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Ф І Л О С О Ф І Я  
 
 
 
 
УДК 1:37 Берегова Галина Дмитрівна,© 

доктор філософських наук, доцент  
 

ПОШУКИ НОВИХ ФІЛОСОФСЬКО-ОСВІТНІХ ПАРАДИГМ  
У КОНТЕКСТІ ОСВІТНЬОЇ КРИЗИ 

 
У статті проаналізовано соціокультурний вітчизняний простір у контексті розробки нових 

філософсько-освітніх парадигм як шляхів виходу з освітньої кризи, що актуалізується нагальною 
потребою створення якісно нової системи підготовки високоосвічених спеціалістів постмодерної 
ери, світоглядні орієнтації яких відповідатимуть вимогам і викликам глобалізованого часу. Запропо-
нований новий, прагматистсько-інструменталістський напрям філософії освіти, в якому ствер-
джується, що потужний поштовх розвитку особистості, людству й цивілізації дає філософське 
осмислення світу, що формується шляхом засвоєння філософських знань у вищій школі.  

Ключові слова: філософія освіти, освітня криза, цивілізація, особистість, духовні цінності, 
глобалізація, філософсько-освітня парадигма. 

 
Сьогодні пошуки нових постнекласичних філософсько-освітніх парадигм актуалізуються з 

огляду на сучасні трансформаційні соціокультурні процеси в Україні. Вони розглядаються як варіан-
ти раціональних шляхів виходу з освітньої кризи, що вимагають від вищої (фахової) освіти розробки 
оновлених підходів до навчання й виховання молодого покоління з метою науково-філософського 
осмислення глобальних проблем сучасності. 

Кризовий стан вітчизняної освіти відмічено й проаналізовано в працях багатьох сучасних до-
слідників у галузі соціальної філософії та філософії освіти: В. Андрущенка, О. Базалука, А. Бичко, 
В. Беха, А. Бойко, В. Вашкевича, Л. Горбунової, Д. Дзвінчука, І. Добронравової, Т. Жижко, С. Клепка, 
В. Кізими, К. Корсака, М. Култаєвої, В. Лутая, М. Михайлова, В. Муляра, М. Романенка, В. Пазенка, 
І. Передборської, В. Шевченка й ін.  

Так, дослідження В. Андрущенка стосуються комплексної проблеми філософії, змісту та модерніза-
ції освіти, статусу глобальних цінностей і функцій освіти у системі суспільної організації та самоорганізації; 
осмислення основних проблем сучасної освіти й освітньої політики в демократичному суспільстві. Визна-
чення оптимального шляху розвитку системи освіти України в європейському контексті виконано С. Клеп-
ком. Детермінуючий вплив системи освіти на формування реалій інформаційного суспільства, формування 
планетарно-космічного типу особистості, образу лю¬дини майбутнього висвітлено О. Базалуком.  

Одним із перших в Україні взявся за розробку концепції філософії освіти В. Лутай, котрий у 
численних дослідженнях розкриває сучасні філософські системи та їх взаємодію з освітою, висвітлює 
проблеми формування світогляду ХХІ століття, подає на основі систематизації загальних закономір-
ностей картини світу синергетичну парадигму освіти [7; 8]. Науковець слушно зауважує, що саме си-
нергетика може постати загальнофілософською основою вирішення протиріч у сучасній освіті ("між 
різними типами сучасної культури"), оскільки на основі аналізу основних філософських спрямувань і 
їх взаємодії з освітою, спираючись на теорію складних систем, можна систематизувати елементи кар-
тини світу та надати їй комплексну соціальну характеристику [8, 22].  

Метою статті є аналіз соціокультурного вітчизняного простору в контексті розробки нових 
філософсько-освітніх парадигм як шляхів виходу з освітньої кризи, що актуалізується нагальною по-
требою створення якісно нової системи підготовки високоосвічених спеціалістів постмодерної ери, 
світоглядні орієнтації яких відповідатимуть вимогам і викликам часу.  

Теоретичне обґрунтування й актуалізація гуманістично-культуротворчого потенціалу філосо-
фії освіти у вищій школі дає підстави на сучасному етапі розвитку українського суспільства розгля-
дати філософію як загальну теорію виховання майбутніх фахівців, а структуру філософського знання 
як інструментарій навчально-виховного процесу з орієнтацією на формування нових світоглядних 
установок особистості на засадах міждисциплінарного поєднання соціальних і природничих наук. 
                                                      
© Берегова Г. Д., 2013 
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Створення нових філософсько-педагогічних теорій пов’язують з формуванням вільної особис-
тості: "Сьогодні як ніколи гостро стає завдання осмислення і пізнання буття, створення нової філософії 
освіти, розкритої до таїнств життя людства, його прагненням, можливостям і звершенням … На цій ос-
нові повинна формуватися нова педагогіка – педагогіка вільної особистості. Не в задоволенні інтересів 
держави (хоча й цього не можна заперечувати), не у формуванні особистості за стандартом, а в розвит-
ку вільної особистості, у розвитку талантів особистості, у розвитку сутності науки та посвяті у таємниці 
буття особистості повинна бачити педагогіка своє завдання… перед педагогікою стоїть завдання спра-
вжнього вирішення проблеми реальності, проблеми волі, проблеми особистості" [14, 15]. 

Негативною постмодерністською тенденцією стало прагнення до уніфікації людини – форму-
вання комфортної особистості. Сучасна авторитарна педагогіка не заперечує учня, але відводить йо-
му пасивну роль слухача, спостерігача, абсолютизує і гіперболізує роль знання і соціальних вимог до 
поведінки. Провідна роль в авторитарній педагогіці відводиться вчителю, учень же слухає вчителя й 
намагається якнайкраще усвідомити почуте – так учень відступає на другий план перед знаннями [13, 8].  

Сфера освіти має два базових завдання – забезпечення відтворення соціуму та його розвиток. 
Перше завдання вирішується для всіх, а друге – для тих, хто буде розвиток забезпечувати. Освіта як 
соціальний інститут не тільки відтворює суспільство, а й готує його до майбутнього. Виходячи з цьо-
го, можна виокремити основні проблеми освіти: 1) як сформувати уявлення про світ майбутнього та 
способи підготовки до нього; 2) які зміни в суспільстві буде породжувати освіта та як всередині осві-
ти готувати людей до життя в цьому зміненому суспільстві, 3) зрозуміти, з якої позиції можна зміню-
вати освіту, оскільки еліта (політична, економічна, інтелектуальна) завжди є продуктом старої освіти; 
4) як може виникнути деяка когнітивна група всередині еліти, яка була б здатна, змінюючи систему 
освіти, змінити суспільство у подальшому. 

Щодо професійної підготовки, то можна виділити чотири глобальні хвилі професіоналізації: 
1) поява й поширення представників вільних професій; 2) масове поширення професіоналізму нового 
типу і поява так званих масових професій; 3) перетворення стандартів професіоналізму в образ по-
всякденного життя і діяльності шляхом розповсюдження стандартних і універсальних технологій – 
парапрофесіоналізація; 4) глобальні зміни, які формують ядро нової постіндустріальної економіки, 
пов’язані з появою нової хвилі професіоналів – транспрофесіоналів. (Транспрофесіонали, на відміну 
від парапрофесіоналів, роблять ставку на нові універсальні (наскрізні) компетенції, орієнтовані на 
розробку унікальних комерційних пропозицій для зростаючих глобальних ринків на базі формування 
нових ключових компетенцій.)  

В Україні переважно готують професіоналів другої хвилі й у невеликій кількості – представ-
ників першого типу. Представників третього й четвертого типу в нашій країні не готують взагалі, жо-
дна реформа цього не змінювала. 

Основний напрям останніх змін в українській освіті полягає у використанні західних моделей 
освіти у "наздогоняючій" орієнтації на ці країни. Однак, як виявилося, західні моделі або не вбудовуються 
в існуючий у країні освітній простір, або вони, врешті-решт, пристосовуються під існуючу систему осві-
ти. Інакше кажучи, західні моделі, побудовані під одні цілі, на одних принципах, не можуть бути викори-
стані під інші цілі та на інших принципах. Нині відомо шість основних парадигм освіти: 1) традиційна, де 
існувала передача знань і вмінь через культи та ритуали; 2) станова, де еліта готувалася в системах управ-
ління у жорстких станових рамках, а решта навчалися в цехових школах і схоластичних університетах; 
3) індустріальна, де вперше виникає освітній конвеєр, коли учень рухається "крізь" навчальний план, а на 
нього "одягають" предметні оболонки; 4) теоретична, де навчають роботі з ідеальними уявленнями та їх 
практичною перевіркою (окремим підвидом є методологічна освіта, де основою навчання є методологія і 
системне мислення); 5) технологічна, де взагалі зникає вчитель, а відносини переходять до пари "спожи-
вач – мережа" (сюди відноситься так звана "дистанційна освіта"); 6) підхідна, де знову з’являється вчи-
тель, одиниця освіти – підхід, а знання та вміння подаються в різних підходах.  

У сучасному вітчизняному соціокультурному просторі спостерігається ситуація, де індустріа-
льна, теоретична, технологічна і навіть станова парадигми реалізовані в різних системах освіти, а 
традиційна та підхідна – реалізовані в дуже невеликих і часто прихованих від спостереження масш-
табах. В Україні вважали за краще відмовитись від цих парадигм і зробити однопарадигмальну освіту – 
індустріальну, та й ще в ситуації зовнішнього управління та Болонського процесу.  

Аналізуючи особливості й умови здійснення освіти та навчання у вищій школі, можна зробити 
висновок про необхідність використання у цих сферах діяльності різних парадигм навчання. У ре-
зультаті розгляду освітньо-виховного процесу У ВНЗ можна виділити чотири різні парадигми навчан-
ня: педагогічну, андрагогічну, акмеологічну й комунікативну. Кожній з цих парадигм керованого 
засвоєння об’єктивного досвіду людства, природно, відповідають свої теорія освіти та теорія навчання, 
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без яких педагогічні науки залишаються не повними й не можуть сприйматися як науки про кероване 
засвоєння індивідом об’єктивного досвіду людства. При чому педагогічна парадигма охоплює сукуп-
ність підходів до вирішення проблем освіти та навчання, що використовуються традиційною педагогі-
кою та орієнтована на отримання знань, умінь і навичок студентами, а діяльність викладача орієнтована 
на виховання, вимогливість, передачу знань, розпорядження, примус, щоденні завдання та їх контроль 
(такий підхід часто призводить пасивність у навчанні та втрату зацікавленості). Андрагогічна ж парадиг-
ма спрямована на навчання й освіту дорослої людини, що усвідомлює свої потреби та здатна свідомо 
задовольнити їх у своїй діяльності; за такого підходу освіта орієнтується на соціалізацію. Акмеологі-
чна парадигма орієнтує викладання на допомогу суб’єкту навчання у досягненні вершини його мож-
ливостей, у найбільш повній реалізації ним потенціалу своєї особистості. Комунікативна парадигма 
підпорядкована взаємонавчанню, характерною особливістю якого є активна участь суб’єкта навчання 
у процесі відбору об’єктів вивчення і мірою необхідності перехід суб’єкта навчання у суб’єкт викла-
дання і навпаки, де основною категорією є взаємовдосконалення. 

З огляду на всесвітню кризу освіти, дедалі наполегливіше стверджується необхідність зміни пара-
дигми педагогічного мислення через нове осмислення людської природи: "Криза цивілізації і криза людс-
тва може бути вирішена тільки виключно на шляхах перетворення людської природи …" [9, 22].  

Пошуки нової парадигми освіти підпорядковуються нині постмодерному вітчизняному прос-
тору, де особливого звучання набуває впровадження європейських етичних цінностей. В Україні не-
обхідно відбувається зміна морального статусу особистості та її ціннісних орієнтацій, оскільки 
просування Європейського Союзу на Схід Європи призводить поширення пануючих на цій території 
моральних засад, і наслідки постмодерністських впливів на вітчизняному освітньому просторі будуть 
ще довго даватися взнаки, зокрема через відставання в інформаційному просторі й методологічну 
кризу в сфері гуманітарних наук.  

Б. Гершунський вважає, що "основною причиною катастрофічної девальвації моральних, ду-
ховних цінностей цивілізації і все більш очевидних світоглядних глухих кутів наприкінці ХХ – поча-
тку ХХІ ст. є системна криза, яка охопила три найважливіші сфери духовного життя суспільства – 
науку, релігію та освіту" [3, 86]. У такому аспекті актуалізуються проблеми ціннісних орієнтацій осо-
бистості в сучасному постмодерному просторі, котра, перебуваючи під безпосереднім впливом цілого 
комплексу векторів (економічного, політичного, культурного й ін.), випробовує на собі як позитивну, 
так і негативну дію глобалізійних процесів. До позитивів глобалізму можна віднести можливість 
регулювання екологічної ситуації, убезпечення суспільства від різних планетарних катастроф, підви-
щення економічного рівня розвитку окремої країни до рівня високорозвинених країн, світову коор-
динацію боротьби зі СНІДом, наркоманією, тероризмом тощо. До негативів відносяться: зростання 
безробіття, бідності, безпритульності, техногенне перевантаження і деградація довкілля, економічне 
й політичне послаблення країни, пригнічення внутрішнього національного ринку й національної еко-
номіки, а також зростання рівня тіньової економіки держави й пов’язані з цим процеси загальної 
криміналізації економічної діяльності, зростання корупції тощо. 

Особистість під дією глобалізаційних процесів поступово змінює свої значущі риси, якості та мора-
льні орієнтації, стає більш мобільною, інтегрованою у мультикультурний світовий, зокрема інформаційний 
простір, релігійно, культурно, політично більш толерантною. Водночас зі зміною морально-ціннісних орієн-
тацій особистості відбувається збільшення контрастності в напрямі маргіналізації-елітизації суспільства, 
посилення космополітичних тенденцій. Агресивний глобалізм спричиняє появу нових особистостей, які 
повністю сприйняли технократичні, меркантильні цінності, – далекі від гуманістичних, – що створює небез-
пеку для цивілізації загалом. Бурхливий розвиток цивілізації (освоєння космосу, інформаційна революція, 
виникнення мікропроцесорної технології тощо), водночас передчуття екологічної, а то й антропологічної 
кризи стимулюють в особистості усвідомлення єдності людства як планетарної спільноти.  

У зв’язку із зазначеними тенденціями розвитку суспільства виникає необхідність, по-перше, в 
обґрунтуванні актуальності гуманістично-культуротворчого потенціалу філософії освіти в сучасному 
соціокультурному просторі, по-друге, в аналізі взаємоперетину філософії освіти й виховання у теоре-
тичній реконструкції форм і способів спілкування поколінь, по-третє, в окресленні філософсько-
психолого-педагогічних підходів до формування світогляду особистості нового типу – практичного, 
планетарно-космічного. 

Гуманістично-культуротворчий потенціал філософії освіти в сучасному суспільстві визнача-
ється її потенційними можливостями вирішувати найбільш важливі завдання в стратегії виживання 
людства – забезпечення новому поколінню успішної соціалізації в умовах інформаційної майбутнос-
ті, а також обґрунтовується реформування освітньої системи в Україні, що вбачаються у становленні 
творчо-гуманітарної особистості майбутнього фахівця як цілісного суб’єкта культури. 
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Розкриття сутності філософсько-освітнього процесу в історичному контексті дає змогу роз-
глядати філософію освіти як важливий компонент систем усіх видатних мислителів, що яскраво де-
монструє свій гуманістично-культуротворчий потенціал.  

Проблема освіти людини як центральна почала розглядатись у філософії ХІХ ст. (Й. -Г. Гердер, 
Г. -В.-Ф. Гегель, В. Одоєвський, А. Хом’яков, П. Юркевич, Л. Толстой й ін.). У ХХ ст. принципи філосо-
фії активно залучалися до проблем освіти (Дж. Дьюї, М.Бубер, Й. Гессен та ін.). Особливо актуальними 
для дослідження світоглядно-формуючих засад філософського знання є праці таких представників гума-
нітарної філософії освіти, як Г. Ноль (герменевтичний історизм), Е. Венігер, В. Флітнер (структурна 
герменевтика), Г. Рот, Г. Здарзил, М. Лідтке, О. Больнов, І. Дерболав, К. Данелт, М.Я. Лангевелд (пе-
дагогічна антропологія), М. Бубер, А. Петцелт, К. Шаллер, К. Мелленхауер (екзистенційно-діалогічне 
спрямування), А. Ілліч, П. Фрейре (критико-емансипаторський напрям), Д. Ленцен, В. Фішер, К. Вюнше, 
Г. Гізеке, С. Ароновітц (постмодерністська філософія освіти) й ін.  

Висловлюємо переконання в тому, що нова парадигма освіти повинна мати прагматистсько-
інструменталістське спрямування, оскільки саме воно дає підстави розглядати філософію як загальну 
теорію виховання, а структуру філософського знання – як "інструментарій" навчально-виховного 
процесу з орієнтацією на певний педагогічний результат, котрий, у нашому випадку, має спрямова-
ність на формування нових світоглядних установок особистості майбутніх фахівців відповідно до 
змінюваного світу, розвиток планетарно-космічного мислення для забезпечення виживання людства 
й цивілізації.  

Взаємоперетин філософії освіти й виховання у теоретичній реконструкції форм і способів спіл-
кування поколінь з позиції філософського осмислення світу дозволяє визначати: 1) освіту як цілесп-
рямовану пізнавальну діяльність людей з отримання знань, вмінь і навичок та їх вдосконалення, 
2) виховання як цілеспрямоване систематичне формування якісних характеристик особистості за до-
помогою впливів. В позиціях як освіти, так і виховання ключовою вважаємо цілеспрямованість, а 
об’єднуючим фактором – педагогічний результат: формування інтелектуального й духовного потен-
ціалу людини. 

До психолого-педагогічних аспектів становлення особистості нового типу у вищій вітчизня-
ній школі слід віднести: 1) розуміння інтегративної сутності світогляду особистості, що окреслюється 
інтелектуально-розумовими й почуттєво-емоційними компонентами, визначає відношення людини до 
світу, орієнтує й регулює її поведінку; 2) пізнавальну насиченість світогляду як особистісну характе-
ристику, що формується на раціональному, досвідному й інтуїтивному рівнях і здійснюється через 
навчання (викладання й учіння), виховання та трансформацію життєвого досвіду; 3) визначення вну-
трішньо-особистісних й соціально зумовлених векторів ціннісних орієнтацій особистості, репрезен-
тантом духовного світу якої є свідомість. 

Прагматистсько-інструменталістське спрямування сучасної вітчизняної освіти дозволяє трак-
тувати світогляд особистості як рівень філософського осмислення світу та визначати пізнавальну на-
сиченість світогляду у контексті духовних вимірів особистості, внутрішньо-особистісні й соціально 
зумовлені вектори ціннісних орієнтацій особистості репрезентувати через свідомість особистості. 
Слід зазначити, що проблема багатовимірності особистості має міждисциплінарний статус, адже роз-
глядається філософськими, соціальними та природничими науками з використанням біогенетичного, 
соціологічного й персонологічного підходів.  

Світогляд як рівень філософського осмислення світу поєднує в собі інтелектуально-розумові 
й почуттєво-емоційні компоненти особистості та, синтезуючи знання, бажання, інтуїцію, віру, надію, 
життєві мотиви, мету тощо, виявляється через погляди, переконання, принципи, ідеали, цінності, ві-
рування, життєві норми та стереотипи, що визначають відношення людини до світу та постають оріє-
нтирами й регуляторами людської поведінки та перетворювально-творчої діяльності.  

Окрім того, визначення внутрішньо-особистісних й соціально зумовлених векторів ціннісних 
орієнтацій особистості дає можливість виділити загальний напрям формування ієрархії цінностей, 
позначених утвердженням пріоритету загальнолюдського й гуманістичного начал у контексті психо-
лого-педагогічних підходів до проблеми становлення нової особистості як цілісного суб’єкта культури. 
Найбільш повним репрезентантом духовного світу визнаємо свідомість, що пояснюється її специфіч-
ністю й непредметністю об’єкта (наявністю в кожному образі сприйняття, демонстрацією і співвідне-
сенням відчуттів, почуттів, думок тощо). Світогляд особистості, за умови такого підходу, постає 
комплексною формою свідомості з виокремленням у ній ціннісної свідомості, суспільних та індиві-
дуальних установок. Основними репрезентантами свідомості відносно духовного світу особистості є 
такі характеристики, як знання, інтенціональність, увага, самозвітність Я у власних діях, а також єд-
ність, що виражається у цілісності всіх компонентів зовнішнього й внутрішнього досвіду. 
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Становлення нової особистості як цілісного суб’єкта культури передбачає передусім форму-
вання ціннісних компонентів її світогляду, що визначається розумінням філософського знання як 
особливого духовного явища і виявленням його місця в системі культури, його співвідношення з ін-
шими духовими явищами (формами суспільної свідомості) – наукою, мистецтвом, релігією і ін. Звід-
си випливає, що система освіти (від концепції до змістовного наповнення) повинна максимально 
повно враховувати й відтворювати специфіку духовності: лише в цьому випадку вона ефективно 
зможе вирішити завдання формування етичної та соціально відповідальної особистості. 

У прагматистсько-інструменталістському спрямуванні вищої освіти окремою проблемною 
симптоматикою сучасних філософських знань стає наявність багатьох її теоретичних конструкцій 
завдяки феномену віртуальної реальності. За допомогою філософських знань усвідомлюється переду-
сім матриця життя людини – універсальний "механізм" цілісної енергетичної структури, що створює 
гармонічну взаємодію земного й небесного планів буття. Єдина матриця життя закладена Творцем в 
основу кожного явища, а отже, вона підтримує життєвість і цілісність усіх явищ світобудови – від 
клітини до Всесвіту. Енергетична структура матриці створена Творцем за принципами сакральної 
геометрії й загалом становить сферу з вертикальним стрижнем і внутрішнім кубом – так виражений у 
ній закон життя, реалізація якого створює досконалу життєздатну форму. 

Спираючись на матрицю життя людини, пропонуємо визначати й смислову матрицю філо-
софського знання як основу вироблення курсу на свідоме виживання людства. Окрім того, саме сми-
слова матриця філософського знання розширює місткість свідомості окремої людини та підвищує 
рівень її духовності, а отже, і всього людства. Питання духовності нині є стратегічним для людства з 
позиції необхідності його виживання. Зрештою, від розуміння духовності залежить те, якою буде лю-
дина та людське суспільство.  

Окрім того, дія механізму формування нового світогляду особистості базується на всезагаль-
них законах Всесвіту: рух, енергообмін, взаємодія, всеєдність, а також логіка природи, критична ма-
са, неповторюваність, невизначеність. Матриця ж філософського знання для успішної дії механізму 
формування свідомості майбутніх фахівців з метою спрямовування людства на шлях свідомого ви-
живання спирається на триєдину основу життя: енергообмін, свідомість, духовність. Енергообмін у 
життєдіяльності людини (як і всієї природи) займає основне місце та виконує у житті скеровуючу 
роль, рухаючи особистість до потреби жити, творити, спілкуватись, пізнавати тощо. Розуміння цього 
закону Всесвіту дає можливість на основі взаємозалежності всіх інших законів виробити стратегію і 
тактику формування світогляду нового типу особистості засобами філософських наук (через філосо-
фію виховання і виховання філософією). 

Отже, потужний поштовх розвитку особистості, людству й цивілізації дає філософське осмислення 
світу, що актуалізується з огляду на глобалізаційні процеси та формується шляхом засвоєння філософських 
знань у вищій школі, від ефективності якого суттєво залежить успіх соціально-економічних перетворень, 
спроможність українського суспільства переломити наростаючі негативні тенденції в розвитку духовної 
культури, відродити й збагатити найвищі моральні ідеали й життєві пріоритети людини. Сучасний період 
розвитку вітчизняного суспільства, позначений глобалізаційними процесами й нагальною потребою ви-
рішення проблем виживання людства та збереження цивілізації, потребує розробки нової, прагматистсько-
інструменталістської концепції філософії освіти з орієнтацією на соціальний і педагогічний результат, що 
полягає у формуванні особистості нового типу з практичним, планетарно-космічним мисленням і сучас-
ними світоглядними установками морально-етичного характеру.  

Перспективи подальших досліджень полягають в осмисленні необхідності та розробці нових 
підходів до парадигм і концепцій філософії освіти, філософсько-педагогічних теорій, продиктованих 
вимогами вічно змінюваного часу та глобальними викликами цивілізації. 
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Береговая Г. Д. Поиски новых философско-образовательных парадигм в контексте образователь-

ного кризиса 
В статье представлен анализ социокультурного отечественного пространства в контексте разработки но-

вых философско-образовательных парадигм как путей выхода из образовательного кризиса, что актуализируется 
насущной необходимостью создания качественно новой системы подготовки высокообразованных специалистов 
постмодерной эры, мировоззренческие ориентации которых будут отвечать требованиям и вызовам глобализиро-
ваного времени. Предложено новое прагматистсько-инструменталистское направление философии образования, 
сущность которого убеждает в том, что мощный толчок развитию личности, человечеству и цивилизации дает 
философское осмысление мира, которое формируется путем усвоения философских знаний в высшей школе.  

Ключевые слова: философия образования, образовательный кризис, цивилизация, личность, духовные 
ценности, глобализация, философско-образовательная парадигма. 

 
Beregovaja G. In search of new philosophical and educational paradigms in the context of the 

educational crisis 
The article presents the analysis of the national socio-cultural space in the context of developing new 

philosophical and educational paradigms as the ways out of the educational crisis that is characterized by urgent 
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necessity for creating a new system of training highly qualified specialists in the postmodern era, their ideological 
orientation meeting requirements and challenges of the globalized time.  

It focuses on the search for a new paradigm of national education, which is subject to the postmodern impacts 
with introduction of European ethical values and is determined by the moral status change of a modern identity and 
value orientations and is emphasized by the processes of globalization, the lag in the information space and the 
methodological crisis in the humanities as well. 

A new pragmatic and instrumental vector of philosophy of education is offered. It states that a powerful 
impulse to the personality’s development, humanity and civilization is given by the philosophical comprehension of the 
world formed by mastering philosophical knowledge in higher educational establishments. 

The article states that a new paradigm of education should consider philosophy as a general theory of 
education, the structure of philosophical knowledge being a "tool" of the teaching and educational process focused on a 
certain educational outcome, which is aimed at the formation of new philosophical systems of future specialists in 
accordance with the world changing and the development of planetary and space thinking to ensure the survival of 
humanity and civilization. 

This new educational paradigm based on the interaction of philosophy of education and training in the 
theoretical reconstruction of the communication forms and methods between generations makes it possible to define 
education as a purposeful cognitive activity of people to gain knowledge, skills and abilities and to improve them, it 
defines upbrinning as a deliberate systematic formation of qualitative characteristics of a person by means of impacts.  

In the approaches to both education and training a key position is clearness of purpose, a uniting factor being 
an educational outcome which consists in forming intellectual and spiritual potential of a person. 

Pragmatic and instrumental orientation of a contemporary education interprets the worldview of the individual 
as the level of philosophical understanding of the world and identifies the cognitive richness of the worlview in the 
context of the spiritual dimensions of the individual, intra-personal and socially specified vectors of the individual’s 
value orientations are represented through the individual’s consciousness. 

Determination of the inner and socially specified values allows to distinguish a general direction of forming a 
hierarchy of the values, marked by the approval of the priority of human and humanistic principles in the context of 
psychological and pedagogical approaches to the problem of forming a new identity as an integral cultural entity . 

The most complete representative of the spiritual world is consciousness, because of its specificity and non-
objectness (the presence of perception, demonstration and correlation of feelings, thoughts in each image). The main 
representatives of consciousness regarding the spiritual world of any individual are such characteristics as knowledge, 
intentionality, attention, self-report in one’s actions and unity expressed in the integrity of all components of the outer 
and inner experience. 

The formation of a new identity involves primarily the formation of valuable components of one’s worldview, 
which consists in understanding philosophical knowledge as a special spiritual phenomenon and identifying its place in 
culture, its relationship with other spiritual phenomena (the forms of social consciousness) – science, art, religion and so 
on. It follows that the system of education (from concept to meaningful content) must take into account and reconstitute 
the specificity of spirituality to the full: only in this case it can effectively solve the problem of forming an ethical and 
socially responsible individual. 

In pragmatic and instrumental targeting of higher education a separate problematic symptom of contemporary 
philosophical knowledge is the presence of its various theoretical constructions due to the phenomenon of virtual reality.  

In particular philosophical and theological knowledge significantly deepen understanding of the life matrix of a 
person as a universal mechanism of the integral energy structure creating a harmonious interaction between earthly and 
heavenly life plans. Basing on the energy life matrix of a person, we propose to define a semantic matrix of philosophical 
knowledge, which significantly expands the capacity of the individual’s consciousness and increases the level of 
spirituality, and thus of the humanity. The issue of spirituality today is a strategic one for the humanity from the position of 
necessity for its survival, because the understanding of spirituality influences not only a man but the society in the whole. 

Action of the mechanism of forming a new worlview of the individual is based on the global laws of the Universe: 
motion, energy exchange, cooperation, unity, logic of nature, critical mass, uncertainty. Philosophical knowledge matrix is 
based, respectively, on the triune basis of life: energy exchange, consciousness, spirituality. Energy exchange in a 
human life (and nature) occupies the main place and takes a directing role in life, moving a person to live, create, 
communicate and learn more. Understanding the law of energy exchange makes it possible to work out a strategy and 
tactics of forming the worldview of a new type of personality by means of philosophy. 

Thus, pragmatic and instrumental direction of philosophy of education consists in the dual role of philosophy 
in contemporary society : a new personality is formed by the categories of philosophy of education, and training is 
performed by means of philosophy in higher school. 

Key words: philosophy of education, educational crisis, civilization, identity, spiritual values, globalization, 
philosophical and educational paradigm. 
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КОНЦЕПТУАЛИЗАЦИЯ ПОНЯТИЯ "СТИЛЬ МЫШЛЕНИЯ" 

 
Статья посвящена анализу теоретических концепций с целью выявления сущности феномена 

стиля мышления. Сделан вывод о том, что стиль мышления представляет собой определенный спо-
соб понимания и осмысления мира, реализуемый на всеобщем и индивидуальном уровне. Выявлены и 
описаны компоненты стиля мышления: содержательный, методологический, оценочный. 

Ключевые слова: мышление, стиль, стиль мышления, когнитивный стиль, научный стиль 
мышления, модель мира. 

 
Актуальность стилевых исследований была обозначена еще в античности и сохранилась до 

настоящего времени. В XX веке содержание понятия "стиль" значительно расширилось. Теперь его 
понимание выходит за рамки истории искусств и эстетики. Данная категория используется при опре-
делении характеристик человеческой деятельности и поведения, а также в философском анализе со-
циума и культуры. Предметной реальностью изучения аспектов стиля необходимо считать различные 
формы практической организации мышления в историческом и логико-гносеологическом ракурсах 
культурного освоения человеком действительности.  

В рамках данного исследования рассматривается понятие "стиль мышления". Одним из осно-
вных факторов, делающих актуальными стилевые исследования, является интерес к человеческой 
индивидуальности и убежденность в существовании присущих всем людям своеобразных форм по-
нимания реальности, решения поставленных задач, создания нового. Каждый человек способен по-
знавать мир с присущими только ему особенностями, акцентируя внимание на одних явлениях и 
игнорируя другие. Однако наряду с объяснением возникновения своеобразных продуктов мыслите-
льной деятельности относительно одних и тех же явлений и событий, необходимо прояснить причи-
ны появления шаблонов, т.е. совершенно одинаковых гипотез, теорий, идей и т.п.  

Понятие "стиль мышления" используется для более полного и всестороннего обоснования 
того, как мыслит человек, как возможно создание идей и производство нового знания, как уста-
навливаются традиции и формируются мыслительные шаблоны. Изучение мышления и законов 
формирования нового знания невозможно без понимания того, какой вклад в это привносит личность. 

Стилевая обусловленность мышления, прежде всего, проясняется при сопоставлении стиля с 
объектами знаково-символической реальности. Стиль как семиотический феномен присутствует на 
разных уровнях в культурном пространстве (от материальной культуры до культуры мышления). Он 
как некая культурная целостность вплетается в общую структуру духовного производства и в этом 
плане представляет собой культурную форму организации "языкового" мышления. В античности бы-
ло положено начало двум традициям рассмотрения проблемы языка и мышления. Первая связана с 
развитием искусства риторики, наиболее расширенное представление о которой дается трудах Арис-
тотеля. В риторическом искусстве стиль становится только внешним выражением и не имеет прямого 
отношения к нормам языкового мышления. Истина таких соображений казалась бесспорной, все по-
следующие исследования по стилю априорно принимали аристотелевскую парадигму и занимались 
тем, что теперь известно под названием лингвистической стилистики, в рамках которой изучаются 
функциональные стили. Так использование функциональных стилей обусловливается социокультур-
ной средой, коммуникативной ситуацией. Иными словами, они имеют определенную сферу примене-
ния, поэтому в рамках естественного языка образуют своеобразную подсистему. 

Иная традиция изучения мышления и языка, идущая из античности (основоположник Герак-
лит), имеет исходную предпосылку тождества слова-понятия и слова-логоса. Гераклит и его последо-
ватели (стоики) "в добавление к традиционной триаде – звук, представление, предмет – вводят 
момент содержательно-смыслового плана – "обозначаемое", "высказываемое", т.е. мысль, которая 
появляется не из наблюдений и психических переживаний предмета, но мысль, выраженная в речи, 
разумная мысль, тогда как не всякое представление души может быть высказано" [1]. Стиль функци-
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онирует здесь на ином уровне означивания. Организация стиля носит семантический характер, что 
указывает на связь всего сообщения, текста в целом с контекстом его существования. 

Уже в рамках данных двух концепций обозначается противоречие в понимании стиля мыш-
ления. Стиль – это не только своеобразие, но и канон. Он познается лишь в сравнении с другим суще-
ствующим стилем. Новый стиль позволяет по-иному осмыслить привычные явления и предметы 
окружающего мира. В языковом мышлении стиль определяется, с одной стороны, влиянием со стороны 
речевых канонов, а с другой стороны, – авторского потока мысли. Так образное мышление автора 
поэтического текста часто направлено вопреки устоявшимся канонам. Подобная амбивалентность в 
понимании стиля будет прослеживаться в исследованиях в рамках других дисциплин. 

Дальнейшее исследование необходимо продолжить с позиции историко-культурологического 
понимания, так как традиционно стиль изучался именно в рамках этих наук. В культурологическом и 
искусствоведческом плане понятие "стиль" используется при характеристике художественного твор-
чества ("художественный стиль") в масштабах от явлений эпохальных до своеобразия отдельных 
произведений.  

В рамках классической эстетики разрабатывалась идея "двумерности" формы художественно-
го творения. "Идея эта позволяет выдвинуть принципиальную для нас мысль и о "двумерности" стиля 
как свойства образной формы (его структурной, организующей и, вместе с тем, воплощающей плас-
тической сторонах)… при таком понимании стиля (он – костяк, стержень формы произведения, и в то 
же время им отмечены все стороны и компоненты) и возникает тот самый эффект направленности – и 
бесконечности, предела – и беспредельности…" [2]. С этой точки зрения, стиль представляется как 
основа объективного творческого начала, а манера субъективного, случайного. Стиль мышления по-
зволяет сформировать оригинальный подход в решении задачи. Своеобразие художника заключается 
не только в следовании законам стиля, но и в субъективном вдохновении. С другой стороны, внима-
ние к особенному характерно для миросозерцания романтизма и позднее для восходящей к нему фи-
лософии жизни и в понимание исторических эпох как необратимых индивидуальных образований. В 
данном случае, стиль предстает как явление эпохальное ("стиль эпохи") На первый план выходит 
"маркирующая" его функция. Определенная культура имеет свои способы обозначать ("маркиро-
вать") свои объекты, значение которых проясняется при сравнении культур. Взгляды И.И. Винкель-
мана [3] выражают то, что каждая эпоха имеет своеобразный "художественный язык", который 
является основой присущего ей стиля. На основе идей Г.-В.-Ф. Гегеля [4] и О. Шпенглера [5] можно 
сделать вывод о том, что они рассматривают развитие эпохи как творческий процесс, в результате 
которого формируется новый способ мышления. Активное творческое оперирования наличными фо-
рмами и материалами в рамках возможностей, обеспечиваемых определенными культурными дости-
жениями в соответствии с уровнем духовного развития эпохи, раскрывает потенциал стилевых черт 
мышления. Данные рассуждения подводят к тому, что стиль мышления можно рассматривать как 
конкретную на определенном историческом этапе форму понимания мира. При помощи категориаль-
ных форм, их осмысления, осуществляется деление и упорядочивание мира как единого целого, и 
только при сравнении с другими формами иного "целостного мира" обнаруживается их стилевая 
окраска. Стиль как интегрирующая характеристика той или иной эпохи и культуры, сложившаяся в 
силу общих условий жизни, уровня развития и осмысления мира, помогает понять феномены культуры.  

В рамках социологических исследований обозначается детерминирующий характер стиля 
мышления. Данной проблемой занимается преимущественно "социология знания", среди виднейших 
представителей которой можно отметить: М. Шелер, Т.В. Адорно, К. Мангейм, К.Р. Мегрелидзе и др. 
К. Мангейма делает вывод о том, что стиль мышления какой-либо группы определяет ее идеологиче-
скую систему, модель мира и детерминирует мышление и поведение каждого отдельного члена дан-
ной группы [6]. Различные стили мышления не осознаются до тех пор, пока общество стабильно и 
существует вера в авторитет и социальный престиж высшего слоя. Только во время социальной не-
стабильности (наличие горизонтальной и вертикальной мобильности) и возникновения коммуника-
ции между изолированными группами, т.е. когда в одно и тоже сознание проникают различные стили 
мышления, или концепции мира, подрывается авторитет господствующей идеологии, внимание пе-
ремещается к взаимоотклоняющимся мнениям и бессознательным мотивам мышления. Так автор, 
вновь подчеркивает то, что господствующий стиль мышления является традицией, источником сте-
реотипов и предрассудков.  

На рубеже XIX-XX веков сильно возрастает интерес к индивидуальности познающего субъе-
кта в философской методологи и гносеологии. Введение понятия "стиль" в контекст философско-
методологических проблем обозначило новый взгляд на соотношение и взаимодействие особеннос-
тей теоретического мышления и исторической и социальной ориентации познавательного континуу-
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ма на определенном этапе освоения мира. Актуальным становится понятие "научный стиль мышле-
ния" – "исторически сложившаяся совокупность методологических регулятивов, идеалов и норм нау-
ки, философских принципов, определяющих содержание и направленность изменений науки на 
исторически-конкретном этапе ее развития" [7]. Основная функция стиля научного мышления – инте-
грация разнородных компонентов научно-теоретического знания: научной картины мира, философс-
ких оснований науки, массива конкретно-теоретического знания. 

Ряд западных философ вводят термины и понятия, сходные с понятием "стиль", с целью ос-
мыслить изменения в научном познании: "парадигма" (Т.Кун) [8], "научно-исследовательская про-
грамма" (И. Лакатос) [9]. С точки зрения вклада данных концепции в расширение представлений о 
стиле мышления, важным является развитие представлений о доминирующих установках, формиру-
ющих индивидуальное мышление. Б.А. Парахонский в полнее справедливо критические оценивает 
эти теории, считая, что в них прослеживается непонимание объективного и субъективного, всеобще-
го и особенного, абсолютного и относительного [10]. 

В общем, в философско-методологической литературе стиль мышления постулируется как 
особый методологический принцип исследования. Стилевой фактор является одним из основных в 
представлении науки как системы творческого познания. В нем одновременно фиксируется характер 
изменений в структуре и стратегиях научного поиска. Научные революция фиксируют фундамента-
льные, коренные изменения в структуре научного мышления, что выражается в стиле мышления, ко-
гда одна и та же проблема рассматривается совершенного и с иного ракурса и, соответственно, 
находит новое, оригинальное решение.  

И в рамках философско-методологических исследований обоснование "стиля мышления" 
осуществляется чрез посредство особенностей методологического познания и понимания метода как 
"общего конструктивно принципа деятельности" [11]. В.Ф. Юлов в русле технологической концеп-
ции мышления называет два основных компонента мыслительной деятельности: проблема и метод. 
"Если проблема есть для мышления "что", то метод выражает собой блок "как". Такая композиция 
отвечает требованию информационно-интеллектуальной технологии. Сырьевой компонент ("что") 
можно преобразовать в искомый результат, лишь применяя к нему некий инструмент. В роли орудия 
("как") и выступает метод, способный осуществить в проблемном материале необходимые когнитив-
ные трансформации" [12]. 

Однако и здесь мы можем констатировать тот же противоречивый характер стиля мышления: 
"В стиле фиксируется момент специфичности субъекта, его уникальности и своеобразия. Посредст-
вом своей стилевой манифестации субъект творчества косвенно описывает и себя, и свои творческие 
каноны, идейно-ценностные стимулы и т.д. В то же время, когда стиль становится универсальным 
для данной эпохи каноном и его приемлет достаточно широкое творческое сообщество, он принимает 
методологически безусловное значение" [13, 74]. 

Итак, обобщая результаты междисциплинарного исследования, сделаем выводы относительно 
сущности и природы феномена "стиля мышления". 

Стиль мышления – это социокультурный определенно-исторический феномен, обретающий 
конкретное, своеобразное воплощение в сознании личности и общества.  

В рамках практически всех гуманитарных исследований стиль мышления рассматривается как 
имманентное свойство определенной сферы реализации активности личности и общества. Важнейшим 
аспектом стилей мышления является эвристическое использование различных схем мышления в качес-
тве рабочего инструмента познания и преобразования мира. Б.А. Парахонский выражает мысль о том, 
что "стиль мышления" ассоциирует определенную модель мира, обладающей целостностью и замкну-
тостью. Однако такая целостность существует не в смысле законченности и полноты идей и представ-
лений для данного сознания, но как "определенная форма отношений к действительности, в рамках 
которого и благодаря которому данное сознание способно воспринимать и осваивать вновь возникаю-
щие ситуации движения познания или их эвристически моделировать" [13, 77]. Так, конкретная модель 
мира позволяет фиксировать в результате мысленной деятельности некую реальность. 

Определенная эпоха формирует ценностно-ориентационные структуры мышления, заключаю-
щие в себе пределы творческой свободы и стратегические направления. Таким образом, стиль, являясь 
поначалу чем-то внешним для субъекта творчества, должен стать для него внутренней средой, чтобы не 
нарушать свободы в процессе творческого мышления. Л.С. Коршунова [14] выделяет в творческой дея-
тельности объективную и субъективную сторону. Объективность обуславливается включенностью тво-
рческого субъекта в объективные отношения, возникающие в предметно-трудовой деятельности. 
Результат творчества в соответствии с интересами и потребностями творца формирует мир предметов, 
свойств и отношений. Проявлением же субъективности становится формирование идеального образа 
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результата мышления и деятельности, предваряющего его реальное воплощение. Иными словами суб-
ъект мысленно планирует и пытается предвидеть социальные последствия деятельности. 

Стиль мышления реализуется на двух уровнях: всеобщем и индивидуальном. Всеобщий уро-
вень предполагает, что стиль – это канон или норматив, признанный в обществе, и с помощью кото-
рого осуществляется контроль над индивидуальным творчеством. Социальная коммуникация всегда 
отражается на творческой деятельности, предопределяет ее направление и задает контекст оценки 
открытий, нововведений, изобретений и т.п. Совокупность общественных стереотипов, или заданных 
представлений, является внутренним регулятором. Это позволяет мышлению оперировать с ограни-
ченным набором возможных течений мыли. 

Индивидуальный уровень позволяет определить стиль как собственный творческий потенциал 
автора, обозначающий некоторую свободу творчества в рамках данного общества. Иными словами, 
стиль связан с организацией субъективированных форм мысли, что является элементом индивидуаль-
ного самосознания. 

На данном этапе можно заключить, что сконструированный, в рамках всеобщего, своеобраз-
ный стиль мышления конкретной личности отражает определенную форму понимания мира и стано-
вится потенциалом формировании новых творческих идей и подходов, которые будут вписываться 
вписаны в социальный контекст. Индивид привносит свое видение и находит способы решения про-
блем, что может выходить за рамки официального стиля. Это своего рода "прорыв", судьба которого 
либо остаться незамеченным, либо изменить стандартное представление. Стиль мышления содержит 
в себе активный компонент, т.е. способен меняться со временем. Однако однажды найденное творче-
ское решение будет оказывать влияние на всеобщий стиль, изменяя его. Так наблюдается двухсто-
роннее взаимовлияния личности и общества, что составляет основу культурного прогресса, с одной 
стороны, и устойчивости культурного организма, с другой. 

Тот или иной ракурс изучения данного феномена стиля мышления раскрывает следующие 
сущностные характеристики: во-первых, стиль мышления воплощает определенную модель мира 
(миропонимание); во-вторых, стиль мышления ориентирует мыслительную деятельность, внешне 
являясь методом, стратегией мышления; в-третьих, стиль мышления контролирует творческий про-
цесс и отдельный акт мысли, позволяет оценивать полученные результаты. 

Назовем структурные компоненты стиля мышления, исходя из его сущностных представле-
ний в рамках рассмотренных выше подходов.  

1. Содержательный компонент. Стиль мышления ассоциирует определенное миропонимание, и 
в этом смысле он связан с индивидуальной схемой представлений о мире, т.е. образом мира личности.  

Данный компонент свидетельствует о том, что стиль мышления выполняет мировоззренчес-
кую функцию. Он не просто опирается на образ мира, но непосредственно связан с общим типом 
мышления эпохи, с ее социальными и этическими запросами, что служит важным фактором, влияю-
щим на творческий процесс.  

2. Методологический компонент.  
Стиль мышления включает арсенал методов, способов решения задач, заключающих некоторую 

своеобразную стратегию мышления, являющуюся его активным компонентом. На индивидуальном уров-
не данный компонент связан с рассматриваемой нами выше психологической характеристикой менталь-
ной системы – когнитивным стилем.  

Данный компонент указывает на то, что стиль мышления выполняет методологическую фун-
кцию, заключающуюся в использовании индивидуальной стратегии в процессе обработки информа-
ции, поступающей из внешней среды и имеющейся в памяти.  

3. Оценочный компонент.  
Стиль мышления опирается на систему оценок собственных достижений относительно их но-

визны и способности вписываться в социально-культурный контекст с точки зрения их ценности, 
значимости и приемлемости.  

Оценочный компонент демонстрирует эвристическую функцию стиля мышления. Различные 
стили мышления эвристически продуктивны до тех пор, пока они способны одновременно стимули-
ровать и стабилизировать преобразовательную активность мышления.  

Интегрированная совокупность всех компонентов в определенном их состоянии и определяет 
специфику субъективной мыслительной деятельности. Характер взаимосвязи компонентов наиболее 
ярко проявляется в процессе творческой деятельности. Но и в обычной повседневной жизни человек 
использует, преобразует имеющиеся и приобретает новые знания о мире при помощи какой-то универ-
сальной для него стратегии мышления с последующей, а также сопутствующей оценкой результатов.  
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Дмитрієва Л. М., Ткаченко О. М. Концептуалізація поняття "стиль мислення" 
Стаття присвячена аналізу теоретичних концепцій з метою виявлення сутності стилю мислення. 

Зроблено висновок, що стиль мислення – це певний спосіб розуміння і осмислення світу, що реалізується на 
загальному та індивідуальному рівнях. Виявлено і описано компоненти стилю мислення: змістовний, методо-
логічний, оціночний.  

Ключові слова: мислення, стиль, стиль мислення, когнітивний стиль, науковий стиль мислення, модель 
світу. 
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Dmitrieva L., Tkachenko O. Conceptualization of term "thinking style"  
This article deals with analysis of the theoretical concepts in order to identify the essence of the thinking style 

phenomenon. Within this research the concept "thinking style" is considered. One of the major factors that makes style 
researches actual is interest in human identity and conviction in existence of peculiar forms of understanding of reality 
which are inherent to all people, solutions of objectives, creativity. 

It is necessary to consider various forms of the practical organization of thinking as subject reality of style 
aspects studying in historical and logiko-gnoseological foreshortenings of personal cultural development of reality. 

The concept "thinking style" is used for full and comprehensive justification of how the person thinks, how 
ideas are created and new theories are appeared, how traditions and cogitative templates are formed. Studying of thinking 
and laws of new knowledge formation is possible at understanding of what contribution the personality introduces to it. 

Intrinsic characteristics of a phenomenon "thinking style" were revealed as a result of theoretical researches 
within the various humanitarian subjects.  

Initial system idea of thinking style is formed in esthetic, historical and culturological theories. Active 
operating by knowledge within achievements of culture according to level of its spiritual development opens the 
potential of stylistic peculiarities of thinking.  

In social and philosophical researches the thinking style is considered as "the model of the world" which is 
defined by sociocultural common living conditions.  

The concept "scientific thinking style" in gnoseology and the theory of knowledge means an original way of 
learning activity of the subject. 

There is the concept "cognitive style" in applied psychological researches which is used in a context of 
studying of features of personal mental system functioning. 

Large number of definitions of the concept "thinking style" is connected with existence of the different parties 
of its judgment not only in separate sciences, but also in private researches. Among intrinsic characteristics of thinking 
style it is possible to define the following:  

- thinking style associates a certain notion of the world owing to specifics of its individual reflection and 
interpretation; 

- thinking style is external individual way, method of thinking; 
- thinking style includes estimates and standards, which are allowed to supervise the process of thought and to 

estimate its results; 
- thinking style concludes the potential of creative transformation of ideas about the world; 
- peculiar lines and creative opportunities of thinking style of the personality are formed as a result of 

interference of objectified thinking style and individual cognitive style, and also its values, representations, attitudes; 
- objectified thinking style – result of people aspirations during the actual historical period with accounting of 

current sociocultural conditions. This style with accounting of continuity is changed from generation to generation in 
the conditions of mankind progress. 

For understanding of how external sociocultural predefiniteness refracts in individual consciousness and how 
individual thinking style is formed, it is necessary to define structural components of thinking style. Components of 
thinking style: 

1. Substantial component. Thinking style associates a certain outlook, and in this sense it is connected with the 
individual scheme of ideas of the world, i.e. image of the world of the personality. Thinking style from a position of this 
component carries out world outlook function.  

2. Methodological component. Thinking style includes an arsenal of methods, ways of the tasks solution 
concluding a peculiar strategy of thinking, which is its active component. This component specifies that thinking style 
carries out the methodological function consisting in use of individual strategy in the course of information processing, 
incoming from environment and which is available in memory.  

3. Evaluative component. Thinking style leans on system of estimates of own achievements. The estimating 
component shows heuristic function of thinking style.  

The integrated set of all components in its certain condition defines specifics of subjective cogitative activity. 
Key words: a thinking, a style, a thinking style, a cognitive style, a scientific thinking style, a model of the world. 
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ЕСТЕТИЧНЕ СПОГЛЯДАННЯ  

У СУЧАСНОМУ СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ КОНТЕКСТІ 
 
У статті аналізується суб’єкт-об’єктна специфіка естетичного споглядання як бази есте-

тичного відношення людини до світу. Визначена внутрішня сутність явища, акцентована неправо-
мірність ототожнення його з естетичним переживанням та спостереженням. Виявлена негативна 
специфіка модерного деформування даного феномена у сучасному соціокультурному контексті – у 
сфері природи, сучасного мистецтва, загальнокультурному оточенні. 

Ключові слова: споглядання естетичне, спостереження естетичне, переживання естетич-
не, естетосфера, арт-практика. 

 
Сучасна соціокультурна ситуація позначена яскраво вираженою тенденцією до глобальної 

трансформації традиційних стрижневих засад людського життя. Нав’язування пропагованої ЗМІ мо-
делі чуттєво-споживацької особи та форм її самореалізації має на меті остаточно замінити попередній 
ідеал духовно спрямованої особистості і виявляє очевидно агресивний характер щодо традиційних 
цінностей людського існування, символічно представлених відомою тріадою істина-добро-краса. Ні-
велювання відзначених основоположних духовних позитивів часто відбувається не шляхом їх прямо-
го заперечення чи приниження як начебто не відповідних до реалій постмодерністського культурного 
контексту, а опосередковано, методом не завжди відразу відчутної підміни на нові, породжені й утве-
рджувані нинішньою вкрай комерціалізованою ситуацією, активно спрямованою на матеріально-
економічну вигоду як найвищу мету існування. Новітні зміни культурного контексту особливо нега-
тивно впливають, зокрема, на важливу родову духовну характеристику людини – її здатність до есте-
тичного (чуттєво-духовного, позбавленого будь-яких ознак утилітарно-практичної зацікавленості) 
переживання явищ буття. Метою даної статті є аналіз власне естетичного споглядання як бази есте-
тичного відношення до світу та його модернокультурних трансформацій. 

Хоча естетичне споглядання нерідко згадувалося протягом попередніх століть у загальній су-
купності питань естетичного сприймання, переживання, діяльності, виховання (Аристотель, Платон, 
Плотін, І. Кант, Г. Гегель, А. Шопенгауер, Ф. Шеллінг, Г. Фехнер, К. Гроос та ін.), проте як виокрем-
лена проблема воно не отримало належної аналітичної розробки. Феномен естетичного споглядання 
не надто акцентується і сучасною естетикою як самостійний об’єкт дослідження. Більше того, у бага-
тьох випадках це поняття використовується побіжно, лише як деякий смисловий еквівалент більш 
традиційно закріпленого в науковому дискурсі естетичного переживання. Звернення сучасних дослі-
дників до окремих аспектів проблеми знаходимо, зокрема, у працях В. Бичкова, Т. Завадської, О. Полі-
щук, А. Ребенко, А. Ткемаладзе. Водночас аналіз складного багаторівневого процесу отримання 
естетичного враження змушує виділити як безсумнівний за своєю особливою важливістю базису феномен 
естетичного споглядання, без якісного протікання якого стає досягнення дійсного естетичного ефекту. 

Естетичне споглядання, попри начебто присутнє тут посилання на безпосередню візуальну 
чуттєвість (глядіти – бачити), не є тотожним процесу звичайного бачення як процесу зорового скану-
вання формальних характеристик світу. Це не є звиклий для людини процес зосередження на явищі 
своїх чуттєво-сенсорних властивостей з метою отримання деякої пізнавальної інформації. Естетичне 
споглядання є процесом чуттєво-духовним – чуттєвим за необхідною фізіологічною умовою протікання, 
духовним – за сутнісною його характеристикою. Воно передбачає здатність особливого "вловлення" – 
"бачення" внутрішньо-духовними очима – присутності позитивних естетичних характеристик. Насам-
перед прекрасного, піднесеного – та наступною (чи, як може видатись, майже синхронною) мимовільною 
позитивно-активною на них реакцією. Естетичне споглядання, не розчиняючись у простій рецептивності, 
полягає у миттєвому схопленні у формальних ознаках явищ їх надчуттєвих сенсів і настроїв – примі-
ром, меланхолійності або ж урочистості у видимому ландшафті, радості чи туги у звуках співу, вічної 
витонченості та примхливості природи у симфонії польових запахів. 

Акцентована вище умовність використання терміна "споглядання" з його певною, закріпленою на 
побутовому рівні мовлення візуальністю щодо складного духовного акту взаємодії естетичної свідомості 
людини з формально-смисловими характеристиками явища стає очевидною в актах споглядання з іншою 
фізіологічно-чуттєвою основою – приміром, слуховому, дотиковому, нюховому. Використання даного 
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поняття й у цих випадках є доречним і сутнісно адекватним, адже не виникає жодного сумніву щодо ціл-
ковитої внутрішньої спорідненості сенсів естетичного споглядання, приміром, видимого очима зоряного 
неба, краси музики шопенівського ноктюрну, безпосередньо звернутої до слуху, чи п’янких квіткових 
пахощів невидимої темної літньої ночі, відкритих лише нюхові. За усієї звичної активної першості дії 
нашого зору немає підстав ігнорувати базисну роль в естетичному спогляданні інших чуттєвих сфер; 
більше того, коли саме їх специфічний внутрішній потенціал здатний спричинити найбільше враження, 
людина намагається зосередитися насамперед на них, майже мимовільно послаблюючи або ж "вими-
каючи" зорові відчуття, – згадаймо, як часто ми заплющуємо очі, поринаючи у музику, розчиняючись у 
пахощах, злітаючи у дотиках хвиль вітру. Подібна універсальність естетичного споглядання дозволяє 
розглядати це явище за його суттю, безвідносно до конкретної, задіяної в кожному окремому випадку 
чуттєвої основи. 

Естетичне споглядання є формою особливого, "чистого", позбавленого будь-яких практичних 
інтересів контакту з чуттєво представленим явищем, миттєвого впізнавання в останньому можливості 
отримати певну специфічну духовно вартісну інформацію, яка неминуче буде переживатися, залуча-
ючи у цей процес усю особистісну цілісність реципієнта. Ця інформація не є логічно-пізнавальною, а 
естетичне споглядання як таке не є справою рефлексії. Остання може слідувати за процесом споглядан-
ня, фіксуючи у свідомості пережитий результат, його позитив та бажання нового контакту з явищем, 
що його актуалізувало. Одночасно естетичне споглядання запускає внутрішній механізм естетичної на-
солоди, у багатьох випадках – навіть катарсису, які неодмінно супроводжують цей інтенсивний духов-
ний процес. Естетичне споглядання, отже, виявляється станом-процесом, єдиною причиною, метою, 
інтересом якого є саме повне чуттєво-духовне занурення в образ явища, схоплений у даний момент; 
навіть естетична насолода, що супроводжує цей процес, є не первинним стимулом до входження у ньо-
го, а лише його наслідком. 

Естетичне споглядання особливим чином об’єднує у собі ознаки процесу і стану. Певна часо-
ва протяжність, емоційна динаміка переживання характеризує процесуальну його сторону. Водночас 
перехід у деякий відсторонений від щоденної реальності вимір буття та наступне перебування у ньо-
му, дивовижна внутрішня зосередженість – не інтелектуально-пізнавальна, а інтуїтивно-духовна – на 
естетичних якостях явища, навіть більше – глибоке занурення та цілковите розчинення власного "я" в 
об’єкті споглядання з подальшим переживанням цього унікального синтезу як форми особливої на-
повненості власного буття, – визначає естетичне споглядання як специфічний стан, у якому людина 
виходить у вищий, надреальний вимір чисто духовного існування, і наслідком якого стає катартична 
гармонізація її внутрішньої сутності. Ця особливість естетичного споглядання особливо акцентується 
релігійною християнською естетикою як свідчення можливості долучення до Божественного абсолю-
ту за допомогою явищ сакрального мистецтва – насамперед іконопису та духовних піснеспівів. 

Естетичне споглядання, як процес дуже особистісний, внутрішньо-індивідуальний, напряму 
залежить від рівня розвитку естетичної свідомості та шкали духовних цінностей людини: "Спогля-
дання – це коли в зіницях є чарівний вогонь. Той огонь, що пропалює наскрізь все щільне, метушливе 
й тимчасове. Той огонь, що випестовує твоє "Я", купаючи його в безмежжі" [1]. Увійти у стан-процес 
естетичного споглядання можна лише у випадку виникнення глибинного резонансу, насамперед, між 
естетичними ідеалами реципієнта та виявленими естетичними характеристиками явища. Тривалість 
та інтенсивність подібного резонування визначається також почуттєвою активністю особистості, рів-
нем здатності емоційно реагувати на естетичні якості явищ світу як на свідчення особливої, безумов-
ної їх цінності для споглядаючого. 

Естетичне споглядання не є тотожним естетичному спостереженню – попри певну зовнішню 
схожість обох процесів (зосередженість на деяких виокремлених естетичною свідомістю об’єктах, оцінка 
їх духовної вартості, отримання естетичного задоволення від чуттєвого з ними контакту). Однак, на від-
міну від споглядання, спостереження демонструє виражений пізнавальний характер, воно є способом ви-
явлення та дослідження становлення, прояву, взаємодії, трансформації і т. і. естетичних якостей об’єктів, 
реалізуючи аналітико-критичну спрямованість нашого інтелекту. В естетичному спогляданні оцінка (зав-
жди позитивна, бо привнесення емоційного негативу неминуче перериває споглядання, знищуючи само-
заглиблено-відсторонену його сутність) присутня у прихованій формі, як неодмінний супутний атрибут 
переживання насолоди. У спостереженні ж якість оцінки не лише переживається, а й усвідомлюється ро-
зумово, нерідко об’єктивуючись у судженні, більше того – певна (як позитивна, так і негативна) передба-
чувана або ж досліджувана оцінка естетичного явища здебільшого і стає основним мотивом здійснення 
естетичного за ним спостереження. Естетичне спостереження може стати безпосереднім продовженням чи-
стого споглядання або ж, як наслідок, стимулюватись раніше пережитим враженням від нього – як це нері-
дко буває у творчому процесі митців: інтенсивність споглядального враження надихає на подальше 
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детальне спостереження та витворення на цій основі художньо-образного ряду майбутнього твору, здат-
ного, у свою чергу, відіграти роль об’єктивної основи наступного – глядацького, слухацького, читацького – 
споглядання художньої ідеї, цим твором закріпленої. 

Естетичне споглядання є формою прояву та способом активізації духовної сутності людини. 
Водночас суб’єкт-об’єктний його характер змушує з особливою увагою поставитися до проблеми 
збереження, творення, експонування самих об’єктів естетичного споглядання, без належних якісних 
характеристик яких не може бути збереженою і важлива внутрішня сутність самого процесу. Тради-
ційний контекст естетичного споглядання являє природа, мистецтво та загальнокультурне середови-
ще життя людини. Водночас кожен з відзначених контекстних рівнів демонструє власну специфіку 
внутрішнього формально-структурного насичення конкретними естетичними об’єктами, якісної їх 
різноманітності, залежності від соціокультурних тенденцій певної доби, орієнтованості на задоволен-
ня вищих духовних потреб людини – досить неоднорідний та неоднотипний набір необхідних харак-
теристик, що в підсумку і призводить до широкої варіативності проявів та результатів естетичної 
споглядальності у різні періоди культурної історії. 

Найбільш плідним для входження у стан естетичного споглядання середовищем, безумовно, є 
природа у своєму первісно-недоторканому, позбавленому будь-якої утилітарно-прагматичної означе-
ності вигляді. По суті лише явища природи за своїми естетичними характеристиками здатні, задово-
льняючи вимогу Канта "подобатися усім", визнаватися універсальною духовною цінністю та, 
небезпідставно претендуючи на статус абсолютної краси, так потужно й емоційно-позитивно стиму-
лювати наше входження у стан естетичного споглядання, підносячи до особливих духовних потря-
сінь та прозрінь – як і Віктор Грабовський, "споглядаючи дерево, я усвідомлюю світ і себе…" [2]. 
Зоряне небо, місячна доріжка на воді, мерехтіння північного сяйва, барвиста веселка на післядощо-
вому небі, вишукані сніжинки у променях ліхтаря, солов’їна пісня травневої ночі потужною владою 
власної естетичної досконалості примушують зупинитись посеред життєвої суєтності, завмерти перед 
явленим ідеалом, забути себе як логічно мислячу та практично діючу істоту, з невимовною насоло-
дою розчинитись у дивовижному духовному єднанні з красою та величчю та, нарешті, з сумом розча-
рування повернутися у реальний вимір життя по закінченню чарівного дійства. 

Естетична унікальність природних об’єктів живила протягом багатьох культурно-мистецьких 
періодів теорію художнього мімезису – наслідування в образному творенні форм та естетичних якос-
тей природних об’єктів, – важливою тезою якої була вимога мистецького творення за зразками, зако-
нами і способами дії природи як найвищого естетичного авторитета у творчій царині. Здатність 
природних явищ невимушено вводити людську психіку в одухотворену споглядальність зумовила 
незліченне багатство тем, сюжетів, образів, покладених в основу численних творів різної видової та 
жанрової спрямованості. Природне оточення у своїй необмеженості штучними просторовими рамка-
ми, величному існуванні у вічній тяглості життя, цілковитій безмежно-спокійній відстороненості від 
практичності найактуальніших у даний момент людських проблем, примушують і нас полишити їх як 
не гідний присутності у вищій досконалості тягар, згадати про істинне духовне ядро власної сутності 
та повернутися до переживання себе як органічної часточки цієї вічності й ідеальності. 

Водночас переважне перебування сучасної людини в умовах культурно-цивілізаційного ото-
чення перетворює споглядальне спілкування з природою на окремі непересічні, однак не надто часто 
повторювані епізоди життя. Значно більш звичним стає для нас культурне, приміром, урбаністичне, 
оточення – елементи його досить настійно проникають і у сферу природи, нівелюючи первісну недо-
торканість її форм, – впливаючи своїми характеристиками на нашу споглядальну здатність. Оскільки 
культурне середовище безпосереднього проживання людей створюється, на відміну від природної 
даності, ними самими, то мимовільно кожний потенційний суб’єкт естетичного споглядання потрап-
ляє у залежність від пануючого ідеалу доби, модних тенденцій, смаків архітекторів, дизайнерів, мо-
дельєрів, просто людей ближчого та дальшого оточення, які насичують простір нашого проживання 
численним естетичними формами – будівель, інтер’єрів, транспорту, одягу, численних побутових 
предметів, демонстрування яких і наповнює наш імовірний споглядальний контекст. Крім проблеми 
співпадіння чи неспівпадіння якісних характеристик пропонованої нам культурної естетосфери з на-
шими естетичними уподобаннями, що напряму впливає на саму споглядальну імовірність, у сучасно-
му щоденному контексті закладено цілий ряд новітніх проблемних ситуацій, які, як виявляється, у 
переважній кількості випадків очевидно пригнічують або ж цілком знищують передумови естетично-
го споглядання, переводячи його у якісно іншу площину прояву. 

Наголосимо, що естетичне споглядання передбачає певну часову тяглість невимушеної емо-
ційно-духовної зосередженості на певному об’єкті чи об’єктах, позначених відповідним комплексом 
важливих для реципієнта естетичних характеристик, створення та збереження умов не-відволікання 
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від нього й абстрагування від сторонніх подразників. На жаль, доводиться констатувати, що сучасна 
культурна ситуація у багатьох випадках унеможливлює духовну повноцінність естетичного спогля-
дання; деформація об’єктивної основи цього важливого для людини процесу неминуче призводить до 
нівелювання самого сенсу й підсумкового негативізму отриманих результатів. 

Нинішній культурний простір наповнений формами, які відіграють роль постійних активних 
чуттєвих подразників, завданням яких є неодмінне привернення до себе уваги – яскравістю зовнішніх ознак, 
змістовою епатажністю, химерністю експонування. Кінцева їх мета у переважній більшості знаходиться у 
практичній площині товарно-грошових відносин: через динамічно-активні формально-естетичні характери-
стики об’єктів, товарів, зразків численної реклами активізувати споживацьку свідомість, перетворити мак-
симальне число потенційних покупців численно-пропонованих, однак нерідко цілком непотрібних для них 
товарів та послуг на реальних їх споживачів. До нав’язливої формально-естетичної акцентованості пропо-
нованих об’єктів, явищ, ідей додається рекламно наголошений аспект їх соціальної значущості, модності, 
престижності – характеристики, які для сучасного обивателя починають відігравати значно важливішу роль, 
аніж реальні естетичні якості об’єктів, оцінені з позицій власної естетичної свідомості. Більше того, особисті 
ідеали, смаки, оцінки підпадають під абсолютний вплив тенденцій модного культурного контексту, уніфі-
ковано синхронізуються з ними, позбавляючи людину власної щирої естетичної позиції. 

Прискорений темп життя, діяльнісна активність сучасного людства, тягар політико-економічних 
чинників активно впливають на структурування сучасної естетосфери, що постійно нас оточує і пока-
зовими характеристиками якої стають надмірна насиченість різноманітними об’єктами – естетичними 
подразниками, а також мозаїчність, калейдоскопічність, еклектичність, кліпоподібність їх експону-
вання, що призводить до неможливості, небажання, невміння вибірково, з певною тривалістю зосе-
редитись на естетичних якостях оточення. У подібній ситуації місце повноцінного естетичного 
споглядання здебільшого заступає ряд короткочасних поверхнево-миттєвих реагувань, що швидко й 
безперервно змінюють одне одного, викликаючи у підсумку через надмірну хаотичність безсистем-
них вражень емоційно-психологічну втому. 

Реакція на естетичні якості оточення виявляється тісно пов’язаною з прагматично визначени-
ми економічними та соціально-значущими характеристиками об’єктів, що у ньому знаходяться: їх 
матеріальною вартістю, модністю, соціально визнаною статусністю, призводячи до підпорядкованої 
залежності від них чистих естетичних характеристик явищ та реакції на них. Естетичні якості як такі 
при цьому виконують, насамперед, роль знаків бажаної для привласнення й демонстрування насам-
перед з цих практичних міркувань речової форми, не допускаючи стану чистої споглядальності та 
зосередженості виключно на них. Замість споглядально-сформованої та духовно визначеної картини 
світу, відтак, у свідомості людей відкладається еклектично-строкатий набір форм, оцінених та засво-
єних у першу чергу з точки зору їх домінуючого соціально-практичного значення. У подібному обра-
зі культурного оточення демонстративно переважає матеріально-практичний аспект; при цьому 
відсутність або загрозлива недостатність духовного сенсу деформує істинну сутність та цілі людсько-
го буття, спонукає становленню та функціонуванню спотвореної системи життєвих цінностей. 

Крім того, сучасний культурний контекст позначений культивуванням тенденції до закритості, 
відстороненості від формального розмаїття реальних життєвих явищ, переважанням форм спілкування з 
віртуальною реальністю – через застосування насаджуваних модою стереотипів поведінки та моделей 
зовнішнього вигляду, зосередженні на постійному користуванні аксесуарами, які перетворюються на ба-
жаних партнерів спілкування, свідомому униканні традиційних форм естетичного діалогу зі світом як за-
старілих, неактуальних, непрестижних у даному соціумі чи субкультурі. Слідування модним матрицям 
поведінки у багатьох випадках робить людину закритою для повноцінного естетичного споглядання на-
вколишнього світу – дійсно, важко помітити природню красу оточення й щиро відреагувати на неї, буду-
чи зосередженим на безперервних електронних іграх та розмовах мобільним телефоном, затуливши вуха 
навушниками з гучною музикою нерідко сумнівної художньої якості, щомиті піклуючись про збереження 
модно-химерного силуету одягу та скопійованої з улюбленої "зірки" зачіски, пасма якої затуляють крає-
вид. Навколишній простір захаращений незліченними рекламними образами на транспортних засобах, у 
вітринах, на бігбордах, нав’язливою музикою всюдисущої реклами, чужих плеєрів, нецензурної мови. 
Подібна тенденція владно проникла і у природу, реалізуючись купами сміття у лісі, в горах, біля річок та 
озер, понівеченими рослинами, гучною музикою у місцях відпочинку тощо. Змальовані картини стають 
звично-буденними, викликаючи роздратування, втому, формуючи відповідний загальний образ світу. Од-
ночасно зникає – або ж і не встигає сформуватися у двобої з лавиною візуальної теле- та інтернет-
продукції – необхідна звичка до читання художньо якісної літератури, яка сприяє розвиткові творчої уяви, 
фантазії, поповнює та активізує асоціативні фонди психіки, – риси, без яких повноцінне, неспішне есте-
тичне споглядання стає малоцікавим, обтяжливим та, у підсумку, взагалі недосяжним. 
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Ще одним визнаним та плідно відкритим для естетичного споглядання контекстом традиційно 
слугувало мистецтво. Однак якщо для класичного художнього контексту введення реципієнтів у стан від-
стороненого від побутової практичності заглиблення у світ художньої образності становило одночасно і 
важливе завдання, і критерій якості мистецького твору, то сучасні тенденції виявляють орієнтованість 
іншого порядку. Проголошені останнім та безумовно передовим досягненням нинішнього етапу культур-
ної історії різноманітні арт-практики – поп-арт, "Contemporary art", "концептуальне мистецтво" тощо у 
переважній більшості випадків епатажністю, химерністю, малохудожністю, навіть профанністю власної 
продукції (як, приміром, трафарети Е. Уорхола, "Лайно художника" І. Чічкана, "Пласкі" Муракамі та ін.), 
стимулюють у власних реципієнтів процеси, полюсні до власне естетичного споглядання, для тлумачення 
яких варто, скоріше, звернутися до позаестетичного лексикону – "витрішкування" та "гаволовство" вида-
ються тут найбільш адекватними для позначення їх суті поняттями. Разом з тим, реакція естетичної сві-
домості, вихованої на справді вартісних зразках художньо-естетичної спадщини, на твори традиційного 
мистецтва свідчить, що естетичне споглядання залишається реально діючою формою контакту духовного 
ядра людини з істинним талантом, красою, досконалістю. 

Входження у стан естетичного споглядання у будь-якому естетично означеному контексті ви-
являється особливо важливим для підтримання та відновлення балансу внутрішніх сил людини, для 
гармонізації особистісної її структури. Усвідомлення цього та глибоке переконання у цілющій дії спо-
глядальних практик – естетичних у тому числі – властиве багатьом релігійно-філософським ученням – 
християнству, даосизму, буддизму, індуїзму тощо, – у контексті яких споглядання позначається різни-
ми поняттями: молитовність, медитація, нірвана, самозаглиблення тощо. При цьому власне естетичний 
аспект споглядання виявляється одним із найбільш доступних та дієвих – не випадково практично усі 
релігії залучають у творення власної сакрально-культової сфери дієві естетичні компоненти – архітек-
турні, живописні, скульптурні, музично-звукові, поетично-словесні тощо. 

Естетичне споглядання як унікальний та максимальної органічний спосіб переведення внут-
рішнього потенціалу самореалізації особистості у вищий – духовний вимір буття, одночасно, діє і як 
спосіб самозанурення свідомості всередину себе, шляхом відсторонення від проблемних практичних со-
ціокультурних подразників та інтенсивного переживання емоційно-духовного позитиву, активно сприяю-
чи відновленню необхідної, однак здебільшого зруйнованої цілісності психіки, збалансованості її 
діяльності, збереженню психічного здоров’я, ефективного примноження сутнісних сил, подоланню екзес-
тенційної роздвоєності людини. Доводиться констатувати, що виявлена орієнтованість сучасної соціо-
культурної ситуації на руйнування необхідних засад нормального протікання процесів естетичного 
споглядання становить реальну загрозу духовному здоров’ю як кожної окремої особистості, так і людства 
в цілому. Саме тому проблема негативної трансформації засад та умов процесів естетичного споглядання, 
переживання, сприймання має розглядатися як одна із глобальних проблем нинішнього постмодерного 
контексту, пряма загроза духовним вимірам людського буття, та становити у подальшому постійний 
дослідницький інтерес філософів, культурологів, естетиків. 
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Юхимик Ю. В. Эстетическое созерцание в современном социокультурном контексте 
В статье анализируется субъект-объектная специфика эстетического созерцания как базы эстетического 

отношения человека к миру. Определена внутренняя сущность явления, акцентирована неправомерность отож-
дествления его с эстетическим переживанием и наблюдением. Выявлена негативная специфика модерного де-
формирования данного феномена в современном социокультурном контексте – в сфере природы, современного 
искусства, общекультурном окружении. 

Ключевые слова: созерцание эстетическое, наблюдение эстетическое, переживание эстетическое, эсте-
тосфера, арт-практика. 
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Iukhymyk J. Aesthetic contemplation in the modern sociocultural context 
The phenomenon of aesthetic contemplation is considered as a special act of detection in forms of surrounding 

world some positive aesthetic characteristics, which are able to provoke active spiritual reaction. 
It is underlined the scientific convention of using the term "contemplation", its universality, independence from 

sensory- physiological base of sensing. 
It is determined the sense of aesthetic contemplation, illegality of its traditional identification with aesthetic feeling. 
It is substantiated the status of aesthetic contemplation as important spiritual-sensory process and, at the same 

time, specific condition of intuitive-spiritual concentration on positive aesthetic characteristics of objects; the 
consequence of this process-condition is ideal going out the subject into the super real dimension of purely spiritual 
being and cathartic harmonization of its inward nature. 

An aesthetic contemplation is a subjective-personal process; it directly depends on the developmental level of 
aesthetic consciousness and scale of person`s spiritual values. An important condition of entering the meditativeness is 
appearance of deep resonance between aesthetic ideals of the recipient and aesthetic characteristics of the phenomenon. 

The duration and intensity of such resonation are conditioned by sensory activity of the person, the level of 
ability to react emotionally to aesthetic qualities of phenomenon as illustration of their absolute importance. 

The features of basic difference between aesthetic contemplation and aesthetic observation are analyzed, 
particularly, levels of cognitive information capability, correlation of analytic and emotional components. 

Aesthetic contemplation is asserted as form of manifestation and way of activization of spiritual essence of a 
person. Its subject-object character makes us having very attentive treat to the problem of maintenance, creation, 
exposure the objects of aesthetic contemplation, because the absence of proper characteristics deforms the essence of 
the process. 

The traditional contexts of aesthetic contemplation are singled out: the nature, art, general cultural 
surroundings of a person. Each of these contexts demonstrates its own specific of internal formal-aesthetic building, 
quality variety, dependence on sociocultural trends of the epoch; this specific causes wide variability of manifestation 
and results of aesthetic meditativeness in different periods of cultural history. 

The nature in its primary, non-utilitarian look and meaning is the most effective sphere of entering the aesthetic 
contemplation: natural phenomenon, meeting I. Kant`s demand "to be liked by everybody", are admitted by most 
civilized mankind as universal spiritual value; aesthetic qualities of nature objects are able to stimulate long being in the 
aesthetic contemplation condition. 

The acceptance of absolute spiritual value of nature perfectness caused the formation of the first aesthetic 
conception of art – the theory of mimesis as artistic imitation to forms and aesthetic qualities of nature objects; an 
important thesis is demand of art creativity as samples and ways of natures` activity as highest aesthetic authority. 

The ability of nature phenomenon in bringing the person`s psychic free and easy into spiritual meditativeness 
led to creation famous wealth of themes, plots, images of different kinds and genres of productions. 

An important context of considering aesthetic contemplation is cultural aesthete sphere. It is determined the 
problems of its modern building: the excessiveness of aesthetic irritants, clip similarity (kaleidics) of their exposure, 
impossibility of contemplative concentration, chaotic condition of impressions, psychological tiredness, dominance of 
socioeconomic descriptions of objects compared with aesthetic, intensification the trend of predominant communication 
with virtual objects etc.  

The modern transformations of up-to-date art-space, which disable fruitful aesthetic contemplation in this 
sphere, are analyzed.  

The principal differences between classical and non-classical art are underlined: modern trends of non-classical 
art assert the loss of the guideline on creating positive aesthetic impression, admit the presence in up-to-date art-objects 
signs of low artistry, kitsch, shocking, commercialization – descriptions, which are not able to provide the audience 
fruitful aesthetic contemplation and further spiritual-positive aesthetic experience and which instead stimulate the 
actualization of opposite forms of individual contact with the world. 

There is an accent on important harmonized role of aesthetic contemplation in religious practices of different 
religious system. It is stated, that revealed awareness of modern sociocultural situation for destruction important basics 
of aesthetic contemplation presents real threat of spiritual health both separate person and mankind at large, it makes us 
to continue scientific analysis of this problem with special attention. 

Key words: aesthetic contemplation, aesthetic observation, aesthetic experience, aesthetic sphere, art practice. 
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ПРОБЛЕМА ОБРАЗОТВОРЧОГО ТРОПОСУ В ХРИСТИЯНСЬКОМУ 

ФІЛОСОФСЬКО-ЕСТЕТИЧНОМУ ДИСКУРСІ 
(частина ІІ) 

 
У статті розглянуто семіотичні імплікації проблематики образотворчого іносказання у 

західнохристиянській філософсько-естетичній думці. Показано роль естетики іманентизму у фор-
муванні прихованого іносказання. Автор виявляє розбіжності у теоретичному обґрунтуванні сак-
рального образу візантійського та західного зразка, що у висновку призводить до розбіжностей в 
інтерпретації проблем полісемії, зображальності, автономії зображення, до формування двох різ-
них моделей образотворчого тропосу. 

Ключові слова: космічний алегоризм, вербальний алегоризм, фактичний алегоризм, буквальний 
смисл/духовний смисл, естетика іманентизму, приховане іносказання, образотворчі тропи, полісемія. 

 
Відомо, що "вивільнення знаку" і утвердження семіотичної автономії зображення є здобутком 

Ренесансу. Відбулось воно не водночас. Вже у середньовічній образотворчості існували певні худож-
ні форми, в яких поступово готувалося таке "вивільнення". Іносказання у сакральному мистецтві як 
поле взаємодії зображення та слова здатне наблизити нас до спостереження цього феномена, якщо 
експлікувати у християнській естетичній думці положення, що містять теоретичне усвідомлення цих 
семіотичних зрушень. Акцентуючи саме на цих аспекти нашої теми, будемо дотриматися позиції 
специфічності семіотичного статусу релігійного мистецтва. Так, А.Гуревич, С. Даніель, визнаючи 
авторитетність семіотики ікони Б.Успенського, слушно відзначали: якщо середньовічний живопис 
інтерпретувати як "мову", потрібно враховувати, що це мова, яка не має фахової автономії, оскільки 
панівною у середньовіччі була медіативна функція зображення [5, 19]. Саме вона виступає тим спіль-
ним, що поєднує ікону й західнохристиянське сакральне мистецтво, попри те, що "мова", якою вони 
промовляли, спосіб здійснення медіації та смисли, які доносили до глядачів, не були тотожними, ма-
ючи підґрунтям своїм доктринальні розбіжності східного та західного християнства. 

Коли йдеться про образотворче іносказання, суттєвим є категоріальний апарат, яким користува-
лися представники східнохристиянської та західної богословсько-естетичної, герменевтичної, риторич-
ної думки, піддаючи дескрипції ті чи інші форми образотворчого тропосу. В.Лєпахін наводить близько 
30 термінів, якими оперували Отці Церкви, опрацьовуючи богослов’я образу, серед них "ейкон", "ти-
пос", "антитипос", "архетипос", "парадигма", "ідея", "символ", "ейдос", "морфе", "морфосис", "мімема", 
"омоусис", "тропос", "фантазія", "агалмата" та ін. [7, 34]. Привертає увагу те, що серед них не було тер-
мінів "метафора" або "алегорія". Аврелій Августин у контексті своєї знаково-символічної теорії згаду-
вав про метафору, зокрема відзначав, що метафора змінює смисл залежно від контексту. Проте в цілому 
західна екзегеза була мало зацікавлена питанням метафори та й образотворчістю тропосу взагалі.  

Водночас у сучасній естетичній та мистецтвознавчій думці вживається поняття "метафора" 
для характеристики ікони, інколи досить обережно і обмежено, поза будь-якими конкретизаціями, як 
у Д. Степовика [12, 79] або у В. Бичкова [2, 113]. Інколи навпаки, дуже широко, з тенденцією отото-
жнення метафори та іносказання як такого [6]. На нашу думку, спроби мистецтвознавців визначити 
тропологічні прийоми у середньовічному сакральному мистецтві в цілому правомірні, хоча й потре-
бують аргументації, яку вкрай ускладнює відсутність теорії образотворчих тропів. Стосовно серед-
ньовічної мініатюри досвід класифікації прийомів іносказання пропонував Г. Вздорнов [3, 58]. Проте 
книжкова мініатюра не мала літургічної функції. Коли ж йдеться про храмове зображення, постає пи-
тання: що саме можна вважати у сакральному образі метафоричним? Чи в однаковій мірі властиві 
інтенції до метафоризації західному сакральному образу і східнохристиянській іконі? У межах даної 
статті вичерпне з’ясування цих питань навряд чи можливе, адже вони потребують окремого, більш 
ґрунтовного дослідження, проте деякі зауваження спробуємо все ж таки висловити.  

Осмислення образотворчого іносказання у західній середньовічній філософсько-естетичній 
думці йшло поруч з алегоричним розумінням природи. Як показав У.Еко, теоретична спроба ураху-
вання та узгодження художнього та природного алегоризму була притаманна естетиці Рішара Сен-
Вікторського (ХІІІ ст.), що згадував і алегорії у пластичних мистецтвах. Їх він вважав похідними від 
персоніфікацій у словесних видах мистецтва, наслідуванням останнім [16, 96].  
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У.Еко наполягає на необхідності розрізнювати середньовічний символізм та алегоризм, хоча 
вони й просякають одне одного [16, 93]. Ідея метафізичної всезначності набуває особливої ваги разом 
з поширенням у західному світі трактату Діонісія Ареопагіта "Про божественні імена". Проте, як на-
голошує Еко, хоча останній і передбачав можливість фігурального зображення, насправді він є теорі-
єю analogia entis (аналогії сущого). У такому контексті йдеться не стільки про алегоричну подібність 
земного та небесного, скільки про їх теологічне та філософське витлумачення, пов’язане з уявленням 
про безперервну послідовність причин та наслідків у "великому ланцюгу буття", у якому кожний на-
слідок є знаком власної причини. З цієї точки зору міркування про Бога й міркування про природу 
дуже різняться між собою, тому що уявлення про всезагальну семіотичність буття супроводжується 
прагненням виключити використання зображень, в той час як ідея вселенського алегоризму, навпаки, 
передбачає галюцинаторне бачення світу, звернене на його потаємні смисли [16, 94-95]. Так само й 
середньовічна теорія універсального символізму передбачала розпізнання двох рівнів символізації: 
рівня слів ("лексичний символізм", за визначенням Ц. Тодорова) та рівня референтів ( події і персо-
нажі "священної історії") [10, 11].  

Способи вираження та інтерпретації непрямого смислу в середньовічній екзегезі суттєво відрізня-
лись від античного розуміння алегорії. Останній термін вже Августин застосовує двозначно – як до по-
значення лінгвістичних тропів, так і до позначення символів. Він розрізнює "чисті знаки" (слова, які 
існують лише для того, щоб позначувати щось інше) і "транспоновані знаки" ("речі", які крім власного 
значення можуть позначувати щось інше), оскільки символізм Писання "передбачає існування двох рівнів 
семіозису: першого, на якому Бог утворює знаки за допомогою речей, другого, на якому мовні знаки по-
значують божественні "речі-знаки" [10, 13]. Для диференціації цих двох інтерпретативних стратегій Бєда 
Достопочтенний ввів у риторичну теорію розрізнення "вербального алегоризму" ("allegoria in verbis") та 
"фактичного алегоризму" ("allegoria in factis"), що дозволяє ураховувати можливість лінгвістичного та 
екстралінгвістичного символізму. Як відзначав В.Мейзерський, екзегетів цікавив виключно фактичний 
алегоризм як символічне відношення між двома подіями, встановлене Богом, яке потребує інтерпретації 
("історичний символізм"), тому екзегеза розрізнює "сакральну" та "профанну" частини риторичної теорії, 
аби зосередитись на першій з них. Вербальний алегоризм відноситься до профанної галузі – поетики, ме-
тафорі як формі вербального алегоризму надається виключно світського значення, суттєвого у Біблії ли-
ше у плані висловлення несказанного (наприклад, мотив "древа Ієсеєва" в образотворчому мистецтві). У 
профанну форму вербального алегоризму перекладається також і "природний" символізм Біблії, що не 
має безпосереднього відношення до "історичного символізму" [10, 13]. 

Найбільш опрацьована теорія вербального алегоризму належала св. Томі Аквінському. Подіб-
но до всіх схоластів, Тома не цікавився вченнями про мистецтво. Належність останнього до галузі 
"профанного" пояснює відсутність теоретичного інтересу до нього, проте деякі імплікативні тези у 
його творах можна віднести і до проблематики художнього, зокрема образотворчого іносказання. В 
"Сумі теології" св. Тома заперечує доречність використання поетичних метафор у Біблії, висловлю-
ється про поезію як "infima doktrina" ("нижче вчення"), в якому "прихований брак істини": поезія 
оповідає про речі, що не існують, поет використовує метафору (хоча з логічної точки зору метафора є 
оманливою), аби створювати образи. Образи за своєю природою приємні людині, проте якщо пред-
метом поезії є приємна омана, вона чинить спротив раціональному пізнанню [16, 100].  

Найцікавішим є надане Томою визначення буквального та духовного смислу Священного Писан-
ня, що не тотожне розрізненню прямого та непрямого смислів: буквальний смисл є те, про що мав намір 
сказати автор, про наявність духовного смислу йдеться тоді, коли у тексті можна виявити значення, які 
сам автор не мав на увазі повідомити. Духовний смисл включає в себе буквальний і засновується на ньо-
му. Внаслідок того "фактична алегорія" має силу лише для Священної історії. Важливі висновки із цього 
вчення і для мистецтва, адже, за Аквінським, поетичні вимисли призначені лише для того, аби позначува-
ти, їх значення не виходить за межі буквального смислу [14, 18]. У "профанній" поезії (і ширше – у мис-
тецтві як такому) зберігається можливість існування багатьох різноманітних смислів, хоча, за св. Фомою, 
вона не має духовного смислу, який потребував би окремої інтерпретації. Метафоричний смисл, іноска-
зання як таке є таким самим буквальним смислом, тим, що мав на увазі автор і висловив через іносказан-
ня. Розуміння його вимагає лише знання правил риторики [16, 101-104]. 

Томістська редукція поетичного світу вела, за Еко, до усунення космічного алегоризму й гер-
меневтики природи, що супроводжувалось зростанням життєподібності зображень у готичному мис-
тецтві. Проте художня комунікація на засадах алегорії і надалі зберігала свій панівний характер, 
оскільки у поетиці соборів механізм алегорії був формою упорядкування "міркувань у камені", на 
раціоналістичній семіотичній природі якого Еко особливо наполягає [16, 98-99]. Феномен готичного 
мистецтва виявляється гетерогенною художньою структурою, поєднанням алегоризму з натураліз-
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мом. Усталена позиція естетичної думки (О.Ф.Лосєв, Й.Хейзинга) генетично пов’язує готичний нату-
ралізм ще й з потужним впливом естетики іманентизму, яким відзначено кінець ХІІ століття. Одним 
із ранніх зразків останньої була францисканська естетика як практика "приручення сакрального" [15, 
172], усунення дистанції з ним, як прагнення перетворити трансцендентність Понадсущого на реаль-
ність, іманентну людині, сумірну, доступну та зрозумілу їй [9, 224]. Специфіка цього типу естетично-
го дискурсу спонукає до експлікацій проблематики образотворчого іносказання із зразків 
проповідницької літератури (наприклад, наголошувані А.Гуревичем мотиви "оживання" творів сак-
рального мистецтва в exempla [4, 164]), з творів містиків, середньовічних видінь.  

Основою образотворчої естетики, що виникає на такій основі, як показав Й. Хейзинга, стає 
шанування людяності Христа: "Аби ще глибше відчути страсті, які пережив Господь, Христа й свя-
тих одягали у кольори й форми, які уявлення черпало із земного життя", внаслідок чого "Бога пере-
носили з неба на землю" [15, 155]. Окреслюючи еволюцію західнохристиянського мистецтва у його 
зв’язку з релігійною свідомістю, Й. Хейзинга виявляє своєрідну антиномію, яка полягає у тому, що, з 
одного боку, існує невпинна потреба в образному втіленні усього, що має відношення до віри; з ін-
шого ж, через таку схильність до образності уся сфера сакрального постійно піддається небезпеці по-
верхневого підходу, адже художнє переживання (а саме на уявлення та переживання розрахований 
західний сакральний образ) не тотожне релігійному смислу [15, 152]. 

Натуралізм зображення священного можна також інтерпретувати як певну форму іносказання, 
скориставшись поняттям Е.Ауербаха "фігуральний реалізм" (чи "фігурально-християнський реалізм") 
[1, 201-203] або терміном Е.Панофського "приховане іносказання", проте "прихованість" останнього 
набуває такої міри, що у пізньому готичному живописі "містичний зміст готовий вже вислизнути із 
створених образів, залишивши після себе лише насолоду мальовничістю та багатоманітністю форми. 
…Це кожного разу форма, що загрожує заглушити зміст…" [15, 265]. Отже, приховане іносказання 
має за основу настанови естетики іманентизму. 

Підсумовуючи наведене вище, відзначимо, що "вербальний алегоризм" має місце між "фікці-
єю" (поетичним або образотворчим мовленням) та сакральною "реальністю", утворює символічне 
відношення "профанне – сакральне", у якому "первинний смисл розглядається як "фікція", яка витіс-
няється на користь вторинного смислу" [10, 15], в той час як у випадку "фактичного алегоризму" 
утворюється відношення "сакральне – сакральне", що вимагає утримання обох смислів, буквального 
та символічного (морального, анагогічного). 

Співвідношення середньовічного літературного жанру exempla ("приклади") із сучасною йому 
образотворчістю дозволяє побачити дію механізмів образотворчої метафоризації. Як відзначав А. Гу-
ревич, популярність exempla у ХІІІ столітті була такою значною, що вони служили суттєвим стиму-
лом для майстрів образотворчості. Спільними для них були не лише біблійні, житійні та повсякденні 
сюжети, а й теми середньовічних бестіаріїв, фольклору, образи "Страшного суду", нечистої сили, про 
що свідчить скульптурне оздоблення романських та готичних соборів. То не були лише запозичення 
митцями літературних мотивів. Якщо західний собор був "Біблією для неписемних", літературний 
жанр exempla фахівці вважають "Біблією повсякденного життя", свідченням спільності певних мен-
тальних речників, яка знайшла висловлення у різних семіотичних феноменах середньовічної христи-
янської культури [4, 13]. 

Еxempla є зразком метафоричної структури, подією зустрічі двох світів – профанного та сак-
рального, у якій під натиском вічності відбувається раптова чудесна "деформація" людського світу як 
наслідок вторгнення сакрального у профанне. Народження смислу на "перехресті" двох текстів куль-
тури вело до "перекодування" вже відомого сюжету – наприклад, фольклорного мотиву у морально-
дидактичну історію, внаслідок чого анекдот або випадок, здатний вразити, підпорядковувався симво-
лічному. Джерелом метафори і в exempla, і в храмовій образотворчості була стихія проповідництва, 
специфічна для західної християнської ортодоксії, яка у ХІІ – ХІІІ століттях опинилась у стані актив-
ної конфронтації з єресями та ісламом. Необхідність проповідництва як викриття гріховності світу, 
релігійних, етичних або соціальних негараздів з необхідністю ставило світ "обличчям до обличчя" з 
трансцендентним [4, 218], моделювало відношення профанного із сакральним, мовою якого станови-
лась еквівокативність тропосу. Механізми метафоризації задавалися специфікою західної середньові-
чної культури з властивим для неї симбіозом елементів книжкового, офіційного християнства та 
фольклору. Еxempla у літературі та відповідні їм образотворчі феномени в оздобленні соборів були 
точкою такої "зустрічі", що породжувала зразкову риторичну структуру як її визначив Ю. Лотман. 

Символічне відношення "профанне–сакральне" є основою акту метафоризації у сакральному 
мистецтві. Ось лише деякі з образотворчих тропологічних форм в оздобленні західного храму, які від-
повідають зазначеному типу відношень. Це метафоричні мотиви взвішування душ у сценах "Страшного 
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суду"; у контексті "судної" теми – метафора письма (записування добрих діл та гріхів – скульптурні 
композиції "Ангел, що пише", "Біс, що пише" [4, 341]. Полісемія останнього образу ("диявол – великий 
теолог", нерідко "служить Господу") наголошувалась А. Гуревичем як зразок амбівалентності уявлення 
про нечисту силу, властивого для західнохристиянської культури [4, 179, 353]. Зразки синекдохи у ком-
позиції "Страшного суду" знаходимо у фігурах осуджених, які репрезентують різні "верстви" із специ-
фічними для них гріхами ("частина замість цілого" – король та єпископ, лихвар та лицар) [4, 191]. 
Синекдоха становить основу композицій "Хороводи смерті", які спочатку з’явились у західному храмо-
вому живописі і лише у ХV–ХVІ ст. потрапили у гравюру [15, 145]. Алегоричний смисл храмових роз-
писів, що зображають блюзнірську заупокійну месу звірів, яку служить "пан Беренгарій" (ведмідь – 
персонаж фольклору), А. Гуревич виявив за допомогою одного з exempla, в якому йдеться про смерть 
багатія-лихваря: "Чим більше тварини святкують, тим сильніше біси мучать грішника" [4, 201]. 

Зразкові метонімічні форми пропонують західні зображення 14 святих-заступників – "в кож-
ному з них було щось надзвичайне, що діяло на уявлення" [15, 171], переважно форми, що нагадува-
ли, якою мученицькою смертю або за яких обставин вони загинули: св. Катерина з колесом та мечем, 
св. Егідій з оленем та стрілою, Діонісій несе свою відтяту голову та ін. 

Цікавий православний коментар до зображень такого типу знаходимо у інока Євфімія (ХVІІ ст.), 
який за часів проникнення західної іконографії в православну ікону писав, відстоюючи східнохристи-
янський іконописний канон: "... святии мученицы еще до днесь пишуться по древнему преданию, не 
мучительные орудия держаще, ... но Крест Христов имуще, сим показующе, яко за укрестовавшегося 
на нем пострадаша, и тем в страдании своем укрепляеми бяху, и ныне тем хвалятся, а не мучитель-
ными органы" [13, 426]. Тобто для православної свідомості важливим було не те, як вмерли святі 
(житійний епізод), а їх свідоцтво про Христа (аспект віровчительний), тому їх найчастіше зображува-
ли поза додаткової атрибутики з хрестом, який, на відміну від колеса та меча св. Катерини, як мето-
німія розглядатись не може. 

Підсумовуючи розглянуті мотиви "вербального алегоризму", можна відзначити, що деякі із 
зазначених вище тропів мають місце і у православній іконі. Останній невідомі "Хороводи смерті" або 
блюзнірська меса, але метафори "взвішування душ" або "адської пащі", або "вогняні" метафори пекель-
них мук ("вогняна ріка") або синекдоха "верств" були поширеними і в українській православній іконі 
ХV–ХVІ століть [8, 15]. Перелік таких тропологічних форм можна було б розширити за рахунок кни-
жкової мініатюри [3, 51], проте в цілому у східнохристиянській іконі до ХVІ століття вони посідали 
набагато менше місця, ніж у західному сакральному мистецтві.  

Розбіжність у теоретичному обґрунтуванні сакрального образу у східному та західному бого-
словсько-естетичному дискурсі вплинула і на ставлення до проблеми образної полісемії. Східнохрис-
тиянське богослов’я образу розглядало ікону як пряме свідчення Євангельської Істини, свідчення 
антиномічне. На Заході ж хоча і визнавали догмат іконошанування, проте ніколи не додержувались 
82-го правила П’ято-Шостого (Трульського) собору про відмовлення від символічних, зокрема старо-
завітних зображень. Тема зустрічі Церкви та Синагоги, Нового та Старого Завітів була програмною 
змістовою основою художнього оздоблення західнохристиянського собору. До того ж додамо незни-
щенну присутність класичної традиції у західному мистецтві, яка впродовж ХІ-ХІV століть супрово-
джувалась численними зразками християнської інтерпретації античних міфологічних та літературних 
мотивів у сакральній образотворчості, породжуючи специфічний тип художнього іносказання – на-
слідок "спустошення міфу", як то показало ґрунтовне дослідження Е.Панофського [11] та інших фа-
хівців іконологічної школи. Все це було джерелом образної полісемії,  

Для християнської догматики полісемія була неприйнятною. "Легко здогадатися, якою небез-
печною є така ситуація", – відзначав У. Еко, наголошуючи значні теоретичні зусилля західних бого-
словів, зокрема, щодо вирішення проблеми істинної інтерпретації Священного Писання, шукання 
його несуперечливої однозначності [16, 181]. Як відзначав В. Мейзерський, фіксація смислу Писання 
досягалась за рахунок структурування корпусу текстів, які поділялись на "доктринальні" та "факуль-
тативні". "Доктринальний" текст був тим, що у семіотиці визначають як інтерпретанту [10, 24]. Ху-
дожнє ж оздоблення західних соборів давало численні зразки тропологічної полісемії, усунення якої 
не було проблемою, адже мистецтво царині догматики не належало. Найвиразнішу її характеристику 
знаходимо у відомому висловлюванні св. Бернара Клервоського: "А далі, у галереї, прямо перед оча-
ми братів, що зайняті благочестивим читанням, навіщо знадобилось розміщувати ці чудернацькі чу-
довиська, ці дивні страхітливі образи та образні страхіття? Навіщо потрібні там зображення цих 
нечистих мавп? Цих хижих левів? Цих жахливих кентаврів? Цих напівлюдей – напівтварин? … В од-
ному місці можна бачити зображення кількох тіл, завершених однією головою, а в іншому – зобра-
ження кількох голів, що вінчають одне тіло. Тут представлене чотириноге з хвостом змії, а там – риба 



Філософія  Берегова Г. Д. 

 26 

з головою чотириногого. Трохи далі видно якусь тварину, що нагадує передом коня, а задом – козу, а 
поряд – рогатий звір з кінською задньою частиною. Отже, з усіх боків, являється таке багате й вра-
жаюче різноманіття форм, що споглядання їх дає більше задоволення, ніж читання манускриптів, і 
виявляється, що приємніше проводити цілі дні, захоплюючись всіма цими чудами, одне за одним по 
порядку, ніж розмірковувати про Божественний Закон" [16, 16]. 

Нарешті, у східній та західній християнській традиції по-різному задавались відношення зо-
браження та слова, по-різному проводилась межа між зображальним та неможливим для зображення. 
Як показали дослідження Л.Успенського, В.Лєпахіна, у першій богослов’я образу обґрунтовувало 
онтологічну єдність слова та образу. Ікона провіщала соборну істину Церкви, джерелом якої були 
Отці Церкви, митцеві ж, за настановами Вселенських Соборів, належала лише художня частина спра-
ви. Образ був мотивований смисловою перспективою християнського вчення. Так, для візантійської 
теорії образу незаперечного богословського обґрунтування набула теза про неможливість зображення 
Бога Отця. Одкровенням Отця є образ Сина, образ Боговтілення, через яке, за визначенням Йоана 
Дамаскіна, Невидимий став видимим. На західному ґрунті індивідуальне начало у сакральному мис-
тецтві мало більш вільний характер, образ не ніс догматичного навантаження, що спричинилось до 
виникнення іконографії "Новозавітної Трійці" із зображенням Бога Отця, поширення та утвердження 
якого відбулось у Х-ХІV століттях, а проникнення до Московської Русі та України – у ХV-ХІХ сто-
літтях. Л. Успенський відзначав довільний раціоналістичний характер західної іконографії Св. Трійці, 
відсутність у ній богословського змісту, внаслідок чого образ "Новозавітної Трійці" "монтується" як 
буквальний переклад словесного іносказання у візуальну форму на основі поєднання антропоморфіз-
му, зооморфізму та часового начала, при тому, що кожний із цих речників не має відношення до об-
разу Божого, як його розуміє християнське вчення, а є формою прихованого іносказання. Проте якщо 
стосовно "Старозавітної Трійці" ми усвідомлюємо цей символічний акт, то щодо "Новозавітної Трій-
ці" він має позасвідомий характер, чому сприяє мовна навичка [13, 637-639]. 

Буквальний переклад словесної метафори у зображення становив також основу численних 
"дидактико-алегоричних" ікон, створених у Московії у ХVІ столітті, навколо яких точилась відома 
"справа дяка Вісковатова" [13, 369-373]. Іконографія їх прийшла із Заходу ("Ангел Великої Ради", 
"Богоматір Неопалима Купина", "Символ Віри", "Передвічна Рада" та ін.) та викликала цікаві заува-
ження сучасників, які звернули увагу не лише на незрозумілість іконографії та складність її витлума-
чення, а й на тип зв’язку між словом та образом, в основі якого лежить буквальний переклад 
словесної метафори у візуальну форму. Так, інок Зеновій Отенський іронічно зауважував, що на тексти 
зразку "чрево Мое на моава яко гусли возшумят" або "буду им аки медведица раздробляя", доведеться 
"начертывати чрево Божие гусльми или медведицею ярящеюся" [13, 374], тобто вперше у богословсько-
естетичній думці аргументував прикладами тезу, цілком очевидну для сьогодення: буквальний інтрасе-
міотичний переклад (переклад слова у зображення) може бути неможливим, невиправданим. 

"Справа Вісковатова" в аспекті нашого дослідження важлива як зразок зіткнення двох моделей 
творення сакрального образу і відповідно – двох моделей образотворчого тропосу. Канонічна східнохрис-
тиянська ікона є зразком allegoria in factis – її художня структура будувалась як відношення "сакральне-
сакральне", у якій первинність безпосереднього образу забезпечувала утримання буквального смислу 
(Священної історії), а іносказання було вторинним. В "алегорично-дидактичних" творах західного зразку, 
навколо яких розгорталась "справа Вісковатова", таке відношення порушується, що засвідчується полемі-
чним обговоренням сучасниками Вісковатова такого іконографічного зразку як "Ангел Великої Ради" або 
зображення молодого Христа у рицарській броні, шоломі, рукавичках та з мечем [13, 369-374]. Щодо 
останнього зображення (іконографічний тип залишився невизначеним) висунемо припущення, що воно 
було наслідком візуалізації зовсім не старозавітних пророчих текстів, а відтворювало видіння італійського 
містика Доменіко Кавальки (ХІІІ ст.), у якому стилізований образ Христа уподібнювався до рицара [9, 
237]. У зазначених західних творах на троп перетворюється головний персонаж зображення, що веде до 
вивітрювання буквального смислу, адже, за Августином, Бог не може виконувати функції знаку. 

У підсумках нашого дослідження зазначимо, що у християнській думці естетична проблема-
тика образотворчого тропосу вперше була піддана теоретичній рефлексії і на візантійському Груні 
набула систематичного характеру. Зафіксований богословсько-естетичною думкою віровчительний 
характер східнохристиянського мистецтва та відсутність догматичного закріплення статусу образо-
творчості на Заході привело до формування різних типів образотворчого тропосу, визначених наве-
деними розбіжностями. Східнохристиянське богослов’я образу та наголошувана ним онтологічна 
єдність слова та образу набагато менше сприяли процесам тропоутворення в образотворчому мистецтві 
і становленню автономного семіотичного статусу зображення, ніж раціоналістичні настанови схолас-
тики й позиція естетики іманентизму з їх визнанням мистецтва як галузі профанного, концепцією ко-
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смічного алегоризму, розрізненням "allegoria in verbis" та "allegoria in factis" і проблематикою тісного 
межування й суперечливого переплетення профанного й сакрального. Саме прийнятий на Заході ра-
ціоналістичний тип зв’язку слова й образу як основа алегоризації вів у наступному до зміни семіоти-
чного статусу зображення, до набуття останнім автономії. 
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Вячеславова E. A. Проблема изобразительного тропоса в христианском философско-эстетическом 

дискурсе (часть ІІ) 
В статье рассматриваются семиотические импликации проблематики изобразительного иносказания в 

западнохристианской философско-эстетической мысли. Показана роль эстетики имманентизма в формировании 
скрытого иносказания. Автор выявляет различия в теоретическом обосновании византийского и западного сак-
рального образа, ведущие к расхождению в интерпретации проблем полисемии, изобразимости, автономии 
изображения, к формированию двух различных моделей изобразительного тропоса. 

Ключевые слова: космический аллегоризм, вербальный аллегоризм, фактический аллегоризм, букваль-
ный смысл/духовный смысл, эстетика имманентизма, скрытое иносказание, полисемия. 

 
Vyacheslavova E. The problem of fine tropos in Christian philosophical and aesthetic discourse (Part ІІ) 
The article discusses the semiotic implications of problems of visual allegory in the Western Christian 

philosophical and aesthetic thought. The role of aesthetics of immanentism in forming of hidden allegory is shown in 
the article. The author reveals the differences in the theoretical justification of the Byzantine and Western sacred image, 
leading to a divergence in the interpretation of the problems of polysemy, ability to depict, the autonomy of the image, 
the formation of two different models of fine tropos.  

This research is based on the mediator function of image, which dominated in the medieval art and determined 
the specificity of its semiotic status. The set of concepts which was used by representatives of the Christian theological 
and aesthetic thought in the descriptions of allegory is analized. It is shown that in the Eastern Christian writings of the 
Church Fathers, dedicated to the theology of the icon, there is no concept of "metaphor" and "allegory", while the 
representatives of the Western Christian thought differentiate the two types of allegory – "allegoria in factis" and 
"allegoria in verbis". It is revealed that the last type belongs to the field of art as a secular, according to the teachings of 
Thomas Aquinas, the literal scope of the expression, not the spiritual sense. The author reveals the underlying "allegoria 
in verbis" attitude "secular – sacred", which converts the primary meaning in fiction, displaceable in favor of the 
secondary meaning. It is shown that "allegoria in factis" is based on the ratio of "the sacred – sacred", leading to the 
conservation of both the literal and symbolic meanings. It is identified the mechanisms of metaphor in art, on the 
example of the relation of the medieval literary genre "exempla" with Western Christian sacred art o that time. It is 
shown that the source of metaphors and "exempla", and the visual arts in the temple was the element of preaching, 
setting the world face to face with the transcendent and to modeling the relationship of the secular with the sacred, the 
language of which is ekvivokation of tropos. "Exempla" in literature and the phenomena of art of the Western Christian 
are regarded as "the event of the meeting" of the scientist, the book Christianity and folklore, generating a model of 
rhetorical situation in determining of Lotman. We consider some examples of fine art tropos in the temple art, including 
the Ukrainian Orthodox iconography. 

The article differentiated attitude to shaped polysemy, formed in the Eastern and Western Christian 
philosophical and aesthetic discourse. The author describes the Eastern Christian theology of the image as an element of 
church dogma, and the icon as a direct evidence of the truth of the Gospel. The problem of polysemy in Eastern 
Christian theology was eliminated on the basis of decisions of Sixth Ecumenical Council, who rejected the need to use 
the Old Testament scenes in the iconography. For the Western Christian Church polysemy, widespread in the temple 
visual arts, was not a problem due to non-participation of art sphere in theological dogma. The article shows a different 
ratio of images and words in the art, given by the Eastern and Western Christian tradition. In the first one theology of 
image justifies ontological unity of word and image. The proposed material allows to identify opportunities and specific 
intrasemiotick translation: Western sacred image, which is not carrying dogmatic loads, allowed greater freedom of 
iconographic, suggesting the possibility of a literal translation of words in a figurative metaphor. The mechanism of this 
transfer is considered on the basis of the iconography of the "New Testament Trinity". 

Considering the "case Viskovatov" as an example of the collision of two models for the establishing of the 
sacred image, and two models of fine tropos, the author comes to the conclusion that the Eastern Christian theology of 
the image is much less promoted the processes of formation of tropos in the visual arts and the establishment of an 
autonomous semiotic status of the image, rather than a rationalist type of communication of word and image as the basis 
of allegorization, adopted in the West.  

Key words: cosmic allegorism, verbal allegorism, actual allegorism, literal meaning / spiritual sense, aesthetics 
of immanentism, hidden allegory, polysemy.  
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ЕКЗИСТЕНЦІАЛЬНИЙ СТРАХ  

ЯК ОНТОЛОГІЧНА ПЕРЕДУМОВА ПОСЕРЕДНОСТІ 
 
У статті розглянуто феномен страху з точки зору впливу його різновидів на життєдіяль-

ність людини та можливість її творчої самореалізації. Особливу увагу приділено аналізу екзистен-
ціального страху як (переважно неусвідомленого) "гальмівного механізму" розвитку особистості, 
проаналізовано страх як мотивуючий чинник сублімованої творчої діяльності. 

Ключові слова: феномен страху, соціальна свобода, посередність, "відкритість новому", 
творчість. 

 
Феномен страху, у тій чи іншій формі властивий будь-якій живій істоті, в людському житті 

має характер багатовимірності та може існувати одночасно у різноманітних формах. Якщо поглянути 
в історію людської думки, в історію наук, стає очевидним, що страх бентежить людину не лише в 
безпосередній практиці життя, а й на рівні теорії, до того ж у різних наукових галузях.  

Страх як біологічний феномен, як інстинктивний механізм самозбереження, споріднює людину з 
тваринним світом, нагадуючи про наше природне єство. Він стає предметом дослідження біології, меди-
цини і природничих напрямків психології. Однак соціальні страхи, тим більше екзистенціальні страхи, 
вказуючи на дуальність людської природи, виводять нас у площину суто людського світу. Страх відпові-
дальності, страх майбутнього, страх хвороби, страх смерті – це специфічно людський вимір, зумовлений 
можливостями самосвідомості та часової транспозиції у минуле і майбутнє. Подібні форми страху осмис-
люються у межах філософії та досліджуються науковими засобами психології та соціології. 

Присутність проблематики страху у філософських роздумах мислителів давнини та інтеграти-
вних дослідженнях сьогодення засвідчують незмінну впродовж століть і тисячоліть актуальність пи-
тання, що не викликає подиву, зважаючи на притаманність страху кожній людині, незалежно від 
рівня розвитку її свідомості та здатності до саморефлексії. Зростання різновидів соціальних страхів 
упродовж останніх десятиліть лише загострюють актуальності питання в наш час бурхливих суспіль-
них трансформацій та цивілізаційного прогресу.  

Саме про страх як один з формотворчих чинників людського життя і йтиметься у даній статті, 
метою якої є визначення ступеню впливу страху на обмеження внутрішньої свободи та визначення 
життєвої траєкторії людини.  

Для досягнення поставленої мети слід зупинитися на розгляді кількох завдань: по-перше, розгля-
нути страх як біологічний феномен (захисний регулятор), психологічний феномен (бар’єр активності 
суб’єкта) та філософський феномен (причина посередності); по-друге, зупинитись на детальному розгляді 
екзистенціальних страхів як перешкоді до дії та "гальм" розвитку особистості і, як наслідок, причини 
стереотипності мислення та посередності людини; по-третє, розглянути страх як мотивуючий чинник 
сублімованої творчої діяльності.  

Не лише поняття, навіть слово "страх" викликає зазвичай неприємні асоціації та негативні 
оцінки. Причина цього криється у "змісті" самого страху: "безпредметна негативна емоція, що супро-
воджується напругою, відчуттям безпосередньої небезпеки для життя і вегетативними розладами" [3]. 
З точки зору фізіології, психіатрії, рефлексології та інших природничих наук, страх є реакцією, що 
виражається через емоційний стан з негативним забарвленням. Однак негативні відчуття і накопичу-
ваний досвід, пов’язаний із страхом, є необхідним інструментом і механізмом людської психіки: 
"страх – емоційний стан, викликаний реальною або уявною небезпекою; захисна біологічна реакція" 
[1]. Страх є тим інструментом, який убезпечує живий організм від багатьох небезпек і отримання (та 
повторення) шкідливого для психофізіологічної цілісності індивіда досвіду. На біологічному рівні 
подібний механізм забезпечується самою природою у вигляді мигдалеподібного тіла мозку – округ-
лого скупчення сірої речовини мигдалеподібної форми всередині кожної півкулі мозку, що є центром 
регуляції емоцій, який "відповідає" за страх. Експериментальне видалення даної області у тварин пе-
ретворювало їх на безстрашних, поодинокі випадки генетичної хвороби Уарбах-Віте серед людей (що 
супроводжується руйнацією мигдалевидного тіла) призводить до повної відсутності страху у пацієнтів.  

Отже, як біологічний феномен страх є природним захисним регулятором живого організму, що опо-
середковується негативним емоційним досвідом і упереджує виникнення небезпечних для життя ситуацій.  
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Людина, як і тварина, живе у світі природи і підвладна біологічним страхам (внаслідок своєї 
фізіології та рефлекторних властивостей психіки), однак, на відміну від тварини, людина також живе 
у світі соціуму і тут її життя сповнюється зовсім іншого характеру страхами. "Соціальні страхи мо-
жуть походити від страхів біологічних, але завжди мають специфічний соціальний компонент, який в 
них виходить на перше місце, відтісняючи більш примітивні фактори виживання. Конкретні форми 
прояву соціальних страхів залежать від особливостей історичної епохи і типу суспільства"[5], – від-
значає доктор біологічних наук, професор психології Ю. В. Щербатих.  

Порівняно з біологічними, соціальні страхи, як правило, мають опосередкований характер і не 
несуть реальної загрози життю і фізіологічній цілісності людини, однак суттєво впливають на її емо-
ційний стан та соціальну поведінку. Об’єкти, що викликають той чи інший різновид соціального 
страху, не можуть безпосередньо завдати шкоди людині. У зв’язку з цим частина соціальних страхів є 
неусвідомленою і, як наслідок, широко розповсюдженою. Прикладами таких страхів можуть слугува-
ти страх відповідальності, страх влади або підпорядкування, страх успішності або страх невдачі, 
страх соціальних контактів – знайомства, розвитку стосунків, самотності, страх оцінки – страх крити-
ки, негативної оцінки, осудження, неуваги.  

Більшість із цих страхів взаємопов’язані і навіть більше – зумовлюють виникнення ланцюж-
кової реакції. Страх відповідальності може зупинити людину перед рішенням очолити керівництво і 
взяти владу, оскільки в проекції майбутнього майорить страх невдачі, засудження суспільства, втрата 
певних соціальних контактів та, як наслідок, самотності. І навпаки, страх соціальних контактів та 
оцінки оточення актуалізує страх невдачі або ж успішності і, відповідно, страх відповідальності. При 
неусвідомленій дії подібних страхів людина чекає на рішення "ззовні" у спробі перекласти відповіда-
льність або ж приймає рішення відмови, що в більшості випадків зупиняє її соціальний та особистіс-
ний зріст і значною мірою зменшує соціальну активність.  

