у В. Стерлігова не зникає, не перетворюється на криву: ми-
тець говорить про роздільний характер прямої та об’єднувальний характер кривої, але зауважує, що в 
чашо-купольному просторі існують обидві: "Отже, пряма – це просто умовний термін, так само як і 
крива, і ми, поки живемо, підпадаємо під дію то прямої, то кривої" [20, 13]. Інакше кажучи, цілком 
згідно з православною традицією, у чашо-купольному світі між людським і божественним існує межа 
("пряма"), вони не тотожні. Однак незважаючи на це, так само як в іконі, у чашо-купольному мистец-
тві ця межа не є непрохідною: союз, спілкування, сопричастя обох світів є дивом, яке відбувається з 
Божої волі та за бажання людини. Найкращою ілюстрацією цьому може бути робота В. Стерлігова 
"Дар дому" (1961). На ній з блакитної чаші через чорну (супрематично-малевичівську) "пряму", що 
розділяє світи, виринають різнокольорові бані церкви, основу якої тримає фігура, розташована у чаші 
під прямою. Над прямою, так само підносячи в руках церкву, ліворуч зображена ще одна фігура. На них 
згори ллються широкі промені жовтого світла. Цікаво, що при цьому "супрематичні" прямі і переходи 
світів зображені і по сторонах від центрального зображення: адже чашо-купольний світ не є пласким і 
сполучення дольнього і горнього відбуваються по кривим через прямі у багатьох його вимірах. 

В процесі вібрації прямо-крива В. Стерлігова, за його уявленням, зрештою стає окружністю – 
сферою. Контакт між трьома сферами однакового розміру уможливлює виникнення "негативного 
сферичного трикутника" між ними [19]. Фігури, утворені однією зі сфер та цим трикутником, нага-
дують цибулевидні куполи традиційного православного храму. У центральному куполі його завжди 
зображується Христос-Вседержитель: так "світ" та "не-світ" В. Стерлігова пов’язуються через посе-
редництво Христа. 

Простір у чашо-купольному мистецтві В. Стерлігова позначається як "простір, що похитнув-
ся". Він хитається внаслідок дотику двох світів уздовж кривої8. Після дотику світи "проникають один 
в інший, і виникає незліченна кількість кольорів та світів. Тут буде ніс, а там його відображення. Тут 
він буде прямий, а там з дефектом. Ці форми дотику звільняють нас від нерухомості сили тяжіння, 
яка потужна" [4, 37]. Формально опис цього простору нагадує Малевичеву супрематичну "не-вагу" 
(безвесие), що прагне до подолання сили тяжіння. Сам В. Стерлігов тут визнає авторитет К. Малеви-
ча як свого попередника: "У музиці, Веберн, Стравінський, Штокхаузен, у живопису – Малевич і Пі-
кассо вже зробили це" [4, 37]. Однак якщо Малевичева "не-вага" ніби постійно перебуває під 
загрозою того, що її "елементи" таки наберуть ваги і "завалять" всю систему, простір В. Стерлігова 
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має джерело в "алогізмі" Божества9 і тому не знає небезпеки. Коли В. Стерлігов говорить про "прос-
торовість у Христі", він має на увазі суб’єктивно відчувану легкість перебування у "просторі, що 
складається з віри", просторі, який лише через віру може отримати свою позачасовість і всеорієнто-
ваність. На відміну від нелюдського і безвекторного "вакууму" Малевича, таємничий простір Стерлі-
гова має структуру, яка створена не абстрактно, а для людини. Адже криволінійні форми дзеркально 
відображених просторових "чаш", як на картині "Крива проблема №1", є водночас символічними век-
торами християнської євхаристійної традиції, яка покликана з’єднати людину з Богом. 

 
В. Стерлігов. Крива проблема №1. 1970. Полотно, олія. 83×105.  

Державний музей історії. Санкт-Петербург 
 
Важливо відзначити, що хоча В. Стерлігов, як було показано, і прагнув до іконічності як до 

відображення в мистецтві реальної можливості та бажаності духовного союзу людського і божест-
венного, він ніколи не писав традиційних православних ікон у власному сенсі слова. Традиційна іко-
на зберігає та візуально передає вигляд явленої у світі іпостасі Христа-Логоса – в людській подобі і 
через Нього – в Богородиці і святих. Завдяки людськості (рос. человечеству) Христа антропоморфні 
міметичні образи вважаються вищими за символічні репрезентації, пов’язані з християнством10. Тим 
часом роботи В. Стерлігова – це у більшості пейзажі, натюрморти та без (або напів-) предметні ком-
позиції, тобто ті ж жанри, які були характерні для авангарду. Як це узгоджувалося з його вірою? По-
перше, у В. Стерлігова було надзвичайно живе розуміння Традиції. В ієрархії орієнтирів та цінностей 
художник цілком визнавав авторитет православного християнства і "підлаштовував" мову авангарду 
під його цінності. Однак цей авторитет не давив, не породжував "традиціоналізму" (за визначенням 
Ярослава Пелікана, "мертву віру живих"), але був плодом живої "живої віри мертвих" [15, 93]11. По-
друге, у своєму поясненні В. Стерлігов звертався до досвіду ранньохристиянського мистецтва: "Те-
пер час створювати канон. Ми можемо говорити про створення нового канону. Все зараз відбувається 
заново… Перше століття після Христа – це віра, що породжує образ, хоча засоби й язичницькі, еллі-
ністичні. Нам потрібен новий світ... Агнець є новим образом, але засоби – елліністичні. І тут – конф-
лікт. Тепер – те саме. Засоби мистецтва виявляються безпомічними перед лицем віри, яка прагне 
творити світ, використовуючи нові засоби…" (курсив наш, – Л. Л.) [18, 20]. Таке сприйняття і дійсно 
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дуже нагадує ситуацію ранньохристиянського мистецтва, коли і язичницькі символи, і деякі сюжети 
греко-римської міфології наповнювалися новим змістом12. Причому спочатку особливу роль грали 
саме символи, що зумовлювалося необхідністю виразити засобами мистецтва істини, що не підляга-
ють прямому зображенню, у язичницькому світі13: "…щоб наблизити їх [язичників] до осягнення іс-
тини, Церква прийняла деякі язичницькі символи, здатні передати відомі сторони її вчення. Але, 
приймаючи ці символи, Церква очищувала їх від язичницького змісту… Так, для того, аби краще 
роз’яснити своє вчення для язичників, що приходили в неї, Церква користувалася і деякими антични-
ми міфами, що можуть послугувати відомої мірою паралеллю з вченням християнства" [21, 38–39]. 
Гадаємо, що саме так – як притчі, сказані не- або напівфігуративною авангардною мовою в середо-
вищі радянських 1960-х, де про духовну реальність ще не можна було говорити прямо, як підготовку 
до того, щоб нарешті "з’явився лик"14 – В. Стерлігов і бачив своє чашо-купольне мистецтво. Подаль-
ші дослідження перетину авангарду та традиційної християнської духовності у мистецтві ХХ століття 
є досі нерозробленим та перспективним напрямом досліджень. 

 
Примітки: 

 
1 Згідно з цією теорією, абсолютні стандарти оцінювання мистецтва потрібно шукати не в змісті творів, 

а в особливій організації їх формальних елементів (це стосується, головним чином, прямої та кривої ліній, але 
також об’єму, композиції та конструкції). Встановлені відношення форм у творі ґрунтуються на формулі, яку 
Малевич називає додатковим елементом у живопису. Це алгоритм живописної системи або живописного стану, 
принцип, що визначає його структуру. Додатковий елемент дозволяє Малевичу поділити живопис на імпресіо-
нізм, сезанізм, футуризм, кубізм і, нарешті, супрематизм визначаються через свої додаткові елементи [25]. 

2 Якось Стерлігов промовив: "Всі називають мене послідовником Малевича!.. Послідовник – це той, хто 
наслідує вчителя (і не відкриває нічого нового). Ні, цього недостатньо…" [26, 289]. 

3 Згадаємо Малевича: "Немає жодної ікони, де був би зображений нуль. Сутність Бога – нуль благ, і в 
цьому в той же час благо. Нуль як кільце преображення всього предметного в непредметне. Якби герой і святі 
бачили, що у блазі майбутнього нуль благ, були б збентежені такою дійсністю, і в героя і святого молитва за-
стигла б на вустах" [13, 44]. 

4 Наведемо характерне для Стерлігова висловлювання: "Сила недоводжуваної логіки виникає й жи-
виться ВІРОЮ. Недоводжувана істина завжди благо, завжди позитивна – оскільки незлічиме, нескінченне на-
родження є вічним проявом Христа Господа через людей" [17, 62]. 

5 У православній традиції уся реальність, як божественна, так і людська, так чи інакше є частиною того, 
що Я. Пелікан називає "великим ланцюгом" образів, спираючись на теорію образу св. Йоана Дамаскіна. Дамас-
кін визначив декілька категорій образів у відповідності зі ступенем участі образу у його прототипі: від образно-
го відношення у Святій Трійці та людини як образу Божого до образів "минулих речей, що існують для того 
щоб підтримувати живою пам’ять про особу або минулу подію" (тобто ікон). [27, 206]. Після Воплочення між 
цими "метафізичними" та "історичними" образами більше не існує розриву. 

6 У книзі "Ікона та іконічність" Володимир Лепахін стверджує, що "іконічність" – в надзвичайно широ-
кому розумінні – є найхарактернішим елементом східнохристиянської традиції [9]. Саме свято "Торжества Пра-
вослав’я" було встановлено на честь остаточної перемоги іконошанувальництва над іконоборництвом. 

7 Термінологією "світу" й "антисвіту" послуговувався і Малевич, і поети-"оберіути", з якими товаришував 
Стерлігов, однак, на відміну від їхнього абсурдизму, Стерлігов наповнював ці слова традиційно-релігійним змістом. 

8 Євгеній Ковтун, мистецтвознавець-дослідник авангарду, що був близьким до Стерлігова, розрізняв 
"доторк" (прикосновение, стосується "стилю мистецтва") та дотик (касание, стосується "образу духовно-етичної 
взаємодії людства та всесвіту на даний момент) [6]. Відповідно до Ковтуна, існують три стадії "доторку-
дотику": тілесна (фізична), душевна (вираження особистості художника) та духовна (надособистісна). У чашно-
купольному просторі, дотик кривих та різних чаш може бути "великим" та "малим". Ці дотики витлумачуються 
як єднання з духовним, що розхитують (тобто вивільняють) простір картини. 

9 Сам термін "алогізм" Стерлігов запозичив у поетів-оберіутів та самого Малевича, однак наділяв його іншим 
значенням. Алогізм – не те саме, що нераціональність, відсутність логіки, "антилогіка", яку спостерігаємо у філософсь-
ких обгрунтуваннях супрематизму. Алогізм Стерлігова, подібно до апофатики Псевдо-Діонісія Ареопагіта, прагне не до 
опозицій, а до подолання протиставлення "раціо" та "ірраціо" через Духа Святого: "Є протиріччя видимого і невиди-
мого, раціонального та ірраціонального. Коли поєднуються, то Дух Святий відвідує людину. Коли це поєднується, то 
видно, що [це] Дух Святий, який не має ні логіки, ні не логіки. У Казимира Севериновича цього не було" [3, 141]. 

10 Див. докладний аналіз важливості міметичної репрезентації, інтенційного відношення схожості між 
образом і прототипом в іконі (зокрема, згідно з Феодором Студитом) у К. Шонборна [22, 206–215]. Постанова-
ми П’ято-Шостого (Трулльського) собору в 692 г. алегоричні зображення Христа були заборонені. Цим підкре-
слювалася важливість реальності Воплочення для іконопису. 

11 Стерлігов писав: "Святі отці помітили їх: вкорінені думки. Жахливе, мертве царство в людині. Незда-
тність до подвигу. Тим часом, як же без нього? Це гріх. Людина має звільнитися від укорінення. Це дуже скла-
дно. Старці розвинули способи звільнення від вкорінення, але… одні не підозрюють жахливого ворога в собі, 
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інші не хочуть його знати" [4, 45]. Отже, авторитет старців давав Стерлігову бачення Традиції, оживленої "Ду-
хом", який "дихає, де хоче" (Йо 3, 8), дозволяв художникові не заперечувати авангард подібно до того, як це 
робив соцреалізм, але преображати його, надавати його формам нового змісту. 

12 Згідно з Лазаревим, першохристиянське мистецтво, яке багато в чому "примикало до античності…все 
ж ставить собі вже з перших віків свого виникнення ряд самостійних завдань. Це зовсім не християнська анти-
чність… Нова тематика ранньохристиянського мистецтва не була чисто зовнішнім фактом. Вона відображала 
новий світогляд, нову релігію, принципово нове розуміння дійсності". [7, 38] 

13 Успенський цитує Кирила Єрусалимського: "Тому нездатним чути Господь говорив у притчах, учням 
же пояснював притчі наодинці. Бо те, що для просвічених – сяйво слави, для невірних – засліплення… Не ви-
кладають язичникам таємничого вчення про Отця, Сина та Святого Духа, та й оглашенним про тайни не гово-
рять ясно, але багато про що часто висловлюємося прикровенно, щоб вірні, що знають, розуміли, а ті, що не 
знають, не терпіли від них шкоди" [21, 36 Цит за: Слово 6, гл. 29. Творения, ч. 25, с. 103. P.G. 33, 589]. 

14 Відомо, що в іконописі "доличне" письмо (тобто зображення всього, що передує зображенню лику 
Христа, Богородиці або святого) виконується до "личного". Поява лику було мрією Стерлігова. Можливо, вся 
творчість розглядалася художником як "долична". І хоча Алла Повеліхіна, мистецтвознавець, близький до Сте-
рлігова, відзначає, що сам художник зізнався, що лик не вийшов [5, 28], для нас зараз важливо зауважити саме 
цей вектор розвитку його творчості. 
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ДИЗАЙН-ПРОГРАМА КОМПЛЕКСНИХ РОЗРОБОК  
ФІРМОВОГО ТА КОРПОРАТИВНОГО СТИЛЮ У КОНТЕКСТІ  

СУЧАСНОЇ ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ 
 
У статті розглядається проблема створення оновленої дизайн-програми комплексних розро-

бок фірмового та корпоративного стилю відповідно до нинішніх соціокультурних змін. 
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The problem of creating an updated design-program of complex development firm style and 

corporate identity, accordingly to today’s social and cultural changes. 
Keywords: design-program, pre-design process, firm style, corporate identity, graphic design. 
 
Соціокультурні процеси у своїй динаміці змінили останнім часом комунікативну діяльність 

людини, глобалізація мережі Інтернет відкрила вільний простір для ведення бізнес-справ на різних 
континентах, що також відгукнулося і на розвитку художньої культури. Сучасний художник тепер 
має можливість експонувати свої картини у інтернет-галереях будь-якої країни, а графік-дизайнер 
може займатися розробкою фірмового чи корпоративного стилю за допомогою дистанційної роботи з 
замовником. 

Водночас, існує ряд процесів людської діяльності, котрі, попри сучасні зміни оточуючого середо-
вища, залишаються незмінними, але розвиваються та еволюціонують згідно з вимогами суспільства. До 
таких процесів можна віднести дизайн-програму комплексної розробки фірмового/корпоративного сти-
лю, що виникла у середині ХХ століття, коли були створені перші відомі фірмові/корпоративні стилі 
компаній Braun та Olivetti на базі синтезу мистецтва та промисловості. Відтоді дизайн-програма комплек-
сних розробок фірмового/корпоративного стилю еволюціонує і нині має багато спільних рис з процесом 
брендінгу [3, 202]. 

Художня культура візуального дизайн-вирішення фірмового/корпоративного стилю не завжди 
відповідає за рівнем якості та вимогам естетики. Сьогодні це пов’язується з трьома негативними ас-
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пектами: 1) не завжди комплексною розробкою фірмового/корпоративного стилю займається фахі-
вець у галузі графічного дизайну; 2) створення дизайн-програми (та бріф-креативу) може виключати-
ся з процесу розробки фірмового/корпоративного стилю як з вини дизайнера, так і за вимогами 
замовника; 3) існуючі компоненти дизайн-програми не були оновлені відповідно до нинішніх змін у 
соціумі та інтеграції новітніх технологій. 

Аналіз досліджень і публікацій за визначеною тематикою виявив відсутність новітніх методик та 
структурних компонентів планування дизайн-програми комплексних розробок фірмового/корпоративного 
стилю згідно з нинішніми вимогами суспільства та розвитку художньої культури. Теоретичним базисом 
є існуючі дослідження науковців у галузі технічної естетики та мистецтвознавства: В. Я. Даниленка, 
В. Ф. Рунге, В. Ф. Сидоренка, М. І. Яковлєва та ін. У соціокультурному контексті проблема створен-
ня дизайн-програми комплексних розробок об’єктів графічного дизайну, що має відповідати сучасно-
сті, не вивчалася і нині представляє науковий інтерес. 

Мета статті – визначити оновленні структурні компоненти дизайн-програми комплексних ро-
зробок фірмового/корпоративного стилю у контексті сучасної художньої культури та динаміки соціо-
культурних процесів. 

Згідно з метою були визначені такі завдання: виявити зміни у формулюванні термінологічно-
го визначення поняття "дизайн-програма" згідно з сучасним розвитком соціокультурного простору та 
образотворчого мистецтва; визначити і з’ясувати нинішні структурні компоненти дизайн-програми 
комплексних розробок фірмового/корпоративного стилю у теорії графічного дизайну; дослідити спе-
цифіку планування дизайн-програми фірмового/корпоративного стилю як передпроектного процесу 
та визначити методичну послідовність відповідно до системного підходу проектування візуальної 
графіки в комплексних розробках у сфері дизайну. 

У наукових розробках Всесоюзного науково-дослідного інституту технічної естетики 60–80-ті 
роки ХХ століття визначені як період становлення проектної культури на території тодішнього СРСР. 
У цей час відбувається започаткування створення теоретичного базису фірмового стилю, що 
пов’язується з дослідженнями існування феномену відомих фірмових стилів (Olivetti, Braun, Sony) на 
ринку попиту як логічно продуманої програми для залучення споживача та виділення візуального 
"обличчя" певної фірми чи виробника серед конкурентів. 

У професійному розумінні поняття "дизайн-програма" зародилося наприкінці 70-х років ХХ сто-
ліття у процесі створення та обговорення на методичних семінарах комплексної розробки фірмового 
стилю "Союзэлектроприбор" [3]. Це дало поштовх для зародження течії "дизайн-програмування" у 
галузі дизайну з метою оптимального вирішення тодішніх соціальних, економічних та естетичних 
проблем, представниками якої на той час стали Д. А. Арзікан, Ю. Б. Соловйов, Д. М. Щелкунов та 
інші [2, 175]. Пізніше, в кінці 80-х років ХХ століття, розробка теорії та методики "дизайн-
програмування" здійснювалася під науковим керівництвом В. Ф. Сидоренка. 

На початку 90-х років, коли відбувся розпад СРСР і наша країна набула статусу незалежної, у 
соціокультурних процесах суспільства відбувалась переструктуризація багатьох видів людської дія-
льності. На такому загальному фоні формулювання назви професії "художника-конструктора" зміни-
лось на "дизайнера" і сам фах дизайнера поступово набув поширення та популярності. Водночас, 
відмічався занепад як теоретичного базису, так і практичних напрацювань щодо комплексних розро-
бок об’єктів графічного дизайну. 

За останнє десятиріччя у практиці українських фірм, установ та підприємств відзначається 
вже позитивна динаміка якісного дизайн-проектування об’єктів графічного дизайну від поодиноких 
акцій до комплексних, що не тільки ґрунтуються на традиційних засадах, але й використовують нові-
тні технології у процесі розробки фірмового та корпоративного стилів, значення яких сьогодні для 
вирішення комерційних та естетичних задач визнане суспільством. 

Дизайн-студії та рекламні агенції напрацювали практичний досвід з проектування основних 
графічних констант та стилеутворюючих елементів фірмового та корпоративного стилю. За цей пері-
од накопичився певний досвід створення дизайн-програм, які комплексно охоплюють майже всі ас-
пекти людської діяльності у соціумі. Але поруч з цим досі існує багато невирішених питань щодо 
системи комплексних розробок у теорії графічного дизайну, що на практиці підтверджується вели-
кою кількістю впроваджених програм фірмових/корпоративних стилів з низьким рівнем професійної 
якості дизайн-вирішення. 

Варто підкреслити, що поняття "дизайн-програма" визначається як конкретна практична фор-
ма реалізації системного дизайну, що об’єднує у собі методичну послідовність цілісного процесу ро-
зробки концепції естетично-художньої візуалізації складного соціокультурного об’єкту та логічне 
програмування цілей організації системи діяльності з реалізації і впровадження [2, 3]. 
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Оскільки дизайн-програма є різновидом процесу планування і відноситься до передпроектно-
го етапу, то її виключення з цілісної системи комплексної розробки фірмового/корпоративного стилю 
одразу зведе нанівець очікуваний позитивний результат при впровадженні. Тому фірмовий чи корпо-
ративний стиль без наявності дизайн-програми не може бути розроблений, інакше така розробка буде 
вважатися непрофесійною та може спричинити фірмі/корпорації негативні наслідки. 

Дизайн-програма розробки фірмового/корпоративного стилю – поняття, яке визначає логічне 
планування системи візуально-комунікативних засобів з метою розкриття ідеології та створення постійного 
візуального образу фірми або корпорації, що включає в себе проектування цілого ряду стилеутворюючих 
елементів: основних графічних констант – знаку, логотипу, кольорового коду, шрифту, а також складових 
інформаційних і рекламних елементів – від ділової документації, упаковки, фірмового одягу, сувенірної 
продукції до елементів візуальної комунікації, реклами на транспортних засобах, суперграфіки. 

До стилеутворюючих елементів фірмового/корпоративного стилю також відносяться кольорогра-
фічні, словесні, композиційно-пластичні вирішення, які разом візуально утворюють цілий комплекс. 

Варто підкреслити, що візуальна графіка фірмового та корпоративного стилю з широкими 
можливостями різноманітних видів відтворення і поліграфічного тиражування несе у суспільство ве-
личезний вплив: формує моральні, естетичні та культурні погляди, виховує художній смак цільової 
аудиторії. У контексті сучасної художньої культури візуальна графіка стилеутворюючих елементів 
фірмового/корпоративного стилю буде відповідати естетичним вимогам тільки тоді, коли її розроб-
ником є кваліфікований фахівець у галузі графічного дизайну, і коли дизайн-програма буде логічно 
продуманою та створеною відповідно до всіх структурних компонентів. 

Згідно з практикою вітчизняного і світового графічного дизайну, в основу дизайн-програми 
розробки фірмового/корпоративного стилю покладено такі компоненти: 

• загальна характеристика фірми/корпорації та її позиціонування на ринку попиту; 
• пріоритетна особливість, специфіка продукції або послуги фірми/корпорації; 
• конкурентна ситуація в галузі діяльності фірми/корпорації; 
• характеристика цільової аудиторії; 
• регіональний аспект діяльності та місцезнаходження фірми/корпорації; 
• мета розробки фірмового/корпоративного стилю; 
• створення дизайн-плану розробки фірмового стилю (перелік усіх необхідних складових 

елементів); 
• вимоги до розробки основних графічних констант, стилеутворюючих елементів; 
• графічно-рекламний супровід і засоби реклами; 
• технологічні можливості застосування та відтворення складових елементів фірмового/ кор-

поративного стилю. 
Дизайн-програма створення і впровадження фірмового/ корпоративного стилю є необхідним стан-

дартом для фірми/корпорації чи підприємства, що надає можливість витримати стильову єдність та ціліс-
ність основних графічних констант і всіх складових елементів. Правила стилістично вірного візуального 
відтворення та використання всіх стилеутворюючих елементів фірмового/корпоративного стилю мають бути 
зазначені у методичних рекомендаціях, які сьогодні мають назву англомовного походження – бренд-бук [1, 31]. 

Орієнтовний перелік елементів фірмового/корпоративного стилю, що входять до дизайн-
програми розробки: 

• Основні графічні константи: фірмовий знак та логотип, фірмовий блок, варіанти знаку та 
логотипу чорно-білого прямого та обернутого зображення, варіанти кольорового зображення знаку та 
логотипу, модульна сітка побудови знака та логотипа, критичне зменшення знака та логотипа, фірмо-
ві шрифти, кольоровий код, фірмова структура (паттерн), корпоративний символ (герой). 

• Ділова документація: фірмовий бланк (комерційний, комбінований, бланк із зазначенням 
фінансового рахунку), фірмовий папір, візитна картка, фірмовий конверт (зовнішній, внутрішній), 
ділова папка, запрошення, корпоративна листівка, бедж, анкета, печатка фірми/корпорації. 

• Рекламно-візуальні елементи та рекламно-інформаційні елементи: проспект, каталог, бук-
лет, рекламний плакат, сіті-лайт, біг-борд, календар (настінний, настільний, кишеньковий, кварталь-
ний), рекламна листівка (флаєр), система візуальної комунікації, піктограми, лінія фірмових 
упаковок, пакувальний папір, фірмовий пакет (сумка), фірмовий одяг, сувенірна продукція (наклейка, 
брелок, ручка, запальничка, вимпел, посуд з фірмовою ознакою, прапорець з фірмовою ознакою, го-
динник з фірмовою ознакою, фірмовий блокнот і т.п.), power-point презентація, web-сайт, мультиме-
дійне видання (СD, DVD), рекламний відеоролик (відеофільм), POS-матеріали (ярлик, бірка, воблер, 
ай-стоппер, шелф-токер, мобіль, джумбі, тощо), виставковий (інформаційний) стенд, оформлення то-
чок реалізації, виставкової площі, графічний супровід рекламної (промо) акції. 
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• Фірмова суперграфіка: реклама на транспорті, кольорографічне вирішення інтер’єру та екс-
тер’єру (або вхідної групи). 

Для проведення порівняльного аналізу структурного та візуального змісту комплексних роз-
робок провідних вітчизняних та світових фірм/компаній/корпорацій ми дослідили візуальну графіку 
та структуру бренд-буків різних за тематикою та діяльністю фірмових та корпоративних стилів – 
"Оболонь", "Київстар", "Ого", "Beeline", "Укрпошта", "Austrian Airlines", "Mitsubishi Motors". Це на-
дало змогу виявити структурні компоненти, що були покладені в основу створення дизайн-програм 
для розробки візуальної графіки, добре відомої художньо-образними властивостями, спрямованими 
на запам’ятовування цільовою аудиторією. 

Враховуючи отримані результати, ми дійшли висновку, що надзвичайно важливим є наданий 
графіку-дизайнеру або дизайн-студії обсяг інформації у вигляді технічного завдання – вихідного до-
кумента для розробки проекту у галузі графічного дизайну, який має базуватися на логічно продума-
них структурних компонентах дизайн-програми та вміщувати основні технічні вимоги та умови, а 
також опис специфіки використання майбутніх проектних розробок у процесі впровадження. 

Моніторинг заявок-анкет на розробку фірмового/ корпоративного стилю виявив такі структу-
рні компоненти основних відомостей технічного завдання (бріф-креативу), якими нині обмежується 
замовник та виконавець: 

1) інформація про існуючий напрямок діяльності та плани фірми/корпорації на майбутнє; 
2) інформація про надання послуг або про товари, що виробляються, про їхні типи, різновиди, 

розміри, якості, матеріали, завдяки яким вони мають переваги над товарами чи послугами конкурентів; 
3) відомості про ситуації та про рекламні засоби, в яких знак чи логотип будуть використо-

вуватись; 
4) інформація про плановані взаємовідносини основних графічних констант даного фірмово-

го/корпоративного стилю з символами фірм/корпорацій-посередників; 
5) можливості використання елементів фірмового/корпоративного стилю за межами країни, 

а також інформація про інші підприємства, які будуть поставляти цей товар або надавати послуги, та 
про їх фірмові або товарні знаки (фірмові/корпоративні стилі, якщо такі є в наявності), а також про 
країни експорту/імпорту. 

На думку багатьох замовників-роботодавців та дизайнерів-виконавців, обмежуючись тільки 
такими вихідними даними, графік-дизайнер зможе забезпечити певну адекватність елементів фірмо-
вого/корпоративного стилю і створити візуальний образ фірми/корпорації та забезпечити його ефек-
тивне функціональне існування у всіх можливих випадках і середовищах. 

Але здебільшого чітке планування дизайн-програми комплексної розробки фірмового/корпоративного 
стилю за певними структурними компонентами є відсутнє. Особливим недоліком багатьох розробок фірмово-
го/корпоративного стилю у вітчизняному графічному дизайні є повна відсутність бренд-буків – методичних 
рекомендацій з подальшої розробки та впровадження фірмового/корпоративного стилю. 

Для вдосконалення дизайн-програми комплексних розробок фірмового/корпоративного стилю 
згідно з сучасними тенденціями розвитку суспільства та художньої культури необхідно внести до її 
структури такі компоненти: 

1) Можливість використання етнографічних, регіональних і традиційно-приналежних характер-
них мотивів у знаковому зображенні, у написі логотипа чи у стилістиці кольорографічного вирішення; 

2) Визначити ідейний та візуально-інформаційний зміст, що має відображувати майбутній 
знак / логотип / фірмовий блок (розкривати ідеологію фірми, оптимально позиціонувати фірму на ри-
нку попиту (потужність, надійність, відповідальність, якість, стабільність, життєздатність, елегант-
ність, елітність, естетичність, сучасність і т.п.), розкривати особливість специфіки ведення діяльності 
фірми у визначеній сфері (аероперевізник, харчова промисловість, агропромисловість, сфера банків-
ської справи тощо); 

3) Визначити стилістику подачі графічного дизайн-вирішення знаку / логотипу / фірмового 
блоку / фірмової кольорографіки (емоційний та стильовий напрямок графіки: лаконічно-стриманий, 
грайливий, дитячий, помпезний, вичурний, класичний, техно-стиль, стиль модерн, стиль бароко, гра-
фіті, етно-стиль та ін.); 

4) Виявити пріоритетні можливості застосування традиційних та комп’ютерних засобів про-
ектування для розробки визначених елементів фірмового/корпоративного стилю; 

5) Здійснити розробку бренд-буку з описом основних констант та стилеутворюючих елемен-
тів і правилами їхнього застосування за такими розділами: вступ, основні графічні константи, прави-
ла вірного застосування елементів фірмового/корпоративного стилю; некоректне (неправильне) 
використання елементів фірмового стилю, ділова документація, рекламно-візуальні та рекламно-
інформаційні елементи, суперграфіка інтер’єру, екстер’єру, транспортних засобів; 
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6) Наявність маркетингової компоненти відповідно до необхідності проведення неймінгу, 
редизайну, ребрендінгу; короткий опис цільової аудиторії та географічне / регіональне місце знахо-
дження. 

Варто зазначити, що стратегія розробки візуальної графіки фірмового та корпоративного стилю на 
першому етапі передбачає ознайомлення графіка-дизайнера з бізнес-планом розвитку фірми та напрям-
ком її діяльності, а також технічним завданням (бріф-креативом), що нині має формулюватися згідно з 
дизайн-програмою та передбачати обов’язкову розробку методичних рекомендацій у вигляді бренд-буку. 

Нинішні вимоги розвитку суспільства передбачають оновлення структурних компонентів ди-
зайн-програми розробки фірмового/ корпоративного стилю, що позитивно впливатимуть на більш чітке 
та логічне планування візуальної графіки відповідно до сучасної художньої культури, отримання кінце-
вого позитивного результату у якості залучення цільової аудиторії, підвищення економічних та соціа-
льних показників. При цьому дизайнер повинен враховувати специфіку товарів або послуг, які 
пропонує фірма/корпорація, пріоритет емоційних, раціональних мотивів споживача, а також менталь-
ність країни в цілому. 

Подальша робота у напрямку практичної реалізації отриманих результатів даного дослідження 
буде здійснюватися у плані розширення методично-навчальної бази з підготовки майбутніх фахівців 
з графічного дизайну, поглиблення міжпредметних зв’язків з професійно спрямованими дисципліна-
ми, апробації оновлених структурних компонентів у плануванні дизайн-програми розробок фірмо-
вих/корпоративних стилів за визначеною тематикою на дипломному проектуванні та у професійній 
практиці графіків-дизайнерів. 

Література: 
 
1. Фірмовий стиль: навч.-метод. комплекс / Є. А. Антонович, А. Б. Максимова ; за наук. ред. проф. 

Є. А. Антоновича. – К. : НАКККіМ, 2012. – 48 с. 
2. Минервин Г. Б. Дизайн: иллюстрированный словарь-справочник / Г. Б. Минервин ; под ред. 

Г. Б. Минервина, В. Т. Шимко. – М. : Архитектура-С, 2004. – 288 с. 
3. Рунге В. Ф. История дизайна, науки и техники: учеб. пособие для архитектур. и дизайн. специальнос-

тей : [в 2 кн.] / В. Ф. Рунге. – Москва : Архитектура-С, 2006- (Ульяновск : Ульяновский Дом печати). – Кн. 1. – 
2006 (Ульяновск : Ульяновский Дом печати). – 367 с. 

4. Савін В. М. Фірмові графічні константи : метод. реком. / В. М. Савін. – К. : КДІДПМД, 2007. – 20 с. 
5. Яковлєв М. І. Основи формування професійного мислення художників графічного дизайну / 

М. І. Яковлєв ; відп. ред. М. І. Яковлєв // Технічна естетика і дизайн : міжвідомчий науково-технічний збірник. 
– К. : Віпол, 2004. – Вип. 3–4. – С. 181–185. 