Так само, як у випадку біологічного страху, так і у різновидах соціального страху, об’єктом 
яких слугують ті чи інші непрямі загрози суспільства, основою механізму є гальмування, повна зупи-
нка дії або втеча. Саме тому використання страху як регулятивного механізму та інструменту скеру-
вання людини і суспільства є поширеним в соціальній інженерії. 

Суспільство культивованих страхів – суспільство будь-якого тоталітарного режиму – характе-
ризується високим рівнем соціальної злагодженості та організованості, що досягається за рахунок 
максимальної уніфікації соціальних змістів і чітко відпрацьованої системи соціальних оцінок. Однак 
тут виникає проблема зниження індивідуальної, політико-соціальної свободи людини в культурному 
просторі суспільства.  

Соціальна свобода людини – це можливість вільно інтерпретувати суспільні норми і установ-
ки, тобто мати свої, відмінні від загальноприйнятих, уявлення про "нормальне" у суспільстві. Це ро-
зуміння припустимого і неприпустимого у поведінці та поглядах у даному суспільстві, а також 
уміння пластично користуватись цим знанням. Інакше кажучи, максимальна свобода – це культурна 
компетентність людини, максимальна несвобода – це повна необізнаність щодо прийнятих у даному 
суспільстві норм. 

Проблема полягає в тому, що у суспільствах тоталітарного або авторитарного режиму людина 
має надто мало соціальної свободи, свідомо або несвідомо відмовляючись від неї під тиском страху, – 
лише близько 10% усього комплексу суджень можуть бути вільно інтерпретовані (йдеться перш за 
все про такі види соціальної свободи як свобода думки і свобода слова). Це дозволяє жорстко утри-
мувати соціальний порядок у подібному суспільстві, але також обмежує свободу мислення людини. У 
традиційних суспільствах, які сьогодні перетворюються на історію, в яких панували звичаї і тради-
ційні норми, частка соціальної свободи людини складає близько 20%. Тоді як у сучасних ліберальних 
суспільствах індивідуальна соціальна свобода може досягати 30-40%. Оскільки зростання свободи є 
наслідком зменшення соціальних страхів, притаманних суспільству, це призводить до збільшення 
соціальної активності громадян та урізноманітнення різновидів культурних сценаріїв поведінки. І, як 
наслідок, до ненормованої поведінки і дезінтеграції соціуму. 

Очевидно, що питання про допустиму частку індивідуальної соціальної свободи людини є 
вкрай проблемним, оскільки примусове обмеження свободи призводить до закляклості індивіда, сус-
пільства та культури в цілому, однак надмірна свобода руйнує культурний простір, перетворюючись 
на свавілля. Людина не може жити в хаосі, особливо якщо йдеться про хаос суспільних відносин і 
хаос світосприйняття. Людська психіка потребує впорядкованості (хоча б символічної) навколишньо-
го світу – це дозволяє орієнтуватись в культурному просторі і перш за все у змісті людських стосун-
ків. В цьому розумінні тисячолітні неминучість та нездоланність людських страхів, які слугують 
основою соціального порядку та підґрунтям моралі, виявляються глибоко позитивним чинником.  

Філософія  Гіоргадзе Г. В. 
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Уся історія людства, на думку відомого німецького дослідника, мислителя, психолога і психо-
аналітика Фріца Рімана, складається зі спроб подолати, зменшити або хоча б приборкати страх. Для 
цього людина вдавалась до магії, до релігії, зрештою до науки, однак жодна форма світогляду, жоден 
тип пізнання не звільнили людину від страху: "Присвячення себе Богові і любові, дослідження зако-
нів природи, аскетичний спосіб життя і філософське пізнання навряд чи усувають страх (прим. авто-
ра), але допомагають його переносити і, можливо, роблять більш плідним наш розвиток. Надія на 
можливість прожити без страху залишається ілюзією..." [4]. Досліджуючи феномен страху впродовж 
усієї своєї наукової діяльності, Фріц Ріман приходить до висновку про нездоланність страху, який у 
різноманітних формах постійно пронизує життя людини: "Страх є неминучою приналежністю нашо-
го життя. Постійно змінюючись, він супроводжує нас від народження до смерті" [4]. 

Однак той факт, що переживання страху є частиною самого існування людини, аж ніяк не за-
перечує необхідності його "приборкання" через усвідомлення об’єкта та аналізу можливих загроз. 
Лише усвідомлення страху дає можливість подальшого вивільнення з його тенет та активності 
суб’єкта, яка попередньо була закута у страх. 

Способом звільнення, за висловлюванням Фріца Рімана, є "очна ставка" індивіда з джерелами 
його страху з метою плідної переробки та подолання самого страху.  

Суттєвою проблемою є те, що значна кількість соціальних і більшість екзистенціальних стра-
хів зазвичай людина не усвідомлює, так само, як і гальмівний ефект закляклості від цих страхів. 
Страх обмежує життя людини. Обмежує сферою ілюзорно відомого, передбачуваного, надійного та 
стабільного. І підсвідомо, однак вкрай сильно, гальмує будь-який рух, що виводить людину за межі 
цього "комфортного" світу. Якщо біологічні страхи відіграють у такий спосіб захисну роль упере-
дження проти реальної небезпеки, то соціальні страхи лише лімітують соціальну активність людини, 
стримуючи її особистісну соціальну реалізацію та розвиток. Екзистенціальні ж страхи тримають лю-
дину в тенетах посередності. 

Дослідники називають екзистенціальними страхами глибинні страхи, пов’язані з формами 
людського буття, які рідко коли сприймаються як страх у власному розумінні. Людина живе у прос-
торово-часовому континуумі, сприймаючи та пізнаючи світ у просторових та часових формах мину-
лого, теперішнього і майбутнього. І непомітно для себе сприймає світ крізь призму страху перед 
часом та страху перед простором. Ці страхи вкрай рідко бувають усвідомленими, якщо тільки вони не 
перетворюються на фобії (як то агарофобія, клаустрофобія та ін.) або не стають предметом осмислен-
ня та аналізу.  

Саме ця група екзистенціальних страхів пояснює причину популярності та актуальності у наш 
"час комфорту" таких явищ як, наприклад, туристичні послуги. Агенція займається прокладанням 
відомого маршруту у невідомий простір невідомого майбутнього, прив’язуючи людину до певного 
місця проживання та ознайомчих екскурсій по обраній місцевості. З тотальної невідомості та множи-
ни можливостей агенція вибудовує чіткий план дій і психологічно убезпечує свого подорожуючого 
клієнта від дискомфорту невідомості.  

Потреба у використанні географічних мап та вдосконалення останніх – мапи онлайн, 3D мапи, 
мапи із зображенням з супутника, дорожні навігатори, мапи з вказівкою дорожньої ситуації та інше – 
також є відповіддю на переважно неусвідомлюваний страх простору, який незмінно присутній в люд-
ському житті навіть у XXI столітті, незважаючи на розвиток технологій, комунікацій і, здавалось би, 
повну захищеність ілюзіями раціональності.  

Аналогічні способи оминути інший вид страху – страх перед часом, а саме перед майбутнім – 
люди шукали в народних ворожіннях, зверненнях до відьом за "проекцією" майбутнього, у ворожбі 
на картах, а нині шукають у професійних астрологічних прогнозах у вигляді гороскопів на день, тиж-
день, місяць, рік та усе життя людини. Сюди можна також віднести різноманітні прогнози – від про-
гнозів погоди і до прогнозів курсу акцій, що перетворюють невідомість майбутнього часу на уявні та 
зовсім не гарантовані, але зрозумілі й відносно комфортні очікування.  

Найбільш глибокою формою страху перед часом дослідники вважають страх смерті, що може 
розкриватись через страх змін, які призводять до втрат, або ж страх незмінності, яка призводить до 
відсутності руху і смерті. Окремою групою екзистенціальних страхів є страх людини перед собою, 
перед глибинами своєї підсвідомості і неможливості зрозуміти себе. Так чи інакше, але більшість ек-
зистенціальних страхів пов’язані з дискомфортом і небезпекою невідомості – простору, часу, зовніш-
нього світу чи власного внутрішнього єства. Однак створення і вдосконалення сервісів та засобів 
психологічного комфорту, які б максимально заспокоювали страх, – є призначенням творчої частини 
суспільства, яка гостро відчуває потребу суспільства "прикрити" подібні страхи та яка спроможна 
вийти за межі безпечності – у площину якісно нового – у процесі творчості. 
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Страх, що є психологічним гальмом для більшості людей, у той же час для людини з високим 
рівнем креативності (і відповідно іншими фізіологічно-рефлекторними показниками) виступає моти-
вуючим чинником до творчої діяльності. Проте дослідники психології творчості наводять вражаючі 
цифри щодо кількості людей, яким притаманний спонтанний вияв творчості у зрілому віці – за світо-
вою статистикою ця частка становить лише у 5% людей будь-якої популяції. Існування такого явища, 
як загасання творчих задатків і здібностей із досягненням дорослого віку, навряд чи можна заперечи-
ти, особливо якщо врахувати його притаманність більшості людей. 

Різноманітними засобами психології впродовж останніх десятиліть широко досліджується дана 
проблематика. На сьогодні сформована новітня галузь психології, яка спеціалізується на дослідженнях 
творчих задатків людини, їхнього формування і розвитку у здібності. Особлива увага звертається на 
проблему блокування творчого потенціалу і пошук можливих шляхів упередження даного процесу, по-
перше, для "вивільнення" людини з тенет страху, по-друге, для збільшення її творчого потенціалу.  

Феномен творчості визначається і обмежується в межах психології з одного боку нейрофізіоло-
гічними параметрами, з іншого боку – соціальними чинниками. Відповідно і причини, які гальмують і 
блокують творчі задатки людини, розглядаються крізь призму фізіологічних і соціальних критеріїв. 

Програма онтогенетичного розвитку, закладена в людині, передбачає неминуче проходження ни-
зки сенситивних періодів від перших днів життя і до завершення підліткового віку, під час яких мозок 
дитини на клітинному, нейрофізіологічному рівні, "відкритий" для творчості того чи іншого виду. Завдя-
ки такій біологічній програмі розвитку дитина засвоює нові навики і виробляє відповідні до сенситивних 
періодів пластичні, музичні, образотворчі, літературні та інші здібності. По завершенню онтогенетичної 
програми розвитку біологічна потреба у творчості зникає, що є одним з можливих варіантів відповіді на 
питання про причину неминучого загасання творчих здібностей у більшості людей дорослого віку. 

Існує й інший варіант відповіді на дане запитання, пов'язаний з соціальним вихованням дити-
ни та формуванням численних стереотипів, які забезпечують людину готовими відповідями і блоку-
ють не лише творчу діяльність, але й саму здатність до творчого бачення і креативного підходу.  

Проте жоден з запропонованих психологією творчості варіантів не відповідає на споконвічне і 
глибинне питання причинної обумовленості даного явища. У чому причина невикористання пересіч-
ною дорослою людиною тих творчих здібностей, що були розвинуті завдяки і під час онтогенетичної 
програми розвитку? У чому причина обрання пересічною людиною, яка тим не менш має вільний ви-
бір та здатність до самоусвідомлення, шляху стереотипного мислення? 

І тут ми повертаємось до основної теми нашої статті – у площину роздумів та осмислення фе-
номену страху як визначального чинника, що блокує творчі задатки і здібності. З філософської точки 
зору, здатність до творчості – це здатність бачити і створювати нове, це "відкритість" новому. 

Життєвий світ дитини і дорослої людини принципово відрізняється кількістю нової інформа-
ції в щоденному потоці життєдіяльності. Для дитини світ постійно сповнюється нового, тоді як для 
дорослого – світ осмислений в поняттях та категоріях і комфортний до того часу, поки в ньому пере-
важає відоме. Пересічна більшість забуває або "закриває очі" на те, що відомим є не самий по собі 
світ, а усталені уявлення про нього, в межах яких і визначається світогляд дорослого. З такої точки 
зору здатність до творчості означає готовність порушити ілюзорну стабільність і рівновагу комфорт-
ного "відомого" світу і зазирнути у світ, яким він є поза нашими концептами і концепціями, побачити 
в ньому нове: нові шляхи, нові комбінації, нові можливості, нові ідеї.  

Однак "відкритість" новому, а отже, здатність до творчості, передбачає подолання основного 
чинника, що блокує творчі здібності, – подолання страху. А точніше, множини страхів, якими спов-
нене людське життя, розмаїття соціальних страхів та основних екзистенціальних страхів. 

Більше того, реалізація творчого потенціалу передбачає не разове подолання страху, а регуляр-
ність "очної ставки" зі страхами, що змінюють одне одного. Подолання страху дарує свободу, однак 
свобода, яку отримує митець у творчості, за висловлюванням Франца Кафки, є результатом страж-
дань: "Творчість для художника – страждання, через яке він звільняє себе для нового страждання. Він 
не велетень, а лише строкатий птах, замкнутий у клітці власного існування" [7]. 

Істинна творчість можлива лише через прийняття ризику і подолання страху перед вибором невідо-
мого і творенням унікального змісту, що неминуче виштовхує творця за межі звичного світу і здійснюється 
через страждання. Оскільки саме страх є онтологічною умовою людського існування і в більшості випадків 
– підґрунтям шаблонної та стереотипної поведінки, відповідно творчість можлива як наслідок свідомого і 
відкритого погляду страхові "в очі" та вихід за його межі і, таким чином, як свобода від страху.  

Однак, як пише Фріц Ріман: "Страх існує незалежно від культури і рівня розвитку народу чи 
його конкретних представників; єдине, що змінюється, – це об’єкти страху, бо, як тільки ми вважає-
мо, що перемогли чи подолали страх, з’являється інший вид страху..." [4]. 
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Поширений серед митців, і серед творчих особистостей загалом, постулат, що творчість виві-
льняє людину, при деталізованому розгляді викликає цілу низку запитань щодо змісту даної тези. 
Якщо під творчістю розуміти діяльність, що має своїм результатом унікальну цінність, наділену сус-
пільно-історичною або ж принаймні суб’єктивною значимістю, то постає питання про смисл свободи, 
яку обумовлює творчість в такій інтерпретації поняття.  

Свобода від природи досягається людиною через створення "другої природи", власне її про-
мислово-технологічної частини. Конструктивна творчість уможливлює меншу залежність людини від 
навколишнього природного середовища, часу доби, періоду року, температури, природних умов то-
що. Сучасна людина, що живе у світі техногенної цивілізації, незалежно від ритмів та вимог природи 
(до певної міри), стає тому зразком. Однак, опинившись у паралельній цивілізаційній площині, ство-
реній власноруч, людина потрапляє у залежність вже від людського світу, до того ж у залежність зна-
чно більшу, ніж попередня детермінованість природним середовищем.  

Свобода від соціуму, як суто людської площини існування людини, досягається через різно-
манітні види соціальної творчості (як колективної, так й індивідуальної). Різноманітні громадські та 
суспільні інституції формують унікальні ніші, що дозволяють вивільнитися від недосконалостей та 
стандартизованих лещат суспільства і отримати більшу соціальну свободу. 

Крім того, емоційна сфера людини розглядається як опосередкована природними та квазіпотре-
бами. Неможливість їхнього цілковитого задоволення є частиною реалій людського життя, так само як 
негативні емоційні реакції та породжені нові страхи, які виникають внаслідок такої неможливості. І са-
ме творчість як сублімація потреб дарує звільнення від них та пов’язаного з ними негативного психоло-
гічного досвіду (меншою мірою це досягається через споглядання результатів творчості). 

Як бачимо, творчість, що є можливою тільки в результаті "відкритості" страху і невідомості, 
вивільняє людину не лише від останніх, а і більше того, від нереалізованих потреб, залежності від 
природи і суспільства та пов’язаних з ними страхами, які є незмінною та невід’ємною властивістю 
людської психіки.  

Отже, після розгляду особливостей біологічних, соціальних та екзистенціальних страхів можна 
дійти висновку, що страх є незмінним і необхідним, "вбудованим" у психіку людини захисним механіз-
мом, котрий може працювати не лише як захист і упередження небезпеки, але й як чинник гальмування 
особистісного розвитку людини, її соціальної активності, внутрішньої свободи та реалізації у суспільстві 
(що більшою мірою стосується соціальних та переважно екзистенціальних страхів). Страх у множині сво-
їх форм і різновидів є джерелом та онтологічною передумовою стереотипного, шаблонного мислення, яке 
обирає гарантовано безпечні та перевірені часом варіанти замість творення нових, замість "відкритості" 
новому і пов’язаної з цим небезпеки. При цьому, за умови не усвідомлення людиною своїх страхів ефект 
гальмування посилюється, що в результаті приводить до формування посередності як однієї з найбільш 
притаманних рис людини. Можливістю виходу у площину нового є творчість як процес творення уні-
кальних неповторних змістів, яка передбачає біологічну спроможність та соціальну і екзистенціальну 
готовність творця до зустрічі з небезпекою невідомості та "очної ставки" зі страхом. 
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Гиоргадзе Г. В. Экзистенциальный страх как онтологическая предпосылка посредственности 
В статье рассматривается феномен страха с точки зрения влияния его разновидностей на жизнедеяте-

льность и возможность творческой самореализации человека. Особое внимание уделено анализу экзистенциа-
льного страха в качестве (преимущественно неосознанного) "тормозного механизма" развития личности, 
проанализировано страх, как мотивирующий фактор сублимированной творческой деятельности. 

Ключевые слова: феномен страха, социальная свобода, посредственность, "открытость новому", творчество. 
 
Giorgadze G. Existential fear as ontologically background of mediocrity 
The article deals with the phenomenon of fear as peculiar to every living creature, and having many different 

forms. It is analyzed three main forms in which the phenomenon of fear is manifested, namely, the fear as a biological 
defense mechanism, the fear as a psychological phenomenon, and the existential fear. Fear as a biological, instinctive 
self-defense mechanism is common for man and the animal world.  

However, a person in the same time has various forms of social fear (fear of responsibility, fear of evaluation, 
fear of betrayal, fear of authority, fear of loneliness, fear of fame), that fill human life from the moment of self-
awareness as a subject of social reality. 

The more existential fears (fear of the future, fear of change, fear of death) point to the specifically of human 
world, that is due to the possibility of self-consciousness and "mental journey" in the time continuum of the past and the 
future. 

The presence of these themes in ancient philosophical thought and modernity multiple integrative research 
demonstrates the continued relevance of the present issue. This is not surprising, given the presence of fear in 
everyone's life, regardless of the level of education and awareness of human being. Increasing variety of social fear in 
recent decades only exacerbate the urgency of this matter in our time of social transformation and progress of 
civilization. 

The phenomenon of fear is discussed in terms of the influence of its varieties (fear as a biological defense 
mechanism, fear as a psychological phenomenon, the varieties of existential fears) on human life, human creative 
activity and the possibility of self-realization. In this article the protective function of fear is determined, its inhibitory 
effect on personal development and the limit effect of domestic and social freedom.  

Fear is the mechanism of the human psyche, which protects the individual from the many dangers, from 
receiving and repeating harmful to the integrity of the individual psycho-physiological experience. Biological fear – it is 
a natural protective regulator of a living organism, which is mediated by negative emotions and prevents danger. In 
comparison with the biological, social fears are not a direct threat to life, but have a significant effect on the emotional 
state and behavior of individual. Most of social fears generally are not realized and widespread. To a considerable 
extent, social fears limit the social activity of man. Thereby exert an inhibitory effect on the development of the 
individual. The article also discusses the correlation of social fears and social freedoms in society. And the mechanism 
of inhibition of social activity, which is run by different types of social fear. 

If social fear limits the ability to socialize, the existential fear in its various forms keeps a person in captivity of 
mediocrity. 

Particular attention is paid to the analysis of existential fear as a deep fear, which is related to the fundamentals 
of human existence. Such fear is rarely perceived as fear. And even more rarely understood, remaining unconscious.  

This is a factor that blocks the individual evolution and, thus, becomes an ontological premise of mediocrity 
and a source of stereotypical type of thinking. The author also analyzes different types of existential fears, common 
ways of their prevention and "joining" in mediocrity. 

Existential fear is discussed in the article as well as the motivating factor of creativity (for the creative 
minority), the results of which could satisfy the human needs for stability and predictability in the life.  

The author cites a number of examples of contemporary creative discoveries that are "quiet" the fear of 
unknown places and the fear of near future (the two main forms of existential fear – the fear of space and the fear of the 
time). These created illusions can curb basic existential fears of the majority, which is unable to creative activity.  

However, the ability to be creative and to creative work associated very consistently with a view "in eyes" of 
fear, basic existential fears, and overcome them. That is actually real and not illusory freedom from fear. The creativity 
(in sense of creative work and of its results) is considered by the author as possible only as a result of "openness" to 
existential fears and the uncertainty, which is associated with different types of fears. As a result, the creativity enables 
the freedom of nature, of society, of unsatisfied needs and of existential fears. 

Finding freedom and implementing it in a creative work, person always comes out of the circle of mediocrity. 
However, is it available only to those who is aware and is able to overcome various forms of fear, that burst into life and 
constantly each other.  

Key words: fear, social freedom, mediocrity, "openness to new", philosophy of creativity. 
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ТЕОРЕТИЧНА ПОЗИЦІЯ РОЛАНА БАРТА 
В КОНТЕКСТІ ФРАНЦУЗЬКОЇ ЕСТЕТИКИ: 

50–70-і роки ХХ століття 
 
У статті розглянуті естетико-мистецтвознавчі пошуки відомого французького постмодерніста 

Ролана Барта, пов’язані переважно з раннім періодом творчості науковця. Ролан Барт протягом пев-
ного часу очолював рух "нової критики". Серед естетико-мистецтвознавчих напрацювань Р. Барта 
підкреслимо його інтерес до широкої низки питань, пов’язаних з проблемою художньої творчості, яка 
є і філософською, і естетичною, і мистецтвознавчою, і етичною, і психологічною. Позиція теоретика 
проаналізована на тлі як його загальних теоретичних розвідок, так і у співставленні з основними тен-
денціями розвитку французької естетики 50–70-х років ХХ століття. 

Ключові слова: структуралізм, марксизм, естетика, види мистецтва, мистецтвознавство, 
музична естетика, театр. 

 
Як відомо, період 50–70-х років ХХ століття вважається одним з найпродуктивніших в історії 

французької гуманістики загалом і естетики зокрема. Завдяки А. Бергсону, В. Баші, Ш. Лало, Е. Су-
ріо, А. Камю, Ж. Монро, Ж. Батаю, молодому Ж.-П.Сартру та ін. естетична наука у першій половині 
минулого століття отримала досить потужні й теоретично перспективні напрацювання. Водночас як 
частина з названих нами теоретиків, так і молодше покоління науковців досить вдало трансформува-
ли здобутий теоретичний досвід у подальший розвиток естетики і низки інших гуманітарних наук, 
зокрема філософії, мистецтвознавства, культурології, вже в умовах наступних – після середини сто-
ліття – десятиліть. На нашу думку, найбільш цікавою для аналізу є наукова діяльність тих гуманітарі-
їв, творча доля яких органічно поєднала 40-і з 50-70-и роками, символізувавши своїми здобутками, 
так би мовити, серцевину століття. До простору цього "часового виміру" саме і належить Ролан Барт 
(1915 – 1980) – відомий французький постмодерніст. Мета цієї статті полягає в розкритті творчої спа-
дщини Ролана Барта, котрий протягом певного часу очолював рух "нової критики". 

Російський філософ Г.Косиков, реконструюючи процес становлення Барта-теоретика, виокрем-
лює наступні етапи: "…необхідно мати на увазі, що окрім власне "структуралістського", зорієнтованого 
на відповідний напрям в лінгвістиці етапа (60-і рр.), в творчості Барта був не тільки тривалий й плідний 
"доструктуралістський" (50-і роки), а й блискучий "постструктуралістський" (70-і роки) період" [1, 3]. 
Водночас Г.Косиков досить ґрунтовно відтворює, по-перше, студентські роки Барта, пов’язані із Сорбон-
ною, де він сформувався як інтелігент лівої орієнтації, та, по-друге, 40-і роки, на які "припадає процес йо-
го активного інтелектуального формування – процес, протягом якого значний вплив мав на нього 
марксизм з одного боку і набиравший силу екзистенціалізм (Сартр, Камю) – з іншого" [1, 4].  

Наприкінці 40-х років Р. Барт знайомиться з Альгірдасом Жульєном Греймасом (1917 – 1992) – 
відомим французьким лінгвістом та літературознавцем, засновником Паризької семіотичної школи. За-
значимо, що монографії А.-Ж. Греймаса "Структурна семантика" та "Мопассан. Семіотика тексту" й до 
сьогодні активно використовуються фахівцями. Знаходячись під певним впливом Греймаса, у Барта фор-
мується інтерес до "мовної теорії". Проте означений інтерес на межі 40–50-х років ще не трансформується 
у професійну наукову діяльність, оскільки Р. Барт намагається займатися журналістикою й бачить себе, 
скоріше, в якості літературного публіциста, ніж вченого. Як підкреслює Г. Косиков, до кінця 50-х років 
Р.Барт "виступає здебільшого як журналіст, симпатизуючий марксизму, і з цих позицій аналізуючий по-
точну літературну продукцію – "новий роман", "театр абсурду" та ін." [1, 4-5].  

Кількарічна робота Р.Барта в якості журналіста і літературного публіциста мала і позитивні 
наслідки, оскільки у 1953 році друком виходить збірка його статей "Нульовий ступінь письма". На 
сторінках цієї роботи обґрунтовується принципово важливе для подальших теоретичних напрацю-
вань Барта поняття "письмо". Узагальнюючи його наукові розвідки, що стосувалися цього поняття, 
підкреслимо, що "письмо – l’ecriture" це передусім символічна ідеологічна "сітка", що знаходиться 
між індивідом та дійсністю, а найбільш важлива функція "письма" - регулювання ціннісних орієнта-
цій індивіда. 

Слід зазначити, що виокремлення поняття "письмо" і подальше опрацювання складних стосу-
нків між індивідом і дійсністю сприяло процесу утвердження в європейській гуманістиці низки, так 
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би мовити, нетрадиційних понять, а згодом – концептуалізації теоретичних проблем, які мали безпо-
середнє відношення як до естетики, так і до мистецтвознавства, зокрема музикознавства завдяки тво-
рчо-пошуковим розвідкам О.Жаркова та О.Зинкевич. 

На виявленні досить потужного потенціалу концепції Р. Барта зосередила увагу український 
естетик та музикознавець С. Балакірова, яка виокремлює передусім проблему інтерпретації, адже 
сприймання "тексту-писання" вимагає від читача – якщо йдеться про літературу – значної "активної 
творчої роботи задля створення тексту". С. Балакірова цитує думку Р. Барта, висловлену у статті 
"Смерть автора": "Інтерпретувати текст зовсім не означає наділяти його якимось конкретним змістом 
(відносно правомірним або відносно довільним), але, навпаки, зрозуміти його як множинність, що є 
втіленою" [2, 387]. Водночас С.Балакірова застерігає проти спрощення позиції Р.Барта. котрий був 
переказаний у неможливості вичерпати зміст тексту інтерпретацією. 

Друга проблема, на якій наголошує С.Балакірова, це проблема гри: "…ще одним важливим 
аспектом характеристики художнього твору як тексту-писання постає метод гри. Процес постійного 
вироблення змісту, тобто процес означування, створює таку комунікативну ситуацію, коли сам текст 
вимагає від реципієнта не пасивного споживання твору-продукту, а активного включення в безмеж-
ний простір гри – гри на різних рівнях – з текстом, змістами, кодами, нарешті, з автором" [3, 102]. 

Третя проблема, яка привертає увагу української дослідниці, це проблема інтертекстуальнос-
ті. С. Балакірова підкреслює: "Текст порівнюється з сіткою або тканиною, що виткані з цитат, відси-
лань та відлунків мов різних культур минулого та сучасного, які, зустрічаючись у тексті, створюють 
"міцну стереофонію" [3, 103]. Відтак і власно проблема "письма", і ті проблеми, що є похідними від 
неї, завдяки Р.Барту досить ґрунтовно увійшли в сучасну гуманістику. 

Зазначимо, що пріоритет Р. Барта стосовно проблеми "письма" визнається всіма дослідниками його 
наукової спадщини. У контексті означеного важко погодитися з позицією українського естетика Т. Гуме-
нюк, котра у своїй докторській дисертації "Постмодернізм як транскультурний феномен. Естетичний ана-
ліз" усі напрацювання щодо феномена письма відносить на рахунок Жака Деріди (1930 – 2004), згадуючи 
Р.Барта лише побіжно і у зв’язку з зовсім іншою проблемою: "Здійснена Дерріда (правопис Т.Гуменюк – 
К.І.) глобальна критика мови пов’язана з тим, що мова (у сенсі мовлення) сповнена негнучких кліше, за-
стиглих смислів й умовностей (подібні претензії висловлював Р.Барт)…" [4, 22]. 

Незалежно від того, як той чи інший науковець інтерпретує "постмодернізм як транскультур-
ний феномен" та які наголоси робить щодо внеску того чи іншого представника цього руху в його 
становлення та розвиток, не можна не враховувати хронологічної послідовності оприлюднення конк-
ретних ідей. У такому контексті роботи Р.Барта, які з’явилися на початку 50-х років минулого століт-
тя, були відомі Деріді і могли вплинути на його позицію. Отже, помітно випереджаючи відповідні 
публікації Ж. Деріди, право першоавторства треба, на нашу думку, віддати Барту. 

Повертаючись до початку 50-х років, коли в межах журналістсько-літературно-публіцистичної 
діяльності Р.Барт почав формуватися як науковець, він звернув увагу ще на одну важливу естетико-
мистецтвознавчу проблему, а саме: проблему видів мистецтва. Віддаючи в молоді роки – як і в пода-
льшому творчому житті – перевагу літературі як виду мистецтва, Р.Барт виокремлює і театр, який дає 
йому можливість значно розширити свої враження щодо потенціалу мистецтва. Водночас значний 
інтерес Р.Барта до індивіда, котрий знаходиться під тиском (користуючись термінологією Барта) ідео-
логії, "письма", "уяви знаку", "риторики образу", "війни мов" та ін., набуває особливого забарвлення, 
адже, звертаючись до театру, теоретик має можливість "працювати", так би мовити, з колективним 
індивідом, оскільки театр - це колективне мистецтво.  

Позитивне ставлення Р.Барта до театру спиралося на досвід творчої діяльності двох видатних 
режисерів першої половини ХХ століття - Жана Вілара та Бертольда Брехта. 

Жан Вілар (1912–1971) – відомий французький актор і режисер, котрий розпочав творчу діяль-
ність у 1932 році. Протягом 1951–1963 років він очолював паризький "Національний народний театр". 
З ім’ям Ж.Вілара пов’язана і така важлива в європейському культурному житті подія, як організація у 
1947 році театрального фестивалю в Авіньйоні, котрий діє й до сьогодні. Ж.Вілар був прихильником 
реалістичного театру, що повинен був "будуватися" на традиціях французької просвітницької естети-
ки і нести зі сцени гуманістичні ідеї. Народність театру – ідея, що була закладена вже в його назві, 
свідомо підсилювалася пізнавальною і виховною функціями. Інтерес до театру Ж. Вілара, що його 
висловив Р. Барт, опосередковано засвідчують його власні естетико-мистецтвознавчі уподобання, які 
у 50–60-і роки мають дещо традиціоналістський характер і контрастують з теоретичним інтересом до 
експериментальних естетико-художніх шукань на теренах "нового роману" (Наталі Саррот, Алан 
Роб-Грійє) чи "театру абсурду" Ежена Іонеску. На нашу думку, в позиції Р. Барта – у різні роки його 
творчої діяльності – простежується певна "не-стиковка" між естетичними уподобаннями Барта-
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людини та орієнтаціями Барта-теоретика. Право на таке твердження нам дають окремі фрагменти з 
його автобіографічної книги "Ролан Барт про Ролана Барта" (1975). 

Бертольд Брехт (1898–1956) – видатний німецький драматург, режисер та теоретик театру, 
який у 1949 році створив театральну трупу, що увійшла в історію театрального мистецтва як "Берлі-
нер ансамбль". Творчість цього колективу спиралася на драматургію самого Б. Брехта, адже до сере-
дини 40-х років вже були написані такі непересічні твори драматурга як "Трьохгрошова опера" 
(1928), "Матінка Кураж та її діти" (1939), "Життя Галілея" (1938–1939), "Добра людина із Сезуана" 
(1938-1940), "Кар’єра Артура Уї" (1941), "Кавказьке крейдове коло" (1949).  

Слід підкреслити, що серед європейських театральних діячів першої половини минулого сто-
ліття Б.Брехт вирізнявся чіткою ідеологічною та світоглядною позицією, що привело після перемоги 
фашизму в Німеччині до досить тривалої еміграції митця, яка протягнулася від 1933 до 1947 року. 
Переконаний марксист та антифашист, Б. Брехт теоретично обґрунтував ідею "епічного театру" і на-
магався втілити її практично. "Епічний театр" вносив принципові зміни у сутність театрального мис-
тецтва. Б. Брехт відмовився від театру – переживання, протиставивши йому театр гострого 
критичного аналізу. Важливе місце в теорії Б. Брехта займає положення про "ефект відчуження" - но-
вий ракурс розгляду звичайного. При цьому теоретик наголошує: важливо не те, що відбувається на 
сцені, а те як це буде відбуватися. Окрім означеного, у виставі використовується специфічне музичне 
оформлення – зонги, що допомагають розкрити сценічну дію. Не можна не враховувати і того факту, 
що на художні рішення Б. Брехта вплинув кінематограф, завдяки якому сценічна дія "будувалася" на 
зразок кінокадру. Підкреслимо, що і сьогодні читача не залишає байдужим те захоплення естетикою 
брехтівського театру, яке у 1963 році Р.Барт висловив у статті "Література і значення" 

У 1954 році "Берлінер ансамбль" гастролював у Парижі, і вистави цього колективу справили 
на Р.Барта настільки величезне враження, що пізніше він звертався до теоретичної позиції Б.Брехта в 
процесі аналізу різних як естетико-мистецтвознавчих проблем, так і проблем політико-ідеологічних. 
Важливо підкреслити, що Р. Барт прийняв Б. Брехта цілісно: і як людину, і як теоретика театру. 
Справедливість нашої точки зору підтверджує той факт, що у роботах, присвячених різним пробле-
мам, Р. Барт знаходить можливість звернутися до думок німецького режисера та теоретика театру. 
Наведемо кілька прикладів. Так, у розділі "Фото-шоки" з монографії "Міфології" Р. Барт намагається 
аналізувати таке складне естетичне поняття, як "жах", що органічно пов’язується теоретиком зі ста-
ном катарсису. Приводом до аналізу стала фотографія розстрілу гватемальських комуністів. Р. Барт 
намагається пояснити різницю між "повідомленням про жахливе" і здатністю людини "відчути жах". 
Своєрідним арбітром у наслідках цього аналізу виступає саме Б. Брехт, спираючись на думку якого, 
Р. Барт пише: "…ми можемо говорити тут про той самий критичний катарсис, на якому наполягає 
Брехт, але не про емоційне очищення, як у випадку з сюжетним живописом; можливо, ми знову стика-
ємося тут з двома категоріями епічного та трагічного. Фотографія сирих фактів породжує обурення жа-
хом, але не сам жах" [5, 64]. У процитованому фрагменті важливим є не лише посилання на прізвище 
Брехта, а й брехтівський контекст, яким просякнуті всі роздуми Барта у розділі "Фото-шоки". Слід ви-
знати, що і театральна естетика Брехта, і театр взагалі настільки вплинули на Барта, мали настільки 
принципово важливе для нього значення, що на сторінках багатьох його публікацій присутній, так би 
мовити, образ театру зразка таких тверджень, як "сценічний простір тексту позбавлений рампи…" та ін. 

У статті "Задоволення від тексту" Р. Барт висловлюється з приводу можливих моделей есте-
тичної науки і зазначає: "Уявимо собі естетику (якщо тільки само це слово ще не зовсім знецінилося), 
до кінця (повністю, радикально, у всіх смислах) засновану на задоволенні споживача – ким би він не 
був, до якого би класу чи групи не відносився, незалежно від його культурної або мовної приналеж-
ності, - і наслідки виявляться величезними, вражаючими (начала такої естетики були закладені Брех-
том; з усіх його починань про це найчастіше забувають)" [6, 511]. Принагідно підкреслимо, що стаття 
"Задоволення від тексту" була написана Р. Бартом у 1973 році. До цього часу європейська естетика 
взагалі і французька зокрема зазнала значних змін, досить динамічно розвивалася стосовно 40–50-х 
років, коли її проблеми осмислював Брехт. Проте для Р. Барта напрацювання німецького драматурга 
виявилися не лише актуальними, а й теоретично значимими, тобто такими, що не вичерпались навіть 
на початку 70-х років.  

Зазначимо, що, окрім посилання на теоретичну позицію Б. Брехта, в численних статтях Р. Барта 
присутнє цитування творів Брехта-драматурга. Р. Барт використовує окремі цитати з п’єс німецького 
драматурга та посилається на поведінку героїв його творів в процесі аргументації якихось положень. На 
нашу думку, аналізуючи вплив Б. Брехта на світоставлення Р. Барта, слід визнати, що саме німецький дра-
матург обумовив підвищений інтерес французького постмодерніста, по-перше, до проблем соціальної наси-
ченості чи соціальної зорієнтованості мистецтва, а по-друге, до митців, котрі в тій чи інший формі, дотичні 
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до розробки означеної проблематики мистецтва минулого століття. Саме завдяки цьому стає зрозумілим 
інтерес Р.Барта до творчості видатного радянського кінорежисера Сергія Ейзенштейна (1898–1948). 

Зацікавленість соціальними вимірами чи соціальною функцією мистецтва закономірна і сама по 
собі. І в силу того, що феномен "соціальність" - в широкому його значенні – має чимало важливих дотич-
них проблем, серед яких безпосередньо до мистецтвознавчого аспекту належать, наприклад, проблема 
соціального замовлення як мотиву творчості та проблема ангажованості митця і мистецтва в цілому. Роз-
криваючи інтерес Барта до особистості і творчості Брехта, не слід цей приклад розглядати як поодинокий 
факт в логіці розвитку французької естетики чи мистецтвознавства 50-70-х років, оскільки низка тодішніх 
гуманітаріїв саме означені проблеми визначали як наріжні у формуванні національної культури. У такому 
аспекті позиція Р.Барта перегукується з естетико-мистецтвознавчими шуканнями А.Камю (1913–1960), 
Ж.-П.Сартра (1905–1980), М.Дюфренна (1910–1995). В означеному контексті слід наголосити, наприклад, 
на шведській доповіді А. Камю (14 грудня 1957 р.), в контексті якої загострилася проблема ангажованості 
(від фран. – engagement - залучення) людини, митця чи мистецтва. Поміркована позиція А.Камю щодо 
феномена ангажованості не співпадала з гострим відстоюванням ангажованості Сартром, котрий на-
голошував на ній як на своєрідному транскультурному феномені. 

Протягом наступних десяти років (після 1957 р.) на теренах французької гуманістики велися гострі 
дискусії, учасники яких об’єднувалися навколо двох популярних і впливових журналів "Tel Quel" та "Revue 
d’esthetique". На сторінках журналу "Tel Quel", який був заснований у 1960 році письменником Філіппом 
Соллерсом, поряд з Ж.-П. Фаєм, Ю. Кристєвою, Ж. Женеттом активно друкувався і Р.Барт. Журнал мав ліву 
орієнтацію, виступав і загалом проти буржуазної дійсності, і конкретно - проти традицій класичного рома-
ну, авторів якого звинувачували в апологетиці буржуазності. Певний час "телькелісти" - в їх числі і Р.Барт – 
активно підтримували представників французького авангарду, проте пізніше повністю розчарувалися в його 
соціальних, політико-ідеологічних можливостях, оскільки самі авангардисти наголошували на "чисто" есте-
тико-художніх засадах свого руху, а саме: на експерименті з формою твору, на "відкритті" нового змісту, на 
"вихованні" принципово нової "інтелектуальної" мистецької аудиторії. 

Коментуючи роки співпраці Р.Барта з "телькелістами", Г. Косиков слушно зауважує: "…як в 
біографії самого Барта, так і в "біографії" "Тель Кель" сцієнтистський, структуралістський період ви-
явився недовгим. Незадоволена описовими установками класичного структуралізму, намагаючись 
зрозуміти не тільки те, як "зроблена" ідеологія, й те, як вона "породжується", група почала прямо 
апелювати до вчення К.Маркса, який розкрив соціально-економічні корені будь-якої "хибної свідо-
мості" [1, 581]. Підкреслимо, що особисто Р.Барт ніколи не полишав зацікавленого ставлення до мар-
ксизму, що підтверджує досить помітне в його працях різних років цитування творів та окремих ідей 
К.Маркса та Ф.Енгельса. 

Досить послідовно соціально-політичними та світоглядно-ідеологічними проблемами опіку-
валися і автори журналу "Revue d’esthetique". Активним ініціатором теоретичних дискусій виступав 
М.Дюфренн, котрий намагався "побудувати" новий статус естетики, вміщуючи її серед економіки та 
соціології. Дискусії щодо моделі "економізованої" чи "соціологізованої" естетики сприймалися окре-
мими фахівцями як серйозні спроби модернізації класичної науки. Як це не дивно, але у середовищі 
французьких інтелектуалів вважалося цілком доречним ототожнювати нову економіку, нову промис-
ловість з новим мистецтвом, забуваючи в емоційному запалі, що мистецтво розвивається за своїми 
законами і заклик до його оновлення закликом і залишиться.  

Враховуючи межі статті, ми маємо змогу лише побіжно торкнутися окреслених проблем, однак, 
на нашу думку, зробити це необхідно, оскільки творчу спадщину Р.Барта не слід відокремлювати від за-
гального простору французької гуманістики другої половини минулого століття. Певним розподілом за 
принципом "до" і "після" в історії французьких гуманітарних наук взагалі і естетики означеного періоду 
зокрема можна вважати 1968 рік – рік студентських революційних виступів, в процесі яких небайдужу, 
дійову позицію зайняла більшість інтелектуалів країни. Після травневих подій 1968 року активність тео-
ретичного опрацювання соціально-політичної проблематики в її естетико-мистецтвознавчому аспекті 
втратила свою актуальність, а початок 70-х років активізував процеси, які пізніше отримують назву пост-
модернізму. Для Р.Барта 70-і роки також виявилися вкрай важливими, оскільки саме тоді розпочинається 
заключний період його творчості, відомий як пост-структуралістський. 

Окреслюючи теоретичні орієнтації Р.Барта, підкреслюючи їх динамічність, доречно виокремити 
ще кілька його естетико-мистецтвознавчих ідей, оскільки літературознавчі пошуки теоретика проаналізо-
вані на сьогодні досить ґрунтовно. Серед естетико-мистецтвознавчих напрацювань Р.Барта підкреслимо 
його інтерес до низки питань, пов’язаних з проблемою художньої творчості, яка є і філософською, і есте-
тичною, і мистецтвознавчою, і етичною, і зрозуміло – психологічною. Останнє десятиліття проблеми зра-
зка художньої творчості прийнято відносити до міжнаукових. Ми свідомо на цьому акцентуємо, оскільки 
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Р. Барт досить впевнено досліджує конкретні зрізи означеної проблеми саме на перетині кількох гумані-
тарних наук, сміливо виходячи за межі літературознавчого аналізу. Варто визнати, що переважно він пра-
цює з прикладами з літературної та театральної творчості, але ці приклади подані у яскраво висвітленому 
чи то естетичному, чи то етичному, чи то психологічному нюансуванні.  

В означеному контексті доцільно підкреслити присутність, зокрема на сторінках статті "Дві 
критики", розміркувань теоретика щодо мотивів літературної творчості та представлення різниці між 
тим, задля чого писав Расін, та тими стимулами, що керують М.Прустом. Окрім цього, Р.Барт досить 
слушно виокремлює такі проблеми сфери художньої творчості, як "самовираження", як "психологія 
передачі почуттів у мистецтві" та "правдоподібність". Досить показовим є приклад "переведення" 
конкретного історичного факту у площину міжнаукового підходу, що його застосував Р.Барт у статті 
"Ефект реальності". 

Посилаючись на дослідження "Історія Франції" відомого французького історика романтичного 
спрямування, ідеолога дрібної буржуазії Жюля Мішле (1798–1874), Р.Барт намагається всебічно опра-
цювати таку ситуацію: "…коли Мішле, розповідаючи про страту Шарлоти Корде, про те як у тюрмі не-
задовго до приходу ката її відвідав художник, написавший її портрет, додає, що "години через півтори у 
неї за спиною тихенько постукали у невеличкі дверцята", - то ці автори (як і багато інших) вводять тут у 
текст особливого роду елементи, якими до цього часу зазвичай зневажав структурний аналіз, зайнятий 
вичленуванням й систематизацією великих розповідальних одиниць" [7, 392]. 

Р. Барт визнає, що в процесі структурного аналізу "все зайве" - зайве стосовно структури – не 
враховується. Відтак, структурний аналіз втрачає всі ті "деталі", сукупність яких створює естетико-
художнє чи художньо-психологічне тло конкретної ситуації. І в тому випадку, коли йдеться про ху-
дожній твір, назавжди втрачається його естетичне "насичення". Навіть на прикладі, запозиченому з 
"Історії Франції" Ж. Мішле, бартівські висновки досить показові: "…для відтворення подій важливе 
лише те, що після художника з’явився кат, - неважливо, ані скільки тривав сеанс, ані якого розміру 
були дверцята, ані де вони розташовувалися (проте власне мотиви дверцят і смерті, що тихенько сту-
кає у них, безперечно, володіють символічною значимістю)" [7, 393]. 

Варто віддати належне Барту, котрий визнає обмеженість структурного аналізу твору, аналізу, 
який досить часто вихолощує всі ті деталі, що олюднюють ситуацію, що перетворюють факт у подію. 
Навіть історик – в даному разі Ж. Мішле – не зміг представити догматичні події французької революції 
лише "чистими" фактами, а привніс e реальну історичну ситуацію, що супроводжувала смерть 
Ш. Корде, емоційно-чуттєве забарвлення. Що ж стосується самого Р.Барта, то у подальшому розгляді 
"ефекту реальності" він цілком свідомо не уникає наголосу на "не-структурних" складових аналізу. 

Підсумовуючи матеріал, представлений у статті, слід наголосити на необхідності подальшої 
розробки тих теоретичних ідей Р. Барта, які в силу певних обставин поки що залишилися поза увагою 
науковців. Торкнувшись деяких з них у даній статті, ми водночас вважаємо за необхідне підкреслити 
як таку, що потребує подальшого опрацювання, проблему літературних традицій, оскільки в контекс-
ті розміркувань Р.Барта досить виразно присутній літературний досвід А.-М. Стендаля, Г.Флобера, 
Е.Золя та ін. А враховуючи усталений інтерес теоретика до літературних шукань першої половини 
минулого століття, зокрема до творчості М. Бланшо, П. Валері, Е. Іонеско, Ж. Кокто та ін., доцільно 
визначити ставлення Р. Барта до динаміки руху "традиція - спадкоємність – новаторство". Певний 
потенціал зберігається і у виявленні психоаналітичного підґрунтя окремих ідей теоретика.  
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Ирдиненко Е. А. Теоретическая позиция Ролана Барта в контексте французской эстетики: 50–70-ые 

годы ХХ столетия 
В статье рассмотрены эстетико-искусствоведческие изыскания известного французского постмодерни-

ста Ролана Барта, которые отражаютпрежде всегоранний период творчества учёного. Ролан Барт в течение 
определенного времени возглавлял движение "новой критики". Среди эстетико-искусствоведческих наработок 
Р. Барта подчеркнем его интерес к широкому кругу вопросов, связанных с проблемой художественного творче-
ства, которая есть и философской, и эстетичной, и искусствоведческой, и этической, и психологической. Пози-
ция теоретика проанализирована на фоне как общих его теоретических установок, так и в соотношении с 
основными тенденциями развития французской эстетики 50–70-х годов ХХ столетия. 

Ключевые слова: структурализм, психоанализ, марксизм, эстетика, виды искусства, искусствознание, 
музыкальная эстетика, театр.  

 
Irdynenko K. Theoretical position of Roland Barthes in the context of French aesthetics: 50-70th years of 

the twentieth century 
In the article the aesthetical and art research of well known French postmodernist Rolan Bart, which reflect, first 

of al, the early period of his creativity are described. Rolan Bart during certain time was the head of the movement of "new 
criticism". Among R. Bart's aesthetical and art practices we will emphasize his interest to a wide range of the questions 
connected with a problem of art creativity which is both philosophical, and aesthetic, both art criticism, and ethical, and – it 
is clear – psychological. The position of the theorist is analyzed against his general theoretical installations and in the ratio 
with the main tendencies of development of the French aesthetics of the 50 – the 70 th years. 

It is worth to write, that Barthes's ideas and his approach to writing evolved over the course of his career, and 
critics often discuss his works in terms of four stages in his critical thinking. In the first stage of his career, Barthes, 
influenced by the ideas of Sartre and Karl Marx, demonstrates a strong interest in issues of language, its relationship to 
historical and social context, and its relationship to power. In these works he developed his notion of écriture, the aspect of 
discourse in which the author's social and historical context imbues his or her writings with unintended meanings that are 
revealed in structural analysis. In Mythologies Barthes analyzed aspects of contemporary French culture–for example, 
advertising, travel guides, and professional wrestling–to explore ways in which they support a bourgeois worldview. The 
next phase of Barthes's career, which also marked the high point of Structuralism in France, is a rigorously theoretical one 
and includes his famous 1964 essay "Eléments de sémiologie" (published in English as Elements of Semiology).  

Encompassing the ideas of Saussure, Roman Jakobson, and other noted linguists, Barthes theorized about the 
role of language versus that of speech. To Barthes, language is based on an abstract set of rules and conventions 
regulating verbal and written communication, whereas speech refers to individual instances of how that language is 
used. The third phase of Barthes's career, influenced by French theorists Jacques Derrida and Julia Kristeva, marks a 
shift in his thinking from Structuralism to Post-Structuralism in the 1970s. In such works as S/Z and The Pleasure of the 
Text, Barthes stresses the idea that literary texts contain multiple and shifting connotations, and are therefore open to a 
number of possible interpretations. He also distinguishes between "readerly" and "writerly" texts: the former refer to 
common areas of knowledge and accommodate traditional interpretation, while the latter are more open and invite the 
reader to fill in gaps and make intertextual connections in the process of reading. The final phase of Barthes's career, 
which includes his autobiography, Roland Barthes (1975; Roland Barthes by Roland Barthes), as well as A Lover's 
Discourse, Le chambre claire (1980; Camera Lucida), and Incidents (1987; Incidents), is a more personal one. In these 
works, Barthes writes about his diverse intellectual interests, from literature to travel, and photography, in a more 
meditative and introspective style.  

Key words: structuralism, psychoanalysis, Marxism, aesthetics, art forms, art studies, musical aesthetics, theater. 
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ВІДЧУЖЕННЯ ЯК МЕХАНІЗМ ВЗАЄМОДІЇ ГЛОБАЛІЗАЦІЇ І КУЛЬТУРИ 
 
Автор розглядає феномен глобалізації крізь призму взаємодії цивілізації та культури. Особливу 

увагу приділено аналізу нерозривно пов’язаної з глобалізацією проблеми відчуження, яка конкретизує 
розуміння глобалізації. 

Ключові слова: глобалізація, відчуження, соціум, людство, криза. 
 
Глобалізація, безсумнівно, суперечлива за своєю сутністю. З одного боку, вона є одним з варі-

антів, передвіщених "Римським клубом", зокрема А. Печчеї, об’єднання людства в співтовариство. 
Відзначимо одразу, що соціум і співтовариство – дві близькі, можливо, за смислом, але далеко не од-
накові за змістом дефініції. Соціум – дещо абстрактне визначення людства, охопленого системами 
соціальних відносин. Співтовариство ж передбачає значно більш гармонійне, продуктивне, антропо-
логізоване об’єднання людей у певну спільність, систему взаємодій. Зазначимо, що це, до речі, і мав 
на увазі "Римський клуб". Відтак, глобалізація – це природний феномен соціуму, який виникає тоді, 
коли соціум зазнає певних труднощів у реалізації власних цілей. Крім того, вони постійно збільшують-
ся, Наприклад, це такі труднощі: енергетична криза; локалізація певних конфліктів; зіткнення етнічних, 
культурних, особливо релігійно-конфесіональних інтересів тощо. Вони вимагають об’єднання. З цієї 
точки зору, глобалізація може поставати як свого роду соціальна закономірність або ж, висловлюючись 
більш філософськи, – як соціально необхідна. Але наявність глобалізації в аспекті необхідності й зумо-
вленості всім попереднім розвитком соціуму та цивілізації абсолютно не звільняє її (глобалізацію) від 
наявності зовсім протилежних інтенцій. Мається на увазі, що глобалізація, звичайно, є подоланням 
бар’єрів між етнокультурними групами, цілими націями. У цьому плані вона змушена приводити ту чи 
ту націю або етнокультурну групу до ситуації відчуження. Без цієї дефініції процес глобалізації зрозу-
мілий і проаналізований не може. Саме станнє зауваження і актуалізує наше дослідження. Отже, мета 
статті – проаналізувати особливості такої філософської категорії, як вітчуження, без якої неможливе 
розуміння механізмів взаємодії глобалізації і культури. 

Глобалізація, безсумнівно, ґрунтується на подоланні деяких тяжінь, причому тяжінь, що вко-
рінені в історії тієї чи тієї соціокультурної групи або нації. Нація, що прагне або вимушено йде до 
ситуації глобалізації, змушена деякою мірою, а іноді значною переглянути свої духовно-ціннісні, 
традиційні, а іноді антропологічно зумовлені традиції та основи. І ось цей перегляд генезису, що ви-
никає як необхідність, дуже часто, можна навіть сказати – закономірно й практично завжди – відбу-
вається досить хворобливо. Це, у свою чергу, породжує низку соціокультурних проблем, які далеко 
не завжди піддаються однозначному розв’язанню або виходу. 

Крім того, проблема глобалізації пов’язана з проблемою культури як такої, хоча б тому, що 
глобалізація є не стільки культурним, скільки цивілізаційним процесом. А тому сутність глобалізації 
розкривається тільки в полі взаємодії цивілізації та культури. 

Тут нам необхідно повернутися до проблеми відчуження, без якої глобалізація розглянута бу-
ти не може. Відчуження – це класична філософська категорія, постульована ще в межах німецької 
класики достатньої мірою в І. Канта, але повноцінно і вичерпно розроблена у "Феноменології духу" 
Г. Гегеля. Відчуження – дуже складна й серйозна градація переходу сущого у свою протилежність. 
"… дух розпадається на два світи: перший – це світ дійсності або світ самого відчуження духу, а дру-
гий світ – це світ, який дух, піднімаючись над першим, будує собі в ефірі чистої свідомості. Цей дру-
гий світ протилежний відчуженню, тому від нього не вільний, а скоріше є тільки другою формою 
відчуження, яке в тому й полягає, що володіє свідомістю у подвійних світах " [1]. Звичайно, це діале-
ктична категорія, як і все, що було в німецькій класиці. Але зазначимо одразу, що, незважаючи на всі 
зусилля сучасної філософії, починаючи від постмодерну й аж до аналітичної філософії, діалектику 
ніхто не відміняв. Тому варто згадати гегелівську позицію щодо відчуження. Відчуження, за Гегелем, 
не втрата власної якості повністю, а деяка взаємодія, перехід цієї якості у свою протилежність, фікса-
ція цієї протилежної якості в інакшому об’єкті. Іншими словами, відчуження, згідно з Гегелем, це: 
а) взаємодія, б) взаємоперехід, в) кардинальна зміна сутності первісного об’єкта. 

Проблемі відчуження приділяв багато уваги К. Маркс. Він вказував, що "безпосереднім нас-
лідком того, що людина відчужена від продукту своєї праці, від своєї життєдіяльності, від своєї родо-
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вої сутності, є відчуження людини від людини. Коли людина протистоїть сама собі, то їй протистоїть 
інша людина. Те, що можна сказати про відношення людини до своєї праці, до продукту своєї праці й 
до самої себе, те ж можна сказати й про відношення людини до іншої людини, а також до праці й 
предмета праці іншої людини" [2, 163]. 

Це поняття повністю застосовне до поняття "глобалізація", яка, об’єднуючи соціумні групи, 
об’єднуючи культурні спільноти, водночас змушує їх взаємно переходити і почасти підлягати мутації. 
Тобто глобалізація в будь-якому випадку – це певна мутація. З іншого боку, повертаючись до категорії 
відчуження, слід підкреслити, що саме собою відчуження не може бути інтерпретовано як суто негатив-
ний процес. Відчуження є необхідність зміни. І тут прикметно згадати, що А. Печчеї у відомій книзі 
"Людські якості" [3] підкреслював, що один з глобальних проектів людства, яке укрупнюється й прагне 
до співтовариства, – це заміна зростання розвитком. Іншими словами, екстенсивне зростання людство 
вичерпує й змушене погодитися з тим, що тільки розвиток є можливістю його (людства) виживання. 

Якщо виходити з цієї логіки, то відчуження, очевидно, і є версією згаданого переходу зрос-
тання в розвиток. З іншого боку, саме слово "відчуження" передбачає глобальну зміну самості. І ця 
позиція навряд чи може зазнати виключної констатації або нейтральної оцінки. 

Продовжуючи логіку дослідження, ми повинні підкреслити, що глобалізація, розглядувана як 
процедура відчуження, хай навіть шляхом переходу зростання в розвиток, у будь-якому разі починає 
впливати на ситуацію в культурі, більше того, цей вплив виявляється домінуючим.  

Тут необхідно зазначити, що протиріччя між цивілізацією й культурою також є полем достат-
ньої напруженості, яка може загрожувати перспективам людського розвитку. Якщо висловлюватися 
більш жорстко – може загрожувати власне антропній сутності людини. 

Розшифруємо це положення. Цивілізацію слід розуміти як деяку суму технологій. Тобто той кон-
гломерат, набір взаємодій або сукупних засобів, якими людство фундує себе у світі природи й забезпечує 
собі повноцінний та наростаючий тиск над цим світом. У даному випадку цивілізація піддана явищу лі-
нійного прогресу, який у більш пізні епохи може розглядатися як вертикальний прогрес у зв’язку з при-
скоренням соціального часу, яке наростає. Водночас це наростання соціального часу й тиск суми 
технологій над антропною сутністю людини, звичайно, не може бути розцінене як однозначно позитивне. 
Більше того, поза всяким сумнівом, воно містить у собі загрози, які також повинні бути осмислені. 

Повертаючись до згаданої книги А. Печчеї, підкреслимо, що він вбачав вихід з цивілізаційно-
го наростання тільки в одному. Тут ми практично повторюємо його думку про те, що людські якості 
повинні бути адаптовані до наростаючого цивілізаційного тиску, тільки завдяки цим якостям людство 
може зберегти себе та подолати деяку необхідність відчуження від себе самого, яка наростає. Печчеї 
розглядав коріння глобальної кризи в кризі самої людини: "Проблема в самій людині, а не поза нею, 
тому й можливе вирішення її пов’язане з нею; найбільш важливими, від чого залежить доля людства, 
є людські якості" [3, 44–45]. Ми невипадково згадуємо тут цю прогностику – з тієї простої причини, 
що вона не тільки починає здійснюватися, а й, схоже, повністю наявна.  

Так ось, технологічна сума представленого вертикально цивілізаційного прогресу, безсумнів-
но, не корегує з ситуацією культури як такої хоча б тому, що значно меншою мірою, ніж цивілізація, 
культура зазнає темпорального наростання. Культура не прискорює свого руху залежно від чергового 
технологічного прориву. Якщо цивілізація, по суті, це стріла часу, яка рухається від нижчих стадій 
прогресу до дедалі наростаючих технічних, то культура практично розуміється як деякий простір, у 
якому живе, функціонує та перебуває в ситуації саморуху людська духовність. Ось саме духовно-
ціннісна сутність культури і вступає в протиріччя з цивілізацією, яка розуміється так, як уже сказано 
вище. Саме ця сутність культури є найбільш уразливою в ситуації глобалізації, яку розуміють як ци-
вілізаційний феномен. У цьому зв’язку, коли ми розглядаємо глобалізацію, ізолюючись від проблем 
культурного простору, ми можемо констатувати її як феномен позитивний, завдяки якому людство 
спільно може подолати виклики, що виникли перед нею. Але як тільки ми розглядаємо глобалізацію в 
її взаємодії з культурою, то деяка футурологічна ейфорія, природно, починає знижувати свій градус. 
Можна сказати й більш жорстко: глобалізація достатньою мірою несе такий самий відсоток спасіння 
для людства, як і загрозу. Культура зазнає руйнування, хоча, на відміну від інших сутностей, поро-
джених соціумом та антропним світом, культура має можливість самовідновлення. І це єдина втіха. 

Говорячи про проблему взаємодії цивілізації та культури, ми не маємо права не звертатися 
знову до антропної сутності людини. Тобто до тих самих якостей або ж атрибутів, які плекалися в 
людині з моменту її встановлення й до точки повноцінного Homo sapience, який пережив кілька тех-
нічних революцій і який знаходиться на сьогодні в стадії постіндустріального, а вже, мабуть, й надін-
дустріального суспільства. Коли ми торкаємося проблеми антропної сутності або людських якостей, 
ми змушені зазначити, що є кілька атрибуцій, які визначають ці антропні якості. Це, по-перше, здатність 
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людини до рефлексії; по-друге, здатність людини до самосвідомості; по-третє, можливість до спілкування 
або діалогу, яка виникає завдяки рефлексії і самосвідомості. Поза цим людина не може бути розглянута як 
психофізіологічна істота, адже в цьому випадку нічим би не відрізнялася від розряду вищих ссавців. Реф-
лексія, у будь-якому випадку як усвідомлення свого "я" і усвідомлення становища цього "я" у світі, апе-
лює до морально-етичних складників. Адже людина, яка усвідомлює себе як "я", є одночасно людиною, 
яка формує судження над собою, той самий вирок над власною дійсністю, поза якою Homo sapiens просто 
не досяг би того рівня, на якому він перебуває в теперішній момент. Етично-моральний бік рефлексії є 
суто культурним атрибутом, оскільки саме культура фундує моральний простір, в якому єдино можливе 
виникнення ціннісного відношення буття. А тому рефлексія є ні що інше, як реалізація морально-
ціннісного ставлення людини до себе, до буття й людського світу в цілому. 

Звертаючись до проблеми самосвідомості, ми знову ж стикаємося з тим, що, володіючи можливі-
стю рефлексії, людина усвідомлює не тільки себе як суб’єкта у світі й бутті, вона пізнає себе як суб’єкта 
цілепокладання. Іншими словами, вона цілепокладає дещо, рухається до цієї цілі, реалізує її і водночас 
повинна була б судити про це з точки зору моральності та ціннісних орієнтацій. На жаль, саме тут і міс-
титься певний виклик. Оскільки світ глобалізований, в розмиті поля ціннісних орієнтацій, а моральність 
уже зовсім не є базовою презумпцією індивіда, який перебуває в бутті. Глобалізація, розмиваючи межі, 
ніби затемнює горизонт рефлексії і самосвідомості. Рефлексія і самосвідомість стають радше потенційно 
можливими, ніж актуально наявними. І в цьому ще одне з базових протиріч, що виникає у зіткненні циві-
лізації і культури, або в ситуації домінування глобалізаційних процесів над культурними. Коли ми гово-
римо про здатність до спілкування або діалогу людини, яка рефлексує і самоусвідомлює, тут ми знову 
вступаємо до небезпечної зони й змушені повернутися до дефініції відчуження. 

Справа в тому, що відчуження неминуче є відношенням й до себе, й до іншого об’єкта – як до 
об’єкта стороннього. Це знаменитий постулат ще німецької класики, знаменитого кантіанського "я" – 
"не я": будь-яке відчуження від мене сприймається як "не я", а тому сама ситуація відчуження є ситу-
ацією сприйняття іншого як чужого. Цілком зрозуміло в цьому випадку, що чужий або інший, який 
сприймається як чужий, навіть я сам, відчужений від мене самого, сприймається як не-дружній. У 
цьому випадку спілкування – це не взаємоперехід морально-ціннісних якостей, а лише певного роду 
адаптація до чужого, прихований, а іноді й відвертий захист від чужого. Коли розмивають межі етніч-
них, культурних та національних просторів і виникає феномен глобалізації, тоді протиріччя "я" – "не я" 
або "я" – "чужий" наростає з особливою силою. У зв’язку з цим глобалізація, з одного боку, збігається з 
прогнозом "Римського клубу", захищаючи людство від наростаючих природних, екологічних, економі-
чних та подібних криз; з іншого боку, вона не захищає людство від, власне, нього самого й не дає мож-
ливості цьому людству реалізувати те, що в нього закладене самою антропною основою його буття. 
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Филиппов В. Л. Отчуждение как механизм взаимодействия глобализации и культуры 
Автор рассматривает феномен глобализации сквозь призму взаимодействия цивилизации и культуры. 

Особое внимание уделено анализу неразрывно связанной с глобализацией проблемы отчуждения, которое кон-
кретизирует понимание глобализации. 

Ключевые слова: глобализация, отчуждение, социум, человечество, кризис. 
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The author studies globalization phenomenon through the lens of interaction between civilization and culture. 
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Globalization is certainly contradictory in its essence. On the one hand, it is one of the variants of mankind 
unification in the community, as predicted by The Club of Rome and by A. Peccei in particular. We should note that 
society and community are two definitions, close by meaning, but not identical by content. Society is an abstract 
definition of humanity covered with systems of social relations. Community suggests a much more balanced, much 
more productive, much more antropologized association of people into a certain unity, a system of interactions.  

Thus, globalization is a natural phenomenon of the society, which occurs when society is experiencing some 
growing difficulties in the implementation of its own goals.  

Globalization can be a kind of a social regularlity, or, speaking more accurately, socially required.  
Alienation is a classic philosophical category postulated in the period of the German classics to a sufficient 

degree by Kant. But it was completely, and, one might say, exhaustively developed in the "Phenomenology of Spirit" 
by Hegel. Alienation is a very complex and very serious gradation of transition things into its opposite.  

This concept can be applied to the whole concept of globalization. Bringing together social groups, bringing 
together some cultural communities, at the same time it makes them exchange and mutate, i.e. globalization, in any 
case, is a certain mutation. On the other hand, going back to the category of alienation we should emphasize that 
alienation itself can not be interpreted as a purely negative process. Alienation is a need for change.  

It should be emphasized that globalization, viewed as a kind of alienation process, even replacing growth by 
development, in any case, is beginning to have an impact on the situation in culture; in fact, this effect proves to be 
dominating.  

It should be noted that the contradictions between civilization and culture are also a field of certain intensity 
that can threaten the prospects of human development.  

Speaking about the problem of interaction of civilization and culture, we have no right not to go back to the 
anthropic nature of man.  

When we address the issue of anthropic nature or human qualities, we have to note that there are several 
attributions defining these qualities. The first is the ability of a person to reflect, and secondly, the ability of people to 
self-awareness, and the third is the ability to communicate arising due to reflection and self-awareness.  

Turning to the issue of self-awareness, we can see that being able to reflect, a person is naturally aware of 
him/herself as a subject, present in the world, but he explores him/herself as the subject of goal-setting. In other words, 
s/he makes a goal, starts moving toward this goal, realizes it at the same time would have to judge it from the point of 
view of morality and values. Unfortunately, that is a challenge. Since in the globalized world, where boundaries of 
values are vague and morality is not the basic presumption of a living person, globalization blurs these boundaries and 
makes the horizon of reflection and self-awareness opaque. Reflection and self-awareness become potential rather than 
actually being present. And that is one more of basic contradictions appearing in collision of civilization and culture, or 
in the situation of globalization processes domination over cultural ones. 

Alienation is treatment of both oneself and other objects as alien ones. That is a famous statement of the German 
classics, the famous Kant’s "I" – "not I". Any alienation from me is experienced as "not me", so the situation of alienation 
itself is experiencing the other as alien. Quite clear in this case is that alien or other perceived as alien is perceived as hostile. 
In this case communication is not an exchange of morally axiological qualities, but a certain adaptation to the alien and a 
concealed though sometimes undisguised defence from the alien. When the boundaries of ethnic, cultural and national spaces 
are blurred and there is the globalization process, the opposition between "I" – "not I" or "I" – "the alien" becomes stronger. 
Thus, on the one hand, globalization complies with The Club of Rome prognosis, protecting the mankind from the increasing 
natural, ecological, economic and other crises. On the other hand, it does not protect the mankind from themselves and does 
not allow the humanity to realize what has been laid in its foundation by the anthropic basis of its being. 

Key words: globalization, alienation, society, humanity, crisis. 
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КАТЕГОРІЯ СТРУКТУРИ ТА ЇЇ ДЕКОНСТРУКЦІЯ 

ЯК ЖЕСТИ ТРАДИЦІЙНОЇ КУЛЬТУРИ: 
НА ПРИКЛАДІ КИТАЙСЬКОГО ПОСТМОДЕРНУ 

 
У статті обґрунтовується думка про архетипні витоки некласичного дискурсу Заходу в 

традиційній культурі Сходу. Автор виводить постмодерний жест деконструкції з динамічної стру-
ктури поліцентичного космосу китайської культури, сформульованої за моделлю "фокус-поле". 
Принципи балансу та комбінаторності, що лежать в основі конфуціанського центризму, є базою 
для становлення у ХХ ст. феномена китайського постмодерну в мистецтві (література "мозаїки 
спогадів"). 

Ключові слова: традиція, структура, центризм, космос, баланс, комбінаторність, "фокус-
поле", постмодерн, деконструкція. 

 
Посилення діалогу Сходу і Заходу у контексті нового універсалізму потребує актуалізації тих 

концептів, які мають дотичність до філософії модерну, але не в радикальному європоцентричному 
варіанті фалологоцентризму (Ж. Дерріда) або тотального структуралізму, а в органічній версії синте-
зу раціональності і традиції, духу та розуму, що демонструють, зокрема, сакральні культури східних 
регіонів. Однією із ключових характеристик картини світу у традиційних культурах (у першу чергу, 
культурах Далекого Сходу) є поняття Структури. Структура – це цілісне системне утворення, що 
складається з певної налагодженої конфігурації елементів, поєднаних внутрішніми зв’язками. У се-
мантичному топосі культури Структура посідає місце уявного Центру, піддається сакралізації та не-
рідко сприймається як серединний осередок священного, від якого святість поширюється 
радіальними колами, послаблюючись мірою наближення до центру.  

Культури з пріоритетною цінністю Структури характеризується, відтак, центризмом. В різних 
типологіях (зокрема, у структурній антропології К. Леві-Стросса) "центровані культури" також мо-
жуть носити назву "синхронічні" ("холодні", "статичні", "жіночі"). До таких однозначно належать 
первісні й стародавні культури, традиційні (до-модерні) культури Сходу, релікти сучасних міфориту-
альних культур. Окремі риси центрації несе й інноваційна західноєвропейська культура, особливо до 
епохи Відродження.  

Традиційний китайський архетип Структури тісно пов'язаний з математикоподібними уяв-
леннями про будову Дао за текстом "І цзин" та, відповідно, їх накладаннями на адміністративний 
устрій країни, композицію музичних ансамблів та особистісний стиль життя китайців. Синтез музики 
і математики дав у традиційному Китах колосальний філософський сплеск, коли Структура набуває 
остаточного логічного оформлення. Відбувається це у період "осьового часу", або "суперництва ста 
шкіл" (для Китаю – це період Чжаньго, або "воюючих царств", IV ст. до н.е.). Структура виникає на 
ґрунті традиційної китайської діалектики як умоглядно-спекулятивна метафізична категорія тріади 
Інь-Ян-Цзи (чоловіче-жіноче-дитяче, або Небо-Земля-Людина) як основи устрою світу, пронизаного 
іманентним порядком Дао. Водночас така структура освячена музикою і ритуалом, основою якого й 
було музичне мистецтво тону Жовтого Дзвону – символу Дао.  

Соціально-етично спрямований ритуал забезпечував гармонію усіх складових космосу за ра-
хунок сакральної музики, що мала космологічний підтекст та передбачала презентацію еманації Все-
світу (люй-люй) як гармонійний ієрархічно ниспадаючий мелодійний ряд злиття/розведення 
чоловічого і жіночого початків (хуньдунь). Показово, що звук виходить із Центру структури Шляху 
(топосу Дитини), опустіле місце якого посідає мудрець (цзи) як головний настройщик соціуму. Таким 
чином, філософ постає центром Структури Шляху, що надає усій структурі онтологічного й одночас-
но епістемологічного характеру, синтезуючи у її складі містичні, інтелектуальні, соціально-політичні 
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та художні компоненти. Така Структура, на відміну від західного модерну, є органічним утворенням, 
що збалансовує раціональність медитативністю та дисципліною духовної практики. З іншого боку, 
вона є достатньо гнучкою і легко піддається розшаруванню, яке відбувається у формі традиційної 
комбінаторності китайської ментальності, схильної до ви будови різноманітних класифікаційно-
аналітичних схем. Саме тому у надрах модерно-традиційного Китаю в останні десятиліття ХХ століт-
тя починає розвиватися постмодерн, що фактично являє собою органічну єдність авангарду із власне 
постмодерном (за Тан Сяобіном, мова йде про "залишковий модернізм", що становить трансформо-
вану версію авангарду).  

Комунітарний дискурс китайської общинності з його ідеями розчинення суб’єкта у колективі 
через родову пам’ять та народження дітей (семантика сім’ї як плоду гранату) традиційно сприймався 
європейською свідомістю як вияв абсолютного деспотизму та уніфікації (Й.-Г. Гегель, Д. Монро, Р. 
Едвард, М. Елвін, С.-К. Янг та інші). Зокрема, відоме твердження Г.-В.-Ф. Гегеля щодо смерті 
суб’єкта у Китаї: "Моральні розмежування і вимоги виражаються у вигляді законів, але таким чином, 
що суб'єктивна воля управляється цими законами як якоюсь зовнішньою силою. В особливостях ха-
рактеру, свідомості, формальної свободи не проявляється нічого суб'єктивного. Справедливість ви-
значається тільки на основі зовнішньої моралі, а уряд діє лише як такий, що володіє прерогативою 
примусу ...На Сході мораль теж є предметом позитивного законодавства, і, хоча моральні приписи 
(сутність їх етики) можуть бути досконалими, те, що повинно було б бути внутрішніми суб'єктивни-
ми відчуттями людини, перетворене в об'єкт зовнішнього регулювання ... Ми підкоряємося, оскільки 
те, що потрібно від нас, відповідає нашому внутрішньому схваленню, там же до закону ставляться як 
до чогось першопочатково абсолютно вірного, що не вимагає суб'єктивного підтвердження" [1, 112].  

Звідси – заперечення за традиційним Китаєм суб’єкта, що повністю розчиняється у Структурі як 
"порожня" (контекстуальна) людина. Між тим, відмова від егоїзму ще не означає відмову від особисто-
сті. Блискучу спробу спростувати європоцентричні егоїстичні стереотипи здійснив американський си-
нолог Роджер Еймс, який на основі проекції суспільно-політичного порядку на особистісний обчислив 
антропологічну модель Китаю за зразком політичної організації Піднебесної. Адміністративний устрій 
Тянь Ся являв собою ієрархічну сонячну систему центроспрямованої гармонії зон (регіонів у-фу) з ар-
хетипами пошани навколо центрального фокусу ("імператорська" зона) у бік подальшого зменшення 
напруги на колові області: "удільну", "підкорену", "варварську" та "дику".  

Архетипом цієї моделі є концепт "фокус – поле", що протиставляється моделі "частина – ціле" 
[2]. В останній частина сприймається як окремий елемент загального, що стосовно останнього набу-
ває інструментального значення і усвідомлюється тільки у поєднанні з іншими складовими. Ціле бі-
льше частин, воно обмежує їх креативний потенціал. Крім того, у структурі мозаїки не вловлюється 
момент інтеракції (внутрішнього іманентного взаємозв’язку) часток: цінною постає тільки їх конфі-
гурація у систему. У моделі "фокус – поле" кожна частина поля є пластичною та гнучкою, вони взає-
мно доповнюють одне одного, безперервно розвиваються та втілюють ціле. Кожна частинка фокусує 
у собі всі інші, будучи одночасно і загальним, й одиничним вираженням універсуму. Фокусація осо-
бистості є результатом особливого типу структури, коли кожна її частка є одночасно центром, і всі 
частки-центри пов’язують між собою центробіжні тенденції (пор. з хрестоматійно відомим лозунгом 
постмодерну від Ж. Дерріда про реконструкцію Структури: "Центр не є центр").  

Осердям індивідуального буття як мікрокосму є сімейний ритуал (лі), навколо якого утворю-
ється монада індивіда. Реалізуючи себе як монаду, він реалізує ціле і навпаки: "В цілому можна стве-
рджувати, що кожне… поле складається з ряду центрів, кожен з яких прагне використовувати інші 
центри. "Я" як глядач є одним із центрів. Загальний баланс усіх змагальних прагнень визначає струк-
туру цілого, і ця загальна структура організована навколо того, що я називаю балансуючим центром" 
[2]. Очевидна типова мобільна структура динамічного балансу, яка дозволила марксистам говорити 
про зачатки в Китаї діалектики, синергетикам – про зародки тут принципу додатковості Н. Бора (вті-
леного в ідеї балансу, що іменується кулінарною справою за гармонійним рецептом – так зване "хе"), 
а нам – про органічну схильність китайської культурної диспозиції до дискурсу постмодерну з її роз-
біркою-збіркою структури у бік автономізації елементів. Звідси – особливий науковий інтерес, який 
становить дослідження прообразів умонастроїв постмодерну (структурної "ломки") в традиційних 
культурах, тобто – у центрованих топосах Структури. 

Відповідно до висловленого вище, метою нашого дослідження є структурний аналіз тради-
ційної культури Китаю як простору переходу від модерної центрації до постмодерної деконструкції з 
особливим акцентом на сучасному стані китайського життєсвіту. 

Виконання зазначеної мети залежить від здійснення наступних завдань:  
• Структурний аналіз центрованої будови традиційної та модерної культури Китаю. 
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• Експлікація латентних мотивів деконструкції Структури у китайському постмодерні. 
Головною ознакою структурного образу світу, що вибудовує традиційна картина світу, є сис-

темна концентричність. Світ уявлявся розумно влаштованим, гармонійним, упорядкованим та перед-
бачуваним цілим (Космосом), складовими частинами якого були функціонально виправдані і, 
більшою чи меншою мірою, знеособлені елементи. Такий світ протиставляв себе і свій священний 
порядок стихійному безладу первісних сил природи (Хаосу), страхітливі і темні образи якого пері-
одично давали про себе знати через екстатичні містеріальні рухи в космічних культурах на зразок 
античних діонісій/вакханалій та через потворних персонажів архаїчної тератології в "олімпійській" 
ясності розвинутих міфологічних систем.  

Традиційна структура космосу нагадувала своєрідну систему концентричних кіл, що нерідко 
набували свого просторового вираження. Зміст даної структури визначався аутентичною (нерефлик-
сивною) традицією, відтворюваною через ритуал та міф – інституції, що сприймалися апріорно, як 
правила гри, що не обговорюються, на підставі повної тотожності норм культури і потреб суб’єкта як 
маніфестанта традиції (фундаментальної особистості) [3; 4]. В орієнтовному осерді даної структури, 
ніби у фокусі перетину усіх її радіусів, знаходилася певна світоглядна або соціокультурна одиниця 
(Структура), що умовно приймалася за Центр (вдаємося до застосування даних висловів – Центр і 
Структура – з великої літери у якості культурологічних категорій). Поняття "Центр" передбачало не-
розривну єдність профанних і сакральних, фізичних і метафізичних вимірів людського існування та 
сприймалося носіями традиційної культури як у прямому, географічному розумінні, так і в перенос-
ному, духовному (виходячи з міфологічної географії).  

У коловій системі виділяються два головні концентричні кола, формується бінарна структура 
універсуму, в якому держава усвідомлюється як певний соціальний Космос, що є відображенням 
трансцендентної гармонії космосу біологічного (наприклад, давньоєгипетська деспотія, месопотамсь-
ке місто-держава, Священне Ізраїльське Царство, імперія Тянь Ся – Піднебесна в Стародавньому Ки-
таї, країна Ніхон в Японії, Римська держава – лат. "земне коло" – Orbis Terrarum тощо). Голова 
держави (фараон, цар, імператор) сприймався як свого роду alter ego божественних сил, живе втілен-
ня Абсолюту (син Ра, правнук Аматерасу, нащадок Марса і т.д.), тобто – гарант космічності світобу-
дови. У межах державного ладу сакральне начало уявлялося майже буквально, як радіальне 
поширення святості, як її випромінювання з певного центру (піраміда в Єгипті і доколумбовій Аме-
риці, зикурат в Месопотамії, адміністративно розташовані "серединні царства" в Стародавньому Ки-
таї, послідовність храмових приміщень на одній вісі від входу до вівтарю у храмах-чайтья чи 
"парасольок" на одному вертикальному зонді в ступах Стародавньої Індії, храм Соломона в Ізраїлі, 
легендарна земляна межа священної території Риму – лат. "pomerium" тощо).  

Наразі перейдемо безпосередньо до Китаю. Життєвий світ даосько-конфуціанської традиції 
кипів навколо певного Уявного (в розумінні Ж Лакана) Центру, яким виступали Серединні Царства – 
князівства у серединній течії рік Вей і Хуанхе, що стягували до себе усю відповідним чином структу-
ровану на "зони" варварську периферію. Причому ступінь "дикості" зростала мірою віддалення від 
Центру: відповідно, будь-які центробіжні тенденції сприймалися як загроза хаосу і загибелі країни 
(що особливо яскраво помітно на прикладі "осьового часу" в Китаї – епохи "воюючих царств" або в 
пізніших теоріях про суспільну деструкцію у працях представників китайської суспільно-політичної 
думки доби вестернізації).  

Адміністративний поділ імперії Тянь Ся проектувався на біологічний космос як відображення 
соціального. В структурі Дао космогонічним центром Всесвіту є сформоване на перетині жіночої го-
ризонталі Інь та чоловічої вертикалі Ян "дитяче місце" (цзи), яке, за міфологічним переказом, в онто-
логічному сенсі повинен посісти філософ як гарант космічності світобудови (звідси – традиційні 
прізвища китайських мудреців: Кун фу цзи, Лао цзи, Чжуан цзи тощо). На основі прадавньої практи-
ки ворожіння ІІ – І тисячоліття до н.е. та створеної на базі її тлумачень книги "І цзин" тотальна мно-
жина "1000 речей" Всесвіту укладається у послідовну форму еманаційного ряду: Дао народжує одне 
(ци), одне народжує два (Інь та Ян), два народжують три (триграму "Небо – Землю – Людину", роз-
ширену до гексаграми), три народжують увесь світ, – що, у свою чергу, розпадається на п’ять елеме-
нтів: дерево, воду, вогонь, метал, землю, воду).  

Наявність чітко підпорядкованих одне одному ієрархічно розташованих рядів еманації в кос-
могонічних уявленнях виражає ідею множинності, динамічної різноманітності світу буття та, з іншо-
го боку, його збалансованої структурованості. Світ постає як система, здатна до самоорганізації та 
саморозвитку. Системний порядок як втілення архетипу Структури не є метафізичною трансцендент-
ною силою, привнесеною ззовні (що вигідно відрізняє "протоструктуралізм" китайської цивілізації 
від тотальності західного модерну). Він іманентно притаманний світові, кращим способом пізнання 
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якого постає класифікація – поділ цілого на окремі елементи за принципом моделі "фокус – поле", де 
кожен окремий елемент фокусує у собі всі інші елементи і ціле як таке, будучи мікроцентром і балан-
суючи навколо інших мікроцентрів із загальною тенденцією до Макроцентру. Знаменитий вислів 
Сима Цяня: "Класифікуючи, можна пізнати", – стає символом традиційної моделі китайської рефлек-
сії над структурою, її збірки і, як ми побачимо пізніше, – її розбірки на окремі складові (мікроцентри) 
з розсіюванням останніх у філософсько-естетичному феномені китайського постмодерну. 

Характерно, що поліцентрична структура небесного і земного порядків віддзеркалюється в 
устрої традиційної китайської музики, де головний інструмент, асоційований з Дао ("Тон Жовтого 
Дзвону") займає центральне місце (відповідно, філософ, за метафоричною трактовою конфуціанських 
мудреців – це головний настроювач інструменту суспільства, центральний тон соціуму, володар істи-
ни "золотої середини").  

Що ж таке людина в такому божественно-державному порядку? Центрована модель космосу, 
що пізнається через класифікацію, породжує своєрідний антропологічний ідеал суб’єкта, щільно 
"сповитого" соціально ієрархізованими "обручами" буття. Модель людини пронизана системами різ-
номанітних класифікаційних схем. Перша схема стосується субстанціональної сутності людини і 
передбачає поділ її природи на "добру" та "злу" (в етично зорієнтованому конфуціанстві). Проекція 
конфуціанської структури на метафізику дає нам даоську типологію "натур" на "природну", пов’язану з 
Дао, та "штучну", зумовлену цивілізацією.  

Друга класифікаційна схема стосується екзистенції людини – долі, що визначає її існування як 
розгортання сутності. Тут маємо поділ "доль" на "велику долю", провіденційно зумовлену Тянь (Не-
бом) як передвизначення до вродженого Добра, та "змінну" долю, визначену актом особистих зусиль 
та вихованням, керівником якого постає батько у родині (принцип cяо) та імператор (Тянь цзи) як 
"дитина Неба" та Великий Батько. Імператор особисто відповідає за "змінну" долю (фортуну) – себто 
за культурно-виховну реалізацію вродженого добра у набутій поведінці людини.  

Людина, отже, знаходиться під тиском концентричних кіл земної і небесної влади. Провідним 
способом організації її життя є принцип "матрьошки". Людина, будучи носієм "імені" (статусно-
рольового навантаження – лі), у системі концентричних кіл біологічно-соціального космосу нагаду-
вала "матрьошку", огорнуту в систему ритуалів і базових світоглядних категорій-універсалій: "жень" 
(людяність), "лі" (етико-ритуальна благопристойність), "і" (справедливість), "сінь" (довіра), "чжі" (знан-
ня). Сукупність цих принципів віддзеркалює уявлення про п’ять природних задатків, що становлять 
природні основи духовності людини як соціальної істоти, покликаної до співжиття з іншими.  

 Третя класифікаційна схема стосується структури самого знання як єдності вивчення Традиції, 
міркування над нею та втілення її у життя у духовних практиках. Культ вчителя як передатчика знання 
був безумовним: відомі випадки масових самогубств учнів при смерті свого наставника та приписуван-
ня йому своїх кращих думок. Китайська рефлексія з її пріоритетом динамічного балансу нагадувала 
динамічну збалансовану систему гармонійно погоджених елементів великої космічної "страви" з чітким 
розподілом функцій та повноважень складових. На знаковому рівні це виявлено через знамениту сим-
волізацію просторово-цифрових структур (ну мерологію) Книги змін. Відтак, вбачаємо у китайському 
стилі мислення і буття зачатки принципів додатковості, синергетики, діалектики та рухливого ("мат-
рьошечного") центризму навколо спільного полюсу концентричних кіл. Народжується світ буття і мис-
лення, розкладений по клітинах та оформлений у таблицю, не звичний для західної людини.  

Характерно, що принцип "матрьошки" як механізм психологічного захисту традиційної осо-
бистості від Хаосу і невід’ємний елемент китайської культури починає свою історію на самій зорі 
космогенезу у царині міфопоетики. Цікавим є той факт, що у якості архетипу цей принцип імпліцит-
но міститься у фольклорних матеріалах: так, за сюжетом, народної російської казки, таємниця смерті 
Кащика Невмирущого знаходилася на кінчику голки, голка була захована у качці, качка – в зайці тощо. 

У центрованій культурі Китаю вибудовується традиційна антропологічна модель суб’єкта як 
носія групової ("приписаної", монокультурної) ідентичності, який не передбачає самоідентифікації: 
це виключно групова ідентичність. Ідентифікація, усвідомлення людиною своєї належності до певної 
культурної традиції, розгортається як рух від Периферії до певного Центру, який є єдиним. Трагедія 
індивідуальності тут відсутня, оскільки відсутнє розходження між особистісною екзистенцією 
суб’єкта та соціальною нормативністю. Індивід із своїми запитами, бажаннями, потребами та інтере-
сами не руйнує системи культури. Культурні норми та зразки поведінки збігаються (ототожнюються 
або, принаймні, не суперечать) з особистими якостями людини (головним чином через недостатню 
усвідомленість власної самості). Соціальні інституції, освячені тисячолітньою традицією, сприйма-
ються як первинна онтологічна реальність, абсолютна безпосередня даність, свого роду "правила 
гри", правомірність яких не підлягає обговоренню. Відповідно, механізмом ідентифікації в традицій-
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них культурах є процес соціалізації як "вступу в ім’я", – внаслідок якого людина через систему риту-
альних випробувань отримує свій соціальний статус з відповідним набором соціальних ролей. Фор-
мується цілком колективістський ідеал "людини-раба", або "людини-актора", інакше кажучи, людини 
без Людини. Вищими чеснотами такої людини є дисциплінованість, шанобливість, покірність та слу-
хняність, а зразком існування: "жити, як усі", "не відрізнятися від інших". Традиційна людина – це 
"канонічна" (контекстуальна, або "порожня") особистість, так званий "ексцентрик" (індивід, спрямо-
ваний на зовнішній Центр, який сприймається водночас і як внутрішня опорна структура – на відміну 
від "егоцентрика", зорієнтованого на ендогенне особистісне ядро – Я, Его), "обличчя" (не у левінасів-
ському сенсі беззахисності індивідуалізованого Ближнього, а в значенні соціальної "личини" – ото-
тожнення індивідуальних якостей особистості із тим місцем, яке вона займає в суспільстві).  

Модель поведінки ексцентрика – нормативна. Це – свого роду дзеркало колективу, дитя ети-
кету і зовнішньої офіційної моралі, яке сприймається виключно як "Воно": носій соціального статусу 
й виконавець ритуалізованої суспільної ролі: "підданий", "громадянин", "священик, "цар", "слуга, 
"торговець", "майстер", "лицар", "син", "дружина" тощо. Своєрідним символом такої ритуальної від-
повідності можна вважати концепцію "виправлення імен" Конфуція (приведення реальності у відпо-
відність з її ідейно-статусними позначеннями), втілену у хрестоматійно відомій пораді, яку він дав 
правителю держави Ци Цзен-гуну у відповідь на запитання про способи ефективного управління 
державою: "Державець повинен бути державцем, сановник – сановником, батько – батьком, син – 
сином". Вияви традиційного східного колективізму, що ліг в основу практик комуністичного й пост-
комуністичного режимів СРСР, Китаю та інших держав, містяться у традиціях сімейного виховання. 
Так, у китайському новорічному ритуалі на підтвердження родової ієрархії усі чини родини в поряд-
ку старшинства поклонялися голові сімейства із словами "Я повинен". 

У культурній творчості нормативна модель поведінки суб’єкта, зорієнтованого на корпорати-
вні цінності, попереджає будь-які спроби індивідуальної ініціативи, яка сприймається як загроза по-
вернення хаосу. Не "встановлювати", а "відновлювати", не "утверджувати", а "підтверджувати", не 
вносити нове, а щосили підтримувати старе, дивитися не в "світле" майбутнє, а в "мудре" минуле, 
обертаючись на цінності незабутнього "Золотого віку" та підпорядковуючись фаталістичним законам 
– таким є призначення людини в космосі і в суспільстві. Тому соціалізація перетворюється у безкіне-
чний процес засвоєння канонізованих надбань минулого, повторення старого і переосмислення по-
втореного, а соціалізований суб’єкт постає як вічний учень, слухняний виконавець завітів предків, їх 
вдумливий "читач", який не боїться обтяжити себе ношею культурно-історичного досвіду: "Вчитися і 
час від часу повторювати вивчене, хіба це не приємно?" [5, 28], – говорить Конфуцій.  

Між тим, і китайській антропології, і всьому стилеві культурного життя притаманна пластич-
ність і легкість, що знаходять своє вираження в ідеї релятивної плинності сущого: від уявлень про 
взаємні переходи чоловічого і жіночого – до парадоксальних тверджень Чжуан цзи про переродження 
через Дао, від танської політичної концепції просвіченого неквапливого управління народом як чов-
ном – до ескізної імпровізаційності "вільного пензля" в сувійному живописі та живописній ліриці до-
би Тан, від плавко перетікаючи рухів східних єдиноборств кунг-фу та ушу – до їх пародіювання 
Джекі Чаном в кінематографі. Подібна пластичність підводить нас до думки про межі структури, ло-
мку якої і здійснює китайський постмодерн.  

Відтак, ми переходимо до розгляду другого завдання нашого дослідження. Китайський пост-
модерн, – що по суті являв собою синтез модернізму з його поетизацією індивідуального міфу-
метанаративу та постмодерну з його протестністю та політекстуальною не лінійністю, – це практика 
реконструкції структури, що має глибинні світоглядні витоки в чань-буддизмі. Концепція великої 
"порожнечі" (шуньяти) Нагарджуни, зорієнтована на образ абсолютного Ніщо як на архе, виявилася 
неочікувано співзвучною постмодерній ідеї значущої відсутності (зокрема, підтексту твору, його, за 
Л. Вітгенштайном, "невисловленого). Містика, що змушує слово звучати вище слова та апелювати до 
замовчуваного у сакральній тиші паузі,створює етично нейтральну релятивну картину видимого світу 
як ілюзії взаємних переходів (майя, ліла, карма, Сансара), що однаково легко комбінуються і розша-
ровуються, подібно до часток дхарми або елементів постсучасної інсталяції.  

Справді, близькість постмодерну та східного містицизму стає ще очевиднішою у світлі спів-
звуччя ідеї звільнення від прихильностей життя у медитації героя та послабленні екзистенційних пере-
живань у неоміфологічному просторі кібер-культури. Справді, у всіх практиках споглядального 
зосередження (кундаліні-йога, дзен, даоські медитації) культивується уповільнення усіх життєвих реак-
цій з метою звільнення від кармічної залежності. Мова йде про позбавлення емоційних фантазмів лю-
бові, ненависті, гніву, прихильності тощо, що, відповідно до повчань тих же 37 практик Боддхісаттви у 
ламаїзмі, є джерелом занурення душі у колесо Сансари [6]. Мокша-нірвана (самадхі) як звільнення від 



Культурологія  Більченко Є. В. 

 50 

Сансари (ілюзій майї) означає повну руйнацію Его у бік розчинення мікрокосмосу у макрокосмосі, за-
тирання грані між загальною (Брахманом) та індивідуальною (Атманом) душею, втрати суб’єкта.  

Тепер що ми бачимо у кібер-просторі? З одного боку, міф, який утверджує суб’єкта (самість). 
З іншого боку, симуляцію міфу, який цю самість руйнує за допомогою феномену "аватару". У віртуа-
льному топосі самість перетворилася на щось глазуровано-оманливе: вона ніби "висковзує" від лю-
дини, змушуючи її загравати із власним Я, як древні індуси загравали з видимим світом, вважаючи 
досвід ілюзорним покривалом ("майєю") божественного перформансу ("ліли"). Людина перестала 
бути самотньою у гущавині принадно-легких комунікативних потоків Інтернету, легко відшукуючи 
собі тимчасових грайливих співбесідників у віртуальній корпоративній спільноті "глобального села" 
(М. Маклюен), де способом презентації суб’єктного статусу стає умовно-знаковий образ, а традиційні 
міфопоетичні корпоративно-племінні зв’язки вихолощуються у трансформований архетип соціально-
сті у стилі розсіяно-байдужої розважальної "спільноти за інтересами".  

Схожість між східним дискурсом йоги і медитації та західним дискурсом віртуальності – оче-
видна: там і там людина втрачає здатність до переживання власне людського: любові, ненависті, при-
страсті тощо. Але якщо в йозі вона рухається до трансценденції і піддає забуттю земне (майю) заради 
любові до Бога, то в другому випадку вона, навпаки, йде від Бога в іманентний досвід, в котрому, 
втрачаючи цінності, вбиває і розчиняє свої почуття. Отже, нівеляція цінності любові (versus ненавис-
ті) може бути наслідком посилення трасценденталізму або наслідком краху трансценденталізму. Але 
зовнішня схожість виглядає дуже спокусливо: автор статті особисто знала чимало скажімо, кришнаї-
тів, які одночасно є завзятими геймерами: в цьому, а також у багатьох інших аспектах міфопоетики, 
що вимагають більш детального подальшого дослідження, і полягає сакралізація постмодерного кі-
бер-простору як топосу відходу від земного існування у трансцендентні світи. 

Якщо у культурі постмодерну можна знайти рудименти традиційної східної духовної традиції, то 
у китайському культурному дискурсі можна знайти зародки постмодерну. Як ми казали, поняття Струк-
тури в Китаї – гнучке і піддається пластичним трансформаціям. Наведемо такий приклад з літератури. 
Традиційна китайська художня проза відповідно до цінності класифікації розділена на одинарні чи по-
двійні ряди новел та глав, але показово, що поділ на глави часто є умовним й формальним і фіксується 
лише маркерами-кліше на зразок "якщо хочете дізнатися, що було далі, прочитайте наступну главу". За 
критерієм цікавинки це чимось нагадує принцип композиції серіалу. Дані маркери можна було б розста-
вити й в інших місцях: текст від цього не програв би (наприклад, прозовий твір "Дванадцять веж" Лі Юя, 
XVII ст.) [7]. У легкості й умовності одиниць поділу закладений потенціал ломки Структури через деконст-
рукцію. В романах-лабіринтах сучасного китайського автора-постмодерніста Юй Хуа (народився 1960 р.) 
"Поклик крізь дощ і морок", "Жити!", "Як Сюй Саньгуань кров продавав", створених за авторським мето-
дом "мозаїки спогадів", глави – нечіткі, фрагментарні, мають різну довжину і поєднуються за принципом 
асоціативного повернення (кільцева композиція), що дуже нагадує як тексти М. Кундери, так і закони 
буття Дао. В окремих текстах ("Жити!") має місце взагалі відмова від класифікації тексту, що ділиться 
чисто умовно, йдучи суцільним смисловим потоком (пор. з хрестоматійно відомим давньокитайським: 
"Колесо обертається, не перериваючись" або: "Вода тече, не зупиняючись") [8].  

Отже, нами обґрунтовувалася думка про наявність у смисловому полі традиційної китайської 
культури як центрованому топосі Структури сприятливих духовних передумов для зародження пост-
модерну як жесту деконструкції Структури. Основою для таких передумов є концепт значущого Ні-
що у буддизмі чань та особливо – пластична будова китайської Структури як поліцентричної моделі 
"фокус–поле" (Р. Еймс), а результатом – оформлення китайського постмодерну у стилі "мозаїка спо-
гадів" (у першу чергу в літературі). Контактною ланкою між китайським модерном і постмодерном є 
жест класифікації Структури на елементи, яка має динамічний характер і відображає пріоритет рух-
ливого балансу (хе) над жорсткою тотальністю. Світоглядне обґрунтування "протопостмодерного" 
характеру китайського традиційного дискурсу, що за гегелівською парадигмою вважався втіленням 
абсолютної тотальності, допоможе позбавитися від стереотипів орієнталізму та виробити поліфонічне 
діалогічне бачення у сприйнятті традиційних культур Сходу. 
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Бильченко Е. В. Категория структуры и её деконструкция как жесты традиционной культуры: на 

примере китайского постмодерна 
В данной статье обосновывается мысль об архетипических истоках неклассического дискурса Запада в 

традиционной культуре Востока. Автор выводит постмодернистский жест деконструкции из динамической 
структуры полицентичного космоса китайской культуры, сформулированной по образцу модели "фокус-поле". 
Принципы баланса и комбинаторности, которые лежит в основе конфуцианского центризма, являются базой 
для становления в ХХ в. феномена китайского постмодерна в искусстве (литература " мозаики воспоминаний"). 

Ключевые слова: традиция, структура, центризм, космос, баланс, комбинаторность, "фокус-поле", пост-
модерн, деконструкция. 

 
Bilchenko Y. Category of structure and its deconstruction as gestures of traditional culture: on example 

of Chinese postmodern 
This article explains the archetypal origins of the non-classical discourse of the West in the traditional culture 

of the East. The author draws a postmodern gesture of deconstruction from the dynamic structure of the poly-centric 
cosmos of Chinese culture, modeled in accordance to the principle of "focus – field". The model of focus makes a man, 
who concentrates in itself the hole humanity. Self-realization of focused man is a way of realization of society. As a 
result we have an organic dialectic unity of universal and particular values. Ritual is the centre of focus-man, which 
determines his nature and behavior in accordance of the law of ancestries.  

One of the key characteristics of the world view of traditional crops (primarily cultures of the Far East) is the 
concept of structure. Structure – a holistic system form that consists of a streamlined configuration elements combined 
internal links. In the semantic topos of culture structure takes the place of an imaginary center, exposed sacralization 
and often perceived as the middle branch of the sacred, from which holiness spreads by radial circles weakening more 
away from the center. 

The main feature of the structural image of the world that builds the traditional world view, is a system 
concentricity. World is seen as a cleverly arranged, harmonious, orderly and predictable whole (cosmos), part of which 
were functionally justified and, to a greater or lesser extent, impersonal elements. This world is contrasted themselves 
and their sacred order of spontaneous disorder primitive forces of nature (chaos), frightening and dark images which 
occasionally made themselves felt through ecstatic mystery of cosmic movements in cultures like ancient Dionysus and 
through ugly Teratology archaic characters in "Olympic" clarity developed mythological systems. 

The traditional structure of space reminiscent of a peculiar system of concentric circles, which often acquire 
their spatial expression. Contents of this structure was determined authentic (non-reflective) tradition, replicable 
through ritual and myth – institutions that were perceived a priori as rules that are not discussed on the basis of 
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complete identity norms and cultural needs of the subject as protesters tradition (the fundamental identity). In the centre 
of this indicative structure, though the focus of the intersection of all its radiuses, there was a certain philosophical or 
socio-cultural unit, which is conventionally taken by the Centre. The term " Center" indissoluble unity imply profane 
and sacred , physical and metaphysical dimension of human existence and preserve the traditional culture was perceived 
in a literal geographical sense and in a figurative, spiritual one (based on mythological geography). 

In Chinese culture centered built traditional anthropological model of the subject as a carrier of group 
(monocultural) identity, which does not provide for identity: it is only a collective identity. Identifying, understanding 
man of his membership of a particular cultural tradition, unfolds as a movement from the periphery to a center that is 
unique. The tragedy here is no individuality, because there is no distinction between personal and social existence of the 
subject normativity. An individuals with their requests, desires, needs and interests do not destroy a culture. Cultural 
norms and behavior patterns match (identified or at least not contradict) the personal qualities (mainly due to lack of 
awareness of their own self). Social institutions are seen as the primary ontological reality, absolute immediate given, a 
kind of rules, the validity of which is not negotiable.  

Accordingly, the mechanism of identification in traditional cultures is the process of socialization as !entry in 
the name! – which resulted in a man through ritual tests is their social status with the appropriate set of social roles. 
Formed entirely collectivist ideal "man-servant" or "man-actor" – in other words , a man without a man. Highest virtues 
of a man are: discipline, piety, humility and obedience as a model of existence – "to live like everyone else", not "being 
different". Traditional man is a canonical (contextual, or "empty") the identity of the so-called "eccentric" (individual, 
directed to an external site, which is perceived both as an internal supporting structure – as opposed to the "egocentric", 
targeted to endogenous personal core – Ego), "person" (social mask – the identification of individual personality traits 
of the place which it occupies in society). 

Model of the eccentric behavior is the standard. This is – a mirror of collective etiquette and official morality. 
Manifestations of traditional Eastern collectivism that formed the basis of practices communist and post-communist 
regimes of the Soviet Union, China and other countries are in the tradition of family education. Thus, the Chinese New 
Year ritual in support of the tribal hierarchy all the labors of family in order of precedence worshiped the head of the 
family saying, "I must". 

The principles of balance and combinatorial, which lie in the foundation of Confucian centris , are the basis for 
the formation of the phenomenon of Chinese post-modern in the art of twentieth century (literature in the style of the 
"mosaic of memories"). 

Key words: tradition, structure, centrism, space, balance, combinatorial, "focus – field", postmodern, deconstruction. 
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КРИЗА ІДЕНТИФІКАЦІЇ В АРХІТЕКТОНІЦІ ГЛОБАЛІЗАЦІЇ: 

УКРАЇНСЬКІ РЕАЛІЇ 
 
Стаття присвячена осмисленню чинників кризи ідентифікації в умовах українських реалій. 

Велику увагу приділено пошуку форм ідентичності, спрямованих на збереження соціокультурної єд-
ності й цілісності українського народу в архітектоніці глобалізації, трансформації самосвідомості 
людини в процесі її соціалізації. 

Ключові слова: глобалізація, криза ідентифікації, етнокультурна ідентичність. 
 
У контексті сучасних глобалізаційних процесів, що детермінували нові підходи до організації 

світового простору, і формування ацентричної культури постмодерну в українському соціумі виникла 
соціокультурна ситуація, коли людина виявилась нездатною чітко визначити свою позицію до плю-
ральних аксіологій. Цей феномен, що отримав назву "кризи ідентифікації", проявився у руйнуванні 
цілісного сприйняття суб’єктом себе як аутототожньої особистості й послабленні його зв’язку з соці-
умом. Помітне зниження ефективності колишніх форм ідентичності призвело до пошуку нових під-
став консолідації суспільства.  

Така тенденція має універсальний характер, однак в сучасній Україні проблема втрати основ 
ідентифікації індивіда відчувається особливо болісно. У ракурсі цих процесів гостру актуальність і 
соціокультурну значущість в останнє десятиліття набувають питання, що зв’язані з осмисленням 
причин кризи ідентифікації в умовах українських реалій і пошуку форм ідентичності, спрямованих на 
збереження соціокультурної єдності й цілісності українського народу в архітектоніці глобалізації. 

Сьогодні у межах міждисциплінарного дискурсу сформувався ряд концепцій щодо причин 
кризи ідентифікації в глобалізованому світі (Д. Белл, С. Бенхабіб, Д. Гольдблатт, М. Кастельс, Е. Макг-
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рю, Е. Нарочницька, А. Неклесс, Я. Пенроуз, У. Ханнерз, С. Хантінгтон, Д. Хелд). Однак вони не да-
ють цілісного уявлення про чинники й діалектику цих процесів на українських теренах. Метою статті 
є вивчення специфіки кризи ідентичності в українському соціокультурному просторі й осмислення 
феномену етнокультурної ідентичності як одного із векторів соціальної консолідації українського 
суспільства в глобалізованому світі. 

Сфокусуємо увагу на особливостях сучасних соціокультурних процесів. Зазначимо, що криза 
ідентичності, що виникла в період глобалізації – не суто український феномен, це – загальносвітове 
явище: вона є закономірною фазою соціокультурної динаміки, що проявляє себе у періоди радикальних 
соціальних трансформацій. Серед об’єктивних факторів, що її обумовлюють, є: зниження ролі етнічної 
складової в процесі консолідації соціуму; надзвичайне зростання індивідуалізації людини; тотальне 
розповсюдження масової культури, що спровокувало процес стандартизації і уніфікації мови і кодів 
етнічних культур; порушення закріпленого "Загальною декларацією ЮНЕСКО" [2] ключового принци-
пу європейської демократії – побудова спільного європейського соціокультурного простору при збере-
женні культурних коренів кожного етносу як основної одиниці тощо. 

Це призвело до розмивання етнокультурної ідентичності й дало поштовх формуванню нової ве-
рсії особистості – з послабленим почуттям належності до культури власного народу. Вже сьогодні мо-
жна констатувати: в архітектоніці глобалізації, яка ґрунтується на презумпції мультикультуралізму, під 
тотальним впливом масової культури активно формується транснаціональна ідентичність, яка не 
зв’язана з будь-якими культурно-релігійними, національними або етнічними традиціями.  

Паралельно, як реакція на культурну уніфікацію, у багатьох країнах світу йде орієнтація на від-
родження етнічної самосвідомості; не становить виняток й Україна. Десятиліття надзвичайної релятиві-
зації національних цінностей, ідеологій та вірувань, уніфікації моделей поведінки і картини світу, 
запропонованих мас-медіа, породило в українському суспільстві гостре відчуття втрати власної іденти-
чності й актуалізувало проблему відродження культурної пам’яті народу. Пріоритетною моделлю су-
часного українського буття стають способи життєдіяльності попередніх поколінь, саме в них людина 
шукає соціокультурну захищеність у нестабільному, перенасиченому інформацією сучасному світі.  

Отже, визначальною рисою глобалізаційних процесів в Україні є дихотомія глобального / ло-
кального: поряд з транснаціональною ідентичністю в українському суспільстві відбувається активна 
реставрація її етнічної форми.  

За своєю суттю, етнокультурна ідентичність є властивістю людини зберігати власну цілісність 
і усвідомлювати свою соціокультурну єдність з певним етносом, що проявляється у базових паттер-
нах її діяльності, поведінки і комунікації. За Л. Гумільовим [1], належність до етносу не є природже-
ною, членом етнічної групи індивід стає в процесі етнокультурної соціалізації. У ракурсі такого 
підходу концепція етноідентичності містить дві ключові проблеми: усвідомлення етнокультури як 
соціокультурного явища і визначення механізмів соціалізації і соціальної ідентифікації людини з ет-
носпільнотою. 

В основі дослідження лежить парадигма, що етнічна культура являє собою автохтонну органі-
зацію духовної, соціальної та матеріальної життєдіяльності й світосприйняття, що притаманні певно-
му етносу. Її головна функціональна задача – підтримання певного рівня соціальної консолідації 
етнічної спільноти. Залежно від рівня соціокультурного розвитку соціуму, його соціально-
функціонального стратифікування складаються різні композиції конвенціональних та інституційних 
механізмів упорядкування форм соціокультурної діяльності етносу.  

Розглянемо сутність процесу ідентифікації крізь призму самосвідомості індивіда. Спираючись 
на теорії представників американської соціально-психологічної школи (У. Джемса і Ч. Кулі, Дж. Мід, 
Т. Парсонса тощо), а також дослідження відомих російських психологів (Л. Виготського, О. Леонтьє-
ва, Д. Ельконіна, В. Зінченка), проаналізуємо трансформацію самосвідомості людини в процесі її со-
ціалізації у площині проблеми взаємовідносин Я–Інший, розуміючи під Іншим членів етноспільноти.  

Однією з необхідних всезагальних умов формування, розвитку і соціалізації особистості є 
спілкування. Саме завдяки комунікації людина одержує інформацію, знання, уявлення, досвід, ідеї, 
наслідує і переймає способи діяльності, норми поведінки етносу. Однак метою самоідентифікації не є 
досягнення тотожності індивіда з Іншим; навпаки, порівнюючи себе з Іншим, індивід прагне визна-
чити своє Я, усвідомити себе як індивідуальну реальність. 

Інтегруючи у соціум, індивід сприймає і засвоює для свого життєвого використання досвід 
колективу людей, об’єднаних спільними орієнтаціями, традиціями і соціальними проблемами. Цей 
досвід стає доступним для нього завдяки акумуляції у культурних формах, які спрямовані на фікса-
цію та трансляцію соціально значущої інформації з метою репродукування спільноти, підтримання 
рівня соціальної консолідації людей, задоволення їхніх матеріальних і духовних потреб. Отримані 
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знання стають основою духовної і практичної активності людини. Вони дозволяють індивіду усвідо-
мити своє місце у світі, а також сформувати своє ставлення до навколишньої дійсності й самого себе.  

Однак знання "лише закладають підґрунтя людської духовності, і для того, щоб мати реаль-
ний вплив на життєдіяльність суб’єкта, вони повинні трансформуватися у світоглядні та моральні 
принципи і цінності, життєзмістові орієнтири, переростати в усвідомлення конкретних цілей та засо-
бів їх досягнення" [3, 19]. У процесі соціалізації індивіда відбувається трансформація етнокультурно-
го досвіду в індивідуально-життєву форму. Вирішуючи задачу індивідуального шляхом засвоєння 
досвіду спільноти, людина перетворює структуру своєї детермінації в самоідентифікацію.  

Відбувається розвиток таких сфер людської самосвідомості, як самопізнання, емоційно-
ціннісне ставлення людини до себе, саморегулювання. Самопізнання є початковою ланкою й осно-
вою самосвідомості: через самопізнання людина приходить до певного знання про саму себе, осмис-
лення своїх дій, почуттів, думок, мотивів поведінки, інтересів, своєї позиції у суспільстві. Вона пізнає 
себе тими самими шляхами, що й об’єктивний світ, переходячи від елементарних самовідчуттів до 
самосприйняття, самоуявлення і, нарешті, розуміння себе.  

Спочатку процес самопізнання здійснюється в межах Я–Інший, через різноманітні форми по-
рівняння себе з іншими людьми і проекцію їхніх якостей на себе, потім воно переноситься в систему 
координат Я–Я. Оперуючи сформованими знаннями про себе, індивід починає використовувати такі 
складні форми самоаналізу, як, наприклад, аналіз мотивів власної поведінки. Мотиви оцінюються 
людиною в контексті вимог суспільства до неї та власних вимог до себе, внаслідок чого Я починає 
усвідомлюватись як цілісне утворення й єдність зовнішнього та внутрішнього буття. 

Процес розвитку самосвідомості індивіда відбувається на тлі емоційно-ціннісного ставлення 
до себе. Переживання індивіда, пов’язані з усвідомленням їм своїх особливостей, своєї цінності, міс-
ця у колективі, ставлення інших людей, є активним внутрішнім чинником формування самосвідомос-
ті взагалі. У результаті цього процесу формується самооцінка індивіда, зміст якої охоплює світ його 
моральних цінностей, стосунків, можливостей. 

Самооцінці належить роль одного з провідних механізмів саморегулювання поведінки особи-
стості. Вона детермінує мотивацію її поведінки, визначає спрямованість саморегулювання, вибір за-
собів його здійснення. Результат цього процесу прямо співвідноситься з адекватністю, стійкістю й 
глибиною самооцінки індивіда. Якщо самопізнання є результатом розумової діяльності особистості, а 
емоційно-ціннісне ставлення до себе обумовлено розвитком її емоційної сфери, то саморегулювання 
пов’язане із загальним розвитком вольової сфери особистості. Самоідентифікація індивіда і форму-
вання його самосвідомості є двома ланками складного процесу соціалізації індивіда, що розвивають-
ся паралельно, взаємодоповнюючі одна одну.  

Отже, самоідентифікація і самосвідомість належать до базових процесів соціалізації людини, 
вони є невід’ємною умовою її життєдіяльності як розумної істоти. Самовизначаючись, формуючи і 
підтримуючи свою ідентичність із суспільством, людина тим самим детермінує свій спосіб життя.  

Однак процес формування сучасної модифікації української етнічної ідентичності набув спе-
цифічних рис. Найважливішим фактором, який обумовив "хрупкість" її українського варіанту, є її 
просторова гетерогенність. Серед чинників, що детермінували її появу, слід відзначити: відмінність 
історичної долі регіонів, тривале їх існування в імперських системах із різною культурою і релігій-
ною спрямованістю; розбіжності у динаміці соціально-економічного розвитку регіонів; неоднаковість 
у характері й орієнтації міжкультурних контактів; різниця у природних умовах, що обумовила спе-
цифіку життєдіяльності людей тощо. У сукупності ці детермінанти упродовж історії надавали індиві-
ду почуття єдності з конкретною спільнотою, формували регіональну ідентичність.  

За своєю суттю регіональна ідентичність є проявом варіативності етнічної ідентичності й од-
ночасно самостійним явищем, яке має власні закономірності розвитку і логіку історичного існування. 
Вона формується в окремому культурному ареалі, в зоні територіального розповсюдження певних 
культурних типів. Взаємозв’язок між етнічною і регіональною ідентичностями тотожній зв’язку зага-
льного і особливого, він має діалектичний характер і на різних етапах соціоґенезу проявляється неод-
наково. У цілому, динаміку української етнічної ідентичності протягом історії можна описати як 
сукупність векторів розвитку регіональних (локальних) складових, які з часом зближувались або роз-
ходилися. 

Принципи, механізми регіоналізації культури і масштаби ареалу регіональної культури зале-
жать від обраного критерію (географічного, соціально-політичного, економічного, релігійного тощо). 
До останнього часу питання української регіональності розглядались, як правило, у ключі етнологіч-
них і мистецтвознавчих досліджень. Акцент робився на культурних традиціях регіонів, що закріпи-
лися у повсякденному бутті людей, регіональній історії й специфіці локальних артефактів.  
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У контексті нашої проблеми звернемо увагу на такий параметр, як релігійна гетерогенність. 
Розглянемо регіоналізацію зони територіального розповсюдження християнської культури в Україні, 
що в сучасній соціокультурній ситуації набуває особливої актуальності. Справа в тому, що, перебу-
ваючи на стику Сходу і Заходу Європи, країна примушена вирішувати проблему діалогу двох різних 
соціокультурних світів як питання своєї внутрішньої політики. Так склалося, що українська історія 
близько пов’язана із процесами поширення європейського культурного простору із заходу на схід. 
Унаслідок цього сьогодні в системі одного політичного і соціально-економічного цілого співіснують, 
часто вступаючи у протиріччя, два типи християнської культури – східна і західна, що значно стри-
мує етнічну консолідацію. 