 
 

УДК 394.25 Малихіна Марина Анатоліївна,© 
старший викладач кафедри акторської  

майстерності Київської муніципальної академії  
естрадного та циркового мистецтва 
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У статті розкрито окремі аспекти творчої діяльності скоморохів, виокремлено елементи 

циркової виразності у виступах цих артистів, з’ясовано вплив скоморошества на подальший розви-
ток циркового мистецтва України. 
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Some aspects of creative activity of skomorokhs are revealed in the article, selected the elements of 

circus expression in the performances of these artists, found out the influence of buffoonery to the further 
development of Ukrainian circus art. 
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Циркове мистецтво є феноменом культури та невід’ємною складовою соціокультурного процесу з 

часів виникнення перших його елементів і до сьогодення, адже образна мова цирку є зрозумілою глядачам 
будь-якого віку, рівню освіти та національності. Попри те, що циркове мистецтво України в останні роки 
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стрімко розвивається та змінюється, вивчення історії та перспектив розвитку вітчизняного цирку досі не 
знайшло гідного відображення в українському мистецтвознавстві. Зокрема, поза увагою дослідників зали-
шаються певні етапи вітчизняної циркової історії, які суттєво вплинули на процес формування цирку як 
окремого виду мистецтва та зробили цирк невід’ємною частиною сучасного культуротворчого процесу. 

Одним з аспектів вітчизняної циркової історії який, на наш погляд, потребує додаткової уваги, 
є скоморошество та вивчення впливу цього явища середньовічної культури на подальший розвиток 
сучасних жанрів мистецтва, зокрема циркового. 

Різні аспекти діяльності цих універсальних артистів неодноразово ставали предметом досліджен-
ня науковців. Так, у працях А. Бєлкіна, І. Забєліна, В. Пєтухова, С. Юркова розкривається історична роль 
скоморошества у суспільно-політичному житті Київської Русі, вивчаються різні види діяльності скоморо-
хів, наводяться уривки з історичних пам’яток та літописів, описи окремих виступів скоморохів у різних 
мистецьких жанрах. В роботі Є. Кузнєцова "З минулого російської естради" (1958) автором представлено 
музичний та вокальний аспекти творчості скоморохів, прослідковано вплив скоморошества на процес 
виникнення та розвитку мистецтва естради. М. Дергач, С. Макаров, В. Пєтухов у своїх дослідженнях тво-
рчості скоморохів виокремили елементи театрального мистецтва (драматичного, музичного, лялькового). 
Окремі відомості про синтетичність та універсальність артистів-скоморохів знаходимо в роботах вітчиз-
няних авторів: О. Гур’євої, С. Котельнікова, Н. Третяк, М. Рибакова. 

Поза увагою вітчизняних мистецтвознавців залишається вивчення творчості скоморохів як 
носіїв окремих рис циркової образності. Отже, мета статті: виокремити елементи циркової виразності у 
творчості скоморохів та віднайти спільні риси між скоморошеством та мистецтвом сучасного цирку. 

Виникнення окремих елементів циркового мистецтва прослідковується з тих часів, коли цирк 
як цілісна форма видовища взагалі не існував. Достеменно відомо, що поряд із народною обрядовою 
драмою та вертепом у стародавні часи існували "народні лицедії, які відіграли значну роль у форму-
ванні українців" [4, 17]. На думку М. Дергач, за специфікою творчого процесу їх можна вважати пе-
ршими акторами, творчість яких відрізнялася універсальністю та синтетичністю. "Найчастіше такий 
актор був і автором, і виконавцем своїх творів, що тішили та розважали глядачів, а також передавали 
думки, прагнення, інтереси та ідеали народу. За змістом мистецтво лицедіїв було близьке інтермедіям 
вертепу і виконувало ті ж самі виховні завдання" [4, 17]. 

Один з дослідників скоморошества А. Бєлкін у своїй праці "Руські скоморохи" (1975) наво-
дить найзначніші спроби пояснення етимології слова "скоморох". Так, перше наукове визначення по-
ходження слова "скоморох" належить чеському вченому П. Шафарику (30-ті роки XIX століття), 
який вважав скоморохів потомками скамарів – кочового войовничого народу, що жив на Дунаї у 
V столітті. [1, 50]. Не погоджуючись з цим, О. Веселовський запропонував своє пояснення. На думку 
вченого, власне саме слово "скоморох" пов’язано з маскою, перевдяганням та походить від арабсько-
го "maskharai" (сміх, глум) [7, 198]. 

С. Юрков вважає, що етимологія назви "скоморох" відповідає давній традиції перевдягання з 
використанням масок й костюмів тварин та різних чудовиськ, що практикувалася в Європі та на Русі 
під час народних свят. В Греції це слово отримало значення "буффон", "потішник", звідкіля й виник 
руський варіант – "машкара", тобто маска. Пізніше, шляхом перестановки літер "маскарас" перетво-
рюється у "скамарас", а потім остаточно закріплюється у формі "скоморох" [8, 53]. 

Сучасний дослідник сакральних витоків циркового мистецтва С. Макаров пропонує, на наш 
погляд, дуже цікаву та цілком імовірну гіпотезу, щодо походження слова "скоморох". На його думку, 
термін "скоморох" утворився з приставки "с" та 2-х санскритських слів: с – кама – рах або с – ка – 
мрах, але при цьому і перше, і друге тлумачення відносяться до одного і того ж визначення і вказу-
ють на скомороха "як посла смерті" [8, 201]. Далі вчений розбирає церковнослов’янське написання 
слова "скомрахъ" і висловлює припущення, що воно утворилося з приставки "с" та слів "око" та 
"мрахъ", тобто, це "людина, яка знаходиться поруч з тим у кого в очах темрява" [8, 202]. Таким чи-
ном, С. Макаров не тільки доводить тісний зв’язок між санскритським "скоморохом" та церковно-
слов’янським "скомрахомъ", але й припускає, що ці "брати-близнюки займалися однією справою, 
являючись провідниками у потойбічний світ" [8, 202]. 

У ті давні часи, коли не існувало ще чіткого розподілу мистецтва на види та жанри, всіх їх 
"об’єднувала єдина ігрова стихія" [9, 49]. Згідно з пам’ятками, перші артисти органічно використову-
вали у своїй діяльності мову різних видів мистецтв: літературного (створювали та виконували епічні, 
поетичні, сатиричні та перші драматичні твори); музичного (співали, грали на різних музичних ін-
струментах); хореографічного; театрального (розігрували інтермедії та лялькові вистави, виступали з 
сатиричними "розмовними" номерами, виконували фольклорні твори); циркового (жонглювали, де-
монстрували акробатичні номери та дресирування тварин тощо). 
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Відповідно до мети нашої статті, акцентуємо увагу на фрагментах пам’яток, що свідчать про 
використання скоморохами певних елементів циркової образності. 

У літописах Даниїла Заточника про виступи скоморохів написано: "іной летить з церкви або 
високого будинку на шовкових крилах, іной починає кидатися у вогонь, вихваляючись… міцністю 
свого серця… а іной обмотається мокрим рушником та бореться з диким звіром" [2, 8]. У 1619 році 
при дворі царя Михайла Федоровича виступав артист Григорій Іванов з дресированим левом, а в 
1625–26 роках при дворі демонстрували "слонов’ю потіху" [11, 10]. У грамоті російського царя Олек-
сія Михайловича (1648), яка засуджувала "богомерзкі" скомороські ігри, згадувалося про звичай 
"скакати на дошках" (сучасний аналог – "підкідні дошки") [3, 16]. 

Отже, скоморохи часто робили основою своїх виступів демонстрацію мужності, сміливості, 
здатності до подолання ризикованих перешкод. "Гра у ризик" й до сьогодні залишається однією з ба-
зових складових циркового мистецтва. 

У 1037 році в Києві було закладено Софійський собор, на фресках якого зображено сцени виступу 
скоморохів. На одній з них намальовано двох кулачних бійців та двох музикантів, що грають на довгих 
трубах. Один із зображених артистів танцює і одночасно відбиває такт на барабані. Інший, танцюючи, 
тримає за поясом жердину, по якій підіймається хлопчик (сучасний аналог – еквілібристика на перші). На 
сусідніх фресках зображено циркове полювання, тобто цькування звірів: леви і барс нападають на оленів. 
Поруч зображено поводирів з ведмедями та барсами. Існують різні думки учених, дослідників цих фресок 
щодо національної приналежності зображених артистів: одні вважають, що це візантійці, інші – німці, а 
треті дотримуються думки, що серед зображених є і перси [3, 9]. Тоді виникає питання, а чи були серед 
іноземних артистів українські? Мабуть, були. Візантійський історик Феофан записав, що в 583 році греки 
затримали трьох слов’ян без всякої зброї, ""озброєних" тільки гуслями" [3, 9]. 

Відомості про виступи цих артистів знаходимо й у "Повести временних лет" (п. XII століття). 
В "Поучениях о казнях божиих" (1068), що входили до цього літопису, церква засуджує світські за-
ходи, язичницькі обряди, що супроводжувалися піснями та танцями, осуджує гру та забави скоморо-
хів. Більшість старовинних джерел, у яких згадується діяльність скоморохів, пронизані духом 
нетерпимості до цих "бісовських" розваг, бо, на думку тогочасних літописців: "Таких людей диявол 
спокушає й іншими способами, відволікаючи нас від бога різноманітними спокусами: трубами та 
скоморохами, гуслями та русаліями" [6, 22]. 

Ремесло скомороха, як і предмет його служіння – сміх, в усьому протистояв офіційному сві-
тобаченню з його соціальними нормами та релігійними догмами (покорою, слухняністю, скорботою 
тощо). Можна зазначити, що побутова поведінка та професійна діяльність скоморохів відрізнялися 
ексцентричністю: скоморохи вдягали короткі каптани та користувалися масками (це вважалося грі-
хом), чоловіки-артисти перевдягалися у жіноче вбрання, у виступах часто користувалися нецензур-
ною лексикою тощо. 

Але, попри всі гоніння та заборони, творчість скоморохів залишалася надзвичайно популяр-
ною та необхідною протягом тривалого часу. Без скоморохів не обходилось жодне народне гуляння, 
торжище або ярмарок. Артисти – потішники веселили народ на весіллях та численних землеробських 
святах, заходах, присвячених язичницьким богам, а пізніше виступали й на християнських святах, які 
на Русі тісно переплелися з язичницькими обрядами – Масляною, святом Купала тощо. 

Виступи скоморохів були однаково популярні й у покоях князів, і в боярських теремах, й на 
площах, де збиралися прості люди, а отже творчість перших артистів об’єднувала людей різних соці-
альних та вікових категорій. 

Відомо, що скоморохи виступали зі співами, танцями, грою на музичних інструментах при 
дворі князів Святополка (1015), Святослава Ярославича (1073–1076), Ізяслава Мстиславича (1146–
1154) і т.д. Скоморохи утримувалися у постійному штаті царя Михайла Федоровича. Особливою по-
пулярністю користувалися потіхи скоморохів за царювання Івана Грозного. Цікаве свідоцтво про ро-
зваги тих часів залишив політичний противник І. Грозного А. Курбський, описуючи, як цар "начал с 
скоморохами в машкарах плясать и сущие пирующие с ним" [10, 28]. Тобто, певний час держава не 
бачила у скоморошестві крамоли й не робила з артистів паріїв. В цей час скоморохи "грають" в атмо-
сфері повної свободи, їм не забороняють залучати до гри інших людей, а за вигнання та пересліду-
вання скоморохів навіть стягують штрафи. 

Однією з найулюбленіших та найпоширеніших забав на Русі здавна була ведмежа потіха. По-
водирі ведмедів були обов’язковими учасниками ватаг скоморохів. Задля потіхи глядачів навчені ве-
дмеді боролися з дресирувальниками, танцювали, за участю ведмедів розігрувалися різноманітні 
жанрові сценки. Дослідники скоморошества зазначають, що "ведмедчики" були представниками са-
мостійної професії з часів античності та середньовіччя. На Русі цих артистів у переписах населення 
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називали окремо від скоморохів, до того ж, у цій професії була своя градація: одні влаштовували ве-
дмежі цькування (з собаками) та "ведмежі бої" (протиборство людини та ведмедя), інші водили вче-
них ведмедів (поводчики). Разом з ними нерідко виступали й скоморохи, що володіли іншими 
вміннями. Однак термін "Ведмежа потіха" відноситься лише до "ведмедчиків", що входили до кола 
організаторів та виконавців цього старовинного видовища. І. Забєлін пише: "… звичним предметом 
суспільної потіхи був ведмідь. Він, навчений… різноманітним людським витівкам та людській пове-
дінці, бродив зі своїми поводирями по всій руській землі, з міста в місто, з села в село, забавляючи 
добрих людей карикатурним, а частково й сатиричним відображенням їх вдачі та звичаїв" [5, 111]. 

Цькування та ведмежі бої були жорстоким видовищем. Глядачів, яких збиралася велика кіль-
кість, від "артистів" – людини та ведмедя – відділяли глибоким ровом. В книзі І. Забєліна знаходимо 
розповідь свідка подібної "розваги": "кожен мисливець бив звіра в груди. В разі промаху він був ним 
знівечений, і це відбувалося часто. Щасливець вдовольнявся тим, що залишався живий і не отриму-
вав жодної нагороди, окрім того, що його поїли" [5, 107]. 

Поводчики ведмедів демонстрували зовсім інше видовище. Зазвичай така "Ведмежа потіха" 
складалася з танців тварини: дресирувальник (поводчик) грав на дудці, а ведмідь, танцюючи на задніх 
лапах, плескав передніми, крутився, підскакував. Цей танок поводчик доповнював своїми приказками 
та коментарями. У більш вправних дресирувальників ведмеді виконували дещо складнішу програму. 
"При цьому такі складні та небезпечні трюки, як витягування з ока пороху та тютюну з-за губи хазяїна, 
катання глядачів на ведмедях, потискання глядачами ведмежої лапи, при тому, що кігті та зуби не об-
рублені та не вибиті, – все це все це вказує на найвищу майстерність дресирувальників, що супрово-
джували ведмедів" [7, 113]. Цей різновид "ведмежої потіхи" можна було спостерігати на Україні навіть 
на початку XX століття. 

Крім "ведмедчиків" – попередників артистів-дресирувальників, відомі були на Русі й предста-
вники інших циркових жанрів: силачі, "метальники" (жонглери), канатохідці. 

Дії скоморохів багато у чому подібні до західноєвропейських способів карнавальних веселощів, 
але в Київській Русі вони мали деякі особливості: бінарність вітчизняної середньовічної культури обумо-
влювала великий опір мистецтву скоморохів з боку церкви та деяких представників держави. Спостеріга-
лася надзвичайна дистанція між скоморохом, як організатором видовища, та публікою, як глядачем: 
навіть у святкові дні, коли скоморохи влаштовували "ногам скакание, хребтам вихляние" [6, 22] в атмос-
фері явного народного схвалення та підтримки, різниця між скоморохом та пересічним громадянином 
була дуже відчутною. Крім того, дослідники скоморошества цілком слушно вказують на надзвичайну 
грубість деяких прийомів перших артистів, адже часто скоморохи розважали публіку примітивним сцені-
чним видовищем суто комічного змісту (прообраз сучасної клоунади), що супроводжувалося піснями, 
танцями та висловлюваннями, які порушували будь-які межі пристойності. Так, за свідоцтвом М. Косто-
марова, пісні скоморохів "були великою мірою змісту, що зневажали соромливість, їхні танці були непри-
стойними, й нарешті, предметом більшості їх позорів також було щось звабливе та тривіальне" [13, 56]. 

В той же час Є. Кузнєцов робить цілком імовірне припущення, що вказівки на розбійну поведінку 
та нецензурні вислови були тільки приводом виправдати боротьбу з найбільш бунтівною частиною ско-
морохів. "Звинувачення у лихослів’ї… мало за мету прикрити собою поняття про лихослів’я як про непо-
вагу до представників церкви та влади, як до шкідливої, на їхню думку, "крамоли"" [6, 24]. 

У XVI столітті скоморохи, подібно до інших ремісників, почали селитися цілими селами. В 
містах з’являються міські стани осілих скоморохів, що було викликано постійним високим попитом 
на послуги артистів. З XVI–XVII віків скоморохи почали об’єднуватися у "ватаги" (приблизно по 50–
100 осіб). На думку В. Пєтухова: "такі "трупи" повинні були давати цілі вистави, маючи у своєму 
складі скоморохів різних "спеціальностей": від танцівників та співаків до канатохідців, жонглерів, 
дресирувальників" [10, 28–29]. 

Цікаво, що у своїх мандрах скоморохи зустрічалися з артистами-іноземцями: французькими жон-
глерами, німецькими шпільманами, польськими франтами, довозами та масхарабозами Середньої Азії 
тощо. В ході цих зустрічей, імовірно, відбувався обмін досвідом, що дозволяло артистам різних країн за-
своювати нові трюки, опановувати секрети різноманітних циркових жанрів (акробатики, жонглювання, 
балансування на канаті тощо) і таким чином сприяти розвиткові світового циркового мистецтва. 

До того ж, при всій ексцентричності, мистецтво середньовічного "цирку" відрізнялося власною 
універсальною та достатньо консервативною "мовою" і, завдяки чуттєвій наочності, було зрозумілим гля-
дачам будь-якої країни. Для мандрівних труп не існувало мовних бар’єрів: виступи музик, приборкувачів 
диких звірів, фокусників-ілюзіоністів та мімів, що використовували невербальні способи спілкування, не 
потребували перекладу. "Схожі акробатичні номери демонструвалися і грецькому василевсу, і київському 
князю, і китайському імператору. Нівелюванню місцевих артистичних особливостей сприяли постійні 
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переміщення жонглерів-скоморохів" [7, 35]. Виділяючи риси, спільні для творчості скоморохів та сучас-
ного цирку, слід відзначити, що і сьогодні циркове мистецтво є інтернаціональним, демократичним та 
зрозумілим глядачам будь-якого віку, національності, соціального статусу тощо. 

Якщо церква почала засуджувати діяльність скоморохів вже з XI століття, то перші територіальні 
заборони на їхні вистави з’являються приблизно чотири століття по тому. Так, Церковний собор 1551 ро-
ку (Стоглавий собор) суворо засудив святкові народні обряди та пов’язані з ними гуляння, а також ігри та 
забави скоморохів, що склалися на цьому підґрунті, як такі, що суперечать культу православної церкви. У 
1648 році цар Олексій Михайлович, з метою зміцнення православної віри, видав наказ "Об исправлении 
нравов и уничтожении суеверий", в якому пересічним громадянам заборонялося пускати скоморохів 
в свої оселі та веселитися разом з ними через те, що "серед населення збільшилась кількість усіляких 
бунтівних бісовських дійств, глумління та скоморошества з усякою бісівською грою" [6, 29]. 

Церква активно підтримала цю ініціативу, що викликало справжні репресії стосовно артистів. 
Власне, боротьба велася більш широко, проти всіх видів народних гулянь, народної обрядової поезії та 
художньої творчості і, зокрема, проти скоморохів, оскільки у цих галузях вони були професіоналами. З 
кінця XVII століття скоморохи, під впливом заборон, поступово залишають свою справу, змінюючи про-
фесію. Мандрівні ватаги як явище народної культури остаточно зникають у період царювання Петра І. 

Конфлікти між християнськими ієрархами та цирковими майстрами виникали протягом віків 
аж до XX століття. Протоієрей Є. Попов на початку 1901 року пише, звертаючись до пастви, що: "не 
менее воспламеняются и питают похоть плоти и безстыдные зрелища… где представляются разныя 
обольстительныя телодвижения, где также, как и в пляске, приняты короткия и обтянутыя одежды у 
женского пола; и где при этом действия – игры девиц или женщин, выполняются на возвышении. На-
пример, в цирке бег их на лошади с поднятием ног в виде пляски, а в садах – хождение по канату. 
Одному Богу известно, сколько душ вовлечено в грех от таких зрелищ!" [7, 91] 

Таким чином, циркове мистецтво, як таке, що зберігало у собі рудименти найдавніших язич-
ницьких обрядів та традицій, тривалий період було антиподом християнської церкви та певним чи-
ном нівелювало її догмати. 

Скоморохи відіграли важливу роль у створенні, розвиткові та збереженні елементів циркового 
мистецтва у різні епохи, адже тривалий час в Україні не існувало жодного стаціонарного цирку. Роз-
мірковуючи над причинами цього явища, Н. Третяк пише: "традиційно аграрна країна мала малі пер-
спективи індустріального розвитку. Тому не виникали "офіційні" циркові жанри, і протягом семи 
довгих століть розвиток українського циркового мистецтва залишався на рівні мандрівних блазнів, 
які переслідувалися не лише адміністративною, але й церковною владою" [11, 6]. 

При всій неоднозначності такого явища, як скоморошество, важливим є те, що ці артисти не 
тільки розважали людей, створюючи святковий настрій. Скоморохи допомагали глядачам відволікти-
ся від повсякденного клопоту, відпочити, реалізувати своє "право на сміх" (аналогічне європейській 
карнавальній культурі). Скоморохи часто ставали провідниками опозиційних настроїв, у своїх висту-
пах відкрито критикували представників влади та церкви, викриваючи соціальну несправедливість, а 
отже – навчали людей відчувати себе вільними, боротися за власну гідність, примушували глядачів 
розмірковувати над природою різних соціальних явищ. 

Діяльність цих універсальних артистів демонструвала елементи, близькі до циркової образності, 
адже у багатьох своїх жанрових компонентах вона відрізнялася ексцентричністю, демократичністю, 
мала гранично дієвий та багато в чому трюковий характер. Зберігався принцип постійної єдності "ар-
тист – образ", при цьому єдиними були й запропоновані обставини відвертої публічної дії. Скоморо-
шество пережило суворі часи та відродилося у різноманітних сферах культури та мистецтва у дещо 
змінених, але, безперечно, наступних формах. 
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ВПЛИВ "НОВОЇ ДРАМИ" Г. ІБСЕНА НА ТВОРЧІСТЬ Я. МАМОНТОВА 
 
У статті досліджується вплив "нової драми" Г. Ібсена на драматургію Я. Мамонтова. Шляхом 

зіставлення на концептуальному рівні п’єси Г. Ібсена "Будівничий Сольнес" та Я. Мамонтова "Над 
безоднею" окреслюються спільні мотиви та проблеми в драматургії обох письменників. 

Ключові слова: драма, модернізм, символ, мотив, Г. Ібсен, Я. Мамонтов. 
 
The article researches the influence of G. Ibsen’s "new drama" on Ya. Mamontov’s dramaturgy. 

Comparing on the conceptional level the play by G. Ibsen "Solnes the builder" with that one by Ya. Mamontov 
under the title "Over the abyss" the author convincingly outlines the motives and the problems in the dramaturgy 
of both writers. 

Keywords: drama, modernism, symbol, motive, H. Ibsen, Ya. Mamontov. 
 
Тема дослідження зумовлює аналіз символістської драматургії Якова Мамонтова в контексті 

європейської філософської та культурологічно-естетичної думки, зіставлення її з іншими зразками 
символістської драми, зокрема з п’єсою Г. Ібсена "Будівничий Сольнес". 

Становлення української драматургії кінця ХІХ – початку ХХ століття навряд чи можна ана-
лізувати поза європейським контекстом. 

Сучасне вітчизняне літературознавство засвідчує посилений інтерес до модернізму в національ-
ному письменстві, зокрема в драматургії. Дослідженням української драматургії кінця XIX – початку 
XX століття безпосередньо займалося чимало науковців. Серед них П. Хропко, Н. Кузякіна, 
Л. Дем’янівська, Л. Мороз, Г. Семенюк, Л. Танюк, І. Михайлин, С. Хороб, О. Олійник, Р. Пархомик та 
ін. Слід згадати й наукові розвідки мистецтвознавців, зокрема Н. Корнієнко, Н. Мірошниченко, О. Лев-
ченко та ін. А також наукові доробки вчених, які зверталися до творчості окремих драматургів дослі-
джуваного періоду, зокрема творчості Я. Мамонтова, наукове осмислення драматургії якого нині лише 
розгортається. Це праці Й. Кисельова, Ю. Костюка, М. Острика, А. Кравченка та окремі дисертаційні 
дослідження. У низці монографій та публікацій вітчизняних вчених простежується науковий інтерес і 
до творчості Г. Ібсена. Серед них О. Анікст, А. Нямцу, М. Кудрявцев, Н. Паскевич, М. Кореневич та ін. 
Проте до цього часу відсутнє типологічне зіставлення драматургії Я. Мамонтова та "нової драми" 
Г. Ібсена, що, власне, і зумовлює актуальність дослідження. 

Відтак мета статті – визначити вплив "нової драми" Г. Ібсена на символістську драматургію 
Я. Мамонтова, зіставляючи на концептуальному рівні окремі їхні п’єси, окреслюючи спільні мотиви 
та проблеми у творах обох письменників. А також виявити наявність модерністського синтезу мис-
тецтв у знаково-символістській сфері драматургії Я. Мамонтова. 

П’єсою "Над безоднею" (1919–1920) закінчується перший період творчості Я. Мамонтова. Це 
особливий період, адже його визначають твори філософсько-символічного спрямування, ще політично не 
заангажовані, де автор порушує одвічні питання моралі. Щоправда, триває період лише два роки (1918–
1920). І це невипадково. Одне з пояснень знаходимо в театрально-публіцистичній статті Я. Мамонтова 
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"Під молотом доби" (До ювілею театру ім. І. Франка (28/1 1920 – 28/1 1925)): "Насамперед з’ясуємо, що 
являв собою український театр в 1920 році… Для всіх було ясно, що він мусить піднятися на рівень євро-
пейських мистецьких і технічних засобів. Але як це зробити в українських обставинах того часу… В 
1920 році наша театральна "європеїзація" ледве виходила з пелюшок, а над нею вже грізним momento 
mori висіло питання: та чи потрібний для нашого життя (військовий комунізм, горожанська війна, 
голод і т. п.) так званий європейський репертуар зо всім його буржуазним антуражем?" [6, 234]. То ж 
наступний період уже визначатимуть більшою мірою п’єси революційного спрямування. 

А доти ще "…жила тенденція "європеїзаторства", почата театром М. Садовського (1907–1918 ро-
ки в Києві), талановито загострена Л. Курбасом ("Молодий театр", 1918–1919 роки) і широко виявле-
на Державним драматичним театром ім. Т. Шевченка, заснованим 1919 року в Києві…" [6, 234]. Під 
цим гаслом об’єднувалися українські митці досить різноманітних соціальних і мистецьких орієнта-
цій. Серед них був і Я. Мамонтов. 

Очевидним є те, що рання творчість Я. Мамонтова ще цілком наслідувальна, зазнала впливу 
української модерністичної драматургії (О. Олеся, В. Винниченка, С. Черкасенка та ін.), але більшою 
мірою зарубіжної, особливо драматургії Г. Ібсена, світову славу якому принесла його "нова драма". 

У літературознавстві термін "нова драма" застосовується для визначення творчості тих драма-
тургів і цілих драматургічних стилів, які на межі ХХ століття намагались радикально перебудувати 
традиційну драму, при цьому групують їх навколо двох протилежних і разом із тим часто взаємо-
пов’язаних течій: натуралізму і символізму. У статті "Театральний розпад" Я. Мамонтов пише: "В 
ХХ столітті натуралізм вже нікого не міг задовольнити: тепер ніхто вже не дивиться на мистецтво як 
на "сурогат дійсності" [6, 227]. 

Складність і суперечливість літературного процесу кінця ХІХ – початку ХХ століття поро-
джувала непросту взаємодію різних напрямів та течій у літературі, спільною особливістю яких було, 
як слушно вказувала Н. Калениченко, "шукання "нового бачення" світу, "нової точки зору", спряму-
вання на психологізацію і ліризацію літератури, використання сугестійної сили мистецтва" [3, 228]. 

"Нова драма" Г. Ібсена постає як цілком особливе і цільне явище не тільки тому, що виникає 
надзвичайно рано (1877 рік – "Підпори суспільства"), але й тому, що "… коли інші творці нової дра-
ми частіше за все прагнули розхитати, принципово змінити звичні форми драматургії, то Ібсен, кар-
динально перебудовуючи ці форми, в той же час залишається, в основному, в них, навіть частково 
реставрує її структуру, відроджує принципи античної драми – і все ж таки створює цілком нову, не-
бувалу, іноді навіть приголомшливу драматургію, без якої, очевидно, не міг би відбутися весь загаль-
ноєвропейський розвиток "нової драми" – такої, якою ми її знаємо" [1, 141]. 

Відтак чимало особливостей, притаманних драматургії Г. Ібсена, знаходимо і в символістсь-
ких драмах Я. Мамонтова. Однією з таких особливостей є наявність трагічного фіналу, про що свід-
чать п’єси "Дівчина з арфою" (самогубство Будновського), "Dies irae" (Юрій божеволіє, а Ясь 
топиться), "Веселий Хам" (смерть Валерія) та "Над безоднею" (загибель Зої, самогубство Білогора). 

Взагалі розв’язки п’єс Г. Ібсена розкривають певні таємниці і важливі події минулого героїв, 
які їм раніше не були відомі. Персонажі інтелектуально усвідомлюють уроки свого життя. Надзви-
чайно велике значення в цьому мала ібсенівська концепція людини як істоти, що керується не тільки 
своєю інтуїтивно-емоційною природою, але в першу чергу інтелектом та волею. В. Адмоні, визначаючи 
структурну сутність "нової драми" Г. Ібсена, вводить термін – "інтелектуально-аналітична" [1, 145]. 

Ця особливість знайшла яскраве відображення в символістській драмі Я. Мамонтова "Над бе-
зоднею". На передній план автор висуває долю колишнього актора Данила Білогора, який п’ять років 
тому між сценою і родинним затишком зробив свій вибір на користь останнього, але цим тільки при-
спав на деякий час своє покликання, адже при першій нагоді (з появою артистки Зої) воно нагадало 
про себе. А після трагічного випадку із Зоєю герой починає сумніватись в істинності подружніх по-
чуттів, більше того, визнає їх руйнівну силу: "…я не хочу такої любови… Ця любов загубила мій та-
лан… покалічила мою долю…" [7, 43] – і врешті приходить до висновку, що "…щира любов може 
бути тільки в гармонії з таланом, а не в боротьбі з ним" [7, 39]. 

Герой Я. Мамонтова, за прикладом ібсенівського скульптора Рубека ("Коли ми, мертві, про-
кидаємось"), Елліди ("Жінка з моря"), Нори ("Ляльковий дім"), Гедди Габлер ("Гедда Габлер") та ін., 
до моменту завершення п’єси усвідомлює всі випробування, розкриває для себе внутрішнє значення 
пережитого і сутність того, що оточує, після чого робить свій вибір. Данило обирає смерть, актом су-
їциду відповідаючи на одвічне шекспірівське питання. Доречно відзначити, що знаковою для долі 
Білогора стала його остання роль Гамлета: 

"Дан.: Бути чи не бути? – от в чім моя трагедія, пане Яне! 
Ян. : Недарма роля Гамлета була коронною в вашому репертуарі" [7, 19]. 
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Привертає увагу дослідників ще одна особливість драматургії норвезького письменника, яка 
знайшла втілення у ранніх творах Я. Мамонтова: "ретельно вимальовуючи той безпосередній кусок 
дійсності, котрий слугує плацдармом для розгортання п’єси, Ібсен часто протиставляє йому якийсь 
інший світ – віддалений, лише позначений в розмові героїв" [1, 144]. Дійсність, змальована в його 
новій драмі, як правило, вузька, але їй на противагу постає в розмовах, згадках і мріях героїв інше, 
вільне, яскраве буття, наповнене справжнім життям і діяльністю. У "Привидах" таким протистоянням 
дійсності є Париж, у "Підпорах суспільства" – Америка, у п’єсі "Над безоднею" Я. Мамонтова – театр. 

Місце дії практично зовсім не змінюється або змінюється лише частково. Наприклад, в "При-
видах" місце дії – садиба Фру Алвінг, в "Йуні Габріелі Боркмані" – дім, в якому мешкає родина Борк-
манів, в "Ляльковому будинку" – це затишне, на перший погляд, гніздечко Нори, в "Будівничому 
Сольнесі" – дивний дім з порожніми дитячими кімнатами, який побудував собі Сольнес. У п’єсі "Над 
безоднею" Я. Мамонтова – це маєток родини Білогорів на березі північного моря. 

Однак аналітизм "нової драми" Г. Ібсена зазвичай бачать у тому, що в ній спочатку демон-
струється видимість певного, цілком благопристойного відрізку життя, а потім поступово виявляють-
ся заховані в ньому загрозливі явища – виникає послідовне розкриття фатальних таємниць, яке 
закінчується катастрофою. З одного боку, у цьому частково проявились традиції античного театру, а з 
іншого – застосування найсучасніших на той час прийомів, техніки аналізу в драматургії. Такий ана-
літизм В. Адмоні називав "демаскування прірви" [1, 145]. 

Своєрідне "демаскування прірви" простежується і в драмі "Над безоднею" Я. Мамонтова, як у 
прямому значенні – в самій назві п’єси, так і в переносному. Цікаво відзначити, що слово "безодня" 
автор вживає у творі 19 разів. Спочатку нічого не провіщає біди. Промовистою є перша авторська 
ремарка: "Середина розкішного будинку пані Марини на березі північного моря… Багата модерна 
обстанова. Чудові квіти. Рояль, твори новітніх малярів і сницарів. Во всій обстанові почувається ар-
тистичний смак і любов до краси та комфортного життя…" [7, 7]. Але згодом починаємо розуміти, 
що цей розкішний будинок нагадує золоту клітку, невільники якої глибоко нещасні, кожен у свій 
спосіб. Данила мучить невгамовна туга за сценою: "Як можна помиритися з своїм духовим самогубс-
твом? І як не турбуватися тим, ради чого родишся на цей світ?" [7, 20]. Пані Марина шаленіє від бо-
ротьби і страху за своє кохання: "…Я вже давно борюся…: з самого того дня, коли переконалася, що 
Данило родився не для самої мене, що йому мало бути моїм коханим, а хочеться ще бути і артис-
том…" [7, 16]. Примирити ж любов і творчість їм несила. Відтак фатальний кінець неминучий. 