Змістовим ядром обох регіональних культур є український варіант християнства, в основі яко-
го лежить язичницько-християнський синкретизм. Вони мають спільні етнічні коріння, їх поєднує одна 
світова релігія – християнська; художня культура кожної з них будується на однакових християнських 
канонах. А втім, для українського Заходу характерна спрямованість на західноєвропейську гілку христи-
янства, західну культуру; тут домінує католицизм і греко-католицька віра. Схід, навпаки, тяжіє до право-
слав’я, православної культури. Масштаби і фази культурного розвитку регіонів, що диференційовані на 
основі релігійної належності, не збігаються з параметрами історико-етнографічних утворень.  

Зазначу, що проблема ідентифікації – це, перш за все, проблема ступеня зв’язку індивіда з Ін-
шим і обраної моделі їх взаємодії: ідентифікаційний екстремізм часто веде до ворожості до представ-
ників іншої культури (Іншого); наслідком же слабкої ідентифікації є втрата її основ. Сьогодні 
регіональність етнічних традицій є основним чинником протистояння Сходу і Заходу країни, що про-
вокує міжкультурні й міжконфесійні конфлікти. Однак українська культура ніколи не втрачала своїх 
етнічних паттернів. Гетерогенність ідентичності є лише проявом її варіативності, багатовекторності в 
умовах сучасної культурної плюральності, що створює основу для соціокультурного діалогу.  

Отже, етнічна ідентичність не є незмінним параметром соціокультурної системи. Будучи важ-
ливим інваріантом етнічної культури, вона, втім, тісно зв’язана з реаліями конкретно-історичного пе-
ріоду, проявляючи риси варіативності у часі й просторі.  

Процес розмивання української етнічної ідентичності поглибився у радянські часи внаслідок 
національної політики держави, спрямованої на зближення національних культур на основі соцреалі-
зму і марксистсько-ленінської ідеології. Суспільство стає все більш нівельованим, гомогенним, 
з’являється новий термін – "радянський народ", що трактується як соціально-історична спільність 
людей, об’єднаних за ідеологічним принципом. Прагнення радянського суспільства до спільного век-
тору динаміки національних культур і принижування ролі їх іманентного розвитку детермінувало 
зниження рівня етнічної ідентичності. Отже, слід конституювати, що за роки радянської влади була 
підірвана соціокультурна основа української етнічної ідентичності.  

Важливим чинником кризи етнічної ідентифікації пострадянського періоду є соціокультурна 
ентропія. В українському суспільстві сьогодення все більше помітні прояви зниження ролі етнічного 
культурного комплексу як соціально інтегруючого ядра. Склалась і все більше поглиблюється ситуа-
ція, для якої характерно порушення цілісності системи ціннісних орієнтацій, форм і норм соціальної 
організації і регуляції, каналів соціокультурної комунікації, комплексів культурних інститутів, стра-
тифікованих засобів життя, ідеології, моралі, механізмів соціалізації й інкультурації особистості, но-
рмативних параметрів її соціальної і культурної адекватності спільноті. Усе це є симптомами 
соціокультурної ентропії, характерної для пострадянських країн. 

Причини її виникнення в країні пов’язані: з політичною кризою у внутрішньому розвитку со-
ціуму, падінням ефективності роботи інститутів соціальної регуляції; із соціально-економічною кри-
зою, внаслідок якої виникли серйозні зміни в характері соціальних інтересів і потреб людей; із 
кризою пануючої ідеології (світської і релігійної), що втратила свої соціально консолідуючі і мобілі-
зуючі можливості.  

Соціальна криза призвела до зниження рівня інтегрованості і консолідації соціуму, падіння 
мотивації до здійснення діяльності, що відповідає колективним інтересам, зміни нормативно-
ціннісних регуляторів суспільної життєдіяльності людей. Попередні нормативно-ціннісні регулятори 
(зокрема марксистсько-ленінська ідеологія) вже перестали домінувати у духовному житті суспільст-
ва, а нові ще не сформувалися.  

Змінився підхід до розвитку українського суспільства. Замість ідеологічної платформи, на 
якій відбувалася міжнаціональна взаємодія у радянський період, вирішальним стає економічний фак-
тор. Трансформується також сутність ринкових відносин – на зміну суспільної власності на засоби 
виробництва приходить приватна власність, спостерігається тенденція стрімкого майнового розшару-
вання. Через злам стереотипів свідомості й поведінки людей відбувається девальвація традиційних 
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норм і правил життя, соціальної взаємодії, моралі, ціннісних імперативів, табу, більш явним стає 
конфлікт поколінь. Християнство перестає бути джерелом непорушних норм і правил життя, факто-
ром стабілізації спільноти.  

Однією з характерних рис суспільства стає його надзвичайна індивідуалізація, а домінуючим 
принципом у людській свідомості – "кожний за себе". Усе більше людей виходить із зони регуляції 
свідомості і поведінки засобами домінантної для українського соціуму етнічної культурної системи, 
знижується ефективність процесу соціалізації й інкультурації особистості засобами виховання, осві-
ти, Церкви, державної ідеології і пропаганди.  

Руйнування системи соціально інтегруючих мотивацій для здійснення діяльності, що відпові-
дає колективним інтересам, призводить до зниження рівня консолідації суспільства, зростання кри-
мінальної активності, соціальної, релігійної і національної нетерпимості. Зона дії паттернів 
свідомості й поведінки людей, що історично склались і закріпилися в українській культурній тради-
ції, поступово звужується, поступаючись місцем маргінальним полям культури. Сукупність цих фак-
торів стримує процес формування сучасної модифікації української етнічної ідентичності.  

Отже, сучасна криза етнокультурної ідентичності в Україні є закономірною фазою соціокуль-
турної динаміки, що проявляє себе у періоди радикальних трансформацій соціуму. Вона обумовлена 
як загальносвітовими чинниками (зниженням ролі етнічної складової в консолідації соціуму, зрос-
танням індивідуалізації людини, тотальним розповсюдженням масової культури тощо), так і специ-
фічними детермінантами, характерними для сучасних українських реалій – просторовою 
етнокультурною гетерогенністю, соціокультурною ентропією в сучасному українському суспільстві, 
а також тим фактом, що за роки радянської влади була суттєво підірвана соціокультурна основа укра-
їнської етнічної ідентичності. 
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Герчановская П. Э. Кризис идентификации в архитектонике глобализации: украинские реалии 
Статья посвящена осмыслению причин кризиса идентификации в условиях украинских реалий. Большое 

внимание уделено поиску форм идентичности, направленных на сохранение социокультурного единства и целостности 
украинского народа в архитектонике глобализации, самосознания яеловека в процессе социализации. 

Ключевые слова: глобализация, кризис идентификации, этнокультурная идентичность. 
 
Gerchanivska P. The crisis of identifscation in the architectonics of globalization: the Ukrainian realities 
The article is devoted to the problem of the current crisis of identification in Ukraine. 
The purpose of the article is the study of the specifics of the identity crisis in Ukrainian socio-cultural 

environment and the understanding of the phenomenon of ethnicity identity as one of the vectors of social consolidation 
of Ukrainian society in a globalized world. 

It is shown that the crisis of the identity is a legitimate phase of socio-cultural dynamics, which manifests itself 
in periods of social and cultural transformation. The destruction of an integral perception of the subject itself as an 
individual, the loss of efficiency of pre-existing forms of identity, the search of new foundations for the consolidation of 
society are basic features of the current crisis. 

Reduction of the role of the ethnic component in the process of consolidation of society, increase of 
individualization of the subject, total spread of mass culture, which provoked the process of standardization and 
unification of language and codes of ethnic culture, contravention of the key principle of European democracy (build 
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the European socio-cultural space while preserving the cultural roots of the ethnic group as the basic unit) are objective 
factors that led to the crisis of identity in the age of globalization. 

It is shown that the defining feature of globalization processes in Ukraine is the dichotomy of the global and 
the local. In parallel to transnational identity in Ukrainian society actively is restored its ethnical form. 

Determined that the ethno-cultural identity is the property of the individual to maintain own integrity, to realize 
the socio-cultural unity with a certain ethnic group which is manifested in the basic patterns of activity, behavior and 
communication of the subject. Appurtenance to an ethnic group is not innate; an individual becomes a member of an 
ethnic group in the process of ethnic and cultural socialization. 

The specificity of the formation of the modern Ukrainian modification of ethnic identity was substantiated 
theoretically. Ukrainian ethnic identity is due to the spatial heterogeneity of ethno-cultural, socio-cultural entropy in the 
modern Ukrainian society and to the fact that during the years of Soviet power had been greatly undermined the basis of 
Ukrainian identity. 

The main determinants of regional identity have been identified: the different historical destiny of the regions 
and their long stay in the imperial systems with different cultural and religious orientation; the difference in the 
dynamics of social and cultural development; dissimilarity in the character and orientation of the cross-cultural contacts; 
the difference in natural conditions that determined the specifics of human activity. 

The nature of regional identity is analyzed. It is shown that at its core regional identity is a manifestation of the 
variability of ethnic culture and at the same time an independent phenomenon with the immanent logic of historical 
development. It is formed in the concrete cultural area, that is, in the region of the territorial distribution of certain 
cultural types. The relationship between ethnic and regional identities appears as a general and private and has the 
dialectical character. 

The analysis showed that ethnic identity is not a constant parameter of the socio-cultural system. It is closely 
associated with the realities of a particular historical period, showing variation in space and time. 

Key words: globalization, the crisis of identification, ethno-cultural identity. 
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ДО ПИТАННЯ ФОРМУВАННЯ КУЛІНАРНОЇ КУЛЬТУРИ 

 
Стаття присвячена аналізу кулінарної культури, яка розкриває сутність кулінарного туриз-

му. Велику увагу приділено основним етапам становлення гуманітарного знання про сферу харчуван-
ня, які виокремилися в різноманітні підходи до її сучасного розуміння. Охарактеризовано основні 
чинники формування кулінарної культури. 

Ключові слова: кулінарна культура, кулінарний туризм, їжа, харчування. 
 
Проблема створення перспективного туристичного продукту є ключовою в умовах стрімкого 

розвитку туристичного ринку. Розвиток туризму відіграє важливу роль у вирішенні соціальних про-
блем. У багатьох країнах світу саме за рахунок туризму створюються нові робочі місця, підтримується 
високий рівень життя населення, створюються передумови для поліпшення платіжного балансу країни. 
Необхідність розвитку сфери туризму сприяє підвищенню рівня освіти, вдосконаленню системи меди-
чного обслуговування населення, впровадженню нових засобів поширення інформації тощо. Туризм 
позитивно впливає на збереження та розвиток історико-культурної спадщини, веде до гармонізації від-
носин між різними країнами й народами, змушує уряди, недержавні організації та комерційні структури 
брати активну участь у справі збереження й оздоровлення навколишнього середовища.  

Досліджень спирається на теоретичну спадщину відомих вітчизняних та зарубіжних діячів 
науки ХХ століття, присвячену проблемам розвитку сфери послуг та туристичної індустрії. Особливо 
цікавими, з огляду на тему дослідження, є дослідження дослідників А. Аветисової, І. Бланка, В. Гера-
сименка, Н. Кабушкіна, Г. Карпової, В. Карсекіна, В. Квартальнова, Л. Малюк, Г. Папірян, С. Поповича, 
В. Сеніна, Дж. Уокера, А. Чудновського Д. та інших. Кожен вчений розглядає окремі питання функціо-
нування туристичного ринку, які, на його думку, є найважливішими і в тому чи іншому аспекті торка-
ються проблем розвитку ресторанно-готельного господарства, констатує його інтенсивний розвиток в 
інших країнах. Проте відсутні дослідження нового напряму туризму, який з кожним роком стає попу-
лярним не тільки в Україні, а й в інших країнах. Мається на увазі кулінарний туризм. 

Важливість кулінарного туризму полягає у здатності розпредметити ціннісно-смисловий уні-
версум культури окремих народів і в такому ракурсі постає як один із засобів активізації крос-
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культурної комунікації, є проявом міжкультурних контактів і як такий сприяє встановленню багато-
векторних комунікаційних зв'язків. У результаті різноманітних культурних контактів відбувається 
обмін ментальними, духовними і матеріальними цінностями, досвідом на міжособистісному, етніч-
ному, державному та загальноцивілізаційному рівнях. 

Тури для гурманів, поціновувачів вишуканих страв різних народів світу з'являються в останні 
десятиліття минулого століття, хоча, як відомо, перші шанувальники подібних страв відомі ще з давніх 
часів. Однак кулінарний туризм як самостійний напрям туристичної діяльності з'явився зовсім недавно. 

Серед кола питань вчених культурологів сьогодні домінує зростання інтересу до сфери харчуван-
ня. Приготування їжі виходить за межа приватної рутинної діяльності й стає публічним актом. Одержує 
поширення така галузь туризму, як кулінарний туризм, метою якого є знайомство з кухнею різних наро-
дів. При цьому інтерес становить як приготування їжі, так і її споживання. Все це свідчить про те, що їжа 
розглядається не тільки як спосіб задоволення біологічної потреби, а й як феномен культури.  

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

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

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

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

Структуралістські дослідження стали стимулом для подальшого розвитку аналітичних праць, у 
яких їжа розглядається як особлива сфера культури, що перебуває у відносинах взаємозумовленості. 

Економічні чинники формування кулінарної культури – у центрі уваги у працях Д. Гуди й 
М. Харриса. Дослідженню гендерних аспектів практик приготування й споживання їжі присвячені 
прпці С. Бордоїля.  

На межі 1980–90-х років у зарубіжній науці сформувався особливий напрямок досліджень – 
food studies. Цей міждисциплінарний проект об’єднав істориків, етнографів, антропологів, соціологів, 
економістів і представників низки інших галузей знань. Цільовим завданням цього напряму є одер-
жання цілісного знання про сферу харчування. Водночас дослідження у межах food studies характери-
зуються скоріше різноманіттям методологічних підходів й аспектів вивчення, ніж концептуальністю.  

Віддаючи належне скрупульозності конкретних досліджень, не можна не відзначити, що відсут-
ність єдності в дослідницьких установках породжує мозаїчність уявлень про їжу як феномен культури.  

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

Етнографічний підхід до дослідження їжі пов’язаний з дослідженням функцій і семантики їжі 
в традиційних суспільствах і представлений працями С. Арутюнова, Д. Баранова, Д. Зеленіна, В. Ли-
пинської та ін. Філологічні розвідки в цій сфері концентруються навколо двох дослідницьких сюже-
тів. З одного боку, увагу літературознавців привертає семантика харчових образів у художніх творах 
(праці М. Бахтіна, Ю. Лотмана, І. Виницького, В. Химича та ін.). З іншого боку, на стику лінгвістики, 
фольклористики й етнографії розвиваються етнолінгвістичні дослідження традиційної їжі (М. і 
С. Толстих, К. Пьянкова).  
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Кулінарія – це теоретичну підставу смакового задоволення, що, у свою чергу, вказує на наяв-
ність деяких наявних, але не артикульованих уявлень про "краще" й "гірше" харчування.  

По-друге, вона є підставою наукової класифікації їжі, а отже, передбачається, що правила 
приготування й споживання їжі не формуються стихійно й не визначаються індивідуальним досві-
дом, а підкоряються якимось "істинним" універсальним принципам.  

Відтак, історично поняття кулінарії пов’язане з уявленнями про практичні й теоретичні знан-
ня в галузі приготування й споживання їжі, а також припускає пошук універсальних підстав смаково-
го досвіду.  

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

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

льки первинна фізіологічна функція споживання їжі, скільки культурна складова.  
Якщо говорити про статусну або демонстративну теорію споживання їжі, розроблювачем якої 

був Т. Веблен, то тут важливо відзначити такі моменти. По-перше, споконвічно існувала концепція 
престижного споживання в цілому, стосувалася вона насамперед моди. Однак надалі стали простежу-
ватися аспекти, що мають безпосереднє відношення до харчування. У своїй книзі "Теорія дозвільного 
класу" він представив і розвив ідею про те, що "спосіб життя й моделі споживання не тільки відбива-
ють соціальні розходження, а й діють як засіб підтримки високого соціального статусу" [3, 93]. Вихо-
дячи з даного висловлювання, стає ясно, що, на думку Т. Веблена, у процесі споживання відбувається 
символізація статусу, це стосується переважно вищих класів.  

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

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

Отже, смаки перетворюють фізичні властивості споживчих благ у символічні вираження кла-
сових позицій і стають породжуючою формулою для різних стилів життя. Стилі життя оформлюють-
ся у відношенні один до одного як "обумовлені розходження в практиках дії різних класів, які 
оцінюються не тільки з погляду масштабу й структури споживання, а й наділяються певним символі-
чним змістом і рівнем престижу" [6, 9].  

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

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

З погляду П. Бурдьє, "зміст" відбиває функціональне використання речей. Це означає прийма-
ти їжу для того, щоб не відчувати почуття голоду. "Форма" стосується головним чином процесу сер-
віровки, порядку подачі блюд, а також інших ритуалів, які не мають безпосереднього відношення до 
функціонального споживання їжі з метою угамування голоду. "Якщо в цьому контексті говорити про 
групи, ранжировані за загальною сумою акумульованих капіталів всіх видів, то для вищих класів у 
споживанні продуктів харчування значно важливіше форма, тоді як для нижчих класів – зміст" [2, 137].  

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

У праці "Культура й комунікація: логіка взаємозв’язку символів" Е. Лич розглядає харчування 
як елемент культурної, а іноді й сакральної практики. Він припускає, що всі різноманітні невербальні 
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параметри культури, такі як їжа, приготування їжі та ін., – організовані в модельні конфігурації так, 
щоб включати закодовану інформацію за аналогією зі звуками, словами звичайної мови [5, 16].  

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

При цьому в різних культурах домінуючого значення набувають різні знакові системи, здатні 
змінювати семіотичний статус об’єктів. У традиційній культурі – це ритуал, а в сучасному суспільст-
ві – показне споживання й реклама.  

Їжа також отримує знакові функції при входженні в певну знакову систему. "Інформативні 
коди їжі виникають у процесі комунікації, тісно пов’язані з соціальним і культурно-історичним кон-
текстом" [4].  

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

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

Якщо виходити із властивої повсякденності в цілому й кулінарній культурі зокрема єдності 
виробництва й споживання, можна вибудувати структуру кулінарної культури, що містить у собі ку-
лінарну культуру, культуру вживання їжі й гастрономічну рефлексію.  

Кулінарна культура характеризує вектор вживання їжі. У неї входять уяви про придатні в їжу 
продукти, практики приготування їжі, основні способи обробки продуктів, правила їхнього єднання.  

Кулінарна культура визначає технологічний бік приготування їжі, той арсенал засобів, що існує 
в даній культурі відносно до харчових продуктів. Разом з тим, цивілізаційний аспект кулінарної куль-
тури не покриває всього її змісту. Технологічні моменти доповнюються культурними значеннями даних 
процедур і матеріалів, що дозволяє віднести до кулінарної культури семантику сировини й дій над нею. 
Вектор споживання пов’язаний з культурою прийняття їжі. Визначаючи відносини між вже завершеним 
(перетвореним, окультуреним) об’єктом і людиною, культура вживання їжі визначає межі соціально 
значущого й того, що схвалюють в сфері харчування. Культура вживання їжі пов’язана з двома глоба-
льними системами відносин – "людина – їжа" й "людина – людина". Перша регулюється правилами й 
нормами поєднання блюд, виступаючи в якості "граматики обіду" (М. Дуглас). Друга акцентує момент 
престижності й доречності трапези щодо її гастрономічного змісту (класифікуючи страви й продукти за 
ступенем їхньої доречності в тій чи іншій ситуації), так і з точки зору поводження учасників трапези.  

Як інтегруючий елемент кулінарної культури виділяється гастрономічна рефлексія. Гастро-
номічна рефлексія – це основна частина кулінарної культури, що детермінує особливості інших еле-
ментів. Зміст даного елемента становлять уявлення про те, чим є їжа, яке її місце в житті людини й 
суспільства, що таке національна їжа тощо. Гастрономічна рефлексія одночасно визначає кордони 
того поля, всередині якого формуються кулінарні стратегії виробництва й споживання і основні пра-
вила побудови цих стратегій.  

Звертаючись до питання про чинники формування кулінарної культури, потрібно розрізняти 
фактори, що зумовлюють виникнення кулінарної культури як особливого феномена, і фактори, що 
детермінують специфіку локальних і тимчасових варіантів кулінарної культури. Хоча кулінарна 
культура виникає як форма культурної адаптації до природних умов і надання ними можливостей 
біологічного виживання, для формування розвинутої системи норм і значень мало обмежень, які про-
диктовані природним середовищем. Біологічний вимір з неминучістю доповнюється соціальним.  

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

Зіставлення різних понять і методологічних підходів дає змогу специфікувати поняття куліна-
рної культури й намітити контури культурологічного підходу до дослідження їжі. Концепт їжі дозволяє 
абстрагуватися від конкретних артефактів харчування й звернутися до сфери матричних, культурних 
значень їжі, вироблюваних і підтверджуваних у процесах соціокультурної взаємодії. Соціальне й еко-
номічне розшарування суспільства породжує необхідність символічного підтвердження й легітимації 
розходжень, що виражається у створенні правил споживання й становленні системи символічних зна-
чень їжі, які співвідносять із нюансами соціальної структури й корегуючих біологічних імперативів ха-
рчових звичок.  

Концепт їжі в культурі повсякденності – специфічна система норм, принципів і зразків, що втілю-
ється у способах приготування їжі, наборі прийнятих у даній культурі продуктів й їхніх сполучень, прак-
тиці споживання продуктів харчування, а також рефлексії над процесами приготування й прийняття їжі. 
Концепт їжі в культурі повсякденності виконує такі функції: регулятивну, функцію маркування соціаль-
ного й культурного статусу індивіда, комунікативну, трансляційну, функції ідентифікації й інтеграції. 
При цьому найбільш значущими варто визнати регулятивну функцію й функцію маркування соціаль-
ного й культурного статусу.  

Отже, вивчення проблемного поля "їжа й культура" у культурологічних дослідженнях 
повсякденності дає змогу дати структурований опис харчових норм у їх етнічній, культурній, психо-
логічній і соціальній зумовленості, а також проаналізувати механізми їхнього поширення й функціо-
нування в різних культурно-історичних умовах. 
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Вишневская Г. Г. К вопросу формирования кулинарной культуры 
Статья посвящена анализу кулинарной культуры, которая раскрывает суть кулинарного туризма. Большое 

внимание уделено основным этапам становления гуманитарного знания о сфере питания, которые сформирова-
лись в разные подходы к ее современному пониманию. Проанализированы основные факторы формирования ку-
линарной культуры. 

Ключевые слова: питание, кулинарный туризм, еда, кулинарная культура. 
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Vishnevska G. To issues culinary culture 
The article is devoted to the study and analysis of the culinary culture that reveals the essence of culinary tourism. 
The problem of creating long-term tourism product is the key to the rapid development of the tourism market. 

Tourism development plays an important role in solving social problems. In many countries it is through tourism and 
creating new jobs, supported by a high standard of living, are prerequisites for improving the balance of payments. The 
need for the development of tourism promotes education, improvement of health services, the introduction of new 
means of disseminating information, etc. Tourism has a positive effect on the preservation and development of cultural 
heritage, leading to the harmonization of relations between countries and peoples, forcing governments, NGOs and 
businesses to actively participate in the preservation and improvement of the environment. 

Research was based on a theoretical result known domestic and foreign scientists of the twentieth century, the 
problems of the service sector and tourism industry. Every scientist examines the functioning of individual tourism 
market, which in his opinion are the most important, and in any aspect concerns the problems of restaurant and hotel 
management, or finds its intensive development in other countries. 

However, no new research in tourism, which every year becomes popular not only in Ukraine but also in other 
countries – a culinary tourism. 

The importance of culinary tourism is the ability rozpredmetyty value-semantic supermarket culture of 
individual peoples and in this perspective is presented as a means of intensification of cross-cultural communication, it 
is a manifestation of cross-cultural contacts and as such facilitates multidisciplinary communication links. As a result of 
various cultural contacts are exchanged mental, spiritual and material values, experience in interpersonal, ethnic, 
national and general civilizational level. 

Tours for food lovers, connoisseurs of fine cuisine of different nations emerge in the last decade of the last 
century, though, as we know, the first fans like dishes known since ancient times. However, culinary tourism as a 
separate branch of tourism appeared recently. 

Among the range of cultural studies scholars now a growing interest in nutrition. Cooking beyond the routine 
activities of private and public is an act. Receives spread is the tourism industry, as culinary tourism, aimed at getting to 
know people of different cuisine. This interest is like cooking, and its consumption. 

All this suggests that food is considered not only as a way to meet the biological needs but also as a 
phenomenon of culture. 

However, the degree of practical interest does not coincide with the theoretical problem is developed in this 
field. First of all, remains ambiguous concepts that describe the existence of cultural aspects of food. Another problem 
is the lack of a proper theoretical understanding of the concept of food. He studied mainly on the empirical level and as 
a result there is a set of rules and disparate phenomena. Not studied mechanisms of food culture. Konventsionalnist 
nutritional standards and dietary habits no doubt. However, historically and culturally changing not only the rules of 
gastronomic culture, but their mechanisms of representation and distribution. 

The study of these mechanisms is not possible without a complex analysis that takes into account not only the 
empirical realities of a given specific food, but also the values and meaningful context in which the concept of a meal. 

Formation of human knowledge about the field of food was very similar to the overall logic of the research 
culture of everyday life. Interest in food as part of the culture of the people there in the historical and ethnographic 
science in the second half of the XIX century. The specificity of these branches of knowledge defined features of earlier 
studies and the field of view on the problem. Research gastronomic culture in this period are fragmented and are used in 
auxiliary purposes, to illustrate the main provisions of historical or ethnographic research. Mostly factual descriptive 
approach. 

The first attempts to move from record certain facts gastronomic culture to its analysis are members of school 
"Annals", which appealed to the study of everyday culture in its relationship with socio-cultural system. 

The concept of food culture in everyday life – a specific system of rules, principles and models, which is 
embodied in the way of cooking, set adopted in this culture products and their combinations, practice, food 
consumption, and reflection on the processes of cooking and eating. The concept of food culture in everyday life 
following functions: regulatory, function marking social and cultural status of the individual, communicative, 
translational, feature identification and integration. The most important is to recognize regulatory function and labeling 
function of social and cultural status. 

Thus, the study of the problem field "Food and Culture" in cultural studies, everyday life can give a structured 
description of food standards in their ethnic, cultural, psychological and social conditioning, as well as to analyze the 
mechanisms of their development and functioning in various cultural and historical conditions. 

Key words: catering, tourism, culinary tourism, food, culinary culture. 
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РОМАНТИЗМ ЯК ТРАНСІСТОРИЧНИЙ ФЕНОМЕН 

ТА ЙОГО ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 
 
У статті обґрунтована сутність романтизму як трансісторичного культурного напряму, 

основні принципи якого породжують постійні переінтерпретації. Традиційну періодизацію пропону-
ється доповнити включенням до контексту чотирьох історичних форм "дифузного" прояву роман-
тичних тенденцій. Для позначення сучасного стану напряму, який характеризується використанням 
постмодерних прийомів при широкому зверненні до спадщини Неоромантизму, вводиться термін 
"Постнеоромантизм". 

Ключові слова: інтерпретація, Неоромантизм, Передромантизм, пригодницький жанр, ро-
мантизм, роменс, фантастика, фентезі. 

 
Однією з помітних тенденцій сучасної культури стає нове піднесення романтичної традиції, в 

тому числі, в вигляді реінтерпретації традиційних форм та жанрів. Незважаючи на розмаїття конкрет-
них варіантів, всі вони можуть розглядатися як вияв єдиного процесу, який нагально вимагає осмис-
лення. 

Поняття "романтизму" як у вузькому (Високий романтизм кінця XVIII – початку XIX ст., а 
також Передромантизм та Неоромантизм), так і в транскультурному значеннях є добре вивченим в 
межах культурології, естетики та літературознавства. Програмний характер носять теоретичні роботи 
митців: Дж. Байрона, Р. Вагнера, А. Міцкевича, Г. К. Честертона та інших. Принципам романтизму та 
їхнім виявам в різних національних культурах та видах мистецтва присвячені праці таких дослідни-
ків, як: Н. Берковський, І. Вершинін, В. Луков, А. Е. Махов, Л. Рапацька, Л. Федотова, Т. Шабаліна, а 
також Г. Адлер, І. Берлін, Т. Белнінг, Г. Блум, Ф. Вотерхауз, Л. Гроссман, Е.Дей, У. Еко, Р. Крістіансен, 
Е. Канінгем, Ф. Мейнеке, Р. Макфарлейн, Д. Г. Мейсон, П. Нун, Ч. Розен, Р. Бозенблум, Л. П. Сміт, 
Е. Фей, М. Фербер, Р. Хоумз та інші. В Україні питаннями романтизму займались: П. Волинський, 
М. Коцюбинська, Г. Нудьга, Д. Чижевський, А. Шамрай, Ю. Шевельов та інші. Питанням Неороман-
тизму присвячені праці П. Акройда, Г. Арнолда, В. Баттона, П. Вудкока, К. Далхауза, М. Йорка, М. і 
Д. Кларк, П. Кеннон-Брукса, С. Мартіна, Д. Меллора, С. Сілларса, Ф. Трентменна та інших. Однак у 
темі залишаються декілька "білих плям", для заповнення яких значне методологічне значення має 
доробок І. Рацького. За наявності праць, присвячених проявам романтизму в сучасній культурі (на-
приклад, Н. Лівої про рок-мистецтво), поки що відсутній системний огляд, де йшлося б не про прису-
тність в культурі певних елементів, а про виникнення якісно нового феномена, сутність якого полягає 
в переінтерпретації наявних тем та жанрів у контексті постмодерну. Тому завданням дослідження є 
опис романтизму як трансісторичного феномена, а також визначення та обґрунтування назви його 
сучасної версії ("Постнеоромантизм").  

Слово "романтизм" традиційно використовується в двох значеннях. По-перше, це назва конк-
ретного напряму, який проіснував декілька десятиліть наприкінці XVIII – першій половині XIX ст. 
(Високий романтизм). По-друге, це загальна назва світовідношення, характерного виключно для за-
хідноєвропейської культури [1, 57]. Деякі дослідники доходять висновку про чергування реалістич-
них та романтичних творчих методів: ця систематизація вже увійшла в підручники [3, 152]. Дійсно, в 
європейській культурі помітні ритмічні коливання між аполлонійським та діонісійським культурними 
принципами (за Ф. Ніцше), які корелюють з "психологічним" та "візіонерським" (за К. -Г. Юнгом [7]) 
типами творчості. Романтизм пов’язаний з візіонерським началом, яке передбачає стихійність поези-
су, подібного до творчості самої Природи. За такої настанові в центрі уваги опиняються екстремуми: 
особистість (мікрокосм) та всесвіт (макрокосм), а не проміжна ланка – суспільство. М. Стеблін-
Каменський пише про "…стихійне бажання відновити втрачену єдність з природою. … Такого само 
походження романтична тяга до пантеїстичного світосприйняття, до злитності, цілісності, до безкіне-
чного та абсолютного, романтична жага досконалості…" [5, 92]. Однак досягнення подібної гармонії 
залишалося нездійсненою мрією.  

Історію романтизму у власному сенсі прийнято починати з XVIII ст., виділяючи Передроман-
тизм, Високий романтизм та Неоромантизм. Однак до цієї класифікації варто додати "дифузні" фор-
ми романтизму: 1) античні та середньовічні "романтичні жанри", 2) авантюрну літературу другої 
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половини XIX ст., перехідну між Високим романтизмом та Неоромантизмом, 3) романтичні тенденції 
ХХ ст., 4) сучасний стан романтичної традиції.  

Буде некоректно вживати термін романтизм, коли йдеться про античність та середньовіччя, 
але саме в ці часи формуються романтичні жанри (англійською – romance; вже з’явилася українська 
калька "роменс"), які стали одним з джерел формування власне романтизму. Згідно з І. Рацьким, ро-
менс є складним конгломератом жанрів, до якого відносяться і елліністичний роман, і різні форми 
середньовічної літератури, і останні п’єси Шекспіра [4]. Ця тема заслуговує на окреме дослідження, 
яке є особливо актуальним, оскільки чимало сучасних творів жанрів фентезі та літературної казки не 
просто використовують цю традицію, але й самі можуть вважатися класичними зразками роменсу. 

Передромантизм – тенденція, яка стихійно виникла в середині XVIII ст., поставивши в центр 
картини світу не розум, а пристрасть. Відбувався активний пошук нових тем та підходів, освоювалася 
просторова та часова екзотика, а також екзотика внутрішнього світу, з потворним і жахливим включно. 
Особливої уваги заслуговують два явища: виникнення жанру "готичного роману", сюжетний шаблон 
якого досі має парадигмальне значення для декількох жанрів літератури та кінематографу, а також по-
ява "осіанізму", який вплинув на культуру Європи XVIII–XIX ст. і став одним з факторів серії "націо-
нальних відроджень" (в тому числі українського), які продовжуються досі. В цілому деякі аспекти 
теперішньої хвилі романтизму нагадують Передромантизм навіть більше, ніж Високий романтизм.  

Загальновизнаними досягненнями Високого романтизму стали: створення історичного жанру 
(В. Скотт та В. Гюго) та звернення до фольклору (брати Грімм, Андерсен та ін.). Історія вперше стала 
розглядатися як спосіб знаходження витоків власної культури – саме романтики започаткували про-
цес "пошуку коренів". Він мав особливе значення для народів "без історії" та для народів, чия тради-
ція з тих чи інших причин зазнала зламу. Так, в Україні, де національна культура була оголошена 
неіснуючою, з’явилися твори, які відновлювали історичну пам’ять. Саме в цьому контексті можна 
розглядати творчість І. Котляревського і Т. Шевченка (про сутність історіософії Шевченка див. [2, 
92]), та деяких творів М. Гоголя.  

Зазвичай вважається, що Високий романтизм зійшов нанівець і в середині ХІХ ст. остаточно 
поступився місцем реалізму. Проте водорозділ між Високим романтизмом та Неоромантизмом кінця 
ХІХ – початку ХХ не є абсолютно чітким, оскільки протягом усього XIX ст. реалізм співіснував з ро-
мантизмом. По-перше, в деяких країнах, зокрема в Україні, романтичні тенденції проіснували все 
ХІХ ст. і перейшли у ХХ ст. По-друге, унікальні, позажанрові твори романтичного характеру ("Мобі 
Дік", "Пісня про Гаявату", "Легенда про Уленшпігеля" тощо) продовжували з’являтися в середині 
ХІХ століття і далі. (Зв’язок цього процесу з виникненням різних напрямів ірраціоналістичної філо-
софії заслуговує на окреме дослідження.) По-третє, в цей період створювалася маса реалістичної за 
прийомами і романтичної за духом літератури, перш за все в новому на той час пригодницькому жа-
нрі. Все це дає підстави казати про "перехідний" романтизм середини ХІХ ст.  

Пригодницька література є жанровим конгломератом, який включає в себе такі різні форми, 
як рицарський роман та наукова фантастика. Більшість цих жанрів та піджанрів – соціально-
пригодницький роман, історично-пригодницький роман, географічно-пригодницький роман, детек-
тив, фантастика – формуються саме починаючи з середини ХІХ ст. Твори цих жанрів були комерцій-
ною літературою, розрахованою на непідготовленого читача. Однак деякі з них набули статусу 
класики, який зберігають донині.  

Отже, перехід до Неоромантизму відбувався достатньо плавно. Але безпосереднє формування 
цього напряму можна віднести до 1880-х років. Його британський варіант остаточно сформував ка-
нони класичного пригодницького роману. Як визначив А. Долінін, книги Р.-Л. Стівенсона, Г.-Р. Хаг-
гарда, А. Конан Дойла, Р. Кіплінга стоять у джерел масової літератури, залишаючись для неї зразком 
та скарбницею сюжетів, оскільки вони були написані до розшарування культури на елітарну та масо-
ву, а значить, відповідають критеріям тієї та іншої.  

Героями неоромантичних творів виступали звичайні люди, які в екстремальних ситуаціях від-
кривали в собі несподівані сили і волю до життя. Подібні твори, незважаючи на всю виключність 
описаних в них подій, мали аналоги в реальному житті, адже це був вік останніх великих географіч-
них відкриттів, за якими з захопленням слідкував увесь світ.  

Неоромантичні тексти часто ховають за простотою форми серйозний та складний зміст, що 
призводить до великої амплітуди інтерпретацій. Наприклад, серед десятків екранізацій "Острова 
Скарбів" нема жодної, яка повністю б відобразила багатошарову філософську проблематику оригіна-
лу. На прикладі творчості Р. -Л. Стівенсона можна розглянути ще один феномен, який Г. Ейкен на-
звав "вікторіанським страхом, схованим під впевненістю" [8, 166], символом чого стає роздвоєння 
людини на Джекілла та Хайда. Ця тема пов’язана з: 1) загальнолюдським архетипом Тіні та з міфами, 
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в яких він виявляється; 2) з британською фольклорною традицією "двох світів"; 3) з вікторіанським 
"романом таємниць"; 4) з уявленнями про складну структуру психіки, які привели до майже одночас-
ного відкриття підсвідомості З. Фрейдом та І. Франко. 

Уявлення про прихований таємний бік світу допомагає формуванню класичного детективу: харак-
терно, що А. Конан Дойл не тільки створює канонічний образ сищика та парадигмальну сюжетну модель, 
а й розпочинає своєрідний міський епос, який міфологізує Лондон. Теоретиком і апологетом жанру детек-
тиву став Г. К. Честертон, пафос чиїх есе про масову культуру прямо протилежний пафосу Х. Ортеги-і-
Гассета. Детектив розглядається ним як форма міфу, яка відкриває магічний зворотній бік повсякденності 
[6]. Те саме стосується шпигунського роману, який з’являється на межі ХІХ та ХХ ст.  

Новим жанром стає літературна анімалістика як одна з перших спроб поглянути на світ з 
принципово іншої перспективи. Від неї можна вести родовід популярного зараз в англомовній тради-
ції жанру xenofiction ("література про чужих"), який розглядає не-людський життєвий світ.  

Нарешті, в цей самий період у Великій Британії формується канон літературної казки, один з 
напрямів якої став відправною точкою для формування жанру фентезі, а також європейської версії 
магічного реалізму.  

"Континентальною" відповіддю британському Неоромантизму можна вважати франко- та ро-
сійськомовний символізм. Незважаючи на всю несхожість філософської лірики та пригодницького 
роману, підґрунтя тут спільне: відчуття кінця епохи та пошуки виходу з кризи повсякденності. Якщо 
британські неоромантики проповідували мужню готовність прийняти будь-який виклик, то символіс-
ти були схильні шукати порятунку від прози життя в трансцендентному. Це могла бути релігія, або ж 
ідеальний світ етнічного минулого. Як і в період Високого романтизму, ця тема була особливо актуа-
льна для націй, яким доводилося стверджувати свою ідентичність. Українською версією Неороманти-
зму є творчість Лесі Українки (яка вживала вираз "новоромантизм"), впливи напряму помітні у 
віршах П. Тичини та неокласиків. 

У радянській та пострадянській традиції прийнято вважати, що Неоромантизм пішов на спад в 
1910-х роках. В англомовній традиції Неоромантизм не має верхньої межі: до нього відносять всі 
твори, які протистоять натуралізму з одного боку і авангардизму – з іншого; додається плутанина з 
Новим романтизмом як напрямом британської музики 1980-х років. Таке безмежне розширення зміс-
ту терміна виглядає необґрунтованим. Враховуючи історичний контекст, верхньою межею класично-
го Неоромантизму можна вважати 1914 рік. Розпад імперій, революція в Росії, страшні втрати на 
фронтах, загальні настрої відчаю та розчарування не могли не привести до радикальних змін способу 
життя та типу культури. Тому, хоча після Першої світової війни ще виникали окремі неоромантичні 
за духом тексти, на перший план вийшла література зовсім іншого характеру. 

Після Першої світової війни романтизм не зник, але трансформувався. Через дифузну форму 
йому важко дати певну назву, тому позначимо його просто як романтичні течії ХХ ст. В сукупності 
вони посідають значне місце в культурі, але не утворюють визначеного напрямку, який характеризу-
вався би чіткою програмою чи стилістичною єдністю. Йдеться про сукупність текстів, різнорідних за 
формою та інколи прямо протилежних за ідейною спрямованістю, які єднає хіба що неприйняття бу-
денності, яке може приводити або до революційності, або до ескапізму.  

У ситуації такої аморфності валідними є різні принципи класифікацій. Наприклад, можна 
групувати твори за часом створення, що дає досить несподівані "моментальні портрети епохи": так, в 
1922 р. були написані "Занепад Заходу" О. Шпенглера, "Улісс" Дж. Джойса, "Спустошена земля" 
Т. С. Еліота та "Ходіння по мукам" О. Толстого, а вже в наступному, 1923 – поеми Р. М. Рільке, 
"Аеліта" того самого Толстого та феєрії О. Гріна. За рік настрої зсунулися від констатації розпаду в 
бік створення уявних світів.  

У період між світовими війнами створюються тексти, які або не мають прямих жанрових ана-
логів ("Майстер і Маргарита" М. Булгакова), або закладають основи жанру, який розвинеться тільки 
через декілька десятиріч ("Хобіт" Дж. Р. Р. Толкіна). Проте в цілому романтизм явно не домінує. 

Нове відродження романтичних тенденцій припадає на часи після Другої світової війни – пе-
ріод осмислення втрат та пошуків виходу з духовного паралічу. Саме цю функцію першопочатково – 
до свого перетворення на форму ескапізму – виконував жанр фентезі та філософської казки. Інший 
варіант фентезі, продовжуючи традицію "Казок Пака" Кіплінга, реконструює родову та національну 
спадщину на мікроісторичному рівні.  

Романтичні тенденції відігравали значну роль в радянській культурі; відомо, що в якості аль-
тернативного "соціалістичному реалізму" терміну пропонувався "революційний романтизм". Роман-
тика в СРСР приймала форму прагнення до революційних, трудових і творчих досягнень. На відміну 
від більшості романтичних традицій, тут особистість не протиставлялася спільноті і державі, навпаки – 
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надзвичайне і таємниче виявлялося привабливою оболонкою суспільно-корисного. Однак навіть у 
рамках такого канону виникали непересічні твори, а часом відбувався і повний вихід за усталені рам-
ки, як то в українському химерному романі (О. Ільченко та ін.).  

З розпадом СРСР, в умовах кризи ідеалів в культурі, з’явилися найрізноманітніші тенденції – 
від переосмислення власної спадщини до копіювання готових зразків. Найбільш помітними явищами 
переламного часу стали феномен російського року, а також розвиток пригодницьких жанрів з тенденцією 
до створення своєрідних "концентратів". Сьогодні пострадянський простір, разом з Європою, Північною 
Америкою та Далеким Сходом, охоплений впливом нової культурної течії, Постнеоромантизму. 

Термін "Постнеоромантизм" є авторським. Він не є ідеальним з фонетичної точки зору, однак 
визначає сутність явища. Його альтернатива – "постромантизм": 1) привносить сенс відкидання ро-
мантизму; 2) виглядає посиланням на стилістику початку, а не кінця ХІХ ст.  

Йдеться про тиражування неоромантичного шаблону: звичайна сучасна людина потрапляє в 
нестандартну ситуацію, яка вимагає від героя реалізувати весь його потенціал. Загальний тон стає 
навіть похмурішим, ніж в ХІХ ст., а визнання присутності Хайда в кожній людині веде до заміни ге-
роя антигероєм. Однак ці тенденції не можна вважати суто негативними, оскільки нерідко йдеться 
саме про складний процес знаходження справжніх цінностей.  

Якщо Неоромантизм створював жанрові канони, то його сучасна версія навпаки – тяжіє до 
міжжанрового синтезу. Іншою тенденцією є експерименти зі змістом та формою творів. У Постнео-
романтизмі сукупність постмодерних настанов та прийомів залучається для моделювання творів за 
зразком неоромантичної літератури. Сучасна художня інтерпретація текстів кінця XIX – початку XX ст. 
може мати метою: 

- адекватне відтворення (екранізація, ілюстрація, створення коміксів за мотивами книг тощо);  
- осучаснення (серіал "Шерлок", де дія відбувається в XXI ст.);  
- концентрацію персонажів декількох творів в одному інтертексті ("Ліга видатних джентль-

менів" – комікс та фільм);  
- створення за їхніми мотивами історичного ("вікторіанського") фентезі, стімпанкових, крип-

то-, альтернативно- і псевдоісторичних творів; 
- використання характерних для неоромантиків сюжетних ходів, інколи – цілого типового 

сюжету, при перенесенні дії в наш час.  
Відтак, для повного дослідження романтизму як напряму та культурного типу є доцільним 

розглядати не тільки Передромантизм, Високий романтизм та Неоромантизм, а й ранні форми (суку-
пність романтичних жанрів еллінізму – Середніх віків – початку Нового часу), "дифузний" романтизм 
середини ХІХ ст., романтичні тенденції ХХ ст. в усьому їх розмаїтті, а також сучасну версію, яку ми 
пропонуємо позначити як "Постнеоромантизм". Кожна з цих тем заслуговує на окреме дослідження, 
яке може суттєво збагатити культурологічні дисципліни. 
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Колесник Е. С. Романтизм как трансисторический феномен и его интерпретации 
В статье обосновывается сущность романтизма как трансисторического культурного направления, основ-

ные принципы которого порождают постоянные переинтерпретации. Традиционную периодизацию предлагается 
дополнить включением в контекст четырех исторических форм "диффузного" проявления романтических тенден-
ций. Для обозначения современного состояния направления, характеризующегося использованиям постмодернистс-
ких приемов при широком обращении к наследию Неоромантизма, вводится термин "Постнеоромантизм". 

Ключевые слова: интерпретация, Неоромантизм, Предромантизм, приключенческий жанр, романтизм, 
роменс, фантастика, фэнтези.  

 
Kolesnyk O. Romanticism as a trans-historical phenomenon and its interpretations 
Romanticism in the wide sense of the word can be viewed as a trans-historical cultural phenomenon, opposite 

to the materialistic approach to life and its naturalistic artistic representation. Together with the Realism (in wide sense 
of the word) it can be viewed as the stylistic counterpart of Nietzsche’s cultural principles of Apollonian and Dionysian. 
In terms of K.G. Jung’s Analytic Psychology it can be said that the Romanticism is a manifestation of a visionary 
artistic creativity, as opposed to the work of a "writer-psychologist". 

It is possible to trace some elements of the world outlook underlying Romanticism, at least to the Hellenistic 
art. I.Ratsky suggested the term "romantic genres", as an equivalent of the English term "romance". In contemporary 
Ukrainian humanities sometimes used the word "romence". The use of the term is highly recommended as it implies the 
continuous, trans-historical tradition that connects the early (Hellenistic and Medieval) adventure stories with the 
Romanticism of XVIII – XIX ct and further with the contemporary fantasy, some sub-genres of which clearly show the 
same pattern as the ancient texts.  

The traditional elements, including the inherited Classical topoi and the autochthonic folklore motifs, re-
interpreted in a light of new, anti-Enlightenment sentiments, lead to the gradual formation of what is now known as the 
Pre-Romanticism, and then the High Romanticism. Both of these are well-known and need no further expostulations. We 
need only to note, that the rise of a radically different World model meant the rise of the new genres, most noticeably – the 
historical novel. The other tendency, that began with the "Ossianism", gave rise to the sentiments of national revivals that 
in many cases went much further than the literary experiments. Ukrainian anti-colonial romanticism can be seen in this 
context. The practical results of this trend was reflected in the changed map of Europe and world.  

It is usually stated that the second half of the XIX ct. was the time of predominance of realistic, even 
naturalistic literature, which has eclipsed the Romantic art, which was only revived in at the turn of the century as the 
Neo-Romanticism. However, it can be argued that if we take into consideration not only the "elitist" literature, but also 
popular genres – minding that there was no exact division into such categories before Ortega-y-Gasset’s famous work – 
we’ll see a different picture. There was no "death and revival", but gradual transformation, as the ideas of High 
Romanticism diffused in the culture, gave rise to the new genres, first of all, adventure novel and its variants, primarily 
detective, science fiction and fantasy. This can be termed an "intermediate" Romanticism of the mid XIX ct. 

The classic writers of the Neo-Romanticism only solidified the genres. They have created their "canonic" 
examples, which retain their paradigmal status till now. One of the characteristic traits of Neo-Romanticism was the 
predominance of the ordinary, down-to-life protagonist, radically different from the High Romantic "superhero", who, 
hoverer, grew in stature during the tale. It helped the audience to identify with the hero, and contributed to the dramatic 
but generally optimistic tone.  

The Continental counterpart of the mostly British and American Neo-Romantic novel is the Symbolism, that 
showed the opposite reaction to the "prose of life". Instead of finding physical adventures, the Symbolists searched the 
inner world and tried to establish a contact with the transcendental reality.  

In XX ct Romantic tendencies were quite strong, but once more, diffuse, and thus were seldom viewed as a whole 
phenomenon. It can be traced in different genres and art forms. Depending on the predominant ideology and the personal 
inclinations of the author, Romantic sentiments can lead both to the revolutionary urge, of to the complete escapism. 

One of the noticeable traits of the XX ct popular culture was the importance of the Neo-Romantic literature. 
These books retained their popularity throughout the century. Now they still have enormous international audience, and 
moreover, they are constantly re-interpreted both in screen adaptations and in the new works of art that use their 
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imagery and structure. This widespread and multifaceted process is rapidly turning into a phenomenon of contemporary 
art, that can be defined as the "Post-Neoromanticism". This term, if somewhat unwieldy, refers to its connection with 
the Neo-Romanticism (rather than the High Romanticism), and its liberal use of the Post-modern devices. For example, 
the Neo-romantic texts can be modernized, combined, or interpreted in terms of retro-futurism, that give rise to 
Steampunk and suchlike forms. The new trend can be traced to the times of the collapse of the Soviet Union and the 
consequent structural changes of the global culture. Now it is becoming a leading factor of the current cultural life.  

Key words: Adventure genre, Fantasy, Interpretation, Neo-romanticism, Pre-romanticism, romance, Romanticism, 
Science Fiction. 
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В ІСТОРИКО-КУЛЬТУРОЛОГІЧНІЙ ДУМЦІ УКРАЇНИ 
 
У статті на основі аналізу культурфілософської спадщини та антропологічних концепцій 

вітчизняних мислителів виявлено культурологічні аспекти у поглядах на людину в контексті форму-
вання вітчизняної історико-культурологічної думки. 
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Проблема людини є наскрізною для усього гуманітарного знання. Осмисленням сутності при-

роди людини у її зв’язку із світом, "макрокосмом" та "мікрокосмом" займається філософська антро-
пологія – спеціальна наукова галузь, яка визначає людину як особливий модус антропокосмічного 
буття, як цілісний феномен й тим самим претендує на статус універсального знання про людину 
(І. В. Бичко, М. О. Булатов, Б. А. Головко, В. П. Іванов, С. Б. Кримський, М. В. Попович, В. Г. Табач-
ковський, Н. В. Хамітов, В. І. Шинкарук, О. І. Яценко та ін.).  

У загальному комплексі гуманітарних наук процес вивчення природи людини у розмаїтті її 
виявів здійснюється завдяки появі все нових різновидів філософської антропології – соціальної, струк-
турної, політичної, педагогічної, культурної тощо. На основі розробки нових методологій та стратегій 
дослідження вони утворюють певну систему поглядів та відповідні уявлення про людину й тим са-
мим розширюють предметне поле класичної філософської проблематики та сприяють виробленню 
нових знань про людину. У контексті актуалізації естетичних ідей в філософії естетика також виявила 
здатність бути т. зв. "естетичною антропологією", оскільки естетичні виміри сягають духовно-
чуттєвої сутності людини як родової істоти та вказують на її унікальність та самоцінність (А. К. Бичко, 
О. П. Воєводін, А. С. Канарський, Л. Т. Левчук, В. А Личковах, В. І .Мазепа, В. С. Мовчан, Д. М. Скаль-
ська, В. І. Панченко та ін.).  

До кола гуманітарних наук, спрямованих на дослідження та інтерпретацію людського буття у 
його основних вимірах, належить культурологія, у якій проблема людини, її зв’язок із культурою по-
стає як метазавдання, що містить у собі питання про спосіб буття людини у світі та веде до всезага-
льного аналізу основного образу людської суб’єктності. Розробляючи власну методологію та 
використовуючи свій дослідницький інструментарій, культурологія як нова сучасна галузь гуманіта-
ристики, що досі знаходиться на стадії академічної ідентифікації, смислового обґрунтування та духо-
вного виправдання власного функціонування, виокремлює своє власне й специфічне дослідницьке 
поле, у якому проблеми людини, зокрема й української, займають центральне місце.  

Саме цим спрямуванням позначені наукові дослідження у галузі вітчизняної гуманітаристики за 
останнє двадцятиріччя: "Соціальний запит на відтворення питомо українського соціокультурного сере-
довища як єдино можливого підґрунтя формування української людини став рушійною силою соціогу-
манітарних досліджень з початку розбудови незалежної держави України", – зазначає академік НАМ 
України Ю. П. Богуцький [4, 9]. Все це актуалізує подальші наукові пошуки у проблемному просторі 
вітчизняної культурологічної науки в аспекті аналізу процесів самоідентифікації людини як суб’єкту 
культуротворення у її соціальному оточенні як в історичній ретроспекції, так і у вимірах сучасності. 

Мета статті – на основі аналізу антропологічних концепцій вітчизняних мислителів виявити 
культурологічні аспекти у поглядах на людину та обґрунтувати можливість залучення та розширення 
дослідницького поля вітчизняної культурології. 
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Теоретико-методологічною основою дослідження стали концепції вітчизняних вчених 
(Г. Сковорода, П. Юркевич, М. Бердяєв, Д. Чижевський, І. Мірчук, О. Кульчицький, М. Шлемкевич, 
В. Янів, В. Шинкарук, С. Кримський, М. Попович, В. Табачковський), у яких ідея кордоцентризму 
визначена як світоглядна домінанта, найхарактерніша риса української культури, що нерозривно 
пов’язана із антропоцентризмом. З огляду на це, наукова спадщина українських мислителів розгляда-
ється як теоретичне підґрунтя вітчизняної культурологічної думки.  

Саме у цьому аспекті постає спадщина видатних українських філософів Г. Сковороди, П. Юр-
кевича, М. Бердяєва та ін., що дає відповіді на важливі філософські питання та пропонує своєрідні 
концептуальні рішення в осмисленні ціннісних характеристик буття людини. Демонструючи відпові-
дність загальносвітовим філософським масштабам, вчення вітчизняних мислителів, що фокусуються 
навколо теоретичної ідеї серця, характерної для української ментальності, у межах української філо-
софії, історії, художньої літератури утворює потужну антропологічну тенденцію, що дістала назву 
"філософії серця". В ній зосереджено роздуми мислителів про людину, про пошуки нею щастя, її са-
мопізнання та самостворення. Ця цілісна філософська система торкається багатьох проблем людсько-
го існування, таких як відношення людини і Бога, людини зовнішньої та внутрішньої, людини і світу. 
Джерелом мудрості в ній постає серце, а осередок життя вбачається в самій людині. 

Звернення вітчизняних філософів, учених, митців до серця як до осереддя духовності, до душі, 
мудрості відображає не лише індивідуальні риси окремої особистості, а й певні особливості духовного 
світу саме української людини, а через неї й українського народу. Виходячи з того, що світовідчуття та 
світорозуміння певного етносу чи нації демонструє особливості психічного складу, мислення, відображає 
своєрідність ціннісної сфери, воно й торкається життєдіяльності та світовідношення кожної людини як 
представника певної національної культури й тим самим демонструючи її світоглядно-ціннісні особливості. 

У цьому контексті культурософська позиція Григорія Сковороди полягає у роздумах про лю-
дину, її внутрішній світ, моральне удосконалення, необхідність безперестанного творіння самого се-
бе. Стрижневим принципом всієї філософії мислителя є вчення про самопізнання, звернене до самої 
людини. З творів Г. Сковороди постає особистість українця – людини – гуманіста, якому властиві га-
рмонія з великим світом (макрокосмосом), єдність міркувань і емоцій, розуму і серця. 

Через кордоцентризм, що виражає пафос філософії Г. С. Сковороди, стверджується значення 
духовності як справді адекватного середовища для власне людського існування, розуміння невідділь-
ності буття особистості від її вчинку, сенсу морального діяння. Категорія серця, якому філософ при-
писував можливість мислити і діяти, здійснювати вольові акти, бути головним засобом пізнання, 
доводить значення емоційної складової у формуванні людини. Водночас, турбота людини про себе, про 
своє самоздійснення, самореалізацію є турботою про світ. Ставлення до себе, котре виходить за межі его-
центризму, поширюється на інших та на цілий світ, найвищою метою такого ставлення стає злагода зі 
світом та самим собою. Те, що Григорій Сковорода поіменував дуже ємним поняттям – "сродність".  

3а мислителем, кожна людина для чогось народжена на землі, тому кожен має робити те, до 
чого покликаний, тобто повинен знайти сенс свого життя. У кожного свій унікальний і неповторний 
спосіб "сродності" зі світом, природою, рідним краєм. Духовно здорова, умиротворена в собі й узго-
джена із зовнішнім світом через "сродну" працю, людина трактується як найвище прославляння Бо-
жих діянь, до чого вона прагне і духом, і розмислом. 

Сковорода розглядає людину як "народжену на добро". В такому разі її воля до діяння жи-
виться природженим духовним почуттям вдячності до буття. Проте людина може "згубити" цю вдяч-
ність, через що в ній пробуджується інше духовне почуття – "обуялість". Душу вдячну й задоволену 
Сковорода прирівнює до гарного шлунку пташок, який усе споживане перетворює на поживні для 
них соки. Водночас, вдячність – це "твердість і здоров’я" серця, що приймає все на добро й зміцнює" 
[5, 110–111]. Вдячна воля є джерелом "світлого помислу" людських діянь. Ця воля, зауважує філософ, 
має бути предметом невсипущої людської турботи, максимальної самоконцентрації особистості: 
"Гей, учися самої вдячності. Вчися, сидячи вдома, літаючи в дорозі, засинаючи й прокидаючись… 
Хай буде вона найсолодшим і вечірнім, і раннім, і обіднім шматком!" [6, 345]. У цьому простежуєть-
ся уболівання філософа щодо того, чи отримують будь-які інтравертні вияви творчої активності лю-
дини достатнє інтровертне забезпечення – з точки зору смислового спрямування останнього.  

Природним підсумком філософських і життєвих шукань Сковороди стає розроблене ним 
вчення про щастя людини. Щастя філософ розглядає як стан незалежності та душевного спокою, що 
досягається шляхом звільнення від тиску навколишнього світу і подолання бентежних пристрастей, 
злої волі всередині людини. Щастя – це "веселість", яка є виявом "здоров’я гармонійної душі" . 

У діалозі "Розмова п’яти подорожніх про істинне щастя в житті" Сковорода спростовує уявне 
розуміння щастя, що вбачається в опануванні речами світу. Справжнє щастя, на думку мислителя, – 
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це незалежне від зовнішніх чинників буття і тому воно може стати надбанням кожної людини. Але 
для того, щоб досягти щастя, необхідно оволодіти вищою з усіх наук, якою є наука про щастя як 
"економія власного нашого внутрішнього світу". Те,  що є необхідним для справжнього щастя, є так 
само легким, як повітря та вода. Тому досягти щастя – означає досягти душевного миру. Щастя знаме-
нує "друге народження" людини, яке є логічним результатом, реалізацією нею сенсу власного життя. 
Для щастя необхідний внутрішній динамізм, дотримання принципу "сродності", одного з стрижневих 
принципів філософії Сковороди. 

Отже, ідея пізнання людиною себе самої проходить лейтмотивом крізь усю творчість Сково-
роди. Творчо інтерпретуючи барокову традицію дидактичного моралізування, мислитель моделює 
власний земний, досяжний ідеал. Втім, це ідеал не "людини-героя", яка шукає щастя у примірюванні 
масок для узгодження себе із зовнішнім світом, а людини, яка знає себе і досягає щастя, передусім, 
знаходячи себе. Власне цей пошук людини являє собою процес її самостворення, разом з яким відбу-
вається і процес творення культури. Розуміючи культуру як вимір духовного й творчого, кордофіло-
софія Сковороди постає як філософія культуротворення, у якій "людська істота виявляє себе не 
тільки як створювач, а і як створене, урівнюючи риси Вищого Творця та покірливого творіння" [6, 
285]. З огляду на це можна зробити висновок, що у філософських поглядах Г. Сковороди українська 
людина постає як продукт української культури, а українська культура у спадщині мислителя визна-
чається як онтологічне підґрунтя цієї людини.  

Наступним етапом, що характеризується потужним антрополоігчним сплеском на теренах ві-
тчизняної культурології можна вважати 20-ті рр. ХХ ст. У цей період українська культурологічно-
антропологічна концепція розроблялася на основі інтеграції ідей філософії, соціології, психології та 
етнопсихології, етики та естетики. Демонструючи зв’язок із західноєвропейською інтелектуальною 
традицією, українська філософсько-культурологічна думка розвивалася у напрямі від класичної тра-
диції "філософії серця" до екзистенціально-кордоцентричного типу філософування (В. Винниченко, 
М. Хвильовий, В. Юринець). Накопичення й акумуляція культурологічних ідей виявилася у їх співіс-
нуванні із тогочасними новітніми концепціями осмислення людини (М. Шелер, Г. Плеснер, М. Гай-
деггер) та у подальшому формуванні нових культурологічних парадигм, заснованих на національних 
світоглядно-гуманістичних засадах. 

Вагомий культурологічний набуток було створено видатною плеядою українських вчених, 
дослідження яких здійснювалися в умовах еміграції (Д. Чижевський, І. Мірчук, О. Кульчицький, 
М. Шлемкевич, В. Янів та ін.), що позначилося на різноманітті підходів в осмисленні долі та буття 
української людини. І в цьому аспекті наукова спадщина вітчизняних мислителів продовжує традиції 
філософування Григорія Сковороди та ґрунтується на безпосередньому екзистенційному досвіді 
української людини.  

Так, в центрі роздумів видатного українського вченого, професора, ректора (1962-1963 рр.) 
Українського Вільного Університету (Мюнхен) О. Кульчицького перебувають проблеми філософської ан-
тропології, розвинені в аспекті української духовно-культурної дійсності. Не сприймаючи гегельянського 
панлогізму, вчений прагне уникнути намагання осягнути людину крізь канони єдиної для всіх культур ме-
тафізичної теорії, оскільки в її рамках, на думку вченого, неможливо забезпечити розгляд конкретної люди-
ни і виявити його поза тенденціями і специфікою національної мовно-предметної поняттєвості. "Філософія 
більше проявляється у своїх теоретичних прагненнях і намаганнях, аніж у своїх висновках" – вважає 
дослідник [2, 10]. Виходячи з цього, осмислення буття української людини вчений здійснює в кон-
тексті європейської філософії особи та найближче знаходиться до її персоналістського напряму.  

Вибудовуючи власну філософсько-антропологічну концепцію, у своїй фундаментальній праці 
"Основи філософії і філософічних наук" (Мюнхен-Львів, 1985) [2] вчений обґрунтовує роль антропології 
як цілісного вчення про пізнання та суттєві властивості людини, що інтегрує в собі здобутки філософії – 
онтології, гносеології, аксіології, тим самим формуючи плюралістичну цілісність філософського знання 
про людину. На цих підставах філософська антропологія має вивчати не тільки людину, яка є, а й людину, 
яка має бути – ідеал людини. У тому, на думку вченого, й полягає практичне значення філософської 
антропології, зокрема для педагогіки – науки про виховання повновартісної, завершеної спільноти.  

Втім, природа людини цікавила Кульчицького як з погляду універсальності, так і з погляду 
унікальності. Виходячи з цього, висновки філософської антропології, на його думку, не можуть об-
межуватися роздумами над сферою загальнолюдського, що є тільки ідеальною абстракцією. "Адже 
загальнолюдське існує насправді у конкретних постатях національних чи епохальних (пов’язаних з 
історичною добою) типів, формування яких зумовлене національними та епохальними ("історично 
часовими") психічними структурами" [2, 147]. З огляду на це, саме унікальність української людини 
постає об’єктом досліджень вченого, чим обумовлене його звернення до проблеми виявлення чинни-
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ків, що позначилися на формуванні національного характеру – "національної душі" українського на-
роду. До таких чинників він відносить: расово-психічні, географічні (геопсихічні), історичні, соціоп-
сихічні (суспільні), культуроморфічні та глибинно-психічні (несвідомі). 

О. Кульчицький особливо занепокоєний перспективами розвитку культури. Це викликано по-
силенням цивілізаційних чинників, які втратили безпосередній зв’язок з народною психічною та ду-
ховною культуротворчістю. У цьому зв’язку особливу увагу вченого привертають питання про 
особливості призначення української людини, її зв’язок із національною культурою, що тісно 
пов’язані із проблемами етнопсихології.  

Так, на думку вченого, серед найбільш важливих чинників, що формують національну психіку 
української людини, належить такий важливий духовний шар, яким є культура: "Саме культура, як здійс-
нення соціальних, етичних, естетичних, політичних вартостей у поглядах та витворах людських спільнот 
має подвійне відношення до психіки спільноти, що виступає носієм її національної культури" [2, 155].  

Культура як витвір даної спільноти є, безперечно, виявом її психіки. З іншого боку, оскільки 
кожний член спільноти розвивається в середовищі даної культури і засвоює її цінності, то саме куль-
тура стає творчим рушієм національної психіки – формує її й утримує у певному стані. Втім, жодна 
культура не може бути цілковитим витвором лише однієї національної спільноти. Кожна нація обирає 
певні компоненти культури та, в залежності від властивостей своєї психіки, їх перетворює, з цієї точ-
ки зору українська культура, як і психіка, належить до "європейського культурного кола", до сфери 
окцидентальної (західної) духовності.  

З огляду на це, українська культура, на думку вченого, має геокультурно-периферійний хара-
ктер на противагу окцидентальній духовній сфері. Саме периферійність приводить до природного 
ослаблення впливів європейського осередку, а суміжність із культурною сферою Азії дає можливість 
інфільтрації відмінної квієтистично-споглядальної світосприймальної настанови. Таким чином, як 
зазначає О. Кульчицький, українська культура скеровує свої зусилля на європейський сцієнтизм, 
оскільки він виявляється в процесі внутрішньої, гуманістичної дійсності.  

В цілому, слід зазначити, що проблеми, які порушив О. Кульчицький, були спільними для всієї єв-
ропейської філософії ХХ століття. Особливого наголосу вони набули в екзистенціоналізмі та персоналізмі. 
Крім того, наголос на потреби української тотожності і самовиявлення української душі був лише окресле-
ним фрагментом європейського інтелектуального дискурсу проблеми кризи тотожності особи і неприйняття 
уніфікуючої однаковості людей у теорії і практиці ХХ століття. Як зазначає сучасний дослідник наукової 
спадщини вченого А. Карась, "можна стверджувати, що О. Кульчицький зумів розпізнати подальшу долю 
якщо не української філософії, то "української людини" – самим фактом свого самобуття і здійснення вона 
творила онтологію таких можливостей, які або мали знищуватися тоталітарною дійсністю, або, раніше чи 
пізніше, розірвати її потреби свого самоздійснення. Саме в цьому пункті примирення можливостей і 
дійсності в українській реальності закладаються передумови позаполітичного самотворення" [1, 11]. 

Збагнути світ у його співвіднесенні з людиною, зробити його більш людяним – спалах такого 
прагнення став дуже помітним серед українських інтелектуалів, починаючи з шістдесятих років ми-
нулого століття, коли виникли сподівання позбутися страшної спадщини тоталітаризму. Цим же пра-
гненням просякнута і царина уявлень про можливості пізнання людиною природи та самої себе, 
намагань облаштувати саме життя людське відповідно до покликання даної істоти. І тому не випад-
ково цей період дістав назву "антропологічного повороту" у вітчизняній культурфілософії.  

Тоді ж розпочалося вивчення кількох аспектів культури – як формотворень духовного світу 
людини і як категоріальних структур, "світоглядних універсалій" духовності. "У цих дослідженнях 
ми дійшли висновку, що вузлові категорії світогляду: людина і світ, буття і небуття, простір і час, 
життя і смерть, свобода і необхідність та ін., які традиційно вважаються філософськими, наявні в 
людській свідомості до виникнення філософії… Історично вони наявні вже у міфологічній свідомості 
первісного, родового суспільства. І в своїй першопочатковості є категоріями не філософії, а культу-
ри", – зазначає В. І. Шинкарук, характеризуючи напрями наукових пошуків Київської світоглядно-
антропологічної школи у 60–70-і рр. ХХ ст. [7, 5]. І хоча дискусія навколо питань про людину могла 
вестися виключно в поняттях марксистської теорії, проте вона повсякчас розширювала коло проблем 
та викликала думки, що виходили на широкий простір культурологічної рефлексії. 

Саме в цей період у вітчизняній науковій традиції було обґрунтовано першочерговість дослі-
дження антропологічної проблематики на противагу проблемам філософії діалектичного матеріаліз-
му. У центрі уваги вчених Київської світоглядно-антропологічної школи – працівників відділу 
філософської антропології Інституту філософії НАН України (Є. Андрос, В. Іванов, В. Табачковсь-
кий, М. Тарасенко, О. Яценко та ін.) – постає гуманістичний зміст проблем унікальності та самореалі-
зації особистості, а оригінальні філософські ідеї розвивалися у напрямі основних наукових парадигм 
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в очних та заочних дискусіях з провідними європейськими мислителями, що засвідчувало інтеграцію 
тогочасних філософсько-культурологічних поглядів у європейський контекст.  

Під керівництвом видатного вченого В. І. Шинкарука кардинально змінився предмет філо-
софського аналізу плеяди вітчизняних філософів другої половини ХХ ст., ним стає істинне розуміння 
людини, розкриття її сутності через визначення світоглядних параметрів та специфіки екзистенційно-
смислових засад буття. Логічним результатом цих трансформацій стало те, що українська культурфі-
лософія набула антропологічного виміру, а у її смисловому центрі опиняється проблема людини.  

Погляд на сутнісні властивості людини як такі, що обіймають єдність розуму, почуттів та во-
лі, погляд на людську почуттєвість як таку, де переважають духовні почуття: віра, надія, любов – усе 
це істотно розширювало обрій філософської гуманістики й націлювало на поглиблення її змісту, зок-
рема через звертання до низки неусвідомлених параметрів людської життєдіяльності. Крім того, змі-
щення акценту на практично-духовні інгредієнти людського ставлення до світу, коли останній постає 
у людській свідомості як поле особистісних прагнень та сподівань, стало важливим кроком на шляху 
подолання раціоцентризму, котрий переважав у класичній філософській традиції. 
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Овчарук О. В. Формирование антропологических основ в историко-культурологической мысли 

Украины 
В статье на основе анализа культур философского наследия и антропологических концепций отечест-

венных мыслителей выявлено культурологические аспекты во взглядах на человека в контексте формирования 
отечественной историко-культурологической мысли.  

Ключевые слова: антропологические концепции, украинский человек, культурософия, кордоцентризм, 
экзистенция. 
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Ovcharuk O. Formation of the anthropological basis in historical and cultural belief Ukraine 
On the basis of analysis kulturphilosofskoyi heritage and anthropological concepts of local thinkers identified 

cultural aspects in view of man. Based on the development of new methodologies and research strategies they form a 
system of beliefs and ideas about the appropriate person and thus expand the subject matter of classical philosophical 
issues and contribute to the development of new knowledge about the person. 

It is shown that among the humanities, designed to study and interpretation of human existence in its basic 
dimensions, cultural belonging , in which the human problem, its relationship to culture is presented as an objective task 
and includes questions about the way of being human in the world and is to universal basic image analysis of human 
subjectivity. In developing its own methodology and using its research tools, cultural studies as a new branch of modern 
humanities, which is still in the stage of academic identification, semantic reasoning and spiritual justification for his 
own performance, identifies their specific research field in which human problems, including Ukrainian, are central. 

Theoretical and methodological basis of the research was the concept of local scientists (H. Skovoroda, 
P. Jurkiewicz, M. Berdyaev, D. Czyzewski, I. Mirchuk, O. Kulchytsky, M. Shlemkevych, V. Yaniv, V. Shynkaruk, 
S. Krimsky, M. Popovich, V. Tabachkovsky), in which the idea kordotsentryzmu defined as the dominant worldview , 
the most characteristic feature of Ukrainian culture, closely associated with anthropocentrism. With this in mind, the 
scientific heritage Ukrainian thinkers regarded as a theoretical basis of national cultural thought. 

The article analyzes the philosophical heritage of outstanding Ukrainian thinkers – H. Skovoroda, P. Yurkevych, 
M. Berdyaev and others. Giving answers to important philosophical questions and offers unique solutions in conceptual 
understanding of value characteristics of human existence. Demonstrating compliance philosophical -wide scale, the 
legacy of native thinkers, focused around the heart theoretical ideas characteristic of the Ukrainian mentality within the 
Ukrainian philosophy, history, literature makes a strong anthropological tendency, which was called "philosophy of the 
heart". It focused thinking thinkers about man, about the search for her happiness, her self-discovery and self. This 
whole philosophical system covers many problems of human existence, such as the relationship between man and God, 
man external and internal, man and the world. The source of wisdom it appears the heart and center of life is seen in the 
man himself. 

The article substantiates the idea that the traditions of philosophizing Gregory Pans extended galaxy of 
prominent Ukrainian scientists whose studies were carried out in exile (D. Czyzewski, I. Mirchuk, O. Kulchytsky, 
M. Shlemkevych, V. Yaniv et al. ) That impact on the diversity of approaches to understanding the fate and existence 
Ukrainian people. In the center of the reflection of the outstanding Ukrainian scientist, professor and rector of the 
Ukrainian Free University (Munich) O. Kulchytsky are issues of philosophical anthropology developed in terms of 
Ukrainian spiritual and cultural reality. 

Building a proper philosophical – anthropological concept in his seminal work "The Principles of Philosophy 
and philosophical sciences" (Munich – Lvov, 1985) justifies the role of academic anthropology as a holistic theory of 
knowledge and substantial property rights, integrating a achievements of philosophy – ontology, epistemology, 
axiology, thus forming a pluralistic integrity of philosophy of man. For these reasons, philosophical anthropology 
should study not only the person who is also someone who should be – the ideal man. 

The problems raised O. Kulchytsky were common to all European philosophy of the twentieth century. 
Emphasis they acquired in ekzystentsionalizm and personalize. In addition, the emphasis on the needs of Ukrainian 
identity and self-expression Ukrainian soul fragment was only outlined the problems of European intellectual discourse 
entity identity crisis and rejection unifying sameness people in theory and practice of the twentieth century. 

The period of the sixties of the twentieth century titled "anthropological turn" in domestic culturphilosophy. 
Then began the study of several aspects of culture – as form making of the human mind and how categorical structures 
"worldview universals" spirituality. Accordingly, the focus of scientists main values and anthropological schools – 
Employees of philosophical anthropology Philosophy Institute of the NAS of Ukraine (E. Andros, V. Ivanov, 
V. Tabachkovsky, M. Tarasenko, A. Yatsenko et al. ) Appears humanistic content issues uniqueness and self-identity 
and original philosophical ideas developed in the direction of the main scientific paradigms that certify the integration 
of contemporary philosophical and cultural views in the European context. In this context radically changed the subject 
of philosophical analysis of domestic philosophers. He is a true understanding of human nature through the disclosure 
of its ideological parameters and determines the specific existential foundations of life. 

The logical result of this transformation is that the Ukrainian culturphilosophy entered anthropological 
dimension, and its semantic center faces the problem of man. This greatly expanded the horizon of philosophy and 
humanities targeted at enhancing its content, including by reference to the number of parameters of unconscious human 
activity. Shifts the almost – spiritual components of the human relationship to the world when the latter arises in the 
human mind as a field of personal aspirations and expectations is an important step in overcoming ratsiotsentryzm, 
which prevailed in the classical philosophical tradition . 

Key words: philosophical anthropology, anthropological concept, national cultural belief Ukrainian man, 
culturphilosophy, cordocentrism, existence. 
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ОСМИСЛЕННЯ ФЕНОМЕНА ТІЛЕСНОСТІ  

У КУЛЬТУРОЛОГІЧНОМУ ВИМІРІ 
 
У статті аналізується культурологія тілесності та субкультури тіла. Зокрема, йдеться про 

мову тіла, особливості жестів і поз. Особливу увагу відведено культурології тілесності як не-
від’ємній складовій культури і буття. На думку автора, доцільно не тільки вивчати питання тіла як 
такого або проблеми тілесності у цілому, а й досліджувати окремі субкультури, пов’язані з тілом, 
до яких можна віднести культуризм, атлетизм, явища моди (стандарти, моделі, анорексія тощо). 

Ключові слова: культура, субкультура, культурологія, субкультура тіла, краса тіла, естети-
ка, мова тіла, жести, пози, категорії естетики, піднесене, прекрасне. 

 
У наш час проблема тілесності у культурологічному вимірі постає як актуальна, у тому числі 

у контексті інформації щодо трансплантації мозку, роботизації тілесності, змін зовнішнього вигляду 
людей і дивних нетрадиційних форм їх буття (розморожування, клонування, "вирощування" клітин та 
навіть частин тіла тощо). Переважна більшість людей не можуть бути байдужими до різних "тілес-
них" питань і проблем [18; 21]. Йдеться, наприклад, про різні хвороби тіла, важкі стани (переохоло-
дження, надмірна засмага, сонячний вдар тощо); травми (переломи, важкі падіння, попадання під 
колеса тощо) [5; 9; 19; 20; 28; 36; 37]; стан, можливості та інші показники тіла після катування, зну-
щання, надмірного випробування тощо [18; 19; 20]. 

До питань субкультур тілесності у контексті культури побіжно звертались окремі вітчизняні 
та зарубіжні науковці: Д. Виговський, Н. Денісова, Д. Донських, В. Дрьомін, Ю. Дубягін, І. Карпец, 
Д. Корецький, І. Костиря, С. Кузьмін, Д. Лі, Д. Лихачов, В. Нікітин, В. Пирожков, М. Шакір’янов, 
В. Шакун та інші [1–37]. Розмежування понять "тіло" і "тілесність" особливу увагу приділив О. Лосєв, у 
ХХІ ст. – В. Нікітин [15] та деякі інші, менш відомі, російські дослідники [1; 5; 6; 27; 28; 29]. Чимало 
для дослідження тілесності зробили такі відомі українські професори, як Ю. Легенький [9; 10; 11], 
М. Поплавський [17], Є. Рой (при дослідженні реакції тіла на певні культурні події) [25], І. Костиря 
(переважно у контексті загальних політико-культурологічних міркувань) [7, 10–21]. Окрема проблема 
– розгляд тілесності у філософському дискурсі [5; 15] та у юридичній рефлексії (переважно у кримі-
нологічному та у теоретико-методологічному контексті) [32, 134–213; 33; 34, 213–289; 35]. Втім, зна-
чного поширення дослідження субкультури тілесності у культурологічному вимірі поки що не набуло 
[2;4; 6; 19; 20], хоча феномен тілесності згадується (хоча б побіжно) у багатьох російських дослідни-
ків (Л. Воронкова, Н. Глотов, М. Євзлін, О. Костюков, Г. Звєрєва, В. Зінченко, Д. Ліхачов, Р. Маслов, 
П. Тищенко, Л. Фадєєва) [6; 12; 28], все ж у культурологічному сенсі це явище заслуговує на значно 
більшу увагу. Досліджуючи концепт "тілесність" у різних вимірах та роль і значення тілесності у різ-
них парадигмах, слід окрема виділити праці таких вчених, як І. Биховська (проблеми соціокультурно-
го та часового простору й аксіологія тіла) [2; 3; 4], В. Круткін (питання онтології людської тілесності 
у контексті філософії культури) [8], В. Подорога (философська антропологія з акцентом на феноме-
нологію тіла) [16], Т. Ребеко (аспекти різної репрезентації тіла) [22; 23; 37], Я. Чеснов (рефлексії тіла з 
точки зору етнології) [30; 31] та С. Яременко (співвідношення людської зовнішності у культурі) [36].  

Мета статті – осмислення тілесності у культурологічному сенсі, розгляд культурних та есте-
тичних особливостей людського тіла, аналіз окремих модусів та домінант тілесності. 

Завданнями дослідження постають питання про відносну доцільність застосовування поняття 
"субкультура" до царини окремих суб’єктів та їх атрибутів на прикладі "трансформованої" тілесності 
(культуристи, клієнти пластичної хірургії, різні трансформатори тіл тощо). Адже тіло є складним 
явищем з різноманіттям власної специфіки (природній розвиток і занепад, хвороби, пограничні та 
інші "неприродні" стани тощо), а тілесність як унікальне явище і соціокультурна домінанта може ви-
кликати культурологічні, філософські та інші дискусії (як своєрідна, але усе ж таки похідна проблема 
феномена тілесності). 

Кожне тіло унікальне і має неповторний потенціал, специфічну програму, можливості, здіб-
ності тощо. Проте кожне тіло має і свої індивідуальні варіативні особливості для формування і розви-
тку (фізична культура, рухи, комплекси тощо) або занепаду і деградації (алкоголь, наркотики тощо). 
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Через тіло ми сприймаємо усю інформацію, якою ми обмінюємось з зовнішнім світом через "свій се-
нсорний досвід" [1, 50], адже свідомість і тіло – частини єдиної системи" [1, 334]. 

Кожне тіло – це закрита (обмежена у часі, просторі, можливостях тощо) і відкрита (для розви-
тку, вдосконалень, модифікацій тощо) система. Кожен має вибирати (виходячи з власного потенціалу 
(вихідні дані тощо), враховуючи свої можливості та неповторні індивідуальні особливості), яке хоче 
мати тіло: міцне чи слабе, худе чи товсте, дрябле або мускулисте тощо. Цей вибір з часом зменшуєть-
ся унаслідок вікових та життєвих змін (час, спосіб життя, рід праці тощо). Тіло і його вік – це особли-
ва тема. Кожен період життя має свої особливості ("плюси" і "мінуси") у співвідношенні з тілом. 
Кожне тіло старіє, зношується, слабшає. І це усталений процес, незважаючи на особисту тілесну не-
повторність. Тілесна неповторність не заважає виробляти усталені межі прекрасного, величного, ве-
ликого і чудового. Всі вони є не лише відносними, але і "хибними" (відносно інших, попередніх та 
майбутніх) й "помилковими" (стосовно взірців деяких інших народів). 

Естетичні ідеали у добу давньої Греції і давньої Русі не були тотожними. Ідеал дівчини доби 
бароко і доби ренесансу – це різні еталони жіночого тіла. Щоправда, як правило, під красивим тілом 
малось на увазі молоде тіло, хоча інколи не менше захоплення викликали і старі "тілеса" (японська 
естетика сабі, наприклад, візуальні ряди кінематографу Куросави). Бували і не менш дивні речі: "Як 
же уявляється ідеальна, космічна фігура? По-перше, тут діє принцип ідеалізації, тіло ідеалізується, 
доводиться до завершеної повноти кожного елементу, кожної форми тіла. По-друге, обирається кра-
ща із різних форм. Саме такий живіт, саме така форма грудей, саме така шия є ідеал. Тут наявний мі-
метизм – уподібнення реальності і її ідеалізація, яка виникає на основі платонівських тіл. 
Платонівські тіла – сфайрос – образ космосу, шар, циліндр, трикутник тощо. Так виникає космічне 
тіло. Це – завершена повнота, яка вже не потребує одягу. Цікаво, що в гімназії хлопчики ходили ого-
леними. Героїв теж малювали оголеними. Весь пантеон богів малювали оголеним" [11, 49]. Це пи-
тання філософії, естетики, моралі (відданість, щирість, послідовність), нарешті це проблеми 
уподобань і смаків (певних субкультур) тощо. 

Можлива напівмонстризація, мутація та трансформація людства призводитиме до того, що 
виникатимуть квазілюдство, паралюдство, штучне, електронне, біометричне і трансгенне людство. 
Звідси – напівлюди, людиноподібні роботи, кіборги, аватари, біонична і кібернетична людини, андро-
їди й геноїди, термінатори, імплантати-гібриди, різні "омари", чипоноси, чудовиська тощо. А тому й 
відповідні субкультури (синтолова і т.д.) та інші розлади природи та особливостей людської тілесно-
сті з подальшим виникненням постлюдства (у тому числі нелюдства, антилюдства тощо). Тілесність 
як унікальне явище і соціокультурна домінанта може викликати культурологічні, філософські та інші 
дискусії як своєрідна, але похідна проблема феномена тіла, проте вона викликає значні дискусії та 
заслуговує на об’єктивні, всебічні та ґрунтовні дослідження. Важко не погодитись з тим, що "тіло – 
завершений механізм у якому все стоїть на своєму місці з точки зору біомеханіки і розгортання сту-
пенів свободи" [11, 35], але субкультури трансгуманістів та ідеї модифікації тілесності та розуму за-
слуговують на увагу та дослідження. Особливо важливим нам уявляється звернення до передового 
китайського досвіду початку ХХІ ст. (генна інженерія, євгеніка тощо), проте домінувати повинні тра-
диційні норми, ідеали та цінності. І що принципово важливо, то це те, що: "Тіло, яке стікає, бажає 
бути безсмертним, в культурі ніколи не дорівнює реальному тілу" [10, 47]. Святість тіла – це не лише 
мощі святих, хоча саме мощі мучеників давнини і вітчизняних подвижників (преподобних, правед-
них, блаженних та інших численних святих) є наочним взірцем шанобливого ставлення християн до 
трансформованої і вдосконаленої плоті. Історично, "у християнстві тіло – це святиня, це цілісність 
Всесвіту" [9, 50]. 

Аскети і герої духу ніби протистоять у тому числі і тілам розбещеним та безсоромним подобам 
(навіть "тушкам") "людей" – "...людина ніколи не переставала бути твариною. Це не ангел, не бог... вона є 
специфічна тварина – символічно означена" [9, 65]. Логічно, що постає питання: "Як одягнути людину-
машину, людину-автомат, бездушну субстанцію, людину-манекен, або як її роздягнути? Всі ці одягання, 
роздягання є метаморфозами тілесності культури, коли ми розшукуємо справжнє, реальне тіло і замість 
нього знаходимо машину, залізо, знаходимо замість серця мотор… Це і є ХХ століття" [9, 59]. 

У культурологічному дискурсі необхідно осмислити феномен тілесності як своєрідну доміна-
нту, а вже від цього феномена починати аналіз і субкультури тілесності у її різних видах та проявах. 
Субкультури тілесності є явищем тіла, проте не лише: вони поза тілом (поза тілесністю) та над тілом. 
"Краса як метаморфоз, констеляції тілесності культурних форм надають можливість побачити тіло як 
особливу цінність, як космос. Морфогенез вже відсувається як самодостатня предметність в безкіне-
чність. Перевтілення форм стає зайвим, тому що становлення космоморфогенезу це і є вічне перевті-
лення. Стихія оновлення моди теж відбувається як певний метаморфоз тілесних імплікацій. Якщо ми 
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визначаємо метаморфози тілесності як реалії культури, то знаходимо певну межу і фіксуємо перехід 
цієї межі" [11, 70]. Субкультури тілесності – це всі зв’язки, прояви та впливи тіла (одяг, прикраси, 
образ тіла, усе, що доповнює його, комплекс "другого тіла" тощо). Питання образу тіла та образності 
тілесності (потребують глибокого дослідження і розмежування) – це складна тема, яка пов’язана з 
проблемами субкультур тіла і тілесності, як і інші суміжні питання (як і ідеал тіла тощо). Водночас, 
само лише тіло має чимало критеріїв, напрямів і шкіл для його вивчення. Культурологічний аналіз 
має спочатку акумулювати, узгодити та систематизувати хоча б основні з них. Щоб зрозуміти усю 
складність тілесності, подивимось спочатку на сам феномен людського тіла. 

Тіло людини може мати суто медичні критерії, які має враховувати у тому числі і культуроло-
гія. Людське тіло – це м’язи, кістки і шкіра, білки, жири і вуглеводи, тканини, суглоби, клітини тощо. 
Медичні критерії є підвалиною для багатьох питань. Вони, стосовно людського тіла взагалі і тіла 
конкретної людини зокрема, багато у чому є визначальними [18]. Медичні критерії обумовлюють йо-
го потенціал (згадаємо олімпійські досягнення сторічної або тридцятирічної давнини і сьогодення), 
реальні просторові, часові та інші можливості, які сприяють оздоровленню та зміцненню. Недарма 
поширеним є давній вираз: "У здоровому тілі здоровий дух". Згадаємо значення людського тіла та 
його навантаження й потреби (не лише естетичні або медичні) з давніх часів до сьогодення [18; 19]. 

Субкультури тілесності за тисячоліття зазнали суттєвих видозмін. Вони зазнали суттєві 
трансформації. Проте, людині ХХІ ст., подібно до давніх греків, не буде зайвим зайнятись плаванням, 
гімнастикою, боротьбою, музикою, танцями тощо. Все це і тоді, і зараз має сприяти оздоровленню, 
зміцненню, вдосконаленню і, врешті-решт, й прикрашенню як тілесності, так і людини у цілому. Тут 
мимоволі напрошується примітивне уточнення про те, що без тіла немає людини, а тіло (і не лише 
його найважливіші частини) є важливою, невід’ємною складовою людини. Згадуючи будь-яку люди-
ну, перед нами постає саме її тілесний вимір, її плотський образ. Здорове тіло – це, доволі часто, кра-
сиве тіло. Це своєрідне судження неодноразово піддавалось сумніву, проте, у цілому, це твердження 
багато у чому є універсальним. Хворе тіло – це проблема. Але щоб зрозуміти діалектичний зв’язок 
краса-здоров’я, ми маємо усвідомити, що кожна людина індивідуальна. І тут мають застосовуватись 
вже й інші наукові підходи [19]. Наприклад, серед підходів з інших наук можна використати дані тра-
сології. У кожного індивідуальні не лише відбитки пальців, радужна оболонка очей, форма вух тощо, 
але кожне тіло є неповторним, жодне з десь (більше?) 95 млрд тіл, які були і є за історію людства, не 
дублювалось. Не було і немає двох однакових індивідів, але ми всі люди, а тому близькі один до од-
ного, подібні і тотожні. 

Дієти, незначні натуральні допінги, обмеження у їжі та подібні практики є корисними у пев-
них межах, але, перетворюючись у самоціль, вони можуть нести і шкоду (малолітнім, вагітним, хво-
рим, старим і т.д.). Тіло стає слабким, кволим, а беручись за це кволе тіло, внаслідок його ослаблення, 
це тіло можна з необережності пошкодити, навіть "зламати". Так, "...антропоморфізм існував спокон-
віку, але його ніхто не помічав. На тіло наносили шрами, татуювали, фарбували" [11, 64] і навіть бі-
льше – "спокуса деформувати тіло як антропоморфний канон, членувати, фрагментувати його 
проходить через всю історію культури" [11, 64]. Тим не менш, субкультура тілесності є позитивним і 
конструктивним явищем, крім її окремих, збочених форм і деструктивних проявів. Щоб не було про-
блем із зіпсованими формами субкультури тілесності, потрібен науковий підхід до неї (він може 
включати різні наукові напрями, серед яких домінуватиме культурологічний). 

Навіть у солідній науково-популярній і популярній літературі можна прочитати, зокрема, та-
ке: "У кріосховищі під Москвою у рідкому азоті чекають кращих часів тіла трьох українців. Їх родичі 
впевнені, що настане час, коли наука дозволить оживити близьких" [24, 40]. Вже вирощують специ-
фічні штучні органи. "У США бум кріоніки прийшовся на 70-ті. Після виходу книги "Перспективи 
безсмертя", у якій була описана можливість заморозки тіла, а потім його відновлення, в Америці по-
чали створювати кріосховища. Але багато тіл, які були розташовані у рідкому азоті, з часом прийш-
лось розморозити та поховати. Процедура виявилась не з дешевих" [24, 40]. "Зараз у США кріоніку 
важко назвати популярною. У двох найдавніших кріофірм Alkor і Сryonics Institute, за даними росій-
ської компанії "Кріорус", всього 178 клієнтів" [24, 40]. 

На початку ХХІ ст. Україна, як і Росія, переживає збільшення інтересу до кріоконсервування 
після смерті. У підмосковному Алабушево вже вісім років працює кріосховище. Серед тіл, які зараз 
там знаходяться є тіла й з України [24, 40]. У Підмосков’ї "після необхідної підготовки" тіло розта-
шовують "у камері з рідким азотом. Як переконують у "Кріорусі", у таких умовах тіло може зберіга-
тись сотні років. За договором, воно буде там знаходитись 99 років з автоматичним продовженням 
строків. За цей сервіс родичі покійного заплатили 30 тис. доларів. Утричі дешевше обійшлось би збе-
рігання мозку. Але це для клієнтів, які вірять, що, до того часу, коли будуть розроблені технології 
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оживлення, вчені навчаться вирощувати штучні тіла. І вже в них будуть пересаджувати оживлений 
мозок" [24, 40–41]. Від 28 до 150 тисяч доларів коштує кріозберігання тіла у США [24, 41]. Розвива-
ються певні "продвинуті" (у тому числі модернові) субкультури. 

Виникли своєрідні нановіруючі зі своєю субкультурою, які намагаються обґрунтувати свої 
переконання розвитком НТП. "Теоретично вже зараз можна підключити мозок людини до 
комп’ютера. Таким чином, наприклад, зберігши інтелектуальне життя тяжкохворого", – міркує голо-
ва "Кріорус" Данила Медведєв" [24, 41]. "30-річний футуролог з дипломом МВА відомий у Росії не 
лише як кріоніст, але і як один з лідерів трансгуманістичного руху. Ця філософська течія стверджує, 
що людина еволюціонує за допомогою технологій, фактично зхрещуючись з ними. У недалекому 
майбутньому, за прогнозами трансгуманістів, люди активно почнуть вставляти чіпи у тіла. А прибли-
зно до 2050 року з’являться перші постлюди, які володітимуть надздібностями та видозміняться до 
непізнаваності… за допомогою нанотехнологій, надлюди зможуть вирішити проблеми старіння і 
смерті. І знайдуть спосіб повернути до життя колись заморожених предків… Данила Медведєв не 
приховує, що фірма "Кріорус" створювалась для внутрішніх потреб російських трансгуманістів. Де-
які з них до появи офіційного кріосховища берегли мозок родичів у звичайних холодильниках. І зараз 
у сосудах з рідким азотом немає випадкових "клієнтів". Усі вони – родичі віруючих у прогрес транс-
гуманістів. Їх рух мало чим відрізняється від релігійного культу… у трансгуманістів головне – віра… 
у прогрес і науку" [24, 41]. 

Згадаємо окремі кроки на шляху становлення цієї субкультури: "1967. Кріоновано першу лю-
дину у світі – померлого від раку 73-річного професора психології Джеймса Бедфорда. Заморозка 
відбулась у Глейленде (Каліфорнія, США). 2002. У Британії народилась дитина, яка була зачата за 
допомогою сперми, яка знаходилась у стані заморозки 21 рік… 2008. Ізраїльські вчені пересадили 
печінку свині, яка була розморожена після глибокої заморозки. Пересаджений орган функціонував 
протягом двох годин…" [24, 41]. Разом із цим, "ніяких гарантій, що завдяки прогресу повернення 
стане можливим, у них, безперечно, немає. Більше того, вони чудово проінформовані, що вчені навіть 
не ведуть дослідження у цьому напрямі" [24, 42]. Цікаво, що "директор Інституту проблем кріобіоло-
гії і кріомедицини Валентин Грищенко також вважає ідею кріонування тіла безперспективною. Кож-
ній тканині і органу, за його словами, потрібен свій режим заморозки. А кріоніка використовує один 
температурний режим для всього тіла. "Ми зараз б’ємось над тим, щоб хоча б нірку заморозити так, 
щоб її можна було розморозити за необхідності. І не вдається. Тому що ниркові канальця та кровоно-
сні сосуди мають різні режими охолодження", – пояснює він" [24, 42]. Тема ця знайшла відображення 
і у кіно, наприклад: "Заморожений" (Франція, 1969), "Втеча містера Мак-Кінлі" (СРСР, 1975), "Секс 
місія" (Польща, 1984), "Остін Пауєрс: Міжнародна людина-загадка" (США) і ін. Не є дивиною "втек-
ти від затасканого і по-побутовому брудного слова "еротика", багато (дослідників – прим. В.Р.) нада-
ють перевагу розмовам про еротологію" [11, 156], а тому розвивається "естетика як еротологія" [11, 
156–174]. Ширше постають, зокрема, "естетика зла" [11, 401–421], "естетика свободи" [11, 421–439], 
"естетика рабства" [11, 439–455], "естетика дива" [11, 510–527], "естетика як пластична анатомія" [11, 
136–156], "естетика як теологія" [11, 40–62], "естетика як феноменологія" [11, 81–103]. Є своя естети-
ка і у вегетаріанства [21]. 

"Машина бажань" переймає на себе функцію існування людини, адже людини як цілісного 
світу вже не існує. "Як одягнути манекен? А ніяк, на нього просто потрібно класти одяг, манекен не 
одягають взагалі, бо він не має функцій одягнутої людини. На ньому відбувається механізм техноло-
гічного опрацювання одягу... Тіло знищується як культурна даність, це вже даність технології, да-
ність механізму формотворення. Манекен – це аналог тіла, машина тіла, механізм тіла, але не тіло як 
таке. Тобто ми маємо велику дивну стратегію космізації тіла, його декосмізації, руйнування і вертуа-
лізації" [11, 60]. 

"Вся метрика тілесності набирає свої темпоральності культурних трансформацій та розгорну-
того вигляду в контексті ідеалу людини доби. Адже ми маємо незмінний антропометричний канон, 
який можна розуміти як надзасаду або передумову формотворення, що приймає на себе культурні 
форми" [11, 61]. Як відомо, метричний підхід надає перевагу просторовим критеріям, у різних прос-
торових величинах по-різному минає час та різні процеси (у тому числі у людських організмах). Про-
те ми не будемо вдаватись у різні надприродні та неприродні стани тіла (невагомість, гіпнотичні 
явища, левітація й інші прояви пересилення гравітації та матерії тощо) і навіть у звичайні несвідомі 
стани (сон, ейфорія, крайні форми депресії тощо). 

Можна сміливо нагадати загальновідому аксіому: у різні часи і у різних народів були різні 
критерії, вимоги та ідеали до субкультури тілесності. Згадаємо Нефертіті і Клеопатру, Венеру Міло-
ську тощо. Їх можна порівняти з сучасними еталонами жіночої краси (зокрема усталеним стандартом 



Культурологія  Більченко Є. В. 

 78 

початку ХХІ ст. – 90×60×90). Цей стандарт є для деяких настільки умовним і навіть зухвалим, що йо-
го жартома намагаються розшифровувати як вага, вік і ріст. Але у різних обставинах і у різних часо-
вих просторах переважна більшість людей враховувала той простий і необхідний чинник, що тіло 
завжди потребує (незалежно від рівня своєї досконалості, краси і довершеності) уваги і піклування. 
Щоправда, у певних (перебільшених) обставинах, тіло викликає ще й захоплення і обожнення. 

Субкультура (а краще субкультури) тілесності є більш вагомим, складним, багатобарвним, ба-
гатовекторним, багатомодульним, всебічним. всеохоплюючим явищем, ніж само тіло. Хоча субкуль-
тури самого тіла (рухи, пози, жести тощо) є різноманітними, краще на усіх дрібницях не 
зосереджуватись, бо іноді за другорядним (чи навіть третинним) втрачається головне, найважливіше 
[13; 14]. Хіба можна порівняти ідеали селянської побутової та шляхетної придворної субкультур? Чи 
навіть більш близьких субкультур військових і службовців? Можна без перебільшень зазначити, що 
мінливість та сталість естетики тілесності (тіла та його трансформацій з метою надання йому більшої 
привабливості у вигляді розкішного одягу, дорогих прикрас тощо), а ширше – культури тілесності 
обумовлені, як мінімум, культурно-історичними обставинами та конкретно-просторовими чинниками 
[13, 18–22]. Це одне з пояснень, чому культурологічний підхід до субкультур тіла і тілесності має бу-
ти комплексним. "Тіло як культурний феномен є даність певного простору культури, часу, даність 
культури, але воно знаходиться на перерізі різних субстанцій – співбуття соціальних, космологічних, 
морфологічних настанов. Тіло є соціальною настановою, психічною настановою, пластикою. Все це 
говорить, що тіло, як досить складна реальність, так чи інакше описується культурою, репрезентує 
внутрішні переживання" [11, 55]. 

"ХІХ століття дало світу тіло бажань, тіло характеру, тіло, яке означало свідомість, світ пере-
живань. Навіть всі романи так побудовані… (…) Зовнішній світ тілесних адеквацій був клішований: 
втягнута талія, однакові спідниці, криноліни, пофарбовані перуки… Зараз виникає проблема керу-
вання підсвідомістю, яка, начебто, за Фрейдом, у всіх однакова" [11, 56]. Кінець ХІХ ст. запропону-
вав різні змагання жінок за звання "найпривабливіша", "найвродливіша", "найкрасивіша" на різних 
конкурсах. Боротьба за звання "найкрасивішої" була і раніше. У якості прикладу згадаємо Єлену Тро-
янську і грецьку міфологію, але то було зовсім інше змагання. Адже, ще і наприкінці ХІХ ст. ніхто б 
не вигадав такого, що постає на початку ХХІ ст. на ниві індустрії "краси". Якщо раніше були станові 
ідеали краси (ідеал селянки і селянина відрізнявся від дворянських еталонів: міцна, працьовита і ви-
тривала селянка була контрастом тендітної, іноді блідої та ніжної дворянки), обумовлені практични-
ми вимогами життя (щоб гарно працювати у полі потрібні нехуді руки, міцні стегна, розвинені м’язи 
ніг тощо) [18, 68–73; 20; 21]. Про це чимало писали останні два сторіччя (М. Чернишевський та інші). 

У ХХ ст. постало питання універсальності тілесної краси. Звідси конкурси "міс" певних міст, 
країн і, навіть, Всесвіту. Проте за цією універсальністю постала диференціація та професіоналізація. 
Звідси люди "певної" (професійної, вікової тощо) краси. Яскравий приклад – конкурси (точніше, зма-
гання і боротьба) культуристів ("Міс Олімпія", "Містер Олімпія" тощо). Окремо постала локальна 
(обумовлена місцевими традиціями тощо), професійна (конкурси на певних підприємствах, устано-
вах, організаціях), вікова (дитячі, підліткові, молодіжні, навіть середнього і поважного віку), етнічна 
(у тому числі у її додатках чи трансформаціях – білятілесна: конкурси національних костюмів, при-
крас, зокрема, намист тощо), специфічна (серед людей з різними обмеженими можливостями) та інша 
краса ("краса"?) та її похідні (краса певної частини тіла, наприклад, краса жіночих ніг або волосся, 
конкурси педикюрів, візажу, боді-арту, краса рухів та інші). У ХХ ст. відбулись докорінні зміни не 
лише у науці та техніці, але і у багатьох естетичних ідеалах та стереотипах культури, серед них і пи-
тання тілесності. Хіба можна уявити професійних жінок-атлеток, які демонструють виключно м’язи у 
ХІХ ст.? Так, жінки-атлетки були, але це було майже дивом і "зустріти" їх було можливо хіба що у 
цирках. А конкурси краси, особливо, якщо йдеться про конкурси (у тому числі й так званої краси) у 
професійному (культуризм як своєрідна культура – мускульна – тіла) або у певному екіпіруванні (де-
філе тощо)? Чи навіть топлес [19; 20]. 

Поширення конкурсів та змагань різної "краси" – це особливості останніх 50–80 років, особ-
ливо у СНД, Європі, Північній Америці. Все це, з одного боку, сприяло стандартизації та уніфікації 
ідеалів, а з іншого, навпаки, розпорошенню і розмиванню усталених ідеалів краси. Поняття жахливо-
го, неестетичного, зокрема потворності тіла теж стало видозмінюватись. Навряд чи б у ХІХ ст. хтось 
радо вітав дівчат з накладними хвостами, а чоловіків – зі штучними рогами (працювали стереотипи 
нечистої сили, зради тощо). Потрохи розмежування норм призводило до зовсім неприйнятних ще на-
віть у радянські часи варіантів: відвертої естетизації протиприродного, оспівування жахливого, 
сприйняття "красивого" збочення (трансвістіти тощо). Замість відносно усталених (станових, класо-
вих та інших групових) з’являються локальні, навіть фрагментарні ідеали тілесності (це не просто 
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індивідуалізація, а, скоріше, навпаки, міні-групізація; наприклад, панки, хіпі тощо). Окремо – специ-
фічні вікові конкурси "міс", "місіс" і т.п. Штучні майже всепланетарні ідеали краси і подальші нама-
гання дівчат стати як лялька Барбі (певна "барбізація" свідомості, а через неї і "барбізація" тілесності, 
включаючи оперування з іноді сумнівними наслідками після роботи скальпеля) призводили до розви-
тку альтернатив (конкурси дам у тілі тощо) [5; 15; 27; 28; 29]. 

Безперечно, чимало радянських моделей заслуговують на критику. Проте все ж таки хіба не 
було величі у образі селянки з серпом і робітника з молотком (робота В. Мухіної у Москві "Робітник і 
колгоспниця"). У СРСР було не до західного гламуру (у країні Рад не було навіть сексу і буржуазної 
моди, хоча був процес відтворення громадян і своя – соціалістична, класова, – радянська мода; навіть 
були будинки моди). У Радянському Союзі існували обмеження субкультури тілесності (інформацій-
но-агітаційні компанії проти західного бодібілдінгу, мужоподібних дівчат тощо). Здорова радянська 
людина мала бути всебічно і гармонійно розвинена. Вона мала бути прекрасна у душі (комуністична 
мораль і свідомість, зокрема життя у відповідності до Кодексу будівника комунізму) і досконала ті-
лесно (виконання норм ГТО тощо) [5; 15; 20; 21; 28; 29]. 

ХХ ст. призвело до швидких трансформацій. Кожне десятиріччя (та іноді і частіше) на своє 
уподобання "вдосконалювало" естетичні смаки. Одяг все ближче наближався до "костюму Єви", змі-
нювались цінності і стереотипи. Чоловіча краса "стрибала" від слабенького, беззахисного інтелігента 
у окулярах (згадаємо фільм "У джазі лише дівчата" тощо) до міцних атлетів з обсягом біцепсів ледь 
не у 100 сантиметрів. Час знову довів, що краса тілесності – це річ доволі відносна. Часто люблять не 
реальну людину, а її образ, дії (вчинки і т.д.), частини тіла (очі, волосся, обличчя тощо). Навіть серед 
дуже близьких зіркових сфер діяльності однієї країни (ведучі, актори і співаки) ми бачимо іноді до-
волі різні вимоги і потреби. Навряд чи стероїди і анаболіки "допоможуть" дикторам і ведучим або 
співакам "тримати" аудиторію, навіть серед акторів це не завжди потрібно. Хіба можна порівняти 
А. Шварцнеггера і О. Табакова? Конкурси краси "містер" чогось неможливі без м’язів, але чомусь 
"містери" навіть ментально близьких країн (США, Італія і т.д.) не дуже схожі (якщо не враховувати 
груди структурованого м’яса у їх тілах) [20]. 

Питання феномена тілесності у культурологічному вимірі доречне у зв’язку не стільки з при-
родними трансформаціями тіла (атлетизм тощо), скільки з технічними його трансформаціями (приєд-
нання до ЕОМ, "типізація". "кіборгізація" як шлях до постлюдства, кріобіологія і кріомедицина, ідеї 
воскресіння тощо) [15; 16; 18; 19; 20; 24; 27; 28; 29; 36], обумовленими рівнем розвитку знань, свідо-
мості, а головне – культури (вона є основою не лише гуманітарного розвитку). 

Отже, ми стисло торкнулися висвітлення проблем культурологічного осмислення феномена 
тіла і тілесності, з’ясувавши, що серед актуальних проблем культурології постають питання про від-
носну доцільність застосовування поняття "субкультура" до царини окремих суб’єктів та їх атрибутів 
на прикладі "трансформованої" тілесності (культуристи, жертви пластичної хірургії, різні трансфор-
матори тіл тощо) [2; 7; 9; 15; 17; 27; 29]. Отже, важлива проблема – питання субкультури тіла і тілес-
ності, адже без людського тіла немає і не може бути розвитку культури, науки, техніки і прогресу. 
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Радзиевский В. А. Осмысление феномена телесности в культурологическом измерении 
В статье анализируется культурология телесности и субкультуры тела. В частности, речь идет о языке 

тела, особенностях жестов и поз. Особое внимание уделено культурологии телесности как неотъемлемой соста-
вляющей культуры и бытия. По мнению автора, целесообразно не только изучать вопросы тела как такового 
или проблемы телесности в целом, но и исследовать отдельные субкультуры, связанные с телом, к которым 
можно отнести культуризм, атлетизм, явления моды (стандарты, модели, анорексия и т.д.). 

Ключевые слова: культура, субкультура, культурология, субкультура тела, красота тела, эстетика, язык 
тела, жесты, позы, категории естетики, возвышнное, прекрасное. 

 
Radziyevskyy V. Understanding the phenomenon of physicality in the dimension culturological 
In the article the body of the culturology and the body of the subculture is analyzed. Special attention is paid to 

the language of the body, the peculiarities of postures and gestures. The body culturology is viewed as integral part of 
culture and existence. The author thinks that it is important to address not only the issues of the body, but also the issues 
related to some subcultures of the body, to which belongs the following: body building, athleticism, phenomena of 
fashion (standards, models, anorexy, etc.). 

Nowadays, the problem of physicality in terms of the culturological dimension appears as relevant, including 
in the context of information about brain transplants, robotics physicality, change the appearance of strange people and 
non-traditional forms of life (defrost, cloning, "growing" cells and even body parts, etc.). The vast majority of people 
can not be indifferent to the various "physical" issues and problems. 

For the issues of subcultures physicality in the context of culture briefly addressed some domestic and foreign 
scholars, but still in culturological sense of this phenomenon deserves much more attention 

The purpose of the article – understanding the physicality of culturological sense, consideration of cultural and 
aesthetic features of the human body, the analysis of individual modes and dominant physicality. 

The objectives of the study raises questions about the relative feasibility of applying the concept of 
"subculture" to the realm of individual entities and their attributes for example "transformed" physicality (builders, 
customers plastic surgery, various bodies transformers, etc.). Because the body is a complex phenomenon with its own 
specific variety (natural growth and decay, disease, borderline and other "unnatural" condition, etc.) and physicality as a 
unique phenomenon and sociocultural dominant cause cultural, philosophical and other discussions (both original, but 
nevertheless yet the phenomenon of corporeality original problem). 

Bodily originality prevents the established limits can produce beautiful, grand, great and wonderful. They are 
not only relative, but also "false" (relative to other past and future) and "false" (on some models of other nations). It is a 
question of philosophy, aesthetics, ethics (loyalty, sincerity, consistency), and finally the problems preferences and 
tastes (some subcultures) and others. Chance to lead the transformation of humanity that arise quasi humanity, pair 
humanity, half monsterity, mutation and artificial, electronic, biometric and transgenic humanity. Hence – half people, 
humanoid robots, cyborgs, avatars, biometric and cybernetic human androids and henoyidy, terminators, implants, 
hybrids, various "lobster" chyponosy, monsters and more. And so the relevant subcultures (syntolova etc.) and other 
disorders of the nature and characteristics of human physicality, followed by the emergence posthumanity (including 
nonhumanity, antihumanity etc.). Of particular importance to us seems best appeal to the Chinese experience of the 
early twenty-first century. (genetic engineering, eugenics, etc.), but must dominate traditional norms, ideals and values. 

In culturological discourse to understanding of the phenomenon of physicality as a kind of dominant. 
Subcultures physicality – it all ties, manifestations and effects of the body (clothes, jewelry, body image, all 
supplementing it, set the "second body", etc.). The issue of body image and imagery of physicality (requiring thorough 
investigation and delineation) – is a complex topic that is related to problems subcultures body and physicality, as well 
as other related matters (and ideal body, etc.). However, as a body has many criteria, trends and schools to study it. 
Cultural analysis must first accumulate, coordinate and organize at least the major ones. 

Subcultures physicality over the millennia has experienced significant transformation. There was no two 
identical individuals, but we are all human beings, so close to each other are similar and identical. It may be noted that 
the variability and sustainability of culture physicality caused, at least, cultural and historical circumstances and specific 
spatial factors. Hence people are "certain" (professional, age, etc) beauty. A striking example – contests (specifically, 
race and wrestling) builders ("Miss Olympia", "Mr. Olympia", etc.). In the twentieth century has undergone radical 
changes in many aesthetic ideals and stereotypes of the culture, including the question of physicality. Question of the 
phenomenon of corporeality in terms culturological appropriate due not only to natural transformations of the body 
(athleticism, etc.), but also its technical transformation (entry into computers, "typing", "cyborging" as a way to 
posthumanity, Cryobiology and cryomedicine, ideas resurrection etc.), due to the level of knowledge, awareness, and 
most importantly – the culture (which is the basis not only of humanitarian development). 

In this paper we briefly touched coverage of cultural understanding of the phenomenon of the body and physicality, 
finding out that among the urgent problems of culture raises questions about the relative feasibility of applying the concept of 
"subculture" to the realm of individual entities and their attributes for example "transformed" physicality (bodybuilders, victims 
of plastic surgery, various bodies transformers, etc.). Therefore, an important issue is the question of subculture of the body and 
physicality, because without the human body, can not be development of the culture, science, technology and the progress. 

Key words: culture, subculture, culturology, body subculture, body beauty, aesthetics, the language of body, 
gesture, posture, aesthetics category, the sublime, the beautiful. 

 

Культурологія  Радзієвський В. О. 
 



Культура і Сучасність  № 2, 2013 

 83 

УДК 130.2:(477) Сугробова Юлія Юріївна,© 
кандидат філософських наук, доцент 

 
КУЛЬТУРНА ІДЕНТИЧНІСТЬ ЯК ФЕНОМЕН ДІАЛОГУ 

В СУЧАСНОМУ УКРАЇНСЬКОМУ ПРОСТОРІ 
 
У статті розглянуто особливості культурної ідентичності, що стає інтегруючою формою 

самототожності особистості й суспільства в сучасному українському просторі та визначається 
творчим феноменом інтеркультурного діалогу.  

Ключові слова: культурна ідентичність, культуротворчість, інтеркультурний діалог. 
 
У період сучасних суспільних змін, які відрізняються радикальною трансформацією соціоку-

льтурних систем, люди відчувають розгубленість, невпевненість у майбутньому, втрачають надійні 
орієнтири. Усе це припускає суттєву трансформацію ідентичності: зміни попередньої і формування 
нової. Актуальність її дослідження визначається тим, що за своїм сутнісним смислом поняття іденти-
чності завжди відсилає до соціального оточення, завдяки якому людина набуває характерної індиві-
дуальності й одночасно вступає у різноманітні зв'язки з іншими людьми, входить у групи, наділяється 
соціальною даниною. Потрібно зазначити, що в сучасному світі й сама культура двоїста, завдяки чо-
му вона, з одного боку, постає як опора традицій і стабільності, як один з головних трансляторів цін-
ностей, за допомогою яких ідентичність виступає і як тотожність, і як відмінність. А з іншого боку – 
саме сьогоднішня культура втягує людину в новаційні процеси, де народжуються нові цінності. За-
значене вище зумовлює вибір та актуальність теми культурної ідентичності, постановку проблеми 
дослідження культурної ідентичності як феномена діалогу в сучасному українському просторі.  

Мета дослідження – проаналізувати специфічність культурної ідентичності, виокремити нові 
типи культурної ідентичності в сучасному просторі України, визначити культурну ідентичність фе-
номеном сучасного інтеркультурного діалогу в українському просторі.  

Аналіз проблем різних форм ідентичностей, кризи міжетнічного спілкування, що виникають 
під впливом глобалізації, знаходить плідне місце в проектах з вивчення соціокультурних трансфор-
мацій сучасного світу таких українських учених, як: В. Андрющенко, Л. Губерський, М. Михальчен-
ко, І. Курас, К. Бондаренко, О. Неменський, Я. Грицак, А. Никифоров, Є. Морозов та ін. Розробка 
проблем етнонаціональних ідеологій, питань щодо формування соціальних ідентичностей в сучасній 
Україні міститься у публікаціях таких вітчизняних дослідників, як: В. Степаненко, В. Кремінь, 
Д. Табачник, В. Ткаченко, М. Вівчарик, С. Падалка, Ю. Римаренко, А. Пономарьов, О. Рафальський, 
М.Шульга й ін. У сучасних умовах української наукової думки існує плеяда видатних вітчизняних 
культурологів, філософів, мистецтвознавців (Н. Черниш, О. Ровенчак, Є. Зелінська, М. Козловець, 
Н. Ковтун, Є. Більченко), які досліджують трансформацію культурної ідентичності.  

Незважаючи на помітний інтерес багатьох вчених до загальної проблеми ідентичності, питан-
ня, пов'язані з осмисленням культурної ідентичності як феномена діалогу в сучасному українському 
просторі, що має яскраво виражений культуротворчий потенціал, в сучасних умовах не отримали на-
лежного висвітлення в науковій літературі України й потребують подальшого поглибленого вивчення. 

У попередніх публікаціях ми аналізували ідентичність, яка в загальному розумінні є усвідом-
ленням людиною своєї приналежності до будь-якої групи [6; 7]. Але варто зазначити, що сучасне ро-
зуміння ідентичності як особливого соціально-культурного феномена пов’язане насамперед із 
працями Е. Еріксона й М. Кастельса [3; 13]. Під ідентичністю вони розуміють "процес конструюван-
ня індивідуального значення (meaning) на основі будь-якої культурної ознаки або набору культурних 
ознак, яким надається перевага над іншими джерелами індивідуального значення". Відтак, вчені ви-
знають перевагу культурної форми в самототожності особистості.  