Суттєво, що у п’єсі "Над безоднею", як і в "новій драмі" Г. Ібсена, моменти інтелектуального усві-
домлення того, що відбувається з персонажами виписані не тільки в заключних сценах, але й розкидані в 
діалогах по всій п’єсі. Таку ж особливість відзначив у своєму дослідженні і Й. Кисельов: "Не тільки у фі-
налах драм Мамонтова герої живуть інтенсивним психологічним життям. Це помітно і в експозиції п’єс, 
як, наприклад, у драмі "Над безоднею". Вже перша розмова акторів "Вільного театру" Білогора і Зої про 
те, що рік сценічного розквіту молодої артистки був роком передчасного заходу Білогора, таїть у собі ба-
гатозначні натяки, свідчить про тяжкі переживання героїв, особливо хазяїна дому" [4, 54]. 

У кінці ХІХ – упродовж ХХ століття поширюються і певні важливі мовленнєві композиційні 
особливості ібсенівських п’єс: зокрема багатогранність та партитурність мови героїв, засновані, як 
вказував В. Адмоні, на "загальних потенціях розмовного ряду, а також на деяких традиціях худож-
ньої прози" [1, 254], надзвичайна глибинність та універсальність. Важливою прикметою літератури 
зламу століть є глибокий підтекст (драматургія Г. Ібсена, А. Чехова, проза Кнута Гамсуна). Ця особливість 
притаманна і драматургії Я. Мамонтова. Адже наявність таємниць, які надають особливої багатозначності і 
значущості твору, розгорнуті діалоги, що аналітично виявляють істину причину змальованих подій, окремі 
репліки, що з’ясовують суть того, що відбувається, – все це характеризує і п’єсу "Над безоднею". 

У театрально-публіцистичній статті "Основні принципи драматичної мови" Я. Мамонтов ана-
лізує зразки такої мови, розмірковуючи про сенс "подвоювання драматичного процесу", і стверджує, 
що "психологічна драматургія надто "літературна" і рафінована, надто недійова і бідна на оптичні 
засоби виразності, а театр все ж таки – видовищне мистецтво. Матеріалізація емоцій та ідей через си-
мволічне озвучування побутових речей і явищ давала змогу транспортувати в театральні засоби вира-
зності цей надто "літературний" репертуар. Така матеріалізація складних психологічних проблем, 
безперечно, популяризувала їх, робила більш приступними для глядача" [6, 163]. Тому не дивно, що у 
драмі "Над безоднею" автор так щедро використовує підтекст. 

У п’єсі Я. Мамонтова знаходить втілення мотив "покликання", який є на наш погляд провід-
ним. Як відомо, він характерний як для "нової драми" взагалі, так і для творчості Г. Ібсена зокрема. У 
цьому плані драма "Над безоднею" суголосна з драмами "Жінка з моря" та "Коли ми, мертві, проки-
даємось" Г. Ібсена, хоча значно більше перегукується з його "Будівничим Сольнесом" (1892). 
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Дія п’єси відбувається у маєтку будівничого Сольнеса, де він проживає з дружиною Аліною, 
яку більше не кохає, і працює, утримуючи в себе на службі в майстерні "конкурентів": архітектора 
Кнута Брувіка та його талановитого сина Рагнара з нареченою Каєю. Після довгих років роботи над 
проектами звичайних житлових будинків він будує для себе дім із високою вежею, схожою на церко-
вну. Під впливом Хільди, яка тепер, рівно через десять років після їхнього знайомства, з’явилася, щоб 
вимагати обіцяного королівства, будівничий наважується сам підняти вінок на вежу збудованого па-
лацу. Він, переборюючи запаморочення, дістається самої маківки будівлі, але падає і розбивається. 

Головне питання драматургії Г. Ібсена про те, чи може людина здійснити своє покликання ці-
ною життя і щастя інших, отримує однозначну відповідь: не може. 

На перший погляд, драма Я. Мамонтова "Над безоднею" та "Будівничий Сольнес" Г. Ібсена 
мають мало спільного. Насправді це не так, що стає очевидним при глибшому аналізі творів. 

У вирішенні образів як Сольнеса, так і Данила, чітко простежується вплив ідей Фрідріха Ніц-
ше, головні праці якого були написані у 80-х роках ХІХ століття. А у перші два десятиліття ХХ сто-
ліття популярність його зростає в усіх європейських країнах. Як стверджують науковці, є всі підстави 
вважати, що в останні роки Г. Ібсен доволі детально ознайомився з його ідеями. Адже розгорнуті 
статті про Ф. Ніцше публікували відомі скандинавські критики, друзі Г. Ібсена, тому повз нього, як 
справедливо вважає В. Адмоні, ці статті пройти не могли [1, 227]. Так само, як не пройшли подібні 
статті і повз уваги Я. Мамонтова. Цілком слушною з цього приводу є думка С. Павличко, яка у праці 
"Дискурс модернізму в українській літературі" зазначала: "Знання Ніцше в українському культурно-
му середовищі 10-х років не було фундаментальним і повним. Вороний, Луцький, його соратники 
"молодомузівці", навіть Винниченко, який переклав "Заратустру", <...> найчастіше знайомилися з Ні-
цше з вторинних джерел: популярних статей, рефератів, аналітичних коментарів. Їх цікавлять не де-
талі, нюанси, парадокси філософії Ніцше, а тільки певні головні постулати, які стають базою для 
власних ідей" [8, 133]. 

Образ Данила виразно перекликається з образом ібсенівського Сольнеса, який хотів би вважати 
себе людиною вибраною, винятковою, таким собі варіантом "надлюдини", культ якої оспівував Ф. Ніцше: 

"Сольнес: Чи не думаєте ви, Хільдо, що є на світі такі виняткові, вибрані натури, яким даро-
вано силу, владу і здатність бажати, жадати чогось так пристрасно, вперто, так затято, що воно даєть-
ся їм врешті?" [2, 243]. 

"Данило: … як не турбуватися тим, ради чого родишся на цей світ?.. Талан – це найпевніша 
мета! І мета і присуд на цілий вік!.. О, яка мука бути покликаним…" [7, 28]. 

Але ці ніцшеанські поривання не витримують випробувань реальністю. Адже Сольнеса, як і 
Данила, з самого початку мучить сумління. 

Вплив ідей Ф. Ніцше простежується також в образах Хільди з її "здоровим сумлінням" та пан-
ни Зої з її "чистим серцем". За нашим припущенням, ці образи, не втрачаючи своєї людської конкретності, 
стають символічними фігурами, які розкривають незвичайні внутрішні глибини людської душі. 

В. Адмоні у статті "Повернення Ібсена в Норвегію та "Будівничий Сольнес" зазначає: "Багато 
з того, що відбувається в "Будівничому Сольнесі", вельми уразливо, якщо в основу судження про 
п’єсу покласти вимоги реальної дійсності. Але вся справа в тому, що більша частина дії відбувається 
в душі самого Сольнеса, і ці внутрішні події ілюструються подіями зовнішніми!" [1, 230]. 

Отож при глибшому аналізі образ Хільди прочитується як уособлення внутрішньої боротьби героя, 
як друге його "я". Знаковою є репліка Сольнеса: "То ви знаєте більше за мене самого, Хільдо?" [2, 261]. 

Не є безпідставним і припущення щодо образу панни Зої як символу. Знаходимо цьому пряме 
підтвердження в тексті: 

"Ян: Не розумію: чого ви так дуже боїтеся її. 
Марина: Вам про неї нічого не відомо, пане Яне… Річ в тім, що я давно чула од Данила ім’я 

цеї панни і помітила, шо вона для нього – ніби живий символ того вищого театрального мистецтва, до 
якого поривається душа його: образ цеї панни завжди будив в ньому тугу за сценою" [7, 17]. 

Не можна залишити поза увагою і те, що панна Зоя, як і Хільда, напередодні трагедії у ІІ дії 
бачить пророчий сон. Я. Мамонтов подібно до Г. Ібсена використовує епізодичний, але ефектний 
"прийом" сну. І це невипадково. 

На початку ХХ століття набув широкого визнання серед інтелігенції Європи психоаналіз авс-
трійського психіатра Зиґмунда Фрейда (1856–1939). Як відомо, психоаналіз містить три теоретичні 
складові, без урахування будь-якої з них він втрачає цілісність. Поряд з першими двома (теорія поза-
свідомого та вчення про дитячу сексуальність) З. Фрейд аналізує роль сновидінь у житті людини, при 
цьому великої ваги надає їх символіці, як слушно зауважила Л. Левчук. "Пояснюючи її, він зазначає, 
що "постійне відношення між елементом сновидіння та його перекладом ми називаємо символічним, 
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сам елемент сновидіння – символом позасвідомої думки сновидіння" [5, 61]. Разом з тим існує різно-
вид сновидінь, які належать до категорії пророчих. 

Щодо снів Хільди та панни Зої, то вони мають різний зміст та, відповідно, різну символіку, 
але прочитуються однаково пророче. 

Сон Хільди пророкує смерть Сольнеса і вказує, у який спосіб це станеться: 
"Хільда: …Я бачила, що падаю зі страшенно високої, похилої скелі" [2, 231]. 
Символічність проявляється, власне, у тому, що падіння Хільди, яка за нашим припущенням, 

є уособленням душі Сольнеса, знаменує падіння самого будівничого. 
Сон панни Зої Я. Мамонтова, на перший погляд, стосується загибелі самої Зої, хоча прямо і не 

вказує, у який спосіб це станеться. Однак прикметно, що подібною смертю помирає й Данило. 
Я. Мамонтов використовує елемент сновидінь в аналізованому періоді творчості тричі: у 

п’єсах "Дівчина з арфою", "Над безоднею" та "Веселий Хам". 
Варто зауважити, що в драмах "Над безоднею" Я. Мамонтова та "Будівничий Сольнес" Г. Іб-

сена символічність простежується і в просторовому вирішенні – верх/низ. 
У п’єсі "Над безоднею" знаковою є вже сама назва. А в центрі твору як символ – море: 
"Данило: Я люблю море більше від землі і від неба: земля – надто близька, небо – надто дале-

ке, а море – це величний символ творчого духу, що відбиває в своїх глибинах небесні безодні і вічно 
б’ється в стисках земних берегів" [7, 12]. 

Водночас розкішний маєток Білогорів символізує сімейний затишок, що височіє над морем – 
"символом творчого духу" грізним і мінливим, але таким привабливим. Це окреслює домінанти авто-
ра на ідейному рівні. 

У драмі Г. Ібсена "Будівничий Сольнес" образна просторовість вирішена також символічно. У 
центрі твору – будівлі Сольнеса: церковні храми з високими вежами та звичайні житлові будинки. 
Через символічне просторове вирішення автор провадить одну з головних думок – значущість сім’ї. 

Дізнавшись про те, що Сольнес тепер будує лише будинки для людей, Хільда пропонує йому 
робити над ними надбудови, "щось на зразок веж", "що говорило б про таке ж поривання вгору… 
І теж з флюгером на карколомній висоті" [2, 222]. Будівничий переконаний, що звичайним людям це 
не потрібно, але його майбутній будинок буде саме таким, він зовсім не буде схожим на старий має-
ток Сольнесів: 

"Хільда: На тому будинку теж була вежа? 
Сольнес: Нічого подібного. Зовні це була велика, некрасива, похмура, дерев’яна будівля – 

справжній сарай. Усередині ж було дуже мило і затишно" [2, 236]. 
Мимоволі виникають певні асоціації: все, що приземисте, але справжнє стоїть твердо, надійно 

і не викликає запаморочення, а те, що вперто тягнеться вгору, претендуючи стати храмом – хоча й 
величне, та нетривке. 

Центральним образом твору, на нашу думку, є "диво з див" – "повітряний замок" як символ 
химерності, необачності та зухвалості: 

"Хільда: …Повітряні замки… в них так зручно приховуватися. І будувати їх так легко… що ж 
може бути кращого для будівничих, у яких паморочиться… сумління! 

Сольнес (встає): Відтепер ми будемо будувати разом, Хільдо. 
Хільда (з недовірливою посмішкою): Такий собі… справжній  повітряний замок? 
Сольнес: Так. На кам’яному фундаменті" [2, 263]. 
Цими словами Сольнес вкотре кидає виклик Всевишньому. Виникають прямі аналогії зі Свя-

тим Письмом. За нашим припущенням, головна думка творів "Будівничий Сольнес" Г. Ібсена та "Над 
безоднею" Я. Мамонтова суголосна з біблійною настановою Ісуса з "Нагірної проповіді", а саме – "Не 
будуйте на піску". Невипадково автори виписують своїх героїв набожними людьми: 

"Сольнес: Я, бачте, виріс в набожній сільській родині. І мені здавалось, що не може бути 
більш достойного вибору, ніж церковне будівництво" [2, 268]. 

У житті Сольнеса Г. Ібсена, як і Данила Я. Мамонтова відбулося певне відступництво, гріхо-
падіння. Відтак смерть героїв символізує очищення, звільнення. 

Аналізуючи символістську драму Я. Мамонтова "Над безоднею", можемо стверджувати, що 
ранні твори автора ще цілком наслідувальні, зазнали впливу більшою мірою зарубіжної модерністсь-
кої драматургії. Драма ж Г. Ібсена "Будівничий Сольнес" послугувала не тільки прикладом викорис-
тання прийому "живого символу", а й стала джерелом ідейного задуму. 

Дослідження засвідчило наявність модерністського синтезу мистецтв у знаково-символістській 
сфері драматургії Я. Мамонтова. 
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НОВІТНІ МИСТЕЦЬКІ ТЕХНОЛОГІЇ В ГАЛЕРЕЙНІЙ ДІЯЛЬНОСТІ УКРАЇНИ 
 
У статті розглядаються приклади застосування новітніх мистецьких технологій ("реді-

мейд", "перформанс", "інсталяція", "гепенінг", "нет-арт", "кібер-арт" тощо) в практиці сучасних 
українських художніх галерей. 
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Summary: In the article the examples of application of the newest artistic technologies are examined 

in practice of the modern Ukrainian art-galleries, such as "ready-made", "performans", "installation", 
"hapening", "net-art", "cyber-art" and others like that. 

Keywords: artistic gallery, newest artistic technologies, modern art, ready-made, performans, 
hapening, installation, net-art, cyber-art. 

 
Мистецтво сьогодні – значно багатогранніше, різноманітніше і більш представницьке, ніж 

будь-коли. Воно може брати на себе досить різні функції: від веселої розваги до декларації чогось не 
прийнятного в суспільстві. Сучасне українське мистецтво знаходиться на вістрі гуманітарних техно-
логій, що існують в логіці загальних модернізаційних процесів. Роль гуманітарних технологій і, від-
повідно, сучасного мистецтва в процесі модернізації можна зрозуміти, виходячи із способів взаємодії 
людини з навколишнім світом. 

Художня галерея – багатофункціональний організм, експериментальний полігон, де відбува-
ється дослідження багатьох новітніх мистецьких технологій, що виникли в епоху постмодерну. 

Художні галереї України намагаються активно реагувати на вимоги часу, бути пластичними в 
опануванні принципів взаємодії різних форм сучасного мистецтва з новітніми технологіями у ство-
ренні нових візуальних і віртуальних форм образотворчого мистецтва. Практичне втілення новітніх 
технологій дозволяє виявити основні спрямування та, в певній мірі, прогнозувати тенденції подальшого 
розвитку ультрасучасних течій українського модерного мистецтва, а також зрозуміти принципи, які спри-
ятимуть процесу входження цих форм у контекст сучасних світових мистецьких тенденцій. 

Діяльність галерей сучасного мистецтва висвітлюється в рамках робіт, присвячених арт-ринку 
України, серед яких можна виділити дослідження В. Сидоренка "Візуальне мистецтво від авангард-
них зрушень до новітніх спрямувань" [12], розвідки проблем формування майбутнього художнього 
ринку, проведені О. Авраменко [1], Н. Булавіною [3], Г. Скляренко [13; 14], А. Карнаком [8] та істо-
ричні екскурси в доволі далеке минуле сумського дослідника С. Положия [11]. 

Питанням галерейної діяльності присвячено чимало статей в першу чергу в спеціалізованих 
періодичних виданнях, таких як "Галерея", "Експерт мистецтва", "Антиквар", "Куратор", "Арт-
Юкрейн", "Артінформ" тощо, та на спеціалізованих сайтах в Інтернеті. 

                                                      
© Михальчук В. В., 2012  

Мистецтвознавство   
 



Культура і Сучасність  № 2, 2012 

 249 

Певне значення мають наукові праці, присвячені галерейній справі в Росії: О.Мелихова [10], 
О.Логутова [9], Н. Елінер [7]). На окрему згадку заслуговує книжка Н. Суворова "Галерейное дело. 
Искусство в пространстве галереи" [15], яка має переважно практичне спрямування. Праця 
Д.Барабанова "Феномен московських галерей. Из опыта галерей М. Гельмана и XL-галереи" [2] відрі-
зняється ґрунтовністю аналізу, багатогранним історико-культурним та науковим матеріалом. 

Загалом, як пише Д. Барабанов, "незважаючи на наявність ряду складностей і неясних момен-
тів як в оцінці, так і в описі такого явища, як "галереї сучасного мистецтва", спроби вивчення цієї те-
ми варто визначити як епізодичні, а часом безсистемні" [2]. 

Авангардне мистецтво прагне активного й агресивного впливу на публіку через перетворення 
дійсності, через творчу трансформацію середовища, саме за постмодерної доби презентація худож-
ньої практики в публічному просторі стає інтегральною частиною мистецького організму. Його візу-
альним символом можна вважати реді-мейд, що виступає як повноцінна складова в усіх напрямках 
візуального мистецтва останнього століття – асамбляжів, інсталяцій, об’єктів, енвайронментів, пер-
формансів, гепенінгів, акцій та інших арт-практик. 

В основі традиції реді-мейд лежить ідея, що витвір мистецтва створюється шляхом перемі-
щення об’єкту з профанного в сакральне середовище. Під "сакральним середовищем" в даному випа-
дку розуміється "храм мистецтва" (музей, виставковий зал), під "профанним" – буденне середовище. 
Класичний зразок (і перший прецедент) – знаменитий "Фонтан" Марселя Дюшана [4]. 

У 60-ті роки минулого століття елементи "готових" речей серед перших в Україні почав вико-
ристовувати у своїх колажах Сергій Параджанов. Саме він справив значний вплив на творчість Федо-
ра Тетянича (1942–2007) – людини-арт-об’єкта, "живої інсталяції", легенди мистецького середовища 
Києва кінця 60–90-х років, знаного як Фрипулья. Феномен Фрипульї є незмірним навіть у контексті 
сучасних арт-практик, не кажучи вже про застійні 80-ті, коли він виглядав не просто білим, а разюче 
білим круком: "…я художник, і хоч би що робив – малюю: навіть якщо витираю ноги об ганчірку" – 
говорив про себе митець. Його філософсько-естетична та образна система "Фрипулья", що склалася у 
другій половині 1970-х років, стала основою своєрідного виду мистецтва – "форматизму з формату", 
суть якого полягає у триванні до нескінченності людського й всепланетарного життя. Найголовніший 
модуль цієї системи – біотехносфера розміром 2.4 м – особлива капсула, що мала слугувати збере-
женню культурно-генетичного коду людства й працювати у режимі "випромінювання та одночасного 
запису накопиченої інформації" [18, 62–69]. 

Значною популярністю користуються в Україні інсталяції. Ними сьогодні займаються багато 
художників, проте поки що написано про інсталяції вкрай мало. Це молодий жанр, який вбирає в себе 
всі застарілі класичні жанри. Інсталяція тривимірна, це не "об’єкт", а простір, організований волею 
художника. Кращі з інсталяцій, виглядають як спроба створення іншого, відмінного від буденної, ре-
альності на обмеженій, спеціально відведеній для цього території. 

До медіа-мистецтва відносять відео-арт, відео-інсталяції, мистецтво, створене за допомогою 
комп’ютерів – кібер-арт і нет-арт [4]. 

Коріння естетики відео-арту веде до італійського футуризму, акцій дадаїстів, художньо-
технічних експериментів митців Баухаузу, теорій Дзиги Вєтрова, французького авангардного кіно. 
Великий вплив на неї мав експериментальний театр, розвиток енвайронментів, гепенегів, перформан-
сів, стереокіно. Відео-арт поділяють на кілька категорій: 

- відео-документація перформансів, гепенінгів, акцій, концертів – досить поширене. Одна з 
перших документацій "Artin Space" Ігоря Подольчака – зйомка на орбітальній станції "Мир" космо-
навтів, які демонстрували графічні роботи художника, "Брама Сонця" – зйомка виставки у Парижі 
Глібом Вишеславським, та ін.; 

- відео, як складова частина енвайронменту – найяскравіший приклад у вітчизняних арт-
практиках – "Жорна часу" Віктора Сидоренка, представлених на Венеційській бієнале у 2003 році, де 
відеоряд відігравав надзвичайно важливу роль у формуванні складного філософського арт-простору; 

- експериментальне відео (формальне, авторське) – це власне відео-арт, який виник в Україні 
ще у 1980-х роках. Для нього характерне прагнення до композицій, ускладнених колажністю. Його 
предтечею було андерграундне кіно, найбільш знаними прикладами якого в Україні можна вважати 
"Поліморфію" (1975) Юрія Змаровича та фільми Миколи Недзєльського. У 1990-х до експеримента-
льного відео звертаються художники. Це були імпровізації, побудовані на ефектних технічних при-
йомах "криві дзеркала" (1993) Олександра Гнилицького, Наталі Філоненко, Максима Мамсікова; на 
початку 90-х в роботах з’являється композиційна цілісність, усвідомлене використання монтажу, зву-
ку, кольору ("Молочні сосиски" Василя Цаголова, 1994); у середині 90-х експериментальне відео по-
чало нагадувати короткометражні фільми з їх медитативністю, наративністю, поетичністю, тощо 
("Metanosis" Андрія Блудова, 1994). 
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Спорідненими різновидами є акціонізм, гепенінг та перформанс. Перший з них – це різнома-
нітні дії у просторі і часі, спрямовані на досягнення якої-небудь мети, яким митцями надається есте-
тично вагомого творчого дійства. Важливою рисою є орієнтація на процес, на реакцію глядачів, а не 
на результат, матеріалізований у творі. Гепенінг подібний до перформансу і являє собою художнє 
дійство у міському середовищі, без чітко окресленого плану і концепції та з наперед визначеним ре-
зультатом. Виник на Заході у 60-х роках минулого століття, як варіант контркультури. Перформанс 
об’єднує театр і візуальність. Відповідно, він може бути менш виразний і лаконічний, ніж акція; на-
сичений "другорядними" деталями і навантажений прихованими значеннями і неявними підтекстами. 
У цьому сенсі перформанс ближче до театрального уявлення, ніж власне до акціонізму. 

Активно займається сучасними технологіями галерея "Дзиґа", яка є складовою частиною од-
нойменного мистецького об’єднання – організації митців, літераторів, громадських діячів, підприєм-
ців у формі поєднання різноманітних культуротворчих проектів та об’єктів (клуби, фестивалі, медіа-
проекти, тощо), заснованого в 1993 році. Команда, яка його створила, орієнтувалася у всьому, що ро-
биться в андеґраунді, але завданням було не просто витягти та показати, а й задекларувати цей поту-
жний мистецький пласт, бо він існує. 

Об’єднання "Дзиґа" від дня заснування позиціонувала себе як естетський заклад з акценту-
ванням на новітніх мистецьких технологіях. Кількісні підсумки 15-річного існування в 2008 році сві-
дчать, що галерея провела 394 виставки, 1223 клубні концерти, 119 ексклюзивних концертних 
проектів, 26 фестивалів, 117 перформенсів, 360 літературних презентацій та безліч інших неординар-
них атракцій, які зібрали більше півтора мільйона учасників, відвідувачів та глядачів. Ідеологічним та 
фізичним центром "Дзиґи" є її галерея у Львові на вулиці Вірменській. "Ми насамперед підтримуємо 
ініціативне мистецтво, – розповідає Леся Антонович, директор галереї "Дзиґа". – І звісно, передовсім 
вітчизняне, своє, рідне. Інше питання, чи витримає воно випробування часу, чи "вистоїться", чи за-
лишиться актуальним та самоцінним" [5]. 

Сьогодні галерея "Дзиґа" "проявляє особливу вигадливість у жанрі перформансу", а серед 
найбільш знакових особистостей у об’єднанні, безперечно є Володимир Кауфман, якого мистецтво-
знавці означують, як одного з тих, хто у 2002 році, у своїй "Механічній анатомії звуку", зазіхнув на 
право бути ремінісценцією святая святих – родоначальника терміну Performance Джона Мільтона 
Кейджа, (у творі-дійстві "4’33"", 1952) [4, 251–253]. Саме у Львові реалізувалась ідея єдиного в Укра-
їні щорічного фестивалю "Дні Мистецтва Перформанс у Львові. Школа перформансу". Натхненни-
ком та куратором "Тижня Актуального Мистецтва" четвертий рік поспіль, тобто від дня заснування, 
був знаний перформер та співзасновник мистецького об’єднання "Дзиґа" Влодко Кауфман. Фести-
валь поєднав "Школу перформансу", зустрічі з митцями, лекції, відеопокази, виконання перформан-
сів, авторами яких є як відомі майстри, так і представники молодої генерації перформерів. 

2011 року у фестивалі брали участь – засновниця центру мистецтва перформанс у Тель-Авіві 
"Performance Art Platform", куратор багатьох проектів, арт-директор фестивалю перформанс в Ізраїлі 
"ZAZ" Тамар Рабан, разом з якою на фестиваль приїхали відомі ізраїльські перформери Яаків Хей-
фец, Бені Корі та Кінерет Макс, а також знані польські перформери Януш Балдига, Вальдемар Татар-
чук, молоді перформ-артисти Міхал Диаковскі, Йоанна Огороднік та Сильвестр Пясецкі. Росію 
представляли веселі й радикальні Олександр Шабуров та В’ячеслав Мізін, відомі як група "Сініє носи". 
Україну репрезентували Влодко Кауфман, Мирослав Вайда, Володимир Топій та Василь Бажай [5]. 

Найбільш точно поняття перформансу визначила Тамар Рабан: "Мені цікаво нівелювати, наскільки 
це можливо, поняття "важливість" у моїй роботі та концентруватися на простих, "одновекторних", "беззміс-
товних", швидкоплинних моментах людського буття. Мій метод полягає у спонтанній зустрічі мене, як ви-
конавця з аудиторією, з кожним з них, я даю їм можливість самим знайти власні витлумачення. Таким 
чином, цілком може статись, що мій перформанс може привести до неочікуваної інтимної зустрічі глядача з 
самим собою. Для мене досягнення тієї стадії в перформансі, коли ви можете дозволити існувати порожнечі 
й тиші, вимагає більше зусиль, довіри та глибокого відчуття свободи від обох: і від мистця, і від глядача" [6]. 

Під час тижня актуального мистецтва у Львові було представлено дійство Ярослава Вайди 
"Здичавіння" – з червоною килимовою доріжкою, простеленою на сходах палацу Потоцьких, на яку 
довго, зі смаком і почуттям відповідальності перформер вимастив 36 кг смальцю, а потім – феєричний 
спуск перформера по смальцеві униз на лижах. Влодимир Кауфман стверджує: "Самобутність українсь-
кого перформансу полягає в тому, що він активно реагує на процеси, які відбуваються в соціумі, у 
формуванні країни, і, відповідно, всі болісні, хворобливі процеси впливають на його розвиток" [6]. 

Влодко Кауфман показав варіант свого перформансу "Карпаторозділ 2". Цього разу автор дій-
ство озвучував і записував озвучене "на стовпі". Текст являв собою різновид нонсенсу, тобто беззміс-
товних звуків, які нагадували фрази, оскільки вимовлялись з відповідною інтонацією. 
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Володимир Топій представив складне, майже трагічне дійство гіпсування власної бороди у 
пустотах гіпсової голови Сократа. Перформанс Василя Бажая – це розбивання плазмових моніторів, 
як символу обридливих масмедіа. "Сініє носи" з Росії показали веселі феєрверки у найкращих куль-
турних традиціях російських скоморохів. На прикладі "Дзиги" бачимо, що галерея при вдалому мене-
джменті може успішно пропагувати некомерційні види мистецтва. 

Однією з найважливіших властивостей віртуальної реальності, яка оперує ілюзорною чуттє-
вою квазіреальністю симулякрів – натуралістично точних відбитків неіснуючого є інтерактивність. 
Це новий тип взаємодії з артефактом, де споглядання доповнене можливістю впливу на нього за по-
середництвом спеціальних пристроїв [4, 139–140]. 

Усі вищезгадані жанри є не комерційними, і напевно в консервативних умовах арт-ринку 
України, ще надовго залишаться такими. Окрім того перелічені види новітнього мистецтва є доволі 
складними для музейно-галерейного експонування, а також не мають відповідного глядацького сере-
довища серед колекціонерів. 

У ідеалі модернізаційний процес повинен забезпечуватися збалансованим співвідношенням 
матеріальних і гуманітарних технологій. Нерівномірність розвитку культури і техносфери очевидна і 
насправді потужності цих просторів не співпадають. Мистецькі арт-практики в Україні не є винят-
ком. Вони мають свої прикметні особливості, свою специфіку використання й трансформації цитат, а 
також власний історичний контекст. Щодо останнього, то українська школа живопису (в різних регі-
ональних проявах), послідовниками якої є більшість сучасних художників, відіграє тут роль домінан-
ти. Інсталяції, перформанси, асамбляжі, енвайронменти, створені першокласними митцями, несуть в 
собі відбиток традиційної естетики – іноді поза бажанням їхніх творців, на рівні генетичного коду, 
але зазвичай абсолютно усвідомлено. У цьому контексті слід згадати творчість Віктора Сидоренка, 
Євгена Матвеєва, Анатолія Степаненка, Андрія Блудова – кожен у властивій лише йому, а тому легко 
впізнаваній живописній стилістиці, створює свої інсталяційні проекти. 

У кінці 80-х починає творити свої об’єкти та інсталяції Гліб Вишеславський ("Яблуко", 1983; "Брама 
сонця", 1988), з’являються "реді-мейдси" Олега Пінчука ("Конгломеративний" та "Індустріальний" натюр-
морти, 1988), виконує ситуативні інсталяції Оксана Чепелик ("Хрести", "Труби", Гідропарк, Київ 1988), 
створюють квазі-скульптури з пап’є-маше на виставці "PostAnaestesia" (Мюнхен – Лейпциг, грудень 1992 – 
січень 1993) Арсен Савадов і Георгій Сенченко, компонує інсталяції Павло Керестей. Реалізуються міжна-
родні проекти, зокрема такі, як "Ангели над Україною" в Единбурзі за участю тих же художників "нової 
хвилі", та "Степи Європи" у варшавському центрі сучасного мистецтва Замок Уяздовскі 1993 року, курато-
ром якого був Єжи Онух, а з художників, окрім вищезгаданих, взяли участь львів’яни Василь Бажай та Ан-
дрій Сагайдаковський з кімнатою "хаосу і абсурду", Гліб Вишеславський з інсталяцією "Всі конфесії" та 
одесит Василь Рябченко з інсталяцією "Гойдалки для пеньків", в якій були використані елементи живопису. 

У ті ж "буремні" 90-ті в напівзруйнованому Староакадемічному корпусі Києво-Могилянської 
академії, де пізніше розмістився Київський центр Сороса, відбулася виставка "Києво-Могилянська 
академія. Дослідження художнього простору" (1993) за участю Олега Тістола, Олександра Харченка, 
Миколи Маценка і Анатолія Степаненка, останній органічно пов’язав культурні середовища Львова 
та Києва, був ініціатором та куратором проекту "Косий капонір" (Київ, 1992; художники Голосій, 
Гнилицький, Степаненко, Ратт, Босард, Тістол, Чічкан, Соловйов, Керестей, Мамсиков, Маценко). 
В обох проектах "розроблялась надзвичайно перспективна, але й досі належним чином не осмислена 
творча концепція суб’єктивного дослідження простору, її мета – художній аналіз того перехрещення 
історичних, міфологічних, ідеологічних, побутових, естетичних та інших нашарувань, що й утворю-
ють своєрідність вітчизняного культурного контексту" [13]. 

Львів’яни Ігор Подольчак та Ігор Дюрич, які у середині 90-х створюють групу "Фонд Мазо-
ха", виступають із іронічно-політичними інсталяціями ("Мавзолей для президента", 1994) й чи не пе-
ршими в Україні починають працювати з відео. 