Cеред зарубіжних і вітчизняних дослідників сьогодні посилюються переконання, що практич-
но всі сучасні ідентичності є соціокультурними за своїми ознаками, змістом і характером. Так, вітчи-
зняні дослідники Н. Черниш і О. Ровенчак зазначають, що "ідентичності за своєю природою є 
переважно соціокультурним духовним утворенням і базуються на певних цінностях – стрижнях куль-
тури, роль яких у сучасному світі стала зростати. Соціокультурне поняття ідентичності синтезує 
культурні моделі та їх проекцію на соціальні відносини" [12, 40]. 

В останні десятиліття зростає інтерес до вивчення міжособистісних комунікацій, що можливе за 
допомогою не лише експліцитно представленої, а й опосередковано вираженої імпліцитної інформації. 
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Сучасна українська дослідниця І. Карпова визначає, що здатність сприймати імпліцитну ін-
формацію виникає у людей у міру формування картини світу та є ознакою високого рівня розвитку 
мислення. При цьому сприйняття у кожної окремо взятої людини індивідуальне, воно складається з 
багатьох чинників: соціально-культурного середовища, освіти, світогляду, особистого досвіду [2, 96]. 
Це підтверджує діалогічну взаємозумовленість сприйняття людиною імпліцитних смислів і сформо-
ваної культурної ідентичності.  

Наведені вище приклади наукових досліджень про культурну ідентичність дозволяють нам 
говорити про те, що ця тематика завершує еволюційний етап свого наукового узагальнення у середо-
вищі ресурсопрофіциту.  

Корінні соціально-економічні й соціально-політичні зміни, які відбуваються в Україні сього-
дні, сильно впливають на сферу духовного життя, породжуючи, зокрема, такі масштабні й небезпечні 
явища, як розпад суспільства на окремі соціокультурні простори, втрату особистих і колективних 
форм ідентичностей, конфлікт етносів і поколінь. У цих умовах надзвичайно важливою стає здатність 
суспільства до забезпечення самозбереження, саморозвитку й системної цілісності. Сьогодні можна 
говорити про зміни ідентичності як на рівні суспільства й груп, які його складають, так і на рівні 
включення окремих суспільств до глобальної системи взаємодій. Україна XXI століття переборює 
приховану внутрішню межу "колективної людини" традиційного суспільства, щоб досягти соціокуль-
турних характеристик "вільної індивідуальної людини" громадянської співдружності, оскільки ново-
му, тобто громадянському суспільству, з його неоднорідною поліетнічністю потрібен і новий 
історичний тип особистості [7, 79]. 

Проте необхідно звернути увагу на дві особливості культурної ідентичності. По-перше – час-
ткове усвідомлення, оскільки культурна ідентичність не завжди усвідомлюється або обговорюється в 
усій повноті своїх компонентів. По-друге – мінливість, адже культурна ідентичність включає в себе 
як стійкі, так і мінливі компоненти. За рахунок цього вона здатна на два основні типи змін: до моди-
фікації, за якої її компоненти набувають більшого чи меншого значення щодо цілого, або до жорсткої 
трансформації, кризи, яка викликає радикальні зміни в одному чи декількох компонентах. З розвит-
ком культури в цілому поступово змінюється й сама культурна ідентичність і з’ясовується, що куль-
турна ідентичність є одним з механізмів, які забезпечують адаптацію людини до повсякденності, що 
швидко змінюється. 

Культурне самовизначення є показником суб’єктивного зарахування себе до певного типу 
культури. Воно виражається в тому, що люди свідомо вибирають культурні зразки, які вони хочуть 
наслідувати в своєму повсякденному житті [6, 207]. Так, у традиційному просторі культурна ідентич-
ність є наперед визначеною, стабільною і практично незмінною. Людина в традиційних суспільствах 
визначає своє місце як данину й отримує готові, сталі елементи для формування власної культурної 
ідентичності. У традиційній культурі основною функцією культурної ідентичності є пристосування 
людини та її входження до внутрішньої ієрархії клану, групи або колективу. Це сприймається як да-
нина, не проживається й не постає проблемою для аналізу. І лише у виняткових випадках, пов’язаних 
з радикальною зміною способу життя, культурна ідентичність зазнає випробувань, змін або пережи-
ває кризу як незворотну трансформацію. 

Ідентичність в інноваційній культурі проходить від класичної до модифікаційної моделі, на-
буває здатності до змін, модифікацій, але все ще зберігає досить жорстку структуру, а її основною 
функцією виступає забезпечення унікальності індивідуальності. У сучасному культурному просторі 
культурна ідентичність постає як симуляційна модель постмодерну. Під натиском суспільства в по-
всякденному житті, яке постійно ускладнюється, ідентичність втрачає стабільність, витончується до 
такої міри, що мислителі Постмодерну ставлять під сумнів це поняття, стверджуючи, що воно ілюзорне. 

Представники Франкфуртської школи та Ж. Бодрійяр вважають, що сучасне раціоналізоване, 
бюрократизоване й замкнуте на споживанні суспільство, яке спирається на масову культуру, робить 
ідентичність фрагментованою або зовсім знищує її. Суб’єкт розпадається на незв’язані між собою 
фрагментовані сутності, він більше не здатен зазнавати тих хвилювань, які раніше породжувалися 
кризою ідентичності, оскільки більше не потребує ні глибинної, ні внутрішньої стійкості, до якої він 
ще прагне в епоху модерну. Фрагментоване, внутрішньо незв’язне й дискретне буття стає фундамен-
тальною характеристикою культури постмодерну, яка, передусім, є масовою як у сфері досвіду, так і 
в плані творчості. Засоби масової інформації перетворюються в значущу силу, в Іншого, що подає на 
медіа-ринок ідентичності як продукт споживання. Масова людина й засоби масової інформації співі-
снують, поступово змінюючи й вдосконалюючи один одного. 

Люди, сформовані в межах масової культури, неспроможні знати навіть свої бажання, а тому 
легко приймають ті, на які їм вказують. Полегшення, пов’язане зі симуляцією рішення, тобто з відмо-
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вою від відповідальності за себе, створює передумови для подальшого використання готових оцінних 
міркувань як власних. Поступово інформація стає засобом управління: структурою, що здійснює в 
культурі масове зібрання "однотипних ідентичностей" для суб’єктів, пропонуючи готові форми (по-
ведінки, реакцій, міркувань, принципів, цінностей тощо). 

Імітація стає єдиним способом одночасного набуття культурної ідентичності. На відміну від 
справжньої, така ідентичність схильна до більш частих і радикальних модифікацій, які пов’язані з 
тим, що трансляція засобами масової інформації нових зразків для наслідування та ідентифікації – 
процес постійний. Масова культура привносить із собою і новий вид досвіду – симулятивний, не 
пов’язаний з реальністю, обставинами життя, який не вимагає особистого включення суб’єкта в дія-
льність. Головними характеристиками симулятивного досвіду є пасивність і рецептивність.  

Для людини, яка належить лише галузі масової культури, набуття стійкої і незмінної культур-
ної ідентичності-самості вже неможливе, оскільки потребує відповідальності за себе, рішень і зусиль, 
на які масова людина більше не здатна. Але вона знаходить вихід, створюючи тимчасовий зазор між 
симуляційними ідентифікаціями до мінімуму. Виникає фрагментований суб’єкт, основним завданням 
якого стає "склеювання" між собою різних ідентифікаційних шаблонів, що знаходяться в його "коле-
кції". Поступово перехід від одного "образу" до "іншого" стає автоматичним, миттєвим і абсолютно 
безсвідомим. 

ХХІ століття трансформує модель культурної ідентичності в кіберідентичність. Ідентичність 
більше не сприймається як здатність грати різні ролі в різних обставинах, як це було в масовій куль-
турі ХХ століття, коли нормою вважалося вміння при переході з одного простору в інший час "пере-
ключити" себе, переключаючись з однієї соціальної ролі на іншу. Тепер це скоріше вміння 
одночасно, синхронно знаходитися в декількох просторах і ролях, утримуючи їх у такий спосіб, щоб 
не припускатися помилок, тобто не випадати з обраних ролей, і в жодному з них не плутати самі ролі. 
Іншими словами, там, де в масовій культурі мала місце послідовність як просторово-часовий конти-
нуум, тепер виникає паралельність одночасностей. І тому мережева ідентичність може визначатися як 
сума розподіленої присутності. 

Таку заміну реального досвіду віртуально-симулятивним називають "мораторієм", тобто не 
повною відмовою, а тимчасовим припиненням певної діяльності в соціумі. Людина, яка має кіберси-
мулятивний досвід розподілу уваги, здатна в реальності "скидати" зайву інформацію або засвоювати 
лише те, що належить до одного з її "ідентифікаційних модусів", відсікаючи ту інформацію, яка ви-
ходить за сферу її інтересів. 

Досвід звільнення від зайвої інформації дозволяє також "скинути" як надлишкові також ті ха-
рактеристики особистості, які раніше сприймалися сталими й визначальними для реального життя: 
біологічні, географічні, соціальні й мовні. Кіберпростір дозволяє приховати расову, етнічну, гендерну 
й вікову належність, стан здоров’я та сексуальну орієнтацію. Тобто всі біологічні характеристики 
особистості, значущі в реальному житті, девальвуються, а біологічний аспект культурної ідентичнос-
ті майже повністю ігнорується. Географічне положення втрачає свою значущість через те, що кіберп-
ростір обмежується скоріше мовними, а не територіальними межами. Але поширення англійської 
мови поступово перетворює підпорядковані їм мовні зони в домінуючі, поступово витісняючи інші 
національні мови. Прагнення до анонімності або до ігрової ситуації ретушує значущість професійної 
характеристики. Тому можна стверджувати, що мережеву ідентичність визначає включення до одних 
систем спільнот й уникнення інших, тобто належність до соціальних груп замінюється належністю до 
мережевих спільнот, переважно об’єднаних загальними дозвільними інтересами. Відтак, в основі кі-
берідентичності – соціальний і світоглядний аспекти. Нові способи сприйняття, які формуються при 
взаємодії з комп’ютером і мережею, за рахунок зниження стабільності й підвищення дифузії самості 
через підвищення адаптивності дають можливість суб’єкту впоратися з тим, що раніше спричинило б 
кризу. Це дифузія, яка є не кризою, а нормальним станом. Іншими словами, всі аспекти культурної 
ідентичності, які для реального життя становлять об’єктивну ідентичність, у кіберреальності втрача-
ють своє значення в тій мірі, у якій зацікавлений користувач. І на основі суб’єктивної та соціальної 
ідентичності вибудовується нова, суб’єктивна трансформована культурна ідентичність, яка може час-
тково переноситися з мережевого простору в реальне життя.  

Такі сучасні типи культурної ідентичності виникають під впливом зростаючої взаємодії людини й 
новітніх технологій (ЗМІ, ПК, інтернету) і можуть належати до "трансформаційної" форми культурної 
ідентичності, сутність якої полягає у домінуванні суб’єктивних компонентів над об’єктивними.  

Сучасна культурна ідентичність дозволяє говорити про Персоналістську модель особистості, 
яка відповідає глобальним тенденціям. Сучасна дослідниця Є. Сурова у своїй монографії "Глобальная 
эпоха: полифония идентичности" дає визначення Персоналістської моделі ідентичності, що вперше 
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розглядається з глобальних позицій як притаманна будь-якій сучасній культурній традиції. Ця модель 
заснована на тотальності образу Іншого, що виявляється у зв’язку з формуванням єдиного світового 
комунікативного та інформаційного простору. Стратегія цього типу ідентичності базується на уяв-
ленні "Ми-індивіда", тобто пропонує ідентифікацію складного порядку, що має особистісно-
колективні основи [9]. Персоналістська модель особистості провокує появу кластерної форми соціо-
культурної організації. Кластер – це "осередок" соціокультурної організації мережевого суспільства, 
це комунікаційно-діяльнісна інтерсуб’єктивна мережева групова спільність із принципово рухомим 
кількісним індивідуальним включенням. 

В іншій своїй монографії "Идентичность. Идентификация. Образ" Є. Сурова аналізує розви-
ток кластерних зв’язків, які формують групові взаємодії полілокального характеру. Межі таких това-
риств достатньо гнучкі, членство у них умовне й визначається включеннням до реалізації "проекту". 
"Проект" передбачає єдність теми/ідеї, цілісність акції/процесу, спрямованість діяльності/дії групи. 
Правила для учасників "проекту" редагуються, а визначення цілісності групи здійснюється через нові 
форми презентативності. Саме на основі презентативності, видовищності, мобільності й проективно-
сті відбувається побудова "способу життя". Тому колективна ідентичність кластерного порядку може 
розглядатися з творчого погляду [10]. 

Дослідниця Є.Більченко центральною проблемою діалогічної культурології творчого суб’єкта 
визначає проблему культурної творчості як трагедії. Автор трагедією творчості називає протистояння 
Я (Автора) та Іншого (Читача). В межах проблеми культурної ідентичності творчого суб’єкта траге-
дія творчості розглядається як конфлікт між монокультурною та полікультурною типами ідентичнос-
ті, що відповідає традиційним універсалістським та інноваційним партикуляристським культурам. 
Є.Більченко аналізує носії ідентичності: "… у монокультурної виступають культурні герої: "палом-
ник" (динамічний тип мандрівника) і "хуторянин" (статичний тип осілого жителя). У культурах діа-
логічного, інноваційного типу "паломнику" відповідає "бродяга" (маргінал, номад), а "хуторянину" – 
"фланер" (середньостатистичний обиватель), що обидва є носіями полікультурної ідентичності. По-
долати крайнощі уніфікації та релятивації можливо за рахунок моделювання діалогічного суб’єкта як 
носія транскультурної ідентичності, проект якої виражає еволюцію самості в діалозі. Носієм такої 
ідентичності є діалогічний тип "героя" – "турист". "Турист" діє за тріадою міфологічного наративу 
подорожі-ініціації: вихід (зачин), посвячення (кульмінація) і повернення (розв’язка). Ефективність 
"повернення" "туриста" до "своїх" залежить від глибини його занурення в топос Чужого (подвійна 
інкультурація як наслідок дії діалогу) [1]. 

Відтак ідентичність не притаманна свідомості від народження, вона завжди залишається неза-
вершеною, постійно знаходиться "у процесі", безперервно "формується", тобто їй притаманний куль-
туротворчий потенціал. А оскільки культуротворчість діалогічна за своїм характером, то й у 
формуванні культурної ідентичності ми схильні використовувати дискурсивно-діалогічний підхід, що 
походить із принципу інтерсуб’єктивності Я та Іншого. 

Українська дослідниця Л. Озадовська у своїй монографії "Парадигма діалогічності в сучасно-
му мисленні" констатує, що "... інтерсуб’єктивність – це структура суб’єкта, яка відповідає факту ін-
дивідуальної множинності суб’єктів і стає основою їх спільності та комунікації: саме завдяки їй 
трансцендентальне "Я" впевнюється в існуванні "Іншого". Інтерсуб’єктивність поширюється не тіль-
ки на відносини між людьми, а й на всі відношення взагалі" [4, 87]. Тому, як зауважує В. Хьосле, у 
філософії інтерсуб’єктивності вихідними мають стати метакатегорії. Це – (Еs), "Я" і "Ти", відповідно 
об’єктивність, суб’єктивність та інтерсуб’єктивність [11, 214].  

Проведений нами аналіз сучасного стану проблематики культурної ідентичності дозволяє визна-
чити її місце не у процесі диференціації наукового знання, а вже у наступному стані – процесі інтеграції 
наукового знання. Його суть полягає в синтезі нагромаджених знань на фундаменті певної наукової плат-
форми, яку і представлено у даній роботі. Отже, відповідно до дискурсивно-діалогічного підходу культу-
рна ідентичність осмислюється як індивідуалізація через соціалізацію. Самореалізація як здатність 
особистості конструювати своє буття у взаємодії з іншими особистостями передбачає позицію власного 
відповідального вибору й проектування себе в горизонт культуротворчості й визначає культурну ідентич-
ність феноменом сучасного інтеркультурного діалогу в українському просторі.  
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Сугробова Ю. Ю. Культурная идентичность как феномен диалога в современном украинском 

пространстве 
В статье рассматриваются особенности культурной идентичности, которая становится формой взаимо-

тотожности личности и общества в современном украинском пространстве та определяется творческим фено-
меном интеркультурного диалога. 

Ключевые слова: культурная идентичность, культуротворчество, интреркультурный диалог. 
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Sugrobova Y. Cultural Identity as the Phenomenon of Dialogue in Modern Space of Ukraine 
The topicality of research is determined by the fact that the meaning of the concept identity always appeals to 

the social environment, due to which a man gets characteristic individuality and simultaneously establishes different 
relations with other people, enters groups, and becomes enriched in social experience.  

Today foreign and native researchers strongly believe that practically all modern identities are sociocultural by 
their features, sense and character. Thus, the scientists determine the prevalence of cultural form in self-identification of 
personality. 

Radical socioeconomic and sociopolitical changes which take place in Ukraine today strongly influence the 
sphere of spiritual life, causing generating such scale and dangerous phenomena as disintegration of society into 
separate sociocultural spaces, loss of personal and collective forms of identity, conflict of ethnic groups and 
generations. The new society of Ukraine of XXI century with its marked polyethnicity requires new historical type of 
personality. 

The cultural self-determination is an index of subjective attributing of oneself to a certain type of culture. It is 
expressed in the fact that people consciously сhoose cultural standards which they want to inherit in their life. Identity 
in the innovative culture passes the way from classic to the modification model, gets the ability for changes, 
modifications, but still maintains rather rigid structure and its main function is to provide uniqueness of individuality. In 
modern cultural space the cultural identity comes forward as a simulation model of postmodernism. 

The fragmented, internally not connected and discrete being becomes the fundamental characteristics of 
postmodern culture, which is primarily mass both in the sphere of experience and creative work. Methods of mass 
information turn into a powerful force, Another, a consumption product. A mass man and methods of mass information 
coexist, gradually replacing and improving each other. 

The XXI century transforms the model of cultural identity into cyber identity. Identity is no longer perceived 
as the ability to play different roles in different circumstances, as it was in the mass culture of ХХ century. Now it is 
rather the ability to be simultaneously, synchronously in several spaces and play several roles. Such change of real 
experience into virtual-simulative allows to get rid of excessive information, "to throw down" excessive characteristics 
of personality which were before perceived as stable and determining for the real life: biological, geographical, social 
and linguistic. Cyberspace allows to hide racial, ethnic, gender and age belonging, state of health and sexual orientation. 
Hence, the author asserts that a network identity is determined by inclusion in some systems of network and exclusion 
from others, that is belonging to social groups is substituted by belonging to the network associations, mainly united by 
common leisure interests. In other words, all aspects of cultural identity, which for the real life present an objective 
identity, in cyber-reality lose the value to the extent to which the user is interested in it. And on the basis of subjective 
and social identity the new, subjective, transformed cultural identity is formed which can be partially transferred from 
the network space into the real life. 

Such modern types of cultural identity occur under the influence of increasing interconnection of man and 
newest technologies (mass-media, PC, Internet) and can belong to the "transformed" form of cultural identity which 
essence consists in prevailing of subjective components over objective. 

The author connects the main characteristics of cultural creativity in the space of new media with the 
consequences of universal availability of authorship, i.e., with absence of technical allowance for establishment of 
authorship. From the point of view of the researcher the basic reasons of transformation of user into author are self-
affirmation, designation of own existence and aspiring to the social response. A lot of actions performed by users in the 
Network in a playing mode, i.e., for the sake of action itself without any pragmatic sense, confirm it. Such actions as, 
for example, "check in", "like", "retweet" does not create any information message but only denote the presence of user. 
The closed matrix of some decisions does not make the user the creator in the broad sense of this word, but leaves him 
the function of designer. Such actions in the Network, in contrast to behaviour in the real life/crowd, personify. To get a 
response, one should distinguish oneself, to designate one’s personality. Modern cultural identity allows to speak about 
Personal model of identity which meets global tendencies. 

Thus, identity is not inherent to consciousness from birth, it always remains uncompleted, it is constantly 
"being in the process", is permanently "being formed", i. e., the approach of cultural creativity is characteristic of it. 
And as the author affirms the dialogical character of cultural creativity, she uses discursive-dialogic approach in the 
formation of cultural creativity, that is explained by principle of intersubjectivity of I and Another. 

According to this approach, the cultural identity is comprehended by Sugrobova Yu. Yu. as individualization 
via socialization. Self-realization as person’s ability to construct own existence in cooperation with other individuals 
provides, according to the author, the position of own responsible choice and self-projecting to the horizon of cultural 
creativity and determines the cultural identity by the phenomenon of modern intercultural dialogue in the Ukrainian 
space. 

Key words: cultural identity, cultural creativity, intercultural dialogue. 
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ФЕНОМЕН ТАЛАНТ-ШОУ НА СУЧАСНОМУ ТЕЛЕБАЧЕННІ 

 
У статті розглянуто поняття "шоу" та "шоуізації" постмодерного суспільства та сучасно-

го телебачення; досліджено роль телешоу у медіапросторі; акцентовано на особливостях реаліті-
шоу; виокремлено специфіку талант-шоу. Здійснено аналіз основних принципів та технологій та-
лант-шоу на прикладі роману Бена Елтона "Номер один". 

Ключові слова: телебачення, шоу, шоуізація, реаліті-шоу, талант-шоу, Бен Елтон, роман 
"Номер один". 

 
Культура постмодерну спричинила втрату усталених ідеалів та визначених вимірів у різних 

контекстах соціокультурного життя. Все частіше сучасна людина робить вибір на користь симульо-
ваної реальності – віртуальної, яку продукує медіакультура. Її сприйняття, на думку І. Побєдоносцевої, 
може призвести до "інформаційної травми" особистості. Цей процес "травмування" триває, переду-
сім, під впливом телебачення: воно сотнями каналів і тисячами щоденних передач "бомбардує" ма-
сову й індивідуальну свідомість глядача [6, 8–9]. Саме телебачення здатне штучну, квазіреальну 
подію видати за реальну, в результаті чого "телевізійний акціонізм як подієвість, опосередкована 
телевізійною камерою, стає "подієвістю другого порядку" [2, 216]. Те, що сьогодні відбувається на 
телевізійному екрані, соціологи й аналітики характеризують як "змішування жанрів і стирання граней 
між реальними подіями та белетризованими фактами" [3, 179]. Така тенденція простежується, перед-
усім, у розважальному телебаченні, яке дуже швидко нарощує свою популярність і, на думку окремих 
дослідників, у найближчому майбутньому може стати домінуючим [13, 54]. 

В Україні ця проблема актуалізована вже сьогодні: вітчизняне телебачення орієнтується на 
виробництво розважальних шоу, формат яких вже апробований у США та Європі та придбаний деся-
тками країн. Одним з найяскравіших таких зразків є талант-шоу – цикл передач, в якому (частково у 
записі, частко у реальному часі) відбувається змагання учасників-конкурсантів, які демонструють 
свої здібності, уміння й обдарування. Велика кількість таких шоу на екрані, прискіплива увага до них 
з боку журналістики, дані соціологічних опитувань про високий рейтинг подібних передач обумов-
люють актуальність дослідження цього питання. 

У процесі вивчення телешоу не можна оминути загальні дослідження шоу як феномена куль-
тури (І. Коротаєва, В. Стаметов), шоу-технологій та загальної шоуізації суспільства (К. Акопян, 
Н. Дубовик, М. Макущенко, А. Скрипка). 

Велика кількість наукових праць (зарубіжних та вітчизняних) присвячена вивченню різнома-
нітних аспектів телебачення. У контексті нашої теми цікаві дослідження сутності телебачення пост-
модерну (І. Побєдоносцева), жанрової класифікації телевізійних дійств (З. Алфьорова), діалогових 
форм на телебаченні (Т. Шальман) та його інтерактивних якостей (Т. Трачук). 

Концепт телевізійного шоу вже розробляється сучасними вченими, зокрема є праці про кому-
нікаційні якості телешоу (С. Катаєв, Ю. Моcаєв), особливості історичного телешоу (А. Урушадзе, 
Т. Хлиніна) та реаліті-шоу (Є. Гуцал, А. Оборська, А. Савенко, С. Уразова, Т. Шоріна). 

Аналіз інформаційних джерел показав, що феномен талант-шоу, як самостійної оригінальної 
форми сучасного телебачення, ще не став предметом наукових розвідок. Отже, метою статті і буде 
визначення специфіки створення та функціонування талант-шоу як новітньої екранної форми. 

Біологічні передумови шоу, на думку В. Стаметова, зводяться до "соціального імпринтингу" – 
вродженої схильності до копіювання поведінки, яку транслює лідер [10, 165]. Більшість дослідників 
простежують історичний шлях шоу від стародавніх видовищ, підсумовуючи, що у сучасних умовах під 
цим феноменом слід розуміти: "масове театралізоване дійство, що побудоване за ігровим принципом і 
має видовищний характер" [4, 224]; "одну з найяскравіших форм сучасної розважальної культури, що 
включає в себе основні відмінні особливості постмодернізму, такі як синтез, монтаж, фрагментарність та 
                                                      
© Станіславська К. І., 2013  



Мистецтвознавство  Станіславська К. І. 

 90 

амбівалентність" [5]; "форму псевдокомунікативного спілкування, що має характер масового видовища, 
технологічно орієнтовану на закріплення в аудиторії потрібних організаторам вражень та оцінок, в тому 
числі і на невербальному рівні" [10, 170]; "конкретну подію, яка відбувається в просторі та часі, представ-
ляє поєднання принципів створення символічних художніх витворів, з одного боку, та комерційно-
вигідних проектів – з іншого, як правило, реалізується на засадах масової культури, має яскраво вираже-
ний видовищний та розважальний характер, а також латентну спонукальну спрямованість" [9, 7]; "фено-
мен культури, в якому провідну роль грає зовнішнє, формальне, зв’язки якого з сутнісним, глибинним 
якщо і не відкидаються, то не можуть розглядатися в якості маючих істотне значення" [1, 18]. 

Як бачимо, дослідники обирають різні критерії для визначення поняття "шоу": характерні 
ознаки будь-якого видовища взагалі, постмодерністську специфіку, комунікативну складову, соціо-
культурну специфіку, онтологічні виміри. Така панорама підходів свідчить не лише про масштаб-
ність та багатофункціональність означеного феномена, а й про його глибоке проникнення в усі сфери 
життя суспільства. Це явище вчені називають шоуізацією. Так, Н. Дубовик доходить висновку, що 
шоу виходить за рамки телебачення та індустрії розваг, стаючи сучасною карнавалізованою формою 
культури, що дозволяє автору говорити про явище "шоутизації" [4, 224]. 

А. Скрипка наголошує, що шоу стає універсальною комунікативною практикою сучасного сус-
пільства, елементи якої (апеляція до чуттєвого рівня сприйняття, видовищність, епатажність, симулятив-
ність, спрощення смислів, висока технологічність, адаптивність до соціальних запитів) проникають в усі 
сфери суспільного життя [9, 8]. 

Своє тлумачення терміна "шоуізація" дає Ю. Романенко у "Проективному філософському 
словнику", дослівно переводячи це слово як "показуха". На думку автора, шоуізація – це установка 
сучасної цивілізації, обумовлена тотальним розповсюдженням засобів масової інформації і комуніка-
ції, яка виражається у маніпуляції зором натовпу, постійному прагненні виставити будь-які факти і 
явища напоказ, задоволенні гіпертрофованої психологічної потреби у видовищах. Шоуізація виявля-
ється в експансії візуальної культури, налаштованої на ураження уяви обивателя через безперервне 
відстеження і демонстрацію у режимі non-stop екстраординарних подій, використовуючи дві основні 
форми шоуізаційної подачі матеріалу – сенсацію та ексклюзив. Гаслом шоуізації може бути рядок з 
видатної пісні Фредді Мерк’юрі "Show must go on": шоу повинно тривати за будь-яких обставин [7]. 

К. Акопян під терміном "шоуізація" має на увазі відносно самостійний процес розповсюдження 
шоу як специфічного соціокультурного феномена. Вчений засмучується, що сьогодні в шоу перетворю-
ється те, що таким не може бути в принципі: виступи артистів академічного мистецтва, презентації 
наукових робіт та отримання грантів, телевізійні трансляції богослужінь, політичні акції та ін. [1, 19]. 

Найпопулярніший засіб масової комунікації – телебачення – не лише яскраво демонструє 
процеси шоуізації суспільства, а й швидкими темпами активізує власне виробництво шоу. Цей про-
цес пояснюється двома взаємообумовленими факторами: з одного боку, шоу-технології спрямовані 
на маніпулювання глядачами та здійснення певних змін у свідомості суб’єктів комунікації (простіше 
кажучи, мають на меті "підсадити" глядача на те чи інше телешоу), з іншого – самі глядачі певним 
чином маніпулюють створювачами телепродукту (своїм інтересом, жвавою інтерактивною участю, 
високим рейтингом перегляду), стимулюючи продовження улюблених шоу в наступних сезонах та 
створення нових подібних форм. 

Дослідниця А. Скрипка зазначає, що сьогодні на українському телебаченні відбулося виокре-
млення двох найбільш затребуваних шоу-форматів: 1) телешоу як жанр телепередачі; 2) реаліті-шоу. 
До першого автор відносить дискусійні передачі, дебати, ігри та лотереї, змагання та конкурси – тоб-
то, усі форми, що розгортаються у символічному просторі та часі. На відміну від них, реаліті-шоу 
трансформує процеси, що відбуваються на екрані, у поточну реальність [9, 11]. 

Такий "реалізм" дійства, що розгортається перед телеглядачем, дає йому можливість відчути 
себе причетним до екранного дійства завдяки інтерактивним засобам. Дослідниця Т. Трачук система-
тизує такі засоби, виділяючи: проводові і мобільні телефони, електронну пошту, пейдженгові і 
кабельні мережі, радіорелейний і супутниковий зв’язок, інтернет, пошту і телеграф, телемости. 
Найчастіше з цих засобів у сучасних інтерактивних програмах українського телебачення використо-
вуються телефони, смс-повідомлення та інтернет [11, 128]. Завдяки цим засобам глядач може вплива-
ти на перебіг подій, висловлювати свою думку, втручатись у процес вибору переможців, брати 
особисту участь у проекті у тій чи іншій ролі (насправді, така "можливість" найчастіше є ілюзорною, 
але шоу-технології презентують її як надреальну). 

Своєрідне кредо реаліті-шоу з точки зору сприйняття його суб’єктами комунікації влучно 
сформулювала Т. Шоріна: телеіндустрія намагається буття представити казковим, а глядач бажає, аби 
ця казка стала буттям [13, 53]. Дійсно, ми щиро віримо, що "останній герой" виживе у нелюдських 
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умовах, "холостяк" знайде своє кохання, "зважені та щасливі" докорінно змінять своє життя, а "обмін 
жінками" чудодійно вплине на покращення сімейних стосунків у родинах. І. Побєдоносцева наголо-
шує, що телебачення володіє особливою здатністю виробляти те, що мистецтвознавці і культурологи 
називають "ефектом реальності": телебачення примушує повірити у те, що воно показує, викликаючи 
ефект реальності, а потім при необхідності цю реальність змінює [6, 19]. "Звичні грані між реальніс-
тю та ілюзією начисто стираються, залишаючи стійкий ефект розмитої дійсності, в якій глядачеві все 
складніше стає відокремлювати реальне життя від вигаданих подій" [8, 83]. 

Одним з найяскравіших видів реаліті-шоу є так зване талант-шоу – телепроект (найчастіше 
багатосезонний), в якому учасники (як правило, "люди з народу") змагаються у демонстрації своїх 
здібностей. На українському телебаченні талант-шоу представлене проектами, що є аналогами попу-
лярних світових шоу: "Україна має талант", "Х-фактор", "Танцюють всі", "Голос країни", "Суперзір-
ка", "Фабрика зірок" та ін. Створюючи розважальне видовище на основі творчих потенцій звичайних 
людей, телевізійники роблять акценти на особливостях характерів та манері поводження учасників у 
певних ситуаціях, актуалізують стратегії боротьби у конкурентному середовищі, простежують проце-
си формування лідерів та аутсайдерів. Звернені, передусім, до емоцій та пристрасних почуттів, такі 
шоу використовують механізми навіювання та переконання, зокрема: гучні фрази ведучих, бурхливі 
оплески та вигуки публіки у студії, строкаті кольори та світлові ефекти, часте повторення однакових 
сюжетів та заставок, дотримання стабільного іміджу осіб журі, довгі "інтригуючі" паузи та 
обов’язкову рекламу перед оголошенням важливої інформації. "Сучасне телебачення тиражує симу-
лякри реальності, транслюючи в суспільство ідею про те, що життя – це вмілий атракціон" [12, 25]. 

Різноаспектні проблеми чи то глядача, чи то учасника талант-шоу хвилюють не тільки психо-
логів, соціологів, педагогів та журналістів. Британський актор-комік, письменник, сценарист і режи-
сер Бен Елтон (народ. 1959), автор понад десяти популярних у всьому світі романів на актуальні теми 
у 2006 році видав книгу під назвою "Номер один" [14] – сатиричний роман про телевізійне вокальне 
талант-шоу. Як людина, котра багато років працює на телебаченні, Б. Елтон, безсумнівно, описав – 
нехай і у художній формі – реальні технології, задіяні у процесі виробництва такого шоу. Проаналізу-
ємо основні моменти, на яких акцентує автор. 

Передусім, це постать головного героя книги Кельвіна Сіммса – творця і продюсера шоу "Но-
мер один", а також одного з трьох суддів. Сіммс – душа і плоть шоу, харизматична особистість, яка 
здатна стратегічно і тактично вибудувати найрейтинговіший телевізійний проект. В очах інших пер-
сонажів Кельвін – "неперевершений маніпулятор", "найвідоміший покидьок у світі", "самовдоволе-
ний містер Негідник з найбільшого телешоу", "наймерзенніша, жорстока і безжальна людина на 
телебаченні". Сам продюсер говорить про себе так: "Я кращий в тому, що роблю за кадром. У мене є 
підхід. Я розумію процес. Коли справа доходить до маніпулювання публікою, я просто чортів Геб-
бельс. Я роблю вимисел правдою. Ніхто не бачить всього так, як бачу я". Така впевненість у своїй 
виключності і найвищий професіоналізм у технологіях створення талант-шоу обумовили рішучий 
крок Сіммса укласти парі, що будь-яка людина, ім’я якої назве його дружина, стане переможцем шоу. 

Кількість учасників. У розмові з принцем Уельським (на якого й укладено парі), говорячи про 
95 тисяч учасників кастингу, Сіммс визнає, що предстати перед суддями 94 тисячам точно не дове-
деться. На щирий подив принца, що "все це брехня", продюсер відповідає: "Звичайно, це не брехня, 
сер! Це шоу-бізнес. Це розвага. Ми нікого не обманюємо. Вся інформація на виду, і, якщо люди захо-
чуть побачити її, їм потрібно буде просто порахувати. Дев’яносто п’ять тисяч конкурсантів. Троє су-
ддів. Як ми взагалі можемо прослухати хоч малу частину такої кількості людей? Припустимо, ми 
слухаємо десять осіб на годину, це дев’ять тисяч п’ятсот годин. Припустимо, ми працюємо по десять 
годин на день, вийде дев’ятсот п’ятдесят днів! Майже три роки нам доведеться просидіти за столом і 
говорити нескінченному потоку ідіотів: "Я думаю, вам потрібно знайти собі іншу мрію", та й то якщо 
будемо працювати без перерв". 

Першу стадію кастингу проводило кілька досвідчених працівників групи, які інтуїтивно від-
бирали учасників по письмових заявках з фото. Кілька сотень з десятків тисяч відібраних конкурсан-
тів запрошувалися до першої зйомки та перших інтерв’ю (які в майбутньому могли попасти в ефір). 
Але цифра "95 тисяч учасників" повинна була звучати знову й знову, тому "номер принца, 8900, був 
написаний фломастером на великій білій бирці у нього на грудях. Номер Шайани був 16367. Незва-
жаючи на те, що в холі були присутні навряд чи п’ятсот кандидатів, всі числа на бирках складалися 
принаймні з чотирьох цифр, а в основному з п’яти". 

Талант-шоу не шукає таланти. На попередніх кастингах, які проводить робоча група шоу, від-
бираються найяскравіші особи кількох типів конкурсантів, яких на професійному жаргоні називають 
"липучками", "вискочками" та "сморчками". 
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"Липучки" – це зневірені учасники, вони плачуть і благають, у відчаї падають на коліна. Про 
"перспективну липучку" Шайану члени творчої групи ведуть напівжартівливий-напівсерйозний діа-
лог: "Ти бачила цю дівчину, Шайану? – Так, звичайно. Абсолютно ненормальна. – Тобі не здалося, 
що вона була занадто напружена? Так, що страшно робиться? – Не думала, що на шоу "Номер один" 
є такі поняття. – Так. Думаю, якщо вона покінчить з собою, при монтажі ми це виріжемо. – Дурниці, 
Кельвін включить це в ролик". 

"Вискочки" – це самовпевнені екстраверти, чия непохитна віра у свої можливості дійсно ро-
бить їх свого роду чарівними – на манер камікадзе. Це, в певному сенсі, ексгібіціоністи, що бажають 
виставити себе напоказ. "В Бірмінгемі до нас приходить безнадійна стара "вискочка", яка страшенно 
співає, і обличчя у неї як апендикс, але безодня зарозумілості. Прикол у стилі "Мої друзі думають, що 
я прямо як Тіна Тернер". Характеристика у нотатках: "Квазар – найкращий "вискочка" за всі часи. 
Співає погано, але йому на це наплювати. І нам також". 

"Сморчки" – це потвори, ненормальні, виродки, неосвічені, емоційно неврівноважені, прищаві 
ботаніки – неадекватні та вразливі члени суспільства. Це життєва сила шоу, без них воно нічого б не 
коштувало. Ось як у романі описано закритий перегляд групою першої зйомки "сморчка" Вікі: "При-
сутні в кімнаті з благоговінням дивилися, як бліда, безформна Вікі Картер з виступаючими вперед 
зубами почала вбивати пісню "Over The Rainbow", якимось чином примудряючись виводити в бемоль 
кожну ноту, крім останньої ноти у рядку, яку вона з незрозумілої причини вела в мажор. 

– Ух ти! – Сказала Берил. – Справді приголомшливо жалюгідне видовище. 
– А я що кажу! – Гордо сказав Трент. – І при цьому щиро переконана в тому, що добре співає. 
– Як їм це вдається? Таке відчуття, що у них вуха на одній планеті, а голоси на інший! 
– І, зрозуміло, ми її будемо накручувати в процесі, – сказав Трент. 
– Так, – втрутилася Челсі, яку з самого початку наради розпирало від бажання вставити слово. – 

Я сказала її мамі, що, на мою думку, вона чудова і що суддям вона дуже сподобається. Я сказала, що 
вона точно дійде хоча б до "поп-школи" (в українському форматі цей етап називається "тренувальний 
табір" – К. С.). 

– Так, дякую, Челсі, – нетерпляче відповів Трент. – Тому очевидно, що, коли ви всі станете 
сміятися над нею і викинете її після першого ж прослуховування, вона буде в шоці". 

"Липучки", "вискочки" та "сморчки" – основні категорії конкурсантів. На запитання щодо спі-
ваків ("хіба їх ми не шукаємо?") Кельвін відповідає: "Багато хто помиляється, думаючи, що це кон-
курс музичних талантів. Насправді співаки – куди менш цікава група. Тисячі співаків подають заявки, 
але ми вибираємо для розгляду тільки декілька. Бути співаком, навіть дуже хорошим, недостатньо. 
Щоб тебе розцінювали як співака, потрібно, щоб ти підходив до однієї з решти категорій". 

Ви талановиті! Наступний обман полягає в тому, що в усіх цих людях, які подали заявки на 
участь у шоу з власної волі і шалено помилялися на свій рахунок, – на попередніх етапах потрібно 
пестувати жалюгідні омани в своїй талановитості і робити це до тих пір, поки жертви щиро не пові-
рять в те, що здатні перемогти, і тільки тоді показувати їх суддям. Тільки після цього можна буде зі-
брати золоті для телебачення кадри: здивовані погляди, лють, зневіру, повільне розуміння того, що 
вони не тільки ганебно провалилися, але що над ними відверто посміялися і піддали образам ті, кого 
вони вважали рятівниками. 

Головне в шоу – історія конкурсанта. Коли на перегляді першого відзнятого матеріалу Кель-
він запитав про якогось учасника, чи добре він співає, – присутні в кімнаті підлеглі навіть здивували-
ся, адже на шоу "Номер один" вміння співати було не головним. Кельвіна цікавили історія та 
особистість. Однак спів все ж мав для нього значення: сюжет про сльозливу сімейну історію наряду зі 
справжнім талантом міг стати "цвяхом сезону" і назавжди заткнути незадоволених критиків, які об-
винувачували Сіммса в дешевому маніпулюванні натовпом. 

Кредо Сіммса – це не пошук талантів, а розважальне шоу. "Наша робота – це розважати. Якщо 
викинути кращого співака – більш прикольно, ніж залишити його, то ми його відсіємо, тому що глядачів 
не цікавить спів. Спів – це неминуче зло. Глядачів цікавлять співаки. Люди, що співають пісні". Саме то-
му після перегляду Кельвін дав завдання працівнику віднайти (серед конвертів із заявками або деінде): 
дитину, яка не вміє читати; жертву домашнього насилля; когось, хто чекає на операцію, – краще дитину. 

Кельвін переконаний, що самі пісні нічого не варті, важлива лише історія. Переможець – лю-
дина номер один – потрібна Сіммсу тільки для того, щоб виправдати процес, наділити шоу подобою 
змісту. "Ми – шоу, – говорить продюсер, – яке показує людей, і, якщо б я міг знайти формат, в якому 
ми б обійшлися без співу, якби мені вдалося знайти спосіб привернути вісім мільйонів глядачів і два 
мільйони телефонних дзвінків на тиждень і при цьому не слухати, як купка недоумків вбиває пісню 
"The Greatest Love Of All" або "Unchained Melody", повірте, я б це зробив". 
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Ось як автор описує перший ефір вже згаданої Вікі-"сморчка": "Звичайно, це було огидно, як і 
обіцяли нотатки відбірників. Шалено болісно, одночасно плоско і різко, гучно і тихо (особливо під 
час сексуального хрипу "oh baby, baby", який Кельвін тут же вирішив включити до DVD) і позбавлене 
якої б то не було цінності за межами шоу виродків. Але, незважаючи на те, що виконання було катас-
трофою з самої першої ноти, Кельвін дозволив Вікі заспівати пісню до кінця. Незважаючи на те, що в 
холі чекали своєї черги безліч сильніших співаків, незважаючи на те, що більшість кандидатів співа-
ли краще неї, Вікі дозволили заспівати "Hit Me Baby One More Time" повністю і відняти цілих 
п’ятнадцять хвилин суддівського часу. Можливо, співачка з Вікі була ніяка, але зате який сюжет". 
Подібні ситуації Кельвін коментував так: "Вони (глядачі – К. С.) сидять вдома, кричать в телевізор і 
дивуються, чому ми залишили цього бездарного виродка на шоу! Хіба вони не розуміють, що саме 
тому ми його і залишили? Чим більше засмучені і розсерджені глядачі, тим популярнішим стає шоу". 

Другий шанс. Ще одним методом маніпуляції на талант-шоу є надання другого шансу учас-
никам, вже знайомим глядачеві по минулих сезонах шоу. В романі простежена історія дівочого дуету 
"Пероксід", який у минулому сезоні був відсіяний після проходження кількох турів. Дует спеціально 
запросили взяти участь знову, постійно підігріваючи в них надію, що минулого разу сталася помилка, 
що вони унікальні і дуже талановиті. Після дуже пристойного виконання пісні судді розіграли між 
собою суперечку і врешті решт, всі троє дали відмову. "Вони не могли рушити з місця. Вони просто 
не могли рушити з місця. Кожна частка свідомості двох молодих жінок намагалася змиритися з шо-
куючою, жахливою реальністю: все вже закінчилося. Вони провалилися на першому турі. Вони ви-
ступили ще гірше, ніж минулого разу. У цьому полягав справжній геній Кельвіна Сіммса. Будь-хто 
міг би вижати драму з того, щоб повернути дівчат, провести їх через перші тури і тільки потім відсія-
ти. Але відсіяти їх відразу, заявити, що їхні виступи в минулому році були піком їх можливостей, – 
це була воістину висока трагедія". 

Ще один персонаж роману з "другим шансом" – Іона, яка минулого сезону виступала у складі гу-
рту, але цього разу її запросили як сольну співачку. На неї був прописаний інший сценарій: враховуючи 
те, що вона по закінченні минулого сезону мала стосунки з одним із суддів, які ні до чого не привели, її 
історія була "сплетена" навколо цієї теми: колишній коханець за сценарієм постійно ставив їй "ні", а двоє 
інших суддів підтримували – врешті дівчина дійшла до суперфіналу і посіла друге місце. 

Фіналісти шоу відомі до початку ефірів. "Різнобарвна палітра" фіналістів, яка включає усі ос-
новні типи конкурсантів, а також обов’язкових "незвичайних" персонажів (наприклад, інваліда, ди-
тину – яку за умовами конкурсу не можна брати, бомжа, а у випадку аналізованого роману – навіть 
принца Уельського), відома суддям заздалегідь. На них спрямовані камери на перших "загальних кас-
тингах", з ними записуються інтерв’ю і "дознімаються" спеціальні епізоди, їхні обличчя вмонтову-
ються в анонси й рекламні заставки. Один з учасників шоу в романі зрозумів цю технологію і ось так 
пояснював своєму співбесіднику: "Вони знімають не всіх в натовпі, врубився? Вони навіть не виби-
рають кожного п’ятдесятого. Та й як це зробити, чувак? Ми б тут сиділи до самої смерті! Люди, які 
пройдуть в наступний тур, в кадрі з того моменту, як на паркування в’їжджають! У найперший день! 
Подумай про це, чувак. Звідки їм знати, що їх потрібно знімати, якщо вони їх вже не вибрали? Нас 
вибрали!". 

У черзі фіналів, які йдуть у прямих ефірах і супроводжуються голосуванням глядачів, Кельвін 
досконало вибудував порядок вибуття конкурсантів. Його професіоналізм виявлявся в тому, щоб 
правильно спрогнозувати голосування глядачів на свою користь. Використовуючи різні засоби (вдала 
чи невдала пісня, яскравий чи "сірий" загальний номер виконавця, костюм і макіяж, спеціально змон-
тований сюжет про учасника перед виступом тощо), продюсер досягав потрібного йому ефекту – і 
завжди з двох учасників, які набирали менше голосів, судді відсіювали саме того, хто і планувався на 
виліт цього ефіру. У суперфіналі, коли залишилось троє конкурсантів, голосування глядачів теж від-
булося так, як спланував Сіммс. Він небезпідставно гордився тим, що професійне оперування склад-
ними технологіями дозволило йому досягти потрібного результату без підтасовки голосування. 

Ми не ставимо на меті проведення аналогій "придуманого" шоу "Номер один" Бена Елтона з 
вітчизняними талант-шоу, але більшість зазначених принципів, на наш погляд, яскраво виявляються 
на сучасному українському телеекрані. 

В якості висновку наведемо вислів Є. Гуцала: "Будь-який телевізійний продукт, що створю-
ється сьогодні, передусім виходить з комерційних цілей, з цілей бізнесу, що, без сумніву, приводить 
до оперування трьома категоріями: "товар – культура – мораль", що, звісно, відбивається на кінцево-
му підсумку програм такого роду. <…> Це бізнес-продукт, котрий не спрямовує та розвиває смаки 
аудиторії, а скоріше прислухається до них, адже майже кожне реаліті-шоу – це пряме загравання з 
глядачем" [3, 183]. 
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Подальші перспективи дослідження у цій сфері вбачаємо в аналізі різних типів телевізійних 
шоу на українському екрані, а також у порівнянні телешоу вітчизняного виробництва та запозичених 
форматів. 
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Станиславская Е. И. Феномен талант-шоу на современном телевидении 
В статье рассмотрены понятия "шоу" и "шоуизации" постмодернистского общества и современного те-

левидения; исследована роль телешоу в медиапространстве; акцентировано на особенностях реалити-шоу; вы-
делено специфику талант-шоу. Осуществлен анализ основных принципов и технологий талант-шоу на примере 
романа Бена Элтона "Номер один". 

Ключевые слова: телевидение, шоу, шоуизация, реалити-шоу, талант-шоу, Бен Элтон, роман "Номер один". 
 
Stanislavska K. The phenomenon of talent shows on television today 
Postmodern culture caused the loss of established ideals and set of measurements in different socio-cultural 

contexts of life. Increasingly, modern man does opt for virtual reality, which produces media culture. Her perception 
may lead to "information injuries" personality. This process of "injury" continues, especially under the influence of 
television: it "bombs" mass consciousness and the individual viewer. 

In Ukraine this problem updated today: domestic television production focuses on entertainment shows, the 
format of which is approved in the U.S. and Europe and purchased dozens of countries. One of the most striking 
examples of a talent show – a series of programs in which (partly in writing, partly in real time) is racing participants, 
contestants demonstrate their abilities, skills and talents. Analysis of information sources show that the phenomenon of 
talent shows, as an independent original form of modern television, has not yet become the subject of scientific 
research. Thus, the purpose of the article and will determine the specifics of the establishment and functioning talent 
show as the latest screen form. 

Most scholars trace the historical path shows the ancient sights, summarizing that in modern conditions during 
this phenomenon to be understood a great form of modern entertainment culture, which includes the main distinctive 
features of postmodernism, such as synthesis, assembly, fragmentation and ambivalence. Today there is a deep 
penetration shows in all aspects of society – showisation. 

The most popular means of mass communication –TV – clearly demonstrates not only the processes of 
showisation society, but also rapidly activates its own production of the show. This process is explained by two 
interdependent factors: on the one hand, show technologies aimed at manipulating the audience and the implementation 
of certain changes in the minds of business communication (in other words, intended "to plant" the viewer into a 
particular TV show) on the other – the most audience in some way manipulate TV-creator (his interest with lively 
interactive, highly rated view), encouraging the continuation favorite show in subsequent seasons and new shaped. 

Form a crowd favorite was the reality show. One of the highlights of his species is talent show – TV-project in 
which participants compete to demonstrate their abilities. On the Ukrainian TV talent show presented projects that are 
analogous to the popular world of show "Ukraine’s got talent", "X Factor", "Everybody Dance", "Voice of the Country, 
"Superstar", "Star Factory" and others. By creating an entertaining spectacle based on the creative potential of ordinary 
people on the television have focused on the particular nature and manner of treatment of participants in certain 
situations, are developing strategies to combat in a competitive environment, trace the processes of forming leaders and 
outsiders. Appeals primarily to the emotions and passionate feelings such mechanisms show use of suggestion and 
persuasion, including: loud phrases presenters, applause and shouts of the audience in the studio, mottled colors and 
lighting effects, the frequent repetition of the same themes and screen savers, respect of persons judges stable image, 
long "intriguing" pause and binding advertising before the announcement of important information. 

Problems spectators and participants talent show concern not only psychologists, sociologists, educators and 
journalists. British actor-comedian, writer, screenwriter and director Ben Elton, author of over a dozen popular novels 
in the world on current topics in 2006 published a book titled "Number One" – a satirical novel about vocal talent TV 
show. As a person who has many years of working in television, B. Helton, of course, described – albeit in an art form – 
the actual technology involved in the production of this show. 

The main points on which the author emphasizes the following: 
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1) The protagonist of the book – the show producer Calvin Simms – soul and flesh show, charismatic 
personality that can strategically and tactically to build a top tier television project and focus its development in the 
right direction it;  

2) The number of participants stated that really was cast before the judges – deception; 
3) The talent show is looking for talent: the previous castings selected the brightest person several types of 

participants, which in the jargon is called "Velcro", "upstart" and "morel", the ability to sing – not important, the main 
thing in the show – the history of the contestant; 

4) A second chance – a method of manipulation of the talent show: colorful history to "return and re-shame" or 
"return and triumphant ascent" (depending on the desires script) is given a second chance to the participants, the 
audience is already familiar to last season’s show; 

5) Finalists of the show known to the ethers. 
We do not aim the analogy "invented" show "Number One" Ben Elton with local talent show, but most of these 

principles, in our view, clearly manifested in the modern Ukrainian television. 
Key words: television, show, showisation, reality show, talent show, Ben Elton’s novel "Number One". 
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МОДЕЛЬ ТРЕХ АКТИВОВ КАК ЭФФЕКТИВНЫЙ ИНСТРУМЕНТ ОЦЕНЩИКА  
В АНАЛИЗЕ СТОИМОСТИ КУЛЬТУРНЫХ ЦЕННОСТЕЙ 

 
В статье описан новый взгляд на состав активов, формирующих стоимость культурных 

ценностей. В отличие от традиционного представления, рассматривающего две составляющие 
стоимости – материальные и нематериальные активы, введено понятие актива "ценность". Про-
анализированы возможная динамика поведения этого актива во времени, его влияние на общую 
стоимость, предложены подходы к расчету прогнозной величины актива.  

Ключевые слова: культурные ценности, активы, стоимость активов, актив "ценность", оп-
ределение стоимости актива " ценность".  

 
При использовании затратного подхода оценщики, например [4], международные стандарты 

оценки МСО 2007 [3], широко известный профессиональный стандарт RICS [10] и др., стоимость об-
ъектов движимого имущества, к которому теми же стандартами отнесены и культурные ценности, 
рекомендуют рассматривать их состоящими из суммы двух активов – материального и нематериаль-
ного. Такое представление условно можно назвать моделью двух активов. Понятие актив в оценке 
широко известно. В частности, МСО 2007 [3,360], определяет, что "актив (asset) – это ресурс, кото-
рый в результате прошлых событий находится во владении или под управлением собственника. И от 
которого в будущем можно ожидать потока определенных экономических выгод для собственника. 
… Находящийся в собственности актив может быть как материальным, так и нематериальным".  

В этом же источнике содержатся определения материальных и нематериальных активов. Оце-
нщики при работе активно пользуются таким разделением активов. Однако культурные ценности 
(или предметы коллекционирования – ПК, как в МСО 2007), как и некоторые другие объекты оценки, 
включающие элементы творческих решений [4], кроме названых компонент стоимости, обязательно 
обладают еще одной, назовем ее "ценность", которая отдельно оценщиками, да и другими специалис-
тами, как самостоятельная единица, несущая стоимость, не рассматривалась. Нет, ценность объектов 
не оставалась без внимания оценщиков. В МСО 2007, например, имеется понятие "инвестиционная 
стоимость (ценность) – worth", определение которого несет скорее оттенок готовности инвестора за-
платить за объект лишние деньги, а не получить дополнительную прибыль.  

При оценке речь могла идти о культурной, художественной, исторической, научной, материа-
льной, технологической, товароведческой и др. ценности. Однако понимание того, что представляет 
собой ценность, в этих рассуждениях страдает отсутствием конкретики и, главное, попыток ее корректно-
го количественного исчисления. Как правило, ценность здесь – нечто количественно неопределенное, но 
обращающее на объект, которому она приписывается, повышенное внимание и выделяющее его из ряда 
других, аналогичных. Автором предлагается ценность ПК, относящуюся вышеуказанными стандартами 
к движимому имуществу, рассматривать как специфический нематериальный актив, стоимость кото-
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рого можно специальным образом исчислить. И при этом общую стоимость объекта определять суммой 
величин стоимостей составляющих ее трех активов – материального, нематериального и актива ценность. 
Такое представление о составляющих стоимости ПК названо моделью трех активов. 

В отличие от уже сложившихся представлений о природе стоимостей материальных и нема-
териальных активов и способах их вычисления, актив ценность не обладает такой явной стоимостной 
сущностью как у других активов (у материальных – стоимость материалов, труда и т.п., у нематериаль-
ных – стоимость неких прав), которой можно было бы приписать экономическую природу и вычислить 
достаточно объективно ее величину еще до появления объекта на рынке. Объективная величина стоимос-
ти актива ценность, в отличие от других двух активов, "проявляется" исключительно после продажи объ-
екта на рынке. Для ПК нельзя не указать на еще одну причину, которая не способствовала бы развитию 
исследований в этом направлении. Традиционно принято считать, что основным назначением культур-
ной ценности есть доставление духовного наслаждения субъекту ее наблюдающему. Однако ряд ис-
точников, в том числе Система статистики культуры ЮНЕСКО [9] – организации, являющейся 
законодателем в исследованиях, посвященных культуре, предлагают рассматривать объекты, 
относящиеся к ПК, имеющими дуальную природу. С одной стороны, эта природа духовная, дающая 
субъекту духовное наслаждение, а с другой – экономическая, приносящая субъекту доход.  

Пример. У профессионалов-искусствоведов, коллекционеров и т. п. некая культурная цен-
ность может вызвать восторг. Другие, например, простые обыватели, могут таких достоинств в том 
же объекте вовсе не увидеть. Но мнения последних резко меняются, и это мы постоянно наблюдаем в 
случаях с произведениями искусства, когда, казалось бы "внезапно", на рынке цена реализации опре-
деленного ПК оказывается значительной денежной суммой. И это в ситуации, когда ни материальный 
носитель культурной ценности, ни объем имеющихся прав на нее, что учитывается в модели двух 
активов, не претерпели никаких изменений. Что же произошло? Мы связываем этот факт с изменени-
ем величины стоимости актива ценность. (Естественно, тут не включены в рассмотрение случаи с 
экзотическими "произведениями" современного искусства, стоимость которых "подскакивает до не-
бес" благодаря специальным приемам маркетинга, как это описано, например, в [1], но которые впос-
ледствии не покупаются ни одним уважающим себя музеем.) 

Не все могут соглашаться с величиной денежной суммы, заплаченной порой за никчемный, с их 
точки зрения, объект. Но чего невозможно отрицать, так это очевидности связанного с этим произведе-
нием фактора, понятного и воспринимаемого и профессионалами, и не профессионалами, а потому об-
ъективного, – цены проданного объекта. Известно, что впоследствии эта цена (контр-примеры с 
некоторой статистикой есть в том же [1]), только увеличивается. Следовательно, полученный показа-
тель стоимости предмета становится его объективной характеристикой, а "…экономические выгоды... 
[3, 360]" в рассмотренном примере дал актив, который ранее был назван активом ценность.  

Модель трех активов. Обобщая вышесказанное, формализованную запись модели трех акти-
вов, составляющих стоимость ПК (Спк) представим суммой трех переменных:  

Спк = См + Сн + Сц,   (1) 

где:  См – стоимость материального актива,  
Сн – стоимость нематериального актива,  
Сц – стоимость актива ценность. 
 
Мы полагаем, что следование на практике предлагаемому формализму даст оценщику возмо-

жность корректно учесть денежные вклады в общую стоимость ПК каждого из составляющих акти-
вов. На приводимом рисунке, графически интерпретирующем формулу (1), проанализируем 
возможное поведение стоимостей активов во времени.  

Ломаная кривая Сма, ограничивающая сверху область с горизонтальной штриховкой, иллюст-
рирует изменения стоимости материального актива См некоторого ПК. Кривая Сна, содержащая пери-
одическая компоненту и ограничивающая сверху область с вертикальной штриховкой, иллюстрирует 
изменения стоимости нематериального актива Сн, а перманентно возрастающая кривая Сац, ограни-
чивающая сверху область без штриховки, показывает изменения с течением времени стоимости акти-
ва ценность Сц. Характер кривых рисунка указывает на некоторые особенности поведения 
стоимостей активов в течение жизненного цикла объекта. Кривая Сма показывает изменения стоимо-
сти материального актива (уменьшения и увеличения) из-за разного типа износов и проведенных ре-
монтов или реставраций (точки р1, р2, р3). Кривая Сна указывает, что стоимость нематериальных 
активов подвержена периодическому влиянию возможных изменений правового поля, в котором дей-
ствует область культуры. Кривая Сац иллюстрирует постоянное возрастание стоимости ПК. 
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Рис. 1. Вариант поведения компонент модели трех активов  
в течение жизненного цикла ПК 

 
Как и у любого объекта, имеющего материальную основу, у культурной ценности из-за воз-

действия различных факторов ограниченный срок жизни, который назван жизненным циклом. При-
ведем примеры, иллюстрирующие наличие жизненного цикла ПК. Металлические изделия, монеты, 
ордена (и даже известные картины) теряются, изделия из драгоценных металлов варварски переплав-
ляются. Ковры, книги, иконы, картины, часовые механизмы ветшают, изнашиваются и приходят в 
негодность. Металлы изменяют структуру под воздействием природных факторов, оружие общест-
вом утилизируется и т.п. Приведенное на рисунке разделение жизненного цикла ПК на отдельные 
этапы, свойственные и другим материальным объектам, условно, но необходимо, так как на этих эта-
пах у разных ПК можно выделить некоторые общие свойства. На рисунке условно выделены три эта-
па жизненного цикла: начальный, зрелости и ветхости. По-видимому, их возможное содержание не 
требует дополнительного раскрытия. По продолжительности зрелость, естественно, самый продол-
жительный этап жизненного цикла ПК. Этап ветхость также может быть длительным. Каковыми мо-
гут быть характеристики этого этапа, можно судить по одному примеру. Папирус (его изготовление 
датируется 220–340 гг. н.э.), на котором написано коптское "Евангелие от Иуды", найденное в одном из 
монастырей Египта, настолько износился, что его нет возможности экспонировать без угрозы полного 
разрушения. Даже ученые, работавшие над переводом Евангелия, работали с фотокопиями источника. 

Остановимся подробнее на составляющих стоимости отдельных активов, входящих в формулу 
(1). Так, известно, что стоимость материального актива См складывается из: 1) стоимости материалов; 
2) стоимости труда; 3) стоимости операционных расходов; 4) заложенной прибыли изготовителя; и, 
возможно, 5) различных надбавок цепочки реализаторов, участвующих в продаже ПК. Не всегда рас-
считывая См, оценщики вовлекают в рассмотрение влияние перечисленных составляющих, ограни-
чиваясь только их частью. Например, выбираются только стоимость материалов и труда, не 
учитывается прибыль, операционные расходы и т.п. В итоге такой неполный выбор рецензентами 
отчета может быть расценен как методологическая ошибка с вытекающими последствиями, тем более 
в случаях, когда полученная величина используется как базовая (или базисная), например, как в ме-
тодах [2, 11], для производства последующих расчетов. На начальном этапе величина Сма соответст-
вует См, которая рассчитана с учетом перечисленных выше составляющих. Затем внешние факторы, 
например физический износ, уменьшает величину Сма, а его устранение требует дополнительных 
расходов. Стоимость ремонтов (реставраций) следует добавлять к стоимости материального актива, в 
результате чего кривая Сма имеет изломы. Наклоны и изломы Сма на рисунке учитывают уменьше-
ния стоимости ПК из-за износа, а также увеличения стоимости (изломы Сма в этих точках) из-за трех 
проведенных в связи с этим реставраций р1, р2 и р3. Предполагаем, что увеличения стоимости См в 
точках графика связанные с проведением реставраций не приводит к изменению величин значений 
других компонент модели, а также общей стоимости Спк, если они выполнены качественно.  
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Данное предположение базируется на том известном искусствоведам факте, что для общей 
ценности ПК износ его материального носителя – фактор, как правило, позитивный, повышающий 
ценность ПК. Например, подобное можно говорить о кракелюре на полотне картины или иконе, 
патине на бронзовых изделиях, монетах и т.п., что очень ценится коллекционерами и считается ими 
фактором, повышающим ценность предмета. Подобные повреждения временем не наносят критичес-
кого ущерба материальному носителю, а значит, и общему состоянию ПК. Но, как повышающие об-
щую ценность ПК оценщиками они должны быть учтены применительно к активу ценность Сц, что 
тоже иллюстрируется рисунком (перманентный рост кривой Сац). 

Составляющие стоимости нематериального актива Сн оценщикам также достаточно известны – 
это стоимости разного рода прав. Права, по мнению специалистов, профессионально занимающихся 
подобными вопросами, особенно рельефно и полно проявляются тогда, когда вокруг объекта возни-
кают имущественные споры. Исчерпывающе предсказать их конкретику и изменения со временем их 
стоимостей, нам представляется и затруднительным и в данном месте не нужным. Укажем только на 
нескольких примерах, как стоимости этих прав (речь может идти только об имущественных правах), 
могут быть исчислены. Например, в соответствии с Украинским законодательством наследник, полу-
чающий право собственности на наследуемый ПК должен заплатить пошлину. Ее денежная величина 
должна быть одной из составляющих Сн. Для ПК, ставшего собственностью владельца по решению 
суда, также известна величина составляющей Сн. Она соответствует сумме, которую владелец ПК 
заплатил за получение судебного решения. Владелец ПК, пересекший с ним границу, также "расстал-
ся" с определенной суммой, заплаченной в виде различных сборов и пошлин за этот предмет. Ее раз-
мер также известен и должен быть отнесен к Сн. 

Сформулируем следующую гипотезу. Актив ценность нематериален. Характеристики его сос-
тавляющих имеют иную, нежели связанную с имущественными, авторскими и смежными правами 
природу и отражают творческую, художественную, историческую, коллекционную или иную цен-
ность ПК. Будучи представлены в денежном отображении, эти характеристики выразят ценность ак-
тива в виде стоимости Сц. В различных источниках, например в [2; 4; 7; 11], такие характеристики 
иногда представленны как набор некоторых критериев. До сих пор нет единого взгляда на то, наско-
лько исчерпывающим количественно должен быть набор критериев, определяющих ценность ПК. 
Критерии, характеризующие ценность, преимущественно качественные, а оттого субъективные, не 
поддающиеся точному количественному отображению. Все перечисленные факторы, естественно, 
затрудняют нахождение величины Сц. Однако в затратном подходе существует прием, базирующий-
ся на предположении, что стоимость ПК можно вычислить, умножив некую стоимость на повышаю-
щий коэффициент, учитывающий характеристики ценности этого ПК.  

С позиций модели трех активов и сформулированной выше гипотезы о природе актива цен-
ность подобный прием более применим к нахождению стоимости именно актива ценность Сц, а не 
общей стоимости ПК. Ведь, как это было показано ранее, и См и Сн включают реально существую-
щие (объективные) стоимости. А стоимость Сц строится исключительно на субъективных предполо-
жениях. Факт нахождения стоимости актива ценность с учетом идеи названного приема можно 
записать формулой: 

Сц = См * К    (2) 

См использовано в формуле (2) потому, что она отображает объективные характеристики 
именно того ПК, который исследуется оценщиком. А К – повышающий коэффициент, что может 
быть найден на базе различных методик, часть из которых процитирована в списке литературы. В [5; 
6] нами на основе формулы (2) была рассчитана стоимость юбилейной настенной тарелки шестидеся-
тилетнего возраста производства известной шведской мануфактуры. В качестве базовой была выбра-
на стоимость приобретения тарелки в одной из антикварных лавок Стокгольма, что допускается 
стандартами. Коэффициент К рассчитывался на базе требований, изложенных в разных источниках 
[2; 7; 11]. Результаты расчетов отличались между собой в разы. И это естественно, так как каждая из 
примененных методик как минимум отображает восприятие своими авторами состояния рынка куль-
турных ценностей. Нам, например, более импонировал умеренный результат, полученный на базе 
требований [7], однако каждый оценщик может остановиться на любом из результатов, если сможет 
доказать его корректность заказчику. В проведенных расчетах нас, однако, интересовало другое – 
практическая работоспособность методологии модели трех активов. Вывод: модель показала свою 
работоспособность, а некоторые из полученных результатов не существенно отличались от рыночных 
значений стоимости подобных ПК. Впоследствии, с учетом результатов эксперимента с вычислением 
стоимости настенной тарелки, нами была разработана собственная методика нахождения коэффициента 
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К, получившая аббревиатуру МЕМ-12, на базе которой вместе со студентами магистратуры мы продол-
жили исследования модели, давшие, на наш взгляд, еще более обнадежившие результаты.  

Какие реальные значения могут иметь компоненты формулы (1)? Величина См может принимать 
разные значения – от самых минимальных, свойственных ценам документов на проезд в общественном 
транспорте СССР, до очень больших. Такие имеют, в частности, персидские ковры, драгоценности, авто-
мобили, космические объекты, коллекционная военная техника и т.п. Величина См может снижаться 
от воздействия природных факторов или увеличиваться после проведенных реставраций. 

Вклад компонента Сн в общую стоимость принимает разные значения, в том числе равное ну-
лю, например, если имущественные права на ПК, которое оценивается, документально не подтверж-
дены. Для этого случая формула (1) примет вид Спк = См + Сц. 

Общепризнано, что стоимость актива ценность со временем только увеличивается. Однако на 
начальном этапе жизненного цикла ПК, пока объект еще не получил признания, величина Сц может 
равняться нулю (см. рисунок) и формула (1) примет вид или Спк = См (имущественные права также 
не зафиксированы), или Спк = См + Сн. На некотором этапе жизненного цикла Сц может принять 
значение значительно большее, чем сумма См + Сн, а это формально означает, что Спк = Сц. Здесь 
общая стоимость ПК будет определяться исключительно стоимостью активом ценность. Пользуясь 
терминологией [4], такая Сц будет "эффективной стоимостью" актива ценность данного ПК на рынке 
в соответствии с известной гипотезой Леви об эффективном рынке – "efficient market hypothesis 
(EMH), когда стоимость оказывается равной ценности". По-видимому, именно этот факт подтолкнул 
авторов ряда методик оценки ПК задавать значения критериев, с помощью которых рассчитывается 
коэффициент К, соответствующими значениям именно из этой области, упуская анализ ситуации за 
ее пределами. Модель трех активов, в отличие от подобной ситуации, дает возможность проследить 
динамику изменения стоимости ПК на всех этапах жизненного цикла более тонко. 

Какими же могут быть значения актива ценность? Два примера. Картину Поля Сезанна "Иг-
роки в карты", датируемую 1895 годом, за 250 миллионов долларов приобрела королевская семья Ка-
тара. Это самая высокая цена, когда-либо заплаченная за произведение искусства на открытых или 
частных аукционах. Древнегреческая монета, ушедшая с молотка в Нью-Йорке, установила аукцион-
ный рекорд стоимости среди нумизматических лотов. Монета, на которой изображена голова сатира, 
была продана за 3,25 миллиона долларов. Не вызывает сомнения, что в соответствии с гипотезой Ле-
ви в обоих случаях имеет место быть эффективная стоимость, т.е. Спк = Сц, которая и определяет 
величину стоимости и актива ценность и ПК в целом. 

В заключение отметим, что найти стоимость ПК на концепциях затратного подхода с опорой 
на модель трех активов, на наш взгляд, и проще, и более формализовано, чем без нее. Найденная сто-
имость может интерпретироваться исключительно как расчетная. Однако, привносимый оценщиком 
в процесс оценки субъективизм, особенно присущий этапу нахождения Сц, должен быть осознаваем 
как заказчиками оценки, так и коллегами-оценщиками.  
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Платонов Б. О. Модель трьох активів як ефективний інструмент оцінювача в аналізі вартості 

культурних цінностей 
У статті описано новий погляд на склад активів, що формують вартість культурних цінностей. На 

відміну від традиційного уявлення, що розглядає дві складові вартості – матеріальні та нематеріальні активи, 
введено поняття активу "цінність". Проаналізовано можливу динаміку поведінки цього активу в часі, його 
вплив на загальну вартість, запропоновані підходи до розрахунку прогнозної величини активу. 

Ключові слова: культурні цінності, активи, вартість активів, актив цінність, визначення вартості 
активу "цінність". 

 
Platonov B. Three assets model – and effective appraisal instrument for value analysis of the objects of 

cultural heritage 
In this article we describe a novel approach at the structure of assets that constitute the value of objects of 

cultural heritage. Unlike the conventional concept, which takes into account only two components of value (material 
and nonmaterial), we introduce a third constituent – worth. We analysed the potential behaviour dynamics of this asset 
over time and its influence on the overall value. Here we propose novel approaches to estimation of the predicted value 
of an asset. 

When using the hang-the-expense approach for evaluation of fine art it is recommended to represent their value 
as a sum of two assets: the intangible and tangible assets [3, 4, 10]. Such representation can be described as a model of 
two assets. 

However, objects of cultural heritage (or collectible items – CI), as well as some other objects of evaluation that 
include elements of creative solutions [4], besides the above mentioned components of evaluation should necessarily 
include the third component – the worth. Previously, the appraisers have not considered the worth an independent 
component carrying its own value. During the appraisal various important valuables, such as cultural, historical, scientific, 
technological etc., were taken into account. Typically, the worth there would be something quantitatively indeterminate, 
but giving special attention to the object it is assigned to, and distinguishing it from similar objects.  

We formulate the following hypothesis. Asset worth is intangible. Characteristics of its components are 
different from those relating to proprietary, copyright and related rights and reflect the nature of the creative, artistic, 
historical, collectible or other value – Vw.  

Author proposes to consider the worth of CI, which by the above mentioned standards can be classified as 
movable property, as a specific intangible asset that can be specially evaluated. Therefore, the overall cost of the object 
is calculated as a sum of the values of its three assets – tangible, intangible and worth. This representation of the 
components of the cost of CI is named model of three assets. 

The nature and methods of calculating the value of assets in this model differ. In particular, the value of 
tangible assets includes the cost of materials, labor, etc., and the value of intangible assets includes the cost of certain 
rights to the object. These values are objective and can be installed before the object is sold on the market. The value of 
the worth asset is subjective and perceived differently by different subjects. In contrast to the previous two assets the 
value of the worth asset "appears" exclusively at the moment of sale on the market. 

Model of three assets. A formal record of the model of three assets that make up the cost of a CI (Vci) is 
represented as the sum of three variables: 

Vci = Vt + Vi + Vw , 
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where: Vt – the cost of a tangible asset , Vi – the cost of an intangible asset, Vw – the cost of the worth asset. Following 
the proposed formalism in practice will give the appraiser an opportunity to correctly take into account the financial 
contribution of each of the assets to the total value of CI. The character of behaviour of the model components in time 
(shown in the figure down) is followed from the moment when the value is composed only of the values of tangible and 
intangible assets (Vci=Vt+Vi) to the point when Vw>> Vt+Vi and the value could become Vci Vw. 

In accordance with the "efficient market hypothesis (EMH [4], such Vw is the "effective value" of the asset 
worth of a CI on the market, and quantitatively represents the worth of the object of appraisal. From this point in life 
cycle of the assessment object, only the value of Vw determines its worth. And, in practice [1], this value only increases 
during the subsequent "life" of the CI, and the possible fluctuations of Vt and Vi do not have a significant effect on it. 

Model of three assets gave an opportunity to rethink and understand some of the previous results [2,7-11], 
when the possible values of worth (or value of the asset worth) of the assessment object were sought in the range of 
values determined by the Levy’s hypothesis (EMH), without taking into account the cost values of variables at the 
beginning of the life cycle, resulting in unnecessary overstating of the cost values. Additionally, the application of a 
popular approach of defining the value of CI, based on the increase of a certain basic value by a coefficient picked by 
the appraiser, may be more correct from the standpoint of this model. 

Finding the value of CI based on the concepts of the cost approach and using the model of three assets, in our 
opinion, is simpler and more formalised. This value may be interpreted exclusively as appraised value. 

Key words: objects of cultural heritage, assets, asset evaluation, worth asset, worth asset evaluation. 
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ТЕМА ГОЛОДОМОРУ 1932–1933 рр. В УКРАЇНІ 
В КОНТЕКСТІ МУЗИКИ ПОСТМОДЕРНУ:  

на прикладі опери Вірко Балея 
 
У статті розкрито тему голодомору 1932–1933 рр. в Україні в контексті музики постмоде-

рну на прикладі опери "Голодомор (Червона земля. Голод)" сучасного американського композитора 
українського походження Вірко Балея. На основі аналізу різноманітних джерел зроблено акценти на 
історію написання та постановки опери, її представлення через сучасні форми об’єктивації культу-
ротворчості, розглянуто поняття "пост-модерн", "міжкультурна комунікація". 

Ключові слова: постмодерн, музика, опера, голодомор, композитор, В. Балей. 
 
Актуальність дослідження зумовлена відзначенням 80-х роковин Голодомору 1932–1933 рр. 

на Україні. Це – масовий, навмисно організований радянською владою голод, що призвів до багато-
мільйонних людських втрат у сільській місцевості на території УРСР (землі сучасної України) та Ку-
бані, переважну більшість населення якої становили українці. Голодомор був викликаний свідомими і 
цілеспрямованими заходами вищого керівництва СРСР і УРСР на чолі зі Сталіним, розрахованими на 
придушення українського національно-визвольного руху і фізичного знищення частини українських 
селян. У радянський час тема голодомору в СРСР була табуйованою. Офіційне вшанування пам’яті 
жертв Голодомору, в тому числі визнання його геноцидом українського народу, розпочалося за ініці-
ативи української діаспори у США та Канаді. Сьогодні багато країн світу офіційно визнали голодо-
мор 1932–1933 рр. геноцидом українського народу [3]. 

Тема голодомору зайняла важливе місце в українському мистецтві діаспори, насамперед літе-
ратурі (У. Самчук, В. Барка) та музиці (О. Яковчук, В. Балей). Якщо Олександр Яковчук (Канада) для 
творчого втілення тематики трагедійного звучання обирає малопоширений жанр ораторії ("Тридцять 
третій" на текст В. Юхимовича), то сучасний американський композитор українського походження 
Вірко Балей (США)¹ пише оперу "Червона земля. Голод" на лібрето (англійською мовою) одного з 
яскравих представників Нью-Йоркської групи, поета-модерніста Богдана Бойчука (Bohdan Boychuk). 
Зважаючи на терміни завершення написання і постановки опери (2011–2013 рр.), віддаленість цих 
подій від України, наукового осмислення цей твір у вітчизняному музикознавстві ще не набув. Окре-
мі аспекти музичної творчості композитора В. Балея розкриті у статтях О. Гармель, О. Щетинського, 
Р. Юсипея, нашій монографії [2; 6; 11; 12]. Виходячи з вище сказаного, основною метою дослідження 
є розкриття теми голодомору 1932–1933 рр. в Україні в контексті музики постмодерну на прикладі 
опери "Голодомор (Червона земля. Голод)" Вірко Балея. Для досягнення цієї мети необхідно виріши-
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ти такі завдання: розглянути поняття "постмодерн", "міжкультурна комунікація"; виявити та проана-
лізувати джерела, які розкривають історію написання та постановки опери, її представлення через 
сучасні форми об’єктивації культуротворчості; показати роль опери В. Балея у розвитку жанру, в 
процесах міжкультурної комунікації. 

Ситуація постмодерну – епоха світової культури, що отримала свій розвиток у другій половині 
XX століття і охопила всю соціокультурну сферу життя. Саме в цей час змінюється вектор новоєвро-
пейської парадигми сприйняття культури. А. Тойнбі у праці "Осягнення історії" надає постмодерніз-
му культурологічного змісту: постмодернізм символізував кінець західного панування в релігії і 
культурі. Проте, як підкреслює сучасний російський науковець Є. Липський, історично склалося так, 
що постмодернізм став феноменом саме західної культури, яка себе переосмислила [7]. Пронизуючи 
всі види мистецтва, він запанував і в музиці. Багатоаспектне висвітлення проблеми постмодернізму в 
українському музикознавчому дискурсі допомагає сконцентрувати основну увагу на наступних пи-
таннях: інтертекстуальність як одна з можливостей нового "прочитання" художньо-світоглядних тра-
дицій; полістилізм, як універсальний стиль, метамова, що об’єднує культурні надбання минулого і 
сучасного; постійне прямування до універсальних категорій; новий статус твору як тексту та викори-
стання різних способів текстових взаємодій, а саме: забарвлені іронією алюзійні перегуки із чужими 
текстами, усталення таких методів роботи, як змішаний стиль, монтаж музично-звукових блоків; 
фрагментарність "організує" більшість текстів, еклертизм визначається як типовий конструктивний 
принцип мистецтва постмодернізму [10, 7]. 

В. Балей є яскравим представником постмодерну у музичному мистецтві. Водночас почуття 
причетності до української культури ніколи не покидало митця. Він завжди цікавився всіма подіями 
музичного життя України, а тому В. Балея знають у світі як активного пропагандиста української му-
зики, зокрема сучасної. Щодо своєї ідентифікації, митець говорить: "Просто будучи українцем, мені 
хочеться уголос про це заявити". Формулюючи кредо власної музики, В. Балей говорить: "Мене ціка-
вить пошук певної правди… Я переконаний, що краса, її організація – суттєва складова цілісності 
життя" [12]. Композиторському таланту В. Балея підвладні різні жанри сучасної музики. У вокальних 
циклах, творах для камерних оркестрів, у концертах для різних інструментів автор використовує тра-
диції авангардизму і постмодернізму. В опері "Червона земля. Голод", яка є не тільки першим твором 
композитора у цьому жанрі, а єдиною оперою на тему українського Голодомору, з виразно українсь-
кою нотою проявляється неофольклоризм, попри те, що загалом опера є виявом постмодерну.  

В. Балея привабили експресіоністичні риси п’єси "Голод" Б. Бойчука, в якій він бачив потен-
ціал для опери. Як зізнався композитор, насправді його творчу уяву збудила не стільки тематика, скі-
льки сама драма: "Я задумався над цим з драматичної сторони: У чому сенс нашого життя? Як ми 
живемо? Як ми поводимося, зіткнувшись з немислимими обставинами?" [13]. Робота над оперою бу-
ла розпочата композитором у 1986 році, продовжена через півтора десятиліття, в середині 2000-х. 
Отже, він обдумував її майже три десятиліття, неодноразово відкладав, багато чого в музиці переро-
бив. Частину музичного матеріалу В. Балей використав у своїй другій симфонії та в камерній роботі 
"Час сновидінь" ("Dreamtime") [2]. Композитор працював не лише вдома у Лас-Веґасі, а частково в штаті 
Арізона, де є дуже червона земля, фантастичної краси краєвиди. Саме тоді, за словами автора, постала 
ідея назвати оперу "Голодомор (Червона земля. Голод)" ("Holodomor (Red Earth. Hunger)" [11]. 

Для того, щоб проводити загальні ідеї, композитору потрібно було створити певний сюжетний 
ряд. Без цього опера перетворилася би на сценічну кантату чи ораторію. Наприклад, друга сцена – це 
картина ґвалтування села. В ній співаки нічого не співають, сцена вирішена засобами балету, пантомі-
ми і оркестру. В. Балей передбачає тут широке використання мультимедійних елементів – трансляцію 
уривків з фільмів 1930-х років, кінохроніки, радіопередач, автентичних записів тогочасної музики, 
промов вождів тощо – грандіозний колаж з документів епохи, що є яскравим проявом постмодерну. 

У своїй нинішній формі опера фокусується на складних взаєминах між тими трьома, що зу-
стрілися в розпал біди на глухому перехресті, що голодують – Жінкою, її Дитиною і озлобленим Чо-
ловіком. Головні герої опери – Чоловіка і Жінка, які помирають від голоду, головна психологічна 
лінія – конфлікт між ними. "Якщо постать Жінки – це втілення високих моральних чеснот, то Муж-
чина спочатку вражає цинізмом, зневірою, але поступово в ньому пробуджується добро, і в кінці він 
намагається врятувати життя малої дитини ціною власного життя – годує дитину своєю кров’ю" [11]. 
Образ Чоловіка радикально видозмінюється протягом розгортання дії, натомість Жінка лишається 
незмінною фігурою, що випромінює добро. В. Балей говорив, що, працюючи над індивідуальною му-
зичною характеристикою персонажів опери, "розмірковував, ким є мій персонаж, подумав, що він міг 
походити з села, але переїхав до міста, здобув освіту і повернувся до села, думаючи, що тепер він ін-
ша людина. А Жінка – типова селянка. Її музика більш народна, натомість музика Чоловіка пародіює 
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народні поспівки. Їхні партії на початку опери дуже різні, але наприкінці вони єднаються, одна мело-
дична лінія почергово переходить від Жінки до Мужчини і навпаки. В цей момент Чоловік розуміє, 
що Жінка права!..." [11]. Композитор вважає, що Чоловік радикально змінюється, проходить шлях від 
агресії і висміювання Жінки до самопожертви, оскільки "те, чого він набрався впродовж життя, не 
було його сутністю. Це поверхове нашарування, і в кінці він вертається до себе справжнього, до того, 
що в ньому збереглося на дні душі" [11]. Натомість, образ Жінки лишається незмінним: "Навколо неї 
немає добра, вона несе його лишень в собі і бачить його в інших, тому не почувається самотньою. 
Вона все прощає Чоловікові і бажає йому добра і щастя, щоб там, куди він відходить, йому дали мо-
локо, і хліб, і теплоту – те, чого він не мав, коли вмирав. Тому в момент катарсису, в оркестрі звучить 
видозмінена мелодія Жінки. Жінка, разом з дитиною, йдуть далі, і є мала надія, що вони можуть ви-
жити. Якщо це трапиться, то і Жінка зміниться, бо вона нарешті знайшла добро в людях, причому в 
найгіршій ситуації..." [11]. З музичного боку "Голодомор" відображає "багато різних речей, – ствер-
джує Балей. – Мене дуже цікавить мелодика", а також додає, що "і гармонія, і ритм опери багаті і су-
часні" [13]. Співаки передають емоції, які виражає музика Балея – за його власним висловлюванням, 
"від самих висот до самих низин, від пригноблення і жаху до захоплення і спокутування" [13]. Не ди-
влячись на похмуру тематику "Голодомору", за словами Балея, він не хотів "нагнітати смуток і не хо-
тів, щоб в опері був жах заради жаху". "Моїм завданням було показати, на що здатний людський дух, 
– говорить він. – Йдеться і про всі хороші речі. Проте пошук цих хороших речей, частково нагадує 
пошук золотої монети в гної – неможливо не забруднити руки" [13]. Композитор О. Щетинський 
вважає, що В. Балей прагнув не лише розказати про Голодомор чи представити його сценічно, його 
опера ідейно значно складніша і багатогранніша, вона говорить про загальнолюдські моральні про-
блеми, що є чинними за будь-яких обставин. Тут ідеться про добро і зло, милосердя, прощення, зне-
віру, душевну пустку і душевну міць, про силу і слабкість людини. Тому персонажі опери – це радше 
символи, узагальнені фігури [11]. 

Пишучи оперу "Червона земля. Голод", композитор свідомо зупиняється на камерному її жанрі: 
час тривання – 95 хв.; склад виконавців: камерний оркестр (12 музикантів), камерний хор (13 хорис-
тів), четверо солістів (Жінка, Чоловік, Батько, Поет, перші двоє з яких є головними особами), відсут-
ність масових сцен. Це було важливо з практичного боку, оскільки в Америці мало професійних 
оперних театрів, які могли би поставити масштабну сучасну оперу з півмільйонним бюджетом. Так 
як, університетські театри США вільні у виборі репертуару, то на початку 1990-х років на театраль-
ному відділенні Університету в Лас-Веґасі, де викладає В. Балей, вирішили поставити його оперу, 
режисером якої мав бути Ю. Іллєнко. Однак університет невдовзі відмовився від проекту, який був 
продовжений в середині 2000-х. В цей час до В. Балея звернулися з Гарвардського університету і за-
пропонували стипендію для роботи в них. У Гарварді композитор майже завершив оперу, і 2008 року 
там відбулася її презентація (щоправда, не з оркестром, а під фортепіано) в рамках великої конферен-
ції з нагоди 75-річчя Голодомору. За кілька днів було повторено це виконання в ООН у Нью-Йорку. 
Твором зацікавилася Бостонська опера, відбулися перемовини із кількома фундаціями, але життя 
внесло свої корективи – композитор тяжко захворів. У 2011-му році автор відновив роботу, спершу 
зробив версію із камерним оркестром, а невдовзі – з повним оркестром. Після прем’єри уривків у 
Лас-Вегасі співак Джон Дайкерс сказав, що це феноменальний твір і треба просувати його далі. Укра-
їнська прем’єра фрагментів опери відбулася у Києві у листопаді 2012 року за участю автора, симфо-
нічого оркестру Національної філармонії України (диригент В. Протасов) і двох солістів – сопрано 
Тамара Ходакова (Жінка) і тенор із США Джон Дайкерс (Мужчина). Прозвучали: Вступ до опери (ін-
струментальна частина) та частини твору ("Колискова", "Час вовка" і "Вічне сяйво"). Поява на українській 
сцені видатного американського співака Д. Дайкерса стала непересічною подією, адже він виконував твір, 
що осмислює нашу історію. Завдяки коштам, які виділив Університет Лас-Вегаса, відбулося повне кон-
цертне виконання опери (світова прем’єра) 26 січня 2013-го з повтором 5 лютого у Нью-Йорку. Голо-
вними виконавцями опери були тенор Джон Дайкерс (John Duykers) і сопрано Лори Бон (Laura Bohn) 
під диригуванням автора. 

Твір В. Балея відіграє важливу роль у міжкультурній комунікації, яка "як механізм успіху со-
ціальної взаємодії представників різних культур набула невиданого раніше значення саме в епоху 
глобалізації" [8, 386]. Загалом, для українців характерна активна позиція у цих процесах [5]. Пишучи 
оперу, яка присвячена жахам голоду на Україні і проблемі спокутування, композитор ставив перед 
собою не тільки чисто мистецькі завдання, а й соціально-політичні, які висловив в контексті активних 
урочистостей з ушанування пам’яті жертв Голодомору: "В українців є така риса: зроблять один раз 
ювілей, і їм здається, що весь світ про це знає. Ні чорта світ не знає! Треба робити багато й щороку. 
Людей мільйони – і про ваше вшанування почули тільки 0,0001 відсотка. Подивіться, як це робить 
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єврейська громада. Тоді стане зрозумілим, куди треба рухатися… для мене важливіша повноцінна 
прем’єра в США. Якщо буде гарний резонанс, тут це викличе більше зацікавлення" [12]. 

Опера, створена в епоху постмодерну, не може залишатися подією локального значення. Як 
наголошує Ю. Сугробова сучасне мистецтво є важливою формою об’єктивації культуротворчості в 
контексті розвитку інформаційних технологій [10, 315]. Серед нових форм об’єктивації культуротво-
рчості, які висвітлюють питання опери "Голодомор" В. Балея, є: нові медіа та інтернет-мистецтво. 
Вони дають можливість "транспортувати" і редагувати створені повідомлення (відеозапис прем’єри 
[14], відомості на авторському сайті [9], на особистій сторінці композитора у соціальній сторінці 
(Facebook) [15] надзвичайно широкій аудиторії по всьому світу, забезпечують "живий контакт" з ав-
тором. Такий винахід інтернету як блогосфера (від англ. web log – мережевий журнал), забезпечує 
автору можливість періодичного розміщення контенту (текстового, ілюстративного, відео, аудіо), 
його редагування, перегляд сторінок друзів, коментування записів, отримання коментарів та ін. Отже, 
нові медіа характеризуються високою швидкістю передавання інформації, мультимедійністю, інтер-
активністю, обладнанням користувача/споживача приладами, які дозволяють підключитися до каналі 
інформації практично у будь-якому місці, у будь-який час [10, 316]. 

Критики називають Вірко Балея "українським Орфеєм з Америки", а його внесок у розвиток 
української культури важко переоцінити, адже і сьогодні, у поважному віці, він продовжує активно 
популяризувати і утверджувати її у світі. Його опера "Червона земля. Голод" є яскравим постмодер-
ним твором, який посідає вагоме місце у розвитку сучасної світової опери, а завдяки розкриттю теми 
Голодомору в Україні у молодих людей формується застереження до тоталітарних режимів, які про-
дукують масове насильство та геноцид. 

 
Примітки 

 
¹Вірко Балей (Вірослав Петрович Балей (Virko Baley); нар. 21 жовтня 1938 р., Радехів на Львівщині, 

Україна) – укр.-америк. диригент, піаніст, композитор, музичний діяч. З 1949 р. живе у США. Закінчив консер-
ваторію в Лос-Анджелесі (1962), брав уроки композиції у М. Регера, з диригування – у В. ван дер Берга. Профе-
сор Невадського університету в Лас-Вегасі. З 1971– художній керівник щорічного фестивалю сучасної музики, 
з 1974 – керівник камерного оркестру, 1976–78 – симфонічного оркестру університету, 1983–88 – оперного театру 
(всі в Лас-Вегасі). З 1988 – багаторазово гастролював в Україні. Лауреат Держ. премії України ім. Т. Г. Шевченка 
(1996), удостоєний цієї нагороди першим серед американців. Зарубіжний член НСКУ. 
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Карась А. В. Тема голодомора 1932–1933 гг. в Украине в контексте музыки постмодерна: на при-

мере оперы Вирко Балея 
В статье раскрыта тема голодомора 1932–1933 годов в Украине в контексте музыки постмодерна на 

примере оперы "Голодомор (Красная земля. Голод)" современного американского композитора украинского 
происхождения Вирко Балея. На основе анализа различных источников сделаны акценты на историю создания 
и постановки оперы, ее представления современными формами объективации культуротворчества, рассмотре-
ны понятия "постмодерн", "межкультурная коммуникация". 

Ключевые слова: постмодерн, музыка, опера, голодомор, композитор, В. Балей. 
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Karas G. The theme of holodomor of 1932–1933 in Ukraine in the context of postmodern music: on the 
example of Virko Baley’s opera 

The article disclosed the topic of Holodomor of 1932–1933 in Ukraine in the context of Postmodern music on 
the example of opera "Holodomor (Red Earth. Hunger)" by the contemporary American composer of Ukrainian origin 
Virko Baley. Actuality of research was called forth by 80th anniversary of Holodomor in Ukraine and absence of 
comprehension of this work in the modern musical science. The research solved the following tasks: was reviewed the 
concept of "Postmodern", "intercultural communication"; discovered and analyzed the sources that disclose the history 
of opera writing and staging, its presentation through the contemporary forms of culture art objectification; 
demonstrated the role of V. Baley’s opera in the development of genre and processes of intercultural communication. 

Many genres of contemporary music are dependent on V. Baley’s talent as a composer. The author uses the 
traditions of avantgardism and Postmodern in vocal cycles, productions for chamber orchestras, in the concerts for 
different instruments. Despite of being in general manifestation of Postmodern, there is a distinctly Ukrainian note of 
Neofolklorism in the opera "Holodomor (Red Earth. Hunger)". It is not only the first work of the composer in this 
genre, but also the only opera reflecting the topic of Ukrainian Holodomor.  

The work on the opera continued for almost three decades (from 1986 to 2011). V. Baley foresees an extensive 
use of the multimedia elements – broadcasting of fragments from the films of 1930-ies, newsreels, radio programs, 
authentic records of the then music, and speeches of the leaders and so on – grandiose collage of epoch’s documents 
that is an outstanding display of Postmodern.  

In its present form, the opera focuses on complicated relationship between those three who met at the tightest 
point of misfortune on the solitary crossing and starve – a Woman, her Child and embittered Man.  

The protagonists of the opera – Man and Woman dying from hunger and the main psychological line is a 
conflict between them.  

V. Baley was seeking not only to tell about Holodomor or present it on the stage; his opera ideologically is 
much more complicated and manysided and talks about general human moral problems that are effective under any 
circumstances. It discusses the good and evil, mercy, forgiveness, lack of faith, mental emptiness and mental strength, 
human power and weakness. Therefore, the protagonists are rather symbols, generalized figures.  

Operatizing "Holodomor (Red Earth. Hunger)", the composer consciously stops on its chamber genre. By 
virtue of funds donated by the University of Las Vegas, the full concert performance (world premiere) took place on 
January 26, 2013, and was repeated on February 05 in New York. The principal players were tenor John Duykers and 
soprano Laura Bohn under conductorship of the author. Writing an opera devoted to the horrors of hunger in Ukraine 
and the problem of redemption, the composer set to himself not only artistic tasks, but also social and political. As 
Ukrainian by origin, the author wants the world to know the true information about Ukraine, and Ukrainian music art to 
occupy the deserving place in the world cultural space.  

Opera created during the epoch of Postmodern cannot remain the event of local significance. Modern art is an 
important form of culture art objectification in the context of development of information technologies. The new forms 
of culture art objectification used in the opera "Holodomor (Red Earth. Hunger)" include media and internet art. They 
enable "transportation" and edition of the created messages (recording of premiere, placing of information of the 
author’s website, on the composer’s personal page on Facebook social network, ensure a "vivid contact" with the 
author.  

Such an invention of Internet as blogosphere (network journal) enables periodical placement of the content 
(textual, illustrative, video, audio), its edition, review of friends’ pages, commenting of the records as well as reception 
of the comments and so on. Thus, new media are characterized by the high speed of information transfer, interactivity, 
and possibility to stay connected to the information channel practically in any place and at any time.  

V. Baley’s opera "Holodomor (Red Earth. Hunger)" is a vivid postmodern production that occupies the 
deserving place in the development of modern world opera, and due to the disclosure of the theme of Holodomor in 
Ukraine young people shape warning towards totalitarian regimes that generate mass violence and human genocide.  

Key words: Postmodern, music, opera, the Holodomor, composer, Virko Baley  
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"ПЕТРУШКА" ФОКІНА-СТРАВІНСЬКОГО-БЕНУА – ТРИ РІВНІ ПРОЯВУ  

ХУДОЖНІХ НОВАЦІЙ ПЕРШОГО ДЕСЯТИЛІТТЯ ХХ СТОЛІТТЯ 
 
У статті досліджено сутність художніх особливостей класичного танцю та культурного 

середовища початку ХХ століття. На прикладі створення балету "Петрушка" зроблено узагальню-
ючі висновки про органічну єдність хореографії М. Фокіна, музики І. Стравінського і театрального 
живопису О. Бенуа як складових новаторського балетного спектаклю.  

Ключові слова: балетмейстер, класичний танець, російський балет, хореографічний образ, 
композитор, партитура, театральний живопис, хореографічний театр. 

 
Всупереч тому, що на дореволюційній російській сцені балети М. Фокіна – І. Стравінського 

не ставилися, вони були збережені зусиллями ентузіастів Ґранд-опера, завдяки чому можна побачити 
справжню постановку видатного російського балетмейстера-реформатора ХХ століття в сучасному 
відеозаписі. 

Незабаром після 1917 р. художня колегія колишнього Маріїнського театру вирішила включи-
ти в репертуар "Петрушку" та "Жар-птицю". У 1920–1921 роках це було здійснено в Петрограді. Тоді 
ж "Петрушка" з’явився і на сцені Великого театру. Але через 10–15 років балети вийшли з репертуару 
і відродилися лише через сорок років на сцені Ленінградського державного академічного Малого теа-
тру опери і балету, Ленінградського державного академічного театру опери і балету імені С. М. Кіро-
ва та Державного академічного Великого театру СРСР. Зараз "Петрушка" в постановці Фокіна 
зберігається тільки як художній раритет і не є репертуарним спектаклем. 

Балетмейстерська практика Михайла Михайловича Фокіна (1880–1942), який володів індиві-
дуальним творчим стилем і своєрідним поглядом на поєднання музики, живопису і танцю, базувалась 
на новаторських принципах. Формотворчі елементи і структура створених ним творів неодноразово 
ставали предметом наукового дослідження.  

Дослідники життєвого і творчого шляху М. Фокіна, який серед інших хореографів свого часу 
визначив шляхи розвитку балетного театру ХХ століття, у своїх роботах підняли багато проблем, 
пов’язаних з творчою спадщиною балетмейстера. Крім дореволюційних журнальних публікацій, відомості 
про творчий шлях М. Фокіна містяться в працях В. Свєтлова, А. Левінсона, В. Іванова, М. Борисоглібського 
(редактора "Матеріалів з історії російського балету"), спогадах учасників "Російських сезонів" О. Бенуа, 
І. Стравінського, Т. Карсавіної, С. Григор’єва, а у сучасних дослідників цінні відомості можна почерпнути 
в працях В. Красовської, Г. Добровольської, П. Карпа, Ю. Бахрушина, І. Вершиніної. У дисертаційному 
дослідженні "Російська балетна критика 1910-х років та творчість О. Горського" (Москва, 2010 р.) автор 
Н. Коршунова здійснює порівняльний аналіз реформаторської діяльності М. Фокіна та О. Горського. Од-
нак, спроби пов’язати теоретичні праці видатного хореографа з його балетмейстерською практикою, тво-
рчістю композитора І. Стравінського та художника О. Бенуа та коментарями сучасників не робилися. 
Найбільше проблематичних питань виникає в процесі аналізу балету "Петрушка", у якому М. Фокін 
досягнув стилістичної цілісності виразових засобів. Саме цей балет, який зберігся в первісному варі-
анті і може бути розглянутий як характерний зразок балету свого часу. 

Мета статті – на прикладі балету "Петрушка" Фокіна-Стравінського-Бенуа сформулювати 
принципи підходу балетмейстера до відображення музики у танці та знайти закономірності трансфо-
рмації виразових засобів класичного танцю в створенні балетних вистав початку ХХ століття. 

У теоретичній та мемуарній спадщині балетмейстера головним твором залишається книга 
"Проти течії", в якій виражається творче кредо М. Фокіна і фіксуються основи його художнього ме-
тоду з точки зору самого автора. Особливої уваги заслуговують ті сторінки мемуарів, де є посилання 
на співпрацю з видатними співавторами М. Фокіна – композитором І. Стравінським і художником (а 
також лібретистом "Петрушки") О. Бенуа. 

Зокрема, слід коригувати думку О. Бенуа, коли він говорить про роль хореографа в балеті, 
адже відомо, що він мало враховував танцювальну розробку, віддаючи перевагу пантомімі і оповід-
ній частині вистави. В той же час, М. Фокін був надто чутливим до культу краси, який проповідував 
О. Бенуа, і пов’язаного з цим поняття театральності. Останнє проявлялося в їх спільних працях, таких 
як "Павільйон Арміди", та більш за все в "Петрушці". 
                                                      
© Косаковська Л. П., 2013  

Мистецтвознавство   
 



Культура і Сучасність  № 2, 2013 

 109 

Виразником нових художніх ідей в балетному мистецтві Фокін був визнаний ще до роботи в "Ро-
сійських сезонах". Це стосувалося і його співпраці з О. Бенуа, художником потужної ерудиції і високої 
культури. Саме Бенуа ввів Фокіна в коло своїх друзів – Бакста, Реріха та інших художників, а потім по-
знайомив його з Дягілєвим. Після цього Фокін на три роки став єдиним постановником його антрепризи.  

М. Фокін справедливо вважав, що про балет "Петрушка" можна говорити як про драматичний 
музичний твір І. Стравінського, що займає виняткове місце серед нової музики. Музика "Петрушки" 
стала першим вісником "нового життя". І Стравінський на ній не зупинився, бо став інакше мислити. 
Милування народною поетичною фантазією, романтика, поетичне споглядання, стилізація – все це 
пішло. Життя, боротьба, любов, рух, ігри і танці стають діючою силою, а не візерунок, фарба, витон-
ченість малюнка і гармоній, модуляції, тональний план і т. п. Інтенсивність і м’якість вираження ви-
ступають вперед на зміну розсудливій архітектоніці. Переворот в мисленні Стравінського 
позначається насамперед у тому, що для нього форма остаточно перестала бути самодостатньою схе-
мою, що тисне на думку. Навпаки, музична думка створює форму. 

Однією з головних ідей М. Фокіна було не складати комбінацій з готових і сталих танцюваль-
них рухів, а створювати в кожному випадку нову форму, яка відповідала б сюжету. Цим пояснюється 
пошук неповторного хореографічного образу, який відображений у пластичній партитурі "Петрушки". 

Подібними досягненнями відзначений і театральний живопис художників, що працювали з 
М. Фокіним, зокрема, О. Бенуа. Ще раніше робилися багаторазові спроби створити нову хореографію 
і одягнути спектаклі в нове сценічне вбрання. Хоча в цих постановках були талановиті знахідки, 
співдружність Фокіна та Бенуа переконувала в своїй неповторності і демонструвала органічну єдність 
всіх складових балетного спектаклю. 

Робота І. Стравінського над музичною партитурою балету "Петрушка" проходила самостійно, 
в значній мірі була відособлена від лібрето Бенуа та виявилася багато в чому відмінною від сценарію. 
У "Хроніці мого життя" І. Стравінський згадував, що при створенні першого епізоду "перед очима в 
мене був образ іграшкового танцюриста, який раптово зірвався з ланцюга, який своїми каскадами ди-
явольських арпеджіо виводить з терпіння оркестр, що в свою чергу відповідає йому загрозливими 
фанфарами. Зав’язується сутичка, яка врешті-решт завершується протяжною скаргою знемагаючого 
від втоми танцюриста" [14, 157]. 

Таким чином, у задумі композитора спочатку було закладено протиставлення особистості та 
натовпу, а також фінальна перемога натовпу. Звертає на себе увагу і сприйняття Стравінським образу 
Петрушки – протилежне загальнопоширеному та відмінне від описів Бенуа, пов’язаних з його дитя-
чими спогадами і масляничним балаганом. 

На відміну від Бенуа, Стравінський значно деромантизував образ, і зокрема образ натовпу. І. 
Вершиніна показала, що композитор створив "образ натовпу, що володіє всіма прикметами націона-
льного і соціального типу, але позбавлений будь-яких індивідуальних емоційних проявів" [4, 199]. У 
святковій юрбі розрізняються ті, хто розважається, і ті, хто розважає. Не випадково Б. Асафьев писав 
у зв’язку з цим, що "Стравінський насамперед відчув тут, як ніде до того, стихію святково-вуличного 
масового руху, виявив своєрідність, дзвінкість і блиск народних інструментальних інтонацій, розкрив 
енергію діатонічного російського мелосу у всій широті і повноті, встановив як вільний принцип па-
нування ладу, а не як те, що перебуває на службі в мажорі і мінорі, яке приваблює для стилізаційних 
цілей і для архаїчного забарвлення. 

Він знищив привілеї тільки старовинної пісні і сирий етнографізм. Він знайшов "російське та 
побутове" в звичайній вуличній міській музиці, не злякавшись художньо оформити всім близькі та 
знайомі наспіви і зберегти в них все характерне і життєво-конкретне. Він показав, що не дійсність 
треба причепурювати в ім’я віджилих канонів, а робити якраз навпаки – йти від живої музичної прак-
тики, від музично-життєвої мови міста і села, від тих ритмів і інтонацій, які виробляє щоденним до-
свідом і роками створює побут, створює і закріплює в поколіннях. Цей безпосередній і постійний 
відбір, творений життям, повинен збагачувати свідомість композитора" [1, 297]. 

Лірика "Петрушки" – гротескна і гостро виразна, вражає своєю глибокою серйозністю: вона живе 
під балаганними масками і на фоні яскраво і соковито переданого "стану святковості". Ніколи ще світ жа-
люгідних, знедолених і принижених "масок" в образі загального потішника "Петрушки" "не проявляв се-
бе в російській пантомімі і балеті в такій страшній, правдивій до болю музиці, з таким криком відчаю і 
безсилля в "обстановці" святково-байдужої суєти, веселого гомону і масляничної гульні. 

Смерть Петрушки – всього лише кілька рядків музики – приховує в собі десятки сторінок 
глибокої симфонічної поеми. Якщо раніше (виключаючи симфонію і етюди) Стравінський вмів, то в 
"Петрушці" остаточно засвоїв "манеру" говорити стисло, конкретно та динамічно. 
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"Казковий розкішний краєвид схилився перед соковитим "фламандським" жанром", – писав 
Асафьев, – і умовно-російські інтонації перетворилися в живу музичну мову і стали актуальними". Му-
зика "Петрушки" сповнена життя. Вона насичена, що передбачає в композитора винятковий дар спо-
стереження, ритмами-жестами і рухами, які конкретно передають (а не описують) душевні стани 
окремих персонажів і натовпу, як вони передаються в поступі людей і в міміці обличчя і тіла. У цьому 
відношенні партитура "Петрушки" досить пластична. Але її пластика – не нерухома пластика скульпту-
ри, а пластика живого людського потоку і пантоміми. Виходячи з пантоміми і танцю, музика І. Стравін-
ського завжди сповнена руху, динаміки, характерності і "мускульної" експресії. Через ці властивості, а 
не через пошуки глибоко споглядальних станів, треба вникати в її "зміст" і її "душу" [1, 297]. 

Петрушка Стравінського, як герой спектаклю, особистість, досить незвичайна і для балету 
початку другого десятиріччя XX століття і в порівнянні з іншими героями балетів М. Фокіна, такими 
як Амун ("Єгипетські ночі"), Золотий негр у "Шехерезаді", Іван Царевич ("Жар-птиця"), видінням 
троянди в однойменному балеті та ін. Картина, названа згодом "У Петрушки", виникла спочатку в 
Стравінського, як самостійний твір, причому композитор уявляв собі Петрушку, що "грає виставу на 
Марсовому полі" [4, 117]. Музика передбачала контраст між Петрушкою-лицедієм, персонажем-
ексцентриком, який приголомшує публіку, і Петрушкою-особистістю, втіленням зворушливої безза-
хисності. Попри те, що у Фокіна були труднощі зі сприйняттям цієї музики, в "Петрушці" він вгадав 
теми паяца і саме те драматичне звучання, яке передбачало болісність ролі, що виконувалась. 

Зі спеціально написаними для балету творами сучасних композиторів М. Фокіну доводилось 
працювати нечасто, причому переважали або ті, що наслідували традиції (Щербачов, Кадлец, Череп-
нін, Штейнберг), або ті, чий почерк вже визначився (Равель). Винятком був Стравінський. 

М. Фокін завжди боровся за надання композитору повної свободи творчості. На прикладі "Пе-
трушки" він зіткнувся з тим, що балетний театр і навіть він, ведучий, прогресивно налаштований хо-
реограф свого часу, не підготовлений до втілення незвичної, новаторської музики. Як можна 
зрозуміти з розділу "Петрушка", М. Фокін намагається примирити протиріччя, яке його дратує. З од-
нієї сторони, він не може зрадити одну із основних тез своєї реформи – дати повну свободу компози-
тору. З другої – він сам відчуває, що його хореографія не завжди була достатньо музичною і 
звинувачував в цьому Стравінського. 

Фокін критикував музику Стравінського тому, що одні епізоди подобалися йому більше, інші – 
менше, одні він відчував досить точно, інші – ні. І хоча можна говорити про те, що окремі музичні 
епізоди не знайшли в хореографії відповідного втілення, в цілому Фокін дуже послідовно йшов за 
Стравінським, а не за Бенуа. 

Замість затверджених канонів голосоведення, самодостатніх і скам’янілих, виступає зухвала 
воля художника і говорить: характер і манера голосоведення, як і вся техніка, визначаються вимогами 
вираження даного моменту. Немає раз і назавжди мотивованих прийомів. Є вільний відбір засобів 
втілення і розвитку ідей. В свою чергу, закономірність відбору зумовлена органічністю мислення 
композитора, а не шкільними приписами, що перегороджують шлях внутрішньої необхідності. 

Такт втратив своє верховенство, повернувшись до початкового свого призначення: бути збір-
ним пунктом в кожну мить і тільки, а аж ніяк не визначати межі ліній. Ось що принесла за собою в 
музичні кола партитура "Петрушки", і ось чому значення її було "настільки плідним не тільки для 
нас, але і для передових кіл європейських музикантів ..." [1, 257]. 

За своєю конструкцією музика "Петрушки" надзвичайно проста, але ритмічно пружна і капри-
зна. Перший рух I картини скріплено рондообразним обертанням декількох основних мотивів. Харак-
терною для "Петрушки" є наявність в музиці чудово переданого гулу або святкового гомону в 
народних сценах. Він дає відчуття безперервного життєвого потоку, то ховаючись за яким-небудь 
яскравим і мальовничим епізодом, то знову випливаючи. Далі Асафьєв докладно аналізує партитуру 
балету, спираючись на ті ключові епізоди, які аналізував Фокін. 

Центр I картини – симфонічний момент: фокус. У сферу світла і руху вливається магічний по-
чаток, який зупиняє життя. Все застигло під владою дивних і чужих дійсності холодних інтонацій. 
Фінал картини – танець ляльок "Росіянка". Це залізно-дисциплінована, механічно точна гра, яка чітко 
вибиває гостро-рельєфні мотиви. Скована енергія дає відчуття натиску, великої напруги – це завдан-
ня завжди вдавалося Стравінському (Поганий танець в "Жар-птиці", числені сцени у "Весні священ-
ній" і "Весіллячку"). "Росіянка" – зерно "Петрушки". Її звучність вже носить той особливий 
акцентований характер, той своєрідний колорит, що згодом розкрився в найбагатших комбінаціях, з 
переважанням ударних інструментів і "ударних" інтонацій фортепіано у "Весіллячку". 

Картина II "У Петрушки", по суті своїй, є розвинутим пантомімним монологом. Шаленство і 
"крики" закоханого Петрушки передані примхливим чергуванням моментів ритмічно організованих і 
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імпровізаційних, а також натиском ламких і судомних ліній і звукокомплексів. Знову рветься на волю 
полонена сила, знову вираз напруженої боротьби за життя, знову відчуття натиску – прагнення роз-
ширити простір, прорвати сковуючі ритми. 

Картина III "В Арапа" – після нервово-судомного введення – переходить в монотонний спо-
кійний стан ("Арап танцює"): гротескне відображення східної розкоші. З появою Балерини ідуть ку-
медні танцювальні епізоди (гротескове па де де на найпопулярніших мотивах). І. Стравінський 
дотепно користується тембрами гумористичного звучання (особливо фагота). Гумор багато в чому 
зумовлений несподіваним розривом вальсової тканини і впровадженням вигадливих оборотів, моти-
вів або дивних візерунків в незвичайному реєстрі, у недоречний, здавалося б, момент, в чужу їм за 
характером музику. Фінал цієї картини – метушлива і судомна "сутичка" двох суперників – арапа і 
Петрушки: гротескна "батальна" симфонія. 

IV картина знову переводить музику із "сфери інтимної драми на широкий простір, на вільне 
повітря". "Народні гуляння на Масляній". За своєю музичною насиченістю і за розгортанням подій 
вона становить більшу частину балету в порівнянні з попередніми картинами. В центрі її лежить ряд 
танцювально-жанрових або характерних епізодів. 

Це звичайний спосіб конструювання великих хореографічних актів шляхом впровадження в них 
сюїти танців, чим досягається ритмічне і барвисте розмаїття. Сюїті передує симфонічне введення – світла 
музика святкових веселощів, гулу і радісного збудження. Ця музика дає основний тон для подальшого 
розвитку. Оркестр блищить, іскриться, переливається і дзвенить. Тим гостріший контраст, коли в жанрове 
благополуччя і ситість вриваються боротьба та ненависть і націлюють дію на розв’язку. 

Але спершу доводиться до межі напруження динаміки святковості. Перший епізод сюїти – та-
нець годувальниць. На химерно шелестливому фоні випливає час від часу мотив вуличної пісні 
"Вздовж по Пітерській". Цікаво, як І. Стравінський компонує тут російські танці: він йде "не від ме-
лодії, яка безперервно ллється, яку залишається лише гармонізувати, а від характерного фону або чіт-
ко втовкмачуваної ритмічної формули" [1, 257]. 

Мотив (чи кілька) вступає потім і прорізує фон. Не мотиви ведуть танець. По суті, вони всту-
пають імпровізовано, час від часу. Стихія ж танцю проявляється в безперервно дзвінкому, гудящому 
або втоптуваному, як в танці кучерів, ритмо-фоні. Все живе в партитурі – немає жодного нецікавого 
моменту. Але все іскриться і тріпоче на єдиній, по суті ритмічній формулі: "кузов" гармошки, який 
розгортається і згортається, і на імітації улюблених російських танцювальних жестів. 

В епізоді "чоловік з ведмедем" відбувається змагання кларнетів у високому реєстрі з тубою 
соло на глибокому фоні фаготів і валторн, які важко переміщуються. Далі, на епізоді вступу, який 
повертається, завзято і розгнуздано звучить у струнних, із злетівшим гліссандо, новий мотив – теж 
варіант однієї з найвідоміших пісень: Виходить купець з двома циганками. Циганки танцюють (новий 
епізод). Їм на зміну виступають кучери і конюхи. Їхній танець – натиск дикої і буйної сили, скутої 
витоптуванням землі. Це динамічний центр всього танцювального дійства "Петрушки". І. Стравінсь-
кий домагається від оркестру стихійно дзвінкої і гучної звучності. Ритм колосальної напруги і не 
менш колосальної твердості і стійкості. На яскравому фоні прорізується танцювальний мотив, завзя-
тий і деспотичний: 

Він не відразу з’являється увесь, а збирається поступово, по шматочках, щоб до кінця танцю 
пройти канонічною ходою в потужному фортіссімо серед святково тріумфальної, шалено звукової 
напруги. Після такого могутнього наростання наступний епізод ("Ряджені"), при всій своїй гротеск-
ній кумедності, сприймається як момент спаду динаміки. Обертові фігурації (прийом, часто повторю-
ваний Стравінським) утворюють рід дзиги або звукового виру. З них виступає нова ритмічна фігура і 
тема чорта – широкими стрибками зверху вниз (труби і тромбони). 

Метушня посилюється і переходить в шалений танець. Різка, пронизлива фанфара труб прорізує 
його: Арап, якого переслідує Петрушка, вибігає з театрика. Таким чином, момент найвищого напру-
ження боротьби в III картині включається тут у момент найвищого збудження натовпу і повертає дію в 
іншу площину. Арап вбиває Петрушку. Натовп застигає перед вмираючим. Звучить глибоко вражаю-
чий, лаконічний симфонічний момент смерті Петрушки (трепет життя, яке відходить). Мотив "фокусу", 
відзвуки вступної святкової музики і пронизлива фанфара Петрушки, який ожив, завершують дію. 