У середині 90-х в царину "арт-практик" приходять Олександр Ройтбурд, Анатолій Федірко, 
Ганна Сидоренко, Сергій Якунін, стають знаковими такі проекти, як "Barbarost. Нове варварське ба-
чення" (1995, ЦБХ), виставляється епатажна інсталяція Сенченка, Савадова та Харченка "Бар-бар-
ост". Варто згадати кураторський проект Валерія Сахарука "Київська художня зустріч", який відбувся 
у грудні 1995-го в Українському домі за участі провідних польських та російських художників, проте 
був скандально закритий через кілька годин після відкриття, що теж стало своєрідним "гепенінгом". 
Саме для цього задуму Тістолом і Маценком було створено грандіозну інсталяцію "Проект грошей". 
Тоді ж з’являється фешн-кімната Іллі Чічкана, з його авторським одягом, а в межах виставки "Інтер-
медіа" – фотоверсія інсталяції "Сплячі принци України", елементи якої було показано під час проекту 
"Алхімічна капітуляція" (1995, корабель "Гетьман Сагайдачний", Севастополь). Людські ембріони з 
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певними фізичними вадами, прикрашені біжутерією (усвідомлений кіч), за задумом автора мали сим-
волізувати мутагенні процеси, які відбуваються в суспільстві. 

Кінець 90-х позначився виставками "Парниковий афект" (1997, Центр Сороса) – на якій наче 
відтворювалась ситуація природної катастрофи, пов’язаної з глобальним потеплінням, при цьому виво-
дились прямі асоціації на замкнутий, "оранжерейний" характер українського культурного простору [17]. 

У так звані "нульові" здійснюється новий виток у творчості – низка талановитих, визнаних майст-
рів, носіїв традицій регіональних живописних шкіл України (Київ, Львів, Харків) починають активні арт-
практики, які вже отримують свою наукову диференціацію (за Глібом Вишеславським): "монтаж речей за 
семантичними ознаками – концептуальні, та монтаж речей за асоціаціями – чуттєво інтуїтивні твори" [4, 78]. 

В царину арт-практик приходять Андрій Блудов, Олександр та Тамара Бабак, Петро Бевза, 
Олексій Литвиненко, Микола Журавель та інші. Засадничою рисою творчості цих митців є викорис-
тання елементів ленд-арту, а часто його домінування, в контексті архетипно-хтонічної української 
культури та глибинно чуттєва інтуїтивність. 

В останнє десятиліття з’явилось чимало складних у технічному виконанні, проте концептуа-
льно та структурно вивершених мистецьких творів, які гідно представляють Україну в міжнародному 
арт-просторі. "Аутентификація" Віктора Сидоренка (галерея "Taiss", Париж, 2008) є логічним продо-
вженням його проекту "Жорна часу", що 2003 року представляв Україну на 50-ій Венеційській Бієнале і 
був названий серед п’ятірки найкращих. Якщо суть першого – час у всіх його проявах і філософських 
концепціях, то другий присвячено пошуку та обстоюванню власної ідентичності, що неможливо без 
відчуття твердого ґрунту традиційної культури – ідея, яка пронизує структуру творів художника на 
всіх рівнях. 

Арт-об’єкти руйнують кордони між мистецтвом та навколишньою дійсністю, інтенсивно за-
лучаючи до дії соціум. Так, у 2005 році, коли конкурс Євробачення відбувався в Києві, на площі біля 
Палацу Спорту було встановлено "Пам’ятник співаючому мікрофону" Олега Пінчука у співавторстві 
з Геннадієм Курочкою та Григорій Смітюком. Могутні сріблясто-сірі колони з титану, що від дотику 
вібрували потужним звуком, стали новітнім Стоунхенджом під древнім небом України. Це була ін-
сталяція-відтворення стародавнього духу в динамічному середовищі сучасного мегаполісу. 

Сучасне мистецтво виходить з передумови, що нове медіальне явище конструюється худож-
ником принципово як новоутворення, тобто передбачається, що в результаті його діяльності виникає 
реальність з ускладненою структурою простору рішень. Це і є поняття інновації. Оскільки це поняття 
є тут ключовим, воно потребує більш менш точного визначення. 

Мистецтво і наука нерозривно пов’язані між собою, ми дістаємо можливість створення яко-
гось "двотактного" механізму – інституту, в якому одна частина відповідає за розвиток фізичних тех-
нологій, а інша – за роботу з суб’єктивними сенсами. На рівні складних систем це виглядає як 
об’єднання наукової лабораторії і художнього центру – явище, яке останнім часом набуває поширен-
ня в сучасному мистецтві (Центр мистецтва і медіатехнологій ZKM (Карлсруе), Центри техномис-
тецтв в університеті Огайо, Ренселлеровському політехнічному університеті, Центр мистецтва і 
геноміки в Амстердамі, Музей інтеркомунікацій в Токіо і т. д.). На простішому рівні маємо ідею 
"пар", творчих тандемів і груп, в яких нарівні із зв’язкою "наука-мистецтво" також відпрацьовується 
зв’язок "традиція-інновація" (фестиваль Ars Electronica, виставки ISEA, SIGGRAPH, австралійська 
медіа-арт лабораторія "SYMBIOTICA"). В принципі неважливо, хто саме (художник або учений) в 
такій системі відповідає за інновації, а хто – за зв’язок з традицією. 

Таким чином, йдучи за твердженням одного з провідних кураторів Мистецького Арсеналу 
Олександра Соловйова, можна ствердити, що: "сучасне мистецтво підкорене "божевільній логіці мо-
дернізації", змінює гуманітарну програму на технологізовану, і заразом – не тільки свою естетику але 
і етику; існує у серцевині "суспільства спектаклю"; є з одного боку частиною, а з другого – опозицією 
всепоглинаючої культури – вистави, де головну роль виконують ЗМІ, Медіа…" [16]. 

Перемішування різних пластів образотворчого мистецтва, розпачливо граційне жонглювання 
усіма цінностями культури, що іноді нагадує одіозну приказку про слона і порцеляну, призвело до 
порушення звичних семантичних ходів, образних і ритмічних зв’язок. Тому сучасна художня галерея 
повинна чітко визначати свої пріоритети, формулювати для себе поняття сучасного мистецтва, відво-
дити відповідну роль художникам в самій цій системі, брати участь в процесах мислення і діяльності, 
пов’язаних з епохою постіндустріального суспільства. 

В цьому морі художніх проектів, новітніх технологій, де все важче стає відрізнити справжнє 
від симулякрів, галерея виступає своєрідним провідником смаку, установлює планку майстерності, 
яку художник мусить подолати, щоб бути поміченим і водночас не втратити власне обличчя. 
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Національного науково-дослідного 
реставраційного центру України 

 
ІСТОРІЯ РЕСТАВРАЦІЇ СПАСО-ПРЕОБРАЖЕНСЬКОГО  

АРХІТЕКТУРНОГО КОМПЛЕКСУ СЕЛА НЕЩЕРІВ 
 
У статті вводяться до наукового обігу архівні матеріали з фонду Українського державного 

науково-дослідного та проектного інституту "УкрНДІпроектреставрація", які стосуються історії 
реставрації Спасо-Преображенського храму села Нещерів на Київщині у 1988–1990 роках. 

Ключові слова: храм, мистецтвознавство, архітектура, пам’ятка, архівні документи. 
 
In this article are injected discovered archival materials 1988–1990, from the Ukrainian State 

Scientific Research and Project Institute "UkrNRIprojectrestoration", are injected to a scientific use. Those 
materials are related to the history of restoration of the Holy Transfiguration Church, which is located in 
village Neshcheriv, the Kyiv region. 

Keywords: a church, the history of art, an architecture, a monument, an archival documents. 
 
У 1975 році проектним сектором Республіканської спеціальної будівельно-реставраційної 

майстерні та Спілкою охорони пам’яток було розроблено проект консервації будівлі Преображенсь-
кої церкви в с. Нещерів на Київщині, яку було зведено у 1794 році. На сьогодні ім’я архітектора цього 
храму залишається невідомим. Проектні роботи радянського періоду виконувалися на базі проведе-
них натурних і бібліографічних розшуків. Автор проекту 1975 року – старший науковий співробітник 
Ю. А. Ліфшиць. У процесі робіт була виконана фотофіксація об’єкта, його обмір, а також невелике 
історико-архівне дослідження. Консерваційні роботи так і не були проведені ані в 1975 році, ані в 
1988–1990 роках, коли Український державний науково-дослідний та проектний інститут "Укрпроек-
треставрація" знову звернувся до проблеми вивчення та збереження храмового комплексу. Суттєві ре-
монтно-реставраційні втручання у пам’ятку розпочалися лише з 2004 року, коли Київський Іонінський 
Свято-Троїцький монастир (Українська Православна Церква, Московський патріархат) започаткував 
поблизу храму свій скит. На сьогодні Спасо-Преображенський храм села Нещерів відреставровано. Ма-
теріали нашого дослідження фіксують стан пам’ятки в останню чверть ХХ століття і є джерелом відо-
мостей про характер її останньої реставрації. Результати дослідження важливі для подальшого 
вивчення храму, що має статус єдиної мурованої архітектурної пам’ятки XVIII століття на Київщині. 

Відомо, що фундаторами Спасо-Преображенського храму села Нещерів були вихідці з роду 
Гудим-Левковичів – київських поміщиків, яких на сьогодні можна по праву назвати меценатами бу-
дівництва сакральної архітектури України XVII–XIX століть. Меценатська діяльність цього роду на 
сьогодні практично не вивчена, однак відомо, що вони були фундаторами Іллінської, Воскресенської, 
Катерининської церков у Києві; зведених храмів у Київській губернії, окрім Спасо-Преображенського 
комплексу села Нещерів, Троїцької церкви села Трактомирів, храму на честь Св. Миколая села Гри-
горівка, а також Успенської та Преображенської церков Полтавської губернії, що у селі Горошине. 

У церкві здійснювалися богослужіння до 1962 року. Після закриття храму в будівлі спочатку 
розміщувалося зерносховище, потім церкву використовували для зберігання шкільного інвентарю. З 
1970 року приміщення не використовувалось. У подальшому, внаслідок довготривалої відсутності 
підтримуючих ремонтних робіт, належної охорони, інтенсивної дії атмосферних опадів і занедбанос-
ті, будівля прийшла до стану аварійності. 

Вперше історичні відомості щодо церков київського Подолу та Нещерівського Преображен-
ського храму були опубліковані Лаврентієм Похилевичем в монографіях "Краєзнавчі праці" та "Ска-
зания о населенных местностях Киевской губернии, или статистические, исторические и церковные 
заметки о всех деревнях, селах, местечках и городах, в пределах губернии находящихся" [вторая пол. 
ХIХ – нач. ХХ ст.], а також Миколою Закревським у двотомному виданні "Описание Києва" [3; 13; 14] 

У статтях Олени Попельницької "Найбільші землевласники і підприємці київського Подолу 
17–18 ст.: історико-топографічний та генеалогічний аспекти" та "Соціально-історична топографія Ки-
єва XVII–XVIII ст. (Воскресенська, Спаська, Набережно-Микільська церковні парафії)" докладно по-
дана історична та генеалогічна інформація щодо роду Гудим-Левковичів, а також храмів київського 
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Подолу, меценатами яких були представники цього роду. Згадується і Преображенський Нещерівсь-
кий храм [11; 12]. У статті Галини Станіциної "Церковна тематика в особовому фонді Данила Щерба-
ківського в науковому архіві Інституту археології" у таблицю "Дерев’яні церкви Київського повіту" 
включено Спасо-Преображенський храм [16]. 

У монографіях Юрія Домотенка "Земля Обухівщини. Нариси з історії Обухівського району на 
Київщині" та "За Стугною, за рікою" досліджена історія Обухівського краю та козацько-дворянського 
роду Гудим-Левковичів, зведеного ними Нещерівського храму [1; 2]. 

Проблемі вивчення храмів Київської митрополії присвячена монографія Оксани Прокоп’юк 
"Київська митрополія: типологія посвят. Реконструкція реєстру храмів за відомостями про церковно-
служителів (1780–1783)". У праці є згадка про Преображенський храм, який, з огляду на датування та 
інші архівні джерела, було зведено поряд з Нещерівським до 1794 року [15]. 

Розробкою проекту реставрації Преображенської церкви займалися провідні фахівці кінця 
ХХ століття: В. Отченашко, О. Шевченко, О. Граужис, В. Маркиз та В. Косьяненко, С. Ткаченко, 
Л. Цяук, Ю. Ліфшиць, А. Рожков, Т. Путкарадзе, А. Чижик, В. Галицька, В. Лук’янченко, А. Єрьоме-
нко, А. Чекурда, Г. Дядюшенко, Ю. Стриленко. 

Нижче ми цитуємо опис планувально-просторової структури будівлі, віднайдений в архіві 
"УкрНДІпроектреставрація". 

Згідно з матеріалами 1975 року, на які є посилання в документах за 1988 рік, але які не вияв-
лені в архіві науково-дослідного інституту, дізнаємося наступне: "будівля Спасо-Преображенського 
храму в плані є прямокутною, витягнутою за віссю захід-схід. Її об’єм має складну просторово-
планувальною структуру, що розділяє храм на дві різні як за розмірами, так і за своїми функціональ-
но-планувальним рішенням частини: східну і західну. Східна частина об’єму будівлі є квадратною за 
планом, чотиристовпною, одноглавою, односвітною церквою з приміщенням жертовника в північно-
східному куті та боковим вівтарним престолом у місці знаходження діаконніка. 

Центральне розташування барабана глави підкреслює симетричність композиційного рішення 
цієї частини будівлі. Великі, перекриті арочними перемичками віконні прорізи підсилюють враження 
просторовості. Трансепт і бокові нефи перекриті напівциркульними склепіннями, алтарна частина – 
скошеним напівциркульним склепінням, приміщення північного бокового престола і жертовника – 
коробовими склепіннями. 

Західна частина об’єму двоповерхова та розділена на ряд невеликих приміщень, що 
з’єднуються між собою дверними прорізами. В південно-західному куті розміщується у два яруси 
об’єм дзвіниці, куди ведуть сходи з дерев’яними врізаними східцями. Другий ярус дзвіниці оздоблено 
арочними дзвонними прорізами, які виходять на південний та західний фасади будівлі. Вхід у примі-
щення першого поверху здійснюється із повздовжнього коридору малої церкви, що веде до західного 
входу до приміщення великого храму, а в приміщення другого поверху – через другий ярус дзвіниці. 

Планувальна структура приміщення першого та другого поверхів західної частини будівлі, 
невеликі віконні прорізи, залишки каміна в одній із внутрішніх стін другого поверху дають можли-
вість припустити, що від самого початку ці кімнати використовувалися під житло. Проте поки не 
знайдено відомостей, кому вони належали" [4]. 

Наводимо текст рукопису "Предварительные работы. Краткая историческая справка" з проек-
ту ремонтно-реставраційних робіт Преображенської церкви у с. Нещерів: "Матеріали, які мали б без-
посереднє відношення до періоду зведення будівлі Спасо-Преображенського собору, нами знайдені 
не були. Проте низка документів більш пізнього періоду подає свідоцтва, що заслуговують на довіру. 

У документі за 1835 рік знаходимо такий запис Івана Гудим-Левковича: "До приходу Неще-
рівської церкви зараховано село Гудимівка, і будівельником цієї церкви, покійним батьком моїм Іваном 
Гудим-Левковичем, духовним заповітом наказано, щоб володарі села Нещерова і села Гудимівки мали 
спільну думку щодо утримання церкви в благолепії і у випадку потреби робили потрібне в її ремонті. На-
щадки покійного брата мого, Максима Гудим-Левковича, пропонували звести над гробом кам’яного 
склепа їх батька приділ до церкви. Але оскільки з їх боку не були вжиті в цьому році до того певних 
заходів, то за нашою спільною згодою відкладено ремонт Нещерівської до наступного року". 

З наведеного тексту видно, що будівлю Преображенської церкви дійсно було зведено зусил-
лями Івана Гудим-Левковича, і на середину 30-х років ХІХ століття вона вже потребувала нагального 
ремонту. Можемо припустити, що в 1836 році ремонт будівлі було проведено. Що ж стосується буді-
вництва кам’яного приділа, то важко сказати, чи було його зведено, оскільки жодних свідчень про 
його будівництво ми в літературі не знаходимо, а просторово-планувальна структура самої будівлі не 
дає інформації щодо можливості його існування в минулому. 
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Наступна згадка про Нещерівську Преображенську церкву належить до початку ХХ століття 
Це страхова оцінка, що складається з детального опису будівлі. Згідно з описом, Преображенська церк-
ва кам’яна, вкрита залізом, пофарбована зеленою олійною фарбою. Церква має одну велику главу. Під-
лога частково цегляна, частково залізна. Іконостасів два: перший довжиною 18, висотою 20 аршинів, 
другий довжиною 5, висотою 4,5 аршинів. Церква має одну обігрівальну піч. Дзвіниця знаходиться на 
церкві. При храмі з південного та західного боків містяться дерев’яні приділи з соснових брусів. 

Окрім того, в страховій оцінці наводиться кількість у церкві дверей і вікон різних розмірів та 
конструктивних особливостей, є уточнення, що стелі приділів були пофарбовані. Також з тексту мо-
жна отримати інформацію про приписані до церкви приміщення, серед яких виділяються два садиб-
них комплекси – священика та псаломщика. Садиби складаються з житлових будинків і ряду 
господарських приміщень: комори, стайні, клуні для худоби та ін. Також до церкви була приписана 
будівля церковнопарафіяльної школи. 