Партитура "Петрушки" сама по собі, незалежно від сценічної дії, являє собою пластично і ди-
намічно яскраве і характерне ціле: фантастичну повість на соковитій, конкретно виявленій реальній 
побутовій основі. Сценічна стилізація навіть трохи зменшує і звужує динамічний розмах і образність 
музичної дії. Концертне виконання дає уяві більше живлення. У "Петрушці", вважає Асафьєв, Стра-
вінський-симфоніст остаточно переріс Стравінського-музичного ілюстратора і декоратора, незважа-
ючи на своє видиме підпорядкування сцені [10, 15]. 
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Перша картина – це експозиція, початок свята, яке ще не увійшло в силу і тому більш схоже на бу-
денну вулицю. Тут персоніфіковані тільки балаганний дід, фокусник, дві вуличні танцівниці, ті персонажі, 
які прийшли не розважатися, а заробляти. Вони намагаються відбити один у одного публіку, представлену 
єдиною недиференційованою масою. У музиці звучать популярні, і навіть банальні, народно-пісенні та ро-
мансові оберти, звуки шарманки, вигуки торговців, рознощиків, зазивал. Музика різноголосого життя вули-
ці справляє враження барвистого, чарівного й навіть гармонійного цілого. Але за живим масовим рухом, за 
святом з його веселим шумом і гомоном постає образ натовпу, відокремленого і байдужого. 

У четвертій картині персоніфіковані окремі професійні групи – годувальниць, кучерів, коню-
хів, яких характеризують наспіви народних пісень "Не лід тріщить, не комар пищить", "Вздовж по 
Питерській", "Ах, ви сіни". Ці групи охоплені танцювальним азартом, який об’єднував усіх воєдино. 
Святкові веселощі досягли такого напруження, що розважались, гуляли всі, незалежно від мети свого 
приходу на площу. Але натовп зримо змінився не тільки тому, що танцювальні веселощі досягли апо-
гею. У бесіді з Р. Крафтом І. Стравінський підкреслив, що "Петрушка буде спостерігати танці у чет-
вертій картині (кучерів, няньок та ін.) крізь дірку в стіні своєї комірчини" [15, 351]. 

Якщо в першій картині ми спостерігали святковий натовп наче зі сторони, то у фіналі відчу-
вається, що цей людський потік стрімко насувається прямо на нас і, вже майже наздогнавши, проно-
ситься мимо. І ми бачимо поперемінно то розпалені танцем обличчя годувальниць, то кучерські 
чоботи, які наближаються до нас" [4, 199]. 

Неперсоніфікованому натовпу протиставлені лялькові герої, причому Арап і Балерина могли б роз-
глядатися як представники цього натовпу. "Музичний тематизм Балерини близький мотивам ярмаркових ве-
селощів, – писала Вершиніна. – У своєрідний "музичний інтер’єр" орієнтальних ритмів і мелодійних оборотів 
сцени "В Арапа" Балерина вносить прямолінійну безпосередність вуличних інтонацій: тут і хрипкі безладні 
звуки шарманки (вальс), і барабанний дріб, і відгомони військової музики (танець Балерини)" [4, 199]. 

У музичному тематизмі арапа немає настільки прямих перегуків з образом натовпу, точніше – з 
ледь позначеними образами її представників. Відрізняється арап від кучерів і конюхів і своїм становищем 
у суспільстві, і національними особливостями. Але характеристики їх багато в чому близькі, навіть тото-
жні. Примітивізм, прямолінійність, банальність, байдужість, приземленість – подібні епітети відносяться і 
до типів натовпу, і до Арапа з Балериною. Спільною є також призма пародії, через яку дивиться на них 
Стравінський, в зображенні натовпу – трішки завуальована, у зображенні ляльок – більш явна. 

І. Стравінський друковано висловився про хореографію лише через багато років. Спочатку в 
"Хроніці мого життія: "Прикро тільки, що не було приділено уваги рухам натовпу. Замість того, щоб 
поставити їх хореографічно відповідно з ясними вимогами музики, виконавцям дали можливість ім-
провізувати і робити все, що їм хочеться. Я шкодую про це тим більше, що групові танці (кучерів, 
годувальниць, ряджених) і танці солістів повинні бути віднесені до кращих творчих надбань Фокіна" 
[14, 157] .. В "Діалогах" Стравінський згадував фокусника, арапа, які не вдались Фокіну, IV картину 
(танці якої він хвалив у "Хроніці мого життя") і фінал [15, 253]. 

Пояснюючи створення масових сцен "Петрушки", М. Фокін писав, що "поставити I картину 
"Петрушки" хореографічно можливо, але балетний театр був не готовий до цього. Створити танці для 
різних груп персонажів (а їх в I картині ще й непросто розподілити по групах) – це означає об’єднати 
персонажі натовпу в загальному пориві. Дати різні танцювальні комбінації кожному – ста персона-
жам! Створити сцену, яку неможливо буде візуально сприймати" [16, 159]. Знайти танцювальний об-
раз, який давав би уявлення про розрізненості, теоретично можливо, але не випадково подібного 
рішення не знайдено в "Петрушці" і до сьогодні. 

Натовп М. Фокіна в "Петрушці", при всій яскравості і святковій жвавості, – більш страшний об-
раз, ніж представлений в музиці, – образ ситої байдужості. Цей натовп, дійсно, не віддається щирим весе-
лощам. Він проявляє масовий стадний інтерес до всякої розваги, кидаючись від балаганного діда до 
вуличної танцівниці, до лялькового театру. Ненаситна цікавість до всього, що відбувається навколо, жаді-
бність до розваг, бажання побачити розваги в будь-якій події свідчить про духовну убогість, про відсут-
ність будь-якого вагомого внутрішнього світу, який дозволив би не обмежуватися зовнішніми подіями. 
Нарешті, кожен зосереджений на собі, прагне задовольнити власні інтереси, цікавість, бажання. 

Негативне ставлення до натовпу Фокіну вдалося показати і в танцях IV картини. Уривки тан-
цювальних комбінацій в хореографії перемежовувалися із з’ясуванням взаємин із п’яним купцем, у 
якого циганки намагалися видурити гроші. Фокін писав і про те, що вони з Бенуа розійшлися в по-
гляді на годувальниць: "Він відчував танець годувальниць як веселий, відважний народний танок, я 
вніс негативне ставлення до годувальниць, надавши їм тупого характеру. Мати, що годує своє дитя, – 
це краса, годувальниця – це потвора, незважаючи на всі її яскраві стрічки і кокошник. Це відбилося у 
моїй постановці. Це було не зовсім те, що задумав Бенуа" [16, 159]. 
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Чванливі, самовдоволені годувальниці об’єднувалися в танці з кучерами і конюхами. Ряжені 
вклинювалися в натовп, роз’єднуючи і змішуючи танцюючі групи. Однак в хореографії епізод цей не ста-
вав настільки значним, як в музиці, – він не міняв смислову тональність балету і здавався дещо затягну-
тим і стомлюючим продовженням попередніх танців. Причина контрастної зміни музики не знаходила 
пояснення на сцені. І тут в своїх критичних зауваженнях був правий, ймовірно, Стравінський. 

Розвиваючи кращі традиції російського балету, М. Фокін відкрив у хореографічному театрі 
нову епоху. Орієнтуючись на шукання свого часу, вивчаючи літературу, живопис, музику і театр, 
Фокін відмовився від класичного танцю як єдиного і універсального засобу вирішення балетних ви-
став. Він почав застосовувати різні, нові для кожної теми форми виразності, які відповідали місцю 
дії, національним особливостям, жанрам і характеру задуму, і, зокрема, широко використовував еле-
менти національних танців. При такому підході класичний танець знаходив нове забарвлення в зале-
жності від того, до якої епохи, країни, стилю, до реальності або фантастики звертався балетмейстер. 

Отже, незважаючи на те, що М. Фокін менше виявився в тісному зв’язку з композитором і 
сценаристом і приступив до репетицій, коли лібрето було готове, а робота над музикою наближалася 
до кінця, самостійність роботи співавторів призвела до того, що інтерпретація кожного з них поглиб-
лювала і видозмінювала вже створене. Тим не менш, балетмейстер стверджував, що "Петрушка" – це 
одне з його найбільш вдалих досягнень, одна з найзначніших постановок. Емоційність і виразність 
сценічної дії як обов’язкова умова зробили балет "Петрушка" доступними широкому колу глядачів. У 
свою чергу це дозволило авторам розширити ідейно-тематичні обрії балетного театру, демократизу-
вати героїв, відгукнутися на теми сучасності. 
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Косаковская Л. П. "Петрушка" Фокина-Стравинского-Бенуа – три уровня проявления художест-

венных новаций первого десятилетия ХХ века 
В статье исследована сущность художественных особенностей классического танца и культурной сре-

ды начала ХХ века. На примере создания балета "Петрушка" сделаны обобщающие выводы об органическом 
единстве хореографии М. Фокина, музыки И. Стравинского и театральной живописи А.Бенуа как составляю-
щих новаторского балетного спектакля. 

Ключевые слова: балетмейстер, классический танец, русский балет, хореографический образ, компози-
тор, партитура, театральная живопись, хореографический театр. 

 
Kosakovska L. "Petrushka" by Stravinsky, Fokine, Benois – three levels of manifestation of artistic 

innovations of the first decade of the twentieth century 
The article examines Russian choreography of early twentieth century. Defined regularities and results of 

creativity search of essence of artistic features and significant tools of classical dance in the context of the cultural 
environment of that period on the example of ballet "Petrushka" by Fokine – Stravinsky – Benois. 

M. Fokine justly believed that ballet "Petrushka" can be described as a dramatic piece of music of Stravinsky, 
which occupies an exceptional position among new music. Music for "Petrushka" was the first herald of a "new life". 
And Stravinsky didn’t stop create, because he started think differently. He gave up on admiring people’s poetic fantasy, 
romance, poetic contemplation and imitation. Life, struggle, love, movement, games and dances become active force. 
Intensity and softness of expression perform forward to change mental architectonics. The revolution in Stravinsky’s 
thinking manifested primarily in the fact that he didn’t feet the form as completely self-sufficient scheme which 
pressure on the mind. On the contrary, music thought creates form. 

In "Petrushka" Stravinsky gave out his strong creative outlook and cut forever his ability to return to make music 
for recipes to taste. The figure of scores was changed to unrecognized. Lines revived and flourished. Instead of cold 
vertical columns, which distributed pattern of figuration – free rhythmic play of various motives and complex of sounds. 

"Petrushka" can be also named, as one of the best creations of the artist Alexander Benois. About "Petrushka" 
is possible to speak as about Fokine’s setting, which is one of the most complete embodiments of his reforms in ballet. 

Choreographer argued that "Petrushka" – is one of his most successful achievements. One of the main idea of 
M. Fokine was not to make combinations of provided and constant dance movements, but create a new form in each case 
which would fit the plot. That explains the search of unique choreography for the image displayed in plastic score of "Petrushka". 

Rejecting the conventional gesture, Fokine combined plastic wealth of the world in dance, enlivening ballet 
performance by means of painting, folklore, using musical score to create vivid imagery characteristics of different 
types of dance, including classical. 

Similar achievements are marked by theatrical painting of artists, who have worked with M. Fokine, in 
particular, A. Benois. Earlier were made multiply attempts to create new choreography and put on performance new 
stage outfits. Despite the fact that these productions had talented finds, Fokine and Benois cooperation urged in its 
originality and showed organic unity of all components of ballet. 

Creating best traditions of Russian ballet, M. Fokine opened a new are in choreography theatre. Focusing on 
the creative search of his time, studying literature, art, music and theater, Fokine abandoned from classical dance as a 
single and universal way of solving in ballets. He started to use different, new for each theme, forms of expression, 
which corresponded to the place of action, national characteristics, genre and character of conception, and in particular, 
used elements of national dances. In this approach, classical dance found a new coloration depending on which era, 
country style, to reality or fiction was turned choreographer.  

Emotionality and distinctiveness of stage action is the prerequisite, which made ballet "Petrushka" accessible 
to the general audience. In turn, this allowed the authors to expand the ideological and thematic horizons of ballet, 
democratize the characters, respond to the themes of nowadays. 

As it is known, Stravinsky – Fokine ballets weren’t put on pre-Revolutionary Russian stage. But they were 
saved through the efforts of enthusiasts in the Grand Opera House and, thus, we can see the true staging made by 
Fokine in today’s recording. 

Ballet "Petrushka" is great example which made general conclusions about the organic unity of choreography 
Michael Fokine, music of Igor Stravinsky and theatrical painting of Alexander Benois as components of innovative ballet. 

Key words: choreographer, classical dance, Russian ballet, dance image, composer, score, theatrical painting, 
dance theater. 
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ФЕНОМЕН ТОНАЛЬНОСТІ У КОНТЕКСТІ ВЗАЄМОПРОНИКНЕННЯ  
ЗАСОБІВ ВИРАЗНОСТІ ЄВРОПЕЙСЬКОЇ МУЗИКИ ТА ЖИВОПИСУ:  

ХІХ–ХХ століття 
 
У статті розглядається формування поняття тональності й тональної семантики як ре-

зультату тривалого процесу взаємопроникнення засобів виразності у європейській музиці та живо-
пису ХІХ–ХХ століть. Послідовно простежується еволюція співвідношення "колір–звук" у творах му-
зичного мистецтва та живопису та поступове поглиблення зв’язків між ними. Автор доходить ви-
сновку, що однією з кульмінаційних точок даного синтетичного процесу стало формування поняття 
тональності як амбівалентного для музики й живопису. 

Ключові слова: тональність, семантика, синестезія, кольоровий слух, колорит. 
 
Базові засоби виразності музики й живопису – звук та колір – видаються, на перший погляд, 

явищами, що не можуть мати точок перетину. Звук привертає до себе увагу динамічністю, потужним 
драматичним потенціалом. Історично – це сигнал, що завжди насторожує, попереджує, спонукає до 
дії. У підсвідомому сприйнятті людини музика є мистецтвом подій. Звук має властивість "рухатись" 
навіть під час передачі композитором статики. Великою мірою це зумовлено наявністю метра – "серце" 
музики завжди б’ється. Колір же, як такий, має більш статичну природу й на рівні підсвідомого сприй-
няття не несе інформації про пряму небезпеку, оскільки значно менше, ніж звук, пов’язаний з рухом. 
Утім, між кольором та звуком існує прихований зв’язок, що постійно провокує митців та дослідників до 
пошуку варіантів їхнього синтезу. Даний зв’язок реалізується у різноманітних проявах.  

Найяскравіше "видовищність" музичного мистецтва демонструють, звичайно, програмні тво-
ри, проте з упевненістю можна стверджувати, що будь-який музичний твір має потенціал візуальнос-
ті. Зокрема, це знаходить вираження у поширеній тенденції критиків "оздоблювати" аналіз музичних 
творів образотворчими епітетами ("яскрава темброва палітра", "прозора фактура", "світлий звук" то-
що). Спостерігається й зворотній зв’язок – використання суто музичних термінів у процесі характе-
ристики творів живопису. Приміром, Андрій Бєлий у статті "Форми мистецтва" звертається до 
"Острова мертвих" С.Рахманінова як до прикладу "однотонального" (за аналогією з музикою) живо-
пису [12]. У музикознавчому дискурсі певні епітети навіть розвинулись до рівня понять. Як один з 
випадків подібної еволюції можна розглядати, наприклад, поняття "мальовничості": "По відношенню 
до музики характеристика "мальовнича" використовується найчастіше як синонім барвистості, кар-
тинності, "зримості" музичних образів" [12, 211], – зазначає В. Редя. Вичерпна характеристика даних 
еволюційних метаморфоз подається у книзі Ю.Чекана [19, 58–84]. 

Серед "мандрівних" епітетів, метафор і термінів у музикознавчому та образотворчому дискурсах 
можна виокремити в особливу групу такі, що ввійшли до вжитку в обох цих сферах. Мета даної публіка-
ції – простежити тривалий історичний процес формування звуко-кольорових аналогій на перетині музики 
й живопису і паралельно (всередині цього процесу) дослідити поступову кристалізацію поняття тональ-
ності, що однаковою мірою функціонує сьогодні у музиці та живопису. Така амбівалентність терміна, на 
нашу думку, має вагомі підстави: з усіх відомих засобів музичної виразності жоден не передає сутність 
колориту – основного засобу виразності живопису – з такою точністю.  

Проблема тональної семантики мало висвітлена у науковій літературі і знайшла відображення 
у мистецтвознавчих працях приблизно починаючи з другої половини ХХ століття. Її вивчення йде 
поруч із дослідженнями абсолютного слуху та синестезії (кольорового слуху), що стала останнім ча-
сом одним з найпопулярніших об’єктів дослідження на Заході і знайшла широкий розголос у науко-
вій літературі. На початку ХХ століття явище кольорового слуху досліджували Л.Сабанєєв [13] та 
В.Ястребцев [22]. Сьогодні цією проблемою ґрунтовно займаються Б.Галєєв та І.Ванєчкіна. Власне ж 
проблематики тональності частково торкаються Б.Тєплов [14] та Н.Харнонкурт [17]. Серед незначно-
го числа авторів, праці яких повністю присвячені семантиці тональності, – Л. Казанцева [6], А.Гусєва 
[4], Б.Галеєв та І.Ванєчкіна [3]. Отже, питання семантики тональності, в силу недостатнього рівня 
його вивченості, залишається сьогодні відкритим і потребує детального комплексного дослідження. 
Це й зумовлює актуальність даної розвідки. 
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Систематичні спроби пов’язати колір зі звуком, провести певні аналогії і виробити на цій ос-
нові систему відповідних семантичних констант простежуються крізь усю історію розвитку профе-
сійного музичного мистецтва. 

Тісний взаємозв’язок звуку та кольору люди відчували ще з давніх часів. Можливо, саме тоді 
людство відчувало цей містичний зв’язок набагато гостріше, оскільки сприймало світ цілісно, не по-
діляючи його на абстрактні фрагменти. Так, у давньогрецькій культурі семи основним ступеням зву-
коряду відповідали планети, математичні пропорції, а також сім кольорів райдуги. Переходи між 
ступенями (півтони) порівнювались з різними відтінками кольорів-фарб. 7-ступінні давньо-грецькі 
лади мали образні, настрійні еквіваленти. Цитуємо Арістотеля: "…слухаючи одні лади, наприклад, 
так званий міксолідійський, ми відчуваємо більш жалісливий та пригнічений настрій, слухаючи інші, 
менш строгі лади, ми у нашому настрої розм’якшуємося; певні лади викликають у нас переважно се-
редній, врівноважений настрій. Останньою властивістю наділений, очевидно, лише один з ладів, а 
саме дорійський. Що стосується фрігійського ладу, то він діє на нас збуджуюче" [14, 7]. Враховуючи 
абсолютну висоту цих ладів (до нас дійшли їх чітко зафіксовані діапазони), їх настрійну семантику 
цілком можна вважати своєрідним прообразом семантики тональної. 

Перше матеріальне втілення синтезу кольору та музики здійснив італійський художник XVI 
століття Джузепе Арчимбольдо. Влаштовуючи для двору германського імператора Рудольфа ІІ свята 
та увесеління, він конструював та будував вигадливі гідравлічні та сценічні механізми. Зокрема, Ар-
чимбольдо приписують два винаходи – "перспективну лютню" та "кольоровий клавікорд", що являли 
собою прилади для оптимального образно-ритмічного узгодження музики з образотворчим мистецт-
вом. Звуки "клавесину кольорів" відповідали тому чи іншому кольору, складеному художником на 
кольоровій шкалі. Приблизно у 1562–1587-ті роки Джузепе Арчимбольдо створив порівняльну таб-
лицю тонів кольору з півтонами октави. 

В епоху Просвітництва винахід Дж. Арчимбольдо повторив французький монах-єзуїт Луї-
Бертран Кастель (1688–1757). Його прилад (також кольоровий клавесин) був задуманий як інстру-
мент, за допомогою якого глухі люди могли б відчувати музику і "бачити" музичний звук у кольорі. 
Кожному клавішу клавесину відповідав певний колір, що з’являвся на рухливій стрічці. Кольори від-
повідали основним тонам гами, залежно від регістру змінювалась лише кольорова насиченість. Ще у 
часи свого виникнення цей клавесин не викликав захвату: більшість вважала створення шкали кольо-
рів справою глибоко індивідуальною. 

Наукове обґрунтування кольорового бачення музичних тонів дав І.Ньютон у праці "Оптика" 
(1704). Шляхом зіставлення довжин кольорових ділянок спектра із співвідношеннями частот коли-
вань музичних тонів він виявив певну систему співвідношень між кольором та звуком. Цікаво, що 
сам вчений нічого особливого і корисного у цій аналогії не знаходив і вважав, що вона лише задово-
льняє пусту цікавість.  

З формуванням гомофонно-гармонічного мислення та появою ладофункційних співвідношень 
на роль звуко-кольорово-настрійної семантичної константи починає претендувати тональність. 

В епоху бароко тональності вже мали певну семантику. Тональності ре-мажор та ля-мажор 
символізували радість: Й.-С.Бах використовує їх у гімнічному "Cum sancto spiritu", урочистому "Et 
resurrexit", світлому "Sanctus". Тональність Високої меси, сі-мінор, асоціювалась з чорним кольором 
та мала трагічний характер. Скорботною та темною тональністю вважався також мі-мінор. Саме в 
цих тональностях написані такі номери бахівської меси, як "Kyrie eleison", "Qui tollis", "Crusifixus". 
Щоправда, своєрідним "контрапунктом" до сказаного звучить цитата стосовно тональності сі-мінор зі 
статті Н.Зейфас, що її наводить у своїй монографії С.Кожаєва. Йдеться про арію тенора "Benedictus" з 
тієї ж Високої меси: "Це останній номер, де звучить сі-мінор, трактований відповідно до традиції ба-
хівських часів як тональність "напрочуд м’яка та блискуча", особливо для флейти-traverso, гобоя in A 
або ж струнних..." [8]. Підтвердження знаходимо в Н.Харнонкурта: "...h-moll на бароковій поперечній 
флейті є напрочуд легкою та блискучою тональністю" [17, 77]. Щоправда, С.Кожаєва зазначає, що в 
"Benedictus" Й.-С.Бахом не вказаний солюючий інструмент. "Проте, – зауважує вона далі, – закріпле-
не видавничою традицією застосування тут солюючої скрипки, а у виконавській практиці останніх 
років флейти-traverso (наприклад, у запису Меси під керівництвом Д. Гардинера) не протирічить се-
мантиці тональності" [8]. Отже, в епоху бароко можна було зіткнутися з кількома варіантами тлума-
чення однієї й тієї ж тональності. Розбіжності у трактуванні пов’язані переважно зі специфікою 
інструментів, для яких написано твір. 

Тенденція ототожнювати тональності з певними кольорами та настроями надзвичайно поси-
люється в добу романтизму. Цей час, наскрізь пронизаний ідеєю синтезу мистецтв, можна вважати 
своєрідною кульмінацією процесу осмислення тональності як носія певної семантики. Звернемо ува-
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гу на те, що, починаючи з XIX століття, слово "тональність" вперше починає викликати асоціації, 
пов’язані скоріше з живописом, аніж з музичним мистецтвом, а слово "тон" поступово набуває іншо-
го значення: не звук, а колір, відтінок певного кольору, нюанс, забарвлення. В епоху романтизму 
прийшло й повне усвідомлення кольорового слуха як реально існуючого явища. До цього часу відно-
сяться перші відомості про осіб, наділених цим даром (Ф.Ліст, Г.Берліоз). Починаючи з ХІХ століття, 
взаємозв’язок звуку і кольору поступово набирає все більшого значення як важливий творчий метод 
композиторів.  

Наступний "вибух" альянсу музики та живопису – період музичного імпресіонізму (К.Дебюсі, 
М.Равель, П.Дюка та ін.), що являє собою відлуння імпресіонізму в живопису. Поняття колориту на-
буває у цей період статусу значущого засобу виразності для музикантів-імпресіоністів: сполученням 
фарб, суттєвим для художників, відповідає "палітра" співзвуччя та тональностей, суттєва для компо-
зиторів. Так, своєрідним аналогом картин К.Моне з однієї і тієї ж натури, але у різному освітленні 
("Руанський собор", "Копиця сіна"), можуть слугувати три симфонічних ескізи К.Дебюсі за назвою 
"Море". 

Цікавий приклад у цьому зв’язку – творчість американського художника імпресіоністичного 
напрямку Дж.Уістлера (1834–1903). Важливу роль в його картинах відіграють різноманітні комбінації 
фарб. Характерними є назви картин: "Ноти в синьому та опаловому, сонячна хмарина", "Симфонія 
№ 1", "Симфонія № 2", "Ноктюрн у синьому і золотому" або "Композиція у сірому та чорному". У 
контексті нашого дослідження значущими є висловлювання самого Уістлера: "Подібно до того як 
музика є поезією слуху, живопис – поезія зору, і сюжет ніяк не пов’язаний з гармонією звуків чи 
фарб. Видатні музиканти знали це. Бетховен та інші створювали музику – просто музику; симфонію в 
одному ключі, концерт або сонату – в іншому. Вони будували небесні гармонії у Фа-мажорі чи соль-
мінорі – як гармонії, як комбінації звуків, видобутих з цих або співзвучних їм струн" [15, 180]. З усіх 
засобів музичної виразності цей художник надає перевагу саме тональності. 

З плином часу окреслені синтетичні тенденції у музиці та живопису лише посилюються, охо-
плюючи все ширше коло засобів виразності. Наведемо декілька цитат-ілюстрацій. Їх джерело – під-
ручник для художників В.Візер [2], де також проводяться паралелі у сфері виразних засобів музики 
та живопису. Автор визначає наявність у будь-якому творі живопису тоніки, субдомінанти та доміна-
нти: усі кольорові відтінки в картині організуються у певній послідовності навколо опорної плями, 
що виконує функцію тоніки. "Колір тоніки, – зазначає В.Візер, – це колір середовища картини, фону 
навколо центрального ядра, це опора, фундамент усього твору" [2, 72]. Значущим є саме визначення 
автором поняття тоніки в картині: "Тоніка… – це стійкий, базовий загальний емоційний настрій му-
зичного або живописного твору в цілому" [2]. Дане визначення, сформульоване художни-ком, є пря-
мим утвердженням низки тотожностей: тоніка = тональність = коло-рит = настрій. Подальші 
розмірковування остаточно підкреслюють рівноцінність поняття тональності для музики та живопи-
су: "Людина з професійною музичною освітою легко визначає систему розвитку кольору у картині до 
головної плями – кульмінації і визначає загальний колорит картини, що має багато спільного з тона-
льністю музичного твору" [2, 113].  

Простежуючи еволюцію співвідношення "колір–звук", слід звернути увагу на наступну суттє-
ву закономірність: зв’язок між кольором та звуком відчувається не стільки у процесі безпосереднього 
їх сприйняття, скільки на опосередкованому рівні певних вражень та настроїв – думка, що її наступ-
ним чином формулює М.Перна: "…зв’язки вловлюються не між слуховими та зоровими відчуттями, 
не між звуками та кольорами, а між відповідними уявленнями" [11, 7]. Теза вченого органічно допов-
нюється словами героя повісті В.Короленка "Сліпий музикант": "…гадаю, що взагалі на певній душе-
вній глибині враження від кольорів та звуків відкладаються вже як однорідні. Ми кажемо: він бачить 
все у рожевому кольорі. Це означає, що людина настроєна радісно. Той самий настрій може бути ви-
кликаний певним сполученням звуків. Взагалі звуки й кольори є символами однакових порухів души" 
[9, 194]. Того ж роду процеси спостерігатимемо й у процесі сприйняття художнього образу, де відбу-
вається диво, що ніби висвітлює таємний зв’язок між такими різними з фізичної точки зору явищами, 
як звук і колір. 

Художники завжди відчували, що колір сам по собі має певний смисл і нерідко мали на меті 
донести його до глядача своїх картин у чистому вигляді. Саме так інтерпретує колір видатний худо-
жник ХХ ст. В.Кандинський. Відомий абстракціоніст впевнений, що колір є носієм сталої семантики. 
Кандинський дає основним кольорам цікаву характеристику. Червоний – "...надзвичайно живий, спо-
внений піднесення, неспокійний колір, що не має легковажної вдачі жовтого, використовуваного на-
право й наліво" [7, 73]. А ось характеристика синього: "Схильність синього кольору до глибини 
настільки сильна, що він стає інтенсивнішим саме у більш глибоких тонах і діє більш "характерно", 
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більш проникливо. Що глибшим є синій колір, тим більше він зве людину у нескінченність, пробу-
джує у неї прагнення до чистого, і, врешті-решт, до надчуттєвого. Синій – типово небесний колір. З 
великою проникливістю він розвиває елемент спокою. Схиляючись до чорного, він набуває нелюдсь-
кої печалі. Він як нескінченне поглиблення у серйозне, де немає і не може бути кінця" [7, 67–68]. 

Природнім доказом правомірності проведення буквальних кольорово-звукових аналогій мав 
би служити кольоровий слух (синопсія) – один з проявів синестезії (дослівно: співвідчуття). Здатна 
до синестезії людина може відчувати запах або смак літер, слів, "бачити" колір певного звуку тощо1. 
Найчастіше кольоровий слух проявляється у баченні кольору певної тональності. Здається, хто, як не 
синестети, могли би прояснити темне питання тональної семантики! Проте саме вони й відсувають 
розв’язання цієї проблеми у невизначене майбутнє: адже колір та образне навантаження тональнос-
тей у кожного композитора своє.  

Втім, наведемо ряд фактів, що вказують на певні закономірності. 
Відомо, що О.Скрябін не мав абсолютного слуху. Тональний спектр був виведений ним не 

стільки на основі безпосередніх вражень, скільки в результаті розумової роботи. Безпосередні кольо-
рово-образні асоціації композитора були пов’язані з до і фа-мажором (темно-червоний колір, крива-
вий відблиск пекла), ре-мажором (золотава, як сонячний промінь) та фа-дієз мажором (урочистий 
синій колір Розуму). Кольори решти тональностей він бачив неясно, проте вивів їх теоретично – на 
основі гармонічної спорідненості тональностей та сусідніх кольорів спектру. Дана напівштучно 
отримана звуко-кольорова гама частково співпадає з результатами дослідження І.Ньютона.  

Наступна аналогія не має прямого зв’язку з попередньою, проте є не менш вартою уваги. Ві-
домо, що так зване кварто-квінтове коло є насправді системою розімкненою. Власне колом її робить 
рівномірно темперований стрій. Натуральний же квінтовий ряд можна ототожнити скоріше з парабо-
лою. Подібну ж розімкнену систему являє собою й спектр кольорів. За межами видимого спектру ле-
жать інфрачервоні та ультрафіолетові промені, які, втім, існують і є його прямим продовженням. 
Наведемо ще одну цитату: "C-dur, "центральна" тональність в системі, уявляється більш "простою", 
"білою"," – зазначає Ю.Холопов [18, 565] ("білий" і "простий" у даному випадку – синоніми). Насту-
пне спостереження зробить дану аналогію остаточно ясною. У 1880 р. казанський фармаколог 
І.Догель почав досліджувати вплив музики та кольорів спектру на нервову систему людей і тварин. 
Серед численних його спостережень привертає до себе увагу наступне: "...найбільша чутливість у 
центрі сітківки спостерігається до кольорів середньої частини спектру..." [5, 165]. Під час сприйняття 
кольорів, віддалених від цієї ділянки, спостерігається розширення зіниці ока. Логіка та відомі факти 
дозволяють продовжити думку вченого: за межами видимого спектру, людське око взагалі перестає 
бачити світлові хвилі. Відкриття І.Догеля з плином часу підтвердились подальшими дослідженнями. 
Так, С.Кравков експериментально довів, що, дивлячись на зелений колір, людина стає більш чутли-
вою до звуків, запахів, зір стає чіткішим, око відпочиває [10, 20]. "У середині видимого спектру опи-
нилася жовтувато-зелена зона, так звана середньохвильова ділянка..."; "…що далі від середини, тим 
стомливіше для ока" [10, 21]. Те ж саме констатує у своїй праці і В.Шаронов: "Око найбільш чутливе 
до 556 ммк, а це – зелений промінь… З віддаленням від цієї точки спектру як в бік червоного, так і в 
напрямку фіолетового краю чутливість плавно знижується…" [20, 94]. 

Зіставимо ці дані з кварто-квінтовим колом. До-мажор (а також – фа-мажор і соль-мажор, що 
межують з ним) є своєрідним центром, тональністю, яка має найменшу кількість напружень2, є най-
більш "простою". І спектр і "коло" (точніше – парабола) тональностей є системами розімкненими. 
Довжина світлової хвилі не вертається з кінця видимого нам відрізку спектру до його початку. Те ж 
саме від-бувається у "спектрі" тональностей. 

Метод зіставлення кварто-квінтового кола зі спектром кольорів, застосований О.Скрябіним та 
почасти І.Ньютоном, а також дослідження І.Догеля, С.Кравкова та В.Шаронова стали підґрунтям не-
завершеної праці Миколи Юхновського (1924–1999), випускника Ленінградської консерваторії, нині 
покійного викладача теоретичних дисциплін Вінницького педагогічного інституту. Одночасно з пе-
дагогічною діяльністю М.Юхновський займався музикознавчими дослідженнями, матеріали яких так 
і не були видані.  

Зіставляючи спектр кольорів з кварто-квінтовим колом, Юхновський планував віднайти ана-
логічний спектр абсолютних семантичних значень для кожної з тональностей, спираючись у своїх 
дослідженнях на дані нейрофізіології та психології. Почасти Микола Миколайович застосовував і 
власний слуховий дослід, оскільки був синестетом і мав абсолютний слух (тональності в його уяві не 
забарвлювались у кольори, а навіювали певний настрій). Юхновський був прихильником концепції 
фізіологічного впливу тональності на організм людини. На його думку, певна частота коливань, що 
відповідає тому чи іншому звукові (= тоніці, то-нальності), викликає й певні нейрофізіологічні реакції 
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нервової системи людини. В числі аргументів на користь цій гіпотезі вчений наводить факти дослі-
джень з області нейрофізіології, що підтверджують тісний взаємозв’язок слухового та зорового аналі-
заторів. На основі своєї гіпотези дослідник робить висновок, що будь-яка людина на підсвідомому 
рівні здатна пам’ятати абсолютну висоту звуку і відчувати характер тональностей. Робота, проведена 
М.Юхновським, – суттєвий внесок до проблеми семантики тональності. 

Загалом же різні концепції та точки зору на проблему змісту тональностей можна поділити на 
дві групи, протилежні за способом трактування тональної семантики. Перша з них розглядає тональ-
ність як носій абсолютного смислу, що має фізіологічну ґенезу (концепції М. Юхновського та 
Н. Харнонкурта3). Іншу групу представляють концепції, в основі яких лежить захист асоціативної 
природи семантики тональності, і відповідно – заперечення її універсальності (Б. Галєєв та 
І. Ванєчкіна, Б. Тєплов, М. Перна). Звичайно, у зв’язку з цим постає закономірна проблема вибору з 
двох окреслених підходів істинного. На жаль, з цією проблемою не в змозі упоратися лише мистецт-
вознавці. Вона потребує серйозних комплексних досліджень фізіологів, психологів, оптиків. Маємо 
надію, що подібні дослідження з часом будуть проводитися. 

Отже, дослідження процесу поступового взаємопроникнення виразних засобів музики й жи-
вопису впродовж історії художньої культури, дозволяє дійти наступних висновків:  

1) звуко-кольорові семантичні константи (якщо такі дійсно існують) сприймаються реципіє-
нтом виключно на рівні враження, настрою, що знаходить своє символічне втілення у художньому 
образі; 

2) у процесі розвитку європейського музичного та образотворчого мистецтв зв’язок між ко-
льором та звуком еволюціонує згідно з діалектичним законом єдності та боротьби протилежностей: 
від синкретичної єдності у часи давніх культур (теза) через розмежування засобів виразності музики 
й живопису як явищ різної природи (антитеза) до нового синтетичного осмислення їх взає-мозв’язку 
у творах європейського мистецтва ХІХ–ХХ століть; 

3) одним з суттєвих кульмінаційних результатів даного синтетичного процесу стало розу-
міння тональності як поняття, однаковою мірою значущого у му-зиці та живопису. 
 

Примітки 
 
1 Таким слухом були наділені М.Римський-Корсаков, О.Скрябін, Б.Асаф’єв, О.Мессіан, М.Чюрльоніс, 

В.Кандинський, Р.Вагнер, К.Дебюссі. 
2 За Н. Харнонкуртом, індивідуальний характер кожної тональності зумовлений не тією абсолютною 

висотою, на якій вона знаходиться, а неповторним інтонуванням усіх її інтервалів, можли-вим лише за умов не 
темперованого строю. Терції, квінти, кварти та інші інтервали, настроєні з більшим або меншим рівнем чисто-
ти, дають більшу або меншу ступінь напруженості звучання звукоряду, що й відрізняє тональності одну від од-
ної: "Існують тональності високого ступеня чистоти, у яких напруження невеликі, та інші, яким далеко до 
чистоти, тож у зв’язку з цим вони мають у собі більше напружень" [17, 56-57]. В умовах не темперованого 
строю терції, секунди, кварти у різних тональностях звучать по-різному – з більшим або меншим ступенем на-
пруги. Напруження зростає з віддаленням тональностей кварто-квінтового кола від до мажору, тобто – із збіль-
шенням кількості знаків в бемольну або дієзну сторону. 

3 До цих прізвищ можна було б додати й О.Скрябіна, тональна семантика якого носить яскраво вира-
жений езотеричний характер. 
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Лива Н. В. Феномен тональности в контексте взаимопроникновения средств выразительности 

европейской музыки и живописи: ХІХ–ХХ век 
В статье рассматривается формирование понятия тональности и тональной семантики как результата 

постепенного длительного процесса взаимопроникновения средств выразительности в европейской музыке и 
живописи ХІХ–ХХ веков. Последовательно прослеживается эволюция соотношения "цвет–звук" в произведе-
ниях музыкального искусства и живописи и постепенное углубление связей между ними. Автор приходит к 
выводу, что одной из кульминационных точек данного синтетического процесса стало формирование понятия 
тональности как амбивалентного для музыки и живописи. 

Ключевые слова: тональность, семантика, синестезия, цветной слух, колорит. 
 
Liva N. Phenomenon of tonality in the context of interchange in the sphere of expressive means in 

European music and painting: of the 19-20th centuries 
Central place in the article occupies phenomenon of tonality and tonal semantics as a result of a long and 

gradual process of specific interchange in the sphere of expressive means in European music and painting of the 19–
20th centuries. The article contains examples from the history of European mu-sic and painting which represent 
different ways of correlation between colors and sounds and shows gradual deepening of their intercommunication.  

Sound and color – basic expressive means of music and painting – are things of great differ-ence. Sound is 
comparatively more active. Historically it is a signal for us that warns, puts us on our guard, and compels to act. In 
subconscious perception of people music is always the art of action. Color has more static character. In spite of this 
difference a certain concealed tie exists between the two phe-nomena. This secret connection makes explorers find 
variants of their synthesis.  

Musical composition always has visual potential. In particular it finds its way in widespread manner to 
"decorate" description of music with terms and expressions from painting sphere. Contrary tendencies take place, too: 
certain specifically musical terms are at use in painting. And, at last, the third category exits which includes those terms 
and expressions which are equally useful both for mu-sic and painting. For the author’s opinion, tonality as an 
ambivalent term belongs to this third category. 

In the stream of European music and painting’s development we can watch different forms of sound and color 
connection. For example in 16th century Italian artist Giuseppe Arcimboldo (1527–593) invented so called "color 
harpsichord". That was device maid for the purpose of optimum concor-dance of music and painting. Sounds of this 
"color harpsichord" corresponded to concrete color on the special color scale. 

In the age of Enlightenment a French monk Louis Bertrand Castel (1688–1757) invented similar device. His 
"color clavicorn" had been planned as an instrument with the help of which deaf people could feel music and "see" 
musical sound in color. But this invention could not provoke great enthusi-asm because of its main defect: people 
considered that composition of the color scale was subject of individual business. 

The article shows how tonal semantics gradually formed. Important role in this long process have played 
baroque and romantic epochs. Thus, baroque epoch had its own tonal semantics. For ex-ample, D major and A major 
symbolized joy. J. S. Bach used them in his hymnal "Cum sancto spiritu", solemn "Et resurrexit", radiant "Sanctus". 
Tonality of the High mass, h minor associated with black color and had tragic character. E minor had been considered 
as "dark" tonality, too. In these tonalities were composed such parts of the High mass as "Kyrie eleison", "Qui tollis", 
"Crusifixus". However, baroque epoch gives several semantic variants of the same tonality. For example, h minor 
composi-tions, written for the flute-traverso, sounded softly and brilliantly. Differences in the interpretation de-pended 
of the instruments for which musical composition was written. Romantic epoch can be consid-ered as the age when 
tonality was comprehended as a bearer of concrete semantics. The word "tonality" can be no more specifically musical 
term. It begins to acquire sense of color in painting. In romantic epoch comes also complete comprehending of color 
hearing as a really existing phenomenon. Next "explosion" of music and color alliance was musical impressionism 
which is practically echo of im-pressionism in painting. "Palette" of sounds and tonalities corresponded combinations of 
colors, actual for artists. In the course of time these synthetic tendencies only intensify. 

Retracing evolution of sound and color correlation, it’s necessary to pay attention on the next appropriateness: 
we can feel the tie between sound and color not in the process of their immediate per-ception, but only on the mediated 
level of impressions and moods. Processes of the same nature we can watch in the level of musical and paint image. 

The article also contains examples that include results non-musical explorations such as neuro-physiologic and 
psychological experiments. Thus, considerable attention has been paid to the re-searches of tonal semantics made by 
Mykola Jukhnovsky who worked in the State pedagogical univer-sity in Vinnitsa and investigated peculiarities of 
physiologic influence of tonality on human organism. In general different interpretations of tonal semantics have been 
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divided by the author in two groups – so called physiologic and associative conceptions. To the first group (physiologic) 
belong those which regard tonal semantics as absolute quantity. The second group considers constant sense of tonality 
as a product of subjective impression which depends of individual peculiarities of concrete person. 

Tonality has been considered in the article as a term which functions with equal intensiveness both in music 
and painting spheres and has similar meaning. The Author interprets phenomenon of to-nality in music as an analogue 
of color in painting. 

Key words: tonality, semantics, color hearing, synesthesia. 
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ЧИ БУЛА САМОСТІЙНОЮ  

САРМАТСЬКА МОНУМЕНТАЛЬНА КАМ’ЯНА СКУЛЬПТУРА? 
 
У статті досліджено головні особливості розвитку сарматської монументальної скульптур-

ної спадщини на теренах України. Здійснений аналіз артефактів скульптури дає змогу зробити ви-
сновок, що сарматам не вдалося створити самостійну скульптурну спадщину, а лише таку, яка 
йшла за скіфськими та античними зразками. Зрештою, сармати замінили образотворче мистецтво 
знаковою системою. Головною причиною цього явища є розвиток писемності у сарматів. 

Ключові слова: сармати, скульптура, антропоморфний, композиція, рисунок, писемність, мова. 
 
Дослідження сарматської скульптурної спадщини почалось лише у другій половині ХХ ст. До 

вивчення її звертались такі відомі дослідники, як В. С. Драчук, В. П. Алексєєв, С. А. Яценко, Е. І. Со-
ломонік, Х. Х. Яхтанігов, А. А. Туаллагов та інші. Але всі вони розглядали скульптуру лише як носій 
знакової інформаційної сарматської системи, а не як самобутні витвори образотворчого мистецтва з 
усіма їх особливостями. Безумовно, важко було відокремити сарматські тамги від сарматської плас-
тики. При цьому апріорі вважалося, що якщо є зображення самобутньої писемності, то є і самобутня 
скульптура. Сьогодні важко погодитися з подібними висновками. 

Спробу розглянути сарматську скульптуру з точки зору мистецтвознавства, а не мовознавст-
ва, зробив молодий український дослідник Ю. В. Одробінський. У монографії "Скіфо-сарматська 
кам’янорізна пластика українських земель" (2010 р.) [2] він запропонував власну типологію сармат-
ської скульптури, розглянувши її з точки зору образотворчого мистецтва. Але він, як і його попере-
дники, вважає сарматську скульптуру абсолютно самостійним явищем, не звертаючи увагу на те, що 
за формами вона явно йде спочатку за скіфською, а потім за античною скульптурною спадщиною. 
Незважаючи на висновки автора та його класифікацію сарматської скульптури, у монографії наявно 
продемонстровано, що цільного явища самобутньої сарматської скульптури не існувало. Це особливо 
помітним стає саме на тлі потужної кам’яної монументальної скіфської скульптури. 

До того ж, ніхто з попередніх дослідників сарматської скульптурної спадщини не звернув увагу 
на тісний зв’язок між розвитком мовно-писемних особливостей і образотворчою діяльністю щодо скуль-
птурної форми (тому що, врешті-решт, писемність також можна віднести до образотворчої діяльності). 

Інтерес до української старовини особливо яскраво проявився протягом двух-трьох останніх деся-
тиліть. За цей час значно розширилося коло української культурної спадщини. Відомий інтерес громадсь-
кості до культур Трипілля, енеоліту та віку бронзи, спадщини скіфів та античних полісів на Чорному 
морі, культур тюркомовних народів тощо. Все це проявилося через численні пленери художників, роботи 
науковців і, зрештою, відгукнулось Великим скульптурним салоном у Києві в 2009 році, де поряд з вит-
ворами скульптури ХХ ст. були представлені скульптурні шедеври енеоліту, доби бронзи та віку заліза. 

Отже, важливим для сучасної науки є вирішення питання щодо сарматської скульптурної спа-
дщини України, яка завжди знаходилась в тіні скіфської культурної спадщини. Насамперед, це важ-
ливо для викладання історії культури прадавньої України, для побудови експозицій музеїв та 
виставок, для опанування художниками та скульпторами надбання стародавніх культур. 

Мета статті – новий погляд на монументальну камінну скульптурну спадщину сарматських 
племен через запропонований автором зв’язок між розвитком образотворчих уявлень з їх конкретніс-
тю і розвитком ранньої писемності (знаковості) з нахилом у бік абстрактності образів у сарматів. 

Одразу слід зауважити, що саме поняття "скульптура сарматів" у науці існує. Написано багато 
матеріалів, в тому числі монографій, щодо цього явища, особливо за останні десятиліття. Проте, чим 
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далі просувається накопичення матеріалу та його аналіз стосовно скульптурної спадщини сарматсь-
ких племен, тим гостріше постає питання щодо змісту і форми цієї скульптури. 

Політична історія сарматів починається на межі ІІІ та ІІ ст. до н. е. на території степів між До-
ном та Дунаєм. Найбільш ранні пам’ятки сарматів на території сучасної України належать до ІІ ст. до н. 
е. До цього моменту за Доном, у степах межиріччя Дону і Волги вже сформувалися племінні союзи ро-
ксоланів, аорсів та сіраків [4, 154–155]. Поступово сармати рухались зі сходу на захід і к І ст. н. е. про-
сунулися до дунайських кордонів Римської імперії, про що є згадка у великого римського поета Овідія. 

Наступною "хвилею" просування сарматів на захід сучасна історична наука вважає освоєння 
сарматами задніпровських степів у перший половині І ст. н. е. Саме в той час і в другій половині того 
ж століття значно збільшується кількість сарматських поховань за Дніпром. Відомо, що в 50–70-і рр. 
н. е. монети із зображеннями сарматських царів карбувала давньогрецька Ольвія. В Ольвії також був 
знайдений декрет на честь Проточена, в якому йдеться про нашестя сарматів на місто. І саме в ті часи 
Римська імперія зазнає постійного турбування з боку сарматів. Видатний римський історик того часу 
Тацит згадує про напад на кордони імперії племені роксоланів [6, 568–569]. 

Але, починаючи з ІІІ ст. н. е., панівна роль сарматських племен поступово втрачається. На-
самперед, це пов’язано з бурхливими подіями і процесами в північно-західній частині Північнопон-
тійського регіону, що, в свою чергу, були пов’язані з надзвичайною активністю готів та становленням 
так званої черняхівської культури [4, 164]. В такий ситуації сарматські міграції остаточно завершу-
ються в перший половині ІV ст. н. е. (остання "хвиля" прийшла, ймовірно, з Нижнього Дону) [4, 164]. 

Мистецтво сарматських племен, здебільш ужиткове, як у всіх кочовиків, постійно рухається від більш 
реалістичних уподобань до схематизації будь-якого зображення. Найбільш знаковими в мистецтві сарматів 
стають чудові "фацетовані" пряжки, фібули, прикраси, зброя, елементи обладнання вершника тощо. Сармати 
зуміли навіть виробити в ужитковому мистецтві власний, так званий, "поліхромний стиль". Він відрізняється 
яскравими кольорами дорогоцінних та напівдорогоцінних каменів (рубінів, сердоліків, гранатів, бірюзи) або 
використанням емалі. Камені монтувались в метал за допомогою перегородок в техніці інкрустації. 

Щодо монументальної скульптури, то у сарматських племен можна спостерігати зворотній про-
цес у порівнянні із скіфською пластикою і з боку формоутворення, і з боку зубожіння техніки. Перші кро-
ки сарматів йдуть в скульптурі через копіювання скіфських зразків. Це дуже помітно на прикладі 
зображення сарматського вояка на стелі з могильника поблизу с. Завітне у Криму (Бахчисарайський ра-
йон). Датування цієї скульптури припадає на межу І ст. до н. е. – І ст. н. е. Висота скульптури складає 1,1 
м, ширина – 0,27 м, тобто за розмірами вона наближена до скіфських зображень і може за типологією 
скіфської пластики бути віднесеною до антропоморфних стел (див. рис. 1). І за сюжетом артефакт йде за 
скіфськими зразками. На стелі зображена голова с рисами обличчя, в правій руці воїн тримає ритон, а ліва 
рука притискає до тіла щось на зразок меча або довгого кинджала. Між зображеннями ритона та кинджа-
ла в руках на тлі тіла знаходиться зображення списа. Слід відзначити, що зображення гривни, дуже харак-
терної риси скіфської скульптури, зроблено так невдало, що з фасадної частини вона взагалі непомітна, а 
з боків та з тильної частини виглядає скоріш як діадема, що надягнена на голову. Цей прийом зображення 
більш нагадує кіммерійців, ніж скіфів. Техніка виконання також доволі примітивна. І мови немає про ре-
льєфне зображення, всі лінії рисунка виповнені за допомогою різьблення по каменю – вапняку. 

Навіть із такого короткого опису скульптури зрозуміло, що майстру не вдалося добре відтво-
рити знайомі із скіфської скульптури предмети, що свідчить про низький рівень його професійного 
вміння. Він доволі схематично зображує руки, риси обличчя, деталі зброї. Перехід реалістичного зо-
браження в схему виявляється через відображення пальців рук у вигляді прямих ліній, на кшталт, ві-
яла. Зображення обличчя також дуже характерне для мистецтва сарматів. Умовно, у вигляді 
трикутника, зображений ніс людини, за допомогою ламаної лінії на зразок ромбів, зображені очі, рот 
відтворений за допомогою двох карбованих ліній, при цьому кути його опущені вниз. На зображенні 
є шия, однак, вона зображена занадто довгою та анатомічно невірною. 

Наступний артефакт – сарматська скульптура з с. Завітне в Криму (див. рис. 2). Її розміри: ви-
сота – 0,90 м, ширина – 0,31 м, товщина – 0,17 м, тобто, за загальною формою та габаритами вона 
близька до попередньої стели і навіть ближче до форми тіла людини. Виготовлена стела також з вап-
няку, але зображення нанесене скоріше в техніці "графіті" без урахування об’єму камінної стели. Зо-
браження більш примітивне, ніж на попередній стелі. Поряд з ним ми вперше бачимо знаки – так 
звані сарматські тамги. Датування цього артефакту слід віднести до більш пізніх часів, але в тих са-
мих межах – І ст. до н. е. – І ст. н. е. У даної пам’ятки є ще одна особливість: чітке зображення на шиї 
скульптури гривни (видно навіть, що гривна була виконана з витої проволоки). Але повністю зробити 
гривну, як, скоріш за все, й саму скульптуру, майстер не встиг. Тож, маємо справу з вторинним вико-
ристанням стели, яка залишилась, можливо від скіфів, сарматським майстром. 
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На Арабатській стрілці в Криму також була знайдена сарматська скульптура межі перших 
століть двох ер (див. рис. 3). Цей артефакт певною мірою має риси першого та другого із розглянутих 
нами. Розміри скульптури перевищують попередні і складають: у висоту – 1,5 м, в ширину – 0,31 м, 
товщина – 0,22 м. Матеріал скульптури – вапняк. 

За допомогою техніки висікання скульптор відокремив голову, а за допомогою різьблення 
зробив риси обличчя: ніс, очі та рот. Якихось інших деталей, частин тіла або зображень, крім величез-
ної за розміром тамги на тулубі скульптури, на стовпі немає. На відміну від попередньої скульптури, де 
на тулубі зображені кілька сарматських тамг, на цій скульптурі присутня одна тамга, виповнена впев-
неною рукою майстра так, що вона явно домінує у створеному образі. Тамга привертає всю увагу гля-
дача, вона і за габаритами, і за якістю виконання (особливо у порівнянні з рисами обличчя) є найбільш 
важливою частиною скульптури. Слід також звернути увагу на той факт, що вперше графічне знакове 
зображення домінує над образотворчим. Тобто, сенс зображеного образу повинен, по-перше, сприйма-
тись через мовний канал потрапляння інформації, а, вже, по-друге, через образотворчий. Це є дійсним 
свідоцтвом первинності для свідомості сарматів на той момент саме мовного та писемного інформацій-
них каналів по відношенню до образотворчого. Сучасна наука стверджує про асинхронність в роботі 
півкуль головного мозку людини. І якщо ліва півкуля несе відповідальність за розвиток мови, то права 
півкуля відповідає за образотворчі і графічні дії. Перевага в роботі будь-якої півкулі обов’язково буде 
знижувати потенцію роботи іншої. В цьому сенсі остання з взятих до розгляду скульптур стає знаковим 
артефактом. Після цієї пам’ятки сарматські скульптури поступово зміняють власну образність з суто 
образотворчої на мовну і писемну. А це є, в свою чергу, свідоцтвом того, що розвиток мовних та писе-
мних інформаційних каналів обов’язково приводить до обмежень каналів образотворчих. 

Наступний артефакт сарматської монументальної скульптури є не менш важливим для нашої 
теми. Йдеться про сарматський антропоморфний стовп, який був виявлений в Запоріжжі. Ця гранітна 
камінна скульптура, доволі примітивно оброблена каменярем, сягає: 1,73 м у висоту, 0,37 м в шири-
ну, та 0,25 м в товщину (див. рис. 5). Як добре можна бачити на рис. 4, майстер-каменяр навіть не 
зробив спроби придати каменю форму тіла людини або хоча б стовпа, як у попереднього артефакту. 
Для нього також образність не є важливою ознакою. Проте, на місці обличчя людини можна бачити 
величезний знак тамги. 

Дуже важливим фактом, що має відношення до цієї скульптури, слід вважати місце її знахід-
ки. Скульптура була знайдена в похованні поряд с кістяком, що не залишає сумнівів в її поховально-
му призначенні [1, 105]. З подібним прикладом використання скульптури в поховальному обряді, 
тобто, її розміщення в землі поряд з небіжчиком, можна зіткнутися в похованнях ранніх кіммерійців 
на Північному Кавказі. Йдеться про дві камінні горизонтальні стели з хутору Зубовського та станиці 
Усть-Лабинської [7, 20–21]. 

Обидві скульптури були знайдені на значній глибині в курганах, що свідчить про їх навмисне 
розміщення під землею. Мабуть, О. І. Тереножкін не звернув увагу на цей факт, тому що впевнено 
вважав ці горизонтальні скульптури звичайними надгробками у кіммерійців [7, 27]. Автор цієї статті 
свого часу висловив думку про те, що кіммерійські горизонтальні стели є двійниками померлої лю-
дини [3, 54]. Враховуючи той факт, що кіммерійці, скіфи та сармати були іранцями, тобто, близькими 
родинними племенами, можна припустити, що звичай поховання кам’яних двійників покійного існу-
вав і у сарматів, або у деяких сарматських племен. 

Поступову відмову сарматських скульпторів від образотворчості і явну належність сарматсь-
кої скульптури до поховальних обрядів доводить і наступний приклад двох подібних надгробків. 
Перший пам’ятник був знайдений на городищі Кермен-Кір в Криму (див. рис. 4). Антропоморфна 
верхня частина тіла людини з головою виповнена з вапняку загальних розмірів: 0,85 м у висоту, 
0,36 м в ширину і 0,35–0,37 м в глибину. В перетині бачимо фактично квадрат, що свідчить про бли-
зьке походження цієї скульптури до антропоморфного стовпу. Це підтверджує і датування скульпту-
ри І ст. до н. е. – І ст. н. е. [2, 185]. За допомогою різьблення на голові скульптури зроблене 
зображення обличчя не молодого чоловіка з довгими вусами та заплющеними очима. Крім заплюще-
них очей, на користь того, що зображений небіжчик, свідчить наявність шипа в нижній частині арте-
факту, який був призначений для жорсткої фіксації пам’ятника на камінній базі. Цей прийом для 
встановлення пам’ятників можна спостерігати з часів енеоліту-ранньої бронзи. Активно використо-
вували його і за доби античної культури елліни та римляни. 

Справа, на грудях чоловіка, можна побачити зображення сарматської тамги. В цьому 
пам’ятнику явно переважає образотворче начало, тоді як мовне і писемне займають вторинну пози-
цію. Але вже в наступному, доволі близькому пам’ятнику, навпаки, образотворче начало явно підпо-
рядковано писемному і мовному. Цей артефакт був виявлений в Керчі. Він виконаний з вапняку і 
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його загальні габарити складають: 1,12 м у висоту, 0,57 м в ширину і 0,185 м в товщину (див. рис. 6). 
Таким чином, ця скульптура за формою свого перетину значно ближче до чоловічого тіла, ніж попе-
редній антропоморфний стовп. Але зображень рис обличчя на цій скульптурі зовсім немає, хоча мо-
жна припустити, що вони були намальовані фарбою і з часом змиті. Проте зображень карбованих на 
камені тамг значно більше і за кількістю і за розмірами. Особливо значна за розмірами тамга повто-
рюється двічі: з фасаду та з тилу. Від того складається враження, що автор наполегливо підказує гля-
дачу ідентифікацію скульптури з людиною або кланом, якому належить цей надгробок. 

Монументальне мистецтво сарматів не перестає дивувати перетвореннями. На території Бак-
лінського могильника в Криму був виявлений майже метровий кам’яний фалос з карбованим зобра-
женням тамги (див. рис. 7). Скульптура виконана з граніту, її загальні габарити: 0,85 м у висоту, 0,36 м 
в ширину та 0,35–0,37 м в товщину. Доволі реалістичне зображення чоловічого фалосу в його найви-
щій точці увінчано зображенням великої за розмірами карбованої тамги. Вона також повністю пере-
бирає на себе увагу глядача, як і на деяких попередніх скульптурах. Подібний тип скульптур фалосів 
не зустрічається ніде більше на теренах України. Призначення цього артефакту визначити важко. 
Скоріш за все, як і фалоси доби ранньої бронзи, він використовувався в сакральних цілях. Археологи 
датують цю скульптуру (як і всі попередні) І ст. до н. е. – І ст. н. е. [5, 163]. 

Подальший рух розвитку сарматської скульптури вівся в напрямку повної відмови від образотво-
рчої форми в напрямку писемних знаків. Показними артефактами цього руху стали досить численні ка-
мінні надгробки сарматів ІІ ст. н. е. Всі вони однотипні, виповнені із вапняку, мають прямокутну форму і 
величезний за розмірами знак тамги, який, здебільш, заповнює все поле зображення. Як приклад наведе-
мо знахідку із східного Криму, а саме сарматську плитоподібну стелу ІІ ст. н. е. (див. рис. 8) Матеріал 
стели – вапняк, загальні габарити: 1,07 м висоти, 0,62–0,65 м ширини та 0,20 м. товщини. За розмірами ця 
пам’ятка подібна антропоморфним надгробкам І ст. до н. е. – І ст. н. е., але більш пізня [2, 247]. Знак там-
ги розростається на всю фронтальну сторону, він вже не привертає, а повністю захоплює всю увагу. Ін-
акше важко характеризувати метровий за розмірами писемний знак. Він, до того ж, виходить на рівень 
мистецтва каліграфії за композицією, яка в нижній частині симетрична, а у верхній частині асиметрична, 
а також, за вишуканістю ліній малюнка та технікою виконання. 

Ми не розглядаємо цілу групу сарматських надгробків із зображеннями знаків в оточенні ат-
рибутів суто античної культури, а саме – орнаментів, зображень німф тощо, тому що це були витвори 
мистецтва, зроблені античними майстрами на замовлення багатих сарматів. Деякі з них виповнені в 
мармурі, а не з вапняку, що також свідчить на користь грецьких, а не сарматських виконавців. Вважа-
ти ці твори сарматськими, як пропонують деякі вчені, на нашу думку, не можна. 

Щодо суто сарматської скульптурної спадщини, то її важко вважати такою, що взагалі відбу-
лася як самостійне явище. Якщо в ранніх сарматських витворах скульптури чітко відзначається вплив 
попередньої скіфської скульптури, то в інших скульптурах йде доволі суттєва трансформація в бік 
все більшої схематизації зображення і аж до повної відмови від будь-яких зображень. Апофеозом 
цього явища стає поява сарматських плитоподібних стел-енциклопедій І–ІІ ст. н. е. (див. рис. 9). На 
цих величезних камінних плитах зображені десятки сарматських знаків. При цьому, вони майстерно 
вписані в саме поле зображення. Але вважати їх образотворчим мистецтвом навряд чи можливо, на-
віть як пам’ятки каліграфії. Тобто, перед нами ще більш далекі від витворів мистецтва матеріальні 
предмети, ніж, навіть, надгробки з окремими тамгами. 

Таким чином, навіть такий короткий огляд дозволяє зробити висновок, що власної монумен-
тальної скульптури сармати не створили. Всі сарматські скульптури сильно різняться одна від одної. 
Спроби деяких вчених представити сарматську скульптуру у вигляді трьох напрямків: антропоморф-
них стовпів, плитоподібних стел та культових обрядових каменів, – не витримують критики [2, 85]. 
Дійсно, антропоморфні стовпи сарматів – це образ, явно запозичений у скіфського мистецтва. Але за 
якістю їх виконання сармати значно поступаються скіфам. Плитоподібні стели-надгробки, в тому чи-
слі антропоморфні, виконувались античними, грецькими майстрами на замовлення. Камені будь-якої 
форми із зображеннями сарматських знаків взагалі до пластики не мають відношення. Окремі само-
стійні пам’ятники, на кшталт фалосу з Баклінського могильника, не змінюють загальної картини. Го-
ловна причина такого положення, на нашу думку, в тому, що інтерес людини під час активного 
розгалуження в первісній громаді писемності, зосереджений, насамперед, на розвитку абстрактних 
понять. Проте, образотворче мистецтво оперує, особливо на ранніх етапах свого розвитку, конкрет-
ними поняттями, що добре помітно в монументальному мистецтві скіфів. Найбільш яскравим при-
кладом інтересу сарматської громади того часу до абстрактних понять є створення славетних "плит-
енциклопедій". На думку автора, саме в цьому напрямку слід вивчати сарматську скульптурну спадщину. 
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Ілюстрації подаються з монографії Ю. В. Одробінського "Скіфо-сарматська кам’янорізна 
пластика українських земель" (Миколаїв: Дизайн і поліграфія. – 2010. – 395 с.). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Рис. 1. Сарматський антропоморфний стовп 

Рис. 2. Сарматський антропоморфний стовп 
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Рис. 3. Сарматський антропоморфний стовп Рис. 4. Сарматський антропоморфний надгробок 

Рис. 5. Сарматський антропоморфний стовп 
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Рис. 6. Сарматський антропоморфний надгробок 

Рис. 7. Сарматське зображення фалосу 
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Росляков С. Н. Была ли самостоятельной сарматская монументальная каменная скульптура? 
Статья посвящена основным особенностям развития сарматского монументального скульптурного на-

следия на территории Украины. Проведенный анализ артефактов сарматской скульптуры позволяет сделать 
вывод, что сарматам не удалось создать самостоятельное скульптурное наследие. Скульптура сарматов всегда 
следует либо за скифскими, либо за античными образцами. В конце-концов, сарматы заменили изобразительное 
искусство скульптуры на знаковую систему. Главной причиной этого является развитие в сарматской среде 
ранней собственной письменности. 

Ключевые слова: сарматы, скульптура, антропоморфный, композиция, рисунок, письменность, язык. 
 
Roslyakov S. Is it was independent : the heritage of Sarmat monumental stone sculpture? 
The article is devoted to the main problem of the development of Sarmat monumental sculpture on the territory 

of Ukraine. 
The politic history of Sarmat tribes began in III – II centuries B. CH. on the territory between rivers Don and 

Dunay. The most earlier monuments of Sarmat culture on the territory of Ukraine belong to II century B. CH. 
As to Sarmat fine art, it was first of all decorative art of weapon, horse – collar, human clothes, so on. But the 

essential part of Sarmat culture is monumental sculpture. 
The first Sarmat sculptures very similar to Scythian monumental stone sculpture. Sometimes it is very difficult 

to different, to whom it may concern: Sarmat or Scythian culture. We can see this on the example of sculpture from 
village Zavitne (Crimea). It is the image of warrior. The height of the sculpture -1,1 meter. The image of it absolutely 
repeat the image of Scythian warrior with sword, necklace and rython for vine in hands. We also can see the face of 
warrior. But the image of Sarmat warrior, as to professional sculpture level, is very low. Comparison of this sculpture 
with Scythian sculpture show, that last one much perfect from professional and artistic point of view. 

Also in Crimea were found another monument. It is stone stele (height – 0,9 m.) with face and without any 
attributes. But on this monument we can see the graven sign – Sarmat’s tamga. The image of tamga much expressive in 
comparison with image from out forms of sculpture. It is real dominant, because sign on sculpture occupy attention of 
any looker. 

After this moment Sarmat sculpture step by step lost interest to artistic out forms of sculpture and moves to 
direction of using abstract out forms and paid main attention to the image of sign (tamga). 

The next artifact of Sarmat sculpture is very important for our topic. It was found in Zaporizzia region. It is 
stone stele? much higher than all previous monuments (height – 1,73 m.). Sculptor, who made this monument, did not 
use out forms of human body. On the place of the face he graven one great sign. So, tamga became associated with 
image of man. 

The last sculpture were found in the grave of Sarmat warrior. May be it was the burial monument. 
In Crimea, in Kermen – Kir, were found the anthropomorphic stone part of human body sculpture with the 

head (height – 0,83 m.). On this artifact we can see the fact of man with closed eyes. So, we can consider, that it is 
burial monument, too. On the chest of the monument is situated the sign of tamga. Here, on contrary, sculptor prefers to 
use first of all artistic out forms of human body, not sign. 

But, we have got another monument, very similar to previous sculpture. This artifact was found in Kerch, in 
Crimea. It is stone stele (height – 1,12 m.). This monument has got the same out forms, but there is no face. We can see 
great amount of signs of different sizes. There are few small tamgaes and several big ones. The biggest tamga is situated 
on the front surface of this sculpture and on the back of the monument. So, sculptor demonstrates to us how we must 
identifier the image of this burial monument with person or, maybe, several persons of one family. 

Monumental art of stone sculpture of Sarmat tribes is very different. It’s it main message to modern scolars. 
On the territory of Backlin grave in Crimea was found very interesting stone stele. It has form of man’s penis with the 
sign of one tamga. The height of this stele – 0,85 meter. The hole impression from this artifact is very realistic. The sign 
of tamga is situated oh the height of the head of penis. It is the upper point of sculpture. So, it is attracted attention of 
any looker. We did not find any analogues to this monument on the territory of Ukraine. 

It is rather difficult task tу say any about appointment of this artifact. Probably, it was useful during some 
sacral ceremonies, for example, initiations. This stele, so, as all previous monuments belong to I c. B. CH. -1 c. A. CH. 

The main trend of development of Sarmat sculpture later goes into direction to refuse from out forms of 
sculpture and using only signs, as the main source of information. 

Best illustrated examples of this direction are stone’s burial Sarmat monuments of II c. A. CH. All these 
artifacts have got out form of four corners stone stele with one big sign of tamga on it front surface. 

One of these steles was found in the East Crimea region. The height of this artifact consists 1,07 meter. The 
image of the very big tamga absolutely paid the all attention of looker. 
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There are a very grate group of Sarmat monuments with signs of tamga between of attributes of Greek antique 
sculpture : images of nymphs, ornament, so on. We do not used this group of Sarmat monuments in our article, because 
it is belonged to another, antique culture. All these monuments were made by Greek sculptors. 

As to the Sarmat sculpture heritage, we consider that it was not independent, as the event in their ancient 
culture. The earlier Sarmat sculpture was under the great influence from the side of Scythian monumental sculpture. 
But, during the all time of it’s existence, Sarmat sculpture is transformed from realistic to abstract out forms of 
sculpture. 

Sarmat sculpture even on the early stages of it development tried to less realism and bigger scheme in it’s out 
forms. The high level of this trend we consider Sarmat "encyclopedia". It is very interesting artifact. "Encyclopedia" 
consists of a great amount of Sarmat’s signs (tamga) on the big four corners stone stele. These monumental artifacts 
were very popular among Saitttat tribes and their culture heritage of I – II cc. A. CH. 

So, even from our shot article we must do very simple summit, that Sarmat sculpture is not independent event. 
On the contrary, it is very dependent event. It is depended from Scythian and antique Greek culture, first of all 
sculpture. Anthropomorphic stone steles were under strong influence of Scythians. Four corners stone steles or Sarmat 
burial monuments were made under influence of Greek sculpture. Antique sculptors made them especially for Sarmat. 

Sarmat sculpture was very different in it’s types, it’s images, professional level of sculptors, even stone 
materials. Usual stones with Sarmat signs we cannot consider as sculpture. Few, very specific monuments, such as stone 
stele in form of man penis, from Backlin grave do not change the main trend. 

The author consider, that the main reason of such situation with Sarmat sculpture is follow: during the period 
of active development of Sarmat language and first write the general interest of human society was devoted to abstract 
images. They are characterize language and write, but not sculpture and not fine art. Sculpture and fine art operate 
usually with concrete images and concrete forms. 

That is why Sarmat sculptors preferred abstract out forms and Sarmat society preferred signs. 
The author, after the analysis of artifacts of Sarmat sculpture, came to conclusion that this people did not 

created own independent sculpture heritage. Sarmat sculpture always go after Scythian or antique sculpture. At last 
sculpture was replaced by system of signs. The main cause of this is the development of early own write. 

Key words: sculpture, anthropomorphic, composition, drawing, write, language. 
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РЕАЛЬНІ Й МОЖЛИВІ ВИМІРИ СМИСЛОВОГО ПРОСТОРУ ФАКТУРИ 
 
Темою статті є заперечення традиційної тези про тривимірність музичної фактури за ана-

логією з трьома вимірами фізичного простору. Автор наголошує на: умовності терміна "вимір" що-
до фактури; на необхідності враховувати реальне розташування/переміщення у просторі джерел 
звука; на можливості утворення нових "вимірів" фактури за рахунок кількісного впорядкування та-
ких характеристик звучання та прийомів, як тембр, хорус, реверберація, фленжер та ін.  

Ключові слова: фактура, виміри, смисловий простір. 
 
Дослідження фактури як просторового чинника у музиці має актуальність як для подальшого роз-

витку композиторського мислення, так і для виконавців та музикознавців. Адже проблема художнього 
моделювання буття у мистецтві є постійно затребуваною та підлягає перманентному переосмисленню 
відповідно до оновлення у музичній практиці та теорії, а також впливу нових наукових концепцій.  

"Просторовість" музичної фактури є однією з важливих ланок, що поєднують високу теорію, 
глибинні закономірності світовідчуття з безпосереднім втіленням музичних задумів у конкретні фор-
ми. Адже багатоплановість, різноякісність звучання пластів фактури дедалі більше є предметом пік-
лування композиторів та виконавців. Позірна "перевантаженість" багатьох музичних творів двох 
останніх століть деталями потребує розкласти їх по різних сенсових, тембрових, колористичних та 
інших площинах. Але реальна багатовимірність музичного твору дедалі більше входить у протиріччя 
із традиційними музично-теоретичними уявленнями про кількість просторових вимірів у музиці. 

Отже, головною метою даної статті є знаходження перспектив розширення кількості вимірів 
музичного твору. Для цього були поставлені такі завдання: 

– проаналізовано сучасні праці, в яких присутня тематика "музика та простір"; 
– принципово розрізнено умовно-просторові виміри та реальні просторові виміри розміщен-

ня джерел звука; 
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– показано умовний та історично змінний характер умовно-просторових вимірів простору в музиці; 
– намічено реальні перспективи розширення кількості останніх. 
Художні можливості фактури засновані на її незвичній онтологічній природі. Для сприйняття 

музики фактура є немовби матеріально-просторовим утворенням. За Є. Назайкінським, фактура – це 
"художньо доцільна тривимірна музично-просторова конфігурація звукової тканини, яка диференці-
ює і об’єднує по горизонталі, вертикалі і глибині всю сукупність компонентів" [2, 73]. Аналогія з 
тривимірним простором тут очевидна. Однак з фізичної точки зору терміни "вертикаль", "горизон-
таль" дуже умовні. Вони відображають асоціації людей, звиклих до відображення музики у вигляді 
традиційного нотного тексту. Більш безпосередньо обумовлена життєвим досвідом лише координата 
"глибини" як віддаленості планів звучання. 

Проте як і у фізичному тривимірному просторі, так і в музичній фактурі наш слух розрізняє 
елементи, координати яких розрізняються за шкалою звуковисотності, за шкалою часу, за шкалою 
динаміки. Характерно, що різноякісність трьох координат тут не відповідає якісній єдності трьох 
просторових координат. Якщо тривимірність фізичного простору навряд чи підлягає зміні, то коор-
динати фактури є історично мінливими. Координата вертикалі знадобилася у появі багатоголосся. 
Горизонталь, в принципі – це часова координата [2, 122]. Те, що вона стала відчуватися і як просто-
рова – це моделююча робота сприйняття, а не початкова даність. Координата глибини також вима-
льовується лише при свідомому оперуванні ступенями близькості – дальності планів звучання. 

Огляд публікацій останнього десятиліття підтверджує схильність більшості дослідників, по-
перше, спиратись на традиційні аналогії музичного простору з 3-вимірним фізичним простором; по-друге 
– концентрувати увагу на суто фактурному, колористичному, тембровому наповненні цих координат. Од-
нак при цьому помітні окремі ознаки інтересу щодо реальних просторових умов виконання творів, щодо 
розширеного розуміння просторового фактору в образній палітрі музичного мистецтва. 

Так, І. Довжинець відмічає перцептуальний характер простору в музиці [1, 107], згадуючи, 
проте, про різні види приміщень, де виконується музика – зал, салон і т.п. [1, 107–108]. А. Рощенко у 
статті "Просторово-часова модель світу в музиці" вживає поняття "амплітудно-частотний простір" [4, 
115] щодо координати вертикалі та тембру. Симптоматичними тут є аналогії між музикою та фізич-
ним світом, що виявляються у застосуванні категорій "маса", "енергія" та ін. Л. Стадницька у статті 
"Простір і час симфоній Авета Тертерян" розглядає простір і час як образні кореляти музики [4, 142]. 
Надалі досліджується скоріше художній потенціал простору, ніж його природа. Наприклад, на с. 147 
згадується "рождение пространственного поля из одного звука". Т. Афанасенко у ще неопублікованій 
статті "Просторовість музичної фактури як компонент темброколориту" зазначає, що у музичній "ве-
ртикалі" криється не тільки звуковисотна шкала, а й відчуття більшої чи меншої широти звучання, 
цілком природне для музиканта із практикою гри на фортепіано. 

Ю. Холопов у колективному збірнику "Музично-теоретичні системи" просторову координату 
глибини включає у контекст розміщення джерел звуку в реальному фізичному просторі [11, 619]: 

Огляд сучасних джерел, як правило, виявляє вірність більшості дослідників ідеї аналогії між трьома 
вимірами фізичного простору та "вертикаллю – горизонталлю – глибиною" у музиці. При цьому усвідом-
люється перцептуальний, тобто умовно-психологічний характер аналогії та робляться спроби її розширити 
– як зазначене розуміння глибини Ю. Холоповим чи вертикалі Т. Афанасенко чи А. Рощенком.  

На нашу думку, новим перспективам у розгляді теми "фактура та простір" заважає змішуван-
ня перцептуального, концептуального та реально-фізичного аспектів просторовості. Тому надалі на-
ми буде враховано та чітко розрізнено реальні фізичні координати джерел звуку з історичною 
зумовленістю просторових "вимірів" як феноменів сприйняття та розуміння. 

Власне, немає необхідності обмежуватися цими трьома координатами. Адже існує і панора-
мування – тобто розміщення джерел звуку у реальному просторі. Координати панорамування штучно 
виключені з просторової моделі фактури. У реальній практиці вони враховуються: 

– у розсадці оркестру (наприклад, "італійській" або "американській"); 
– в оркестровці (фінал симфонії № 6 П. Чайковського), адже розподіл звуків між партіями струнних 

призводить до особливого ефекту тільки в урахуванні розміщення струнників у різних місцях сцени; 
– в антифонах і подібних їм явищах; 
– у низці творів сучасної музики, в яких важливим компонентом є розміщення і переміщення 

джерел звука; 
– у різних режимах відтворення звука – стерео, квадрофонія, Dolby system і т.д. 
Координати панорамування забезпечують здатність розрізняти пласти фактури, ефекти прос-

торової переклички, руху звука в навколишньому середовищі [твір Д. Куртага "Лігатура"], широти 
або точкової локальності джерел звучання. 
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Фактура містить і "непросторові" параметри, наприклад, щільність. Розвиток темброво-
колористичної сторони музики за останні століття дозволяє передбачати появу шкали тембрової по-
дібності/відмінності як ще однієї потенційно важливої координати фактури (настільки ж умовної в 
сенсі просторовості, як і звуковисотна, тому й настільки ж можливої). Розрізнення пластів фактури 
істотно залежить від тембрової інтеграції чи диференціації її складових. Можливості електронного 
синтезу та обробки музики дозволяють встановлювати поступові градації тембрових змін [5, 10–11], а 
також вибудовувати і поступово змінювати звучності за ступенем реверберації, Chorus’a та інших 
ефектів [3, 143–153]. У даний час ці "кандидати у нові виміри" використовуються не настільки систе-
мно, як зазначені Назайкинським три координати фактури. Однак не варто було б недооцінювати 
можливих історичних перспектив музики, обмежуючись лише коментуванням вже досягнутого. Те, 
що зараз вважається непросторовими характеристиками фактури – щільність, яскравість тембру і т.п., 
– може згодом усвідомлюватися як нові просторові виміри. Наприклад, вертикаль не одразу стала 
особливою квазіпросторовою координатою. Обертони звучать вище свого основного тону, проте 
сприймаються просто як його забарвлення. Те ж, хоча й меншою мірою, можна сказати і про рух па-
ралельними співзвуччями як про свого роду тембровий ефект (наприклад, октавне подвоєння басів 
сприймається фактично як один голос). Усвідомлення вертикалі як особливої координати, можливо, 
пов’язано з записом поліфонії: цю координату ввели для розмежування голосів, а пізніше – і пластів 
фактури. Біологічно це обґрунтовано, тому що відображає реальність різних джерел звука, розташо-
ваних у різних місцях фізичного простору. Відносність уявлень про вертикальну координату легко 
з’ясовується. На відміну від задач з гармонії, в реальній музиці, особливо ансамблевій та оркестровій, 
голоси, записані вище інших, необов’язково звучать нижче інших. Наприклад, віолончелі можуть 
грати вище альтів. Труба, яка грає в першій октаві, може сприйматися як інструмент більш високого 
регістру завдяки найяскравішим верхнім обертонам. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Коливання, відповідні мажорному тризвуку від ноти 
ля малої октави 
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Враховуючи умовність застосування просторових понять до фактури, питання про кількість її 
вимірів можна вважати принципово відкритим. При цьому "горизонталь" залишиться завжди затре-
буваною, тому що феномен музики неможливий як поза часом, так і поза підсумовуванням моментів 
часу в пам’яті. Власне, зі строго фізичної точки зору саме горизонтальна координата, тобто час роз-
гортання містить в собі всі інші. Досить адекватним відображенням акустичної сторони горизонталі 
слугує хвильова форма відображення звука. Вона – графік коливань, що відбувається з різною часто-
тою, амплітудою і фазами. Другим виміром цього графіка, крім осі часу, є вісь амплітуди коливань. 
Вона відповідає координаті глибини. Вертикаль фактично криється в різній зоровій щільності звуко-
вих хвиль на графіку, що відповідає частоті коливань. 

Більше того, будь-яке сприйняття об’єкта в часі синтетичне, тому що безпосередня момента-
льність невловима для усвідомлення [7, 45]. Тому сприймати час – значить долати його невловимість 
і домішувати до нього просторовий принцип підсумовування явищ в єдиному полі усвідомлення. 

Внаслідок цього фактура в нашому сприйнятті вибудовується так: ми витягуємо з потоку по-
дій деякі споріднені явища (наприклад, звуки одного регістру, тембру), подумки об’єднуємо їх в гру-
пи, а в цих групах усвідомлюємо кількісні співвідношення за принципами близькості/дальності 
параметрів, таких, як "раніше-пізніше", "вище-нижче" і т. д. [8, 49]. Недарма поняття "тканина" 
пов’язане з фактурою: остання немов виткана з одновимірних ниток у щось, що має більше вимірів. 
На цю особливість фактури особливо ясно вказує приховане двоголосся [9, 160–162]. У суто горизон-
тальному вимірі перед нами тут – одноголосся. При підключенні смислових зв’язків на відстані помі-
тні дві "пунктирні" лінії на одній площині. Такого ж роду взаємозв’язки – не тільки по сусідству в 
часі, а й по звуковисотній близькості – є і в гармонічній фігурації. 

 
Інакше кажучи, можливості музичної фактури засновані на багатовимірності смислових 

зв’язків між елементами подієвого потоку. 
Ці зв’язки не тільки встановлюються нашою пам’яттю і мисленням. Вони зумовлені і реаль-

ною спорідненістю між подіями одного ряду, і проникністю часу [10, 411]. 
Ця властивість часу забезпечує зв’язок не тільки між явищами, що безпосередньо перетікають од-

не у інше, а й між віддаленими подіями одного ряду. У мистецтві нерідко застосовується принцип "кротя-
чих нір", тобто подолання великих дистанцій виходом в інший сенс вимір. Для цього підкреслюється 
спорідненість несусідніх елементів – наприклад, рими у поезії немовби зближують закінчення рядків, ка-
данси в музиці зближують закінчення речень. Фактура, особливо фигураційна та остінатна, також нерідко 
виконує роль "нейтралізатора часу" для подій допоміжного типу. Незмінність фактури означає стабіль-
ність розпорядку в поведінці голосів. Широта "тимчасового вікна" фактури може бути різною. Це вікно є 
вужчим у ритмічній фігурації, ширшим – в гармонічній. Іншими словами, широта "часового вікна" зале-
жить від того, наскільки великим є проміжок часу між подією та її поверненням. 

Основа "просторовості" фактури – принцип здатності елемента повертатись як фактор його 
наскрізної присутності. Це пов’язано з нашим буденним досвідом: якщо щось здатне повернутися, то 
воно не залишилося в минулому назавжди, воно продовжує тривати, навіть якщо тимчасово зникло з 
поля нашого сприйняття. 

У більшості стилів фактура забезпечує цілісність і внутрішню стійкість композиційних побу-
дов і драматургічних фаз. І навпаки – зміни фактури стають яскравим показником подієвих зрушень. Вла-
сне, фактура виявилася більш універсальним розмежувачем зон часу, ніж тонально-функціональна 
гармонія. Якщо гармонія має мало аналогів за межами музичного мислення, то фактура відповідає уяв-
ленням про простір і матерію, особливо з урахуванням сучасних наукових теорій. 

Високий ступінь умовності просторових аналогій із параметрами фактури дає підстави гово-
рити скоріше про "смисловий простір" фактури, ніж про фізичний. Смисловим простором у даному 
контексті назвемо той чи інший спосіб кількісного упорядкування явищ за певним рядом ознак. Сми-
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словими просторами такого роду є, наприклад, музичні строї і звукоряди, спектр кольорів, таблиця 
Менделєєва, система координат фізичного простору і багато іншого. У разі необхідності виникають 
додаткові координати смислового простору. Найбільш стародавні міфологічні уявлення про простір 
були насичені додатковими сакральними смислами. Символіка просторового верху і низу до цих пір 
звучить у поняттях "піднесене" та "низьке". Проте розподіл простору за ціннісно значимими зонами 
обернувся математичною системою координат. Якісне структурування обернулося кількісним. Те ж 
могло б статися і з іншими параметрами фактури, крім горизонталі, вертикалі і глибини. 

Аналіз просторових характеристик фактури дає змогу зробити такі висновки: 
– просторові координати фактури – це умовна назва. Вони фактично є шкалами, які кількісно 

впорядковують ті чи інші якісні характеристики звучання ("вище – нижче", "раніше – пізніше", "від-
даленіше – ближче" тощо); 

– кількість цих координат не слід вважати історично постійною й рівною трьом, тому що не вра-
ховано панорамування (тобто реальні просторові координати звучання), і можливе додавання координат 
тембрової подібності/відмінності, інших градацій варіювання звучності (хорус, фленжер, реверберація); 

– горизонтальна координата фактури є основною щодо решти. Вона є усвідомленою пам’яттю 
"просторовості" часу, що дозволяє впорядковувати потік вражень по різних шкалах смислового простору 
музики. Логічною і реально акустичною основою просторовості музичної горизонталі є здатність тих чи 
інших елементів повертатися в часі як фактор постійної можливості їх наявності, сталості їх буття; 

– координати простору фактури створюють невичерпні можливості для різних ступенів роз-
межування смислових і тимчасових зон музичного твору. 
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Стронько Б. Ю. Реальные и возможные измерения смыслового пространства фактуры 
Темой статьи является отрицание традиционного тезиса о трехмерности музыкальной фактуры по ана-

логии с тремя измерениями физического пространства. Автор отмечает: условность термина "измерение" по 
отношению к фактуре; необходимость учитывать реальное расположение/перемещение в пространстве источ-
ников звука; возможность образования новых "измерений" фактуры за счет количественного упорядочения та-
ких характеристик звучания и приемов, как тембр, хорус, реверберация, фленжер и др. 

Ключевые слова: фактура, измерения, смысловое пространство. 
 
Stronko B. Actual and potential measurements of musical texture semantic space 
Artistic significance of musical texture is based on its unusual ontological gist. For the perception of music the 

texture is as if material and spatial form. By E. Nazaykinsky, texture is a "three-dimensional art efficient Music and 
spatial configuration of sound tissue, which differentiates and integrates horizontal, vertical and depth of the entire set 
of components" [1, 73]. However, from a physical point of view the terms "vertical", "horizontal" are very relative. 
They reflect the association of people who are used to introduce with music by traditional musical graphic.  

Similar to the physical three-dimensional space, in the musical texture our ears distinguish elements, whose 
coordinates differ in pitch scale, time scale and volume scale. So, these three coordinates are not responding to 
qualitative unity of the three spatial coordinates. Coordinates of music texture are historically changeable. Vertical 
coordinate springs with the appearance of polyphony. Horizontal, basically – a temporal coordinate, not spatial initially 
[1, 122]. Coordinate of "sound depth" emerges only when a musician is wittingly operating with degrees of 
closeness/distance of sound range plans. 

Actually, no need to be limited by these three coordinates. There is a panning – i.e. placement of sound sources 
in real space. Coordinates of panning are artificially excluded from the texture spatial model. In actual practice, 
however, they included: 

- in the orchestra dispositions; 
- in the orchestration; 
- in the antiphons and similar methods ; 
- in a number of contemporary music compositions, which important component are placement and movement 

of sound sources ; 
- in different playback modes (stereo, quadraphonic sound, Dolby Digital, etc.). 
Music texture contains non-spatial parameters, such as density. Development of coloristic in music over the 

last century permits to predict the emergence of timbre similarities/differences scale as another potentially important 
texture coordinate. Distinguishing texture layers depends strongly on timbre integration or differentiation of its 
components. The possibilities of electronic music allows to set gradual changes of timbre [3, 10–11], as well as gradual 
change degree of reverberation, chorus and other effects [2, 143–153]. Such non-spatial texture characteristics – 
density, brightness, chorus, etc. – can then be realized as new spatial dimensions. 

The vertical did not promptly become a special quasi-spatial coordinate. Overtone sounds above its 
fundamental tone, but it is treated simply as timbre component. The same, although in a lesser degree, can be said about 
the parallel interval and chord motion. Realization of vertical coordinate became possible due to the score recording of 
polyphony: this coordinate helps to distinguish voices and layers of texture. Relativity of vertical coordinate conception 
can be easily revealed: orchestral and ensemble, voices, written above the other, may sounding below. 

The horizontal coordinate remain always in demand because it is impossible phenomenon of music as timeless 
and beyond summation points in time in memory. 

Music texture in our perception is built so: we take out of the flow of events some related phenomena, mentally 
combine them in groups, and these groups understand quantitative relationships on the principles of proximity/distance 
parameters such as "before-after", "above-below", etc. [5, 49].  

So, musical texture based on the multidimensionality of semantic relationships between elements of flowing events. 
These relationships exist not only in our memory and thinking. They are caused by the real relationship between a series of events 
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and by time coherence [7, 411]. This feature provides time communication not only between events that directly flow from one to 
another, but also between distant events a row. Music texture, especially in figurations and ostinati often serves as a "neutralizer of 
time" for secondary events. The spread of "time window " depends on how big is the period of time between the event and its return. 

The basis of "spatiality" of texture is the principle of ability to return the item as a factor in its continuous 
presence. In most musical styles texture ensures the integrity and internal stability of structures of composition phases 
of musical dramaturgy. 

Conclusions: 
- Spatial coordinates of texture is a conventional name. They actually have scales that quantitatively regulate 

certain qualitative characteristics of sound ("above – below", etc.); 
- Number of coordinates should not be considered historically constant and equal to three, so that does not 

include panning (i.e. real spatial coordinates) and some new coordinates could be added – timbre similarities/differences 
of other nuances of varying sonority (chorus, flanger, reverb); 

- Coordinates space textures create infinite possibilities for different degrees of separation of semantic and 
temporal areas of music. 

Key words: texture, dimensions, semantic space. 
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ЖАНРОВА СПЕЦИФІКА ФОРТЕПІАННОГО ДУЕТУ: 

ПИТАННЯ ТЕРМІНОЛОГІЇ 
 
У статті розкрита жанрова специфіка фортепіанного дуету як багатозначного комплексу, 

який включає особливості композиційного змісту, умов виконання, просторового розташування учас-
ників за інструментом, виконавських засобів, особливостей комунікації. Проведено аналіз проблем у 
сфері термінології для різних фортепіанно-ансамблевих складів. Пропонується ввести у практику 
єдину термінологічну систему. Результати дослідження допомагають на прикладі індивідуальних 
характеристик основних типів фортепіанного дуету виявити чинники, які сприяють подальшому 
розвитку жанру з урахуванням їх функціональної самостійності та семантичної різноманітності. 

Ключові слова: фортепіанний дует, клавірний дует, двоклавірний дует, жанр, фортепіанний 
ансамбль, термінологічна система. 

 
На сучасному етапі жанр фортепіанного дуету займає гідне місце серед камерно-інструментальних 

ансамблів на концертних майданчиках різних країн. Розширюється семантична різноманітність музичних 
композицій для фортепіанного дуету, провадиться постійний пошук композиторами нових виражальних 
засобів. Тривала історія існування даного жанру (більше чотирьох століть), яка відобразилась у композитор-
ській і виконавській практиці, не може не порушувати питання перед дослідниками щодо низки проблем. 
Одним з найважливіших питань є усвідомлення жанрової специфіки двох його основних типів – фортепіан-
ного дуету за одним інструментом та фортепіанного дуету за двома інструментами.  

Маючи різноманітні дефініції жанр, як багатозначне поняття, враховує: склад виконавців 
(В. Зейдль); умови виконання (Т. Чередниченко, О. Царьова, О. Сохор); структуру комунікації та за-
соби виконання (Є. Назайкінський, І. Польська); фізичні характеристики простору; соціальні функції 
(Л. Мазель, В. Цуккерман) та ін. 

Принципова відмінність двох основних типів фортепіанного дуету проглядається і на рівні їх 
соціального буття, і в орієнтації композитора на певний круг змісту музичних композицій, і на пси-
хологічну взаємодію партнерів по дуету. Водночас розвиток кожного з цих видів ансамблю невідді-
льний від композиторської та виконавської творчості. 

Процес професіоналізації, який спостерігається у жанрі фортепіанного дуету, починаючи з дру-
гої половини XX сторіччя, та закріплюється сучасною виконавською практикою, дедалі більше висвіт-
лює проблему, пов’язану з конкретизацією характеристик двох типів фортепіанного дуету, а також з їх 
термінологічною ідентифікацією. Розгляд у статті саме цих питань зумовлений відсутністю єдиного 
термінологічного словника. Це, безсумнівно, допоможе сучасним композиторам точніше визначитись з 
вибором ансамблевого складу для втілення своїх творчих ідей, а виконавцям - повніше використовува-
ти можливості, закладені в обраному дуетному типі. Тому метою статті є з’ясування жанрової специфі-
ки двох основних типів фортепіанного дуету як неоднакових систем взаємовідношень двох піаністів. 

                                                      
© Щербакова О. К., 2013  
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Впровадження в практику розробленої автором статті спільно з Ю. Щербаковим (партнером 
по фортепіанному дуету) термінології, яка містить указівку на конкретний фортепіанно-ансамблевий 
склад, допоможе добитися більшої зрозумілості та прибере непорозуміння, з котрим зустрічаємось у 
музикознавчих працях, видавничій діяльності (нотні видання, концертні афіші, регламенти конкурс-
них програм), а також у педагогічному процесі.  

Завдання дослідження: 1) проаналізувати жанрову специфіку двох типів фортепіанного дуету – фо-
ртепіанного дуету за одним інструментом та фортепіанного дуету за двома інструментами; 2) прослідкувати 
тенденції у сфері термінологічної класифікації органологічних різновидів фортепіанного ансамблю; 3) об-
ґрунтувати зручність термінологічної системи, яка охоплює різноманітні види фортепіанних ансамблів.  

На різницю між двома видами фортепіанного дуету вказує у своїх працях А. Готліб. Він мір-
кує про різницю в розподілі музичного матеріалу і відповідно - різницю у художніх можливостях 
партнерів по дуету. Дослідник бачить розширення можливостей учасників фортепіанного дуету в 
умовах об’єднання двох тембрально однакових інструментів, що припускає відмінність у просторовій 
точці виникнення звуку, а також долає неможливе на одному фортепіано поєднання неоднакових ви-
дів артикуляції (наприклад, сухої, гострої з педальною, туманною). 

Відомий спеціаліст фортепіанно-дуетного жанру О. Сорокіна тонко підмітила значно більшу 
свободу виконавців за двома інструментами, про незалежність педалі, про регістрові можливості. 
Дуже точно говорить О. Сорокіна про перевагу близького розташування піаністів за одним фортепіа-
но, яке сприяє їх внутрішній єдності і спільності емоцій. 

Низка музикознавчих досліджень вітчизняних та зарубіжних авторів останніх десятиріч, приді-
ляючи увагу розвитку і особливостям того чи іншого типу фортепіанного дуету, підтверджують їх жанро-
ву самостійність. Назвемо, наприклад, працю І. Риздал, присвячену історії норвезької музики для 
фортепіано у 4 руки. Її увагу привертають: динамічний баланс між партіями; вживання педалі; спеціаліза-
ція у багатьох випадках одного партнера у якості акомпаніатора, а іншого – у якості мелодіста; різновиди 
ансамблевих позицій та інше. В дисертації В. Петрова "Фортепіанний дует XX століття" (2006) цікавість 
дослідника спрямована на проблеми діалогу середині тексту та діалогу двох особистостей – виконавців.  

Ансамблю двох фортепіано присвячена дисертація Н. Катонової (2002). Вона підкреслює, що 
цей жанр як конкретний склад є самостійним, концертним жанром, що автономно розвивається.  

Увага музикознавця Н. Лук’янової спрямована на розвиток двох домінуючих видів фортепі-
анного ансамблю у сучасній музичній культурі Санкт-Петербургу. Н. Лук’янова поділяє позицію А. 
Ступеля, який відносив гру в фортепіанному дуеті за одним інструментом до сфери камерного музи-
кування, а гру в фортепіанному дуеті за двома інструментами – до концертного виконавства. Дослід-
ник порушує також питання про проблему класифікації усередині жанру фортепіанного ансамблю. 
Однак запропонована Лук’яновою корекція існуючої класифікації не дозволяє застосовувати її для 
відзначення інших кількісних типів фортепіанних ансамблів. Ураховуючи матеріал дослідження, ба-
жаємо проаналізувати сучасну ситуацію у даній термінологічній сфері та надати свою пропозицію. 

Підсумовуючи висвітлення якісних характеристик різновидів фортепіанного дуету у музико-
знавчих працях, зробимо попередні висновки. Зберігаючи таку зовнішню ознаку, як кількісний склад 
учасників (два піаніста), дует на фортепіано у 4 руки має певні відмінності від дуету за 2 фортепіано. 
Назвемо деякі з них: 

1) кількість інструментів (один або два); 
2) наявність самостійного оригінального репертуару і перекладів; 
3) просторове розташування виконавців та їх партій; 
4) застосування педалі (педаль, яка об’єднує партії у першому варіанті, або різноманітність її 

застосування у другому варіанті дуету); 
5) зорієнтованість на камерні умови, або на умови концертної зали; 
6) психологічний тип взаємодії партнерів ансамблю на основі характеру викладення партій 

(головування спільного побудування мелодійного контуру та гармонічної тканини, або зіставлення 
індивідуально-самостійних партій).  

Перелічувана вище різниця цих фортепіанно-дуетних складів вміщує низку ансамблевих 
ознак (інструментально-технологічних, темброво-акустичних, просторово-психологічних, емоційних, 
соціокультурно-функціональних, комунікативних, змістовно-композиційних), котрі потребують іден-
тифікації термінологічних визначень. Однак у вітчизняному музикознавстві немає закріпленої за ко-
жним фортепіанно-ансамблевим видом точної назви, тому частіше за все одне визначення 
"фортепіанний дует" використовується для обох цих типів. Термінологічні проблеми фортепіанно-
ансамблевого жанру висвітлюються багатьма науковцями (Н. Лук’яновою, О. Грінес, Н. Катоновою, 
І. Польською, В. Петровим), однак не призводять до єдиного результату. 
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На сьогоднішній день у зарубіжній літературі та каталогах музичних видавництв використо-
вують англомовну версію, у якій "piano duet" – це фортепіанний дует за одним інструментом, а "piano 
duo" – це фортепіанний дует за двома інструментами. Це, безсумнівно, відразу допомагає орієнтува-
тися в інструментальному складі. О. Сорокіна використовує термін "фортепіанний дует" згідно з ана-
логом зарубіжного варіанту ("piano duet") для ансамблю двох піаністів за одним інструментом.  

У визначеннях Н. Катонової увага фокусується на кількісному складі інструментів. Виходячи з 
аналізу праць І. Польської, зазначимо, що дослідниця бачить різницю між двома типами фортепіанного 
дуету, виходячи з їх темброво-фоничних характеристик. Тому дует піаністів за одним фортепіано – це 
"монотембровий ансамбль", а дует піаністів за двома інструментами – це "темброво-однорідний ан-
самбль". І. Польська обговорює також різні модифікації фортепіанних ансамблів. Наприклад, ансамбль за 
одним фортепіано у 3 руки вона називає "неповний 4-ручний дует". У подібному випадку у сольному ре-
пертуарі піаністів для нетрадиційного варіанта виконання (тільки лівою або правою рукою) зустрічаємо 
конкретну вказівку на це, як і в ансамблевому творі Ф. Марголи (Соната для 2 лівих рук на 2 фортепіано). 
Продовжуючи роздуми над термінологією, наведемо ще приклади таких словосполучень для різноманіт-
них модифікацій фортепіанного ансамблю: "ансамбль трьох виконавців у 5 рук на одному фортепіано" 
або "ансамбль трьох виконавців у 6 рук на одному фортепіано", а також "ансамбль трьох виконавців у 6 
рук на 2 фортепіано". У випадку з двома та більше фортепіано, ми маємо такий же довгий набір визна-
чень, які включають: кількість виконавців, кількість рук та кількість інструментів. 

Громіздкість цих визначень є результатом інерції в прийнятті рішень для вирішення проблем 
термінологічної систематизації. Не слід забувати, що за час свого існування фортепіанно-ансамблева 
література кількісно та якісно поповнилась творами для різноманітного поєднання кількості виконав-
ців та інструментів, варіантами використання кількості рук.  

Для необхідності закріплення, наприклад, за ансамблем за одним чи двома фортепіано у 6 рук 
окремого терміна Н. Лук’янова запропонувала ввести визначення "фортепіанний терцет". Новий термін у 
науковому мовному просторі, з одного боку, правильно розрізнює ансамблевий склад з 3 піаністів за од-
ним фортепіано від збігу з назвою камерно-фортепіанного складу з 3 виконавців на різних інструментах 
("фортепіанним тріо"). На нашу думку, деякою мірою це вирішує дану проблему. Однак те, що новий те-
рмін не диференціює два неоднакових склади (фортепіанні ансамблі з 3 піаністів за одним та за двома 
інструментами), а також твори для цих ансамблів, послаблює точність даного визначення. 

Відповідно до цього погляду, оригінальні твори для 3 піаністів у 6 рук для одного фортепіано 
(М. Бурштіна, В. Даччі, Д. Кривицького та ін.); для 3 піаністів у 6 рук за двома фортепіано ( М. Глін-
ки, К. Черні, П. Грейнжера, В. д’Енді, К. Паскуотті, Б. Печерського та ін.); для 3 піаністів за трьома 
фортепіано ( І. С. Баха, В. А. Моцарта, М. Фельдмана, Г. Фриза, Д. Гібсона, Б. Либерди, І. Вишнєг-
радського, С. Вольпе та ін.) – усі вони повинні відноситися до назви "фортепіанний терцет".  

 Але у кожного з названих виконавських складів існують відмінні риси: репертуар кожного 
складу самостійний; при збереженні кількісного складу виконавців різноманітний інструментальний 
склад (одне фортепіано, два або три фортепіано); змінюються акустичні можливості ансамблів та 
умови їх просторового розташування. Водночас треба наголосити на відмінному характері та способі 
емоційно-психологічної комунікації між учасниками різних ансамблевих утворень (близький контакт 
трьох за одним інструментом, соліст та чотирьохручний дует за двома інструментами, три соліста за 
трьома фортепіано). Цей ряд можна і далі продовжити, наприклад, згадуючи "фортепіанний квартет". 
Як відомо, склад з чотирьох піаністів має твори для одного, двох або чотирьох фортепіано. Тут по-
стають проблеми подібного характеру, що були розглянуті вище.  

Виходячи з цього аналізу, бачимо, необхідність диференційованого термінологічного підходу до кож-
ного складу фортепіанного ансамблю, які мають як спільні, так і відмінні риси. Адже, "зайнятість" у музико-
знавчій термінології камерного ансамблю таких визначень, як "фортепіанне тріо", "фортепіанний квартет", 
"фортепіанний квінтет", приводить до пошуку уніфікованих визначень для різноманітних ансамблів піаністів. 

Пошук термінологічних визначень у сфері фортепіанного ансамблю починаємо з генезису са-
мої назви "фортепіано", яка з’явилася після назви "клавір" (нім. Klavier) для всієї групи клавішно-
струнних інструментів. Зазначимо, що сьогодні цей термін не загубився в музичній практиці і засто-
совується у сучасному музикознавчому просторі ("оперний клавір", "клаіраусцуг", "клавірабенд" то-
що). Наведемо як приклад каталог творів для фортепіанного дуету Говарда Фергюсона ("Клавірний 
дует за період з XVI по XX сторіччя"), каталог Н. Катонової ("Мультиклавірні ансамблі за період з 
XVI по XX сторіччя"). Терміни "багатоклавірний" та "моноклавірний" використовуються І. Польсь-
кою, а "мультиклавірний ансамбль" - Н. Лук’яновою та ін. 

Спираючись на генетично-утворене та широко застосоване в музичній практиці, у тому числі 
дослідниками жанру фортепіанного ансамблю, терміна "клавір", бачимо можливість ввести його для 
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ідентифікації ансамблевих складів піаністів. Цей термін стає базовим для кількісної характеристики 
ансамблю: "клавірний", "двоклавірний", "трьохклавірний". Друга складова уточнює кількісний склад 
виконавців: "дует", "терцет", "квартет". На нашу думку, запропонована система, яка включає три ос-
новних органологічних параметра фортепіанного ансамблю (кількісний склад інструментів, кількіс-
ний склад виконавців, і при необхідності, кількісний склад рук), вирішує проблему термінологічної 
уніфікації та конкретизації комплексно щодо усіх різновидів фортепіанного ансамблю.  

Отже, маємо такі назви для найбільш відомих виконавських складів: 1) "клавірний дует" (у 4 
або у 3 руки); 2) "клавірний терцет" (у 5 або у 6 рук), "клавірний квартет" (у 8 рук); "двоклавірний 
дует" (у 4 руки); "двоклавірний терцет" (у 6 рук); "двоклавірний квартет" (у 8 рук); "трьохклавірний 
терцет" (у 6 рук); "чотирьохклавірний квартет" (у 8 рук). 

Як показала історія жанру фортепіанного ансамблю, бувають дуже несподівані сценічні заду-
мки для ансамблю піаністів. Наприклад, Б. Ульман став замовником у А. Герца "Grand march 
triumphal" для 40 фортепіано [3, 178], в якому декілька ансамблевих партій дублювалися. Але це ско-
ріше рідкість, ніж правило. 

Зважаючи на розповсюдженість використання сполучень "фортепіанний дует" та "фортепіан-
ний ансамбль", варто погодитись з тим, що вони використовуються для узагальненого визначення 
дуетного виконання (на одному або на 2 фортепіано) та виконання більш великою кількістю піаністів 
(з різною кількістю інструментів). Пропонуємо скорочення для типів "фортепіанного дуету": КД 
(клавірний дует) та 2 КД (двоклавірний дует). 

Слід підкреслити, що комплексне вивчення фортепіанного дуету як цілісної системи має свої 
переваги у оцінці феномена об’єднання двох піаністів в ансамбль – єдиний художній організм. 

Пошук спільних параметрів між двома домінуючими типами фортепіанного дуету приводить 
автора статті до такої дефініції: "фортепіанний дует" - це вид діяльності, який відноситься до музич-
ного виконавства (професійного або аматорського) і об’єднує двох піаністів (за одним або двома кла-
вірами), які виконують самостійні партії у спільній хронотипічній ситуації з ціллю спільного втілення 
художнього задуму або створення єдиної інтерпретації музичного твору. 

Необхідно вказати на відмінність між клавірним дуетом і двоклавірним дуетом в аспекті: аку-
стичних можливостей (КД – звучання, сфокусоване у єдиній просторовій точці і з високим ступенем 
фонічної єдності; 2 КД – зростання звучання тембрової маси за рахунок кількісного збільшення кла-
вірів та анти фонових зіставлень, які залежать від різних мізансцен); просторового розташування ви-
конавців (КД – ефект подвоєння виконавця, 2 КД – різноманітні конфігурації); способу та характеру 
емоційно-психологічної комунікації (у КД – єдність на основі біофізичного взаємного розміщення за 
фортепіано з високим ступенем емпатії та залежності партій; у 2 КД – єдність на основі незалежного 
психологічного настроювання та деякої самостійності партій, схильність до емоційних типів діалогу-
обговорення або діалогу-протистояння); використання педалей (КД – одним учасником дуету, а 2 КД 
– двома учасниками). 

Осмислюючи ансамблевий діалог на основі праць О. Самойленко, варто вказати на міжособи-
стісну взаємодію виконавців, яка передбачає як спільність, так і різницю їх позицій: з точки зору по-
будови мізансцени – "діалог розбіжностей" (у кожного своя партія, свій нотний текст та свій 
інструмент в 2 КД, свій стілець, свій простір сцені); з естетичної та стильової точки зору – "діалог 
злагоди" (збіг намірів, так як для ансамблю особливо важлива синхронізація музично-виконавських 
дій. А також спільне почуття часу, що дозволяє тримати точність артикуляції). 

Результати дослідження розкривають як спільні, так і відмінні типологічні риси між двома 
видами фортепіанного дуету. Очевидно, що розвиток музично-виконавської практики та музично-
дидактичної діяльності передбачає заглиблене вивчення окремих сторін фортепіанно-дуетного жан-
ру, а також різноманітних складів фортепіанного ансамблю. Основною умовою подальшого розвитку 
композиторського та виконавського зацікавлень, удосконалення методики підготовки професійної 
майстерності у цій музичній галузі постає методична спрямованість наукової думки. 

 
Література 

 
1. Петров В. Фортепианный дуэт 20 века : вопросы истории и теории жанра : автореф. дисс. на соиска-

ние уч. степени канд. искусствоведения : спец. 17.00.02 – "Музыкальное искусство" / В.О. Петров. – Саратов, 
2006. – 28 с.  

2. Сорокина Е. Фортепианный дуэт : История жанра : [исследование] / Е.Г. Сорокина. – М. : Музыка, 
1988. – 319 с. 

3. Шонберг Г. Великие пианисты / Г. Шонберг. – М. : Аграф, 2003. – 416 с. 
 

Мистецтвознавство  Щербакова О. К. 
 



Культура і Сучасність  № 2, 2013 

 141 

References 
 
1. Petrov V. Fortepianniy duet 20 veka : voprosy istorii i teorii zhanra : avtoref. diss. na soiskanie uch. stepeni 

kand. iskusstvovedeniya : spets. 17.00.02 – "Muzykalnoe iskusstvo" / V.O. Petrov. – Saratov, 2006. – 28 s. 
2. Sorokina E. Fortepianniy duet : Istoriya zhanra : [issledovanie] / E.G. Sorokina. – M. : Muzyka, 1988. – 319 s. 
3. Shonberg G. Velikie pianisty / G. Shonberg. – M. : Agraf, 2003. – 416 s. 
 
Щербакова О. К. Жанровая специфика фортепианного дуэта: вопросы терминологии  
В статье раскрыта жанровая специфика фортепианного дуэта как многозначного комплекса, включаю-

щего особенности композиционного содержания, условий исполнения, пространственного расположения учас-
тников за инструментом, исполнительских средств, особенностей коммуникации. Проводится анализ проблем в 
области терминологии для различных фортепианно-ансамблевых составов. Предлагается ввести в практику 
единую терминологическую систему. Результаты исследования помогают на примере индивидуальных харак-
теристик основных типов фортепианного дуэта выявить факторы, способствующие дальнейшему развитию жа-
нра с учетом их функциональной самостоятельности и семантического разнообразия. 

Ключевые слова: фортепианный дуэт, клавирный дуэт, двухклавирный дуэт, жанр, фортепианный ан-
самбль, терминологическая система. 

 
Shcherbakova O. Genre specifics of the piano duo: terminology issues  
In the article there is revealed genre specifics of the piano duo as a polysemantic notion, including peculiarities 

of composition content, performance conditions, spatial criteria, performance means and practical functions. There are 
taken two main types of piano duo as a basis – piano duo at one piano and piano duo at two pianos.  

Based on the theory of the genre system of a chamber ensemble, the author of the research, proceeding from 
the differences of acoustic characteristics and genre and stylistic features between two types of the piano duo, suggests 
making their terminology identification ("clavier duo" and "two-clavier" duo). 

In the article there are analyzed problems, which have arisen for different piano ensembles in terminology area. 
There are considered various views of musicologists on this problem: in more details there are considered opinions of 
A. Gottlieb, E. Sorokina, I. Polska, V. Petrova, N. Lukianova, N. Katonova. There is grounded the necessity of 
introducing into scientific use of new terms, connected with historic accumulation of original repertoire in each piano 
ensemble structure. There are given examples of works for different piano ensembles, which have identical 
terminological definitions ("piano terzetto", "piano quartet"). 

The author of the article, taking into consideration active discussion on this subject in scientific researches of 
musicologists, suggests introducing into practice of a unique terminology system. As the basis for full definition of the 
piano ensemble it is suggested to include three components: number of instruments, performers’ composition and 
number of hands, which can be concretized in case of non-traditional use or omitted in normal variants.  

It is pointed out that difference of piano ensembles (instrumental-technological, timbre-acoustic, spatial-
psychological, emotional, socio-cultural-functional, communicative, content-composer) need identification of term 
definitions for applying in scores editions, concert and pedagogical practice and musicology literature.  

Such approach allowed determining not only different, but also common typological features between two 
main types of the piano duo. In connection with this the following definition of the "piano duo" term is suggested: the 
piano duo is a type of activity, relating to the music performance (professional or amateur), which unites two pianists (at 
one or two claviers), performing independent parts in common chronotopic situation with the purpose of joint 
implementation of artistic idea or creating a unique interpretation of a music work.  

It is noted that genre-historic sources of each piano duo type define their main trends of social-cultural 
orientation: clavier duo – for chamber music playing, and two-clavier duo – for concert performance. However, in 
transforming conditions of modern music space these qualities tend to draw closer.  

In the research based on contrasting analysis of clavier and two-clavier duos there is considered the notion of 
the ensemble dialogue. The following trends are defined: 1) interpersonal interaction of performers, suggesting 
community, as well as difference of their positions, from the point of view of mise-en-scene makes a "dialogue of 
disagreements" (everybody has his part, his scores and his instrument in two-clavier duo, his chair and his space on the 
stage); 2) from aesthetic and stylistic points of view – it is "a dialogue of accord" (coincidence of intentions, as for the 
music ensemble synchronization of music-performance actions is especially important, as well as a common sense of 
time, allowing maintaining preciseness of articulation).  

The results of the research help to identify factors for further genre development, taking into consideration their 
functional independence and semantic richness on the example of individual characteristics of two main types of the piano duo.  

Orientation of modern composers’ creativeness on a definite piano ensemble corresponds to the demand for 
each genre type. It is evident that development of musical-performance practice and musical-didactic activity brings to 
the researchers the task of attentive studying of different trends of the piano duo genre as a whole. Genre peculiarities of 
each piano ensemble become an integral part of studying. In this respect one can see possibility for continuation of 
scientific researches in further music works.  

Key words: piano duo, clavier duo, two-clavier duo, genre, piano ensemble, terminology system.  
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МУЗИЧНИЙ ФЕСТИВАЛЬ У СУЧАСНОМУ СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ КОНТЕКСТІ:  

АКТУАЛЬНІ ПИТАННЯ РЕЖИСУРИ 
 
Проаналізовано основні аспекти функціонування музичного фестивалю в сучасному соціоку-

льтурному контексті. Велику увагу приділено основним етапам становлення музичного фестивалю 
як актуального культурного явища; розглянуто специфіку роботи режисера-постановника; окресле-
но традиційні та інноваційні методи, які застосовуються в роботі над створенням музичного фес-
тивалю; розглянуто основні проблеми режисури музикальних фестивалів на сучасному етапі. 

Ключові слова: видовище, музичний фестиваль, режисура масових видовищ. 
 
Фестиваль як комплексне, синтетичне і багатофункціональне явище посідає сьогодні провідне мі-

сце у соціокультурному просторі. Актуальні дослідження мистецтвознавців, культурологів, соціологів 
свідчать, що в сучасному світі фестивальний рух набуває дедалі ширшої популярності, кількість різнома-
нітних за напрямками фестивалів невпинно зростає. Це пов’язано із загальносвітовою тенденцією до візу-
алізації й видовищності культури в усіх її проявах. Як стверджує у своїх дослідженнях російський 
мистецтвознавець і соціолог культури М. Хрєнов, ця тенденція зародилася на зламі ХІХ-ХХ ст. та на по-
чатку ХХІ ст. набуває всеохоплюючих масштабів. В системі мистецтва видовище посідає специфічне мі-
сце не тільки як художній феномен, а й як масовий засіб впливу на людську спільноту [7, 58]. Відтак, 
актуалізуються дослідження, присвячені ролі музичного фестивалю в сучасному суспільстві. Отже, мета 
нашого дослідження – проаналізувати основні аспекти функціонування музичного фестивалю в сучасно-
му соціокультурному контексті. Для досягнення цієї мети нами окреслено такі дослідницькі завдання: 
проаналізувати основні етапи становлення музичного фестивалю як актуального культурного явища; роз-
глянути основні проблеми режисури музикальних фестивалів на сучасному етапі. 

У вітчизняній аналітичній літературі немає чіткої системної класифікації фестивалів. Попри 
це, побіжний аналіз дає змогу констатувати, що між собою фестивалі різняться як за формою прове-
дення, цільовою аудиторією, так і за внутрішнім змістом, концепціями, тематикою. Але всіх їх 
об’єднують такі спільні чинники, як: 1) видовищна форма проведення, 2) яскрава театралізація, 
3) атракційність дійства, 4) педалізація емоційного впливу на глядачів.  

Фестивальний рух сьогодні в усьому світі переживає фазу піднесення, утворюючи міжнарод-
ну комерційну систему, стає провідною формою проведення дозвілля й відпочинку. Зростає роль ре-
жисури фестивального дійства, що зазнає як функціональних змін, так і поповнюється новим 
арсеналом технологій, засобів і прийомів, продиктованих запитами сьогодення. 

Формування святкової, піднесеної атмосфери є одним із головних завдань режисера і всієї 
режисерської групи, яка бере безпосередню участь у створенні фестивалю. Генетично святкова атмо-
сфера є родовою ознакою фестивалю, адже саме слово фестиваль походить від латинського слова 
festivus, що означає "святковий, веселий " (звідки й походить англ., франц. festival) [6, 623]. Такі кон-
цепти, як "свято" і "фестиваль" пов’язані зі священним ("святим", "неробочим") часом, який проти-
стоїть профанному і трудовому часу буднів [1, 36]. Сьогодні, коли фестивалі є складовою потужної 
туристично-розважальної індустрії, рекреаційна й видовищна функції фестивального дійства вихо-
дять на перший план. Яскравим прикладом можуть слугувати такі фестивалі, як фестиваль феєрвер-
ків, або фестиваль Пустелі із парадом і гонками верблюдів (Індія), або широковідомий іспанський 
фестиваль "Томатина" (м. Буньол), де кожний бажаючий з 11-ої ранку до 11-ої вечора може покида-
тися в будь-кого і в будь-що помідорами. Проте варто звернути увагу, що попри основне атракційне 
дійство, подібне широко розрекламоване свято триває декілька днів, інколи цілий тиждень, в його 
програму обов’язково входять театралізовані шоу, виступи і конкурси музичних та танцювальних 
колективів, виставки-продажі та інші культурно-розважальні заходи. Наприклад, найбільше річне свято 
Фінляндії – широко відомий Морський фестиваль "Дні моря" в місті Котка (проводиться з 1962 р.), де 
відбуваються міжнародні гонки на яхтах і змагання моторних човнів. Останні двадцять років у рам-
ках фестивалю проходить як окремий захід "Міжнародний фестиваль морської пісні", на якому музи-
канти й співаки з усього світу виконують пісні на морську тематику. Останнім часом цей музичний 
захід став головною подією всього Морського фестивалю,програма якого відзначається різноманітні-
стю стилів – від фольклорних творів і поп-музики до найскладніших джазових композицій. У рамках 
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музичного фестивалю також відбувається традиційний концерт пам’яті Юха Ваіна – відомого фінсь-
кого композитора родом з Котки [2]. 

Серед різноманіття фестивалів власне музичні фестивалі складають окрему групу і мають 
найдовшу історію проведення. Попри неуникну комерціалізацію, і сьогодні в переважній більшості 
музичні фестивалі стабільно зберігають своє традиційне призначення-створення естетичного задово-
лення від запропонованого музичного дійства. Цим вони відрізняються від більшості сучасних фес-
тивалів, безпосредньо залежних від комерційних факторів, де мистецтво потрактовується виключно 
як товар і предмет споживання. Музичні фестивалі визначаються як святкування, що складаються з 
циклу концертів і вистав, об’єднаних загальною назвою, єдиною програмою та проходять у особливо 
урочистій обстановці [3]. Музичні фестивалі різноманітні за тривалістю (від декількох днів до півро-
ку) і за змістом: фестивалі монографічні (присвячені музиці одного композитора), тематичні (пред-
ставляють окремий жанр, певну епоху або стилістичний напрямок), виконавського мистецтва та ін.  

Сьогодні музичні фестивалі організовуються як державними та місцевими органами влади, 
філармоніями, музичними товариствами, так і комерційними фірмами, громадськими організаціями 
та приватними особами. Спонсорство часто суттєво впливає на загальну політику фестивалю: це мо-
же стосуватися ідеології фестивалю, вибору місця й форми проведення, надання пріоритету зірково-
му складу, або навпаки, невідомим молодим виконавцям тощо.  

У проведенні фестивалів організатори дотримуються регулярності: щорічно, раз на два роки (біє-
нале) або раз на 3-4 роки. Існують музичні фестивалі, що проводяться у зв’язку з особливо урочистими 
подіями, ювілейними датами (наприклад," Вудсток-79", "Вудсток-89", "Вудсток-94", "Вудсток-99"). Вла-
штовуються музичні фестивалі зазвичай у містах (або спеціальних місцях), що славляться музичними 
традиціями або пов’язані з життям чи діяльністю відомих музикантів. Також фестиваль кожного разу мо-
же відбуватись у містах різних країн, як фестивалі Міжнародного товариства сучасної музики. Стабільна 
періодичність проведення дає змогу попереднього планування характеру глядацької аудиторії фестивалю 
й дає можливість у подальшій режисерській роботі враховувати кількість відвідувачів, а також передба-
чити очікування аудиторії та відповідно зорієнтуватись на її смаки й пріоритети. 

Нині в Європі набирають поширення фестивалі, в яких до глядацької аудиторії залучаються 
такі соціальні прошарки суспільства, які раніше ніколи не входили до культурно охоплених верств 
населення. Переважно це емігранти зі Сходу та Африки, жителі передмість і "проблемних" районів 
мегаполісів. Так не тільки збільшується глядацька аудиторія, а й руйнується стіна між "культурною" 
елітою і масовим глядачем, що теж безпосередньо і опосередковано впливає на режисуру фестивалю.  

Офіційно вважається, що перший музичний фестиваль відбувся у 1709 році в Лондоні. Він був 
присвячений церковній музиці та складався з низки концертних номерів різних виконавців. [3]. Структу-
рно така форма проведення музичного фестивалю з незначними інноваціями залишається базовою протя-
гом уже понад триста років. Згодом як своєрідний різновид культурних заходів, що популяризують 
музичну культуру, фестивалі поширюються в Німеччині, а, починаючи із ХІХ ст., в інших європейських 
країнах. До кінця ХІХ ст. проводилися фестивалі переважно церковної та класичної музики, хорової та 
інструментальної. На початку ХХ ст. у практику музичних фестивалів включається проведення оперних 
фестивалів, які складаються з поодиноких оперних вистав різноманітних колективів або антрепризи, у 
складі якої, як правило, присутні виконавці з окремих оперних колективів різних країн.  

У 20-30-х роках ХХ ст. починається новий етап розвитку фестивального руху в зв’язку з при-
єднанням до нього фестивалів популярної музики. Значний вплив на форми проведення сучасних фе-
стивалів справив Вудсток ("Woodstock Music & Art Fair", 1969 р.), рок-фестиваль, який, на думку 
переважної більшості істориків мистецтва й культурологів, без перебільшення спричинив переворот 
у сучасній масовій культурі. Під час його проведення були застосовані нові прийоми і засоби органі-
зації фестивального дійства. Саме Вудсток зробив глядачів повноправними учасниками фестивалю, 
посиливши комунікаційну його складову, змінивши не тільки стилістичні напрями у проведенні фес-
тивального дійства, а й сформувавши філософію сучасного музичного фестивалю. Великою мірою 
сьогоднішня популярність музичних фестивалів серед молоді, безумовно, бере свій початок від Вудс-
токського фестивалю.  

У СРСР нечисленні музичні фестивалі під "керівництвом" державних і партійних органів поча-
ли проводити у 30-х років минулого століття спочатку тільки в Ленінграді. Значною подією став VІ 
Всесвітній фестиваль молоді та студентства в Москві (1957р.), який нерегулярно проводили з 1949 року 
країни соціалістичної співдружності. З кінця 50-х років фестивалі поступово набувають популярності 
у різних республіках СРСР. Були організовані фестивалі радянської музики в Латвії, Литві та Естонії, 
в Закавказьких республіках ("Закавказька весна"), а з 1962 р. регулярно проводився Всесоюзний фес-
тиваль сучасної музики в м. Горькому, з 1964 р. – музичний фестиваль "Московські зірки" і "Російсь-
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ка зима" у Москві, "Білі ночі" – в Ленінграді, фестиваль української естрадної пісні "Пісенний верні-
саж" – у Києві (1986) [3].  

Широкими масштабами та неймовірною кількістю учасників відзначались і "коректно" спрямову-
валися фестивалі самодіяльної і народної творчості, які починалися від оглядів колгоспних хорів-ланок і 
заводських бригад до фестивалів районного, обласного, республіканського і, нарешті, всесоюзного рівнів. 
Як правило, ці фестивалі приурочували до партійних з’їздів і круглих дат створення СРСР. Новий етап у 
проведенні в Україні музичних фестивалів започаткував фестиваль "Червона рута" (1989), який провадився 
під егідою ЦК комсомолу України. "Київ Музик Фест", що започаткувався в 1990 р., вперше репрезентував 
українську музику як самостійне явище, вільне від панівних у ті часи ідеологічних настанов, а також відкрив 
шлях композиторам української діаспори. Його концепцією (під девізом "Музика і Світ – Світ і Музика") 
стала презентація української музики у світовому контексті. В рамках фестивалю були започатковані творчі 
зустрічі, майстер-класи, круглі столи, лекції та семінари, що сьогодні стали обов’язковими складовими фес-
тивального життя. Разом із Києвом, як найбільшим культурним центром країни, у фестивальному русі знач-
ну роль почали відігравати Львів (з 1995 р. фестиваль сучасної музики "Контрасти"), Одеса (фестиваль "Два 
дні і дві ночі нової музики"), Харків ("Харківські асамблеї"), Каховка (з 1992 р. "Таврійські ігри"), Полтава (з 
2003 р. "Мазепа-фест") та інші. Загалом в Україні за останнє двадцятиріччя фестивальний рух, пройшовши 
декілька етапів розвитку, стає дедалі популярнішим видом видовищно-рекреаційної культури. Можна на-
віть говорити, що сформувалася своєрідна фестивальна індустрія, розрахована на людей різних культурних 
уподобань, вікових, професійних і соціальних страт, політичних поглядів, етнічних преференцій тощо. Як 
одну з провідних можемо виділити рекреаційну функцію фестивалів, що полягає у створенні умов для про-
ведення дозвілля, середовища святкового настрою – в цьому значення фестивалів частково збігається зі зна-
ченням будь-яких свят. Останнє десятиріччя ознаменувалося зростанням на українському просторі літніх 
open-air фестивалів, які передбачають кількаденне проживання учасників на території, тим самим забезпе-
чуючи максимальне включення їх у фестивальний простір ("Шешори", "Підкамінь", "Форт-місія", "Арт-
Поле"). Серед сучасних режисерів українських масових видовищ і фестивалів загальновідомі імена Василя 
Вовкуна, Сергія Архіпчука, Дмитра Мухарського та ін. 

Відповідно до викликів часу певних змін зазнає і режисура масових видовищ, фестивалів, 
шоу-програм. Сьогодні актуальною і затребуваною залишається "соціальна вихованість" режисера, 
сформульована ще В. І. Немировичем-Данченком: "Творець вистави має бути сам по собі, якщо мож-
на так висловитися, соціально вихованою людиною, незалежно від того матеріалу, з яким йому дово-
диться мати справу. Коли він починає роботу, він і як художник, і як громадянин, і просто як член 
людського суспільства, мусить мати чулість у питаннях етики, ідейності, політичних устремлінь, 
громадянськості, що і складає суть соціальності" [5, 25]. 

На відміну від професійної орієнтації у попередні часи, сьогодні режисер фестивалю водночас 
поєднує функції власне режисера з функціями менеджера, організатора масового дійства та драмату-
рга. В продюсерсько-менеджерській групі фестивалю найчастіше він посідає місце артдиректор, його 
основними завданням є: розробка загальної концепції фестивалю з визначенням ідеї й теми (формату) 
заходу; підбір та запрошення певних виконавців на фестиваль, робота з артистичними агенціями; ви-
значення загальної композиції фестивалю; вибір локацій і сценічних майданчиків для проведення фе-
стивалю; створення програми фестивалю; написання сценарно-режисерського плану; розробка 
постановочного плану; розробка партитури: світлової, музичної, шумової; написання монтажного 
листа й репетиційного плану; підбір і створення художньої постановочної групи (звукотехнічна, світ-
лотехнічна, рекламна, по роботі з меценатами і спонсорами, ведучі концертів тощо); створення та 
підтримка WEB сторінки фестивалю; проведення рекламної політики фестивалю (афіша, запрошен-
ня); робота зі ЗМІ (ТБ, радіо, інтернет, прес-конференції); робота з глядачем (презентації фестивалю, 
робота в соціальних мережах); визначення економічних можливостей постановки. 

Мета проведення фестивалю безпосередньо впливає на формування розгорнутої концепції за-
ходу та визначення соціально значущого вектора дійства. Це може бути: 1) ознайомлення глядацької 
аудиторії з історією або із сучасним напрямком музичного мистецтва; 2) популяризація певного му-
зичного напрямку або конкретного колективу, продукту, бренду; 3) пошуки нових форм і стилів то-
що. Кожен фестиваль має свій формат, тему, стиль і темпоральність, що неодмінно відбивається на 
режисурі й підштовхує до пошуків нових постановочних прийомів. Концептуально порівнюючи роботу 
режисера на фестивалі й на Святі міста, Дмитро Мухарський слушно зауважує: "Фестивалі відрізняються 
від Свята міста своєю конкретною темою. Свято міста ніколи не обмежене цим: фантазія режисера пори-
нає і в історію, і в сучасність, він може вибудувати будь-яку концепцію, знайти її стрижень у кожному 
конкретному місті. Фестиваль же чітко орієнтовано на власну тему, і тому режисер мусить заздалегідь 
продумати композицію, яка розробляється саме під цю тему або подію" [4, 130].  
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Структурно драматургія будь-якого фестивалю включає такі традиційні складові, як пролог, експо-
зиція, кульмінація та епілог. Сьогодні пролог фестивалю може складатися з параду всіх учасників або уро-
чистої ходи окремого колективу. Так, Міжнародний фестиваль джазової музики "Live in blue bay" в 
Коктебелі (2012) відкривався завзятою музичною ходою через усе місто ростовського колективу "Dixie 
Brother's Band". Експозиція й пролог фестивалю може бути представлений такими акціями, як вогняні або 
лазерні шоу. Наприклад, відкриття в 2013 р. у Києві щорічного фестивалю "Французька весна" було пред-
ставлено у вигляді вогняного дійства відомої французької компанії "La Machine" на території Національного 
ботанічного саду ім. М. Гришка в Києві. Алея свічок, вогняні інсталяції, піротехнічне шоу були покликані 
не тільки вразити уяву глядачів, а й викликати зацікавлення всією багатоденною програмою фестивалю, 
надзавданням якої є підняти в Україні загальний інтерес до французької культури. 

Фестиваль може також починатися презентацією у вигляді мініконцертів, флеш-мобів (корот-
ких виступів), які відбуваються як виконання учасниками фестивалю двох-трьох номерів або у формі 
музичної імпровізації у людних місцях міста. Подібні дії сприяють створенню піднесеної святкової 
атмосфери безпосередньо напередодні фестивалю. В Україні традиція була започаткована на фести-
валі "Дніпрогастроль", коли французькі і українські музиканти мандрували на пароплаві Дніпром із 
Києва до Одеси. В усіх містах, де зупинявся пароплав, у людних місцях давалися флеш-концерти. В 
Одесі перед гала-концертом були проведені невеличкі концерти у формі флеш-мобів на Потьомкінсь-
ких сходах, на Приморському бульварі, у пивній "Гамбрінус", у літньому саду, на вулиці Дерибасів-
ській тощо. Виконувалися музичні твори, які легко сприймаються публікою і можуть перебиватися 
гучними запрошеннями на концерти фестивалю, без проблем і втрат у сприйнятті.  

Гра музикантів може відбуватися також перед початком концерту в фойє, в гардеробі, на схо-
дах, в коридорі. Все це створює певну піднесену музичну і святкову атмосферу. Як приклад можна 
навести концерт французької джазової асоціації ARFI у Жовтневому Палаці, (1991), де глядачів під 
музику спеціально пригощав унікальними стравами ресторатор і кулінар Мішель Ансель з міста Ліона. 
Музична вистава мала назву "Музика і кулінарія". Під час концерту музиканти грали не тільки на вели-
кій сцені, а й робили вихід у зал для створення під музику танцювальної ходи разом із глядачами.  

Отже, можемо констатувати, що специфікою українських музичних фестивалів є поєднання 
"старих" методів залучення глядача (афіша, ТБ, радіо) з сучасними (флеш-моб, соцмережі, інтеракти-
вні дії). Проте поступово на перший план виходить робота на FM-радіо, в соціальних мережах і в ін-
тернеті. Через всесвітню мережу залучаються глядачі з інших регіонів, міст, країн. Частково успіх 
фестивалю залежить також від правильно організованої роботи в соцмережах і від залучення до фес-
тивалю споріднених артагенств, які, в свою чергу, напрацювали адресні системи роботи з глядачем та 
реалізації квитків на фестивальні заходи. 

Останнім часом роль презентації фестивалю значно зростає і включає такі складові: 1) прове-
дення зустрічей зі ЗМІ (інформування про фестиваль, склад учасників, місце проведення, строки, хід 
підготовки, оновлення або зміна виконавців, передача ЗМІ нових альбомів музикантів; 2) проведення 
прес-конференцій за участі ключових учасників фестивалю; 3) концерт-презентація фестивалю в при-
сутності ЗМІ і глядача, де один із виконавців або група представляють свою коротку програму, яка 
буде складовою майбутнього фестивалю; 4) періодичний показ концертних номерів учасників фести-
валю в програмах ТБ та по радіо; 5) розміщення на ТБ і радіо рекламних звукових- та відеороликів; 
6) інформування через соціальні мережі адреси сайтів виконавців та колективів фестивалю та можли-
вість переглянути їх доступну музичну продукцію в інтернеті; 7) проведення різноманітних конкурсів 
та вікторин для глядача на ТБ, радіо й у соцмережах; 8) інформування широкого загалу про рейтинги 
кожного учасника або групи фестивалю в соціальних мережах. 

Новації у проведенні фестивальних дійств торкнулися також вибору локацій. Так, виступи 
учасників музичних фестивалів сьогодні влаштовуються в метро і в покинутих промислових цехах, 
на шоу-боат (плавзасоби) на воді і на морі, а також на майданчиках на відкритому повітрі безпосере-
дньо в парку або лісі.  

Під час фестивальних концертів завданням режисера є таке оформлення сцени, яке дозволяло 
б створити візуальну картину для максимально повного сприйняття виконуваної музики. Для цього 
застосовуються такі прийоми:  

• демонстрація на екрані кіно та відеоматеріалів, фотографій (ця візуалізація спеціально підбирається 
та відповідно оформлюється режисером, монтажером і художником). Як приклад може бути наведений кон-
церт в Одесі на Потьомкінських сходах оригінальної джазової музичної експлікації французького джазового 
оркестру "Мармітінферналь" під демонстрацію всесвітньовідомого фільму С. Ейзенштейна "Броненосец 
Потёмкин", концерт в парку м. Дніпропетровська, концерт VAO (Відень Арт Оркеста – один з найкращих 
оркестрів світу) в палаці Україна, присвячений Дюку Елінгтону, з візуальними ефектами на екрані. 
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• Використання режисерами фестивалів спеціального сценічного світла. Так, зазвичай джазові 
концерти проходять без кольорового освітлення, натомість увага концентрується на виконавцях і музиці, 
освітлюються лише музиканти та їх інструменти. Але коли режисер вибирає місцем проведення фести-
вального дійства локацію просто неба, або таку локацію (концертний майданчик), як цех фабрики, 
древній амфітеатр, альтанку в парку, тоді максимально використовується світло і колір, лазерні спецефек-
ти, піротехнічні засоби, комп’ютерна графіка. Робиться це з метою підкреслити місце концерту, його 
принади, краєвиди, природній ландшафт. Як правило, такі фестивальні концерти проходять ввечері, що 
підсилює емоційний вплив спецефектів на глядача. Прикладом може бути концерт в Одесі у рамках фес-
тивалю "Дніпрогастроль" гуртів "Древо", "Барон Самаді", "Се місьє", що відбувся у центральному парку. 
Open-air, жива природа замість кам’яних стін концертного залу створювали неформальну, інтимну атмо-
сферу співпричетності глядачів до музичного виконання артистами художніх творів. 

Новацією для українських фестивалів є поєднання музичного жанру зі спорідненими жанрами мис-
тецтва (театром, пантомімою, хореографією, живописом, графікою). Так, на концерті "Китайські дрібнич-
ки", що проводився в рамках українсько-французького музичного джазового фестивалю (1996 р.) на сцені 
театру ім. І. Франка, до тріо музикантів було залучено хореографа, яка показала імпровізації під музику, що 
виконувалася на контрабасі, саксофоні та ударних. Новаційною формою є об’єднані концерти відомих солі-
стів з грою місцевих оркестрів і музикантів, спеціально зібраних під конкретний проект. 

На сьогоднішній день до обов’язків режисера-постановника також долучається робота з глядаць-
кою аудиторією. На сучасному етапі глядачі є повноправними учасниками фестивалю. Більше того, одні-
єю з актуальних функцій фестивалю є саме комунікативна функція. Вся сукупність ролей, форм та 
ступенів включення людини до фестивальної діяльності (бездіяльність також є формою участі) створює 
неповторний культурний простір кожного фестивалю. Варто враховувати, що для України характерним 
явищем є поєднання у єдиному спільному просторі фестивалю доволі різноманітної аудиторії.  

Сьогодні фестивальний простір збирає не тільки цільову аудиторію, а й частину учасників не 
достатньо обізнаних або й просто випадкових, сторонніх людей, зовсім не обізнаних із тим або іншим 
музичним стилем, напрямом. Саме на такого глядача розраховані стенди, брошури й флаєри з інфор-
мацією про учасників фестивалю, освітньо-інформаційні відеоролики про конкретних виконавців та 
гурти, про історію даного заходу й музичні стилі.  

Окремою промоакцією є продаж дисків із записами виступів учасників фестивалю (інколи 
безкоштовна роздача певної кількості дисків із записами попередніх фестивалів, окремих концертів 
тощо). Дедалі частіше режисери намагаються перетворити таку промоакцію на мінівиставу з сюже-
том, інтригою й розв’язкою у вигляді нагородження, безкоштовної роздачі або продажу глядачам пе-
вної продукції, тематично пов’язаної з конкретним фестивалем. 

Під час фестивалів після концертів часто відбуваються джейм-сейшен та проводяться майс-
тер-класи провідними музикантами. Завданням режисерської групи є створення максимально інфор-
мативної обстановки (банери, постери, фотостенди тощо), яка водночас не заважала б й не 
відволікала від основного завдання післяконцертного спілкування музикантів і глядачів. Завдання – 
перетворити всіх на рівноправних учасників одного музичного дійства. 

Традиційно завершенням фестивалю є фінальний гала-концерт й нагородження лауреатів, пе-
реможців у різних номінаціях, вручення спеціальних премій, якщо у рамках фестивалю проводилися 
конкурси виконавців. У церемонію нагородження може бути введена роль ведучого-конферансьє, яка 
загалом не характерна для концертної програми музичних фестивалів. Проте, на нашу думку, в за-
ключному епізоді музичного фестивалю конферанс може бути цілком доречним. Сьогодні процедуру 
нагородження лауреатів найчастіше доручають проводити парі (чоловік і жінка) відомих медійних 
осіб (телеведучі, популярні артисти та, навіть, журналісти, музикознавці), що володіють розмовним 
жанром, тримають увагу аудиторії, здатні до імпровізації. Їхнім завданням є – об’єднання сцени та 
залу, створення невимушеної атмосфери, відчуття взаємної довіри й долучення до мистецтва. 

Закінчується фестиваль, як правило, гала-концертом. Він може мати формат заключного кон-
церту переможців і лауреатів фестивалю або проводитися за участю групи або виконавця, який символі-
зує формат і ідею фестивалю. Таких виконавців називають "спеціальний гість" фестивалю, щодо гуртів 
вживають термін "хед лайнер" фестивалю, тобто головна персона. Такі гала-концерти є найбільш популя-
рними серед спеціалістів і глядачів. Інколи фестиваль закінчується гала концертом, де найбільш відомі 
музиканти, виконавці, співаки разом виконують свої або популярні пісні, мелодії, стандарти. Такі концер-
ти є унікальними, тому що тільки на фестивалі ці гурти і виконавці можуть зустрітися і грати разом. Під 
час гала-концерту завданням режисера є створення відчуття свята як у глядачів, так і у виконавців. Як 
правило, використовується сюжетний хід, спеціальна тема, яка реалізується всіма візуальними засобами, 
про які згадувалося вище. Тема може стосуватися як окремої особи музиканта, так і певного музичного 
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напрямку, або, навіть, окремого музичного твору, який імпліцитно й експліцитно присутній протягом 
всього гала-концерту. Фестиваль, крім гала-концерту, дедалі частіше включає в себе таку складову, як 
заключний парад, феєрверк, лазерне шоу. Застосування піротехнічних засобів стає не просто прощальним 
феєрверком, а набуває сюжетності, вмотивованості основною ідеєю фестивалю. Інколи таке шоу під час 
заключної фази набуває статусу автономного видовищного дійства.  

Отже, підсумовуючи розглянуті форми й засоби режисерської роботи у створенні музичних фести-
валів, можна говорити, що основною сучасною тенденцією є використання різноманітних новітніх техноло-
гій. Проте мистецтво режисури масових видовищ, фестивалів і шоу-програм полягає не у механічному 
поєднанні "чого завгодно із чим завгодно", а у створенні органічного, тематично єдиного сплаву різних ви-
дів мистецтв. При цьому основний жанр – музичний – залишається домінуючим, а всі інші види мистецтва 
працюють на нього, допомагаючи реалізувати, втілити основну ідею музичного фестивалю.  
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Толубко В. A. Музыкальный фестиваль в современном социокультурном контексте: актуальные 

вопросы режиссуры 
Проанализировано основные этапы функционирования музикального фестиваля в современном социо-

культурном контексте. Большое внимание уделено основным этапам становления музыкального фестиваля как 
актуального культурного явления; рассмотрено специфику работы режиссера-постановщика; очерчено тради-
ционные и инновационные методы, которые применяются в работе по созданию музыкального фестиваля; рас-
смотрено основные проблемы режиссуры музыкальных фестивалей на современном этапе. 

Ключевые слова: зрелище, музыкальный фестиваль, режиссура массовых зрелищ. 
 
Tolubko V. Music festival in contemporary socio-cultural context: issues directing 
Festival as a complex, synthetic and rich phenomenon occupies a leading position in the socio-cultural space 

and become increasingly popular. This is a worldwide trend towards visualization and entertainment culture. 
In Soviet literature there is no clear classification festivals. They are united by common factors: 1) the form of 

the spectacular, 2) vivid theatricality, 3) atraktsiynist action, 4) pedalizatsiya emotional impact on the audience. 
The festival movement in the world today is experiencing a phase of growth, creating an international 

commercial system, is the leading form of entertainment and recreation. Among the variety of festivals music festivals 
are actually a separate group and have the longest history of. 

In conducting festivals organizers adhere regularity: every year, every two years (biennial) or every 3-4 years. 
There are music festivals that are held in connection with particular events, commemorative dates. Music festivals are 
held usually in urban areas (or specific areas), renowned musical traditions or related to the life or activities of famous 
musicians. Also, each time the festival can take place in cities of different countries, as the festival of the International 
Society for Contemporary Music. 
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Officially, it is believed that the first music festival was held in 1709 in London. In 20- 30s of the twentieth 
century. a new stage of the festival movement in connection with the accession to it of popular music festivals. 

In the USSR a few music festivals have been held in the 30-ies initially only in Leningrad. Since the late 50's 
festival is gradually gaining popularity in various Soviet republics. 

A new stage in conducting music festivals in Ukraine started the festival "Red Rue" (1989). "Kyiv Music Fest" 
(1990) represented the first Ukrainian music as an independent phenomenon. At the festival in Kyiv movement began to 
play a significant role Lviv ( since 1995 Contemporary Music Festival "Contrasts"), Odessa (festival of "Two Days and 
Two Nights of New Music"), Kharkiv ("Kharkiv Assembly") Kahovka (from 1992 was "Hit Non"), Poltava (from 2003 
"Mazepa Fest") and others. In Ukraine, over the last twenty years festival movement has become increasingly popular 
type of spectacular outdoor culture. 

Undergoes certain changes and direction mass shows, festivals and shows . Director of the festival at the same 
time combines the functions of the director's own functions manager, organizer of mass action and playwright. In 
Production – managerial group of the festival, he often takes place artdyrektora, its main objectives are: to develop the 
overall concept of the festival with the definition of ideas and themes (format) of the event; selection and invitation of 
some performers at the festival, working with artistic agencies, determine the total composition festival selection 
locations and theaters for the festival, the creation of the festival, spelling screenwriting, directing plan, development 
staging plan, develop scores: light, music, noise, writing and mounting a rehearsal plan, selection and creation of artistic 
staging group (Sound, Lighting and advertising, working with donors and sponsors, presenters of concerts, etc.), the 
creation and maintenance of WEB pages festival of advertising policy festival (poster, invitation) and others. 

The aim of the festival affects the formation of an expanded concept of the event and identify meaningful 
social action vector. It could be: 1) review the audience with a history of or current trend of music, 2) promote a certain 
musical direction or a particular group, product, brand, and 3) the search for new forms and styles and so on. 

Structural drama any festival includes traditional elements like the prologue, exposition, climax and epilogue. 
The specificity of Ukrainian music festivals is the combination of the "old" methods of attracting the audience 

(poster, TV, radio) to modern (flash mob, social networks, interactive action). However, gradually comes to the fore 
work on FM- radio, social networks and the Internet. 

Recently, the role of the presentation of the festival increases significantly and includes the following 
components: 1) Meeting with media (information about the festival, the participants, venue, timing, the preparation, 
updating or changing performers transmission media artists new albums, and 2) holding press conferences involving 
key participants of the festival, and 3) concert presentation of the festival in the presence of media and audience, where 
one of the performers or group present their short program to be part of the future of the festival, and 4) your periodic 
concert rooms festival participants in the programs of TV and radio 5) posting on TV and radio advertising, audio and 
video clips and more. 

During the festival concerts directed task is a design stage, which would allow a visual picture for maximizing 
the perception of music performed. For this purpose, the following techniques. Demonstration screen movies and 
videos, photos (this visualization specially selected and executed by the director, editor and artist). Use of directors of 
festivals special stage light. Innovations for Ukrainian Festival is a combination of music genre with related art genres 
(theater, pantomime, choreography, painting, graphics). 

Today, the responsibility of the director is also attached work with audience. A separate promotions are selling 
CDs with recordings of the participants of the festival. After the concerts often host Jamie- seyshenov and conducted 
master classes by leading musicians. Traditionally, the end of the festival is the final gala and award winners, the 
winners in various categories, awarding special prizes when the festival contests performers. At the award ceremony 
can be introduced leading role, entertainer, which is generally not typical concert program of music festivals. Ends 
festival, usually a gala concert. It can be in the format of the final concert of the winners and laureates of the festival or 
done by the band or artist that represents the format and the idea of the festival. Thus, the main modern trend is to use a 
variety of new technologies is to create organic, thematically unified mixture of different kinds of art. The basic genre – 
music – remains dominant, and all other forms of art work for him, helping to implement, implement the basic idea of a 
music festival. 

Key words: show, music festival, directing mass spectacle. 
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СУЧАСНИЙ ІНТЕРНЕТ-ТЕАТР:  

АРТ-ПРАКТИКА МАНІФЕСТАЦІЇ КУЛЬТУРОТВОРЧОГО  
УНИВЕРСУМУ КОСМІЗМУ 

 
У статті досліджується феномен актуалізації ціннісних універсалій культуротворчої концепції 

космізму в мистецькому вимірі сучасної медіакультури. На прикладі віртуалізації театрального арт-
простору демонструється провіденційна перспектива інноваційних медіатехнологій успішно реалізува-
ти на основі домінант аксіологічного виміру космізму соціокультурний проект з гармонійного поєд-
нання науково-технічних досягнень доби інтенсивного розвитку засобів масової комунікації та 
вічних цінностей культури. 

Ключові слова: сучасна культура, медіакультура, медіа-арт, космізм, аксіоконстанти, вір-
туальна реальність, медіатехнології, інтернет-театр. 

 
Протидією сучасним тенденціям інформатизації, глобалізації, медіатизації як у культурі в ці-

лому, так і в мистецтві як її підсистемі є ціннісно-світоглядний вимір космізму. Хоча сучасний арт-
досвід розглядають переважно у контексті акосмізованої культури, мотивуючи це тим, що "некласич-
на естетика" (неоестетика) абсолютизує матеріально-чуттєві цінності, надмірно їх комерціалізує, де-
далі більшого резонансу набувають трансцендентальні теми, потяг до релігійно-духовних практик. 
Ця дещо абсурдистська ситуація в мистецькому просторі ХХІ ст., яка пояснюється загальними транс-
гресивними процесами, що супроводжують настання медіатизованого культурно-історичного типу 
розвитку людства, становить неабиякий дослідницький інтерес.  

Мета дослідження – проаналізувати систему взаємовідносин "аксіоконстанти космізму – уні-
версум мистецтва" в умовах віртуалізації арт-простору сучасної медіакультури. Для реалізації сфор-
мульованої мети звернемося до ультрасучасного виду театрального мистецтва – он-лайн або інтернет-
театру, в якому найвиразніше відображені ціннісні орієнтири світоглядної концепції космізму.  

Репрезентацію космопланетарних аксіологічних домінант в медіа-арті розглядають О. М. Ас-
таф’єва, В. С. Бабенко, В. В. Бичков, І. В. Клюєва, Н. Б. Маньковская, Ю. В. Рижов, В. С. Стьопин, 
Л. Г. Татарникова. Надзвичайно ефективною стратегією актуалізації культуротворчих принципів косміз-
му є середовище домінування віртуальних об’єктів, що доводять на прикладі інтернет-театру та інтернет-
конференцій П. І. Браславський, М. О. Селіванов, Л. М. Тираспольський, Д. Р. Хакимова [1, 10–15]. 

 Сьогодні найважливішими складовими тернарної структури світу є сконструйовані за допо-
могою інноваційних медіатехнологій віртуальні реальності, які поступово змінюють топологію всіх 
сфер буття індивіда. З огляду на особливості репрезентативних механізмів віртуальної реальності (гі-
пертекстуальність, ризомність, поліваріантність, синергійність, високі комунікаційні показники то-
що), які корелюють з "титульними" атрибутами ціннісно-світоглядного виміру космізму, мережа 
Інтернет постає як найсприятливіша експозиційна площадка для успішної маніфестації ціннісних 
універсалій цілісної космопланетарної парадигми культуротворчого освоєння світу (взаємозалеж-
ність, всеєдність, синкретичність, навіть деякий еклектизм, синтестезія різних арт-практик, колектив-
ність та ін.).  

Не останнє місце серед філософсько-культурологічних домінант концепції космізму займає 
принципова установка на вдосконалення дійсного (емпіричного) буття за допомогою засобів художньої 
виразності мистецтва, існування "цільної творчості" або "вільної теургії" (В. С. Соловйов). Генеруванню 
нового "синтетичного" мистецтва, сприяють функції інтернету, до яких відносять: моделювання єдиного 
комунікаційного середовища (трансдержавного, інтернаціонального, метакультурного), акумулювання 
культурного та соціального досвіду, забезпечення синтезу різних культурних традицій, інтеграція продук-
тивних стратегій втілення футурологічних програм космістів, реанімація культуротворчих міфологем, 
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формування космопланетарної спільності ідей. Однією з виразних ілюстрацій проектування теургічного 
середовища, в якому здійснюється спроба мінімалізувати глибинну та багатовікову прірву між мис-
тецтвом і життям, є поширена мистецька медіа-практика трансляції он-лайн театральних вистав та 
зовсім нещодавно розроблений арт-проект інтернет-театру. 

"У наші дні театр виявляє зв’язки з таким феноменом сучасності, як віртуальна реальність 
(ВР), причому зв’язки ці проявляються одночасно на різних рівнях – від утилітарно-технічного до 
концептуального. Здається, ВР сьогодні намагається отримати деякі атрибути театру, в той час як те-
атр вбачає у ВР нову техніку для реалізації своїх новаторських експериментів" [1]. Зважаючи на зу-
силля реалізувати давнішню мрію представників "філософії життя" – символістів – організувати 
містеріальне сакральне дійство за допомогою сучасної комп’ютерної техніки, постає запитання: чи не 
загрожує медіатизація театральних залів знищенню спочатку тієї мети, з якою вони були споруджені, 
а потім і їх самих? П. І. Браславський елегантно зауважує, що "спроби вбудувати віртуальну реаль-
ність у театр, при цьому не порушивши його традиційну структуру, схожа зі спробами налити молоде 
вино в старі міхи" [1]. Надзавдання з відтворення культуротворчої матриці космізу при збереженні 
аутентичних атрибутів театрального дійства взяли на себе медіатехнології прямої трансляції.  

24 і 25 березня 2007 р. в рамках 2 Московського бієнале сучасного мистецтва Центр культури 
та мистецтв "МедіаАртЛаб" спільно з "Театром Націй" продемонстрував програму "Віртуальний те-
атр Медіа Музею" – "лабораторію для народження нових творчих ідей; водночас і бібліотеку, і кіно-
театр, і виставковий майданчик" [3]. "… Театр є райським куточком медіакультури. У театрі 
фактично почалася історія медіа – у ньому століттями відпрацьовувалися технології віртуалізації ме-
седжу. Надалі нові репродукційні технології віртуалізували вже сам театр, перетворивши його в кі-
нематограф. На завершенні еволюційного ланцюжку кінематограф знову повертається до театру для 
того, щоб поглянути на себе під іншим кутом зору" [3]. Програма Віртуального театру за підтримки 
Агентства театрів танцю "ЦЕХ" презентувала пластичну виставу "Оне Цукер" "Подарунок нарече-
ної". Творці танцювального проекту, незалежні танцівники та хореографи Дар’я Бузовкіна й Тарас 
Бурнашев "із задоволенням змішують різні танцювальні техніки, добре відомі та новітні театральні 
прийоми, впроваджують в дію відео та елементи перформансу. Вміле поєднання цих складових ство-
рює особливий стиль, який відрізняє цей театр від багатьох інших" [3]. 

У першій декаді ХХІ ст. художником, теоретиком візуальної культури, керівником "Мастерні 
художнього проектування" М. Л. Селівановим був розроблений проект інтернет-театру як художньої 
інтерпретації соціокультурної форми сценічного дійства в нових для нього умовах існування. Дозво-
лимо собі навести достатньо об’ємний, але чітко сконфігурований фрагмент з письмово артикульова-
ної автором концепції сучасного театрального мистецтва.  

"Це не театр. Але це театр. Всі, хто стають учасником прямої відеотрансляції в Інтернеті та 
безпосередньо спілкуються з незнайомими людьми у просторовій невизначеності мережі, сходяться 
на думці, що це справжній театр. ‹…›. 

Це не синтез мистецтв. Це мультимедіа. Інтернет-театр – гібридна форма, що поєднує в собі дві 
принципово різні частини актуального фізичного простору та екранного віртуального середовища ‹…›.  

Це навмисна, проте ненавмисна гра. Друга істотна властивість Інтернет-театру – це поєднання 
двох темпоральних структур: незворотного ''тут і зараз'' і електронної моделі, яка багаторазово від-
творюється. ‹…›. 

Це технологія безперервності. ‹…›.  
Художні тексти, які створені у формі аудіо–, відеооб’єктів, перфомансів, інсталяцій та веб-

сайтів, становлять собою мовний феномен Інтернет-театру, який синтезується мультимедійною ін-
терактивністю" [10]. 

Прикладом практичної реалізації експериментального арт-проекту М. Л. Селіванова є 12-
годинна вистава "Всюди/Ніде або Шаман", де головна діюча особа Шаман – символічне втілення ідеї 
медіа як провідника-демаркатора двох світів (емпіричного та віртуального), межі яких рухливі, мін-
ливі, трансгресивні, прозорі. Водночас персоніфікований образ вселенського хроносу, мнемоніки 
культури, вічних архетипів, які стали Великими Симулякрами. В одному персонажі синтезовано не-
абияку кількість соціокультурних кодів, багато станів і форм існування матерії, різні прошарки буття. 
Шаман – це невловима проекція різнобарв’я та поліфонії Всесвіту, багаторівневої структури реально-
сті, синтезованої моделі сучасності, де знаходять місце усі вчення, концепції, образи, створені тися-
чоліттями історико-культурного розвитку людства. 

Ілюстрацією до успішної спроби практичного освоєння віртуального простору інтернету зад-
ля космізації лексики театру та моделювання синтетичного мистецтва стала практика транслювати 
вистави в он-лайн режимі, яка в останні роки отримує дедалі більший попит. З 2004 р. у Росії прохо-
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дить фестиваль "Театральне павутиння", в межах якого вистави одночасно показують в глядацькому 
залі та у прямому інтернет-ефірі. У країнах СНД на сьогодні найвідомішим із тих, хто спробував "на 
собі" всі недоліки й переваги прямої трансляції, є "Інтернет-театр. Вільний майданчик". Спектаклі 
цього арт-проекту, який розмістився на медіапорталі "Театр ТБ", транслюються в режимі реального 
часу. Стартував перший російський інтернет-театр музично-поетичною виставою "Хуліган" Театру 
Кіноактора під художнім керівництвом і безпосередньою участю в головній ролі С. В. Безрукова. 
Проанонсована програма інтернет-театру була багатообіцяючою: "Ми готові змінювати зміст і форму 
подачі інформації з сезону в сезон, готові шукати образ порталу, цікавий і актуальний в цю хвилину. 
<...> Будуть розміщуватися уривки з відео-вистав Інтернет-театру "Вільний майданчик", відео теат-
рів-друзів нашого проекту та користувачів порталу" [5]. Художню актуальність, комерційну виправ-
даність створення подібного арт-проекту директор інтернет-театру "Вільний майданчик" пояснив 
тим, що "на сьогодні в Рунеті дуже мало якісних легальних театральних Інтернет–проектів. Росія по-
ки що ще вважається в культурному аспекті наддержавою, проте, на жаль, театр у Рунеті майже не 
представлений. Наш проект – це один із піонерів у онлайн-середовищі, а інтернет-театр, який регуля-
рно транслює театральні вистави не в межах фестивалю, а на основі нового, виключно віртуального 
театру – це новація, за якою майбутнє. Ми почали першими, скоро прийдуть інші, і це добре" [7].  

Проте, незважаючи на маніфестоване висловлення концептуального змісту: "Місія нашого 
проекту – створити відкритий Інтернет¬-майданчик, де зустрічаються Театр і Глядач. Для досягнення 
цієї мети ми створили інформаційно-освітній мультипортал. Наш проект – некомерційний. Наша мета 
– не отримання прибутків, а створення затребуваного театрального Інтернет-продукту. Цей проект – 
довготривалий. Він – наш вклад у майбутнє!" [4] – плідно пропрацював інтернет–театр зовсім мало. 
Серед обіцяного та багатьма очікуваного різноманіття театральних подій на сьогодні сайт спромігся 
запропонувати лише три вистави: вже згадувана "вистава-сповідь" "Хуліган" (Продюсерський Центр 
Арт-Пітер спільно з Театром Сергія Безрукова, реж. С. В. Безруков), "Сірано де Бержерак" (Театр 
Сергія Безрукова, реж. С. В. Безруков), "Принижені та скривджені" (Мастерня Олега Кудряшова, 
реж. С. Землякова). Причина занепаду інтересу до інтернет-театру як з боку його творців, так і гляда-
чів, мабуть, криється у недосконало продуманій концепції, потужній соціокультурній практиці відві-
дування традиційного театру, негативізації (багато у чому небезпідставній) усього інтегрованого в 
орбіту інтернет-технологій. 

І хоча багато очікувань залишилися невиправданими, констатуємо, що конструктивні задуми 
"першої ластівки" не стали останніми. Слідом за нею у безкрайньому просторі мережі Інтернет поча-
ли спалахувати нові проекти медіа-арту у галузі театрального мистецтва. Так, на сьогодні вже у все-
світньо відомого Большого театру опери та балету у Москві з’явився свій канал на сайті YouTube, де 
у режимі реального часу можна дивитися вистави театру. Нещодавно, а саме 15 травня 2013 р., зара-
зом із фестивалем "Александрінський театр", відкрився театрально-культурний комплекс "Нова сцена 
Александрінського театру" у Санкт-Петербурзі. Поліфункціональний центр, який складається з Малої 
сцени, навчального та медіацентру, є найдосконалішою у технологічному сенсі театральною спору-
дою та місцем розміщення сучасного інноваційного інтернет-театру. На території усього комплексу 
проведено Wi–Fi, тому нова сцена може транслювати те, що відбувається у залі, до мережі Інтернет. 
Безпровідне інтернет-підключення дозволяє до того ж глядачам підключатися до дійства за допомо-
гою своїх гаджетів.  

Чимало вистав в режимі онлайн демонструє московський драматичний театр "Майстерня Петра 
Фоменко". Ще один приклад інтернет-театру – моноспектакль "Пригоди на довгій дистанції" акторки 
О. А. Мисіної, який транслювався засобами Skype в межах міжнародного проекту "Навколо світу". 

Не відстає від світового мистецького тренду "онлайнувати" театральні вистави й Україна. 21 берез-
ня 2013 р. відбулася перша вітчизняна онлайн-трансляція вистави. Українським співвітчизникам та зару-
біжним поціновувачам мистецтва Мельпомени була запропонована постановка Одеського академічного 
українського музично-драматичного театру ім. В. С. Василько "Гамлет" (реж. Д. М. Богомазов). Згідно з 
підсумками телеком-провайдера ТЕNЕТ, завдяки інноваційним розробкам якого стало можливим засну-
вати й на вітчизняних теренах інтернет-театр, виставу переглянуло 17 736 глядачів [6].  

Надзвичайно цікавими є творчі пошуки-корелянти сучасному мейнстриму в арт-медіа щодо 
"інтернетизації" театру. Це експерименти Київської лабораторії "Нові медіа", створеної у Комунікативній 
школі ім. В. Б. Кісіна – майстерні телережисури, яку заснувала та вже вісімнадцять років поспіль веде 
кандидат наук, професор, актриса та режисер автор багатьох теле- та радіопроектів Н. К. Дніпренко в 
Київському національному університеті театру, кіно і телебачення ім. І. К. Карпенка-Карого. У січні 
2012 р. в Будинку Актора м. Харкова за запрошенням Центру медіакомунікацій та візуальних дослі-
джень Київська лабораторія "Нові медіа" під керівництвом Н. К. Дніпренко за участю студентів та 
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випускників КНУТКіТ ім. І. К. Карпенка-Карого та Комунікативної школи провела тренінг і предста-
вила фрагменти вистави-імпровізації "Стихії" Театру Онлайн (Імпровізації). Учасниками практичного 
тренінгу було апробовано технологію взаємодії виконавця та глядача на основі теорії Позицій в теат-
ральній комунікації, що розробляє лабораторія "Нові медіа" та взято участь в "імпровізації на замов-
лення глядача" [9].  

Взагалі слід відмітити, що у віртуальному інтернет-театрі драматургічні закони, за якими ор-
ганізовується вистава в традиційному театрі, зазнають чималих змін. До того ж трансформується ху-
дожня форма, а разом з нею категорії часу-простору; іншими стають функції комунікаторів вистави: 
авторів (творців культурних кодів, відправників) і глядачів (реципієнтів, споживачів культурних ко-
дів); змінюється комунікативне поле (поле генерування, транслювання, сприйняття культурсенсів). 
Межі художньої форми як складної ієрархічної дисипативної організації набувають характеристик 
онлайнової ситуації (стають ситуативними, дисипативними, рухливими, майже не вловимими); 
ускладнюється презентація учасників театральної комунікації в просторі, який вони собою маркують; 
усталені характеристики автора та глядача розмиваються. 

У театральній виставі, репродукованій за допомогою інтернет-ресурсу, автор не є остаточним ав-
тором, а глядач не є тільки глядачем; і перший, і другий не представлені в абсолютній повноті. Автор не 
визнається за єдиного деміурга; споживацький погляд глядача поступово набуває креаторських та моде-
раторських ознак. Неможливо чітко визначити, хто є хто: глядач-співавтор нівелює принципово авторські 
функції єдиного й остаточного творця культурних смислів; автор, у свою чергу, споглядає за спробами 
глядача організувати художню форму вистави як відкритої системи. Кожен з них стверджується в яко-
мусь із двох статусів, одночасно репрезентує себе в ролі генератора та споживача культурних сенсів.  

Фіксація процесу максималізації інтерактивності або присутності аудиторії, яка вступає з ми-
тцями у творчу співпрацю (А. Арто) дозволяє атестувати інтернет-театр як знаково-символічне інфо-
рмаційне середовище, яке є метафоричним відображенням космопланетарної цінності єдності. В 
цілому, "що таке інтерактивна вистава, стало зрозуміло, коли вдалося налаштувати локальну мережу. 
Виявилося, що в кожній кімнаті встановлено камеру, і наводячи на своєму ноутбуці курсор на фото 
одного з акторів, ти отримуєш можливість спостерігати за дією не тільки із зали, а й з боку сцени. І 
тут же коментувати це в чаті. Причому актори грають з розрахунком і на "ту камеру" [8]. 

На противагу елементам емпіричного буття, дигітальні віртуальні вистави, майже не зміню-
ються з перебігом часу, стають вічними, що знову відповідає установкам аксіологічного виміру кос-
мізму. Подолання смерті, досягнення безсмертя, ідея воскресіння – центральний сюжет роздумів 
М. Ф. Федорова, філософські викладки якого справедливо вважаються теоретичною та ідейною осно-
вою концепції космізму. Відновлення (або он-лайн актуалізація) знаково-символічної площини ін-
тернет-театру демонструє провіденціальну здогадку мислителів-космістів стосовно реконструювання 
минулого та продовження, а то й відтворення людського буття як інформаційного коду. 

На підставі розгляду процесу реалізації космопланетарних аксіологічних ідеалів у медіатизо-
ваному просторі сучасного мистецтва (на прикладі арт-стратегії віртуалізації інтернет-театру) можна 
зробити висновок, що ціннісні універсалії космізму та онтологічні параметри медіакультури не є 
принциповими антагоністами. Навпаки: як провіденціальні задуми космістів успішно реалізуються за 
допомогою ультрасучасних мистецьких практик, так й інноваційні засоби комунікації на основі куль-
туротворчого універсуму космізму сприяють генеруванню нового мистецького, ширше – соціокуль-
турного проекту, який гармонійно б синтезував науково-технічні досягнення доби існування 
інформаційного суспільства та вічні аксіоконстанти духовної культури. Це можливо, по-перше, тому, 
що сучасні медіатехнології володіють необхідними критеріями для створення такого ідеального рівня 
буття, де ієрархія визначається співвіднесенням з категорією "єдність"; по-друге, ця ідея реалізує пра-
гнення людства до безсмертя, набуття гармонії з собою та світом; по-третє, запропоноване відношен-
ня до медіакультури виправдовує існування сучасної техніки, яка нерідко розглядається як загрозлива 
деантропологічна система; по-четверте, формування нового мистецького середовища на космологіч-
них засадах активізує можливість реанімації духовності в секуляризованому суспільстві.  

Навіть у такому технічно недосконалому арт-проекті як інтернет-театр відчувається зменшен-
ня розриву між мистецтвом і життям. Тут присутні і "єдність містики, мистецтва та техніки", про які 
писав В. С. Соловйов, і "соборна свідомість", рівноправна участь глядачів і акторів, які згадуються В. 
В. Івановим. Це означає, що для митців третього тисячоліття, які шукають шляхи розкриття нових 
ментальних просторів для самореалізації творчого духу, перспективи та вирішення творчих завдань в 
аксіологічному вимірі космізму невичерпні. 
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Акименко Е. С. Современный интернет-театр: арт-практика манифестации культуротворческого 

универсума космизма 
В статье исследуется феномен актуализации ценностных универсалий культуротворческой концепции 

космизма в художественном измерении современной медиакультуры. На примере виртуализации театрального 
арт-пространства демонстрируется провиденциальная перспектива инновационных медиатехнологий успешно 
реализовать на основе доминант аксиологического измерения космизма социокультурный проект по гармонич-
ному синтезированию научно-технических достижений эпохи интенсивного развития средств массовых комму-
никаций и вечных ценностей культуры. 

Ключевые слова: современная культура, медиакультура, медиа-арт, космизм, аксиоконстанты, виртуа-
льная реальность, медиатехнологии, интернет-театр. 

 
Akimenko Е. The modern internet theatre : art practice of cosmizm universe manifestation 
This article is devoted to the process of actualization of the concept of value universals of Cosmism in artistic 

dimension of contemporary media culture. On the example of virtualization of the theatrical art is demonstrated the 
perspective of innovative media technologies in their successful implementation based on the dominant axiological 
dimension of Cosmism harmonious social and cultural project for synthesizing scientific and technological achievements 
of the era of intensive development of the means of mass communication and the eternal values of the culture. 

Currently, the most important elements of the world culture are (ternary) virtual realities, which are designed 
with the help of innovative media technologies; they gradually change the typology of all ways of life of the person. In 
terms of characteristics of representative mechanisms of virtual reality (hypertext, causality, multivariate, synergy, high- 
performance communication and so forth), which correspond with the attributes of the outlook and measurement of 
Cosmism, the internet network is the most fertile ground for the demonstration of precious Universal Cosmo planet 
cultural paradigm of creative understanding of the Universe ( the interdependence, unity, syncretism, to some extent 
eklizm , the synthesis of different art practices , collectivity, etc.). 

Not least among the components of the structure is a fundamental concept of Cosmism, which is aimed at 
improving of the emperistic being by means of artistic expression. One of the clearest illustrations of the theurgist 
environment in which an attempt to achieve a uniform level of communication interaction is made (trans-state, 
international, cross-cultural), to synthesize a variety of cultural traditions, to integrate productive strategy for the 
implementation of futures programs of cosmists, and finally to reduce the difference between art and life, is a 
widespread practice of media online broadcasts of theatrical performances and recently created project of online theatre. 

In these kinds of contemporary media art change the laws of drama that govern the conduct of ordinary 
performances in ordinary theaters. Also changed the art form and along with it changed categories such as time and 
space, the functions of the actors of the representation (the authors and the audience) become different, changed the 
space in which information is exchanged (the field of generation, transmission, perception). The boundaries of the 
cultural forms have new features (they are situational, dissipative, mobile, and almost imperceptible), expand and 
become more complex space in which participants act and the borders, of which they themselves define, set features of 
the author and the audience dissolved. 

In the theatrical show, which was created by the web site, the author is not only the author, and the audience is 
not just a spectator. Both the first and second are not fully represented. The author is not the only creator; its function 
does not end there. Consumer opinion is gradually acquiring a copyright signs. Therefore it is not possible to fully 
determine who is who: the spectator, who is also a co-author, eliminates the functions specific only to the author and the 
author, in turn, ensures the viewer attempts to organize a form of performance art, as an open system. Each of them 
should ever be in one of two statuses at the same time to present himself as a consumer and as a generator of cultural 
meanings. Space online theater is a symbolic information space, which is a metaphorical mapping of a Cosmo planet 
value of unity. 

In contrast, the elements of emperistic being, digital theater shows do not change over time, they become 
eternal, which also fits into the axiological dimension of Cosmism. The death destruction, achieving immortality, the 
idea of resurrection – is the central plot of N. F. Fedorov reflection whose philosophical ideas are rightly considered the 
theoretical and ideological basis of the concept of Cosmism. Resume (or online update) signed symbolic space of online 
theater shows significant discovery of cosmists regarding the reconstruction of the past and continuing, and sometimes a 
reflection of the human being as an information code. 

Thus ideas of cosmists successfully implemented using the most contemporary art practice, at the same time 
innovative communication tools based on art constructive basis of Cosmism contribute to the generation of a new art 
(social and cultural) project, which harmoniously synthesizes scientific and technical achievements of the era of the 
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information society and the existence of permanent constituent elements of spiritual culture. Even in such a technically 
imperfect art project as an online theater felt reducing the difference between art and life. Here there are also the "unity 
of art and technology of mysticism" about which V. S. Soloviev wrote, and "total consciousness" equal participation of 
the audience and authors are mentioned by V. V. Ivanov. This means that the perspectives and creative problem solving 
in the axiological space of Cosmism are endless for authors of the third millennium, who are looking for ways of 
discovering new mental spaces for self-realization of the creative spirit. This means that the perspectives and solutions 
to the problems of axiological space of Cosmism are endless for the third millennium authors, who are looking for ways 
of discovering new mental spaces for self-realization of the creative spirit. 

Key words: contemporary culture, media culture, media art, Cosmism, axioconstants, virtual reality, media 
technology, іnternet-theatre. 
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ПРОСТОРОВІСТЬ МУЗИЧНОЇ ФАКТУРИ  
ЯК КОМПОНЕНТ ТЕМБРОКОЛОРИТУ 

 
Стаття присвячена проблемі просторовості музичної фактури. Розкривається взаємозв’язок 

поняття просторовості і об’єктивного фізичного та умовного музичного простору. Формується загальна 
система координат музичної просторовості. Розглядаються головні темброколористичні ефекти, по-
будовані на явищі просторовості (на прикладі творів Олів’є Мессіана). 

Ключові слова: фізичний простір, музичний простір, просторовість музичної фактури, коор-
динати музичної фактури, ефекти просторовості, темброколорит. 

 
Проблема просторовості в музиці полягає в тому, що музичне мистецтво, на відміну від жи-

вопису, архітектури чи навіть театру, не відноситься до просторових. Тому музичне поняття просто-
ровості таке ж умовне, як і поняття часу в живописі. Просторові відчуття виникають в сприйнятті 
слухача на базі музичного матеріалу та загального внутрішнього просторово-слухового досвіду. 
Суб’єктивність цього процесу не дозволяє його дослідити в усьому обсязі явищ, але дає змогу виді-
лити основні тенденції в сфері просторовості. Головне ускладнення дослідження полягає в тому, що 
для повного розкриття проблеми необхідно поєднати як дані акустики та фізіології, так і музичної 
психології та теорії музики. 

Проблеми просторовості торкалися такі вчені, як: Г. Гельмгольц, Г. Ріман, К. Штумпф, Е. Го-
рнбостель, В. Келер, Е. Курт, Г. Ревеш, Б. Асаф’єв, К. Бергер, М. Друскін, К. Мелік-Пашаєва, Б. Теп-
лов, А. Рощенко, О. Чекан. Докладно питання просторовості розкриті в книзі Є. Назайкинського "Про 
психологію музичного сприйняття", зокрема в її другому нарисі за назвою "Просторові компоненти в 
сприйнятті музики" [4]. Деякі аспекти проблеми розкриті в дисертації "Відтворення пленерних ефек-
тів у фортепіанній музиці" І. Г. Довжинець (Одеса, 2006) [1]. Однією з останніх праць в цієї сфері є 
дисертація С. А. Мозгот "Музыкальное пространство в творчестве К. Дебюсси" (Саратов, 2006) [3]. 

Незважаючи на докладність дослідження та великий обсяг спостережень попередніх дослід-
ників, все ж таки ними не було запропоновано стислої, чіткої та цілісної схеми дії координат просто-
ровості в музиці. Отже, мета даної статті – розкрити систему взаємодії між координатами 
просторовості об’єктивної реальності та умовного музичного простору. Завдання дослідження: ви-
значення чинників, що сприяють виникненню просторових уявлень в музиці; викладення головних 
музичних ефектів просторовості на прикладі фортепіанних творів О. Мессіана; обґрунтування прос-
торовості як компонента системи темброколориту ¹. 

Просторовість є такою властивістю фактури, яка, реалізуючись через музичні засоби, базуєть-
ся все ж таки на уявленнях і відчуттях позамузикальних, пов’язаних з життєвим досвідом пізнання 
простору. Як відомо, реальний простір трьохмірний, має три однорідних виміри: висоту, ширину та 
глибину. Доповнені рівноправним четвертим виміром – часовим, вони являють собою фізичну модель 
світу, просторово-часовий континуум. У процесі розвитку музичного мистецтва стало прийнятим виділя-
ти координати музичної тканини, так би мовити, "музичні аналоги" фізичних координат: вертикаль, гори-
зонталь і глибину. Однак механізм передачі просторових відчуттів через музичну фактуру настільки 
складний і необ'єктивний та у відомому сенсі умовний, що вимірювання фізичні та музичні співвідно-
сяться опосередковано. Множинність музичних аналогій, які перегукуються з різними за природою слу-
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ховими, зоровими, дотиковими відчуттями та їх комбінаціями, не дозволяє виділити єдиної, абсолютної 
для всіх явищ системи взаємозв'язків між реально відчутим та репрезентованим музичним простором.  

Незважаючи на таку ілюзорність, невловимість музичних просторових уявлень, деякі з них все 
ж настільки закріпились в музичній свідомості, існують немов би "на законних підставах". Зараз склад-
но уявити хоч скільки-небудь докладний аналіз фактури музичного твору без урахування його просто-
рово-часової моделі; гра виконавця, який не відчуває якостей глибини музичної тканини, сприймається 
як плоске, нерельєфне відображення композиторського задуму. Тому видається дуже цікавим просте-
жити такого роду закріпленні взаємозв'язки між координатами фізичного і музичного простору. 

Найважливішою для просторових уявлень є вертикальна координата, яка визначає як напрям 
послідовного розгортання мелодійних ліній і фактурних пластів за висотною шкалою, так і показники 
одночасного звучання висотних комплексів. Відтак музична вертикаль ніби "відображає" відразу дві 
фізичні координати – висоту та ширину. Рух мелодійної лінії вгору сприймається як рух об'єкта вгору 
в реальному просторі та навпаки. Широке розташування вертикального комплексу викликає ілюзію 
широкого, панорамного образу, а вузьке викликає уявлення про невеликі розміри об'єкта або просто-
ру, в якому він розміщений. Такі аналогії притаманні як програмній, так і непрограмній музиці, але 
підкріплені авторською програмою вони посилюють свій вплив на слухача у багато разів. Ось лише 
кілька прикладів з "20 поглядів на Ісуса-немовляти" Олів’є Мессіана. У № 15 циклу ("Поцілунок Ісу-
са-немовляти") виділяється епізод, над яким у тексті стоїть ремарка "руки розпростерті до любові" 
(тт. 78-93) [8, 115]. Музично це відображається кількома хвилями акордових побудов, що немов із 
зусиллям завойовують простір верхніх регістрів. Руху акордових структур вгору протистоїть вагомих 
нижній голос, але й він пізніше піддається загальному напрямку, підіймаючись на цілу октаву. Вини-
кає відчуття реального напруженого руху вгору. Прикладом широкого розташування фактури та від-
повідно панорамного, об'ємного просторового враження може служити № 1 циклу ("Погляд батька") 
[8, 1-5]. Один лише нотний запис на трьох рядках дозволяє відчути масштабність фактурного просто-
ру. Три фактурних пласта (тема, її акордовий відсвіт октавне відлуння), що займають майже весь об-
сяг фортепіанної клавіатури, заповнення всіх трьох регістрів і зміщення основної звукової щільності 
в нижній породжують відчуття неосяжного для людського погляду космічного простору. 

Звичайно ж, такого роду ілюзії виникають на основі реального життєвого досвіду, і не тільки про-
сторового. Фізіологи та психологи встановили, що звуковисотні відчуття сформовані насамперед вокаль-
но- моторними та вібраційними відчуттями в процесі співу [4, 155]. Верхні звуки локалізуються в районі 
піднебіння та лоба співаючого, нижні – в районі гортані та грудей, таким чином, людина сприймає висоту 
звуку через співвіднесення її з положенням вібрації у тілі. Це ж відображає й прийнята система звукови-
сотної нотації. Уявлення про широту простору, у свою чергу, також ґрунтуються на висоті звуку. Але то-
ни сприймаються вже не послідовно, а симультанно, внаслідок чого увага акцентується не стільки на 
самих тонах, скільки на відносинах між ними, відстанях. Таке симультанне відчуття великої відстані між 
звуками або комплексами і породжує відчуття широти (широти охоплення регістрів – широти охоплення 
поглядом простору), мала відстань створює ефект близькості (близького розташування звуків – близького 
розташування об'єктів). Важливе значення для таких асоціацій має гомогенність музичного діапазону: 
мелодія або висотний комплекс не змінює своїх інтервальних співвідношень при перенесенні з однієї ок-
тави в іншу. У цьому сенсі музичний діапазон аналогічний фізичному простору, в якому переміщення 
предметів не впливає на їх форму. Таким чином, проведення теми або акордової послідовності в іншій 
октаві може сприйматися як наближення або віддалення предмета в просторі. 

Абсолютно необхідною для відчуття просторовості є координата глибини, яка в музиці вико-
нує таку ж важливу функцію, як перспектива в живописі. "Глибинні" якості фактури виявляються, 
перш за все, через засоби динамічних і тембральних відмінностей між голосами, шарами, планами, 
але не тільки за допомогою них. У силу вступають також і фактурні відмінності: ритмічний і регіст-
ровий контраст, відмінності в мелодійною малюнку, самому характері руху. Тембрально-динамічний 
і фактурний контраст розшаровує музичну тканину, дозволяючи оцінити всю її багатоплановість, ре-
льєфність, перспективу. Передумовами для таких асоціацій є знову ж таки перцептивний досвід лю-
дини: гучне сприймається як розташоване близько, тихе – як далеке; в тембральному плані 
повнозвучний, відкритий тембр сприймається як близький, а глухий, порожній як далекий. 

Динамічна аналогія "голосно – близько, тихо – далеко" одна з найбільш явних, наочних; вона су-
проводжувала музику протягом всієї її історії, її обґрунтованість підтверджується щоденним слуховим 
досвідом людини. Вона реалізується через кілька виразних прийомів. Один з них – просте послідовне зі-
ставлення фрагментів гучного та тихого звучання, яке в окремих випадках може розцінюватися як ефект 
відлуння. Інший – крещендування, що сприймається як наближення, і зворотний прийом приглушення 
звучності – віддалення. Наприклад, у вступному розділі № 18 "20 поглядів на Ісуса-немовляти" ("Погляд 
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страхітливою благодаті", тт. 1-20) наближення зображується й засобами динаміки (рухом від р до ff), й 
симетричним зближенням фактурних пластів [8, 138-139]. Так вертикальна і глибинна координати об'єд-
нуються, підсилюючи ефект наближення. Нарешті, найбільш невід'ємною функцією динаміки у сфері 
просторовості є функція розшарування фактури на рельєф і фон, яка виявляється скрізь, де існує більше 
одного фактурного голосу або пласта. Значимість її неможливо переоцінити, і особливо, це стосується 
фортепіанної музики Мессіана з її багатоплановістю архітектоніки та багатоскладністю гармонії. Вказівки 
автора в цьому сенсі завжди дуже точні: Мессіан часто вказує динамічний нюанс не тільки для кожного 
пласта фактури, але й відображає мікродінамічний розподіл у самому акорді ("Амінь бажання", партія II 
ф-но [9, 33]; № 6 – "Лісовий жайворонок" з "Каталогу птахів" [5, 2]). У циклі для двох фортепіано "Видін-
ня Амінь" задачі динамічного розшарування фактури знаходяться в розряді найголовніших, так як подво-
єний звуковий обсяг в інших випадках ризикує перерости в загальний гул. 

Щодо взаємозв'язку тембральних характеристик і просторових відчуттів, то тут треба відзна-
чити дві найважливіші об'єктивні передумови. З одного боку, при віддаленні звукового джерела ви-
сокі обертони, що поглинаються повітряним простором, послаблюються швидше нижніх. З іншого 
боку, поріг чутності для низьких частот вище ніж для високих, тому й частина низьких обертонів на 
певній відстані вже не буде чутна. В результаті тембр звукового джерела, що віддаляється, стає все 
більш бідним і одночасно світлим, так як більша частина сприйнятих вухом обертонів – високі. Отже, 
приглушення тембру (засобами динаміки або сурдини, аналогом якої в фортепіано можна вважати 
ліву педаль) також працює на ефект віддаленості або віддалення об'єкта. 

Нарешті, часова природа музичного мистецтва робить абсолютно необхідною наявність у музи-
чній тканині координати горизонталі. Якщо дія вертикалі та глибини сприймається насамперед на пер-
шому, фонічному, рівні фактури, то горизонталь дозволяє відчути простір як розгортання певним 
чином розташованих музичних подій. Такий музичний уявний простір часто має нелінійні прояви, осо-
бливо на рівні великих розділів: залежно від образного контексту деякі моменти можуть сприйматися 
як повернення в минуле, роздуми про майбутнє, час може "стискатися" при однорідності, монотонності 
матеріалу, і "розтягуватися", якщо подієвий ряд частішає. У темброколорістичному плані горизонталь 
допомагає яскравіше відчути фарби через їх контрастну взаємодію між собою, сприйняти барвисті зву-
чності як своєрідні одиниці колористичного плану твору, вловити сам ритм барвистих змін. 

Розглянемо спеціальні музичні ефекти, що створюють враження просторовості. 
Мабуть, найяскравіший просторовий ефект у музиці дає імітація резонансу або відлуння. На-

зайкинський у нарисі "Просторові компоненти в сприйнятті музики" відзначає, що, якщо час запіз-
нювання відбитого звуку не перевищує 0,05 сек., то для слуху виникає ревербераційний ефект 
гулкості (резонансу); звукові сигнали, більш розтягнуті в часі (приблизно до двох-трьох секунд, а 
іноді і більше), сприймаються як відлуння [4, 129-130]. Відповідно і в музиці є певна ритмічна різни-
ця між цими двома ефектами. Імітація резонансу відбувається в групах дрібних тривалостей (вось-
мих, шістнадцятих), в той час як імітація відлуння вимагає деякого часового відступу, повторюються 
вже не окремі звуки, а цілі мотиви. Так у № 2 циклу "Прелюдії" О. Мессіана ("Екстатична пісня серед 
сумного пейзажу") арпеджіровані октави створюють враження резонансу великого простору (або 
приміщення), коли за першим звуком швидко слідують його відзвуки-відображення (тт.10-12) [7, 3]: 

У № 5 "Каталогу птахів" ("Сіра сова") страхітливий крик Сірої сови повторюється в динаміці 
piano (на кілька градацій нижче) через невелику паузу, що дозволяє розцінити повтор як відлуння 
(тт.50-51) [5, 3]. Ехо і резонанс у багатьох своїх природних проявах неодноразово фігурує в "Каталозі 
птахів". Ось як реалізується "відлуння скель, вихровий резонанс" у № 3 циклу ("Синій дрізд"): партія 
правої руки (спів Дрозда) доповнюється "відлунням" в партії лівої – інтервалами того ж лада з повто-
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рною інтонаційною структурою в фоновій динаміці, що і створює враження багато разів повторюва-
ного відгомону (т.200) [5, 15]: 

 
Ефект просторовості дає й такий простий прийом як вживання пауз. У № 1 "Каталогу птахів" 

дисонантні акорди, що представляють "крики альпійської галки над прірвою", розділені тактами фе-
рмати (тт. 28-29) [5, 2]. Вони дозволяють відчути ревербераційні відзвуки після звучних акордів при 
виконанні в концертному залі. Вони також мають семантичне навантаження: символізують відсут-
ність відповіді на вигуки птиці, мовчання і порожнечу прірви-простору. Про те ж говорить і ремарка 
над темою галки – "трагічний плач на самоті": 

 
Також Мессіан часто використовує природні резонансні властивості роялю. Довгі акорди, по-

довжені тактами звучних пауз – не рідкісне явище у творчості Мессіана (дивитися "Каталог птахів", 
"Садова славка"). Постійне прислуховування до відгомону попереднього звукового комплексу – це й 
відблиск того уявного простору, де відбувається дія (поля, ліси, море), й ознака авторського погляду, 
поверненого не до себе, а до природи. Наприклад, масштабне полотно "Садова славка" закінчується 
трьома тактами звучних пауз, над другим з яких стоїть знак фермати (тт.992-994) [6, 55]. 

До розкриття резонансної природи роялю можна віднести приклади гучних акцентованих зву-
чностей на глибоко відкритій педалі. Зазвичай в цьому випадку автор вказує виконавцю "дозволити 
всім звукам резонувати". Така партія I фортепіано в останньому номері "Видіння Амінь" та "резонанс 
кам'яних стін" № 3 "Каталогу птахів" (тт. 103-104) [9, 78; 5, 8]: 

 
Майже завжди такого роду ефект посилюється звуковими комплексами, побудованими на ре-

зонуючій властивості тритона та пустотності квінти. Питання інтерваліки у світлі просторовості фак-
тури заслуговує окремої уваги. Про характеристики інтервалів, що підсилюють ефект просторовості, 
пише й Назайкинський у нарисі "Просторові компоненти в сприйнятті музики". Він називає квінту 
"пустотною", малу септиму "повітряною", а октаву такою, що "викликає враження широти охоплення 
простору" [4, 133-134]. Примітно, що всі ці інтервали входять в ряд перших семи обертонів спектру, 
та саме на їх основі ґрунтується вся гармонійна мова Мессіана. Саме октавну, квінтові, терцову та 
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рідко септімову гармоніки можуть виділяти ревербераційні відзвуки в спектрі відбитого звуку. Відтак 
дані інтервали пов'язані в сприйнятті слухача з просторовим відгомоном гучних приміщень. Просто-
рові властивості інтервалів постійно використовуються Мессіаном у побудові вертикалі, приклади 
застосування просторової інтерваліки у творчості композитора численні. 

Ідея відгомону з'являється у Мессіана й в більш метафоричному вираженні. Відомий мессіа-
нівський прийом верхніх та нижніх призвуків – це свого роду якщо не луна, то відображення більш 
рельєфного матеріалу, реверберація в особливому середовищі. У роботу включаються відразу кілька 
музичних засобів. Це й більш тиха, фонова динаміка, й "далеке" регістрове розташування, нарешті, 
складена інтерваліка акордів ("ефекти найчистішої фантазії" [2, 74]). До того ж фактурне розшару-
вання ще більш "поглиблює" музичну картину. У № 7 "Каталогу" ("Велика очеретянка") звуковий 
ефект призвуків символізує та ніби переходить у сприйнятті слухача в зоровий ефект відсвіту-
рефлексу. Глибокі акорди в ладу № 2 обмеженої транспозиції (червоний та фіолетовий кольори) ві-
дображаються тихими світлими "рефлексами" в ладу №3 (оранжевий) (т.496) [5, 38]: 

 
Нарешті, величезну роль у створенні звукового простору відіграє багатоплановість фактури. 

Чим більше планів (незалежних мелодичних малюнків, фактурних пластів), чим більш вони контрас-
тні один одному, диференційовані, тим яскравіше проявляється глибинна координата, а фактура на-
буває обсягу. Неподібність планів (особливо динамічна і регістрова) тут має вирішальне значення, 
інакше фактура буде сприйматися як щось монолітне, плоске. Важливе значення має охоплення регі-
стрів. У фактурі Мессіана лінії потовщені октавним подвоєнням або щільною аккордикою, так вони 
набувають значення пластів, охоплюючи часто майже весь фортепіанний діапазон. У такій ситуації 
навіть традиційна кількість планів (2-3) звучить об'ємно і "глибинно". Багатоплановість фактури 
Мессіана найяскравіше проявилася у творах релігійного періоду, в "20 поглядах на Ісуса-немовляти" 
[8] і особливо в "Видіннях Амінь" [9]. 

В іншій площині лежать прояви просторовості, засновані на самій графіці фактурних ліній, 
що передають пластику руху. Назайкинський пише: "…существенной реальной базой для возникно-
вения пространственных ощущений и представлений является также двигательный опыт челове-
ка…оценка движения, динамических форм, встречающихся в действительности, – это во многих 
случаях и оценка пространства движения" [4, 149]. Дійсно, музичний рух фактурного голосу в прос-
торі трьох координат асоціюється з рухом у реальному просторі. Особливо мальовничі такого роду 
імітації реального руху у творах О. Мессіана пантеїстичного періоду. Це зображення пташиного 
польоту: в № 1 ("величний політ золотого Орла") та № 11 ("канюк парить колами") з "Каталогу" та 
вражаюча картина польоту Коршуна з "Садової славки" (тт. 832-874) [5, 2; 5, 16; 6, 44-47]. У польоті 
Коршуна, крім описаних вище прийомів наближення-віддалення, переданих динамікою, та руху вгору-
вниз за висотної шкалою, є цікавий прийом привнесення характеристик навколишніх об'єктів у простір 
руху. У самому фактурному малюнку, що символізує політ, спочатку вгадується пластика теми Хвиль на 
воді, далі майже цитується тема Ясеня та завершується політ поверненням знову ж "на водну гладь". Так 
Мессіан зображує не тільки сам політ, а й окреслює особливості місцевості, над якою цей політ відбува-
ється. Рух супроводжує багато образів природи ("сплески хвиль", схід та захід сонця, "порив вітру над 
морем", "темрява та туман розсіюються") і численні характеристики птахів та інших мешканців ("акроба-
тичний політ галок", "сутичка між вороном і яструбом", "жаба трясе кістьми" тощо) [5]. 

Завершуючи та синтезуючи попередній аналіз, треба зазначити, що явище просторовості най-
більш пов'язане з реальним просторово-орієнтаційним та зорово-дотикальним досвідом людини, на 
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основі якого народжується безліч музичних уявлень. Головна функція просторовості – дати уявлення 
про умовний квазіпростір, де відбуваються музичні події. Але є й інша, колористична функція прос-
торовості, яка робить її невід’ємним компонентом темброколориту. Аналіз головних ефектів просто-
ровості показав: такі ефекти найчастіше побудовані на засобах виразності, що складають систему 
темброколорита, а саме динаміці, артикуляції, педалізації, інтерваліки, тембрі, висотному положенні 
та самій фактурі в цілому. Нема сумніву також, що наведені приклади ефектів просторовості з форте-
піанної спадщини О. Мессіана є одними з найяскравіших проявів темброколористичного мислення 
композитора. Мальовничі образи породили яскраві звучності, що стали "кольорами" в композиторсь-
кій палітрі О. Мессіана. Відтак просторовість як компонент системи темброколорита здійснює зв'язок 
з більш високими системами – образно-естетичною та стильовою.  
 

Примітки 
 

¹Темброколорит – система барвистих звучностей, утворених комплексом музичних виразних засобів 
(тембром, звуковисотністю, артикуляцією, педалізацією, динамікою, гармонійною та ритмічною організацією, 
фактурними формами, малюнком голосів і характером взаємодії фактурних пластів) з метою створення колори-
стичних ефектів: яскравих фактурних образних характеристик, синестетичних ілюзій (кольорових, просторо-
вих, графічних), тембрових аналогій. 
 

Література 
 
1. Довжинець І. Г. Відтворення пленерних ефектів у фортепіанній музиці : автореф.дис. …канд. мистецт-

вознав.: спец. 17.00.03 – муз. мистец. / Інна Георгіївна Довжинець ; Одеська держ. муз. акад. ім. А.В. Нежданової. – 
Одеса, 2006. – 15 с.  

2. Мессиан О. Техника моего музыкального языка / О. Мессиан; пер. и ком. М. Чебуркиной. – М.: Гре-
ко-латинский кабинет Ю.А. Шичалина, 1994. – 124 с. 

3. Мозгот С. А. Музыкальное пространство в творчестве К. Дебюсси : автореф. дисс… канд. искусствове-
дения: спец. 17.00.02 – муз. искусство / Светлана Анатольевна Мозгот ; Саратов, 2006. [Электронный ресурс]. – Ре-
жим доступа: http://www.dslib.net/muz-iskusstvo/muzykalnoe-prostranstvo-v-tvorchestve-kloda-debjussi.html 

4. Назайкинський Е.В. О психологии музыкального восприятия / Е.В. Назайкинский. – М. : Музыка, 
1972. – 383 с.  

5. Messiaen O. Catalogue d’oiseaux: partition / O. Messiaen. – P.: A. Leduc, 1964. 
6. Messiaen O. La fauvette des jardins: partition / O. Messiaen. – P.: Leduc, 1972. 
7. Messiaen O. Preludes / O. Messiaen. – P.: A. Leduc, 1930. 
8. Messiaen O. Vingt Regards sur l’Enfant-Jesus / O. Messiaen. – P.: A. Leduc, 1945. 
9. Messiaen O. Visions de l’Amen / O. Messiaen. – P.: A. Leduc, 1944. 
 

References 
 
1. Dovzhinets I. G. Vidtvorennya plenernih efektiv u fortepianniy muzitsi : avtoref. dis. …kand. 

mystetstvoznav.: spets. 17.00.03 – muz. mistets. / Inna Georgiivna Dovzhinets ; Odeska derzh. muz. akad. іm. A.V. 
Nezhdanovoi . – Odessa., 2006. – 15 s. 

2. Messian O. Tehnika moego muzykalnogo yazyka / O. Messian ; per. i kom. M. Cheburkinoy. – M.: Greko-
latinskiy kabinet Yu.A. Shichalina, 1994. – 124s. 

3. Mozgot S. A. Muzykalnoe prostranstvo v tvorchestve K. Debyussi : avtoref. diss… kand. iskusstvovedeniya: 
spets. 17.00.02 – muz. iskusstvo / Svetlana Anatolevna Mozgot ; Saratov, 2006. [Elektronniy resurs]. – Rezhim 
dostupa: http://www.dslib.net/muz-iskusstvo/muzykalnoe-prostranstvo-v-tvorchestve-kloda-debjussi.html 

4. Nazaykinskiy E.V. O psihologii muzykalnogo vospriyatiya / E.V. Nazaykinskiy. – M. : Muzyka, 1972. – 383 s. 
5. Messiaen O. Catalogue d’oiseaux: partition / O. Messiaen. – P.: A. Leduc, 1964. 
6. Messiaen O. La fauvette des jardins: partition / O. Messiaen. – P.: Leduc, 1972. 
7. Messiaen O. Preludes / O. Messiaen. – P.: A. Leduc, 1930. 
8. Messiaen O. Vingt Regards sur l’Enfant-Jesus / O. Messiaen. – P.: A. Leduc, 1945. 
9. Messiaen O. Visions de l’Amen / O. Messiaen. – P.: A. Leduc, 1944. 
 
Афанасенко T. B. Пространственность музыкальной фактуры как компонент темброколорита 
Статья посвящена проблеме пространственности музыкальной фактуры. Раскрывается взаимосвязь по-

нятия пространственности относительно объективного физического и условного музыкального пространства. 
Формируется общая система координат музыкальной пространственности. Рассматриваются главные тембро-
колористические эффекты, построенные на явлении пространственности (на примере произведений Оливье 
Мессиана). 

Ключевые слова: физическое пространство, музыкальное пространство, пространственность музыкаль-
ной фактуры, координаты музыкальной фактуры, эффекты пространственности, темброколорит. 
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Afanasenko T. The spatiality of music texture as a component of timbre-coloring 
This article is devoted to the problem of spatiality of musical texture. It reveals the relationship between the 

concepts of spatiality in objective physical and conventional musical space. The common coordinate of musical 
spatiality’s system are formed. We consider the main timbre-coloring effects that are based on the phenomenon of 
spatiality in the works by Olivier Messiaen. 

The problem of spatiality in music is that music art, unlike painting, architecture, or even theater, is not related 
to spatial. Therefore, the notion of musical spatiality is as conditional as the concept of time in painting. The spatial 
sensations occur in the perception of the listener, based on a musical material and general internal spatial experience of 
listener. The subjectivity of this process does not allow to explore the phenomena throughout the volume, but allows 
you to identify trends of spatiality. The main difficulty of the study is that the full disclosure of the problem require to 
combine the data of acoustic and phisiology, of music psychology and music theory.  

The purpose of this article is discovering of interaction between spatiality coordinates of objective reality and 
conventional musical space. Research objectives: submitting the factors that contribute to the emergence of spatial 
representations of music, presenting major musical effects of spatiality in the works by O. Messiaen, studying spatiality 
as a component of tembre-coloring. 

The real three-dimensional space has three homogeneous dimensions: height, width and depth. Contributed 
equal fourth dimension – time, they represent a physical model of the world, the space-time continuum. Within the 
development of music the coordinates of musical fabric were distinguished, so to speak, as "musical counterparts" of 
physical coordinates: vertical, horizontal and depth. The vertical coordinate is the most important for spatial 
representations. It defines the direction consistent deployment of melodic lines and textural layers for high-rise scale 
and simultaneous sounding of high-rise complexes. Thus, the music vertical coordinate reflects two physical 
coordinates at once – the height and width. The coordinate of the depth is absolutly necessary for a sense of spatiality; it 
takes in music the same important function as a perspective in painting. The deep appears through the dynamic and 
timbral differences between voices, layers, plans. Finally, the temporal nature of music makes absolutely essential the 
presence of the horizontal coordinate in the musical fabric. The horizontal coordinate allows to feel the space as 
deployment somehow arranged musical events. 

We consider the special musical effects that give the impression of spatiality. The imitation of resonance or 
echo makes the most striking spatial effects. Accordingly, in the music there is some rhythmic difference between these 
two effects. Simulated resonance occurs in small groups of durations (eighth, sixteenth), while the echo simulation takes 
some time retreat, repeats not individual sounds, but entire groups. The simple method as pausing gives a big spational 
effect. In the movement № 1 of "Catalogue of Birds" by O. Messiaen dysonant chords that present "screams Alpine 
jackdaws over the abyss", are separated with the big fermata (vols. 28-29). They allow you to feel the reverberation 
echoes after sounding chords while performing in a concert hall. Messiaen also often uses the natural properties of 
piano resonance. Long chords, extended with sounding pauses, are not rare in the works by Messiaen (see "Catalogue of 
Birds," "The garden Warbler "). 

Almost always this kind of effect is enhanced with sound complexes, built on the resonating cavity of the 
intervals of newt, fifth, seventh and eighth. It is noteworthy that all these intervals are included in the series first seven 
overtone spectrum, and they are in basics of the harmonic language by Messiaen. Messiaen constantly used the spatial 
properties of intervals in the construction of vertical. 

The idea of echo appears in Messiaen’s works in more metaphorical terms. The famous Messiaen’s method of 
"upper and lower overtones" is image of more relief material, the reverberation in a particular environment. Finally, the 
multifaceted texture plays an important role in creating of soundscape. A lot of plans (independent melodic figures, textural 
layers), while they contrast each other, differentiated, brighten deep coordinate and enhance texture volume. In Messiaen 
texture, lines, thickened with octave doubling or dense chords, acquire meaning of layers, often covering almost the entire 
range of the piano. Another kind of spatiality is based on the graphic texture lines that transmit plastic movement. 

The main function of spatiality is to give an idea of conditional of quasi-space where musical events take a 
part. But there is another, color function of spatiality, which makes it an integral component of timbre-coloring. The 
analysis of main effects of spatiality ostended: these effects often are based on means of expression that make up the 
timbre-coloring system, namely timbre, high-altitude position, dynamics, articulation, pedal, intervals and the texture as a 
whole. Thus, spatiality as a component of timre-coloring communicates with higher systems, image-aesthetic and stylistic. 

Key words: physical space, music space, spatiality of musical texture, coordinates of music texture, effects of 
spatiality, timbre-coloring. 
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АНСАМБЛЬ ПІСНІ І ТАНЦЮ  

"СІВЕРСЬКІ КЛЕЙНОДИ" ЯК НОВАТОР НАРОДНОГО  
ХОРОВОГО ВИКОНАВСТВА ЧЕРНІГІВЩИНИ 

 
У статті досліджено етапи розвитку академічного ансамблю пісні і танцю "Сіверські клей-

ноди", розкрито основні напрями творчої діяльності колективу в контексті народного професійного 
хорового виконавства України першого десятиліття ХХІ ст. Розглянуто аспекти етнографічно-
пошукової діяльності ансамблю, виокремлено особливості творчості, які характеризують його як 
новатора народного хорового життя Чернігівщини. 

Ключові слова: "Сіверські клейноди", Сергій Вовк, театралізація хорового виконавства, регі-
ональний репертуар. 

 
Сучасний стан розвитку народного хорового виконавства України характеризується різнома-

нітністю форм і напрямів роботи колективів. Так, на зламі ХХ–ХХІ ст., разом з пожвавленням діяль-
ності вже існуючих хорів, утворюються нові творчі об’єднання: театри української музики, пісні і 
танцю: "Зоряни", "Берегиня", "Калина", фольклорні гурти: "ДахаБраха", "Древо", "Кралиця" та ін. 
Серед професійних народних хорових колективів, що вийшли в авангард сучасного хорового життя 
України, чільне місце займає академічний ансамбль пісні і танцю "Сіверські клейноди", який є безза-
перечним лідером народної хорової культури Чернігівщини першого десятиліття ХХІ ст. 

Окремих напрямів діяльності ансамблю пісні і танцю "Сіверські клейноди" побіжно торкаєть-
ся О. Скопцова, досліджуючи провідні народні хори України. Докладне вивчення етапів розвитку і 
особливостей творчості ансамблю ще не стало предметом уваги науковців, що обумовлює актуаль-
ність обраної теми. 

Мета дослідження полягає у висвітленні напрямів діяльності академічного ансамблю пісні і 
танцю "Сіверські клейноди" у контексті оновлення професійної народної хорової культури України. 

Академічний ансамбль пісні і танцю "Сіверські клейноди" було засновано з ініціативи Сергія Во-
вка при Чернігівському філармонійному центрі фестивалів та концертних програм наприкінці 2002 р. 
Склад колективу сформували хорова, хореографічна й оркестрова групи загальною кількістю 57 артистів. 

Окреслюючи напрями діяльності "Сіверських клейнодів", керівник колективу С. Вовк наголошу-
вав на необхідності "донести до глядача всю чарівність народної традиції: глибину краси танцю й пісні, 
які практично невідомі сучасній молоді" [4, 10]. Втіленню в життя такого прагнення сприяла фольклорно-
пошукова діяльність артистів хорової групи "Сіверських клейнодів", які у селах Чернігівщини записували 
пісні, обряди. Розшифрований і оброблений С. Вовком регіональний фольклорний матеріал став основою 
першої сольної концертної програми ансамблю, що мала назву "Сє повєсті СоВрємєнних лєт" і була 
представлена аудиторії 21 березня 2003 р. [4, 10]. Балетмейстером-постановником програми виступив 
головний балетмейстер ансамблю танцю МВС В’ячеслав Вітковський. Окрім народних пісень й інстру-
ментальних композицій, публіці було продемонстровано традиційні народні танці, наприклад, гопак з бу-
бонами, що побутував колись на Чернігівщині. Ще у 1967 р. його виконували танцюристи Заслуженого 
самодіяльного народного хору України "Десна", а у виконанні артистів "Сіверських клейнодів" він збага-
тився елементами сучасної хореографії [5, 4]. З часом, із зібраних у етнографічних експедиціях народних 
пісень були сформовані концертні програми "Пісня чистого поля", "Душа Сіверщини. Цикл традиційних 
пісень", ""Сіверські клейноди" – тільки для народу" [2]. 

Зростанню вокально-хорової виконавської майстерності "Сіверських клейнодів" та популяри-
зації аутентичної народної пісні Чернігівщини сприяло створення проектів, у яких народне хорове 
виконавство органічно поєднувалося з танцями, інструментальною музикою, інсталяціями тощо. 
Прикладом такого напряму творчості ансамблю може слугувати проект "На Йвана Купала" на березі 
річки Десна, який був реалізований С. Вовком у 2002 р., ще за час його керівництва Чернігівським 
народним хором. Неабиякий успіх, що супроводжував презентацію проекту, зумовив увагу худож-
нього керівника колективу до видовищного аспекту виконавської діяльності, тобто, до розвитку теат-
ралізації хорового виконавства колективу. Такий виконавський напрям вповні відповідає сучасним 
тенденціям, адже "у художній культурі останньої чверті ХХ – початку ХХІ ст. спостерігається тенде-
нція до посилення театральності та видовищності різноманітних мистецьких форм" [6, 27]. 
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Розглядаючи напрям театралізації хорового виконавства в історичній ретроспективі, можна 
вказати на діяльність "Жінхорансу", створеного у 1930 р. Василем Верховинцем. У своїй праці "Тео-
рія українського танцю" митець зазначав, що "пісня і танець – це рідні брат і сестра. Як у пісні вили-
ваються жарти, радощі й страждання народні, так і в танці та іграх народ проявляє свої почуття" [3, 
111]. В. Верховинець вважав, що поєднання вокально-хорового і хореографічного мистецтв на ґрунті 
театралізації сприятиме просуванню національного фольклору на концертній естраді. Театралізація 
пісні відкривала перед "Жінхорансом" великі можливості впливу на аудиторію, широкі шляхи роз-
криття художнього змісту твору й донесення його до слухачів. Виконання колективу справляло вра-
ження, що пісня ніби народжувалася на очах у публіки, адже твір сприймався не лише з музичного 
боку, але й візуально. Ансамбль подавав пісню у поєднанні з ритмічними рухами, що відтворюють 
образ, підказаний змістом твору. Розроблений В. Верховинцем оригінальний жанр театралізованої 
пісні базувався на традиціях українських пісень-діалогів, ігрових пісень, танців. 

Таким чином, театралізацію хорового співу, що є стилістичним пріоритетом діяльності анса-
мблю "Сіверські клейноди", можна вважати певним продовженням напряму, закладеного В. Верхо-
винцем у творчості "Жінхорансу". Тезу про естетичну спорідненість колективів підтверджує надання 
С. Вовком пріоритету жіночій вокальній групі. 

За 2002–2012 рр. творчої діяльності ансамбль пісні і танцю "Сіверські клейноди" виніс на естраду 
понад 40 зразків регіональних народних пісень, підготував 15 вокально-хореографічних композицій, 12 
хореографічних картин, 22 сольні композиції оркестрової групи, 6 сольних концертних програм. 

Новітнім аспектом діяльності "Сіверських клейнодів", що вирізняє його з-поміж інших хоро-
вих колективів Чернігівщини, є задіяність у регіональних програмах розвитку туристичної індустрії 
регіону. Дійсно, становлення та розвиток масштабної індустрії туризму, на думку Ю. Афанасьєва, є 
одним з чинників "новітньої культуротворчості" [1, 10]. Вже давно використання національних або 
місцевих обрядів, звичаїв, свят, пам’яток культури тощо стало важливою складовою туристичної га-
лузі. Наприклад, англійський Стоунхедж – незмінне місце святкування літнього сонцестояння, що 
збирає велику кількість туристів, або збір олив в Італії чи винограду у французькому Провансі, які 
мають свою місцеву специфіку, що склалася історично, і тому цікавлять туристів з усього світу. Орі-
єнтація творчої діяльності "Сіверських клейнодів" у напряму співіснування із поширенням тенденцій 
"зеленого" туризму в Україні, зокрема на Чернігівщині, відкриває перед ансамблем нові обрії розвит-
ку. Перші кроки такого спрямування колективом вже зроблено – про це свідчить участь "Сіверських 
клейнодів" у низці виставок туристичного спрямування. Так, 24 травня 2008 р. "Сіверські клейноди" 
представили традиційні пісні Сіверщини на VІ Всеукраїнській виставці сільського зеленого туризму. 
27 вересня 2008 р. ансамбль брав участь у заходах з нагоди Всесвітнього дня туризму, що проходили 
у Києві. 23 березня 2011 р. "Сіверські клейноди" представляли автентичне музичне мистецтво Черні-
гівщини на XVII Київській Міжнародній туристичній виставці "Україна – подорожі та туризм". У 
цьому ж контексті можна розглядати відвідання ансамблем фестивалів, що мають в основі проведен-
ня туристичну складову: Міжнародний фестиваль традиційної слов’янської культури та бойових єди-
ноборств "Київська Русь" (2008), Міжнародний етнографічний фестиваль "Трипільське коло" (2010), 
Всеукраїнський фестиваль "Купальська феєрія" (2010), Всеукраїнський козацький фестиваль "Хорти-
цька Покрова" (2010) та ін. 

За час творчої діяльності ансамбль пісні і танцю "Сіверські клейноди" став дипломантом чис-
ленних фестивалів народного мистецтва. Так, хорова група колективу була відзначена званням лауре-
ата Міжнародного фестивалю "Дніпровські голоси" (Дубровно, Білорусь, 2003), Всеукраїнського 
фестивалю "Козацькому роду нема переводу" (Донецьк, 2003, 2006), фестивалю Приазов’я "Співоча 
трієра" (Новоазовськ, 2004), VII Міждержавного фестивалю молодіжних фольклорних колективів 
"Красная горка" (Брянськ, Російська Федерація, 2004), Міжнародного фестивалю "Internationales 
Adventsingen" (Відень, Австрія, 2005), Всеукраїнського фестивалю "Червона Рута" (2010). 

Вагомі конкурсні здобутки мають хореографічна й інструментальна групи ансамблю. Так, ар-
тисти хореографічної групи вибороли звання лауреата Всеукраїнського фестивалю-конкурсу народ-
ної хореографії ім. П. Вірського (2003) і Міжнародного фестивалю традиційного народного танцю 
"Sudmalinas" (Рига, Латвія, 2005). Інструментальна група колективу є лауреатом Всеукраїнського фе-
стивалю-конкурсу народної музики "Чумацький шлях" у Новій Каховці (2006). 

Конкурсні успіхи "Сіверських клейнодів" зумовили зацікавлення ансамблем закордонних ім-
пресаріо. Так, у серпні 2005 та 2009 рр. ансамбль гастролював містами Іспанії. У 2007 р. колектив 
відвідав Страсбург (Франція), де виступив у Конгресі місцевих та регіональних рад Ради Європи. 

Заслуговує на увагу ідея С. Вовка щодо створення емблеми "Сіверських клейнодів" (Hис. 1), 
на якій чернігівська художниця Людмила Посьмашна зобразила символічне "Древо Життя". 
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За словами С. Вовка, його коріння – прадавні традиції пращурів, від яких колектив бере авте-

нтичні джерела творчості, стовбур з гілками – те нове, що створює сучасний ансамбль, птахи, що 
розлітаються – ідеї і творчість "Сіверських клейнодів". Стилістичне рішення емблеми ансамблю на-
ближене до стилістики орнаментів Борисоглібського собору ХІ–ХІІ ст. – яскравого зразка Чернігівсь-
кої давньоруської архітектурної школи. У той же час, в емблемі можна помітити своєрідні "натяки" 
на риси різдвяного дідуха або українського "хлібного дерева" (сніп колосся, перевитий перевеслом і 
прикрашений квітами). Варто зауважити, що такого логотипу-емблеми не має жоден хоровий колек-
тив Чернігівщини, а це підсилює фактор ідентифікації "Сіверських клейнодів". 

Творча діяльність ансамблю пісні і танцю "Сіверські клейноди" була високо відзначена дер-
жавою. У 2008 р. колективу було надано статус "академічний", у 2009 р. – відзначено Чернігівською 
обласною премією ім. М. Коцюбинського. Того ж року художньому керівнику ансамблю С. Вовку 
було присвоєне почесне звання "Заслужений діяч мистецтв України". 

Узагальнюючи вищезазначене, можна дійти висновку, що автентичний напрям виконавської 
діяльності колективу співіснує зі сценічними формами, які створені на основі синтезу вокально-
хорового, інструментального, хореографічного й театрально-видовищного мистецтв. Важливе зна-
чення керівник колективу С. Вовк надає малим формам (солоспіви, дуети, тріо, троїсті музики, хоре-
ографічні мініатюри), які складають основу програм автентичного напряму. "Сіверські клейноди" 
відходять від традиційної подачі народного матеріалу в хореографії, аранжуванні народних пісень, 
але при цьому – зберігають їх самобутність. Завдяки цьому колективу вдалося розширити коло своєї 
аудиторії за рахунок молоді, залучення якої до сприйняття народного мистецтва шляхом поєднання 
традицій й надбань минувшини з сучасними мистецькими напрямами є одним з головних завдань 
"Сіверських клейнодів".  

Основу сценічної діяльності ансамблю пісні і танцю "Сіверські клейноди" складає театраліза-
ція хорового виконання. Поєднання співу з пластикою, інсценуванням, інструментальною музикою, 
використання прийомів звуконаслідування, сонористики, світлових ефектів, декорацій створює умо-
ви для найповнішого впливу на аудиторію й сприяє розкриттю змісту музичних творів. Можна дійти 
висновку, що, фактично, С. Вовк створив хоровий театр "Сіверських клейнодів". Театралізація хоро-
вого виконавства ансамблю як спосіб комунікації розширює можливості концертної практики колек-
тиву, залучаючи аудиторію до процесу сценічного дійства. Одним зі свідчень правильності обраного 
керівником колективу шляху є присвоєння державою ансамблю пісні і танцю "Сіверські клейноди" 
статусу "академічний" лише за шість років творчої діяльності – це єдиний випадок в Україні, адже 
жоден з колективів досі так швидко не здобував цієї відзнаки. 

Відтак, можна виокремити ті особливості творчості колективу, що характеризують його як 
новатора народного хорового життя Чернігівщини. По-перше, ансамбль здійснює значну етнографіч-
но-пошукову діяльність зі збору сучасного народнопісенного матеріалу Чернігівщини, що є основою 
репертуару колективу. По-друге, побудова концертних програм "Сіверських клейнодів" здійснюється 
С. Вовком у двох напрямках: видовищні музично-хореографічні театралізовані проекти ("Різдвяний 
Вертеп", "На Йвана Купала", "Се повєсті СоВрємєнних лєт" та ін.) і камерні програми-презентації 

Рис. 1. Емблема ансамблю «Сіверські клейноди» 
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підрозділів колективу ("Душа Сіверщини", "Пісня чистого поля"). По-третє, використання театралі-
зації хорового виконання залучає до аудиторії колективу широке коло глядачів, що сприяє поширен-
ню і популяризації аутентичної народної вокально-хорової культури Чернігівщини. І, наостанок, як 
новацію творчості ансамблю, варто підкреслити задіяння хорової групи "Сіверських клейнодів" у 
сфері регіонального туризму, що розвивається на Чернігівщині. Окреслені особливості діяльності ан-
самблю сприяють багатовекторності його концертної роботи: участь у гала-концертах; участь у між-
народних і всеукраїнських конкурсах-фестивалях з метою творчого змагання та популяризації 
власної творчості; участь у заходах, виставках тощо з метою презентації Чернігівського регіону. 

Подальші дослідження діяльності ансамблю пісні і танцю "Сіверські клейноди" можуть здійс-
нюватися у напрямі з’ясування особливостей відтворення хористами регіонального фольклору, ви-
вчення творчості С. Вовка як аранжувальника й інтерпретатора народнопісенного матеріалу, 
узагальнення досвіду театралізації хорового виконавства, що досліджена досить фрагментарно, 
з’ясування творчих здобутків колективу і того впливу, який він справляє на хорову культуру регіону. 
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Бадалов О. П. Ансамбль песни и танца "Северские клейноды" как новатор народного хорового 

исполнительства Черниговщины 
В статье исследованы этапы развития академического ансамбля песни и танца "Северские клейноды", 

раскрыты основные направления творческой деятельности коллектива в контексте народного профессиональ-
ного хорового исполнительства Украины первого десятилетия XXI века. Рассмотрены аспекты этнографичес-
кой деятельности ансамбля, выделены особенности творчества, характеризующие его как новатора хоровой 
жизни Черниговщины. 

Ключевые слова: "Северские клейноды", Сергей Вовк, театрализация хорового исполнительства, регио-
нальный репертуар. 
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Badalov O. The Academic song and dance ensemble "Siversky Claynody" as innovator of Chernihiv 
region’s folk choral performance 

The Academic song and dance ensemble "Siversky Claynody" is the leader of Chernihiv region’s folk choral 
culture of the first decade of ХХІ century. But investigation of main stages of creative activity by ensemble is not done and 
that defines timeliness of the chosen topic. The goal of investigation lies in the highlight of guideline activity of the 
academic song and dance ensemble "Siversky Claynody" as the representative of the Ukrainian professional folk culture. 

The Academic song and dance ensemble "Siversky Claynody" was created by the Chernihiv Philharmonic 
Centre in 2002. The artistic leader and main conductor of the ensemble "Siversky Claynody" is Serhiy Vovk. The 
ensemble consists of choral (22 performers), dancing (18 performers) and orchestra (17 performers) groups. Each group 
has its own program, which gives an opportunity to show the wealth of our tradition in different directions – choral, 
instrumental and choreographic. Little forms, such as solo, duets, trio, tradition folk music and others, occupy their 
place of honour in the repertoire of the collective body in their multicolor of genres. The ensemble recreates the 
authentic traditional country music of Sivershchina and works on the new separate programs of this direction. 

S. Vovk, has the aim to preserve the traditions of the native region, to attract the youth to the listening to the 
folk music with the combination of the past and the present, and also to search for new forms of the expression of the 
Ukrainian traditions and culture. The artistic credo of the ensemble is to popularize the regional folklore among the widest 
audience by means of modernization ethnographic material with the usage of syncretic forms of the concert work.  

The base of the repertoire of the "Siversky Claynody" are the folk songs collected in the expeditions by the 
choral group and worked by S. Vovk. Ethnographic searching activity of the "Siversky Claynody" as to the record and 
reproducing of the authentic traditional folk choral culture of Siverschina resulted in the creation of the following 
concert programs: "The Soul of Siverschina", "Siversky Claynody – only for people", "On the Ivan Kupala’s Day", 
"Only For you" etc. The programs have different directions. For example, the "On the Ivan Kupala’s Day" program 
consists of ancient ceremonial, magic incantations and pagan revelry; the "Only For you" program includes Ukrainian 
songs and dances of the Chernihiv region, which have been collected on folklore expeditions to the countryside. Many 
of songs from ensemble’s repertoire are unique, never before performed on stage. Their style is taken from authentic 
singing groups, of which there are so many in Chernihiv region, especially Cossack village folk group "Berehynia". The 
ensemble’s concert programs are brilliant folk performances that are inimitable and unique to the Northern Ukraine. 

Concerts of "Siversky Claynody" are invariably well-received in big cites and small towns throughout Ukraine, 
Russia, France, Spain and others states. The ensemble impressed everyone with the high-grade performance and 
exceptional presentation of Ukrainian folk songs and dances. This entire time ensemble took part in competitions in 
Ukraine, Belarus, Austria, Latvia etc. In fact, the Ensemble won 10 competitions.  

From the 2002–2012 years "Siversky Claynody" performed over 40 Chernihiv region’s folk songs, 15 vocal 
and dance compositions, 12 choreographic miniature, 22 orchestral compositions, 6 recital programs. The creation of 
unfold syncretic compositions that combine folk choral performance, dance and instrumental music with sound effects, 
elements of modern choreography and staging brought an important value to the development of the performing skills 
and popularization of "Siversky Claynody" art. 

Therefore, we can emphasize those peculiarities in the ensemble’s art that characterize it as an innovator in the choral 
life of Chernihiv region. First of all, the ensemble performs the vast ethnographical searching activity of modern folk-singing 
material of the region, that became the base of the ensemble’s repertoire. Secondly, the structure of the "Siversky Claynody" 
concert programs is done by S. Vovk in two directions: the entertaining music choreographic staging projects ("The Christmas 
vertep", "On the Ivan Kupala’s Day", "Se Povisti SoVremenych let" etc.) and chamber programs – presentations of 
ensemble’s groups. The outlined peculiarities of ensemble’s activity promote the multi-vector nature of its concert work: the 
participation in the gala concerts, in the international and all-Ukrainian festivals with the aim of artistic competition and 
popularization of their own art, and taking part in the events and exhibitions etc. to present the Chernihiv region.  

Summing it up, we can state that the base of creative activity of "Siversky Claynody" is composed of staging 
choral performance that expands the possibilities of ensemble’s concert practice, adding the audience to the process of 
staging work. The use of these directions of ensemble’s activity allowed to S. Vovk to create portable art projects that 
are transformed very fast from the concerts of philharmonic concept into the thematic solo programs of separate 
musical-choreographic compositions. Precisely this direction of ensemble’s art led it to the vanguard of the Ukrainian 
choral life, made it one of the most famous national art ensembles. 

Key words: "Siversky Claynody", Serhiy Vovk, theatricality choral singing, regional repertoire. 
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ХАРАКТЕРНІ КОНЦЕПТИ ТВОРЧОГО МЕТОДУ БЕЛИ БАРТОКА  

У ТВОРАХ ДЛЯ ФОРТЕПІАНО З ОРКЕСТРОМ 
 
У статті розглядаються основні засоби виразності, притаманні Б. Бартоку, за допомогою 

яких він втілює свої філософські ідеї. Проаналізовано праці С. Сігітова, В. Холопової, Б. Бартока, які 
дають змогу глибше розкрити сутність порушеного питання. 

Ключові слова: фортепіанна творчість, Б. Барток, селянська музика, поліладовість, метро-
ритм. 

 
У творах для фортепіано виразно відобразився світогляд Б. Бартока, який не еволюціонував у 

традиційному значенні, змінюючись і трансформуючись, а збагатився і розвинувся до того рівня, 
який свідчить про унікальність поєднання бартоківського макро- і мікрокосмосу. Саме в цьому, на 
нашу думку, і полягає актуальність даної статті. Метою статті є розгляд складових частин творчого 
методу Бартока, який еволюціонував саме в творах для фортепіано з оркестром. 

Фортепіанна творчість супроводжувала Б. Бартока протягом всього його життя на батьківщи-
ні і в еміграції. Його діяльність як піаніста була визнана задовго до його композиторських успіхів. 
Бартоківський піанізм в контексті розвитку угорської фортепіанної школи представляє унікальне 
явище і новий етап в її розвитку. Продовжуючи виконавські традиції, насам перед свого вчителя 
І. Томана, який був творчим спадкоємцем Ф. Ліста, а також Ф. Еркеля і А. Сенді, Барток сказав нове 
слово у виконавському фортепіанному стилі не тільки в національному, а й у світовому масштабі. 
Насамперед це стосується його виконавського ставлення до ритмічного аспекту музичного твору, до 
нерозкритих тембрових можливостей інструмента. Нове ставлення до фортепіано як до універсально-
го інструмента, здатного передати багатотемброву палітру різних за характером та природою звуко-
вих систем. Це було не тільки оркестрове трактування роялю, а багато ширше – пошук нових 
темброво-виразних його можливостей (з акцентом на ударно-ритмічній складовій). Тому початок 
концертної діяльності композитора привернув до себе увагу професійних і аматорських кіл спочатку 
на батьківщині, потім – в Європі. Перший публічний концерт був зіграний Бартоком 21 січня 1901 р. 
В програмі молодого піаніста звучали сі-мінорна соната Ф. Ліста та Другий фортепіанний концерт 
К. Сен-Санса. У рецензіях на цей концерт можна знайти таке: "Молодий Бела Барток буквально вра-
зив присутніх ідеальною технічною готовністю, чудовою інтелігентністю виступу та іншими чудови-
ми відзнаками, які у студентів, що знаходяться в середині навчання, дуже рідко зустрічаються разом. 
З часу відходу Ерно Донаньї в академії не було такого сильного таланту, як цей молодий чоловік, 
вчорашнім успіхом якого може по праву пишатися його вчитель Томан" [6, 15]. І вже через два роки 
Барток грав сольну програму у Відні, про яку австрійська столична критика писала: "У залі Бехштейн 
в понеділок поява новачка – піаніста Бели Бартока – викликала зацікавленість. Барток – це людина, 
яка має самостійні думки про Бога та світ. Сильна особистість. Його гра має духовний фон, без якого 
гра буде просто грою" [6, 16]. Відтак, початок ХХ століття став початком бартоківського визнання. 

Однак Барток відчував себе не тільки сольним піаністом, він любив ансамблеві концертні ви-
ступи, зокрема грав у дуеті зі скрипалем Ф. Вечеі, з яким їздив у гастрольний тур Піренейським пів-
островом. Його рання композиторська творчість також відображає тенденцію цікавості Бартока до 
різних інструментів та інструментальних складів, яка зберігалася протягом всієї композиторської 
практики. У тому, що Барток не віддавав відвертої переваги своєму професійному інструменту, що 
властиво композиторам-піаністам, також є відмінною властивістю його творчого методу, в який ро-
яль вписується як рівноправний інструмент поряд з іншими інструментами, а також з іншими родами 
діяльності музиканта. Крім того, використання фортепіано у жанрі концерту як ідея прийшла до Бар-
тока своєрідно: перший твір для фортепіано з оркестром був перекладанням вже написаної сольної 
фортепіанної рапсодії ор. 1. А першість у концертному жанрі отримала скрипка – перший скрипковий 
концерт був створений в 1908 р., майже на двадцять років раніше першого фортепіанного концерту. 

Як у сольних, так і ансамблевих і оркестрових творах, у фортепіанних своїх творах ранній Ба-
рток, з одного боку, продовжує традиції Ліста, з іншого, перебуває під потужним впливом творчості 
К. Дебюссі і Р. Штрауса. Він сам згадує своє перше знайомство з симфонічною поемою "Так казав 
Заратустра": "Цей твір, що більшість пештських музикантів зустріли із жахом, наповнив мене найбі-
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льшим ентузіазмом: нарешті я побачив напрямок, що укладає в собі дещо нове" [2, 32]. І вже в ранні 
роки пробуджується інтерес Бартока до традиційного музичного мистецтва угорського народу, який 
розпочався з уваги до популярного в той час музикування, що стилізує народне. Однак Барток швид-
ко визначив псевдохарактер такого музикування, про що він неодноразово публічно заявляв: бажання 
докопатися до самої істини й привело його в фольклористичну науку, цією дорогою він ішов, не зве-
ртаючи, до кінця життя. 

Як послідовник Ліста, Барток у своїй творчості також поєднує ідеї національної та європейсь-
кої культури, що відбивається на жанровому діапазоні його творів, у тому числі раннього періоду 
творчості. Початок його композиторської діяльності також був пов'язаний із творами для фортепіано. 
Це були невеликі нескладні п'єси та цикли фортепіанних мініатюр, з яких вагому частину складають 
твори для дітей та юнацтва. Також перші композиторські досліди були присвячені камерно-
вокальним та камерно-інструментальним жанрам, перші досліди оркестрових творів, тобто ми бачи-
мо, що фортепіанні жанри займають таке ж положення, як і інші. Ця жанрова рівноправність спосте-
рігається і в наступних періодах творчості композитора. Чи говорить це про те, що рояль для Бартока 
в сімействі музичного інструментарію був джерелом не тільки виконавських пріоритетів, а й експе-
риментальним матеріалом для вирішення власних творчих завдань? Вочевидь, так, оскільки Барток 
вимагав у багатьох творах особливих звучань і звуковидобування, традиційно не властивих тому чи 
іншому інструменту (у тому числі фортепіано). Це пов'язано зі строєм художніх образів його творів, а 
також з естетичною, етичною та світоглядною позицією композитора в цілому. Тобто можна сказати, 
що тембро-ритмічні експерименти Бартока були включені в життєво важливі творчі завдання, які ви-
рішуються композитором протягом усього життя: насамперед це його громадянська і людська пози-
ція, життєве кредо, що назавжди визначило його рід діяльності і систему його поглядів. 

Барток належить до особливих творців, чиї переконання, в тому числі філософські, релігійні 
та політичні, були пов'язані з пантеїстичними ідеями існування творця світу в матеріальних і духов-
них його проявах. Однак у системі його цінностей є чіткий поділ на справжнє і хибне. Насамперед це 
стосується суспільних формацій і соціальних укладів у житті його країни. Як тільки він усвідомив, 
що є первинне, первозданне, невичерпне і апріорне, таке, як традиційна музична угорська культура, 
він почав її вивчення, зайнявся її систематизацією, класифікацією і збереженням. Він зрозумів, що 
сільська культура (не тільки музична, а й матеріальна, моральна) – це цілісна і нерозривна система 
первинних людських цінностей. Для Бартока селянський уклад угорського народу, що живе в глиби-
нці, далеко від міст, представляв собою джерело натхнення, був свідченням істинного (божественно-
го в широкому розумінні, хоча композитор був противником буржуазного католицизму, який на тлі 
трагічних подій і катастроф початку ХХ століття здавався йому повним лицемірством). 

Життя в селі, яке любив Барток-фолькорист, було для нього кращим відпочинком від іншого 
життя в місті, в якому вир подій і проблем стомлював його набагато більше. Однак не повинно склас-
тися враження, що Барток ідеалізував сільське життя, він на своєму досвіді пізнав його труднощі, не-
зручність і навіть позбавлення. Водночас, перебуваючи у фольклорних експедиціях і перебуваючи в 
таких саме важких умовах, в яких живуть селяни, він зазначав високий морально-етичний рівень цих 
людей, їх мудрість, глибину, здавалося б, простих цінностей. Життя за законами природи наділяло 
селян тієї мудрістю, яку не можна осягнути, вивчивши всю філософську світову думку, тією силою, 
яка допомагала їм виносити важку фізичну працю і утиски з боку влади. На думку Бартока, краса, 
глибина і широта сільської душі якраз проявлялися в музичному пісенному і танцювальному фольк-
лорі. Сільська музика була вираженням самого життя, тому Барток вважав, що це найбільш цінне, що 
потрібно зібрати і зберегти. Він виробив оптимальну методику з організації експедиційної діяльності, 
враховуючи характер, настрій жителів, час року і доби та інші фактори. Його цікавили всі деталі, по-
в'язані з існуванням тієї чи іншої пісні, записаної в тому чи іншому регіоні, він цікавився, від чого 
залежить багатоваріантність однієї і тієї ж пісні, що виконується в різних районах не тільки Угорщи-
ни, а й прилеглих країн. Отже, він знайшов безліч етнокультурних зв'язків у музичному фольклорі і 
разом із З. Кодаєм виявив генетичні зв'язки з народнопісенною традицією далеких зауральських на-
родів – давніх родичів угорців-мадярів. 