У 1910 році виникла пожежа, внаслідок якої згорів будинок священика, комора та стайня, які заново 
були зведені в 1913. Таким чином, як ми бачимо з наведеного вище опису, у 1913 році будівля мала півден-
ний приділ, хоча і дерев’яний. Не виключено, що цей приділ є тією прибудовою, яка планувалася до будів-
ництва у 1835 році над могилою брата Івана Гудим-Левковича – Максима, однак викликає деяке 
непорозуміння той факт, що в опису нічого не сказано про іконостас, який мав бути в новозведеному приді-
лі, як це зазвичай бувало. Те, що західний дерев’яний притвор в "оцінці" теж названо приділом, є явною те-
рмінологічною помилкою, оскільки приділи будувалися виключно з північного та південного боків церкви. 
Можемо припустити, що у випадку південного приділу йдеться про південну криту паперть" [4]. 

Аналіз документів інженерного обстеження [5; 6; 7; 8; 9; 10] дозволяє навести узагальнені ві-
домості про стан будівлі Преображенської церкви у червні 1988 року. 

Розміри будівлі в плані: 34,5×23,2 м, висота до карнизу, що увінчує барабан: 11,73 м. На під-
ставі шурфу було визначено, що фундамент зовнішніх стін – стрічковий, цегельний, має уступ 4 см 
вглиб фундаменту на 27 см. Від рівня землі цегла уступу дуже рихла та крихка з суттєвими горизон-
тальними розшаруваннями. Розчин вологий, висипається. Монолітність кладки порушена. Нижче 
уступу кладка волога, міцна, з щільним заповненням швів, монолітність не порушена. Ґрунт засипки 
фундаменту – пісок жовтий, дрібний, вологий. 

За даними шурфу № 3, фундамент стовбчастий, викладений з цегли охристого кольору на ва-
пняково-піщаному розчині. Кладка ланцюгова повздовжня, міцна, суха з повним заповненням швів. 
Товщина швів 1,5–2 см. Цегла розміром 28×14×6,5 см. Фундамент має два уступи завширшки 5,5–
6 см по всьому периметру фундаменту. Засипка – сухий дрібний пісок жовтого кольору. 

Основа цоколя викладена з 2–3 рядів прямокутних блоків сірого граніту розміром 
38×73×41+57×35×48 см на вапняково-піщаному розчині. Шви між камінням завширшки від 1 до 5–7 см, 
зачеканені уламками цегли. Зовнішній шар має фрагментарні відшарування і знаходиться в незадовільно-
му стані. Південно-східний і південно-західний кути цоколя у основи мають вивали в 1 каміння. В основ-
ному кладка цоколя міцна, монолітна, тріщин не має і знаходиться в задовільному стані. Цегельний 
профільований карниз цоколя фарбовано білим вапняково-клейовим кольором. По забрудненій, місцями 
вивітреній поверхні нанесено вирівнюючий вапняковий шар (затирка), по ньому біле вапняне фарбування. 

На північному фасаді низ двох прямокутних прорізів на 2 поверсі житлової частини будівлі 
має вивали у 4–10 цеглин. 

На східній частині північного фасаду у зв’язку з постійним замоканням кладки атмосферними 
осадами і повною відсутністю покрівлі – від рівня карнизу, який увінчує фасад, і до верху віконної 
пройми – виникло розшарування і обвалення кладки з оголенням металічних зв’язів. 

Під час проведення зондажу над входом південного фасаду була знайдена штраба від крівлі, 
вірогідно, пізньої прибудови. Можливо, це штраба покрівлі дерев’яного приділу, зведеного над моги-
лою Максима Гудим-Левковича. А за висновками шурфу № 1, проведеного на місці південного входу 
до церкви, виявлено брукування, що обмежує простір 4,65×3,77 м. Дана площа симетрична входу. 
Ймовірно, що саме такі розміри мав південний приділ. 

На всіх фасадах будівлі містяться глухі тріщини шириною розкриття 0,1–0,3 см. Тріщини в 
основному починаються з низу віконних прорізів і затухають біля цоколя. Фасади стін декоровані 
пілястрами, вкриті штукатуркою. Штукатурний шар має фрагментарні втрати, лущення фарбового 
шару і знаходиться в незадовільному стані. 

Фасади будівлі розчленовані неглибокими нішами, в яких розміщені віконні і дверні прорізи. 
На західному фасаді збереглися дерев’яні двері на кованих металевих петлях, інші двері відсутні. На 
віконних прорізах – ковані металеві решітки, які нараховують 30 % втрат. Двері і віконні прорізи ма-
ють металеві підставки. 
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У східній стороні північного фасаду, у верхній частині стіни є прогресуючі втрати площею 
3 кв. м. і вглиб 30 см. Внаслідок обвалення прослідковуються оголені залізні тяжі на рівні карнизу. 
Втрати окремої цегли простежується на підвіконних ділянках віконних прорізів. На всіх фасадах в 
арочних і плоских перемичках та під віконними проймами наявні тріщини завширшки 1–2 см. 

Карниз по всьому периметру будівлі виконано зі звичайної та лекальної цегли жовтого кольо-
ру розміром 41×14 см на вапняково-піщаному розчині та затиньковано. Звіс карниза 0,5 м. Карниз 
має втрати 1:2 цегли вглиб кладки і на всю товщу стіни по всьому периметру будівлі. На півночі фа-
саду в місці обвалення довжиною 3 м – карниз відсутній повністю. 

Кладка стін виконана з глиняної цегли жовтого кольору розміром 28×14×6,5 см та 
30×14×7 см. Стіни тиньковані і побілені. Наявні сліди численних ремонтів. Великі фрагменти тиньку 
обрушені. Під шаром тиньку лицьової поверхні кладки збереглися залишки первинного вапняного 
фарбування світло-охристого кольору. Кладка цепна, міцна, з повним заповненням швів, товщина 
горизонтальних швів 1–1,5 см. Товщина зовнішніх стін – 1,5 м, внутрішніх – 1,08 м. За результатами 
дослідження прикладів цегляної кладки, мікрохімічним аналізом лицьової поверхні цегельної кладки 
встановлено, що церква первинно поштукатурена не була. Поверхня цегли ґрунтована білим вапняно-
клейовим (тваринний клей) складом. Відрізняються за складом розчин кладки в закладці дзвонних 
пройм дзвіниці і четверика. Дещо відрізняється за складом і розчин в закладці ніші в західній стіні 
підвалу, який не має аналогів у інших частинах пам’ятки. 

Стіни, склепіння та купол церкви тиньковані вапняково-піщаним розчином, пофарбовані вап-
няною сумішшю. Купол пофарбовано темно-блакитним кольором. Стан тиньку купола в цілому задо-
вільний. Замокань, обрушень, тріщин – немає. Незадовільний стан склепінь у центральному нефі, де 
через замокання з боку покрівлі обвалилася штукатурка, відбулась деструкція і розшарування цегля-
ної кладки на площі 0,3×0,5 і 1,0×1,5 м. Замокання склепінь наявні в північному та південному нефах. 
Стіни інтер’єра вкриті штукатуркою. Штукатурний шар має відшарування. Живопису на стінах не 
виявлено. Кладка внутрішніх стін на другому поверсі, на житловій частині будівлі збереглася на 
1/3 висоти від підлоги 2 поверху. Присутні втрати кладки стін на рівні горища на 1–8 цеглин вглиб. 
По внутрішній стіні нефа правої гілки холодної церкви проходять тріщини розкриттям 0,1–0,3 см. 

Приміщення пристосоване для відправлення служб, житлові приміщення та дзвіниця 
об’єднані спільним карнизом і перекриті єдиним двоскатним дахом, які закінчуються зі східної та 
західної сторони дощатими фронтонами. Дах над основним об’ємом будівлі втрачено. 

Центральна нава перекрита напівсферичною банею, яка спирається на круглий цегляний ба-
рабан. У п’ят купола перпендикулярно один одному розміщено дві металеві затяжки. Метал кородує. 
Тріщин і вивалів у бані немає. Штукатурний шар зберігся повністю. Кладка купола знаходиться в за-
довільному стані. Покрівля глави і главки – залізо в шашку, не пофарбоване. Залізо проіржавіло, під-
тікає і знаходиться в незадовільному стані. Замокань, вивалів і тріщин в кладці не виявлено. Баня 
глави має металеве покриття. Стан задовільний. Купол главки залізний, заіржавілий, завершення не-
має. Частково збереглися струпіла (крокви), прогнилі у східній частині мауерлат (100 % втрат). 

Дещо зміщений до сходу круглий барабан бані прорізано високими світовими прорізами і в 
простінках декоровано пласкими пілястрами. Барабан церкви – цегляний, круглий, спирається на чет-
верик. Барабан глави – цегляний, оштукатурений, круглий в плані, стан збереження задовільний. 
Верхні об’єми стін західного об’єму покладені на глиняному, дуже слабкому розчині, який розмива-
ється дощами, оскільки крівля над будовою відсутня. Барабан перекрито барочною банею з маківко-
подібною главкою та хрестом. 

Кладка четверика характеризується значними пошкодженнями з південного боку. Наявні 
втрати та вивали фрагментів кладки. Штукатурка збережена фрагментарно. Цегляні затьоки зафарбу-
вали стіни в жовто-бурий колір. 

Зовнішня поверхня кладки четверика вивітрилася на глибину 3–4 см. Барабан главки де-
рев’яний, восьмигранний, з нішами, його стан незадовільний. На барабані в верхній частині пілястр під 
цегляним карнизом, – ліпнина у вигляді голівок херувимів, 50 % втрат. Цегляний карниз основного 
об’єму має 40 % втрат. Профільовані бази простінок між нішами на фасадах нараховують 30 % втрат. 

Перекриття другого поверху західної частини пам’ятки зруйновані. Біля стін збереглися реш-
тки керамічних плит розміром 39×39×7 см. 

За висновками зондажу № 9, що досліджував дзвонний ярус, встановлено, що низ первинного 
прорізу закладено. 

Перекриття над першим ярусом теплої церкви – цегляні склепіння: циліндрично-зімкнуті і 
хрестові. Склепіння оштукатурені. Штукатурний шар знаходиться в незадовільному стані. 
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Перекриття над 2 ярусом житлової церкви повністю відсутні, окрім приміщення 4. Це примі-
щення перекрито циліндричним цегляним склепінням товщиною в 1 цеглу. Зовнішня поверхня клад-
ки склепінь порушена на 0,5 цеглини. Кладка сира, неміцна, окремі цеглини хитаються, розчин 
висипається. Зі сторони горища кладка склепіння заросла травою і кущами. 

Під західною частиною церковної будівлі розміщується підвал. Приміщення підвалу і першо-
го поверху перекриті склепінчастими перекриттями, другого поверху – пласкими. Стіни та склепіння 
підвальних приміщень над західною частиною церкви цегельні, оштукатурені. Стан кладки задовільний. 
Тріщин і втрат немає. Штукатурка збереглася фрагментарно, спостерігається її відшарування від основи. 

Склепіння приміщення під сходами зруйновано. Кладка цього склепіння, як і західної внутрі-
шньої стіни церкви на першому поверсі, виконана на глиняному розчині, що є аналогічним розчину 
верхніх ділянок стін західного об’єму церкви, які, вірогідно, є ремонтними. Підвальні приміщення 
перекриті цегляними циліндричними склепіннями. Приміщення під сходами перекрито пологим ци-
ліндричним склепінням в 0,5 цегли. Пологе склепіння майже повністю зруйноване, за виключенням 
п’ят. У циліндричному склепінні в східній частині підвалу наявні дві механічні вибоїни розміром 1–
0,5 м та 0,3–0,4 см. Всі склепіння вкриті шаром штукатурки. Штукатурний шар зберігся повністю. По 
штукатурці простежуються сліди замокань. 

Підпружні арки центральної нави на рівні п’ят мають по три металеві затяжки. Метал коро-
дує. Арки оштукатурені. Штукатурний шар зберігся повністю. Тріщин і вивалів в кладці арок немає. 
В арках правого і лівого трансепта, в шелюзі наявні тріщини розкриттям 1–2 см. 

В підпружних арках теплої церкви наявні тріщини шириною розкриття 0,2–0,3 см. 
Арки центральної нави спираються на стовпи розміром 2,26–2,16 м. 
Стовпи декоровані. В середині стовпів наявні по одній напівциркульній ніші. Низ ніш хаоти-

чно розтісано вглиб на 2–4 цегли. 
Перемички віконних і дверних прорізів основного об’єму холодної церкви і барабана – арочні, 

цегляні. Перемички віконних прорізів житлової церкви цегляні, клинчасті. Майже у всіх віконних 
перемичках посередині наявні тріщини 1–2 мм. 

Два бокові нави перекриті напівзімкнутою конхою, оштукатурені. Штукатурка має втрати, 
плями іржі і розводи. По південній консі, по лінії сполучення граней (нервюрі), йде тріщина від п’яти 
склепіння і затухає до шелиги розкриттям 0,5 см. Трансепт перекрито циліндричним склепінням. 

Північна і південна нави перекрито напівзімкнутим цегляним склепінням. Західна нава пере-
крита циліндричним і двома хрестовими склепіннями. Циліндричні склепіння в задовільному стані, 
хрестові – вологі. В західній частині збереглося тільки одне циліндричне склепіння, інші перекриття – 
втрачені. Зовнішня поверхня збереженого склепіння розшарована. В шелюзі склепіння є пролом роз-
міром 0,3×0,6 м. Сходи втрачені. 

В східній частині склепіння вивал 0,3–0,2 м. Склепіння знаходиться в незадовільному стані. 
Над приміщенням № 5 збереглася одна дерев’яна балка січенням 200×250 мм. 
Апсида вівтарної частини перекрита циліндричним, повзучим склепінням. Товщина склепіння 

в 1 цеглу. Штукатурний шар товщиною в 1 см зберігся тільки у п’ят склепіння. Зовнішня поверхня 
склепіння цегляної кладки має втрати лицьового шару на глибину 1,5–5,0 см. Наявні два проломи ро-
зміром 0,5×1,0 м та 0,4×0,4 м. Ризниця і пономарня перекриті циліндричним склепінням. Склепіння 
ризниці вкриті шаром штукатурки. Штукатурний шар в розводах і плямах іржі від замокань, набух і 
відшаровується, знаходиться в незадовільному стані. Вівтарна частина перекрита циліндричним 
склепінням. У центрі склепіння механічна вибоїна розміром 0,3×0,5 м. У східній частині склепіння, у 
п’яти, вивал цегляної кладки розміром 1,0×1,5 м. Склепіння оштукатурене. Штукатурка волога, в по-
тьоках. У вівтарній частині основного об’єму, в північному куті, розміщено цегляний кіот, оштукату-
рений і орнаментований гіпсовою орнаментальною ліпниною. На щоках арочного прорізу кіота 
фрагментарно зберігся живопис. Хімічний аналіз виявив залишки клейового фарбування. 

Предмети декоративно-прикладного мистецтва в храмі не збереглися. 
В архіві Спасо-Преображенського скиту нами було знайдено "Рішення Виконавчого комітету 

Обухівської міської ради" (№ 277 від 19.12.1989 року) про підготовку Преображенської церкви до 
проведення реставраційних робіт. У документі йшлося зокрема про визначення замовника і виконавця 
реставрації, фінансування, відведення прилеглих до церкви земель під охоронну зону тощо. Втім, як ми 
вже зазначали, суттєві ремонтно-реставраційні втручання у пам’ятку розпочалися лише з 2004 року. 

Незважаючи на те, що Українська Православна Церква реставрувала храмовий комплекс за 
рекомендаціями та кресленнями фахівців Радянської України, споруду церкви було пристосовано під 
функції монастирських потреб сьогодення. Так, в приміщенні, яке раніше ймовірно використовувало-
ся для хрещення, сьогодні встановлений баптистерій та підведено водопровід і водовідлив. В обох 

Мистецтвознавство  Петліна Д. Д. 
 



Культура і Сучасність  № 2, 2012 

 259 

храмах встановлено два нові іконостаси. Майстрами харківського осередку повністю проведено су-
часний настінний розпис малого храму, хрещальні, а також баневого простору та барабану. Створено 
ростові зображення покровителів храму – святого Іони Київського та святого Іоанна Предтечі. Окрім 
центрального опалення обох храмів, проводиться додаткове опалення малого храму шляхом підігріву 
його кам’яної підлоги. З метою укріплення фундаменту будівля за периметром була вимощена, збу-
довані нові ґанки з навісами. Зроблено окремий вихід на вулицю з паламарні, що розміщується зараз, 
як і раніше, з північно-східної сторони будівлі. У підвальному приміщенні створюється третій, брат-
ський храм, якого раніше не було. 

Водночас, залишається відкритим питання, чи можливо назвати міру втручання в пам’ятку реста-
врацією, оскільки поетапна документальна фіксація проведених реставраційних заходів не проводилася. 
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