Фольклористична діяльність Бартока стала виразником його пантеїстичних поглядів, які він 
висловлював у пресі і публічно. Саме на ній зосередилися всі творчі тяжіння Бартока-композитора, 
оскільки з початком своєї польової роботи він вже не відділяв народну музичну творчість від своєї, 
вважав себе її частиною, а своїм обов'язком – підпорядкувати власну композиторську творчість цим 
ідеям: "У наш час у найвіддаленіших географічних районах діють одні і ті ж тенденції, і тут, і там 
свіжа, незалежна від написаної музики за останні століття селянська музика є тим чинником, за до-
помогою якого ми хочемо зробити свою музику більш повноцінною і життєздатною" [6, 17]. 
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Ставлення Бартока до природи, незайманої людською діяльністю (наскільки про це можна го-
ворити), також не раз відбивалося в його творчості та ідеології: "Подорожуючи по всьому світу, Бар-
ток однаково добре орієнтувався в мистецтві і природі. Привітні пейзажі швейцарських гір або 
снігові вершини Трансільванії йому настільки ж споріднені, як і неповторне багатство Лувру, як пе-
рерахування імен найбільших західноєвропейських композиторів і похвали угорській народній музи-
ці. Він шукав у внутрішньому та зовнішньому житті, на батьківщині або за кордоном, свій світ і 
всюди, виходячи з єдиних принципів, знаходив власні цінності"[2, 69]. Про це також свідчать його 
твори: фортепіанний цикл "На вільному повітрі", кантата "Дев'ять чарівних оленів", "Музика для 
струнних, ударних і челести", окремі п'єси з фортепіанного шеститомника "Мікрокосмос" та ін. Але 
оскільки Барток вважав, що сільське життя невіддільне від життєвих законів природи, його течія не 
порушує природного циклу і гармонії. Природа, як відокремлена тематика або як коло художніх об-
разів його творів, не надто цікавила композитора, він вважав взаємовідносини селян і природи зраз-
ком гармонії. 

Ладове багатство і різноманітність музики Бартока прийнято розділяти на діатонічну і хрома-
тичну системи, в його творах вони взаємодіють, впливаючи одна на одну, утворюючи зчеплення різ-
них ладових елементів, що дає змогу говорити про поліладовість, макроладовість, ладову змінність 
залежно від конкретного випадку в конкретному творі. 

Творчість Бартока в своєму еволюційному розвитку демонструє поступовий відхід від домі-
нування традиційної мажорно-мінорній діатоніки, у підпорядкуванні якої була модальна діатоніка, в 
бік повної емансипації модальної системи, заснованої на монодійному (мелодійному) розгортанні, 
якому підпорядковані вертикальні співвідношення у фактурі. 

Хроматичні ладові системи у творчості композитора зосереджені навколо тритоновій осі – 
основної опозиції діатоніки. "Загальним принципом бартоківської хроматики є "геометричний" прин-
цип рівнощабельного ділення 12-тонового звукоряду на частини. При поділі цього звукоряду на дві, 
три, чотири, шість і дванадцять рівних частин ми отримуємо, відповідно, всі види бартоківських 
"штучних" (хроматичних) ладів із характерною для них багатоланковістю" [1, 266]. Барток не декла-
рував і теоретично не фіксував своїх ладових систем, як, наприклад, П. Хіндеміт і О. Мессіан, тому 
авторські штучні лади у Бартока не мають методологічної бази, а виходять з освоєння накопиченого 
досвіду іншими композиторами або народнопісенної ладової варіантності. У хроматичній системі 
бартоківських творів, як правило, переважають такі лади: великотерцовий, малотерцовий, целотон-
ний, півтонний лади і тритоновий двічі-лад (в межах октави). 

Щодо жанрового (народнопісенного і народно-танцювального) розмежування щодо застосу-
вання Бартоком діатонічної та хроматичної систем, то у С. Сігітова ми знаходимо на це чітку відпо-
відь: жанри пісенно-танцювальної святкової стихії народної музики відносяться до сфери діатоніки, а 
плачі, голосіння, хорали, декламаційно-мовні і магічно-ритуальні форми народної музики – до хро-
матики. Ми не згодні з цим поділом, оскільки діатонічна і хроматична системи в музиці Бартока 
(особливо середній період творчості – 1918-1930 рр.), включені в загальну тенденцію встановлення 
панування модальності, полярно не розмежовані, а існують у тісній взаємодії, часом навіть замінність 
діатоніки хроматикою (зважаючи на наявність народних ладів з підвищеними й зниженими тонами) 
не завжди можна визначити, навіть у контексті загального тематичного розвитку того чи іншого тво-
ру або його частини. Тому різні ознаки перворідних жанрів народної музики у творах Бартока можуть 
існувати як у діатонічній, так і в хроматичній ладових системах. Мелодійна система у творах Бартока 
у міру просування від ранньої до пізньої творчості видозмінюється, набуваючи нових властивостей: 
від мелодико-тематичної функції до чільної формотворної. Мелодійний аспект часто вказує на сти-
льові ознаки того чи іншого твору Бартока, який у своїй творчості синтезував провідні напрями му-
зичної стилістики, що виникли в першій половині ХХ ст. 

Провідну роль у музиці Бартока відіграє метроритмічна система, якій композитор приділяв 
особливу увагу . Нові темброві трактування фортепіано, засновані на особливих ударних властивос-
тях інструмента, цікавили Бартока з початку його композиторської діяльності. Більшою мірою і з но-
вою силою це проявилося в період його знайомства з народною музикою. Він відзначав 
безпосередню залежність ритму народної пісні від її поетичного тексту. Отже, фонетичні та синтак-
сичні властивості угорської мови, що не входить в сімейство європейських , впливали безпосередньо 
на ритм народних мелодій, які разюче відрізнялися від мелодії інших народів, навіть, на думку Бар-
тока, інтонаційно споріднених з угорськими. Це стосується також акцентуації, що призводить у му-
зичній структурі до ритмічного укрупнення чи скорочення, ритмічної і метричної нерегулярності, 
зміни динамічної шкали. У деяких творах композитора підкреслюється провідна роль метроритму, у 
творах для фортепіано з оркестром солюючий інструмент часто виступає не як мелодико-тематичний, 
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а як ритмічний, беручи на себе функції деяких ударних інструментів. Одночасна свобода і чітка орга-
нізація метроритмічної системи в музиці Бартока в багатьох випадках підпорядкована законам мовної 
системи розмовної угорської мови з її незвичайним синтаксисом. Навіть у регулярній метриці можна 
зустріти т. зв. ритмічні "збивки", побудовані на переакцентуванні й динамічних стрибках. Отже, мов-
ний компонент угорської мови має особливе значення в метроритмічній системі творів Б. Бартока. Це 
ж стосується масштабно-тематичних структур, фразування, мотивного подрібнення і об'єднання. 

Композиційний розвиток, т. зв. архітектоніка творів Бартока, має незвичайну особливість, аж 
ніяк не характерну для європейського музичного мислення, хоча на перший погляд це може виклика-
ти полеміку. Наше припущення полягає в тому, що Барток є одним з небагатьох композиторів, здат-
них по-своєму створювати кульмінаційні зони. На відміну від традиційного підходу щодо більш-
менш тривалої підготовки кульмінації, у Бартока часто вона виникає без підготовки, раптово. Раптові 
кульмінації в європейській музиці відомі були ще в романтичну епоху, однак така раптовість здебі-
льшого була пов'язана з драматичним напруженням, який треба було знімати поступово. У Бартока ж 
кульмінація може як раптово з'явитися, так раптово і згорнутися. Ми вважаємо це ментальною особ-
ливістю мислення, що не властиво представникам тільки (або однозначно) європейського походжен-
ня. Однак виникає питання, чому ця особливість (така здатність) не так яскраво представлена (або 
взагалі не представлена) у творчості Ф. Ліста? Але ми маємо можливість спостерігати різкі динамічні 
коливання у творах угорського класика не на рівні архітектоніки і у вибудовуванні кульмінацій, а на 
рівні зіставлення тематичних і мотивних побудов форми, особливо у творах, насичених угорською 
інтонаційною лексикою (насамперед йдеться про його фортепіанні угорські рапсодії), в яких динамі-
чне співвідношення тихо/голосно є композиційним і формотворчим елементом. Отже, Лісту теж були 
не чужі раптові зміни динамічних рівнів? Ймовірно, так. Отже, наша гіпотеза також відноситься до 
вирішення завдання з виявлення заломлення національних рис у творах для фортепіано з оркестром 
Б. Бартока. 

Відтак, можна зробити такі висновки. Еволюційний шлях творчості Бели Бартока можна про-
стежити за його творами для фортепіано з оркестром. Це сім великих форм, в яких його композитор-
ський метод проявився найбільш різнобічним чином. Наслідуючи традиції Ф. Ліста та 
постромантиків, композитор репрезентував знайдене у попередників у новій якості, а надалі й влас-
ний яскравий авторський стиль. Бартоківська стилістика тісно пов'язана з національним корінням се-
лянської угорської пісні, а також фольклором інших народів, який Барток ретельно вивчав і 
систематизував. Водночас у творах для фортепіано з оркестром виразно відобразився світогляд ком-
позитора, який не еволюціонував у традиційному значенні, змінюючись і трансформуючись, а збага-
тився і розвинувся до того рівня, який свідчить про унікальність поєднання бартоківського макро- і 
мікрокосмосу. 
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Геди А. И. Характерные концепты творческого метода Белы Бартока в произведениях для фор-
тепиано с оркестром 

В статье рассматриваются основные приемы выразительности, присущие Б. Бартоку, с помощью кото-
рых он воплощает свои философские идеи. Использованы работы С. Сигитова, В. Холоповой, Б. Бартока, по-
зволяющие глубже раскрыть суть поставленного вопроса. 

Ключевые слова: фортепианное творчество, Барток, сельская музыка, полиладовость, метроритм. 
 
Gedi A. Characteristic concepts of the creative method of Bela Bartok in the works for piano and 

orchestra 
This article reviews the main means of expression specific to namely Bartok, in which he embodies his 

philosophical ideas. Used works of S. Sihitov, W. Holopova, B. Bartok allow to discover more deeply the essence of the 
question posed. In the works for piano clearly reflected Bartok’s world that does not evolve in the traditional sense, 
changing and transforming, and enriched and developed to a level that indicates the unique connection of his "macro"-
and "microspace". It was in this, in our opinion, is the relevance of this article. 

The aim of the article is to examine the components of Bartok's creative method that has evolved namely in the 
works for piano and orchestra. These are seven large forms in which his composing method manifested in the most 
versatile way. Following the tradition of Liszt and the composers of "after-romanticism", composer represented 
precursors found in the new quality, a bright future and architectural style. Bartok’s style is closely related to national 
roots of Hungarian peasant songs and folklore of other nations that Bartok carefully studied and systematized. Piano 
works of Bartok accompanied him throughout his life at home and in exile. His work as pianist was recognized long 
before his musical success. The piano style of Bartok in the context of Hungarian piano school is a unique phenomenon 
and a new stage in its development. Continuing the traditions of, above all, his teacher J. Toman, who was a direct 
artistic successor of Franz Liszt and F. Erkely and A. Sandy, Bartok said a new word in the performing piano style not 
only nationally, but also globally. First of all, it concerns his attitude to performing rhythmic side of a piece of music to 
unsolved instrument timbre possibilities. A new attitude toward the piano as a universal tool that can transfer palette of 
different character and nature sound systems. It was not only orchestral interpretation of the piano, and even more – the 
search for new expressive timbre of his opportunities (with an emphasis on shock rhythmic component). As a follower 
of Liszt, Bartok in his work also combines the ideas of national and European culture, which is reflected in a range of 
genres of his works, including the early period of creativity. The beginning of his musical activity was also associated 
with works for piano, these were small pieces and simple cycles of piano miniatures, of which a significant part consists 
of works for children and youth. Also, the first musical experiments were devoted to chamber vocal and chamber 
instrumental genres, the first experiments orchestral works, that we see that the piano genres occupy the same position 
as the other. This conversation equality observed in later periods of the composer. Bartok belongs to the particular 
creators, whose beliefs, including the philosophical, religious and political views were pantheistic ideas related to the 
existence of the creator of the world in the material and spiritual manifestations of this world. However, in the system of 
values is a clear distinction between true and false, and, above all, he dealt with social formations and modes of social 
life in his country. As soon as he realized that there is a primary, pristine, inexhaustible and a priori as traditional 
Hungarian music culture, he began to study it, got it systematization, classification and preservation. He realized that 
the rural culture (not only music, but also financial, moral) is an integral and inseparable system of primary human 
values. For Bartok the peasant way of Hungarian people living in the outback, far from cities, was a source of 
inspiration, testimony was true (in the broadest sense of the divine, but the composer was opposed to bourgeois 
Catholicism is against the tragic events and disasters early twentieth century seemed to him full hypocrisy). Folkloristic 
activities Bartok was an expression of his pantheistic views, which he expressed in the press and in public, is focused on 
her all creative attraction Bartok, composer, since the beginning of the field work he has not separated the folk music of 
his work, considered himself a part of it, and their duty – to subordinate their own creativity composing these ideas. 
Bartok believed that rural life is inseparable from the life of the laws of nature, it does not affect the flow of the natural 
cycle and the beginning of harmony, nature as a separate subject or as a range of artistic images of his works are not too 
interested in the composer, he considered the relationship between farmers and nature harmony model. Creativity of 
Bartok in their evolutionary development demonstrates a gradual shift away from the dominance of the traditional 
major-minor diatonic, which was subordinate to the modal diatonic, towards the full emancipation modal system based 
on melodic deployment, which are subject to vertical ratio of invoice. Phonetic and syntactic properties of the 
Hungarian language, which is not part of the European family, is directly influenced by the rhythm of folk music that is 
strikingly different from other peoples tunes, even according to Bartok, Hungarian intonation family. This includes 
accentuation, which leads to rhythmic musical structure consolidation or reduction, rhythmic and metrical irregularities, 
changes in dynamic range. The architectonics of the works composed by Bartok has an unusual feature not 
characteristic for European musical thought, although at first glance it may cause controversy. Our assumption is that 
Bartok is one of the few composers capable on its own to create a climactic zones. Unlike the traditional approach is 
more or less the culmination of extensive training in Bartok often it occurs without preparation, suddenly. 

Key words: piano works, Bartok, peasant music, frets, beat. 
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ОСНОВНІ АСПЕКТИ СТУДІЮВАННЯ ПРОБЛЕМИ  
ТРАДИЦІЙ ТА НОВАЦІЙ В УКРАЇНСЬКІЙ НАУЦІ 

 
У статті обґрунтовано актуальність дослідження у межах українських культурологічних 

студій традицій у поєднанні з новаціями. Автором визначено основні підходи до дослідження тради-
цій; проаналізовано сучасний стан наукових напрацювань за темою дослідження; обґрунтовано до-
цільність та окреслено загальні перспективи подальших наукових досліджень традицій та новацій 
для вітчизняної культурології та культури загалом.  

Ключові слова: традиції, новації, культура, наукові підходи, українська культурологія.  
 
Глобалізаційні процеси та складні і неоднозначні соціокультурні трансформації, частково ви-

кликані ними, активізували дослідження традицій у поєднанні з новаціями. Так, традиції сьогодні 
розглядаються не лише як засіб збереження культурної самобутності, а й як механізм захисту тих 
ідентичностей, без яких не може існувати не лише культурна спільнота, а й окрема людина. Е. Шилз 
писав, що люди зазвичай не задоволені своїми традиціями, але без них вони не можуть вижити [16, 
332]. Тому загалом зрозуміло, чому інтерес до традицій, які, окрім того, зазнають почасти нищівного 
впливу новацій, очевидний і не вщухатиме й надалі. Це перша причина, яка обґрунтовує потребу в 
продовженні відповідних досліджень у цьому напрямі. 

Мета дослідження – обґрунтувати актуальність дослідження традицій для української культу-
рологічної науки та української культури загалом. Для реалізації мети дослідження варто вирішити 
такі дослідницькі завдання, які визначатимуть основні напрями теоретичних пошуків: 

- проаналізувати основні теоретико-методологічні підходи до розуміння традицій, представ-
лені напрацюваннями вчених різних галузей наукового знання; окреслити коло основних теоретич-
них пошуків українських дослідників, зокрема в межах сучасних культурологічних студій; визначити 
основні напрями подальших досліджень, актуальних для української культурології. 

Думка Е. Шилза, на наше переконання, щонайкраще висвітлює одвічну діалектичну пробле-
му: що важливіше для народу, етносу, окремої людини – збереження ментальних цінностей, звичаїв, 
традицій, що виражається в звичних умовах побутування, забезпечує сталість і тяглість національно-
го розвитку та неповторний і самобутній ландшафт рідної культури, чи пошук нових цінностей, но-
вацій, які не лише задовольнятимуть дедалі зростаючі потреби країни, окремої людини в умовах 
формування інформаційного суспільства, поширення глобалізованих культурних зразків, універсалі-
зації тощо, а й в майбутньому протистоятимуть та з гідністю відповідатимуть на виклики сучасності. 

Для пошуку адекватних відповідей на ці питання насамперед варто активізувати дослідження 
у теоретичній площині аналізу, який, у свою чергу, повинен, по-перше, враховувати конкретний 
культурний контекст, в якому формувалися, розвивалися і функціонують традиції. Традиції, звичаї, 
обряди, ритуали створені народом і для народу. Свідомий свого історичного шляху народ, власне, 
тому так ретельно й оберігає їх від руйнації та зовнішнього зазіхання на їхню глибину та інколи не-
зрозумілу сторонньому оку неоднозначність і неповторність, що всіма силами намагається зберегти 
етнокультурний колорит, який убезпечує від руйнації сам смисл його існування – смислове ядро 
культури. 

Процес формування традицій – не менш складний і тривалий, ніж пошуки відповідей щодо їх 
майбутнього, майбутнього кожної культури та й людської цивілізації загалом, дієздатність якої, як 
відомо, забезпечують закони, зразки, правила і норми поведінки, які виникли на основі традицій, фо-
рмуванню яких передував "болісний пошук цивільних форм каналізації інстинктів" [10, 246]. На ос-
нові традицій формувалася культура, яка сьогодні "задає зразки підкорення інстинктам у 
соціологізованих формах поведінки. Цивілізація зробила людину. Вона є механізмом утилізації люд-
ської природи, яка визначається могутніми і латентними силами підсвідомої ментальності" [10, 246], 
– продовжують російські вчені. Тому втрата традицій, заміна їх новаціями, які водночас повинні 
пройти не менш складний, а, можливо, й більш болісний і тривалий шлях, щоб перетворитися в мен-
тальні цінності (почасти архетипи К.-Г. Юнга), – це питання не лише доцільності, а й майбутнього 
виживання людства, яке без окультурення може постати перед новою проблемою – загрозою вижи-
ванню як такого. Не дарма К. Леві-Строс наприкінці ХХ століття попереджав, що надмірне захоплен-
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ня новаціями може позбавити людину "тилу", прирікаючи її на індивідуальне існування та навіть на 
самознищення [9]. 

Тому, по-друге, не меншої уваги потребують дослідження, які по-новому можуть представити 
процес екстраполяції новацій та інновацій у соціокультурне середовище конкретної країни з ураху-
ванням ментально-ціннісного ядра її культури, національного духу, звичаїв, традицій тощо. Останні 
формувалися не лише під впливом тих трансформаційних процесів, які в умовах глобалізації, проце-
си якої, як відомо, тривають не одне століття, неминуче призводили і призводитимуть і надалі до по-
части неоднозначних і незворотних змін у всіх культурах, а й в умовах конкретного природного 
середовища, клімату, географічного розташування, яке інколи, можливо, навіть більше, ніж інші чин-
ники, визначало умови побутування в межах конкретного територіально-культурного об’єднання.  

Століттями сформовані традиції можуть, з одного боку, стати бар’єром на шляху експлікації інно-
ваційних культурних зразків та стандартів, а з іншого – виступити ретранслятором нових цінностей в си-
лу власної неоднозначності, тяглості та інертності. Саме останні чинники можуть стати підгрунтям 
формування нових культурних смислів, почасти зрозумілих і важливих лише для представників конкрет-
ної культури. 

Саме слово традиція, яке походить від лат. traditio (передача, трансляція), лише на перший погляд 
має однозначний зміст. Насправді, під ним дослідники розуміють безліч феноменів, починаючи від цін-
ностей, ідей, ритуалів тощо і закінчуючи етичними та моральними нормами поведінки, правовими припи-
сами, культурною спадщиною у вигляді матеріальних цінностей, створених у процесі діяльності, 
відповідної культурної спільності. 

Відтак зрозуміло, чому до аналізу традицій звертаються і етнологи, і антропологи, і соціологи, і 
філософи і, звичайно, культурологи. Спробуємо виокремити основні підходи до дослідження традицій.  

Перший підхід можна назвати філософським. Він представлений переважно працями російсь-
ких дослідників, серед яких К. Аксаков, М. Бердяєв, Б. Вишеславцев, В. Зеньковський, І. Ільїн, І. Ки-
реєвський. Окремо плеядою можна представити дослідження українських філософів-традиціоналістів 
Д. Донцова, В. Липинського, Г. Лозко та ін. 

Погляд на традиції як систему смислів, сакрального змісту характерний для праць Д. Александера, 
М. Бахтіна, Г.-Г. Гадамера, О. Дугіна, М. Дугласа, П. Рікера, Е. Тейлора, Є. Шацького, К.-Г. Юнга та ін.  

Соціологічний підхід представлений працями В. Александрова, А. Антонова, В. Зіллер, 
Е. Гідденса, С. Мештровича, І. Касавіна, Ю. Левади, B. Малахова, Е. Маркарян, В. Плахова та ін. 

Історичний підхід представлений працями Ш. Айзенштадта, К. Леві-Строса, Т. Рейнджера, 
А. Топоркова, В. Тернера, Е. Шилза, Е. Хобсбаума. 

Культурологічний підхід, який також можна вважати етнокультурологічним, найбільш чітко 
прослідковується в наукових доробках, представлених працями С. Арутюнова, Е. Бромлея, Л. Дани-
лова, В. Іванова, А. Здравомислова, Т. Стефаненко, Л. Куббель, С. Лурьє, В. Єрасова та ін.  

Загалом дослідження, присвячені традиціям, для зручності можна згрупувати у певні блоки. 
Зрозуміло, що проаналізувати всі праці не уявляється можливим, так само як надто складно серед них 
виокремити власне філософські, соціологічні, психологічні чи культурологічні. Нині, коли в гумані-
таристиці переважає тенденція до інклюзивності наукових підходів, неможливо на "межі дисципліна-
рних світів" (Р. Барт) відшукати дослідника, який зумів би відмежувати суто філософські погляди від 
культурологічних, чи соціологічні від психологічних. Так само, як важко уявити собі автора дослі-
джень, який не керувався би міждисциплінарною методологію. 

Тому для зручності аналізу, який, на нашу думку, уможливить достатньо ґрунтований розгляд 
поглядів на традиції, умовно виокремимо дослідження, представлені західними напрацюваннями та 
дослідження, які вийшли з-під наукового пера російських та українських вчених. 

Серед західних дослідників, на нашу думку, особливої уваги заслуговують праці, які вже дав-
но стали класичними, серед них: збірник статей за редакцією британських істориків Е. Хобсбаума і Т. 
Рейнджера "Винайдення традицій" (1983 р.), який вперше в українському перекладі вийшов 2005 р. 
М. Климчука [4]; низка праць британського соціолога Е. Гідденса, зокрема "Як глобалізація змінює 
наше життя" [7], "Нарис теорії структурації" [5], "Наслідки сучасності" [6]. Праці Д. Александера 
"Смисли соціального життя": культурсоціологія" [1] та Е. Тейлора "Первісна культура" [13], які роз-
кривають символічний характер традицій (обрядових дій) у поєднанні з соціальною природою.  

Огляд авторефератів дисертацій, представлених в Національній бібліотеці України ім. Вер-
надського, дав змогу дійти висновку, що на сьогодні в нашій країні за напрямами досліджень, які 
представлені такими галузями наукового знання, як культурологія, теорія та історія культури, філо-
софія культури, майже відсутні дисертаційні роботи, присвячені аналізу традицій, зокрема в аспекті 
їх трансформацій під впливом інновацій та новацій. 
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Дещо інша ситуація склалася в педагогічних науках, що викликано наявністю низки досліджень, 
пов’язаних з традиціями і новаціями в освіті. Звичайно , зупинятися на їх переліку не варто, однак основ-
ний напрям наукових пошуків можна зрозуміти з назви цікавої, на нашу думку, дисертації Рашидової 
С. С. "Виховання почуття патріотизму на культурно-художніх традиціях Донбасу" [12] на здобуття нау-
кового ступеня кандидата педагогічних наук за спеціальністю "теорія і методика виховання".  

На особливу увагу заслуговують напрацювання, пов’язані з мистецтвознавчою проблемати-
кою, яка представлена дослідженнями пісенних, музичних, хореографічних, релігійних тощо тради-
цій українців. Наприклад: Ліманська О. В. "Календарне свято як складова української обрядової 
культури (на матеріалі Слобожанщини)" [8]; Прокопович Т. Ю. "Функціонування національної тра-
диції у релігійному мистецтві української діаспори другої половини ХХ століття" [11] за спеціальніс-
тю 26.00.01 – теорія та історія культури. 

У дисертаційному дослідженні Троєльнікової Л. О. "Художньо-освітній простір як культуротвор-
чий чинник розвитку українського суспільства у ХХ століття", представленої на здобуття наукового сту-
пеня доктора мистецтвознавства за спеціальністю "теорія та історія культури", традиціям приділено увагу 
у другому розділі "Ґенеза художньо-освітнього смислотворення в контексті української культури" [14].  

Окремим блоком представлені дослідження, пов’язані з традиційними архітектурними особ-
ливостями помешкань на українських теренах тощо. 

Дотичними до теми дослідження такої культурологічної проблеми, як традиції, є напрацювання фі-
лософів, зокрема дисертація Бекірової Л. С. "Регулятивно-креативна функція традиції в етнокультурі (на 
матеріалі досвіду кримськотатарського народу)" за спеціальністю "філософська антропологія, філософія 
культури" [3]. Cаме серед філософських досліджень нам вдалося розшукати найбільш ґрунтовне, на нашу 
думку, дослідження Шейко О. С. "Традиція як фактор саморозвитку" [15], в якому розглядаються питання 
методології дослідження традицій, функціонування традицій в саморозвитку суспільства, традицій україн-
ського суспільства та детермінант оптимізації їхнього розвитку у трансформаційний період тощо.  

Зрозуміло, що перелік досліджень не може вичерпуватися лише авторефератами дисертацій, 
які розміщені на офіційному сайті Національної бібліотеки ім. В. Вернадського. Існують й інші до-
слідження, представлені статтями, монографіями, прикладними науковими розвідками. Це праці 
Н. Аксьонової, М. Бердути, Т. Гаєвської, Н. Гаврилюк, С. Грици, Н. Здоровеги, В. Зоца, О. Курочкіна, 
О. Пенькової, І. Суханова, М. Семенової, В. Соколової, Л. Сорочук, В. Скуратівського та ін. 

На жаль, власне у межах такого актуального нині напряму досліджень, як культурологія, нам 
вдалося розшукати лише одне дослідження Андрющенко І. О. "Концептуалізація етнічної традиції 
(на матеріалі культури кримських татар)" [2] за спеціальністю "теорія та історія культури", яке на ре-
гіональному матеріалі розкриває сутність етнічних традицій. Проте цей факт насамперед, на нашу 
думку, пов'язаний, можна сказати, з нещодавним виокремленням окремої фахової дисципліни для 
дисертаційних досліджень – культурології, яка лише напрацьовує власний теоретико-методологічний 
потенціал, а тому потребує прискіпливої уваги дослідників.  

Відтак наукове студіювання умов і чинників поєднання традицій і новацій у межах конкретної 
культури можна визначити не лише актуальним теоретичним завданням, а й проблемою, яку так чи 
інакше повинні вирішувати всі культури, в яких традиції закріплені на рівні побутової свідомості пе-
ресічного представника народу. Останній зазвичай досить далекий від роздумів про те, що, по-перше, 
є інноваційним, а що повинно вийти з ужитку, тому що застаріло; по-друге, якою мірою на шпальтах 
терезів повинен урегульовуватися баланс між традиційним і новітнім та хто встановлюватиме основ-
ні параметри для його визначення; по-третє, чи взагалі доцільними є "штучні" спроби закріплення 
новацій у підсвідомості, позаяк механізм імпрінтингу залежить від культурного (природного) середо-
вища, в яке включена людина від народження, а тому не потребує почасти нав’язливого втручання і 
активності з боку суспільства. Саме цим імпринтинг, які відомо, відрізняється від соціалізації, яка 
передбачає синкретичне засвоєння норм поведінки, етичних та моральних приписів відповідного су-
спільства, що зазвичай виражається не в традиціях, а в законах і правових нормах.  

Отже, дослідження феномена традицій, особливо їх трансформацій під впливом складних інновацій-
них процесів сучасності, було і залишатиметься одним з найбільш актуальних напрямів гуманітарного знання.  

 
Література 

 
1. Александер Дж. Смыслы социальной жизни: культурсоциология / Александер Дж. ; пер. с англ.: 

Г. К. Ольховиков; науч. ред.: Д. Ю. Куракин. – М.: Праксис, 2013. 
2. Андрющенко І. О. Концептуалізація етнічної традиції (на матеріалі культури кримських татар) / 

Андрющенко Ірина Олександрівна // Автореф. дис… на здоб. наук. ступ. канд. культурології : спец. 26.00.01 – 
теорія та історія культури. – Сімферополь, 2009. – 19 с. 

Студії молодих дослідників  Гончаров В. В. 
 



Культура і Сучасність  № 2, 2013 

 175 

3. Бекірова Л. С. Регулятивно-креативна функція традиції в етнокультурі (на матеріалі досвіду крим-
ськотатарського народу) /Бекірова Лейля Сафетівна // Автореф. дис… на здоб. наук. ступ. канд. філософ. н.: 
спец.: 09.00.04 – філософська антропологія, філософія культури. – Сімферополь, 2004. – 21 с. 

4. Винайдення традиції /За ред. Е. Госбаума та Т. Рейнджера. – К.: Ніка-Центр, 2005. – 448 с. 
5. Гидденс Э. Устроение общества: Очерк теории структурации /Гидденс Э. – М.: Академический 

проект, 2005. – 528 c.  
6. Гидденс Э. Последствия современности /Гидденс Э. ; пер. с англ. Г. Ольховикова, Д. Кибальчича, – 

М.: Праксис, 2011. – 352 с. 
7. Гидденс Э. Ускользающий мир. Как глобализация меняет нашу жизнь /Гидденс Э. – М.: Весь мир, 

2004 [Электронный ресурс]. – Режим доступа: http://padabum.com/d.php?id=44298.  
8. Ліманська О. В. Календарне свято як складова української обрядової культури (на матеріалі Сло-

божанщини) / Ліманська Ольга Вікторівна //Автореф. дис… на здоб. наук. ступ. канд. мистецтвознавства : спец. 
26.00.01 – теорія та історія культури. – К., 2008. – 22 с. 

9. Леви-Строс К. Интервью журналу ЮНЕСКО /Леви-Строс К. // Журнал ЮНЕСКО. – 1990. – № 4. 
10. Население и глобализация: 2-е изд. / Н. М. Ромашевская, В. Ф. Галецкий и др. – М.: Наука, 2004. – 322 с. 
11. Прокопович Т. Ю. Функціонування національної традиції у релігійному мистецтві української діа-

спори другої половини ХХ століття / Прокопович Тетяна Юріївна // Автореф. дис… на здоб. наук. ступ. канд. 
мистецтвознавства: спец.:17.00.01 – теорія і історія культури. – К., 2002. – 16 с. 

12. Рашидова С. С. Виховання почуття патріотизму на культурно-художніх традиціях Донбасу 
/Рашидова Світлана Станіславівна // Автореф. дис… на здоб. наук. ступ. к. пед. н. : спец. 13.00.07 – теорія і ме-
тодика виховання. – Луганськ, 2007. – 21 с. 

13. Тейлор Э. Первобытная культура /Тейлор Э. – М.: Социально-экономическое издательство, 1939. 
14. Троєльнікова Л. О. Художньо-освітній простір як культуротворчий чинник розвитку українського 

суспільства у ХХ століття /Троєльнікова Людмила Олексіївна //Автореф. дисертації на здобуття наукового сту-
пеня доктора мистецтвознавства. – Спеціальність 26.00.01 – теорія та історія культури. – К., 2009. – 44 с.  

15. Шейко О. С. Традиція як фактор саморозвитку суспільства /Шейко Ольга Станіславівна // Автореф. дис… на 
здоб. наук. ступ. канд. філософ. н.: спец.: 09. 00. 03. – соціальна філософія та філософія історії – Запоріжжя, 2001. – 21 с. 

16. Shils E. Traditions /Shils E. – Chicago: University of Chicago, 1981. 
 

References 
 
1. Aleksander Dzh. Smyislyi sotsialnoy zhizni: kultursotsiologiya / Aleksander Dzh. ; per. s angl.: G. K. 

Olhovikov; nauch. red.: D. Yu. Kurakin. – M.: Praksis, 2013. 
2. Andryushchenko I. O. Kontseptualizatsiya etnichnoi traditsii (na materiali kultury krymskyh tatar) 

/Andryushchenko Irina Oleksandrivna // Avtoref. dis… na zdob. nauk. stup. kand. kulturologii : spets. 26.00.01 – 
teoriya ta istoriya kultury. – Simferopol, 2009. – 19 s. 

3. Bekirova L. S. Reguliatyvno-kreatyvna funktsiya tradytsii v etnokulturi (na materiali dosvidu 
krymskotatarskogo narodu) /Bekirova Leylya Safetivna // Avtoref. dis… na zdob. nauk. stup. kand. filosof. n.: spets.: 
09.00.04 – filosofska antropologiya, filosofiya kultury. – Simferopol, 2004. – 21 s. 

4. Vynaydennya tradytsii / Za red. E. Gosbauma ta T. Reyndzhera. – K.: Nika-Tsentr, 2005. – 448 s. 
5. Giddens E. Ustroenie obschestva: Ocherk teorii strukturatsii /Giddens E. – M.: Akademicheskiy proekt, 2005. – 528 c. 
6. Giddens E. Posledstviya sovremennosti /Giddens E. ; per. s angl. G. Olhovikova, D. Kibalchicha, – M.: 

Praksis, 2011. – 352 s. 
7. Giddens E. Uskolzayuschiy mir. Kak globalizatsiya menyaet nashu zhizn /Giddens E. – M.: Ves mir, 2004 

[Elektronnyiy resurs]. – Rezhim dostupa: http://padabum.com/d.php?id=44298. 
8. Limanska O. V. Kalendarne svyato yak skladova ukrainskoi obryadovoi kultury (na materiali 

Slobozhanshchini) / Limanska Olga Viktorivna //Avtoref. dis… na zdob. nauk. stup. kand. mystetstvoznavstva : spets. 
26.00.01 – teoriya ta istoriya kultury. – K., 2008. – 22 s. 

9. Levi-Stros K. Intervyu zhurnalu UNESKO / Levi-Stros K. // Zhurnal UNESKO. – 1990. – № 4. 
10. Naselenie i globalizatsiya: 2-e izd. / N. M. Romashevskaya, V. F. Galetskiy i dr. – M.: Nauka, 2004. – 322 s. 
11. Prokopovych T. Yu. Funktsionuvannya natsionalnoi tradytsii u religiynomu mystetstvi ukrainskoi diaspory 

drugoi polovyny XX stolittya / Prokopovych Tetyana Yuriivna // Avtoref. dis… na zdob. nauk. stup. kand. 
mystetstvoznavstva: spets.:17.00.01 – teoriya i istoriya kultury. – K., 2002. – 16 s. 

12. Rashydova S. S. Vyhovannya pochuttya patriotyzmu na kulturno-hudozhnih tradytsiyah Donbasu / 
Rashydova Svitlana Stanislavivna // Avtoref. dis… na zdob. nauk. stup. k. ped. n. : spets. 13.00.07 – teoriya i metodyka 
vyhovannya. – Lugansk, 2007. – 21 s. 

13. Teylor E. Pervobyitnaya kultura /Teylor E. – M.: Sotsialno-ekonomicheskoe izdatelstvo, 1939. 
14. Troelnikova L. O. Hudozhno-osvitniy prostir yak kulturotvorchiy chynnyk rozvytku ukrainskogo suspilstva 

u XX stolittya / Troelnikova Lyudmila Oleksiivna // Avtoref. disertatsii na zdobuttya naukovogo stupenya doktora 
mystetstvoznavstva. – Spetsialnist 26.00.01 – teoriya ta istoriya kultury. – K., 2009. – 44 s. 

15. Sheyko O. S. Traditsiya yak faktor samorozvytku suspilstva /Sheyko Olga Stanislavivna // Avtoref. dis… na 
zdob. nauk. stup. kand. filosof. n.: spets.: 09. 00. 03. – sotsialna filosofiya ta filosofiya istorii – Zaporizhzhya, 2001. – 21 s. 

16. Shils E. Traditions /Shils E. – Chicago: University of Chicago, 1981. 



Студії молодих дослідників  Акименко О. С. 

 176

Гончаров В. В. Основные аспекты изучения проблемы традиций и новаций в украинской науке 
В статье обосновано актуальность исследования в рамках украинских культурологических поисков 

традиций и новаций. Автором определены основные подходы к изучению традиций; проанализировано совре-
менное состояние научных наработок по теме исследования; обосновано необходимость и очерчено общие пер-
спективы дальнейших научных изысканий традиций для отечественной культурологи и культуры в целом. 

Ключевые слова: традиции, новации, культура, научные подходы, украинская культурология. 
 
Goncharov V. Key aspects study problems of tradition and innovation in science Ukrainian 
In the article the relevance of research within the Ukrainian Cultural Studies tradition combined with 

innovations. The author identifies the key approaches to the study of traditions, analyzes the current state of scientific 
developments on research, expediency and outline perspectives for further research to national cultural traditions and 
culture in general. 

It is noted that globalization and complex and ambiguous social and cultural transformation, partly caused by 
them, intensified research traditions combined with innovations. Traditions are considered not only as a means of 
preserving cultural identity, but also as a mechanism to protect those identities, without which there can be not only a 
cultural community, but also individual. The aim – to justify the relevance of research for the Ukrainian cultural 
traditions of science and Ukrainian culture in general. To realize the objectives of the study should address the 
following research objectives that will determine the main directions of theoretical research: to analyze the main 
theoretical and methodological approaches to understanding the traditions are practices of scientists from different 
fields of scientific knowledge, outline the basic theoretical research Ukrainian researchers, particularly within 
contemporary cultural studies; identify key areas for further research relevant to Ukrainian culture. 

To search for adequate responses to these questions should first strengthen research in theoretical plane 
analysis, which, in turn, must, first, taking into account the specific cultural context in which were formed, developed 
and operated tradition. Conscious of its historical path of the people, in fact, it is so thorough and protects them from 
destruction and external attacks on their depth and sometimes unintelligible to an outside eye ambiguity and uniqueness 
that all the forces trying to maintain ethno-cultural flavor, which protects against the destruction of the very meaning of 
his existence – a semantic kernel culture. 

Loss of traditions, replacing them with innovations that both should receive no less complicated, and perhaps 
also more painful and long journey to become a mental values (partly K.-G. Jung's archetypes) – it is not only 
appropriate, but and the future survival of humanity which no cultivation is likely to face a new challenge – the threat to 
the survival of as such. 

Secondly, attention should be paid not less research that a new process of extrapolation may introduce 
innovations in socio-cultural environment of the country concerned, taking into account mental and core values of 
culture and national spirit, customs, traditions and more. Recent formed not only under the influence of the 
transformation processes in the context of globalization, the processes which are known to last for centuries, and will 
lead inevitably led to further partly ambiguous and irreversible changes in all cultures, but also in a specific 
environment, climate, geographical location, which sometimes, perhaps even more than other factors determined the 
existence of conditions within a specific territorial and cultural associations. 

For centuries established traditions may, on the one hand, a barrier to innovation explication of cultural models and 
standards, and on the other – come relay new values by virtue of ambiguity, continuity and inertia. This last factor can become 
the foundation of forming new cultural meanings, partly clear and significant only for members of a particular culture. 

Basic approaches in research traditions: philosophical, sacral and semantic, sociological, historical, and cultural. 
In general, studies on tradition, for convenience can be grouped into certain blocks. It is clear that analyze all 

the work is not possible , as well as too difficult to distinguish among them own philosophical, sociological, 
psychological or cultural. Therefore, for ease of analysis, which we believe will enable sufficient consideration Priming 
views on tradition, so to vyokremymo study presented by Western practices and research came from the pen of 
scientific Russian and Ukrainian scientists. 

Review of abstracts of theses submitted in the National Library of Ukraine. Vernadsky, made it possible to 
conclude that at present our country in the fields of research are the following branches of scientific knowledge as 
cultural studies, theory and history of culture, philosophy of culture, almost no dissertations devoted to the traditions of 
analysis, particularly in terms of their transformations under influence innovation. 

Particularly noteworthy developments relating to issues of art, represented by studies of song, music, dance, 
religion, etc. Ukrainian traditions. Separate block presented research related to architectural features of homes on the 
Ukrainian territory and more. 

Tangent to the research topic such cultural issues as tradition are philosophers working hours. 
In general, the scientific study of the conditions and factors blend of tradition and innovation within a 

particular culture can be defined not only important theoretical problem, but a problem that must somehow solve all the 
culture in which tradition attached to the household level representative consciousness of ordinary people. 

Key words: tradition, innovation, culture, scientific approaches, Ukrainian Cultural Studies. 
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ЄВРОПЕЙСЬКА МУЗИЧНА СОЦІОЛОГІЯ  
ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ: 
основні підходи та напрями розвитку 

 
У статті розглядається проблема основних підходів та напрямів європейської соціології му-

зичного мистецтва першої половини ХХ століття. На основі аналізу західноєвропейських та радян-
ських традицій робиться спроба позначити умови формування музичної соціології як напряму та 
характеризується її філософське підґрунтя як європейської традиції. Також вивчається функціону-
вання музичного мистецтва як соціального явища у ХХ столітті та визначаються загальні тенден-
ції розвитку музичної соціології.  

Ключові слова: музична соціологія, суспільство, музичне мистецтво, тенденції та напрямки 
розвитку. 

 
Музика є однією з форм самоствердження індивідуальності, яка супроводжує всі зміни в сус-

пільстві і дозволяє відокремити цю індивідуальність від людського буття, відображаючи соціально-
історичну та культурну сутність людини. Таким чином, музику можна вважати своєрідною "книгою 
життя" для усього людства та засобом спілкуванням між поколіннями.  

Все це стало підґрунтям для детального вивчення функціонування музичного мистецтва як 
соціального явища у ХХ столітті.  

Метою статті є визначення основних підходів та напрямів розвитку музичної соціології Євро-
пи першої половини ХХ століття, що поставило необхідність розв’язання відповідних завдань, а саме: 
позначити умови, що сформували музичну соціологію як напрямок та охарактеризувати її філософсь-
ке підґрунтя як європейської традиції. 

Соціологія мистецтва складалася у наукову теорію на основі синтезу таких дисциплін, як естети-
ка, музикознавство, педагогіка, психологія. Нові підходи у дослідженні мистецтва започаткували: одна з 
праць О. Баумгартена – "Естетика" (1750-1758) та "Критика чистого розуму" (1781) Е. Канта.  

Баумгартен – німецький філософ, який вперше в 1750 році вжив поняття "естетика", під яким він ро-
зумів філософську науку про чуттєве пізнання, специфіку якого відображають соціальні функції мистецтва. 
Підрозділами естетики, згідно з Баумгартеном, є евристика – вчення про "речі та предмети мислення"; ме-
тодологія, яка досліджує організацію художнього твору; та семіотика – вчення про естетичні знаки.  

Основою, на якій формувалась концепція естетики Баумгартена, був раціоналізм, однак, він 
був перший, хто поставив в своїй роботі акцент на тому, що естетичне є формою чуттєвого відобра-
ження. Баумгартен стверджував, що природа чуттєвого в мистецтві впливає на людину, яка через ми-
стецтво пізнає саму себе, тобто виконує певні соціальні функції: віддзеркалює те, що хвилює людину 
і надає їй насолоду. 

В інших проекціях соціальні функції мистецтва розглядав Кант. Говорячи про музичне мисте-
цтво, він наголошував, навпаки, на тому, що музика як мистецтво, хоча естетично не є привабливим, 
може використовуватися як засіб виховання чи спосіб розваги. Оскільки мистецтво не впливає на ро-
зум, а більше спирається на інтуїцію, ніж на раціо, воно ніяк не розвиває пізнавальних спроможнос-
тей особистості, а тільки придатне для проведення вільного часу. Проте, сприймаючи його почуттям 
незацікавленої насолоди, в якому краса ототожнюється з мораллю, людина тим самим збагачує свої 
духовні, естетичні, а значить, і індивідуальні здібності, бо задоволення або незадоволення є 
суб’єктивним фактором, незалежним від загального досвіду. В цьому і полягає корисність загального 
естетичного виховання [10, 10]. Отже, як виховний та естетичний засіб мистецтво також виконує со-
ціальні функції. 

Справжній розвиток соціологія мистецтва отримала у ХІХ столітті під впливом філософії по-
зитивізму, основоположником якої був О. Конт. Завдяки філософії О. Конта, соціальна проблематика 
в мистецтві та людина як соціальна проблема стали надзвичайно актуальними. Звідси виникають нові 
теорії виховання, а література, в свою чергу, активно включилася в даний процес. 

Наприкінці XIX – початку XX століття на основі позитивізму виникає натуралізм як художній 
напрямок. Його представники прагнули до найбільш безпристрасного і об’єктивного відтворення ре-
альності науковими методами спостереження і аналізу фактів, до перетворення романів в свідчення 
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про стан суспільного життя. Натуралізм як літературна традиція, заклав основи для розвитку соціоло-
гії мистецтва в художніх проекціях і посилив увагу до наукових проблем, які ці проекції висвітлюва-
ли. Людина і її вчинки розумілися як обумовлені фізіол огічної природою, спадковістю і 
середовищем – соціальними умовами, побутовим і матеріальним оточенням. 

Не менш вагомий внесок в розвиток соціології мистецтва зробили представники італійського 
веризму. Це був реалістичний напрям в італійській літературі, музиці та образотворчому мистецтві 
кінця XIX століття. Наприкінці 1870-х років група письменників – Дж. Верга, Л. Капуана, Д. Чамполі 
– проголошували необхідність переходу в жанрі роману від сенсаційності і сентименталізму до "соці-
ального літопису", але його зміст не повинен був обмежуватися описом сучасного італійського суспі-
льства. Головне – психологічна складова, тому сюжетність, за рідкісними винятками, відходить на 
задній план. Вона замінюється описом дій героїв як проявів їхнього психічного стану. Характерним 
відображенням веризму в музиці є опери П. Маскан’ї, Дж. Пуччіні і Р. Леонкавалло. 

Отже, соціальна проблематика в мистецтві активізує інтерес до теорії мистецтва, до його тео-
ретичних проблем. Соціальні аспекти, які розглядалися в мистецтві ХІХ століття, звичайно приверта-
ли увагу теоретиків, як проблема варта окремого вивчення. 

Музична соціологія розуміється у межах історії та теорії музики, але її предмет – не тільки 
процес створення музичного твору, а й подальше життя цієї музики у суспільстві, те як вона розпо-
всюджується та сприймається. Тобто, соціологія музики займається долею музичного твору в основ-
ному після його завершення, коли він починає функціонувати в суспільстві.  

На початку ХХ століття європейська музична культура сягає високого рівня розвитку. Це бу-
ло деякою мірою пов’язано з бурхливими процесами демократизації та масовим розповсюдженням 
мистецтва. В цей час відбувається загострення соціальної боротьби, в результаті чого розвиваються 
кризові взаємовідносини між мистецтвом і публікою. Музика як незамінний фактор суспільного жит-
тя привертає увагу науковців і як соціально визначена історично та епохально його форма. Все це 
сприяло формуванню нового понятійного апарату. 

Вже наприкінці ХІХ століття викристалізовуються основні проблеми соціології музики. В цей 
період виходить робота К. Беллага, яка згодом була видана в Росії під назвою "Музика з соціологіч-
ної точки зору". Наприклад, Г. Кречмар ("Музичні питання епохи", 1903 рік) вводить поняття "музи-
чний побут", зміст якого він пов’язує із суспільним положення музики, музичною освітою, умовами 
професійної діяльності. В 1916 році виходить праця П. Беккера: "Німецьке музичне життя. Досвід 
музично-соціологічного розгляду" та "Симфонія від Бетховена до Малера", яка була видана в 1918 
році в Берліні, а в 1926 році вона вийшла в Санкт-Петербурзі в російському перекладі Р. Грубера, під 
редакцією та зі вступною статтею Б. Асаф’єва. В цьому дослідженні соціологічний підхід до аналізу 
симфоній, до яких звертався автор, заклав основи нового напряму – "соціологія музичного жанру". 

20-ті роки ХХ століття – період накопичення теоретичного досвіду дослідження соціальних 
функцій музичного мистецтва, конкретних обставин його життя в суспільстві. В 1920 році виходить 
праця К. Блесингера "Музичні проблеми сучасності та їх вирішення", в якій розглядаються супереч-
ності між музикою "високого стилю" і популярною, стаття Р. Роллана "Музика французька та музика 
німецька", де автор робить спроби порівняльного аналізу святкових функцій музики. В історичних 
контекстах соціальне визначення музичного мистецтва розглядається у працях Г. Мозера ("Музика 
середньовічного міста") та частково Ж. Комбар’є.  

Німецький вчений А. Зільберман, намагаючись визначити основні завдання музичної соціоло-
гії, розумів її як частину соціології культурного життя, яка користується тими ж методами та понят-
тями, що й емпірична (конкретна) соціологія. На його думку, використання цих методів є дуже 
корисним інструментом для вивчення різних музичних інститутів та груп, які він назвав "соціомузи-
чними", особливо це стосувалося публіки. Отже, соціологія музики повинна вивчати поширення і 
споживання музики в суспільстві.  

В 1921 році було опубліковано, вже посмертно, незавершену роботу німецького вченого – М. 
Вебера "Раціональні та соціологічні основи музики", її вважають першою науковою працею з музич-
ної соціології в Європі. Відгук на неї містить стаття А. Луначарського "Про соціологічний метод в 
історії та теорії музики" (1925). Її переклад на російську мову зробив Б. Асаф’єв. Однак, деякі вчені 
наголошують, що питання, поставленні в даній роботі Вебера не завжди відповідають соціології му-
зики і їх слід більше відносити до музикознавства.  

Такі вчені, як А. Хаузер, а згодом і Л. Гольдман, бачили соціологію музики як вчення про со-
ціальні проблеми історії та теорії музики, як нову наукову дисципліну, яка повинна доповнити собою 
традиційне музикознавство. Потреба у її виникнення свідчить про те, що музикознавство не 
з’ясовувало суспільних мотивів історичної зміни музичної культури, воно майже не займалося ви-
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вченням суспільних передумов і зв’язків музичного мистецтва. В той час, як музична соціологія на-
магалася охопити створення та відтворення музики, у зв’язку з історичними процесами розвитку 
людського суспільства.  

Схожих поглядів притримувався і австрійський вчений К. Блаукопф, не дивлячись на те, що 
його книга "Музична соціологія" вийшла тільки в 1950 році і викликала неоднозначні відгуки, оскі-
льки автор інколи підіймав питання, що не завжди стосувалося соціологічних проблем музичного ми-
стецтва.  

З 20-х років основні проблеми музичної соціології вивчають й видатні радянські музикознав-
ці. В цей же час виходять їх роботи, які підтверджують погляди вчених: А. Луначарський ("Питання 
соціології музики"), Б. Асаф’єв ("Про найближчі задачі соціології музики").  

Зокрема в своїх працях Б. Асаф’єв розглядає в соціологічному плані еволюцію російської му-
зики, її функцій, вивчає закономірності сприйняття музики, визначає її роль в житті різних соціаль-
них груп та залежність музичної культури від умов побутування. Велику увагу присвячує музичному 
вихованню слухачів, особливо дітей. 

Важливо зупинитися на книзі Б. Асаф’єва "Інтонація", в якій автор висуває твердження, що 
музична форма є соціально детермінованим явищем і пізнається як форма соціального виявлення му-
зики в процесі інтонування. В основі форми закладені принципи не індивідуальної свідомості, а соці-
альної, вони обумовлені практичними потребами, середовище їх засвоює та відбирає найбільш 
необхідні. Інтонаційна теорія Б. Асаф’єва показала, як музика в суспільстві та практика суспільного 
музикування впливають на музичну творчість. Вчений визначив три етапи життя музики: творчість, 
виконавство та сприйняття – всі вони пов’язані "інтонаційним словником епохи". Асаф’єв наголошує, 
що інтонації живуть в її суспільній свідомості. Він вводить такі поняття, як "соціальне засвоєння", 
"соціальний відбір", "соціальна інерція", які й визначають активність сприйняття музики суспільст-
вом та зворотній вплив цього сприйняття на творчість.  

Важливими є роботи і А. Луначарського, який зміг відчути багато істотних особливостей му-
зики як суспільного явища. Він розглядав зміст музики в контексті взаємодії композитора із соціаль-
ним середовищем. Із загальних характеристик музики вчений вважав важливими ті, які відображають 
соціологічні проблеми. На його погляд, в цьому й полягає функція мистецтва як засобу комунікації в 
суспільстві та передачі музичними засобами соціально важливої інформації. За Луначарським, мова 
мистецтва – це спосіб існування, зв’язку. Соціальне значення музичного звуку полягає в тому, що він 
є сигналом. Для кожної епохи властива специфічна система музично-звукових сигналів, яка визнача-
ється соціальними обставинами [5; 368, 371]. Вчений намагається прослідкувати залежність музично-
звукових систем від змін соціальних умов. Він приходить до висновку, що система сприйняття змі-
нюється разом із зміною соціального середовища людини. Отже, в своїх основних роботах "Одне із 
зрушень в мистецтвознавстві", "Соціальні витоки музичного мистецтва", "Нові шляхи опери та бале-
ту" Луначарський аналізує соціальні функції музики в проекціях взаємодії та взаємовідносин компо-
зитора з аудиторією, розглядає завдання масової музичної культури як засіб виховання слухачів. 
Особливо вчений підкреслює здатність музики та мистецтва в цілому формувати психологію суспіль-
ства. На його думку, мистецтво має не тільки пізнавальну спроможність, воно також організує емоції 
через систему образів та музичних ідей. У зв’язку з цим творчість композитора не може розглядатися 
без його впливу на слухачів. Тому направленість та рівень творів залежить не тільки від таланту та 
майстерності автору, але й від того, чи готова сприймати його твори публіка.  

Дещо в іншому аспекті соціальні функції музичного мистецтва розуміє Б. Яворський (учень 
С. Танєєва). Він розглядає інтонацію як одну з форм суспільної свідомості, щоб музичний твір впли-
нув на слухача, вона повинна бути життєвою, тобто зрозумілою для певного народу, соціальної гру-
пи. Б. Яворський теж виділяв комунікативну функцію музики як соціальну, наголошуючи на її 
важливості та значущості не тільки для сучасників. Він підкреслював, що вона забезпечує спілкуван-
ня між суспільствами різних епох. Значну увагу вчений, як і Г. Кречмар, приділяв вивченню музич-
ного побуту та проблемам зв’язку між творчістю та її суспільним сприйняттям, наголошуючи на 
тому, що мистецтво створюють як композитори, так і публіка, останню треба готувати. З цією метою 
Б. Яворський створив в Києві та Москві спеціальні курси по прослуховуванню музики, які мали на 
меті навчити сприймати музичну мову. Досягти її, на думку Яворського, можливо за допомогою спе-
ціальних вправ, а також пояснень педагогів.  

Під впливом цих ідей з’являються й конкретні соціологічні дослідження музичної культури в 
20-ті роки ХХ століття. В Санкт-Петербурзі при Державному інституті історії мистецтв було створе-
но Кабінет для вивчення музичного побуту, в якому була складена картотека музичного життя міста. 
В її організації та роботі активну участь приймав Р. І. Грубер. 
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У середині 20-х років розпочалось систематичне музичне радіомовлення і зрозуміло, що зразу 
постало питання про його вплив на слухачів. Б. Ас аф’єв в своїй статті "Осередки слухання музики" 
підіймає питання про роль нового засобу комунікації в пропаганді музичної культури. І він прихо-
дить до висновку, що наслідки можуть бути не завжди позитивними. Цей погляд згодом підтримують 
і інші вчені, наприклад, Т. Адорно в своїй праці "Соціологія музики". 

Таким чином, в 20-і роки на радянських теринах складається музична соціологія як окрема га-
лузь, яка на основі музичної теорії сформувала інші погляди на музичну творчість, відповідно до 
яких її зміст тлумачився як пряма залежність від змін, що відбувалися у житті суспільства.  

В 30–50-і роки в Радянському союзі соціологія музики була проголошена буржуазною наукою. 
Вона знаходилася під ідеологічною забороною, проте зацікавленість її проблематикою не зникає, а 
переміщується у практичну сферу педагогіки. Становище змінилося лише в 60-і роки ХХ століття, 
коли склалися нові умови у суспільному та культурному житті, пов’язані зі зміною політики, науко-
во-технічною революцією, зростанням впливу засобів масової інформації. Все це призвело до відро-
дження музичної соціології. 

Отже, у європейській соціології першої половини ХХ століття виникають різні підходи щодо ви-
значення предмету музичної соціології. Жоден із них не існував окремо. Досить часто вони перехрещува-
лися та взаємодоповнювали один одного. Якщо виділити спільну рису, яка була характерна для них, то це 
було трактування музичної соціології не як самостійної науки з власними проблемами, завданнями та ме-
тодами, а як частини іншої науки: музикознавства, музичної естетики чи емпіричної соціології. 

Таким чином, пошуки і експерименти європейської соціології музичного мистецтва першої 
половини ХХ століття формували досить складне поле дослідження, в основі якого, головним був 
принцип соціологізму, який так чи інакше стверджував універсальну і однозначну залежність мисте-
цтва та музики, всіх їх формальних і змістовних компонентів від суспільних процесів, що породжу-
ють це мистецтво. 

В цілому сильний інтерес, наприклад, радянських теоретиків до соціології мистецтва та музи-
ки в 20–30-ті роки ХХ століття ґрунтувався на переконанні, що соціальна природа мистецтва цілком і 
повністю пов’язана з його класовою і соціально-груповою природою. Коли мова заходила про суспі-
льні функції мистецтва, то всі вони зводилися до функції боротьби за існування і зміцнення пануван-
ня домінуючого класу, групи. Це положення не було новим, оскільки такий західний теоретик як 
М. Вебер, розмірковуючи про нові типи соціальних зв’язків, соціальні функції мистецтва в XX сто-
літті, теж вже не будував ілюзій щодо інтересів пануючих верств як потужного фільтра художньої 
творчості. На його думку, з тих пір, як мистецтво більше не було пов’язане з міфопоетичною свідомі-
стю як своєю безпосередньою і спонтанною основою, воно перестало виступати єдиним чинником 
формування картини світу. Таким чином, в якості основного конфлікту, який формувався соціологією 
мистецтва, виступало протиріччя між безмежними, по суті, можливостями мистецтва та їх соціально-
прагматичним використанням. 

Західноєвропейська та радянська соціологія музичного мистецтва розвивалися своїми шляха-
ми і мали різні умови для дослідження, але неможливо не помітити їх взаємозв’язок. Між ними по-
стійно відбувався обмін інформацією та досвідом, в результаті чого відбувалося взаємопроникнення 
та взаємозбагачення двох культур. 

Таким чином, можна виділити загальні тенденції розвитку європейської соціології музики: 
вивчення специфіки взаємозалежності з іншими науками, соціальних функцій музики, структури му-
зичної культури (суспільне, економічне та соціально-психологічне положення композитора та вико-
навців), структури та поведінки публіки, музичного побуту різних соціальних груп, взаємовідносин 
між музикою та засобами масової інформації. 

Отже, соціальна проблематика, яка набувала все більшого значення в музичному мистецтві та 
відображалася в музичних творах, сприяла зверненню уваги вчених на неї як на теоретичну проблему. 
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Довгань О. В. Европейская музыкальная социология первой половины XX века: основные подхо-

ды и направления развития 
В статье рассматривается проблема основных подходов и направлений европейской социологии музы-

кального искусства первой половины ХХ века. На основе анализа западноевропейских и советских традиций 
делается попытка обозначить условия формирования музыкальной социологии как направления и характеризу-
ется ее философская основа как европейской традиции. Также изучается функционирование музыкального ис-
кусства как социального явления в ХХ веке и определяются общие тенденции развития музыкальной 
социологии. 

Ключевые слова: музыкальная социология, общество, музыкальное искусство, тенденции и направле-
ния развития. 

 
Dovgan O. The european musical sociology of the first half of the twentieth century: approaches and 

directions of development 
The article considers the problem of research of the basic approaches and directions of the European sociology 

of music in the first half of the twentieth century. Based on analysis of Western European and Soviet traditions attempt 
to identify the general trends of the development of music sociology and outline conditions of its formation as a 
direction, describe its philosophical basis as the European tradition. 

Music is a form of self-assertion of individuality, which accompanies the changes in society. Music can be 
considered as a kind of "book of life" for all mankind and means of communication between the generations. 

Sociology of art was a scientific theory based on a synthesis of disciplines such as aesthetics, musicology, 
pedagogy, psychology. New approaches in the study of art began from O. Baumgarten and E. Kant. 

The real development of the sociology of art was in the XIX century under the influence of the philosophy of 
positivism, the founder of which was O. Kont. Due to the philosophy of Kont, social issues in art and man as a social 
problem became extremely relevant. 
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In the end of XIX – beginning of XX century on the basis of positivism naturalism occurs as artistic direction. 
Naturalism as a literary tradition laid the foundations for the development of the sociology of art in artistic projections 
and strengthened attention to scientific problems that investigated these projections. 

A significant contribution to the development of the sociology of art was made by the representatives of the 
Italian verism. It was a realistic direction in Italian literature, music and fine art of the late XIX century. A typical 
reflection of veryzm in music were operas by P. Maskanyi, J. Puccini and R. Leoncavallo. 

So, the social problems in the art activates interest to the theory of art, to its theoretical problems. 
Music sociology understood within the history and theory of music, but its subject – not only the process of 

creating a piece of music, but also the future life of music in society, how it spreads and perceived. That is, the 
sociology of music has been the fate of a piece of music mostly after its completion, when it begins to function in 
society. 

In the early twentieth century European musical culture attained a high level of development. It was connected 
with the rapid processes of democratization and wide spread of art. At this time there is aggravation of social struggle, 
resulting in a crisis developing the relationship between art and the public. Music as an indispensable factor in social 
life attracted the attention of scientists. It contributed to the formation of a new conceptual apparatus and the formation 
of the main problems of sociology of music. During this period created works by C. Bellah, H. Kretzschmar, P. Becker. 

Twentieth years of the twentieth century – the period of accumulation of theoretical experience of research on the social 
functions of musical art, the specific circumstances of its life in society as in Western European and Soviet art sociology. Create 
works of K. Blesynher, M. Weber, articles by R. Rollan, G. Moser and Zh. Kombarye, A. Zilberman and others. 

From the twenties of the twentieth century, prominent Soviet musicologists, such as: A. Lunacharsky, B. 
Asafiev, B. Jaworski – also studied the basic problem of musical sociology. Soviet sociology of music composed as a 
separate branch that has formed different views on musical creativity based on musical theory. Its meaning is 
interpreted as a direct dependence of the changes taking place in society. 

In the 30-50s in the Soviet Union sociology of music was declared bourgeois science. It was under the 
ideological ban, but its interest in the problems do not disappear, but moved to the practical sphere of pedagogy. The 
situation changed only in the sixties of the twentieth century, when there were new conditions of social and cultural life 
associated with changes in policy, scientific and technological revolution, the growing influence of the media. This has 
led to a revival of the musical sociology. 

So, in the European sociology of the first half of the twentieth century, there are different approaches to the 
definition of a subject of musical sociology. Search and experiments European sociology of music art formed a 
sufficiently complex field of studies. 

Thus, we can identify the general trends of the development of European sociology of music: a study of the 
specifics of interdependence with other sciences, social function of music, structure of musical culture (public, 
economic and socio-psychological state of the composer and performers), the structure and behavior of the public of a 
musical life of different social groups, the relationship between music and media. 

So, social problems, which got more and more importance in the musical art and reflected in musical works, 
contributed to drawing attention of scientists at it as a theoretical problem. 

Key words: music sociology, society, musical art, tendencies and directions of development. 
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КОНСТРУЮВАННЯ СКАНДАЛЬНОГО ОБРАЗУ ОБРІ БЕРДСЛЕЯ: 

АКАДЕМІЧНИЙ ПІДХІД 
 
У статті аналізується академічна традиція осмислення мистецтва англійського графіка 

Обрі Бердслея (1872–1898) у контексті пізньовікторіанської культури. Дана проблематика є актуа-
льною, адже дає змогу проілюструвати процес впорядкування спадщини художника згідно з істори-
чно зумовленим сюжетом сприйняття, виробленим символічною системою, до якої ми належимо.  

Ключові слова: Бердслей, вікторіанський декаданс, рецепція, сексуальність, скандал, кон-
текстуалізація. 

 
На сьогодні усталеним є образ художника Обрі Бердслея як порушника пуританських сексуа-

льних норм вікторіанської доби. Проте сума сексуалізованих малюнків, на які протягом останніх ста 
років посилалися інтерпретатори Бердслея, не тотожна тому доробку, до якого мали реальний доступ 
консервативні середні класи, що їх, згідно з академічною конвенцією, скандалізувала творчість графіка. 
Щоб ідентифікувати агентів, що брали участь у конструюванні цього скандального образу, необхідно під-
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вісити звичну опозицію "авангардний художник – буржуазна публіка" та контекстуалізувати рецепцію 
творчості Бердслея.  

Метою даної статті є відстеження історичних обставин конструювання скандального образу 
Обрі Бердслея, здійсненого поколіннями критиків та дослідників його творчості. 

Сьогодні існує усталений образ Бердслея, популярною конотацією якого є сексуальний скан-
дал. У класичній книзі "1890-ті" (1913), присвяченій десятиліттю англійського декадансу, журналіст 
Холбрук Джексон назвав фігуру Бердслея "наріжним каменем Храму Перверсії" [9, 109]. Вжите Дже-
ксоном формулювання "храм перверсії" мало характеризувати настрої вузького кола авангардних ми-
тців, що позиціонували себе як сексуальних дисидентів у добу вікторіанського пуританства. Разом з 
Оскаром Уайльдом, якого у 1895 році було засуджено до двох років каторги за "акти грубої непри-
стойності" (тогочасний евфемізм для гомосексуальних зв’язків), Обрі Бердслей став емблематичною 
фігурою революційних "жовтих дев'яностих".1 Художника прийнято вважати романтичним бунтів-
ником проти войовничого філістерського лицемірства (принаймні, саме таким бачили свій час Бердс-
лей та митці його кола). У "пристрасних перверсіях" художника вбачали виступ проти сексуальних 
репресій доби [9, 123], або, як формулює дослідниця творчості графіка Лінда Зейтлін, "рукавичку, 
кинуту в обличчя вікторіанським сексуальним нормам" [22, 205]. Однак уявлення про те, що сексуа-
лізоване мистецтво Бердслея шокувало вікторіанських глядачів, а також полярна опозиція "художник – 
філістерська публіка" вимагають критичного переосмислення.  

Насамперед необхідно окреслити критичну традицію, що супроводжувала творчість ілюстра-
тора. Дослідниця Джейн Дезмаре назвала цей корпус текстів "довкола-бердслеївською індустрією" 
[7]. Дебют графіка відбувся у 1893 році, коли він почав працювати над оформленням коштовного ви-
дання лицарського роману "Смерть короля Артура". Відтоді критики та професійна художня спільно-
та були залучені до процесу конструювання та деконструкції бердслеївського міфу. У монографії Д. 
Дезмаре виділено дві перші фази критичного осмислення творчості графіка: прижиттєва критика 
(1893–1898) та період після смерті художника до початку Першої світової війни (1898–1914). Варто 
зауважити, що навіть протягом п’яти років професійного життя ілюстратора широка публіка демон-
струвала нерівномірний інтерес до його творчості. Як зазначив у некролозі Макс Бірбом, есеїст і ка-
рикатурист "епохи Бердслея", звістка про його смерть мала б викликати здивування у культурних 
осередках, адже після 1896 року про скандального графіка, що доживав свій вік, мандруючи між єв-
ропейськими курортами для сухотників, уже майже не згадували [3, 540]. Як зазначає Дж. Дезмаре, 
рік смерті ілюстратора позначився важливим зміщенням уваги коментаторів: від карбування його де-
віантності та вироблення словника для позначення її специфічної природи вони перейшли до рефлек-
сій щодо того, яким чином дана девіантність утілює дух "жовтих дев’яностих" (Zeitgeist) [7, 7]. Цю 
тенденцію ілюструє твердження авторитетного німецького автора Юліуса Меєр-Графе (1867–1935), 
який оголосив Бердслея уособленням "концентрованого знання про свою епоху" [10, 253].  

Попри те, що у Європі інтерес до творчості та особи графіка-декадента ніколи не вичерпував-
ся, ХХ століття засвідчило два важливі моменти пожвавлення суспільної уваги до його постаті. Пер-
ше сенсаційне перевідкриття припало на 1960-ті. Зокрема, у 1966 році велика ретроспективна 
виставка була організована музеєм Вікторії й Альберта, протягом якої налаштована на сексуальну 
емансипацію молодь поступово розпізнавала у художникові потенційного "хлопчика з обкладинки" 
[13, 30]. Провокаційний статус Бердслея було тоді підтверджено: у крамниці, розташованої за один 
квартал від музею, поліція конфіскувала двісті "розпусних" постерів з бердслеївськими ілюстраціями 
до "Лісістрати" [16, 298]. У грудні 1967 року ті самі ілюстрації були опубліковані у "Playboy": згідно 
з анотаціями, вони мали уособлювати "еротику Ар-нуво" продукт "завуальованої та перверсивної фі-
ксації на сексі", що "розквітла як наслідок удаваної вікторіанської соромливості" [2, 129]. Щодо до-
слідницького резонансу виставки, то період кінця шістдесятих – початку сімдесятих років позначився 
виходом монографій з показовими назвами, такими як "Перверсивність Обрі Бердслея" (Бріджит 
Броуфі) [5], "Обрі Бердслей: перверсивне чортеня" (Стенлі Вайнтрауб) [20]. Також було видано низку 
робіт, присвячених викриттю гомосексуальних [14], аутоеротичних [15] та інцестуозних [8] схильно-
стей вікторіанського ілюстратора. Психологізм був визначною рисою другого "бердслеївського бу-
му", як його прийнято було йменувати в англомовній пресі. Через три десятиліття журналіст Джед 
Перл писав, що "образ Бердслея у суспільній уяві не змінився з 1966 року, або, якщо вже на те пішло, 
з 1898" [13, 31].  

Наступна, цього разу очікувана, активація "довкола-бердслеївської індустрії" припала на 
1990-ті і була пов’язана зі столітньою річницею смерті художника. У той час, як Метью Старджіс [18] 
та Стівен Келлоуей [6] послуговуються традиційним жанром біографістики, Лінда Зейтлін [22] та 
Кріс Снодграсс [17] відштовхуються від знаменитої характеристики, що її Оскар Уайльд дав на 
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смерть Берсдлея: "Його музі був вла стивий моторошний сміх. За його гротесками, здається, таїлася 
певна вишукана філософія" [21, 410]. Дослідження Л. Зейтлін та К. Снодграсса вдало інтерпретують 
внутрішню логіку трансгресивних робіт Бердслея, що йшли всупереч вікторіанським процесам нор-
малізації у сфері сексуальності. Проте в обох монографіях вибір творів для аналізу обумовлений про-
блематикою дослідження та визначається пошуком певних "тематичних елементів" [17]. Відповідно, 
ці інклюзивні добірки ілюстрацій охоплюють усі періоди творчості художника. Автори нехтують ви-
знанням того, що консервативна вікторіанська публіка, яку, за академічною конвенцією, творчість 
Бердслея мала скандалізувати, отримувала неоднаковий доступ до різних малюнків художника. Та-
ким чином, інтерпретації визнаних бердслеєзнавців ізолюють і надають автономну цінність "повід-
омленню", закодованому, на думку авторів, у малюнках. При цьому безпосереднього реципієнта 
цього повідомлення вилучено з поля дослідження. Натомість ми вважаємо, що перш ніж розвивати 
традиційну тезу про те, що Бердслей "насміхався з почуттів доброчесного англійського суспільства" 
(Зейтлін), необхідно ввести розрізнення між тими малюнками, що досягали "доброчесного" сегменту 
публіки, й тими, що були призначені для вузького кола товаришів, естетів та поціновувачів декадент-
ського і/або еротичного мистецтва [22, 5].  

Ілюстрації, виконані Бердслеєм протягом перших двох років у художній професії, серед яких 
"Смерть короля Артура" з численними образами гермафродитів та "Дотепи" ("Bon-Mots") з нині зна-
менитими зображеннями ембріонів, не зустріли негайного суспільного резонансу. Згідно з Метью 
Старджісом, передплатний формат "Смерті Артура" та тривіальна тема "Дотепів" обмежували висві-
тлення цих робіт у популярних репортерських оглядах [18, 142]. Хвалебна стаття художника, друга 
Бердслея Джозефа Пеннела, та відгук закоханого у декаданс поета Теодора Ратіслоу (обидва тексти 
вийшли у спеціалізованих художніх журналах) забезпечували увагу хіба що привілейованого кола 
естетів та колег [18, 179]. Протягом наступних кількох років Бердслей особисто нагадував про свої 
ранні роботи у різноманітних публічних підсумках власних здобутків; після уайльдівського процесу 
ранні твори художника фігурували у викривальних статтях: у пост-уайльдівський період критиками 
було наново встановлено їх "непристойність" [1]. Однак першими малюнками Бердслея, що виклика-
ли обурення у вікторіанської публіки, стали ілюстрації до англійського перекладу декадентської 
п’єси "Саломея" Оскара Уайльда, опубліковані у лютому 1894 року. Того ж року в оформленні Берд-
слея вийшли "Ключові записки" письменниці-феміністки Джордж Еджертон і одразу стали здобут-
ком масової аудиторії. Вихід книги супроводжувався серією карикатур у "Punch", найпопулярнішому 
ілюстрованому журналі вікторіанської Англії. Квітень 1894 року став місяцем "жовтої лихоманки": 
п’ять тисяч примірників журналу "Yellow Book" було продано за перші п’ять днів після виходу ви-
дання [11, 90]. Ім’я художнього редактора Бердслея стало одним з найуживаніших на шпальтах попу-
лярної преси. Домінування його стилю на сторінках "Yellow Book", а після 1896 року – конкурента 
"жовтої книги", естетського журналу "Savoy", забезпечувало більш широкій аудиторії знайомство з 
творчістю Бердслея, адже цінова категорія цих видань передбачала залучення середніх класів до чи-
тацької аудиторії. Крім того, протягом 1894 року бердслеївські рекламні плакати для одного з лон-
донських театрів та для відомого видавництва ‘Pseudonym Library’ почали з'являтися на вулицях [4, 
76]. Знаменитими також стали ілюстрації Бердслея до поеми "Викрадення локону" Едгара Алана По. 
Попри те, що коштовне веленеве видання вийшло невеликим тиражем, воно виявилося комерційно 
успішним і було перевидане у більш доступному для загалу форматі ще за життя художника [12, 
235]. Книга здобула значну підтримку у пресі, вишукані малюнки у стилі рококо було визнані зна-
менним досягненням графіка. Необхідно підкреслити, що після 1896 року доробок художника більше 
не привертав суспільної уваги. Це частково пояснюється двома факторами: по-перше, на продуктив-
ність Бердслея зрештою почало впливати підірване туберкульозом здоров’я, по-друге, тематика тво-
рів передбачала лише обмежене їх розповсюдження [12, 155–164]. 

Як показав аналіз каталогів видавництв, у яких друкувалися роботи Бердслея, а також реєстрів 
робіт художника, складених його сучасниками, прикрашене еротичними малюнками Бердслея видання 
"Лісістрати" Арістофана, що йому відведене чи не найважливіше місце у репутації Бердслея як сексуаль-
ного провокатора, розповсюджувалося приватно поміж заміжної клієнтури видавця та колекціонера еро-
тичного мистецтва Леонарда Смітерса [12, 148]. Цензурована версія однієї з ілюстрацій увійшла до 
альбому "Друга книга п’ятдесяти малюнків Обрі Бердслея" (1898) і була передрукована в альбомі "Пізня 
творчість Обрі Бердслея" (1901) разом з кількома іншими нерепрезентативними фрагментами з лісістра-
тівської серії (Рис 1, Рис. 2) [19]. Жодна з книг не користувалася попитом. Загалом ці сміливі ілюстрації у 
не підданому цензурі вигляді залишалися невідомими для широкої вікторіанської публіки та не демон-
струвалися до 1966 року [6, 165]. Два сексуалізовані малюнки для "Ювеналу", "занадто фривольні для 
загального розповсюдження" ілюстрації до "Правдивої історії" Лукіана, а також широко обговорювані 
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науковцями образи трансвеститів з ілюстрацій до "Мадемуазель Мопен" були опубліковані лише після 
смерті художника обмеженим тиражем [12, 239].  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Відтак в очах сучасників бердслеївський "канон" конституювали роботи, виконані ним для 

художньої періодики, рекламні плакати, а також ілюстрації до "Викрадення локону", у той час як 
академічні репрезентації впливу Бердслея на вікторіанську публіку неодмінно залучають твори, що 
були відомі лише обмеженому колу поціновувачів або взагалі не виходили друком у ХІХ столітті. 
Досі науковці репрезентували реципієнтів бердслеївського художнього повідомлення як абстрактну 
масу вікторіанських філістерів. Відстеження безпосередніх адресатів конкретних малюнків оминало-
ся академічною спільнотою. Інтерпретуючи твори за допомогою оптики та розрізнень свого часу, ми 
ризикуємо репетитивно відтворювати скандальний образ Бердслея, сконструйований схильним до 
міфологізації колом діячів вікторіанського декадансу і підхоплений хвилями сексуальних революцій 
другої половини ХХ століття. Окрім зазначених дослідників, у конструюванні цього позачасового 
образу Бердслея як порушника вікторіанських сексуальних табу важливу роль відігравали, по-перше, 
діячі художнього авангарду 1890-х років, а по-друге, сам ілюстратор.  

Темою подальших розробок стане відношення замкненої спільноти декадентських митців та 
естетів, яких Бердслей вважав своєю цільовою аудиторією, до ширших прошарків вікторіанської пу-
бліки. Аналізуючи субкультурні змісти, якими Берсдлей насичував свої малюнки, та корпус текстів, 
якими представлено інтерпретативну роботу друзів художника, здійснену після його смерті, ми по-
глибимо історичне розуміння того автономного соціального та культурного світу, в якому було ство-
рено дані продукти. 
 

Примітки 
 
*Жовті дев'яності – "the yellow nineties" – запозичили ім’я у відомого художнього журналу "The Yellow 

Book", що виходив у Лондоні у 1894-1898 роках. Художнім редактором перших чотирьох номерів та предметом 
палких обговорень у пресі був Обрі Бердслей. Художника було звільнено з посади після судового процесу над 
Оскаром Уайльдом. Імена двох митців були нерозривно пов’язані в уяві вікторіанської публіки після того, як 
Бердслей проілюстрував англійське видання уайльдівської п’єси "Саломея" (1894).  
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Довжик А. Конструирование скандального образа Обри Бердслея: академический подход 
В статье анализируется академическая традиция осмысления искусства английского графика Обри Бе-

рдслея (1872–1898) в контексте пиздневикторианской культуры. Данная проблематика актуальна, так как по-
зволяет проиллюстрировать процесс упорядочения наследия художника согласно исторически обусловленным 
сюжетом восприятия, произведенной символической системой, к которой мы принадлежим. 

Ключевые слова: Бердслей, викторианский декаданс, рецепция, сексуальность, скандал, контекстуали-
зация.  

 
Dovzhyk О. Construction of Aubrey Beardsley’s scandalous image: academic approach 
The public image of Aubrey Beardsley is inseparably linked with ‘succèss de scandale’ implying a distinct 

sexual flavour. In his classic book The Eighteen Ninet¬ies (1913) Holbrook Jackson declared the artist to be ‘a corner 
stone of the Temple of the Perverse’, and it has constituted a challenge for Beardsley scholars not to refer to Jackson’s 
definitions ever since. Alongside Wilde, Beardsley came to emblematize ‘the notorious "yellow nineties"’. In addition, 
he was constituted as a romantic rebel figure in the era of militant Philistine hypocrisy as it was perceived by Beardsley 
and other avant-garde artists of his circle. His ‘passionate perversities’ were seen as an assault against sexual repression 
of the period, or as Beardsley’s scholars put it, as ‘the artist’s gauntlet flung in the face of Victorian sexual mores’ 
[Zatlin L. G.]. However, we find it useful to suspend the opposition of the artist and general public and identify other 
forces participating in creation of the ‘Beardsley craze’ amidst more recent Beardsley scholars. Therefore, the essay 
argues that the Beardsley’s heritage known at the beginning of the twenty-first century is not identical to the 
presumably sexualized art that shocked Victorian viewers. 

Although interest in Beardsley has never been deficient, there were two significant outbursts of it in the 
twentieth century. First of all, a sensational rediscovery of Beardsley took place in 1966 when a big retrospective 
exhibition was organized at the Victoria and Albert Museum. Within the exhibition, the most sexually explicit 
drawings, including erotic illustrations to Aristophane’s ‘Lysistrata’, were for the first time exhibited and publicized.  

The next understandable activation of the ‘Beardsley industry’ was connected with the centenary of the artist’s 
death and took place in the nineties. Revising studies by Linda Zatlin and Chris Snodgrass, we found out that the 
analysis presented by the pillars of the ‘Beardsley industry’ isolates an autonomous message of Beardsley’s art by 
seizing to recognize its actual recipient. The inclusive range of drawings covers all the Beardsley’s creative periods and 
omits the fact that different drawings were of unequal visibility to the Victorian conventional public for whom those 
drawings have been supposed to present a challenge.  

Analysis of revised contemporary iconographies of Beardsley’s drawings and Beardsley’s publishers’ lists of 
publications reveals that some of Beardsley’s works that are nowadays widely referred to by critics were known only by 
connoisseurs during the artist’s lifetime  

Edition of Aristophane’s Lysistrata with Beardsley’s erotic pictures which plays such a significant role in his 
reputation of the Victorian sexual provocateur was distributed privately among the publisher’s wealthy clientele. 
Several expurgated and thereby unrepresentative version of drawings from ‘Lysistrata’ set were reproduced in 
posthumous collections of Beardsley’s works. Two sexually explicit drawings for Juvenal, ‘too free for general 
circulation’ illustrations for Lucian’s True History and widely discussed by scholars images of cross-dressers for 
Mademoiselle de Maupin, were all published after the artist’s death in limited editions.  

Beardsley’s works that appeared in artistic periodicals, his poster designs, and also his Rape of the Lock 
illustrations served as general points of reference for contemporary Victorian public, while some of the artist’s late 
drawings that often were known only to restricted audience or did not appear in print in the nineteenth century at all, 
turn out to circulate in scholar representations of Beardsley’s art and impact. Although the approach explicates some 
peculiar meanings of Beardsley’s work invested by today’s viewers with their contemporary optics, it can hardly 
contribute to the reconstruction of the work’s actual recipient at the moment of its appearance in the late nineteenth 
century. To conclude, the ‘Beardsley industry’ succeeded in constructing the myth of the artist as a sexual liberator as 
well as in constructing an averaged and homogenized ‘Victorian’ recipient of his art. 

Key words: Beardsley, Victorian Decadence, reception, sexuality, scandal, contextualization.  
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ЦЕРКОВНІ КОЛЯДИ НА СТОРІНКАХ ТЕРНОПІЛЬСЬКИХ ВИДАНЬ  

КІНЦЯ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ 
 
У статті подано огляд друкованих видань із публікаціями церковних коляд, які вийшли друком 

у Тернополі наприкінці ХХ – на початку ХХІ століття. Виходячи з потреб прикладного застосування 
цих видань, автором запропоновано їхнє групування. Звернено увагу на кількісні та якісні характери-
стики публікацій церковних коляд та рівень їхньої професійної підготовки до друку. 

Ключові слова: церковні коляди, публікації, популярні видання, науково-популярні видання, на-
укові видання. 

 
Останнім часом українські вчені-етномузикознавці дедалі частіше звертаються до тих питань, 

які в радянський період належали до заборонених. Насамперед це стосується дослідження пісень, 
пов’язаних із християнськими святами і обрядами, які їх супроводжували. До них відносяться церко-
вні коляди, оскільки це новітній жанр напливового походження, який, витіснивши з ужитку старода-
вні традиційні народні колядки, зайняв їхнє місце й активно почав функціонувати серед широких 
верств населення наприкінці ХХ століття. Раніше ці пісні (через комуністичні заборони) не могли 
з’явитися на сторінках друкованих видань й активно пропагуватися. Тому питання дослідження цер-
ковних коляд є актуальними. Лише останнім часом вони привернули увагу вчених, серед яких: Л. Ко-
рній [7; 8], О. Гнатюк [1], А. Іваницький [4; 5], Л. Єфремова [3], О. Смоляк [13; 14]. На особливу 
увагу заслуговує огляд друкованих видань з публікаціями церковних коляд, зокрема регіональних, 
адже вони є джерельною базою історико-теоретичних досліджень. 

Мета статті – виявлення найбільш значущих друкованих видань із публікаціями церковних 
коляд, які вийшли в Тернополі наприкінці ХХ – на початку ХХІ століття з урахуванням їхніх типоло-
гічних характеристик. 

Зі здобуттям незалежності в Україні розпочалися процеси активного відродження Української 
Греко-Католицької церкви, зокрема культивування національних християнських обрядів, складовою 
яких є церковні коляди. У цей же час вони (церковні коляди), витіснивши з активного побутування 
традиційні народні колядки, майже повністю перейшли в усне побутування. У зв’язку з цим їх почали 
записувати фольклористи й укладати в збірки народних пісень. Власне всі ці публікації можна поді-
лити на три групи: популярні, науково-популярні та наукові1. 

З початку 90-х років ХХ століття у Тернополі почали виходити популярні2 збірки з публікаці-
ями церковних коляд (у цих публікаціях вони зазвичай були складовою різдвяного репертуару). Пер-
шою серед них стала збірка "Галицькі коляди і щедрівки" (упорядник М. Крищук) [3], що вийшла 
друком у Тернополі в 1990 р. До неї ввійшло, крім традиційних народних щедрівок, сорок дві церко-
вні коляди, записані від фольклорно-етнографічних ансамблів Тернопільщини під час обласних фес-
тивалів народної творчості. Серед них: "Господь Бог предвічний", "Дивная новина", "Возвеселімся 
всі купно нині", "На небі зірка", "Небо і земля", "Бог предвічний народився", "Нова радість стала", 
"Вселенная веселися", "Нині Адаме возвеселися", "Веселая світу новина", "В глибокій долині", "Ви-
дить Бог, видить Творець", "Во Віфлеємі нині новина", "В Віфлеємі новина", "В Віфлеємі тайна", 
"Согласно співайте", "Землю Юдейську нічка вкрива", "Нуте, нуте, браття-сусіди", "Ангел Божий із 
небес", "Возсіявий над сонце", "Витай Ісусе", "Темненькая нічка", "Ген на небі зірка засвітила ясна", 
"Заблищали зірниці", "Ой сталася нам новина", "Бог ся рождає", "По всьому світу стала новина", "За-
сіяла зірка", "Іде звізда чудна", "З неба зірка засвітила", "З’явилась, браття, добра новина", "Всю 
Україну зорі засвітили", "Нині Рождество Божого Дитяти", "Нині Різдво в нас". Власне це весь той 
активний репертуар, який побутував у фольклорному середовищі Західного Поділля наприкінці 80-х – 
на початку 90-х років ХХ століття. 

У 1991 р. у Тернопільському видавництві "Рухінформцентр" вийшла збірка "Христос родив-
ся" [17], яку підготувала до друку краєзнавець І. Зелена. У збірку, крім розповідей про Різдво Хрис-
тове, ввійшли фольклорні записи церковних коляд Р. Крамара та А. Савчука, зроблені під час 
етнографічних експедицій у села Західного Поділля. У збірці опубліковані такі коляди: "Небо і земля 
нині торжествують", "Возвеселімся всі разом нині", "Боже, народ твій живий" з нотами, що призна-
чені для широкого використання у підготовці до Різдвяних свят.  
                                                      
© Зайченко Х. С., 2013  
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Як бачимо, на початку 1990-х років – етапі відродження християнських традицій колядування 
– упорядники збірок (а ними були переважно представники інтелігенції – краєзнавці-вчителі) намага-
лися впорядкувати доступний для дитячого віку різдвяний репертуар, щоб забезпечити матеріалом 
під час підготовки до Різдва. Ці збірки формувалися так, щоб бути доступними широким верствам 
населення, передусім молодому поколінню. При цьому укладачі збірок звертали увагу як на доступ-
ність словесного тексту, так і на мелодику. Все це мало привернути увагу молоді до традицій коляду-
вання і навернути її до релігійних свят. 

Починаючи з 1990-х років, більш поширеною формою публікацій були науково-популярні 
збірки3, в яких, крім інших народнопісенних жанрів, друкувалися й церковні коляди. Власне першою 
презентацією такого роду видання була збірка "Народні пісні з села Соломії Крушельницької (с. Біла 
Тернопільського району Тернопільської області)" (упорядники: П. Медведик, О. Смоляк) [9]. До неї 
увійшло вісім церковних коляд, записаних від місцевих старожилів: В. Малко (1926 р. н.), О. Курант 
(1911 р. н.), Р. Лебедик (1911 р. н.), І. Осадчук (1911 р. н.), М. Цибульська (1912 р. н.). Крім вступної 
статті "Пісні Соломіїного краю" (автор: П. Медведик), у збірці подано детальну паспортизацію пі-
сень, фахові нотації (транскриптор О. Смоляк) та світлини інформаторів. 

Опісля одне за одним слідували наступні видання: "Нова радість стала (різдвяні, новорічні, 
йорданські свята на Тернопільщині)" [11] (упорядники: І. Виспінський, О. Пилипенко, Б. Синенька та 
ін.), "Повстанські коляди" [12] (упорядник Р. Крамар), "Щедрий вечір: зимовий календарно-
обрядовий фольклор Тернопільщини" [18] (упорядник П. Шимків).  

До першої збірки, крім новорічних і йорданських щедрівок, увійшло тридцять п’ять церков-
них коляд. Серед найбільш популярних, зокрема "Пречистая Діва по світу ходила", "Хто ж там по 
дорозі йде до Віфлеєму", "Землю юдейську нічка вкрива", "Нині, Адаме, возвеселися", "Бог природу", 
"Радість нам ся являє", "Бог ся рождає", "На Рождество Христа", "Вселенная, веселися", "Іде звізда 
чудна", "Ой видить Бог, видить Творець", "Днесь поюще", "Витай, Ісусе, з Пречистой Діви", "Гоподь 
Бог Предвічний", "Слава во вишніх Богу" та ін., опубліковано й коляди локального побутування: 
"Темненькая нічка", "Зі сходу сонця аж до заходу", "Люляй, Сину, люляй", "На Різдвяні свята всі ся 
радуймо", "Впала зоря на край світа", "Чудесна зоря десь сіяє", "Що за дивна в світі новина". Збірка 
має Передмову (автор – провідний спеціаліст Центру народної творчості Тернопільщини Б. Синень-
ка), в якій зроблено опис Різдвяно-Новорічних і Йорданських свят, властивих для Тернопільщини. 
Матеріал збірки паспортизований. Нотації відповідають музикознавчій методиці. 

Другу збірку "Повстанські коляди" складають тридцять церковних коляд, які виконувалися у 
середовищі воїнів Української Повстанської Армії, що діяла в глибокому підпіллі на Тернопільщині у 
1940–1950-х роках. У вступній статті автор Р. Крамар розглянув сюжетику та мотиваційне наповнен-
ня повстанських коляд. Зокрема, він зазначив, що "повстанський різдвяний фольклор, який зафіксу-
вав щирі народні почування у часи нерівної боротьби з могутніми імперіями комуно-фашизму, є 
цінним документальним матеріалом при вивченні тієї героїчної епохи в українській історії" [12, 12]. 
У збірці фахово зроблено паспортизацію пісень та нотованого матеріалу.  

У третій збірці "Щедрий вечір: зимовий календарно-обрядовий фольклор Тернопільщини", 
крім традиційних пісень зимового календаря – андріївських, миколаївських пісень, традиційних на-
родних колядок, щедрівок і віншувань, опубліковано двадцять три церковні коляди. Крім загально-
поширених на Тернопільщині коляд, тут мають місце коляди локального побутування. Серед них: 
"Горить огонь в долині", "Ген високо в синім небі зірка засіяла", "Станьмо враз всі співать", "З неба 
зірка засвітила", "Ой і ви, дівчата і ви, українці", "Дзень, дзелень-дзелень". Це переважно ті коляди, 
які були складені в першій половині ХХ століття. Більшість із них збагачені національно-
патріотичними мотивами. Збірка має вступну статтю "Зимовий календарно-обрядовий фольклор Тер-
нопільщини" (автори: О. Смоляк, П. Шимків), в якій зроблено коротку музично-стильову характерис-
тику пісень зимового календаря. Матеріал збірки паспортизований. Нотації пісень зроблені згідно з 
вимогами етномузикознавчої методики (транскриптор Н. Пронь). Відсутні лише темпові позначення. 

Отже, починаючи з 1990-х років, у Тернополі виходять у світ збірки пісень, в яких серед зимового 
календарно-обрядового фольклору мають місце й церковні коляди. Останні завдяки фольклоризації замі-
нили в переважній більшості традиційні народні колядки. Власне церковні коляди найчастіше публіку-
ються в збірках, які представлять групу науково-популярних видань. Через те упорядники цих збірок 
зазвичай їх паспортизують: подають короткі відомості про інформаторів та місце їхнього побутування. 
Нотовані зразки наближені до етномузикознавчої методики транскрибування народнопісенного матеріа-
лу. Такого роду збірки найчастіше зустрічаються серед Тернопільських видань. 

Починаючи з кінця 1990-х років, у Тернополі з’явилися видання з публікаціями церковних 
коляд, які представляють групу наукових збірок. Даним публікаціям властиві такі характеристичні 
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ознаки, як: ґрунтовні вступні статті з аналізом музично-стильових особливостей пісень даного жанру, 
нотовані матеріали за сучасними методиками транскри бування пісень, детальна паспортизація пред-
ставленого матеріалу, коментарі та типологічні таблиці. Власне таку групу видань започатковує збір-
ка "Коляди Західного Поділля" [8] (упорядкування, вступна стаття та примітки Г. Олексин). До неї 
ввійшло вісімдесят шість церковних коляд, записаних на Тернопільщині (етнографічний район Захід-
ного Поділля) під час їхнього активного функціонування – на Різдвяні свята. Такого роду і такого об-
сягу фольклорний матеріал з цієї території в друкованій літературі представлено вперше. Варто 
зазначити, що представлені в збірці церковні коляди записані у селах Вибудів, Росоховатець, Дени-
сів, Конюхи, Таурів Козівського, Посухів, Рогачин Бережанського, Ярчівці, Білокриниця, Данилівці 
Зборівського, Мала Березовиця Збаразького, Кут, Яблунів Гусятиського, Бариш Бучацького, м. Зборів, 
с. Ангелівка, Синьків Заліщицького, Шульганівка Чортківського, Панівці, Стрілківці Борщівського, Гаї 
Шевченкові Тернопільського, Новий Олексинець Кременецького, м. Копичинці Густинського, Ладичин 
Теребовлянського, Климківці Підволочиського районів Тернопільської області.  

У вступній статті автор вперше серед аналогічних регіональних публікацій звернула увагу на 
історію становлення жанру церковних коляд, шляхи їхнього входження у фольклорне середовище та 
музично-стильові особливості, властиві цим пісням. У збірці подано структурно-типологічні таблиці 
пісень та їхню паспортизацію. Нотації пісенного матеріалу зроблено за сучасною етномузикознавчою 
методикою. 

Групу наукових видань, в яких опубліковані церковні коляди, репрезентують два навчальні посіб-
ники О. Смоляка "Український дитячий музичний фольклор" [14] та "Музичний фольклор Тернопільщи-
ни" [13], навчально-методичний посібник З. Яропуда "Прилетіла ластівочка" [19], видані в 
Тернопільських видавництвах "Лілея" та "Астон" наприкінці ХХ – на початку ХХІ століття. Зокрема, у 
посібнику "Український дитячий музичний фольклор" зроблено етномузикознавчий аналіз церковних 
коляд на рівні типологічних характеристик, подано фактичний матеріал, що підтверджує їхні характерис-
тичні ознаки, а також висвітлено історію походження церковних коляд, зроблено спробу витлумачити 
їхню назву, розглянуто трансформаційні процеси, які відбулися під час їхньої адаптації у фольклорне се-
редовище. У цьому посібнику представлено церковні коляди "Нова радість стала", "Бог предвічний наро-
дився", "У полі, у полі самітня стаєнка", "Ясна зоря всему світу засвітила", "В місті Віфлеємі сталася 
новина", що найчастіше зустрічаються у дитячому репертуарі під час різдвяного колядування. 

У другому навчальному посібнику-хрестоматії О. Смоляка "Музичний фольклор Тернопіль-
щини" опубліковано шість церковних коляд: "Нова радість стала", "Бог предвічний народився", "Ди-
вная новина нам ся об’явила", "Мати Божа Сина мала", "В Віфлеємі днесь Марія Пречиста", "Ой 
вставайте браття, бо вже біла днина". Крім публікації коляд, у вступній статті "Стильові особливості 
музичного фольклору Тернопільщини" зроблено короткий музично-теоретичний аналіз церковних 
коляд, які побутують в зазначеній місцевості. 

У посібнику З. Яропуда "Прилетіла ластівочка" серед різних народнопісенних жанрів надру-
ковано п’ять церковних коляд із Кам’янець-Подільського району Хмельницької області: "Пане гос-
подаре йа вставай, не спи", "Пане господаре йа на вашім дворі", "Через поле широкеє", "Урано до 
сходу сонця", "Ірод цар за Христом ганявся", "В Новограді в Віфлеємі стало чудо" (до речі, в сюжетах 
цих пісень домінують апокрифічні елементи над суто біблійними). В анотованій вступній частині до 
пісень цього жанру автор посібника подав коротку характеристику церковних коляд, звертаючи увагу 
на їхній загальний музично-естетичний характер.  

Отже, збірки пісень із публікаціями церковних коляд протягом всієї історії їхнього видання в 
Тернополі представлені різними формами публікацій. Упродовж ХХ століття церковні коляди прой-
шли шлях остаточної фольклоризації, а, починаючи з 1990-х років, почали публікуватися у збірках як 
народні пісні. У зв’язку з цим вони сформували три групи видань – популярні, науково-популярні й 
наукові. Кожне з них відіграло свою роль у популяризації церковних коляд серед населення: перша – 
серед дітей, друга – серед широких верств населення, а третя – серед науковців.  

 
Примітки 

 
1 Таке групування збірок запропонував А. І. Іваницький у посібнику "Українська народна музична тво-

рчість" [4, 26]. 
2 Популярні збірки (А. Іваницький їх називає пісенниками) характеризуються відсутністю переднього 

слова, детальної паспортизації пісень, типологічних карт і таблиць, коментарів до пісень [4, 26]. 
3 Науково-популярним збіркам властиві такі ознаки, як наявність вступного слова, паспортизація пі-

сень, транскрипції пісень, зроблені за етномузикознавчою методикою [3, 26].  
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Зайченко Х. С. Церковные коляды на страницах тернопольских изданий конца ХХ – начала ХХІ века 
В статье подан обзор печатных изданий с публикациями церковных коляд, которые вышли в Тернополе 

в конце ХХ – в начале ХХІ века. Сделано группирование этих изданий, выходя из потребностей их прикладного 
применения. Обращено внимание на количественные и качественные характеристики публикаций церковных 
коляд и уровень их профессиональной подготовки к печати. 

Ключевые слова: церковные коляды, публикации, популярные издания, научно-популярные издания, 
научные издания. 

 
Zajchenko Kh. Church christmas carols in Ternopil publications in the late ХХ – early XXI century 
The article reviews the editions with the religious carols publications that were published in Ternopil in the late XX – 

early XXI century. Based on the needs of their application use, grouping of these editions is made. Attention is paid to 
quantitative and qualitative characteristics of church carols publications and the level preparation before printing.  

Matters relating to the study of church carols are topical because of little researches. Only recently they have 
attracted the attention of scholars L. Korniy, O. Hnatiuk, A. Ivanytskyi, L.Yefremova, O. Smolyak. The review of 
editions with church carols publications, including regional, deserves special attention, because they are fundamental 
base for historical and theoretical studies. 

The paper reviews three groups of publications: popular, popular science and scientific. 
The purpose of the article is to exposure of the most meaningful printing editions the of religious carols 

publications in Ternopil in the late XX – early XXI century, based on their typological characteristics.  
Since the early 1990s, the popular collection of church carols publications (in these publications they were 

usually the part of the Christmas repertoire) have issued in Ternopil. The first was a collection of "Galician carols and 
songs" (compiled by M. Kryschuk), published in Ternopil in 1990. The collection "Christ is born, that was prepared for 
publication by historian I. Zelena" was appeared in 1991 in Ternopil. Apart from the stories about Christmas, the 
collection included folk records of church carols of R. Kramar and A. Savchuk made during the ethnographic expeditions 
to Western Podillia Region villages. The given collections were formed in such a way that it could be available to the general 
population, especially the younger generation. In this case, the compliers of these collections had drawn the attention of both 
the availability of verbal text and melody. In the early 1990s – it was the revival stage of caroling Christian traditions – the 
collections compilers (they were mostly intellectuals – regional ethnographers) were trying to organize available for children 
Christmas repertoire and thus provided them with the material for Christmas preparation. The aim was to draw attention of 
youth to caroling traditions and thus turn them to religious holidays. 

Since the 1990s, a common form of publications was non-fiction collections, which among other folk genres 
also included church carols. Actually the first presentation of such publication was a collection of "Folk Songs of the 
Solomia Krushelnytska village" (Bila village of Ternopil district, Ternopil region)" (compilers: P. Medvedyk, O. 
Smolyak). Then one by one followed such publications: "A New Joy (Christmas, New Year, Jordan holidays in 
Ternopil Region)" (compilers: I. Vyspinskyi, O. Pylypenko, B. Synenka and others.), "Rebel carols" (compiled by R. 
Kramar), "Christmas Eve: winter calendar ceremonial folklore in Ternopil Region "(compiled by P. Shymkiv). Actually 
religious carols are often published in collections, which represent a group of popular science books. That is why the 
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compilers of these collections usually submit a summary the informants and the place of their existence. Since the late 
1990s, the editions with church carol publications, representing a group of scientific collections started to appear. Such 
publications have the following characteristics: thorough introductory article with the analysis of musical and stylistic 
features of the songs of this genre, noted materials on modern methods of transcribing songs, detailed certification of 
presented material, comments and typological tables. Actually, such a group of publications launches the collection 
"Carols of Western Podillia" (ordering, introductory article and notes are made by G. Oleksyn). It included eighty six 
religious carols recorded in the Ternopil region (Western Podillia ethnographic region) during their active functioning – 
on Christmas holidays. It was the first time when such kind of folklore material from this region appeared in printed 
press. In the editorial, the author for the first time among similar regional publications drew attention to the history of 
formation of religious carols genre, ways of carols occurrence in the folk environment and music and style features 
peculiar to these carols. The collection presents the structural and typological tables of songs and their certification. 
Notations of song material are made with the help of modern methods of ethnic musicology. 

Two manuals, written by O. Smolyak "Ukrainian children's folk music" and "Folk music of Ternopil" and 
textbook " Swallow flew " by Z. Yaropuda represent a group of scientific publications, where religious carols are 
published. In particular, the "Ukrainian children's folk music" manual contains the ethnic musicology analysis of 
religious carols at the typological characteristics , actual material, that confirms their characteristic features, and 
highlights the history of the church carols origin. Also the attempt to interpret their name is made, the transformation 
processes that occurred during their adaptation into folk environment are examined. 

A collection of songs from the publications of church carols throughout the history of their publication in 
Ternopil are various forms of publications. 

Collections of songs with the church carols publications throughout the whole history of their publication in 
Ternopil are represented by various forms of publications. 

During the twentieth century church carols were totally folklorised and, since 1990, began to publish in 
collections like folk songs. 

Key words: church carols, publications, popular editions, scientific and popular editions, scientific editions. 
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КАМЕРНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО ЯК БАГАТОРІВНЕВА  

СИСТЕМА КОНСТАНТНИХ І РЕЛЯТИВНИХ КОМПОНЕНТІВ 
 
У статті розробляються підходи до дослідження камерно-інструментального мистецтва як 

системного утворення, що функціонує в культурному просторі в узгодженості структурних складо-
вих; виокремлюються критерії наукового осмислення його видової специфіки, зумовленої категорією 
ансамблевості, що визначає унікальність композиторської, виконавської та педагогічної практики в 
камерно-інструментальній галузі.  

Ключові слова: музичне мистецтво, камерно-інструментальне мистецтво, камерно-
інструментальний ансамбль, ансамблевість.  

 
Камерно-інструментальне мистецтво в ієрархії музичної культури займає важливе місце як 

змістовне джерело цінної культурної інформації, що в історичному, жанрово-стильовому, естетично-
му та інших контекстах віддзеркалює процес трансформації художньої свідомості.  

Наявність інтересу науковців до здобутків камерно-інструментального мистецтва спричинило 
появу багатьох наукових праць українських та зарубіжних вчених, що утворюють вагому теоретико-
методологічну фахову базу. Спостерігається тенденція до розгляду складових даного виду мистецтва пе-
реважно з музикознавчих позицій: простежується історія розвитку та стильова еволюція камерно-
інструментальних жанрів (І. Бялий, Т. Воскресенська, Т. Гайдамович, О. Зав’ялова, Л. Ноль, Т. Омельчен-
ко, Л. Раабен, Н. Сімонова, Г. Суворовська), розглядаються проблеми камерно-інструментального вико-
навства (І. Боровик, Д. Благой, Т. Вороніна, М. Готліб, І. Польська), вивчається камерно-інструментальна 
творчість окремих композиторів (О. Зінькевич, Б. Любимов, Т. Менцінський, Р. Мисько-Пасічник, 
Н. Мойсеєнко, Л. Ніколаєва, А. Середенко, Т. Кірєєва, І. Царевич). Існують виконавсько-методичні, пе-
дагогічні праці, де висвітлюються питання професійної підготовки музиканта-ансамбліста (І. Арутю-
нян, Л. Гінзбург, В. Зибцев, М. Мільман, В. Повзун, Ю. Соколовський) та інші. Цілісне вивчення 
камерно-інструментального мистецтва як системного утворення ще не стало предметом спеціального 
дослідження, що зумовлює актуальність обраного ракурсу статті.  
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Метою статті є теоретичне обґрунтування камерно-інструментального мистецтва як цілісної, 
багаторівневої системи, що передбачає застосування системного та структурно-функціонального під-
ходів, а також виокремлення основних культурологічних та мистецтвознавчих критеріїв наукового 
осмислення його специфіки. 

Дослідження мистецтва як форми суспільної свідомості і феномена художньої культури є 
складовою проблемного поля різних галузей гуманітарного знання: мистецтвознавства, теорії та історії 
культури, філософії, естетики, археології, соціології та ін., що визначають різні підходи до тлумачення 
поняття "мистецтво" та його основних функцій (творчої, естетичної, діяльнісно-перетворюючої, просвіт-
ницької, інформативної, пізнавальної, виховної, катарсично-компенсаторної). Мистецтво творчо відобра-
жає дійсність у конкретно-чуттєвих художніх образах (літературних, хореографічних, музичних, 
живописних, скульптурних, архітектурних тощо). Зокрема, зміст музики становлять звукові, художньо-
інтонаційні образи – "відображені в осмислених звучаннях (інтонаціях) результати відбиття, перетворен-
ня та естетичної оцінки об’єктивної реальності в свідомості музиканта (композитора, виконавця)" [2, 731].  

За класифікацією, музичне мистецтво відносять до виконавських видів мистецтв (поряд з теа-
тральним, хореографічним, кіномистецтвом), тобто таким, що обов’язково потребує виконавської 
інтерпретації – свого роду "посередництва" між композиторською творчістю та сприйняттям твору. 
Однак створення музичного тексту є висхідним пунктом його подальшої матеріалізації в часо-
просторовій звуковій реальності і саме тому, для музикознавців композиторство є центральним аспе-
ктом мистецької діяльності, що включає композиторську творчість та її результат – сукупність музи-
чних творів, як цінних артефактів культури. Також одним з базових складових музичного мистецтва є 
музична освіта, основним завданням якої є підготовка мистецьких кадрів, створення, зберігання і 
примноження традицій фахових композиторських та виконавських мистецьких шкіл. Застосовуючи 
системний та структурно-функціональний підходи, ієрархію структури музичного мистецтва можна 
поглиблювати й виділити ще декілька рівнів і підрівнів, що стосуються науково-теоретичного та кри-
тичного осмислення музичного процесу, діяльності виконавських установ та творчих організацій, 
традиційного і сучасного інструментарію, запису та засобів відтворення музичної інформації тощо.  

Узагальнені результати аналізу музичного мистецтва як багаторівневої системи з організова-
ними структурними зв’язками нами отримані за допомогою прийому структурного моделювання, що 
дозволяє виокремити структуру системи музичного мистецтва, яка відображає баланс і взаємодію 
своїх компонентів. Стан розвитку системи музичного мистецтва можна оцінити, виділивши констан-
тні (стабільні) та релятивні (відносно стабільні) компоненти структури, пропорційна розвиненість 
яких впливає на функціонування системи, в цілому.  

Константні компоненти: композиторство, виконавство, мистецтвознавство і музична освіта 
(рівні I – IV моделі) – є структурною домінантою системи, базовим системоутворюючим ядром. До 
основних функцій константних компонентів системи відноситься діяльність зі створення культурно-
мистецьких цінностей та фахових мистецьких шкіл, науково-теоретичний аналіз і музично-критична 
оцінка результатів мистецької діяльності. В свою чергу, функції релятивних компонентів, серед яких: 
сценічна практика, мистецькі організації, інструментально-матеріальна база (рівні V – VII моделі) 
формуються відносно потреб виконавських, композиторських, педагогічних персоналій у створенні 
платформи для відтворення, сприйняття, збереження, розповсюдження, використання результатів 
мистецької діяльності. Релятивні компоненти є відносно стабільними, адже з одного боку, вони не 
несуть системоутворюючої функції (чи несуть в меншому ступені), їх структура є рухливою, гнуч-
кою, а з іншого боку – їх окремі елементи можуть мати принциповий вплив на функціонування всієї 
музичної системи (наприклад, існування цензури в ідеологізованих суспільствах, наявність чи відсу-
тність можливості сценічної самореалізації тощо).  

Академічне музичне мистецтво як феномен культури остаточно складається і набуває ознак 
повноцінності за умови професіоналізації на всіх структурних рівнях. В цьому процесі першочергову 
роль відіграє професіоналізація музичної освіти, що, відповідно, впливає на досягнення високого рів-
ня професіоналізації інших константних (композиторство, виконавство і мистецтвознавство) та реля-
тивних компонентів і сприяє подальшому укрупненню структури системи, зміцненню внутрішніх та 
налагодженню позасистемних зв’язків.  

Як і будь-який вид мистецтва, камерно-інструментальне мистецтво функціонує як багаторів-
нева система, аналіз структури якої можна проводити на основі розробленої моделі, з урахуванням 
його видової специфіки, яку зумовлюють особливості камерно-інструментальної музики й ансамбле-
вого музикування. Зокрема, ансамблевість як "властивість узгодженої взаємодії, обумовлена внутрі-
шніми передумовами сумісності утворюючих музичне ціле елементів, що характеризується 
гармонійною сумісністю їх поєднання" [1, 4] є сутнісною категорією, яка визначає жанрову унікаль-
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ність творів та їх виконавського втілення. Останнє розглядається як акт комунікації невеликої кілько-
сті виконавців в атмосфері рівноваги "особистої свободи самовираження і корпоративної внутріш-
ньоансамблевої цілісності, що виникає в процесі спільного осмислення, емоціонального переживання 
та, як наслідок, со-творіння мистецького твору" [3, 15]. 

Особливе значення камерно-інструментального музикування в процесі комплексної підготов-
ки музиканта неодноразово підкреслювалась дослідниками. Гра в ансамблі розширює музичний кру-
гозір (виконання оригінальних камерно-інструментальних творів, перекладень симфонічної, оперної 
музики для ансамблевого складу) та вдосконалює не тільки виконавську майстерність (формування 
ансамблевих навичок, зокрема, гнучкості реакції при зміні функцій солюючого інструмента на функ-
ції акомпаніатора, розвиток слухо-інтонаційної та ритмічної дисципліни, зміцнення диригентського 
начала), а й каталізує становлення особистісно-творчих якостей музиканта через придбання досвіду 
комунікативного професійного спілкування та партнерської взаємодії. Останнє, безумовно, свідчить 
про важливу соціальну функцію ансамблю, спрямовану на встановлення "емоціональних контактів, 
взаєморозуміння, діалогу між людьми, на подолання роз’єднаності і психологічних бар’єрів" [1, 7], 
адже ансамблева естетика символізує гармонію та збалансованість індивідуального і колективного.  

З музикознавчих позицій камерно-інструментальне мистецтво розглядається у трьох основних 
ракурсах: як явище художньої реальності, що конденсує культурний зміст окремої епохи, країни, ре-
гіону у формі музичного твору (камерно-інструментального); як процес творчої діяльності суб’єкта, 
що трансформує об’єктивну реальність крізь призму уявлень за допомогою музичної мови, зокрема 
засобів ансамблевої виразності; як досконале вміння, професійна майстерність (композиторська, ви-
конавська, педагогічна), що поєднує технічні навички та творчо-інтелектуальні здібності. 

Проте підходи до наукового осмислення явища камерно-інструментального мистецтва не мо-
жуть обмежуватися виключно трьома вищенаведеними формами. Зокрема, крім суто музикознавчого, 
важливим є аналіз даного виду мистецтва з позицій теорії та історії культури, що передбачає ураху-
вання багатьох показників – соціополітичних, соціокультурних, жанрово-стильових, особистісно-
номінативних, етнічних тощо.  

Досліджуючи історичну хронологію та фактографію камерно-інструментального мистецтва, 
йдучи від зовнішніх факторів мистецької діяльності до внутрішнього художнього змісту ансамблевих 
творів, можна визначити ще декілька підходів, що виявляють культурологічну складову функціону-
вання камерно-інструментального мистецтва (як на національному, так і регіональному рівнях) і мо-
жуть стати критеріями періодизації його розвитку. Нами сформульовано п’ять базових підходів, 
відштовхуючись від яких спектр культурологічного аналізу можна поступово розширювати і поглиб-
лювати, а саме: за соціополітично значущими подіями, хронологія розвитку яких вплинула на функ-
ціонування музичної культури, зокрема камерно-інструментального мистецтва; за діяльністю окремих 
творчих персоналій (композиторів, виконавців, педагогів), які відіграли значну роль у розвитку камер-
но-інструментального мистецтва; за жанрово-стильовими параметрами камерно-інструментальної тво-
рчості та педагогічної діяльності митців (жанрово-стильові пріоритети композиторської та виконавської 
творчості, репертуарні основи шкіл камерно-інструментальної напряму підготовки спеціалістів); за ре-
пертуарним діапазоном камерно-інструментальної музики в наповненні концертно-виконавської, кон-
курсної та фестивальної практики; за характером та інтенсивністю міжнаціональних контактів у 
проекції діалогу культур, що дозволяє простежити за рівнем інкультураційних та акультураційних про-
цесів (особливо актуально для поліетнічно насичених фрагментів культурного простору). 

Отже, обґрунтування сутності родового поняття "музичне мистецтво" та розробка моделі сис-
теми музичного мистецтва є "ключем" до тлумачення поняття та виокремлення складових елементів 
камерно-інструментального мистецтва, як одного з видів музичного мистецтва, духовного феномена 
музичної культури, що функціонує в культурному просторі як складна, багаторівнева система, яку 
утворюють константні (композиторська камерно-інструментальна творчість, ансамблеве виконавство, 
мистецтвознавство, фахова музична освіта) та релятивні (мистецькі організації, сценічна практика, 
інструментально-матеріальна база) компоненти, що взаємодіють, взаємодоповнюють один одного і 
постійно перебувають у численних системних та позасистемних зв’язках з метою створення, аналізу, 
оцінки, відтворення, сприйняття, розповсюдження, використання і збереження результатів мистець-
кої (композиторської, виконавської, педагогічної) діяльності в камерно-інструментальній галузі.  

Камерно-інструментальне мистецтво як системне утворення потребує подальшого досліджен-
ня відповідно до розробленої моделі системи музичного мистецтва та основних підходів наукового 
осмислення, що спираються на культурологічний та мистецтвознавчий аналіз. Даний ракурс дослі-
дження є найбільш продуктивним, оскільки передбачає розгляд камерно-інструментального мистецт-
ва як цілісного явища, з урахуванням багатьох факторів та процесів (історичних, соціокультурних, 
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жанрово-стильових, особистісних, культурного діалогу та ін.), а також виокремлення регіональної 
специфіки, що надзвичайно важливо з точки зору усвідомлення загальнонаціональної панорами роз-
витку камерно-інструментального мистецтва. 
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Кравченко А. И. Камерно-инструментальное искусство как многоуровневая система константных 

и релятивных компонентов 
В статье разрабатываются подходы к исследованию камерно-инструментального искусства как систем-

ного образования, функционирующего в культурном пространстве в согласованности структурных компонен-
тов; выделяются критерии научного осмысления его видовой специфики, обусловленной категорией 
ансамблевости, определяющей уникальность композиторской, исполнительской и педагогической практики в 
камерно-инструментальной сфере. 

Ключевые слова: музыкальное искусство, камерно-инструментальное искусство, камерно-инструментальный 
ансамбль, ансамблевость. 

 
Kravchenko A. Chamber music art as a multilayer system of constant and relative components 
Chamber music art takes an important place in a hierarchy of musical culture. It is a substantial source of 

valuable information, which reflects a process of transformations of artistic consciousness in aspects of history, genre, 
style, aesthetics and so on. In the research of chamber music art there can be spotted a tendency to a partial study of the 
problem, especially from the point of view of musical science. But there is no systematic approach in the research of 
chamber music art in scientific literature. The aim of the article is theoretical reasoning of chamber music art as integral, 
multilayer system and severance of basic criteria of scientific comprehension of its specific character. That would mean 
treatment of a concept of musical art using systematic and structure-and-functional approaches. 

Functioning of system of musical art represents balance and interaction of its structural components. Constant 
components, such as composing, performing, study of art and musical education, are basic core for creating a system. 
Among their functions there is creation of artistic values. Functions of relative components (scenic practice, art 
organizations, instrumental and material base) are formed relatively to demands of performing, composing, pedagogical 
personalia in creation of basis of for spreading, saving, perceiving, evaluating of results of art activity. System of 
musical art is finally formed subject to professionalization at all structural levels.  

Chamber music art is a multilayer system, and its analysis can be conducted on the basis of developed system of 
musical art, taking into consideration its species peculiarity. Ensemble and harmony as a character feature of coordinated 
interaction of elements which create musical entirety are modern categories. And they determine genre uniqueness of chamber 
pieces and their performance. The latest is considered to be an act of communication of a small number of performers in 
atmosphere of equilibrium of personal freedom of self-expression and corporate integrity inside the ensemble. During 
integrating training of a musician playing in an ensemble broadens musical horizons and not only perfects performing skills 
but also forms personal and creative qualities of a musician. It happens through obtaining some experience of professional 
communication and partnership that affirms an important social function of ensemble. 

Chamber music art is studied in three main aspects: 1) as a phenomenon of artistic reality which collects 
cultural substance of a certain epoch, country, region in a form of chamber piece of music; 2) as a process of creative 
activity of a subject which transforms objective reality through a prism of conception with help of language of music, in 
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particular, means of ensemble expressiveness; 3) as perfect skills, professional mastery (of a composer, performer, 
teacher) that combines technical skills with creative and intellectual aptitude. 

Let us describe a couple of other approaches. They can shows a cultural part in development of chamber music art 
and become a criteria of division into periods at national and regional levels: 1) according to socially and politically important 
events, chronology of which influenced functioning of musical culture and chamber art in particular; 2) according to activity 
of individual creative personalias, who played important roles in development of chamber art; 3) according to genre-and-style 
parameters of chamber creativity and pedagogical activity; 4) according to repertoire range of chamber music at concert, 
performing, competitive and festival practice; 5) according to disposition and intensity of international contacts in dialogues of 
cultures, which allows to track the level of acculturation an enculturation processes. 

Thus, chamber music art is a spiritual phenomenon of musical culture that functions in cultural space as a complex, 
multilayer system. It creates constant (composing chamber music, ensemble performance, study of art, musical education) and 
relative (art organizations, scenic practice, instrumental and material base) components that interact with each other, 
complement one another and are in numerous systematic and outboard relations for the purpose of creation, reproduction, 
perception, expansion, keeping, analysis and evaluation of results of creative (composing, performing, teaching) activity in 
chamber sphere. Chamber music art need further investigation of its components, according to developed approaches of 
scientific comprehension. They are based on art criticism and cultural studies, taking into account social, political, cultural, 
genre-and-style, personal, nominative, ethnic factors and regional peculiarity. 

Key words: system of musical art, chamber music art, chamber ensemble, harmony. 
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ДІАЛОГ ЯК СМИСЛОУТВОРЮЮЧА КАТЕГОРІЯ 

В УКРАЇНСЬКІЙ ОРГАННІЙ МУЗИЦІ:  
на прикладі "Духовної музики" для механічного органа В. Назарова 

 
Стаття присвячена проблемі спадкоємності в українській органній музиці. На основі ідеї 

В. Біблера про діалогічність культури висувається гіпотеза про принципову відкритість органної 
творчості українських композиторів, яка присутня у прямій, інтерферентній та символічній формах 
комунікації з європейськими органними канонами. На прикладі "Духовної музики" для органа В. Назарова 
охарактеризовані механізми міжкультурної взаємодії на різних рівнях музичної композиції.  

Ключові слова: українська органна музика, діалог, міжкультурна комунікація, "Духовна музи-
ка" В. Назарова. 

 
Українська органна музика – порівняно молода галузь вітчизняної інструментальної традиції, 

що активно розвивається. Сформувавшись в умовах української культурної парадигми, відмінної від 
європейської (традиційної для органного мистецтва), українська органна творчість набула індивідуа-
льних прикмет, аналіз і осмислення яких так чи інакше виводять до проблеми міжкультурної комуні-
кації двох самостійних художніх формацій – української та європейської органної музики. При цьому 
"техніка входження" традицій європейської органної культури у духовний прошарок української ор-
ганістики відрізняється багаторівневістю процесів міжкультурної взаємодії, їх нелінійністю, варіабе-
льністю і нестабільністю, а усі комунікативні процеси виявляються пов'язаними з категорією діалогу 
– універсальною формою взаємодії культур. 

До створення музики для органа зверталися українські композитори І. Асєєв, В. Бібік, В. Гон-
чаренко, Л. Грабовський, Л. Дичко, М. Колесса, Л. і Ж. Колодуб, С. Луньов, Є. Мілка, В. Назаров, Є. 
Петриченко, В. Польова, Є. Станкович, К. Цепколенко, Ю. Шевченко, М. Шух, О. Щетинський, од-
нак переважна кількість органних творів залишаються за рамками дослідницької уваги. У масштабній 
праці про органне мистецтво – колективній монографії "З історії світової органної культури XVI-XX 
століть" [3], де кожна з глав присвячена досягненням різних національних шкіл, невеликий розділ 
про українську органну музику виглядає досить скромно. Утім, стрімко зростаюча творча компетен-
ція і художня результативність даної сфери творчості актуалізує необхідність дослідження українсь-
кої органної музики, тенденцій її розвитку, жанрової систематизації тощо. 

Мета даної статті – визначити механізми міжкультурної комунікації української органної му-
зики на прикладі "Духовної музики" для механічного органу В’ячеслава Назарова. 
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Процеси в українській органній музиці найкращим чином ілюструють вислів В. Біблера: "По-
няття культури припускає якусь "лакуну", порожнечу між культурами. Якщо культури "впритул піді-
гнані" одна до одної…, "урівень сходяться" одна з одною, якщо їхній SOS не звернений до далекого 
співрозмовника, тоді діалог не може відбутися – відбудеться лише розвиток або трансформація цієї 
культури в іншу" [1, 210-211]. Не дивно, що в українській органній музиці найбільш активно втілю-
ються традиції найархаїчніших пластів органної музики, ціннісний та естетичний спектр яких обумо-
влений зв'язками з церковним обігом. Смислові, архітектонічні та мовні принципи старовинних 
культових жанрів потрапляють до розряду "універсальних культурних патернів" (К. Віслер), що по-
вторюються у будь-якій культурній площині. 

Детермінанти старовинної церковної органної музики можуть входити у діалог з "музичною сучасніс-
тю" кількома способами. Поклавши в основу систематизації концепцію Н. Гуляницької [2], виділяємо два ти-
пи комунікації – пряму та опосередковану. За умов прямої комунікації (що поєднує гармонізацію, переклад, 
обробку старовинних церковних наспівів) звернення до старовинних жанрів відбувається з дотриманням усіх 
норм їх вживання. Інша річ – опосередкована (інтерферентна) комунікація, що допускає створення композиції 
в канонічних жанрах, прочитаних згідно з індивідуально-авторським стилем композитора, на певну художню 
потребу. Пропонуємо виділити і третій тип комунікації – символічний – що призводить до появи вільних ком-
позицій (коли у жанрово-концертних формах втілені окремі "знаки" духовних текстів).  

Інакше постає рівень музично-іманентних структур, де діалог двох органних культур – украї-
нської світської та західної культової – проявляється у двох формах: звернення безпосередньо до 
принципів старовинних культових жанрів (у їхній відносній цілісності) і використання широкого 
спектру символів, метафор і алюзій, випромінюваних біблійними текстами, виділених у результаті 
процесу деконструкції за умов "зміни культурного контексту". Отже, зосередимо увагу на "Духовній 
музиці" В. Назарова саме в аспекті діалогічності. 

"Духовна музика" для механічного органа (1988) – програмний триптих, присвячений темі страж-
дань і смерті Ісуса Христа. Опус був створений в період святкування тисячолітнього ювілею хрещення 
Русі, який став точкою літочислення нової ери вітчизняної літургійної і паралітургійної музики. Виносячи 
у назву визначення "духовна", автор значно розширює межі трактування канонічних рядків, зважаючи, 
що термін Spiritual music має найвищий ступінь узагальненості у порівнянні з рядоположними поняттями. 
Це, у свою чергу, звільнило композитора від необхідності слідування жанровим приписам і визначило 
максимальний градус відхилення твору від генетичної формули будь-якого духовного першоджерела. 
Динаміка оновлення та творчого переосмислення жанрової Materia Prima сакральної музики виявляється 
настільки значною, що призводить до втрати конкретної типологічної атрибуції твору. 

"Духовна музика" у певному сенсі пов'язана узами наступності з жанром Пассіонів: програмні підза-
головки, подані до кожної частини, актуалізують досвід знакових творів даного жанрового кола – "Страстей" 
І.С. Баха і К. Пендерецького, С. Губайдуліної і А. Пярта. Узагальнене трактування сакрального Слова в "Духо-
вній музиці" Назарова сходить до традицій пассіонів Нового часу – гостропсихологічних музичних картин, 
присвячених стражданням Христа, сфера побутування яких знаходиться за межами соборного простору. 

Зв'язок із канонічними музичними прообразами виявляється досить ілюзорним і постає у ви-
гляді прозорого шлейфу ледь відчутних алюзій релігійної музики минулого. Реконструкція традицій 
стає природним результатом масштабного діалогу, що виникає у "Духовній музиці" на різних рівнях 
цілого, розмежованих нами наступним чином: смисловому (у контексті даного твору об'єднує слове-
сно-текстовий і семантичний параметри), стилістичному (мегауровень, за Ю. Холоповим), фонічному 
і композиційному (макрорівень), а також мовному (мікрорівень). 

Почнемо з найбільш очевидного – смислового рівня, ідентифікація якого помітно полегшу-
ється завдяки наявності конкретних програмних заголовків. Цикл складається з трьох частин, кожна з 
яких має назву: "Вічне місто Єрусалим", "Моління про чашу" ("Гефсиманська молитва"), "Розп'яття". 
Такий драматургічний алгоритм, побудований відповідно до подієвої логіки біблійного оповідання, 
не позбавлений ідеї діалогічності як зіставлення образів об'єктивного та суб'єктивного плану. У край-
ніх частинах представлені картини зовнішнього світу споглядально-медитативного та агресивно-
дієвого порядку. Середня частина – рефлексія, експонування образів внутрішнього світу. 

Другий, не менш рельєфний літургійний смисл твору, має скоріше асоціативне коріння і ви-
никає в результаті редукціонізму (за В. Біблером, "економія мислення"): органне звучання у свідомо-
сті сприймаючого набуло статусу умовного символу духовності, що узагальнює здобутки не лише 
органної, але всієї музичної літургійної культури. 

Таким чином, смисловий діалог, що виникає між досліджуваним твором і світовою християн-
ською Musica Sacra, під даним кутом зору позиціонується як міжкультурна комунікація – адаптація 
традицій європейського жанру Пассіонів в умовах нової культурної парадигми. 

Студії молодих дослідників  Купіна Д. Д. 
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Розглянутий міжкультурний діалог смислів, закладений у "Духовній музиці" В. Назарова 
(провідником якого є, перш за все, текст і тембр), продовжується й на наступному за ієрархією стилі-
стичному рівні. Стильовий діалог, що протікає у форматі конвергенції (зближення індивідуальних 
стилів на основі спільності їх творчих принципів), найбільш рельєфно проявляється у масштабі ціло-
го. Так, перша частина має багато спільного зі стилістикою творів композиторів початку ХХ століття 
– пізнього Скрябіна і Шенберга, Мессіана і Стравінського. Друга частина апелює до музики бароко в 
цілому і до бахівського стилю зокрема. Водночас максимальна сонантна щільність окремих зон дру-
гої частини та елементи неомодальності перекидають арку до технік композиції іншої часової пло-
щини, значно вдосконалюючи старовинну бахівську аріозну стилістику сучасними кластерами. 
Нарешті, у третій частині, за умов стильового синтезу, духовні символи взаємодіють із конструктив-
ними звуковими ідеями та атрибутами мінімалістичної техніки. 

Рисами діалогічності відзначена і робота на наступних, взаємопов’язаних ієрархічних рівнях 
"Духовної музики" – фонічному і композиційному, що у поєднанні утворюють макрорівень – уявлен-
ня про твір як цілісність. 

Діалогічність, як атрибутивна якість твору, народженого на стику культурних, етнічних, мен-
тальних та стильових парадигм, проявляється і на рівні іманентно-музичних закономірностей – як 
діалог музичних систем – носіїв певних "смислів", що зумовлюють розгортання подій кожної частини 
за певною програмою. Розглянемо ці закономірності послідовно у кожній частині. 

Перша частина ("Вічне місто Єрусалим") відтворює звукову атмосферу Святого міста. Нас-
лідком такої установки стає апеляція до звукорядної техніки. Звукова програма першої частини виро-
стає з симетричного лада (зі структурою ланки 1.2.3), який, розгортаючись у часі, постає у властивій 
йому горизонтальній проекції. Відсутність півтонових тяжінь в мелодії, поданій на квінтовому орган-
ному пункті, забарвлює епізод архаїчними відтінками. Цьому сприяє і введення трихордових поспі-
вок-патернів, з комбінування яких формуються усі три координати музичної тканини. В уяві 
виникають величні старовинні храми, оповиті особливою звуковою "палітрою". 

У фінальних розділах форми проступають впливи пізнішої – ренесансної гармонії, позначеної 
наявністю мелодичних кадансів (у дусі каденцій Ландіні). У певному сенсі виникають алюзії "доде-
камодальності" (Ю. Холопов), з трьох- або чотирьох-звуковою серією в ролі центрального елемента. У 
генеральній кульмінації частини з'являється нова алюзія, провідником якої є поєднання закономірностей 
модального ладоутворення та феномена дисонантної тональності. В результаті звучні поліакорди, пов'я-
зані між собою на основі тритонового споріднення, починають віддалено нагадувати гармонію І. Стравін-
ського, а структура вертикальних та горизонтальних комплексів, що є трансляторами однієї звукової ідеї, 
з інтервальною ланкою 1.3.2, поданою в полімодальному вигляді, виявляє близькість до техніки О. Мессі-
ана. Однак взаємодія різних транспозицій ладу у висотному положенні с і es дає дуже високий градус со-
норної напруги, виводячи на перший план фонічні ідеї минулого століття. 

Друга частина ("Гефсиманська молитва") розгортається у розповідному модусі, відмінному 
від того, що ми констатували в першій частині. Очевидно, що її жанровим прототипом слугувала арія 
Lamento, з розвитком афекту страждання (за Вольтером), болі, благання, печалі (з ряду А. Кіроера, 
1650). До речі, у межах усього циклу проявляється так звана метарівнева діалогічність: один афект 
закріплюється за кожною частиною музичної форми, як це було поширено в епоху бароко (т. зв. тео-
рія одноафектності). Звернення до барочного жанру призвело до інтродукції цілого ряду барокових 
риторичних фігур: Saltus duriusculus, Suspiratio, Parrhesia, Anabasis, Catabasis та ін.  

Заявлена у "Гефсиманській молитві" ідея діалогу звукових пластів водночас по вертикалі і го-
ризонталі (перший рівень музично-риторичної системи) може бути осмислена як зображення руху 
думки на тлі пульсу часу, або переведена у зримий образ майбутнього сходження Христа на Голгофу. 
Інакше ідея діалогу двох фактурних пластів contrario і subjecta розуміється як зображення почуттів і 
думок однієї людини, його "відповіді самому собі" (дослівний переклад терміну subjectio). Таким чи-
ном, принцип музичного діалогу в музичній композиції "Гефсиманської молитви" співзвучний рито-
ричній ситуації – зіставлення протилежних понять, ліній. 

На рівні формоутворення відзначаємо роботу композиційного принципу, характерного скорі-
ше для найбільш архаїчних образів духовних жанрів – строфічна форма з анафоричними принципом 
побудови рядків. Формою другого плану виступає старовинна двохчастинна композиція, а явище 
множинної репризності нагадує тричастинну структуру. Водночас у масштабі цілого проступає ще 
одна композиційна алюзія – форма бар, композиція, про яку нагадують множинні каданси, подібно до 
тих, що застосовувалися у барокових хоралах (на різних щаблях), з урахуванням акциденцій. Особ-
ливу роль у "Гефсиманській молитві" відіграє органна регістровка, за засобами якої вибудовується 
просторово відчутний діалог двох пластів – акомпанементу і власне вокальної партії.  



Студії молодих дослідників  Акименко О. С. 

 200

Отже, головним стильовим чинником другої частини, який легко зчитується при першому ж 
прослуховуванні, є пласт барокового музикування. Усі інші стилістичні імпульси, котрі вступають з 
ним у діалог, є скоріше додатковими; тим не менш, саме вони творять особливий і неповторний ви-
гляд твору "нової музики вічності". Так, другим стилістичним логосом стає сонористика – техніка, 
співзвучна природі самого органу. Дія сонорики проявляється на різних масштабно-синтаксичних 
рівнях: програма твору закладена вже у перших чотирьох тактах вступу, де з одного звуку виростає 
шляхом поступового нашарування щільний сонорний кластер. На рівні форми це продукує побудову 
всього твору по лінії наростання (підвищення експресії) звучання. Однак сонорика не стає самодоста-
тнім принципом: вона є результатом "згортання" у вертикаль горизонтальних симетричних ладових 
структур, "поданих натяком" і не реалізованих сповна (лад 1.1.1. 3.3.3, лад 1.2.). Вибір такого роду 
"тематичної гармонії" вбачається не випадковим, адже звукові структури, що вміщують найбільш 
дисонуючі інтервали (тритони, збільшені секунди), органічно відтворюють "емоційний модус" "Геф-
симанської молитви". 

У третій частині, Perpetuum Mobile, під назвою "Страта" панують експресія й жорсткість, вар-
варська сила й емоційне напруження. Композитор створює образ механістичної, неживої стихії, що 
руйнує все людське на своєму шляху, втілений за допомогою композиційних технік ХХ століття. 

Жорсткі дисонуючі звукові утворення пронизують усю музичну тканину, не стихаючи ні на 
мить. Їх природа подвійна: з одного боку, така техніка письма мала прецеденти в епоху бароко (так 
звані преамбульні жанри). З іншого, способи роботи зі звуковими структурами нагадують прийоми 
репетитивної техніки, що актуалізувалися в рамках естетичної програми "мінімалізму". Однак це не 
чистий minimal art, який "не може виражати нічого, окрім себе" [6, 468] і в якому психологічна суб-
станція знімається остаточно. Навпаки, "динаміка часу і статика нескінченності" [6, 459] у другій час-
тині "Духовної музики" є результатом максимального градусу експресії та драматизму.  

Генеральною ідеєю твору стає первісний патерн, з безперервного повторення якого склада-
ється музичне ціле. Дана музична формула являє собою мотив із семи звуків (сума двох мотивів з 4 і 
3 звуків), позбавлений тональної визначеності, з декларативним верховенством секундових і трито-
нових інтонацій. 

У загальних обрисах даний патерн нагадує мотив хреста, що встановлює діалогічні зв'язки з 
епохою бароко і християнською символікою. Будучи головною звуковою ідеєю, що регулює "події" 
всієї частини, мотив хреста згортається в одночасні поєднання-кластери, звучить у транспозиції, дуб-
люється своїм симетричним відображенням, однак ні на секунду не затихає. В результаті вся третя 
частина вибудовується по лінії єдиного динамічного наростання, а після кульмінації форма перехо-
дить у фазу нон-стоп, і звучність поступово "виводиться" за допомогою специфічних органних засо-
бів: на кластері вимикається мотор, а сонор продовжує звучати до повного загасання випадково 
виникаючих обертонів. 

Окремо слід сказати про сонорні характеристики даної частини. Використаний прийом аугме-
нтації в поєднанні з тимчасовим і фактурним варіюванням вертикальних комплексів, продовженням 
звуків, які "поступово витягуються у горизонталь", сприяє зміні гармонічних фарб. Як результат, ак-
туалізується діалог мінімалістичної і сонористичної технік. Особливо звертає на себе увагу тема в 
басовому голосі, яка у семантичному відношенні прочитується як тема зла (у найширшому сенсі), 
анти-духовності, протилежності божественному, духовному початку. Невипадково в її основі – один 
із симетричних ладів зі структурною ланкою (2.1) у першому висотному положенні, що постійно зго-
ртається у вертикаль, у сонорні грона, які на стаккато відроджують у свідомості рельєфні біблійні 
асоціації – удари батогів під час катування Христа. Водночас ця тема відроджує інший ряд алюзій, 
пов'язаний з григоріанським хоралом, який постає у даному випадку не у звичному значенні духов-
ності і божественної благодаті. Подібне явище мало прецеденти в музиці ХХ століття (так звані "ан-
тижанри" або жанри навпаки) і було пов'язане з феноменом трансляції старовинних жанрів у 
площину "інобуття". Жанр хоралу стає в образно-смисловому плані "перевертнем", але при цьому 
зберігає свої первинні ознаки (опора на певний "модус", формульність, ритмічна примхливість, неве-
ликий діапазон, поступенність, вокальність, навіть подібне теситурне розташування). 

Кульмінацією третьої частини і всього циклу є останній розділ Patetico, підхід до якого збудова-
ний відповідно до принципу ритмічного, фактурного і темпового нарощування. Особливе значення в ра-
мках останньої частини набуває ритмічна і звукова зростаюча прогресія, яка і служить фактором 
динамічного нагнітання. У контексті всієї "Духовної музики" ця тема набуває символічного значення. В її 
основі – патетичні вигуки, властиві мові оратора: багатозначні зупинки, пунктирний ритм, багаторазові 
повторення. І якщо після першої та другої частини ця тема сприймалася як знак оклику, як провісник тра-
гічної розв'язки у фіналі циклу, тут вона реалізує себе, приводячи розвиток до драматичного зриву. 
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Саме тому в третій частині, незважаючи на тривале нагнітання і грандіозну за своїми фоніч-
ними параметрами кульмінацію, розрядки не відбувається: фаза посткульмінаціонного спаду просто 
відсутня. Музика застигає на останньому щільному кластері, який, танучи у повітрі, ще довго мерех-
тить різними обертоновими фарбами. Таку кульмінацію можна називати "кульмінацією-зривом". На 
рівні біблійних асоціацій (що мимоволі виникають протягом усього циклу) цей епізод пов'язується з 
моментом розп'яття Христа. 

Отже, аналіз "Духовної музики" для механічного органу В. Назарова підтверджує думку про 
діалогічність як смислопороджуючу особливість твору. Множинний діалог, що відбувається на всіх 
рівнях музичного цілого (від структурно-звукового до семантико-композиційного), стає результатом 
творчого переосмислення сучасним композитором старовинних жанрових канонів. Проте механізм 
зв’язку твору з традиціями культового музикування відчувається не напряму, інтерферентно, подеку-
ди натяком. Про це говорять алюзії на барокову хоральну композицію та старовинну строфічну форму, 
використання риторичних фігур у другій частині, апеляція до модальної техніки в першій та третій части-
нах, подібність мелодичного контуру тем до григоріанських хоралів. Ознаки символічної комунікації зна-
ходимо у трактовці органного тембру, що в даному випадку позиціонується як інструмент сакрального 
спрямування, "знак", символ поза своєю першочерговою функцією "спілкування з Богом". Про непряму 
комунікацію свідчить і достатньо вільне використання композитором сучасних технік – сонорики, ново-
модальних принципів, засобів мінімалізму, за допомогою яких відбувається "зчитування" старовинних 
сакральних "музичних кодів" та їх адаптація на потребу слухача іншого часу.  

У результаті подібних творчих експериментів українським композиторам вдається по-новому 
озвучувати усталені жанрові канони, виявляючи спадкоємність зв'язків сучасної української органної 
музики з віддаленими пластами європейської органної культури. 
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Купина Д.Д. Диалог как смыслообразующая категория в украинской органной музыке: на при-

мере "Духовной музыки" для механического органа В. Назарова 
Статья посвящена проблеме преемственности в украинской органной музыке. На основе идеи В. Биб-

лера о диалогичности культуры выдвигается гипотеза о принципиальной открытости органного творчества 
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украинских композиторов, выраженной в прямой, интерферентной и символичной формах коммуникации с 
европейскими органными канонами. На примере "Духовной музыки" для органа В. Назарова охарактеризованы 
механизмы межкультурных взаимодействий на разных уровнях музыкальной композиции. 

Ключевые слова: украинская органная музыка, диалог, межкультурная коммуникация, "Духовная му-
зыка" В. Назарова. 

 
Kupina D. Dialogue as a meaning creation category in ukrainian organ music: on example of "Spiritual 

music" for mechanical organ by V. Nazarov 
In the article the phenomenon of dialogue as a meaning creation categorie of Ukrainian organ music is 

explored. The features of "sacred music" for organ by V. Nazarov in terms of dialogue are studied. Mechanisms of 
intercultural communication at different levels of musical composition was characterized. 

Ukrainian organ music is relatively and actively developing young field of national instrumental tradition. It 
was formed in Ukrainian cultural paradigm, different from traditional for organ music Europe’s one. That’s why 
Ukrainian organ works acquired individual signs. Its’ analysis and interpretation somehow or other eliminate the 
intercultural communication problems of features of two separate formations: Ukrainian and European organ music. 
The difference of the "entry technique" of European organ culture traditions in Ukrainian spiritual space is processes of 
intercultural interaction, because of its nonlinearity, variability and instability. All communication processes are 
associated with the category of dialogue – the universal form of cultural interaction.  

Music for organ is created by many Ukrainian composers, but many of their works are still outside of research 
attention. Meanwhile, the rapidly growing creative competence and performance art of this sphere of creativity actualize 
the necessity of studying Ukrainian organ music, development trends and genres. This process is based on systematic 
analysis of the whole array unexplored works. 

The purpose of the article is to determine the mechanisms of intercultural communication that distinguishes 
Ukrainian organ works on the example of "Sacred music" ("Duhovna muzyka", 1988) for mechanical organ by V. 
Nazarov, the software triptych about suffering and death of Jesus Christ. 

Ukrainian organ music with the greatest activity embodied with tradition of archaic layers of organ music, 
which aesthetic value range is due to connections with the ecclesiastical space. Old church organ music determinants 
enter into a dialogue with the "musical modernity" in several ways, among which we highlight the direct, indirect and 
symbolic communication.  

By focusing on "Spiritual music" V. Nazarov in the context of dialogue, we concluded that indirect 
communication is the main principle of communication with ancient genre prototypes in this. "Spiritual Music" doesn’t 
have some certain genre specificity and is characterized by the highest deviation degree of the creation from the genetic 
formula of any spiritual source. Connection with canonical musical prototypes is quite illusory and appears as a barely 
perceptible allusions of religious music of the past. The reconstruction of tradition is the result of large-scale dialogue 
that occurs in the "Sacred music" at different levels of the whole, which was differentiated by us as follows: semantic 
(in the context of this work combines verbal- text and semantic parameters), stylistic (mega level) phonic and 
compositional (or macro level) and linguistic (micro level). At the semantic level dialogue that occurs between this 
composition and global Christian Musica Sacra, is positioned as intercultural communication. It is positioned as an 
adaptation of European Passion genre's traditions by the new cultural paradigm. Intercultural dialogue continues at the 
stylistic level too. It occurs in combination of stylistic attributes of the Baroque and early twentieth century’s one, neo-
modal elements with constructive ideas and sound principles of minimal art. Dialogism as attributive quality of the 
"Sacred music" comes in sight at the crossroad of cultural, ethnic, mental and stylistic paradigms. It is manifested at the 
level of immanent musical patterns and positioned as a dialogue between several musical systems which are translators 
of specific "meanings". 

Key words: Ukrainian organ music, dialogue, intercultural communication, "Spiritual music" by V. Nazarov. 
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СУТНІСТЬ І НАСЛІДКИ ГЛОБАЛІЗАЦІЇ:  

КОНТУРИ КУЛЬТУРОЛОГІЧНОГО ПІДХОДУ 
 
У статті визначено сутність глобалізації крізь призму культурологічних концепцій. Проаналізо-

вано основні аспекти сучасних теоретичних пошуків, спрямованих на розкриття наслідків глобалізації 
для культури; визначено домінуючі глобалізаційні чинники, які впливають на сучасну культурну динаміку. 

Ключові слова: глобалізація, уніфікація, ідентифікація, інформатизація, діалог культур, 
культурологія. 

 
Проблематика глобалізації є сьогодні найбільш обговорюваною в науковому середовищі. Од-

нак масштабні зміни в структурі сучасного світопорядку, які прийнято називати глобалізацією, не 
піддаються однозначній теоретичній інтерпретації. Широка та активна дискусія про сутність глобалі-
зації та породжених нею явищ, про міру готовності України включитися в загальносвітовий процес 
свідчить про актуальність цієї проблеми.  

Глобалізація стала реальністю сучасної світової системи, однією з найбільш впливових сил, 
що визначають подальший перебіг розвитку нашої планети. А глобальні проблеми, які виникли у ХХ ст., 
загалом були сприйняті як загроза людській цивілізації. 

Глобалізація розуміється як багатовимірний процес, який впливає на розвиток як окремих 
держав, так і всього світового співтовариства і торкається всіх сфер людської діяльності. Крім того, 
що вона має безпосереднє відношення до економіки, політики, соціальної сфери, екології, безпеки 
тощо, важливим є вивчення й проблеми впливу глобалізаційних процесів на культуру. У зв'язку з цим 
зрозумілими стають побоювання тих, хто говорить про глухі кути культурного прогресу, хиткість 
соціальної рівноваги і неможливість вирішення існуючих проблем лише за допомогою технократич-
них методів. Відтак на сьогодні нагальною є потреба культурологічного підходу до вивчення сутності 
і змісту такого складного феномена сучасності, як глобалізація. 

Розуміння складності процесів глобалізації відображене у великому масиві наукового матері-
алу з політології, економічної теорії, культурології, соціології, історії, філософії, антропології, еколо-
гії, інформатики та інших наукових дисциплін. Це призводить до різного, почасти суперечливого, 
розуміння характеристик та особливостей процесу глобалізації. Оскільки спрямування сучасних гло-
балізаційних процесів визначається перш за все цивілізаційними чинниками, виявлення сутності і 
змісту глобалізації з точки зору теорії культури є сьогодні вкрай важливим, тим більше зважаючи на 
швидкість і масштаби соціокультурних змін, домінування інтеграційних тенденцій у культурі, інтен-
сивність культурних взаємодій, загострення потреби культурної ідентифікації тощо. 

У культурології глобалізація є об’єктом багатьох ґрунтовних досліджень. Так, широке коло 
проблем, пов’язаних з формуванням майбутньої світової культури, розкрито у працях таких вчених, 
як С. Хантінгтон ("зіткнення цивілізацій"), М. Епштейна (феномен "транс-культури"), Е. Тоффлера 
(концепція "кліп-культури"). Питання діалогічності культур вивчаються М. Бахтіним, взаємодії куль-
тур у мовному контексті – В. Гумбольтом, В. Межуєвим та іншими. Вплив глобалізації на ціннісно-
нормативні основи національних культур розкрито у працях Ж. Бодрійяра, Є. Яковлєва та інших. Од-
нак сутність і зміст процесу глобалізації з точки зору теорії культури й досі потребує вивчення, що й 
актуалізує наше дослідження та визначає його мету. 

Насамперед варто зазначити, що процеси глобалізації (з огляду на численність проявів) скла-
дно піддаються теоретичному узагальненню свого зміст, а відтак, розглядаються в досить широкому 
контексті. При цьому різночитання термінологічного характеру – не єдина наукова проблема. Сього-
дні відбувається активне концептуальне наповнення та інтерпретація смислу досліджуваної категорії, 
пошук процесів, що стоять за цим поняттям, а також його критика. Незважаючи на різноманітність 
наукових підходів, спільними у поглядах вчених є висновки про масштабність, певну спрямованість і 
швидкість потоків глобалізації, глибину їх впливу на розвиток світового співтовариства, інтенсив-
ність поширення взаємозв’язків, міру уніфікації і стандартизації, а також рівень інтеграції і дезінтег-
рації. Глобалізація – об’єктивний процес, який не має проектів, мети, програми тощо. При цьому 
окремі впливові країни та структури, як, наприклад, транснаціональні корпорації, намагаються спря-
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мувати глобалізацію відповідно до своїх інтересів, нав’язуючи світовому співтовариству власну ідео-
логію, що дає змогу говорити про можливість зміни форми, змісту і напряму глобалізації.  

Глобалізація має історичні передумови свого виникнення і розвитку, але сьогодні вона харак-
теризується якісно новими ознаками, масштабом прояву і глибиною впливу на всі сфери життєдіяльності 
сучасного суспільства, особливо на культуру. Йдеться про відкритий культурний обмін, запозичення 
зразків поведінки, адаптацію культурних стереотипів до умов глобального буття, процес виникнення гло-
бального культурного простору тощо. Агентами сучасної культурної глобалізації є транспортні і комуні-
каційні корпорації, мас-медіа, дозвілля, шоу-бізнес, туризм, мода, товари, мова, глобальні мережі тощо. 
Так звана всеохоплюваність, що має на увазі виникнення не лише культурного простору, а й економічно-
го, екологічного, інформаційного, абсолютизує уявлення про прояви глобалізації і позбавляє її будь-яких 
змістовних меж, не враховує прагнення до збереження культурної самобутності тощо. 

Глобалізація характеризується різною швидкістю поширення, різною мірою концентрації за 
територіями і сферами діяльності, тобто йдеться про неоднорідність протікання процесів глобалізації. 
Однак результатом стає всезагальна уніфікація, стандартизація, що є, власне, умовою встановлення 
тісніших і складніших зв’язків. Процес глобалізації зумовлює однаковість товарів, стандартизацію 
навичок і прийомів у професійній діяльності, поширення поведінкових стереотипів, не пов’язаних з 
національною і культурною ідентичністю. Це, з одного боку, сприяє зближенню, розумінню, співпра-
ці, а, з іншого – позбавляє своєрідності й оригінальності. 

Точка зору про заперечення гомонізації та уніфікації культур як результату культурної глоба-
лізації належить соціологу Р. Робертсону, який стверджує, що "глобалізаційні процеси повинні і мо-
жуть набувати форми, яка відображає місцеві особливості, звичай, традиції" [14, 144]. Сутність змін, 
які сьогодні відбуваються, теоретики глобального суспільства вбачають у "стисненні" світу і розши-
ренні взаємозалежності, вважаючи ці процеси наслідком поширення культури модерну. Р. Робертсон, 
Е. Гідденс та інші відзначають, що глобалізація тісно пов’язана з модернізацією, а результат глобалі-
зації умовлений взаємопротилежними тенденціями [7, 81] – як, наприклад, фрагментація та уніфіка-
ція. Ці процеси в сучасній культурі розвиваються паралельно: даючи нові можливості для розвитку 
людині і культурі завдяки осягненню багатоманітності світу з одного боку та уніфікуючи й універса-
лізуючи соціокультурне різноманіття – з іншого [9, 26]. 

Механізми розширення культурного впливу в умовах глобалізації розглядаються в межах кі-
лькох основних концептуальних підходів. Так, концепція, згідно з якою глобалізація розглядається як 
лінійний процес, відповідає прогресивному розвитку єдиної світової культури. Відтак, основою сус-
пільного розвитку є процеси запозичення і поширення культури з одних центрів в інші.  

Згідно з іншим підходом, який розглядає глобалізацію як "світ-системну модель", остання є 
спробою пояснити світову нерівність. Розвиваючи тему перехідних періодів у культурі як таких, що 
рухають культуру до невизначеного результату, теоретик І. Валлерстайн пов’язує глобалізацію з про-
блемою "детермінізму". Вектор руху культури детермінується набором інституціональних структур, 
які саморухаються, самопідкріплюються. У процесі "переходу" відбувається розпад цих структур, а 
тому "реальні історичні альтернативи є широкими і їх складно передбачити" [6, 161-162]. Для перехі-
дних періодів характерне посилення стану нестійкості, нелінійності, нерівноваги, що безпосередньо 
стосується сучасного етапу глобалізації, який дедалі частіше характеризують як кризовий, такий, що 
призводить не лише до посилення процесів взаємодії, а й до розпаду системної цілісності. При цьому 
найбільш потужною силою в сучасній світосистемі І. Валлерстайн вважає нації-держави, які одноча-
сно створюють і культурне різноманіття, і культурну однаковість. 

Одним з варіантів теорії глобалізації є концепція взаємодії цивілізацій і культур, згідно з якою 
кожна цивілізація формує свої глобальні "виклики" і свої "відповіді" на "виклики" інших цивілізацій. 
Цивілізації у процесі розгортання глобалізації вимушені дедалі відкритіше відповідати на її "викли-
ки", виражаючи свій унікальний внесок у світове співтовариство. 

Перспективи подальшого розвитку культури розглядаються у моделі глобальної культури. 
Йдеться про радикальну точку зору, згідно з якою національні культури поступово зближатимуться в 
єдину культуру (М. Межуєв та інші) та помірковану, згідно з якою згадане зближення супроводжува-
тиметься дезінтеграцією, а тому у культурі різних народів збережеться їхня власна культура (Р. Робе-
ртсон та інші). Антиглобалістсьий підхід наполягає на посиленні розбіжностей між культурами 
(Т. Адорно та інші). При цьому радикальна перспектива ґрунтується на домінанті інтеграційних про-
цесів у розвитку культури, а дві останні – на конфліктному характері глобалізації культурних проце-
сів, відображаючи їхній сьогоднішній стан. 

Візії щодо прогнозів і сценаріїв майбутнього культури в умовах її глобалізації інколи досить су-
перечливі. Так, У. Бек розглядає глобалізацію як загрозу природному розвитку культури у формі швидко-
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го поглинання "слабких" культур, С. Хантінгтон стверджує, що інтегративні тенденції у сфері політики, 
економіки, інформації призведуть до загострення культурних відмінностей і навіть до зіткнення цивіліза-
цій. Натомість К. Гірц говорить про утвердження "мозаїчної" моделі світової культури, в якій усі складові 
є рівноцінними і однаково затребуваними, І. Валлерстайн відзначає, що між глобальною і локальною 
культурами є складний взаємозв’язок, опосередкований такими універсаліями, як туризм, мода, релігія, 
освіта тощо. При цьому елементи локальної культури можуть стати загальнозначущими.  

Варто зазначити, що за всього різноманіття думок щодо майбутнього світової культури біль-
шість вчених схиляється до діалогу культур (що виключає насилля) як найбільш прийнятного методу 
інтеграції. Водночас констатується значна невизначеність щодо сутності і змісту майбутньої світової 
культури через поляризацію і суперечності поглядів у науковому співтоваристві.  

Взаємовплив між країнами, що відбувався у результаті торгівлі, міграції, географічних від-
криттів та експедицій, завжди був присутній у суспільному розвитку. Однак з другої половини ХХ ст. 
досягнення новітніх інформаційних технологій прискорили та активізували процеси акультурації та 
асиміляції, підвищили інтенсивність обміну елементами матеріальної і духовної культури, формуючи 
транснаціональні засоби медіа. Сьогодні здійснюється глобалізація інформаційно-культурних пото-
ків, що підвищує інтенсивність взаємодії у різних сферах людської діяльності. Поширення інформа-
ційних і комп’ютерних технологій дало змогу усунути просторово-часові бар’єри на шляху взаємодії 
народів, етносів та окремих особистостей. 

Поширеною є думка, що найбільш впливовими чинниками, що визначають зміст сучасної 
культурної динаміки, виступають інформатизація, уніфікація, інтеграція і масовизація. Водночас ін-
форматизація, будучи важливим чинником глобалізації, має суперечливі ознаки. З одного боку, вона 
сприяє інтеграції націй до світової системи, розширенню культурних контактів між народами, мігра-
ції. У свою чергу, розширення та інтенсифікація культурних контактів поглиблюють обмін і взаємо-
вплив різних культур. З іншого боку, країни зі слабко розвинутими технологіями не можуть 
забезпечити не лише функціонування у світовому інформаційному просторі, а почасти і в межах вла-
сної території. Це пов’язано з проблемою технічного відставання і збереження національної, інтелек-
туальної, культурної та мовної самобутності. 

Оцінюючи позитивне значення інформаційних технологій, слід відзначити, що досягнення у 
сфері ІТ дозволили інтенсифікувати товарообмін, обмін ідеями, відбувається становлення екранної 
культури, яка значно розширює інтелектуальні можливості людини. Однак, поряд з позитивними 
ефектами впровадження інформаційних технологій, зростає небезпека маніпулюю чого впливу нових 
інформаційних потоків на масову та індивідуальну свідомість, проблема збереження та захисту інфо-
рмації, інформаційні війни тощо. Усе це свідчить про суперечливий вплив інформатизації на культу-
рний розвиток суспільства й актуалізує необхідність поглибленого вивчення цього процесу. Зокрема, 
йдеться про таке явище, як віртуалізація культури, яка породжує новий вид культури – віртуальну 
культуру. Будучи, безумовно, складним і багатоплановим феноменом глобалізації, остання вимагає 
серйозного культурологічного осмислення та аналізу. 

У результаті глобального поширення ІТ порушилась усталена трансляція людського досвіду і 
знань: протягом багатьох років інформація і знання передавалися через традиції, звичаї, культурні 
обряди тощо, сьогодні ж їх роль відводиться новим інформаційним технологіям. ІТ активно впрова-
джуються в усі сфери соціокультурного життя, включаючи науку, освіту, мистецтво, моду, розваги, 
дозвілля тощо, що дає змогу говорити про інформаційну культуру як важливу складову сучасного 
глобалізаційного процесу.  

Нові глобальні інфраструктури генерують величезні можливості для проникнення культурних 
потоків крізь національні кордони. Підвищується інтенсивність, обсяг і швидкість культурних взає-
модій, збільшується щільність культурних зв’язків. Це, у свою чергу, прискорює процеси інтеграції 
та уніфікації. Остання являє собою стандартизацію різних національних культур. Інтеграція – це вза-
ємозв’язок різних частин та елементів культури, що виникає завдяки схожості основних елементів 
культури і відмінностям другорядних. При цьому фундаментом інтеграції суспільства виступає нор-
мативна система. Уніфікація завдяки потужним каналам мас-медіа плавно перетікає у процес масові-
зації культури, який охоплює всі сучасні суспільства. Основою її виникнення стала небувала 
можливість тиражування продуктів культури, пов’язана з розвитком технологій, що дозволили художнє 
виробництво поставити на конвеєр. Поняття "культурної індустрії" було введено у середині ХХ ст. 
Т. Адорно для позначення характеру виробництва масової культури, що визначив одноманітний стан-
дарт її продуктів, в яких стирається будь-яка етнокультурна своєрідність. Масова культура усе різно-
маніття функцій культури зводить до різних форм розваг. Духовні форми дозвілля неухильно 
витісняються вестернізованими видовищами, що дає змогу говорити про кризу в духовній сфері сус-
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пільства. Вестернізація, тобто поширення потужної західної масової культури і витіснення інших культур, 
викличе опір і породить безліч конфліктів, оскільки багато народів не бажають відмовитися від своїх тра-
дицій, національного мистецтва, релігії та інших форм духовної культури, які їм близькі і в якій вони себе 
почувають комфортно. У цьому контексті слід найперше говорити про проблему національної і релігійної 
культурної ідентичності. У глобальному суспільстві, що формується, для низки націй та етнічних груп 
виникла реальна загроза втрати своєї культурної самобутності через розмивання базисних цінностей 
культури. Міграція, що посилюється, призводить до змішання рас і національностей. Культури, які істо-
рично склалися, відриваються від своїх коренів. Кінець ХХ ст. характеризується зсувом від системи на-
цій-держав з окремими осередками національних культур до глобального світового простору з 
гібридними ідентичностями. Стрімка урбанізація і зростаюча мобільність зумовлюють змішання етносів, 
утворюючи феномен поліетнічності. Масове високотехнологічне виробництво витісняє остаточні форми 
традиційного виробництва, побуту, сімейних відносин, способів комунікації. Відбувається уніфікація 
праці, побуту, культурних традицій і національних особливостей, "знеособлюються" нормативні системи 
цінностей національних культур, що відповідають за збереження етносів і народів. І хоча перехід до інте-
грації людства на глобальному рівні перебуває лише на початковій стадії, однак уже можна розпізнати 
ознаки ідентифікації відносин між людьми на основі спільних культурних цінностей. Сам термін "іденти-
чність" вживається щодо країн, які визначаються в смислі етнічної, релігійної приналежності чи націона-
льної гордості. Сьогодні самоідентифікація трактується за допомогою етнічних і національних 
стереотипів. Цінності, норми, культурна спадщина, мова – основа ідентичності нації – сьогодні розмива-
ються під напором глобальних тенденцій. 

У сучасних суспільствах проблема збереження національної культурної ідентичності сприй-
мається по-різному, залежно від особливостей національного менталітету і міри загрози його руйну-
вання. Наприклад, США прагнучи до світового панування, не переймаються проблемою власної 
національної ідентичності, оскільки в Америки "нема проблем з ідентифікацією", як відзначає Ж. Бо-
дрійяр. "Для Америки немає питання про витоки, вона не культивує своє коріння, … вона не має ні 
минулого, ні основоположної істини" [4, 150]. В принципі, всі дослідники суголосні в тому, що куль-
турна ідентифікація відбувається лише у процесі взаємодії з об’єктом, що володіє іншими, відмінни-
ми від суб’єкта характеристиками. Вона актуалізується у ситуації тиску "чужих" цінностей, який 
використовується в якості одного з методів утвердження глобалізації.  

Говорячи про загрози національній культурній ідентичності, варто звернути увагу один важ-
ливий момент. Своєрідність духовної етнонаціональної культури найбільш повно відображається в 
традиційних цінностях, оскільки вони виконують роль ідеальних культурних зразків і є історично 
стійкими настановами, що особливо важливо в сучасному нестабільному світі. У традиційних цінно-
стях відображається властиве етносу розуміння добра і зла, ставлення до природи, суспільства, праці, 
особистості. Комплекс стійких зразків зберігається протягом століть, становлячи ядро національної 
культури. Відтак, традиційні цінності, що ґрунтуються на культурній пам’яті, релігії, сімейних тра-
диціях, не можуть бути стрімко зруйнованими. Більше того, дослідники фіксують формування опору, 
який ґрунтується на цінностях суспільства і не піддається глобальним тенденціям і натиску радика-
льного індустріалізму. 

Важливим моментом в обговоренні проблем впливу глобалізації на культуру є пошук універ-
салій, які поділяло б усе людство. Йдеться про відновлення престижу дійсно загальнолюдських цін-
ностей як базисних соціальних норм, повернення їх у статус діючих. Це – шлях до цивілізованих 
форм життя, що ґрунтуються на історичному досвіді людства. В якості інструмента оновлення най-
більш ефективним засобом визнається діалог культур. Саме конструктивні діалектичні форми діалогу 
культур, що вміщають в себе всю складність і суперечливість сучасного соціального буття, є ефекти-
вним засобом вирішення сучасних колізій глобального і локального, універсального та унікального, 
планетарного і регіонального.  

Отже, підсумовуючи вищевикладене, можна зробити висновок, що глобалізація – складне явище. 
За своїм змістом і сутністю – це якісно новий рівень людської діяльності, пов'язаний з новітніми досяг-
неннями науки і техніки, що характеризується планетарним масштабом діяльності. Глобалізація є взаємо-
дією культур і розглядається як сукупність різних тенденцій: уніфікація, стандартизація, інтеграція тощо. 
Загалом глобалізація є об’єктивним, але керованим процесом культурної універсалізації в умовах бурхли-
вого розвитку соціальних взаємодій. Процеси глобалізації, з одного боку, надають нові можливості для 
розвитку культур і людини завдяки осягненню полікультурності світу, а з іншого – передбачають уніфі-
кацію й універсалізацію соціокультурного різноманіття в інтересах домінуючих країн.  

Глобалізація кінця XX століття – початку XXI ст. не просто розширює територіально сфери і 
простори економіки, комунікацій, безпеки тощо, а прагне безліччю зв'язків поєднати ці простори в 
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єдиний культурний простір. Відтак, глобалізацію можна розглядати як реструктуризацію простору 
людського буття, що є головною ознакою і функцією глобалізації. Сутність глобалізаційної реструк-
туризації людського буття полягає у фактичному створенні нової архітектури соціокультурного прос-
тору, яка визначатиме життя і розвиток світу в першій третині XXI століття. 
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Пилявец Л. С. Сущность и последствия глобализации: контуры культурологического подхода 
В статье определено сущность глобализации с точки зрения культурологических концепций. Проанали-

зированы основные аспекты современных теоретических изысканий, направленных на раскрытие последствий 
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глобализации для культуры; определены доминирующие глобализационные факторы, которые влияют на сов-
ременную культурную динамику.  

Ключевые слова: глобализация, унификация, идентификация, информатизация, диалог культур, культу-
рология. 

 
Pyliavets L. Nature and consequences of globalization: heat cultural approach 
Relevance of the study of the nature and content of globalization from the perspective of cultural theory is 

defined in the article due to the speed and scale of social and cultural change, the dominance of integrative tendencies in 
culture, the intensity of cultural interaction, cultural identification needs sharpening and more. 

It is noted that, despite the fact that the problems of globalization are the most debated in the scientific 
community, major changes in the structure of the modern world order, which is called globalization can not be 
unambiguous theoretical interpretation.  

Emphasized that as the complexity of the process of globalization is reflected in a large array of scientific 
material from political science, economics, cultural studies, sociology, history, philosophy, anthropology, ecology, 
computer science and other scientific disciplines, this leads to different, sometimes very contradictory, understanding of 
the characteristics and features of globalization. 

Globalization is discussed in the article as an objective process that is characterized today its new features, the 
scale and depth of expression impact on all spheres of modern society and especially in the sphere of culture. 

The analysis of the concept of globalization in terms of cultural aspects, including concept, according to which 
globalization is seen as a linear process, the concept of "world-system model", which is an attempt to explain global 
inequality, the concept of interaction between civilizations and cultures, whereby each civilization creates its global 
"challenges" and his "response" to the "challenges" of other civilizations, as well as the concept of modeling global 
culture.  

Regarding forecasts and scenarios of the future of culture in terms of globalization, the article pointed out that 
they are quite controversial, but for the whole variety of opinions about the future of world culture, most scholars 
leaning towards the dialogue of cultures, eliminating violence and oppression as the most appropriate method of 
integration. 

Identified the main characteristics of globalization: unification, integration, information, large-scalition. Thus, 
observed that computerization, being an important factor in globalization promotes integration of nations into the global 
system, the expansion of cultural contacts between peoples, migration. Among others, the contradictory impact on the 
cultural development of the information society and the need for in-depth study of this process, particularly in view of 
the emergence of phenomena such as virtualization culture. 

It is noted that the density of cultural relations accelerates the integration and unification. Last seen in the 
article as standardization of different national cultures, integration – the relationship between different parts and 
elements of culture that arises due to the similarity of the basic elements of culture and minor differences. In turn, the 
unification of powerful channel through the media flows smoothly into the process large-scalition culture that 
encompasses all modern societies.  

Attention is paid that westernization as the spread of powerful Western mass culture and the displacement of 
other crops will cause resistance and generate many conflicts, because many people do not want to give up their 
traditions, art, religion and other forms of spiritual culture that they are close and which they feel comfortable. 

The findings indicated that globalization in its meaning and essence is a new level of human activity associated 
with the latest achievements of science and technology, and is characterized global scale activities. The processes of 
globalization, on the one hand, provide new opportunities for the development of human culture and cognition through 
multicultural world, and on the other – involving unification and universalization of social and cultural diversity in the 
interests of the dominant countries. 

It is noted that the globalization of the late XX century – beginning of the XXI century not only extends the 
territorial scope and space economy, communications, security, and seeks to combine many links these spaces into a 
single cultural space. 

Key words: globalization, standardization, identification, information, the dialogue of cultures, cultural studies. 
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ДО ПРОБЛЕМИ КУЛЬТУРОЛОГІЧНОГО ОСМИСЛЕННЯ  

ІНДИВІДУАЛІЗМУ-КОЛЕКТИВІЗМУ 
 
У статті визначено основні аспекти теоретичного осмислення цінностей індивідуалізму та 

колективізму в сучасній культурології. Автор аналізує основні підходи до розуміння універсальних 
культурно-ментальних цінностей, до яких віднесено феномени індивідуалізму та колективізму. Кон-
тинуумно-дихотомічний характер останніх, у свою чергу, формує основну культурну дилему сучас-
ності. 

Ключові слова: індивідуалізм, колективізм, дилема, універсальні цінності. 
 
На початку ХХІ століття у змістовних межах культурології активізувалися дослідження, по-

в'язані з аналізом різних за складністю й наповненням форм комунікації представників різних куль-
тур, які поводяться й оцінюють один одного згідно зі сформованими у певному культурно-
ментальному середовищі диспозиціями, цінностями тощо, тобто їхня поведінка й спосіб мислення 
завжди культурно-обумовлені. Особливо актуальними вони стали в умовах активізації і поширення 
процесів глобалізації, пов'язаних з дедалі зростаючою соціальною мобільністю, міграцією, мультику-
льтурністю, універсалізацією, транскультурністю й іншими почасти неоднозначними культурно-
цивілізаційними трансформаціями, які не тільки викликали різні зміни, які дедалі частіше набувають 
так званого "мережевого" характеру, а й сфокусували увагу дослідників на аналізі найважливіших 
аспектів міжкультурної комунікації, "… пов'язаної з культурно-обумовленою діяльністю людини як 
суб'єкта пізнання й спілкування" [1, 4]. 

Кожна культура має низку якостей, які російські дослідники міжкультурної комунікації Л. 
Гришаєва й Л. Цурикова вважають універсальними за своєю сутністю. Вони властиві кожній культурі 
як цілісній системі різних систем [1, 23].  

Вивчення культур провокує певні ускладнення, насамперед пов'язані з різноманітністю імане-
нтно властивих кожній культурі феноменів, що провокує наукове усвідомлення необхідності визнан-
ня, а відповідно – пошуку й вивчення культурних констант – універсальних культурних дефініцій. 
Основний методологічний засновок для їх виокремлення – вони повинні бути однаковою мірою при-
йнятні в різних культурах. 

До таких універсальних культурних дефініцій дослідники відносять феномени індивідуалізму 
й колективізму. Мета нашого дослідження –проаналізувати загальні теоретичні положення сучасних 
досліджень індивідуалізму-колективізму в межах культурології, зокрема з урахуванням їх розуміння 
як універсальних культурних дефініцій, континуумно-дихотомічний характер яких утворює основну 
ціннісно-ментальну дилему сучасності, яку почасти повинні вирішувати всі культури. 

Людина у своїй свідомості втримує сукупність універсальних, соціально-групових, традицій-
них національно-культурних знань та змістів. Найбільш значимі серед них відображаються в мораль-
них нормах і приписах, переконаннях, цінностях, атитюдах і впливають на особливості поведінки 
людини. Така концептуалізація національно-культурного простору в етнічній картині світу, яка 
включає "найбільш яскраві, етнічно забарвлені соціокультурні уявлення про погане і гарне, правиль-
не і неправильне, патріотичне й зрадницьке тощо" [5, 3], трансформувалася у виокремлення поняття 
"прецедентний феномен". 

Уперше поняття "прецедентний феномен" російський дослідник Ю. Караулов використав для ха-
рактеристики "мовної особистості". Однак мовна особистість – це індивід, який належить до певного лін-
гвокультурного середовища, в якому, напевно, більше, ніж у будь-якому іншому, сконцентровані всі 
культурно-ментальні цінності, які знаходять своє вираження в накопичувальній і ретрансляторній функції 
етнічної мови. Саме в прецедентних феноменах сконцентровано духовність народу, його національно-
культурні досягнення, традиції, звичаї. За прецедентним феноменом завжди стоїть певне уявлення, яке 
повинно бути зрозумілим і доступним будь-якому представникові відповідної культури й впливати на 
його поведінку не тільки на рівні знань про прийнятне або заборонене, а й в емоційному плані.  

Для характеристики різних культур дослідники навіть пропонують використовувати поняття 
"прецедентосфера", яку, у свою чергу, пропонують розглядати на різних рівнях – універсальному, 
етнічному, національному та ін. Цікаво, що серед прецедентних феноменів вчені виокремлюють ка-
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нонізовані – ті, що прийняті за зразок, установлені й неканонізовані – ті, що зразку не відповідають. 
Саме перші забезпечують трансляцію національної культури між поколіннями, оскільки транслю-
ються в процесі державно-визначеної освіти [6, 108].  

Американський психолог Г. Тріандіс для виділення культурних констант у праці "Індивідуа-
лізм і колективізм" використовує поняття культурного синдрому, який визначає як набір елементів 
суб'єктивної культури (загальноприйнятну систему переконань, установок, норм, ролей і цінностей), 
об'єднаний певної темою. 

Культурний синдром, на думку дослідника, можна виявити, наприклад, як він зазначає у ко-
лективній праці "Психологія і культура" за редакцією Д. Мацумото, коли представити елемент су-
б'єктивної культури групам людей, які говорять певною мовою, і попросити їх винести судження 
(наприклад, чи є ця цінність значимою). Якщо вони виносять судження дуже швидко і якщо 90% груп 
поводяться аналогічно, зрозуміло, що ця думка є широко розповсюдженою й загальноприйнятою. 
Отже, цей елемент є елементом культури. Якщо безліч таких елементів об'єднані певною темою, та-
кою як значимість особистості (індивідуалізм) або колективу (колективізм), ми можемо визначити 
останні як культурний синдром [4]. 

Запропоновані дослідниками культурні константи сміливо можна вважати патернами. Теорія 
патернів, запропонована Р. Бенедикт, А. Крьобером і К. Клакхоном, можливо, щонайбільше відповідає 
сучасному узагальненому розумінню культури, яка є системою, що відображає історичний і соціокуль-
турний досвід, закріплений у цінностях, символах, кодах, структурних зразках, нормах, стереотипах по-
ведінки, сформованих у певній культурі. Саме так сучасна наука й визначає поняття "патерн". 

Д. Мацумото у праці "Психологія й культура" пропонує виокремлювати об'єктивні й суб'єкти-
вні елементи культури. Суб'єктивні елементи культури – це ті аспекти, які не можна побачити або 
відчути, але ті, які все ж таки існують: соціальні норми, звичаї, установки й цінності. Ці елементи 
можна визначити за допомогою домена й показника. Домен дослідник відносить до специфічних со-
ціопсихологічних характеристик, які розглядаються як значимі результати, продукти або складові 
культури: установки, цінності, думки, норми, звичаї й ритуали. Показник – це загальні тенденції, які 
впливають на поведінку й відображають значимі аспекти культурної варіабельності. Саме суб'єктив-
ними аспектами культури й цікавиться більшість крос-культурних досліджень. До найбільш відомого 
суб'єктивного показника культури Д. Мацумото відносить дилему індивідуалізм-колективізм [4]. 

Кореспондує сучасному розумінню культурних констант і введення Є. Шилзом такого понят-
тя, як "центральна зона культури", яку він розуміє як певну цілісність, що впорядковує сукупність 
цінностей і вірувань конкретного суспільства. Вона має свої кордони, визначає природу сакрального, 
"офіційного". Центральна зона культури також, на думку дослідника, є згорнутою серцевиною всіх 
дій членів суспільства. Це "структура активності (діяльності), ролей і установок всередині певного 
каркаса. Це ті ролі й вірування, які є для даного суспільства основними" [7, 117]. 

Саме центральна зона культури впливає на функціонування всіх підсистем суспільства – полі-
тичної, економічної, соціальної та ін. 

До візій дослідників, на нашу думку, варто додати власне розміння унверсальних культурних 
дефініцій, яке, з одного боку, дасть змогу узагальнити попередні наукові напрацювання, а з іншого – 
стане своєрідним методологічним засновком обгрунтування універсальності ціннісно-культурної ди-
леми індивідуалізм-колективізм. 

Відтак універсальні культурні дефініції – це суб’єктивні внутрішньозмістовні елементи у за-
гальній структурі культурно-ментальних цінностей, які визначають особливості мислення, поведінки 
та інтеракції представників різних культур як у межах власної культурної ситеми, так і в умовах ко-
мунікації з прнедставниками іншої. 

На основі визначення основних універсальних культурних феноменів сформувалося їхнє ро-
зуміння в межах співвідносних параметрів, полярних кластерів (Г. Хофстеде), бінарних опозицій цін-
нісних орієнтацій (К. Клакхон), дихотомій, континуумів (О. Жарова), ціннісних культурних дилем 
(Ф. Тромпернаарс, Ю. Красноголова), елементів, об'єднаних певної темою (Г. Тріадіс) тощо. Поняття 
індивідуалізму та колективізму в культурології, зокрема в крос-культурних дослідженнях, теж зазви-
чай розглядаються в парі. 

У більшості характеристик даних феноменів переважають визначення континуум, дилема, ди-
хотомія. Взагалі використання цих термінів не суперечить загальному прогресу наукової логіки в до-
слідженні індивідуалізму-колективізму. На нашу думку, їх вибір почасти може характеризувати 
власну позицію дослідників, у теоретичних висновках яких на сьогодні не можна знайти єдності. То-
му й розуміння індивідуалізму-колективізму, і висновки відносно їх домінування в певних культурах, 
і прогнози відносно майбутнього не можуть бути вичерпними, а почасти лише загалом окреслюють 
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можливі варіанти. Безперечним залишається, на нашу думку, лише факт переважання в більшості до-
сліджень вибору на користь термінів "дихотомія", "континуум", "дилема" на відміну від більш одно-
значної характеристики "опозиція". Тому що навіть у межах однієї культури може існувати "більш 
ніж одна домінантна тема" (С. Нанда), однак говорити, що вони обов’язково повинні перебувати в 
опозиції, напевно не доречно, оскільки присутність однієї не завжди виключає існування іншої. 

Властиво, дихотомію індивідуалізм-колективізм, як відзначалося вище, каліфорнійський дослід-
ник Д. Мацумото визначає серед основних суб'єктивних показників культури. У праці "Психологія й 
культура" він підкреслює, що індивідуалізм-колективізм можна розглядати як основний приклад спроби 
ідентифікувати значимий показник культурної варіабельності й виробити прийоми виміру його впливу в 
різних психологічних доменах. По-друге, більшість наукових досліджень свідчить про корисність цього 
поняття не тільки в теоретичному аспекті, а й для практичних досліджень, оскільки його можна викорис-
товувати для пророкування й інтерпретації культурних відмінностей. По-третє, не існує конструктів, які 
найбільше вплинули б на сучасні крос-культурні дослідження. По-четверте, цей конструкт дає можли-
вість зрозуміти, пояснити й передбачити риси культурної подібності й відмінності в різних проявах пове-
дінки людини. По-п'ятих, дані конструкти також найбільш важливі для розуміння культури поведінки як 
системи загальноприйнятих значень, а також як "мости" між Заходом й іншим світом [4].  

Взагалі континуум індивідуалізм-колективізм характеризує рівень бажання й схильність чле-
нів суспільства об’єднуватися в групи. "Континуумно-дихотомічний вибір типу колективізм-
індивідуалізм – це найважливіший параметр виміру культур, який проявляється в тенденції віддавати 
пріоритет особистим або груповим цілям, цінувати незалежність, емоційне відокремлення, особисті 
досягнення й змагальність на противагу взаємозалежності, емоційній близькості, груповим досягнен-
ням і кооперації" [2, 39], – відзначає російська дослідниця О. Жарова. 

При цьому дослідники підкреслюють, що індивідуалізм і колективізм – не протилежні явища, 
а багатовимірні конструкти, який ускаднюоднозначний вибір на користь одного з них. 

Дилему індивідуалізм-колективізм Г. Тріандіс назвав третім різновидом культурних синдро-
мів поряд зі складністю й простотою, регламентацією й невизначеністю.  

Незважаючи на почасти неоднозначне відношення до індивідуалізму, у дослідників перева-
жають міркування, що в майбутньому індивідуалістські цінності домінуватимуть у культурах, хоча 
більшість існуючих культур – колективістські.  

Український дослідник О. Корх підкреслює, що західним дослідникам взагалі властива тенде-
нція до легітимації цінностей індивідуалізму, хоча вона може бути й прихованою, а "організаційно-
значеннєвими координатами цієї легітимації усе більше виступає не антитеза, а діалектична опозиція 
унікального й універсального свободи й відповідальності, новації й традиції" [3, 5]. Втім, яке б май-
бутнє не пророкували індивідуалізму, він буде домінувати в сучасних культурах лише за умови не 
абсолютизації егоїстичних інтересів окремої особистості, відкидання колективних цінностей, як від-
значає О. Корх, а за умови визнання й захисту суверенного права людини на вибір і персональну від-
повідальність за його наслідки [3, 5].  

Взагалі основні теоретико-методологічні основи дослідження індивідуалізму-колективізму як 
базових характеристик культури, як зрозуміло із проведеного вище аналізу, були закладені закордон-
ними теоретиками, що слугує "свідченням багатоаспектності й укорінення цього феномена в структу-
рах принаймні західної культури" [3, 3], – продовжує О. Корх. 

Проведений аналіз дає нам змогу зробити попередні висновки: по-перше, феномени індивіду-
алізму та колективізму, дійсно, відносяться до універсальних культурних дефініцій. 

По-друге, як зрозуміло з проведеного дослідження, більшість сучасних досліджень культури, 
зокрема у визначенні універсальних культурних дефініцій, були проведені переважно в межах захід-
них студій та на західному матеріалі.  

По-третє, виокремлення відповідних універсальних культурних констант може стати проміж-
ними змінними, які можуть допомогти пояснити, чому західні теорії часто не підтверджуються в ін-
ших культурах [4]. 

По-четверте, розуміння складності цих феноменів дасть змогу пов’язати інтереси різних куль-
турних систем, чого вимагають суперечливі умови сучасної глобалізованої взаємодії. 

Загалом вивчення континууму індивідуалізм-колективізм цікавило дослідників не одне сто-
ліття й супроводжувалося низкою ускладнень, що вимагало пошуку різних методів їх дослідження, 
яких на сьогодні існує більше двадцяти. І надалі дослідженнях дилеми "індивідуалізм – колективізм", 
на особливості якої впливають світоглядні трансформації, можна визначити серед актуальних і перс-
пективних тем подальших напрацювань у цьому напрямі. 
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Романуцкий В. М. К проблеме культурологического осмысления индивидуализма-коллективизма 
В статье определено основные аспекты теоретического осмысления ценностей индивидуализма и кол-

лективизма в современной культурологии. Автор анализирует основные подходы к пониманию универсальных 
культурно-ментальных ценностей, к которым отнесены феномены индивидуализма и коллективизма. Контину-
умно-дихотомический характер последних, в свою очередь, формирует основную культурную дилемму совре-
менности. 

Ключевые слова: индивидуализм, коллективизм, дилемма, универсальные ценности. 
 
Romanutskiy V. The problem culturological comprehension individualism-collectivism 
This article outlines the main substantive limits conceptualize value dilemmas individualism-collectivism as 

the main measure of cultural variability. The author analyzes the main approaches to understanding mental universal 
cultural values, which include the phenomena of individualism and collectivism. Grounded general content limits of 
current research individualism-collectivism. Kontynuumno-dichotomous nature of the latter, in turn, forms the basic 
cultural dilemma of modernity, which partly faced by all cultures. 

The author notes that the study of cultures provokes certain complications, primarily related to the diversity 
inherent in every culture phenomena that provokes scientific awareness of the need recognition and respectively – 
search and study of cultural constants – universal cultural definitions to be equally acceptable in different cultures. 

Researchers have different universal cultural definitions : cultural dimensions (Hofstede G.), case phenomena 
(J. Karaulov), cultural syndromes (H.Triandis), scrapie (L. Grishaeva), the central area of culture (E. Shylz) subjective 
aspects of culture (D. Matsumoto) core patterns (A. Krober, R. Benedict, K. Klakhton), cultural standards (A. Thomas), 
basic cultural structure (T. Stefanenko), cultural constants (F. Klakhon, F. Strodbek) and others. 

Man in his mind keeps a set of universal social group, traditional ethno-cultural knowledge and meanings. 
Most significant among them are displayed in the moral rules and regulations, beliefs, values and affect the behavior of 
the person. This conceptualization of national cultural space in the ethnic picture of the world transformed into a 
separation of "precedent phenomenon", which first used the Russian researcher Yu. Karaulov to characterize the 
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"linguistic identity". It was precedent phenomena centered spirituality of the people, its national and cultural 
achievements , traditions and customs. In case- phenomenon is always some idea that should be clear and accessible to 
any representative of the culture and influence its behavior not only at the level of knowledge about acceptable or 
forbidden, but also emotionally. To characterize the different cultures researchers even suggest using the term 
"pretsedentosfera". 

American psychologist G. Triandis to highlight the cultural constants uses the concept of cultural syndrome, 
which is defined as a set of subjective culture, united by a theme. 

Researchers proposed cultural constants can be safely considered patterns, the concept of which was first used 
by Krober A. and Klakhonom K, Benedict R. Theory of patterns may best meets the modern generalized understanding 
of culture, which is a system that reflects the historical and socio-cultural experiences attached to values, symbols, 
codes, structural patterns, norms, behavior, generated in a particular culture. 

D. Matsumoto distinguishes objective and subjective elements of culture. Subjective – those aspects that can 
not be seen or felt, but the ones that exist. The most well-known indicator of subjective culture D. Matsumoto considers 
the dilemma of individualism-collectivism. 

Corresponds to the modern understanding of cultural constants and input by E. Shylz such thing as "the central 
area of culture ," which he understood as a kind of integrity that organizes a set of values and beliefs of a particular 
society. This central area of culture affect the operation of all subsystems of society-political, economic, social and 
others. 

Based on the definition of basic universal cultural phenomena shaped their understanding within the correlative 
parameters, the polar clusters (G. Hofstede), binary oppositions values (K. Klakhon) dichotomies, Continuum 
(A. Zharov), values of cultural dilemmas (F. Trompernaars, Y. Krasnoholova) elements incorporated certain topic 
(G. Triadis) and others. The concept of individualism-collectivism in cultural studies, particularly in cross-cultural 
studies, too, are usually considered together.  

Author draws conclusions that, first, the main theoretical and methodological bases of research individualism – 
collectivism as basic characteristics of culture, were laid by foreign theorists and developed within Western studies. 
Secondly, the study of the continuum of individualism – collectivism interested researchers for centuries and was 
accompanied by a number of complications that require finding different methods of research, which currently has more 
than twenty, so ideological transformations that define peculiarities of scientific approaches to the study of dilemma 
"individualism – collectivism" can be defined among current and future topics for further research in this direction. 

Key words: individualism, collectivism, dilemma, universal values. 
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АТАРАКСІЯ ЯК МІРА, ЕВРИТМІЯ Й ГАРМОНІЯ: 

ДЕФІНІЦІЇ ТА ДИФЕРЕНЦІАЦІЯ 
 
У статті досліджується морально-естетичний ідеал елліністичної філософії – атараксія. 

Доводиться, що в цьому терміні містяться знання про гармонійну вкоріненість буття духу в по-
всякденності. Розглядаються такі поняття, як "міра", "ритм", "евритмія". Наводяться теорії Да-
мона і Арістоксена про вплив музики на чесноту. Доводиться, що для визначення атарактичного 
стану можливо використовувати такі суто естетичні категорії, як гармонія, міра та евритмія.  

Ключові слова: атараксія, гармонія, евритмія, еллінізм, міра, ритм. 
 
Атараксія є важливим предметом філософської рефлексії. Цей термін містить доволі глибоке 

знання про гармонійну вкоріненість буття духу в повсякденності. Водночас стан наукового дискурсу 
не дає нам достатніх підстав для твердження, що визначення цієї проблеми в поняттях і вимогах фі-
лософської рефлексії набуло вже остаточного вирішення. Найповніше атараксію в історико-
філософському контексті розглянуто в працях О. Ф. Лосєва. Ми аналізуємо атараксію з естетичного 
погляду за допомогою його "Історії античної естетики".  

Досліджуючи зміст поняття атараксії, ми виявили, що для визначення атарактичного стану 
можливо використовувати такі суто естетичні категорії, як "гармонія", "міра" та "евритмія". Тому ме-
та нашого дослідження – з’ясувати основні дефініції атараксії як міри, евритмії та гармонії. 

Вчення про гармонію, міру й евритмію ґрунтується на закономірному об’єднанні тонів у спів-
звуччя і на зв’язку співзвуч у їхньому послідовному русі. Це один із найважливіших і широко розро-
блених розділів теорії музики, що як навчальний предмет становить основу музично-теоретичної 
освіти. Є класична монографія з історії вчень про музичну гармонію Л. Шевальє і класичний консер-
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ваторський підручник гармонії Ю. М. Холопова. Інтерес також становить робота з математичного 
змісту музичної гармонії композитора М. А. Марутаєва, монографія В. К. Суханцевої "Музика як світ 
людини.  

В основі вивчення ритму – вчення перш за все античних філософів: Аристотеля, Арістоксена, 
Піфагора, Платона, Плутарха. Найкращими працями в галузі ритму залишаються дослідження, вико-
нані філологами, теоретиками музики та образотворчого мистецтва. Проблема ритму в образотворчих 
мистецтвах знайшла відображення в працях Т. Адорно, Р. Вельфліна, Е. Жильсона, П. О. Флоренського. 
Серед дослідників феномена ритму в епосі, поезії й прозі необхідно назвати А. Бєлого, Е. Бенвеніста, 
В. В. Вейдле, М. М. Гіршмана, Г. М. Гумовську, В. М. Жирмунського, Ю. М. Лотмана, М. В. Недоброво, 
B. C. Семенцова, К. Ф. Тарановського, Б. М. Томашевського, Ю. М. Тинянова, М. М. Фортунатова, Ф.- В. -Й. 
Шеллінга, Є. Г. Еткінда. Про теорію музичного ритму писали Н. Ю. Афоніна, К. Закс, О.Ф. Лосєв, Л. Ма-
зель, К. О. Руч’євська, В. М. Холопова. Особливого значення у зв’язку з проблемою ритму набуває теорія 
просторово-часових закономірностей будови художнього твору, яку розробляли М. М. Бахтін, Г. Башляр, 
М. Бланшо, Ж. Дельоз, Е. Жильсон, В’яч. Вс. Іванов, М. Мерло-Понті, В. М. Топоров, Б. А. Успенський, 
М. Ґайдеґґер та ін.  

Абстрактна класична об’єктивістська естетика базувалася на об’єктивному розумінні світу та 
його краси, так що людський суб’єкт був тільки результатом цих абстрактно-загальних побудов 
об’єктивного світопорядку. У ранньому еллінізмі, навпаки, все базувалося на суб’єктивному самопо-
чутті людини, а все об’єктивне вважали тільки результатом і завершенням суб’єктивно-людського 
мислення й переживання. Будь-яка суб’єктивна позиція в античного мислителя завжди обов’язково 
закінчувалася об’єктивними висновками, без чого греки не були би стихійними матеріалістами, яки-
ми ми їх зараз вважаємо. Об’єктивний світ у цих умовах уже не приймали в його глобальній і непро-
думаній даності. Він поставав уже з продуманого боку, у вигляді здійснення тих або інших вічних 
закономірностей, у смисловій структурі. Інакше кажучи, це було об’єктивізмом з доволі сильними 
іманентно-суб’єктивними конструкціями. Об’єктивний світ залишався самим собою, але з різкими 
відмінностями того, що у світі є справді пізнаваним і закономірним, і того, що є непізнаваним і по-
збавленим будь-якої закономірності.  

Необхідно сказати, що епікурейці, стоїки і скептики виходили з примату суб’єктивного інте-
ресу над об’єктивною онтологією. Говорячи про об’єктивну онтологію, вони малювали її в тому ро-
зумінні, щоб у затверджуваному ними об’єктивному бутті було тільки те, що зрозуміло людському 
суб’єкту. Для характеристики цієї особливості елліністичної естетики доречно вжити термін "іманен-
тизм" (від латинського дієслова immaneo, що означає "залишаюся в чому-небудь", тобто, у цьому ви-
падку, у людському суб’єкті). Об’єктивне буття для цих елліністичних шкіл цікаве не саме по собі, а 
тільки з того його боку, яким воно являється людському суб’єкту, на шляхах його індивідуально-
диференційованого самоствердження. 

Морально-естетичному ідеалу античного поліса як найістотніший елемент притаманний ідеал 
раціонального порівняння та пропорційності. У цьому плані основне положення Протагора – "люди-
на є мірою всіх речей" – набуває естетичного змісту. Цей підхід знайшов вираження в мистецтвознав-
стві, наприклад, у каноні Поліклета, у медицині, де здоров’я Гіппократ трактує як домірну суміш крові, 
флегми, жовтої й чорної жовчі. Історики античної філософії звертали увагу на ототожнення Платоном 
міри й домірності у аналізі суміші; міри й помірності у характеристиці сили блага у зв’язку з чеснотою та 
красою. Отже, розрізнення Платоном двох видів виміру – кількісного й сутнісного – дозволяє зрозуміти 
міру як загальну категорію, що пов’язана і з буттям, і зі знанням, і з етикою, і з естетикою. У такому випа-
дку ієрархія блага може бути зрозуміла як ієрархія вираження вищого Блага в мірній симетрії прекрасного 
й помірній домірності етичних чеснот. У вченні про ієрархію блага Платон відносить до першого рівня 
блага все, що стосується міри, помірності й своєчасності, а до другого – прекрасне, досконале й розмірне. 
За Платоном, справжнє застосування принципу міри здійснюється в космічному плані. Тут не лише центр 
знаходиться на одній і тій самій відстані, мірі від усіх точок небосхилу, але в загальній картині світобудо-
ви, що обіймає всю космічну сферу, коло тотожності є мірою для всіх кіл відмінності, що знаходяться в 
ньому. І якщо міра, вага й число – від природи, а чеснота – від людини й держави, то бога треба вважати 
мірою всіх речей; і космос рухається відповідно до міри, даної йому богом. Але тут треба пам’ятати зага-
льне платонівське вчення про первинну надєдність. За Платоном, до єдиного незастосовні окремі міри, 
тобто окремі, достеменно визначені властивості, тому що міри суть принципи порівняння речей між со-
бою, єдине вище за речі й вище за міру.  

Категорія міри відіграє важливу роль в етичному дослідженні чеснот. Помірність – одна з ка-
рдинальних чеснот античності. Гесіод говорив, що той, хто міри в словах дотримується, всякому при-
ємний. Міра, яку розуміють як помірність у вчинках і словах, – одне із центральних понять перших 
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античних філософів: Клеобул говорив "міра найкраще", Солон – "нічого занадто", Пітак – "знай мі-
ру", Фалес – "дотримуйся міри". Аристотель розглядає чесноти як середину між двома крайностями, 
які є пороками; так, мужність – це середина між нерозсудливістю й боягузтвом, скромність – середи-
на між безсоромністю й сором’язливістю та ін. Етика як вчення про чесноту по суті є вченням про 
міру, що уникає крайностей надмірності й недостатності й виражена в таких поняттях: симетрія, по-
мірність, середина, етос, рівність, справедливість та ін. У перипатетиків категорія міри знайшла ви-
раження у вченні про метріопатію (помірність пристрасті), а в епікуреїзмі, стоїцизмі та скептицизмі у 
вченні про атараксію.  

Отже, міра, зрозуміла як структурна оформленість та ієрархічна впорядкованість, є характеристи-
кою не лише етико-політичного життя. Атараксія як стан душевного спокою, який розуміють як міру, що 
панує в душі, є станом підпорядкованості почуттів розуму, підтримує життєву будівлю всього космосу, 
тому атараксія є охоронницею порядку й домірності, причиною краси й самого прекрасного.  

Ритм – найважливіша формотворча характеристика просторово-часової єдності, а отже, одна з 
основ світобудови, світорозуміння й творчості. Фундаментальність цієї категорії полягає в тому, що 
ритм становить естетичну категорію онтологічної єдності світу й людини, макрокосму й мікрокосму.  

А. В. Верле у дисертації "Естетичні ритми історії" [1] пише, що поняття ритму у філософії іс-
торії використовують переважно як імплікацію циклічності – у цьому плані ритм розуміють як упо-
рядкованість повторень. Але така номіналістична й ілюстративна експлуатація терміна призводить до 
спотворення самого поняття. Аналіз міфологічних витоків циклічних теорій історії свідчить, що в 
разі міфолого-ритуальної циклізації ми маємо справу скоріше не з повторенням, а з відновленням іс-
тинного буття з метою інтенсифікації часу, у якому живемо. Міфологічна картина світу, отже, ритмі-
чно організована, а цикл є умовними пульсаціями ритму на стику часу й невизначеності, що постійно 
оновлюється. Умовно кажучи, циклічні замкнутості здійснюються постійно, включаються в загаль-
ніші цикли – річні, багаторічні та ін., але в основі лежить саме ритмічна пульсація буття, яке постійно 
оновлюється: подія неможлива як подія поза архетипним зразком, а повнота буття нездійсненна поза 
співвіднесенням з пра-образом і пра-часом. Ритм історії існує незалежно від того, чи розуміють істо-
рію як циклічно організовану, чи як лінійно організовану, і виражений він у пульсуючому почутті 
причетності до доленосності, що наділяє дії та вчинки справжнім буттям.  

Елліністична епоха типологічно може бути віднесена до епох перехідних, внутрішньо нестій-
ких, нестабільних. Стан перехідності пов’язаний із загостренням почуття історичного часу; історія 
відчувається тут як живе джерело розуміння сучасності, яка не може бути пояснена й визначена з се-
бе самої. Особливо актуальними стають роздуми про історичні закономірності на рівні макропроце-
сів, оскільки прагнення зрозуміти сучасність у ситуації, яку переживають як перехід, пов’язане зі 
спробами з’ясувати зміст і будову історії загалом. Нестійкість переходу зумовлено невизначеністю 
майбутнього як поля колосальної безлічі рівноможливих альтернатив. Сама епохальна перехідність 
дає серйозний привід до роздумів не лише про сенс конкретної епохи та її перспектив, але й про сенс 
власного переживання якогось історичного часу як певної епохи. Сучасник відчуває, переживає, ус-
відомлює свою епоху на тлі й у контексті образу минулої історії. У минулому приховані швидше не 
зразки, а якісь передумови, "зародки" того, що історія робить Подією. Ритм пульсує в події. Різке за-
гострення інтенсивності очікування, почуття невизначеності, несподіваності, доленосності події про-
буджують почуття історії як твору, що відбувається. Естетичний ритм історії є почуттям 
кардинального зрушення, у процесі якого взаємопроникають пристрасті й долі у взаємній симфоніч-
ній єдності й цілісності. Ритм історії є виявленням контекстуальності, інтенсивних зв’язків, він є під-
основою єдності подій і процесів, енергією, що трансформує хаос фактів у динамічну структуру 
подій. Подія ж є ціннісною орієнтацією в просторі історії, рівнем узагальнення, через який здійсню-
ється миттєва значуща єдність фактичності і процесуальності, явленістю й відносною цілісністю то-
го, що твориться, сплеском, що виявляє інтенції процесуальності в певній формі спів-буття.  

Механізм взаємодії ритму й Всесвіту розкривається в тому, як дерева колишуть гіллям у ритм 
із вітром, у шумі моря, бурмотанні бризу, свисті вітру в скелях, серед пагорбів і гір, спалахах блиска-
вки й ударах грому, гармонії сонця й місяця, у русі зірок і планет, цвітінні рослин, опаданні листя, у 
регулярних змінах ранку й вечора, дня і ночі, − усе це відкриває для того, хто споглядає, музику при-
роди [5, 131]. На ідеї єдності Всесвіту й закону ритму, що впливає на духовну сутність людини, ґрун-
тується музикотерапія. У Давній Греції образотворче мистецтво розглядали як ефективний засіб 
впливу на людину. Жерці, а потім лікарі, філософи використовували різні види мистецтва для ліку-
вання душі й тіла. Вони замислювалися над таємницями впливу живопису, театру, рухів, музики, на-
магаючись визначити їхню роль як у відновленні функцій організму, так і у формуванні духовного 
світу особистості. У галереях виставляли скульптури, які персоніфікували шляхетні людські якості, 
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наприклад, "Милосердя", "Справедливість" та ін. Вважали, що, споглядаючи прекрасні статуї, люди-
на вбирає ту красу, яку вони відбивають. Особливого значення надавали театру. В Афінах, Спарті й 
інших областях Греції театр був державною установою. За допомогою сили театрального впливу 
проповідували ідеї, формували світогляд народу. Театр давав глядачам живі уроки героїзму, вихо-
вання волі, вірності ідеалам. Сильні духом Прометей, Едіп, Антигона, Електра, їхні переживання 
привертали до себе й викликали жаль.  

Одним із найважливіших понять в етиці Піфагора була "евритмія" – здатність людини знахо-
дити правильний ритм у всіх проявах життєдіяльності – співі, грі, танці, мовленні, жестах, думках, 
вчинках, у народженні й смерті. Через знаходження цього правильного ритму людина, яку розглядали 
як своєрідний мікрокосмос, могла спочатку гармонійно ввійти в ритм полісної гармонії, а потім під-
ключитися й до космічного ритму світового цілого. Від Піфагора пішла традиція порівнювати гро-
мадське життя як з музичним ладом, так і з музичним інструментом.  

Учення про потужний і чудодійний вплив музики на настрій людини властиве всій античнос-
ті. Уперше точне формулювання змісту музичного етосу знаходимо в афінянина Дамона. Він був 
учителем музики Перікла й Сократа, аж до пізньої античності його вважали майже незаперечним ав-
торитетом, на який часто посилалися і в політичних, і у філософських питаннях. Він жив у дивовиж-
ну епоху, коли активним музикантам надавали слово в справах управління державою. Дамон вважав, 
що різні ритми й мелодії по-різному впливають на душу людини [2, 39]. Пізнання іманентного музиці 
змісту етосу привело його до думки про музичну чесноту, Paideia. Музикою ми можемо свідомо фор-
мувати особистість. "Музична краса" становить безпосередню єдність з "музичною чеснотою", Звідси 
випливає визнання політичного значення музики [2, 39-40]. Платон писав: "Треба остерігатися вводи-
ти новий вид мусичного мистецтва − тут ризикують усім: адже ніде не буває зміни прийомів мусич-
ного мистецтва без змін у найважливіших державних постановах − так стверджує Дамон, і я йому 
вірю" [2, 40]. Критерієм естетичної оцінки школи Дамона є ставлення до суспільно-демократичної 
моральності полісу; визнано повноцінними музичні твори, музична форма й інструменти, що вима-
гають Paideia, за допомогою яких індивід підноситься до рівня общинних сприймань; тим самим ін-
дивід відчуває й усвідомлює як власний світ внутрішню єдність полісної громади та її змістовну 
зв’язаність [2, 41].  

Для Арістоксена, давньогрецького філософа й теоретика музики, евритмія має значення як за-
сіб громадського морального виховання, яке він розуміє як виховання мужньої, благородної й простої 
вдачі. І, як це властиво для всієї античності, людський моральний ідеал він тлумачить не як довільне 
встановлення, а як відображення в людському суспільстві космічної краси й космічного порядку. 
Музика ж спроможна морально впливати завдяки тому, що вона сама пройнята цією красою й цим 
порядком. М. Райс [4] відзначає, що Арістоксен заперечував опору на абстрактно-математичні зако-
номірності, які лише умоглядно усвідомлювані. Основою його поглядів є насамперед чуттєве сприй-
няття. Гармонія для нього – не стан світу, а передусім стан людини.  

Отже, атараксія: 1) як міра розуміється як структурна оформленість та ієрархічна впорядкова-
ність, виявляється характеристикою і етико-політичного життя, і життєвої будівлі всього космосу, 
тому атараксія в розумінні міри, що панує в душі, дає змогу чинити справедливо, а це підтримує по-
рядок і домірність, виявляє красу й прекрасне; 2) як евритмія дає здатність індивідові знаходити пра-
вильний ритм у всіх проявах життєдіяльності й гармонійно спочатку ввійти в ритм полісної гармонії, 
а потім підключитися й до космічного ритму світового цілого; 3) як гармонія орієнтується на осмис-
лення світобудови як у цілому, так і її фрагментів, та людини з позиції глибинної внутрішньої впоря-
дкованості. 
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Рудько В. А. Атараксия как мера, эвритмия и гармония: дефиниции и дифференциация 
В статье исследуется морально-эстетический идеал эллинистической философии – атараксия. Доказы-

вается, что в этом термине содержится знание о гармоничном врастании бытия духа в повседневность. Рассма-
триваются такие понятия, как "мера", "ритм", "эвритмия". Приводятся теории Дамона и Аристоксена о влияние 
музыки на добродетель. Доказывается, что для определения атарактического состояния можно использовать 
такие эстетические категории, как гармония, мера и эвритмия.  

Ключевые слова: атараксия, гармония, мера, ритм, эвритмия, эллинизм. 
 
Rudko V. Аtaraxia as a measure eurythmy and harmony: definitions and differentiation 
Ataraxia is an important subject of philosophical reflection. This term has rather a deep knowledge of 

harmonious spirit of being rooted in everyday life. However, the state of scientific discourse does not give us sufficient 
reason to believe that the definition of the problem and its requirements in terms of philosophical reflection has entered 
the final decision. Exploring the meaning of ataraxia, we found that for the definition of ataraxic state purely aesthetic 
categories such as "harmony", "measure" and "eurhythmy" can be used. 

To moral and aesthetic ideals of the ancient polis the ideal of rational comparison and proportionality is 
inherent as the most significant element. In this regard, the main provisions of Protagoras – "Man is the measure of all 
things" – gets an aesthetic sense. The category of degree plays an important role in the study of moral virtues. 
Moderation is one of the cardinal virtues of antiquity. Ethics as a doctrine of virtue is essentially a doctrine of 
moderation, avoiding the extremes of redundancy and failure, and is expressed in the following terms: symmetry, 
moderation, middle, ethos, equality, justice and so on. The peripatetics express the category of measure in the doctrine 
of metriopaty (moderation of passion), and Epicureanism, Stoicism and skepticism in the doctrine of ataraxia. Thus, the 
extent understood as structural formation and hierarchical ordering is characteristics not only of ethical and political 
life. Ataraxia as a state of peace of mind, which is understood as a measure of the power of mind is a state of mind 
feelings of subordination, supports life building of all space, so ataraxia is the keeper of order and proportionality, the 
cause of beauty and the very concept of beautiful. 

Rhythm is the most important formative characteristic of spatial and temporal unity and, therefore, one of the 
foundations of the universe, worldview and creativity. Fundamentality of this category is that rhythm is an aesthetic 
category of ontological unity of the world and man, the macrocosm and the microcosm. The mechanism of interaction 
between rhythm and the universe is revealed in the way the tree branches move in the rhythm of the wind, the noise of 
the sea, murmur of the breeze, whistling of the wind in the rocks, between the hills and mountains, flashes of lightning 
and crashes of thunder, the harmony of the sun and moon, in the motion of stars and planets, flowering plants, 
defoliation, in regular changes of mornings and evenings, day and night – all this opens the music of nature up for the 
one who contemplates. Eurythmy is the human capacity to find the right rhythm in every aspect of life – singing, 
playing, dancing, speech, gestures, thoughts, birth and death. 

The doctrine of the powerful and miraculous influence of music on mood is inherent throughout antiquity. For 
the first time the exact wording of the content of musical ethos we find in the works of the Athenian Damon. He 
believed that the different rhythms and melodies have different effects on the human soul. Knowledge of music content 
inherent to ethos led him to the idea of a musical virtue, Paideia. We can consciously form personality through music. 
The criterion of aesthetic evaluation by Damon’s school is the attitude to the social-democratic morality of the polis. 
Musical compositions, musical form and tools are considered full-fledged that require Paideia, in which the individual 
rises to the level of community perceptions. Thus, the individual feels and understands the world as its own internal 
unity of the polis and its content community connectedness. 

For Aristoxenus, an ancient Greek philosopher and theorist of music, eurythmy is important as means of public 
moral education, which he understands as education of courageous, noble and simple character. And, as is typical for 
the whole of antiquity, human moral ideal he interprets not as arbitrary setting, but as a reflection of cosmic beauty and 
cosmic order in the human society. Music is capable of moral influence because it imbued with this beauty and this 
order. M. Rice notes that Aristoxenus denied reliance on abstract mathematical patterns that are perceived only 
speculatively. The basis of his views is primarily sensory perception. Harmony for him is not the state of the world, but 
first of all human condition. 
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So ataraxia 1) as a measure is understood as structural formation and hierarchical ordering, and is characteristic 
of the ethical and political life, and the life building of the whole cosmos, so ataraxia in understanding of the measure, 
which is in the soul, lets us act justly, and it maintains order and proportionality, reveals the beauty and the beautiful; 
2) as eurythmy provides ability of the individual to find the right rhythm in every aspect of life and harmonically to log 
into the rhythm of polis harmony, and then connect to the cosmic rhythm of the whole world; 3) as the harmony is 
focused on understanding the universe, both in general and its fragments, and a man from the standpoint of their deep 
inner order.  

Key words: ataraxia, eurythmy, harmony, Hellenism, measure, rhythm. 
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ГЕНЕАЛОГІЯ СТУДІЙ ПАМ’ЯТІ 

 
Статтю присвячено історії формування студій пам’яті (memory studies) – напряму гумані-

тарного знання, що займається колективною пам’яттю, досліджуючи форми символічні взаємодії 
теперішнього й минулого в різних суспільствах. У статті подано аналіз соціальних передумов та 
інтелектуальних передтеч, що визначали дві хвилі зацікавлення тематикою колективної пам’яті у 
ХХ ст.  

Ключові слова: студії пам’яті, колективна пам’ять, пригадування, історизм. 
 
Протягом кількох останніх десятиріч у сфері соціогуманітарних досліджень з’являється бага-

то праць, присвячених суспільним практикам комеморацій, пророблянню травм трагічного колектив-
ного минулого, дискусіям довкола репрезентації певних історичних подій у публічній сфері. Подібні 
наукові розвідки об’єднують під рубрикою студій пам’яті (memory studies), яку зазвичай вважають 
відносно новою тенденцією у гуманітарних науках. Проте цей напрям має тривалу історію форму-
вання, яка розпочалася ще на початку ХХ ст. і яку ми розглянемо нижче. Метою даної статті є аналіз 
соціальних передумов та інтелектуальних передтеч, що визначали дві хвилі зацікавлення тематикою 
колективної пам’яті у ХХ ст. Такий огляд є актуальним, оскільки під час другої хвилі розвитку мемо-
ріальної тематики до сфери уваги студій пам’яті потрапили країни Східної Європи, зокрема Україна 

Як об’єкт наукового зацікавлення колективна пам’ять актуалізується на початку ХХ ст. одно-
часно з кризою історизму – критикою тоталізуючих аспектів історичного дискурсу. У межах класич-
ного історизму ХІХ ст. історію вивчали з метою відтворити у теперішньому минуле таким, як його 
уявляли у давні часи, тобто вважалося, що історики можуть увійти у ментальний універсум і повернути 
присутність минулих часів [10, 268-288]. Проте у процесі деконструкції модерної моделі бачення історії 
віра у прозорість переходу від безпосередніх спогадів сучасників до історичної реконструкції подій 
зникає.  

Наприкінці ХІХ ст. політичні еліти намагалися стандартизувати час за критерієм гомогеннос-
ті, результатом чого стало впровадження часових зон та часу за Гринвічем. На противагу цим тенде-
нціям Анрі Бергсон відкидає панівну об’єктивістську точку зору й проводить філософський аналіз 
досвіду часу, виокремлюючи пам’ять як його центральну рису. Замість звичного сприйняття пам’яті 
як пасивного сховища інформації про минуле він характеризує пригадування як активну процедуру, а 
розгляду пам’яті як об’єктивного відтворення минулого протиставляє бачення пам’яті як нестабільної 
та змінної [6, 5-14].  

Так само важливими для зміни підходів до часу й пам’яті були праці Е. Дюркгейма. Його за-
цікавлення минулим як "соціальним фактом" почалось зі спільного з М. Моссом дослідження обра-
хунків часу у давньому Китаї 1903 року [8, 276]. Е. Дюркгейм вводить соціальний вимір 
темпоральності, локалізуючи варіативність категорій сприйняття не в суб’єктивному досвіді, а у від-
мінностях різних форм соціальної організації. Тобто якщо Бергсон відкидав об’єктивістські підходи 
до часу на користь індивідуального досвіду, Дюркгейм заперечує останнє, обґрунтовуючи це тим, що 
різні суспільства виробляють різні концепти часу. У "Елементарних формах релігійного життя" (1912 
р.) Дюркгейм безпосередньо звертається до пам’яті, розглядаючи комеморативні ритуали. Проте для 
нього ця (згодом класична для студій пам’яті) тематика була лише формою взаємодії з часом, прита-
манною винятково первісним суспільствам. Це відображало погляди класичної соціологічної теорії 
кінця ХІХ ст., яка вважала, що сучасні суспільства перебувають на шляху модернізації і звільнення 
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від традицій, останні ж є властивістю попередніх соціальних формацій [7, 109]. Натомість у 1919 році 
з’являється праця Стефана Чарновські "Культ героїв та його соціальні умови". Це аналіз релігійних 
ритуалів та фестивалів, присвячених Святому Патріку, й перше дослідження, яке розширило дюрк-
геймівське розуміння соціальних рамок пам’яті [8, 275]. Проте ця праця була надто вузько спеціалі-
зованою і не вийшла за межі кола дослідників релігії. 

Отже, інтелектуальними передтечами студій пам’яті вважаються А. Бергсон у філософії та 
Е. Дюркгейм у соціології. Варто додати ще ім’я Фредеріка Барлетта – першого психолога, що завва-
жив соціальні виміри пам’яті у своїй праці "Пригадування" (1932 р.). Проте родоначальником студій 
пам’яті загально визнано учня Бергсона та Дюркгейма Моріса Альбвакса. Для нього вивчення 
пам’ять означає вже не філософські рефлексії чи внутрішні властивості суб’єктивної свідомості, адже 
пам’ять стосується того, як індивідуальні свідомості та їхні операції є опосередкованими та структу-
рованими соціальними умовами. Тобто Альбвакс поєднав концепт пам’яті А. Бергсона з ідеєю похо-
дження категорій думки Е. Дюркгейма.  

На час публікації "Соціальних рамок пам’яті" (1925 р.) у Європі панували фрейдистські під-
ходи до пам’яті, за яких сховищем усіх минулих досвідів вважалося індивідуальне несвідоме. Забу-
вання ж працює як витіснення: доступ до травматичного спогаду блокується, а викликані ним афекти 
прикріплюються до іншого означника. Альбвакс не послуговується психоаналітичним підходом, для 
нього індивід не є ізольованим джерелом власної пам’яті. На його думку, особистість не може стійко 
та когерентно пам’ятати за межами групових контекстів, адже люди набувають пам’яті у суспільстві, 
там же вони пригадують, впізнають та локалізують свої спогади [14, 38]. 

Альбвакс розглядав колективну пам’ять як живу уяву, яка перебуває у стані постійного пере-
форматування соціальним контекстом, до якого вона належить. Що сильніший соціальний контекст, 
то більш детермінованими будуть спогади. Альбвакс першим показав залежність пам’яті від середо-
вища, а його теорія стала підґрунтям подальших досліджень, у яких аналізували процеси маніпулю-
вання мнемонічними уявленнями з боку органів влади. Іншою працею М. Альбвакса, яка не набула 
такого розголосу на час свого видання, проте може вважатись парадигматичною для розвідок з коле-
ктивної пам’яті кінця ХХ ст., є "Легендарна євангельська топографія у Святій землі" (1941 р.). Ця 
праця розглядає локацію подій, пов’язаних з життям Христа, та демонструє, як гіпотетичне похо-
дження християнства переміщувалось, зважаючи на нові релігійні доктринальні питання та зміну 
геополітичного статусу Палестини [8, 276]. 

Дослідник соціології знання К. Манхейм у 1937 році писав, що тривожні зміни в політичних 
та економічних структурах уможливлюють проникнення дослідника в сутність процесів, які зазвичай 
лишаються прихованими за стабільними соціальними структурами та традиційними нормами [12, 7-
276]. Так, перша хвиля зацікавлення колективною пам’яттю була одним з проявів загального інтелек-
туального клімату в тогочасній Європі, враженій жахами Першої світової війни. Тринадцять мільйо-
нів убитих – людей з покоління, яке за свого дитинства ще не знало навіть самохідного транспорту, а 
під час війни стало жертвами нових технологій – танків та отруйних хімічних речовин. Тому В. Бень-
ямін відраховує від Першої світової війни занепад оповіді історій, адже ніколи раніше досвід не на-
штовхувався на такі суперечності: стратегічного досвіду з тактикою війни, економічного досвіду з 
інфляцією, тілесного досвіду з механікою війни, морального досвіду з тими, хто при владі. Ці супере-
чності позбавили людей умов для оповіді історій та досвіду, придатного для передачі іншому [1, 84]. 
Після Першої світової завдання втішання після пережитого набуває небаченого раніше публічного 
рівня. Як наслідок – пам’ять про війну стала сакральним досвідом з відтінком релігійного почуття. 
Крім того, Перша світова війна стала віхою у масовій демократизації культу мертвих, куди тепер по-
трапили широкі верстви населення, а не лише сильні світу цього [7, 119]. 

Отже, на початок ХХ ст. склались як соціальні, так і суто наукові передумови, що стали підґрун-
тям для виникнення перших праць, присвячених колективній пам’яті, проте на той час зацікавлення цією 
тематикою не вийшло за межі вузьких кіл професійних науковців, психологів та психоаналітиків. 

80-ї роки ХХ ст. можна вважати часом другого народження меморіальних студій, оскільки у 
цей час виникає не лише академічне, а й громадське зацікавлення колективною пам’яттю. Як заува-
жував Р. Мертон, соціологія пам’яті розвивається у суспільствах, де великі групи людей відчужені 
від спільних цінностей, де окремі універсуми дискурсів поєднані лише взаємною недовірою. Тобто 
дослідження пам’яті систематизують нестачу віри в об’єднавчі символи [5, 459].  

У середовищі, яке сформувало дослідників колективної пам’яті 80-х років, накладалось кілька 
інтелектуальних перспектив, які розчаклували віру в колишні об’єднавчі ідеї й посилили інтерес до механі-
змів соціального конструювання минулого. Перш за все виокремлюють вплив мультикультуралізму, теорії 
гегемонії та постмодернізму. Мультикультуралізм викривав наявне бачення історії як стандарту до-
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мінування, що маргіналізує жінок та репресує інші міноритарні групи населення. Прихильники теорії 
гегемонії так само розглядали пам’ять як об’єкт дискусій спільнот, позбавлених влади, проте їхні 
аналізи були класово орієнтовані й сконцентровані на політиках пам’яті як засобах інструменталізації 
минулого з метою примирення мас з правами та привілеями еліт [8, 278].  

Постмодернізм дискредитував усталені моделі лінійної історії, ідентичності та доступу до іс-
тини й маркував зміни сприйняття темпоральності, унаочнивши розриви сенсу в континуальності ча-
су. Перш за все йдеться про деконструкцію метанаративів під впливом запитів щодо походження й 
мети домінуючої культури. Відповіддю став розпад великих оповідей на численні "малі наративи" 
(petits récits) меншин [11, 98]. У світоглядному зрізі сучасну одержимість пам’яттю можна вважати 
симптомом кризи структури темпоральності, що була притаманна модерній добі з її святкуванням 
нового як утопії, як радикально несумірного іншого. Йдеться про кризу ідеології прогресу й модерні-
зації та занепад загальної традиції телеологічної філософії історії. Тому поворот від історії до пам’яті, на 
думку Хуйссена, репрезентує критику скомпрометованих телеологічних бачень історії більшою мірою, 
ніж антиісторизм, релятивізм чи суб’єктивізм, якими часто характеризують кінець ХХ ст. [3, 1-13].  

Формально початок популярності досліджень колективної пам’яті відраховують від 1980 ро-
ку, коли виходить перший англомовний переклад "Колективної пам’яті" й відбувається перевідкриття 
спадку М. Альбвакса за межами Франції. Проте зацікавлення працями Альбвакса, написаними за со-
рок років до цієї дати, слід вважати не причиною, а показником загального зацікавлення тематикою 
колективної пам’яті.  

Соціально-політичним тлом другої хвилі інтересу до колективної пам’яті, яку зазвичай асоцію-
ються з формуванням студій пам’яті як трансдисцплінарного напряму досліджень, можна вважати як нас-
лідки ключових трагедії "короткого" ХХ ст. – Другої світової війни та Голокосту, –так і події другої 
половини сторіччя. Щодо перших, то у 80-х роках збігають сорок років після травматичних подій війни – 
термін, який теоретики пам’яті вважають межовим для осмислення важливих подій минулого, оскільки 
саме через чотири десятиріччя покоління, які брали участь у цих подіях в молодому віці, досягають зріло-
сті й потреби осмислення пережитого. Крім того, процес деколонізації, внаслідок якого 1947 року отри-
мала незалежність Індія, а у 1960 р. і значна частина африканських країн, відкрив завісу на жахи 
колоніалізму й расизму, які до цього західне суспільство намагалось не помічати. Так виникає попит на 
дослідження політик віктимізації та покаяння, які у другій половині ХХ ст. виходять на перший план.  

Загальний інтерес до тематики пам’яті у 80-х роках ХХ ст. виявлявся у масовому зацікавленні 
автобіографічною літературою, сімейними генеалогіями та популярністю музеїв. Науковий меморіа-
льний бум розпочався з двох праць: "Захор: єврейська історія та єврейська пам’ять" Йозефа Єрушалмі 
1982 р. та антології "Місця пам’яті" за редакцією П’єра Нора 1984 р. [4, 127]. Якщо Єрушалмі про-
блематизував співвідношення пам’яті та історії на прикладі одного народу, то працю П. Нора, при-
свячену винятково сучасній Франції, сприйняли як загальний підхід до парадоксів пам’яті в добу 
постмодернізму, а вислів: "Ми так багато говоримо про пам’ять тому, що її лишилось так мало", – 
став чи не найцитованішим діагнозом сприйняття темпоральності сучасною західною людиною. 

Праця за редакцією П. Нора (1984-1992 рр.) була найбільш теоретично новаторською у сфері 
досліджень комеморацій. Це був тривалий проект за участю шістдесяти провідних французьких істо-
риків, розпочатий ще у 70-х років з метою по-новому розглянути характеристики французької націо-
нальної ідентичності. Інноваційний підхід до історичного наративу П. Нора полягав у зміні 
перспективи бачення – русі від теперішнього до минулого, а не навпаки. Так теперішнє ставало осно-
вним пунктом покликання щодо того, як воно впливало на уявлення стосовно національного спадку 
Франції. Як редактор Нора упорядкував місця пам’яті у три категорії репрезентацій: "Республіка" у другій 
половині ХІХ ст. – часі її тріумфу як політичного режиму та набуття ваги як національної держави; "На-
ція" під час і відразу після Французької революції кінця XVIII ст.; "Франція" (хоча, на нашу думку, "les 
France" точніше було б перекласти як "Франції") – широка різноманітність культурних світоглядів, що 
сформували французьку ідентичність, деякі з яких відсилають аж до середніх віків [2, 538].  

У знаменитому, перекладеному різними мовами вступі до цієї колективної праці, П. Нора пи-
ше, що домодерні спільноти жили у тривалому минулому, а в сучасних суспільствах пам’ять відо-
кремлено від континуальності соціальної репродукції. Тепер пам’ять передається засобами 
експліцитних знаків, а не імпліцитних значень. Він протиставляє сучасні місця ("lieux") пам’яті сере-
довищам ("milieux") пам’яті минулих часів. Місця є збідненими версіями середовищ, що Нора підсу-
мовує висновком: якби ми могли жити всередині пам’яті, нам би непотрібно було присвячувати 
особливі місця на її честь [13, 17-50]. 

"Місця пам’яті" не слід трактувати як конкретні локації у просторі, адже серед них є францу-
зький триколор, республіканський календар, Марсельєза, "Великий словник" П’єра Ларусса, "Педаго-
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гічний словник" Ф. Бюіссона, 14 липня, Століття Французької революції і навіть покоління. Тож 
конструкція П. Нора є радше ментальною, ніж фізичною. Він пише, що "місця пам’яті" є місцями у 
трьох сенсах: матеріальному, символічному й функціональному. Матеріальне місце уява має наділити 
символічною аурою, а функціональне місце можна віднести до "місць пам’яті" лише, якщо воно є 
об’єктом ритуалу [13, 40]. 

П. Нора зазначає, що його концепція описує саме французьку ситуацію. Крім того, вивчення 
"місць пам’яті" доцільне на етапах розвитку суспільства, коли неймовірне прискорення історії зану-
рює все у сферу остаточно минулого. Це прискорення призводить до нав’язливого бажання накопи-
чення, яким живиться гіпертрофія інститутів пам’яті: архівів, музеїв, бібліотек, колекцій – усього 
того, у чому бачать дзеркало ідентичності. "Місця пам’яті" існують тому, що більше немає пам’яті 
соціальних груп. Замість почуття неперервності відбувається розрив давніх зв’язків ідентичності, на-
стає кінець того, що переживали як очевидне. Час "місць пам’яті" – це той момент, коли величезний 
капітал спадку, який ми переживаємо в інтимності пам’яті, зникає, щоб знову ожити лише під погля-
дом відновленої історії. "Місця пам’яті" – це найбільш символічні об’єкти пам’яті, це рештки, крайня 
форма існування комеморативної свідомості в історії. П. Нора наголошує, що "місця пам’яті" – це не 
те, про що згадують, це те, де працює пам’ять [13, 17-50]. 

Варто зазначити, що концепція П. Нора набула надзвичайної популярності, у низці європейських 
країн було зроблено спроби скласти переліки й дослідити їхні національні місця пам’яті. Проте під час 
застосування винайденої на основі французького досвіду концепції "місць пам’яті" до аналізу інших сус-
пільств чи ситуацій складно дотриматись усіх вищенаведених ознак цього поняття. Можливо, саме через 
надмірне розширення референційного поля поняття "місця пам’яті" не було жодної вдалої спроби, як це 
зазначив Т. Джадт, повторити успіх П. Нора в інших країнах [9, 71], де науковці видавали праці про бри-
танські, італійські, іспанські чи німецькі "місця пам’яті". Проте безумовним відкриттям праці П. Нора є 
те, що його проект показав, наскільки різноманітними є місця історичного уявного та практик пам’яті. 

Отже, знання щодо колективної пам’яті як певна мережа текстів та їх поширення у Європі та 
Сполучених Штатах розвивалось хвилями: спершу впродовж першої половини ХХ ст., потім період 
мовчання й вибух теоретичних та практичних досліджень у останні два десятиріччя ХХ ст. й до сьо-
годні. Обидві хвилі зацікавлення колективною пам’яттю визначались сукупністю соціальних та інте-
лектуальних передумов, що спонукали появу певних типів досліджень, на які без них не було 
суспільного чи наукового запиту. Кінець ХХ ст. ознаменувався падінням комунізму та розпадом со-
ціалістичного табору – ключовими геополітичними подіями, що призвели до переосмислення своєї 
колективної пам’яті новоутвореними країнами. Тож студії пам’яті є і надалі актуальними, зміщуючи 
фокус своєї уваги на країни Центральної та Східної Європи.  
 

Література 
 
1. Benjamin W. The Storyteller / Walter Benjamin // Illuminations ; translated by H. Zohn. – New York: 

Schocken, 1968. – P. 83-109. 
2. Hutton P. Recent Scholarships on Memory and History / Patrick Hutton // The History Teacher. – Society 

for History Education. – 2000. – Vol. 33, No. 4 (Aug., 2000). – P. 533-548. 
3. Huyssen A. Twilight Memories: Marking Time in a Culture of Amnesia / Andreas Huyssen. – London : 

Routledge, 1995. – 302 p. 
4. Klein K. L. On the Emergence of Memory in Historical Discourse / Kerwin Lee Klein // Representations. 

– 2000. – No. 69, Special Issue: Grounds for Remembering. – P.127-150. 
5. Merton R. The Sociology of Knowledge / Robert Merton // Social Theory and Social Structure. – Glencoe, 

IL: The Free Press, 1957. – P. 456-488. 
6. Olick J. K. Products, Processes, and Practices: A Non-Reificatory Approach to Collective Memory / 

Jeffrey K. Olick. – Biblical Theology Bulletin: A Journal of Bible and Theology. – 2006. – No. 36. – P. 5-14. 
7. Olick J. K., Robbins J. Social Memory Studies: From "Collective Memory" to the Historical Sociology of 

Mnemonic Practices / Jeffrey K. Olick, Joyce Robbins // Annual Review of Sociology. – Annual Reviews, 1998. – Vol. 
24. – P. 105-140. 

8. Schwartz B. Introduction: The Expanding Past / Barry Schwartz // Qualitative Sociology. – 1996. – Vol. 
19, No 3. – P. 275-282. 

9. Джадт Т. "Места памяти" Пьера Нора: Чьи места? Чья память? / Тони Джадт; пер. с фр. М. Лоску-
товой // Ab imperio. – 2004. – № 1. – С. 44–71. 

10. Коллингвуд Р. Дж. Идея Истории / Робин Джордж Коллингвуд ; пер. Ю.А. Асеева. – М.: Наука, 
1980. – 320 с. 

11. Лиотар Ж.-Ф. Состояние постмодерна / Жан-Франсуа Лиотар; [ пер, с фр. Н.А. Шматко]. – М. : Ин-
ститут экспериментальной социологии, Спб. : Алетейя, 1998. – 160 с. – (Серия "Gallicinium"). 



Студії молодих дослідників  Акименко О. С. 

 222

12. Манхейм К. Идеология и утопия / Карл Манхейм ; пер. М. Левина // Диагноз нашего времени. – 
Юрист, 1994. – С. 7-276. 

13. Нора П. Между памятью и историей. Проблематика мест памяти / Пьер Нора, Мона Озуф, Жерар 
де Пюимеж, Мишель Винок ; пер. с франц. Д. Хапаевой под научн. ред. Н.Копосова // Франция–память. – СПб. 
: Изд-во С.-Петерб. ун-та, 1999. – С. 17–50.  

14. Хальбвакс М. Социальные рамки памяти / Морис Хальбвакс ; [пер. с фр. и вступ. статья С.Н. Зен-
кина]. – М. : Новое издательство, 2007. – 348 с.  

 
References 

 
1. Benjamin W. The Storyteller / Walter Benjamin // Illuminations ; translated by H. Zohn. – New York: 

Schocken, 1968. – P. 83-109. 
2. Hutton P. Recent Scholarships on Memory and History / Patrick Hutton // The History Teacher. – Society 

for History Education. – 2000. – Vol. 33, No. 4 (Aug., 2000javascript:return false;). – P. 533-548. 
3. Huyssen A. Twilight Memories: Marking Time in a Culture of Amnesia / Andreas Huyssen. – London : 

Routledge, 1995. – 302 p. 
4. Klein K. L. On the Emergence of Memory in Historical Discourse / Kerwin Lee Klein // Representations. 

– 2000. – No. 69, Special Issue: Grounds for Remembering. – P.127-150. 
5. Merton R. The Sociology of Knowledge / Robert Merton // Social Theory and Social Structure. – Glencoe, 

IL: The Free Press, 1957. – P. 456-488. 
6. Olick J. K. Products, Processes, and Practices: A Non-Reificatory Approach to Collective Memory / 

Jeffrey K. Olick. – Biblical Theology Bulletin: A Journal of Bible and Theology. – 2006. – No. 36. – P. 5-14. 
7. Olick J. K., Robbins J. Social Memory Studies: From "Collective Memory" to the Historical Sociology of 

Mnemonic Practices / Jeffrey K. Olick, Joyce Robbins // Annual Review of Sociology. – Annual Reviews, 1998. – Vol. 
24. – P. 105-140. 

8. Schwartz B. Introduction: The Expanding Past / Barry Schwartz // Qualitative Sociology. – 1996. – Vol. 
19, No 3. – P. 275-282. 

9. Dzhadt T. "Mesta pamiaty" Pera Nora: Chi mesta? Chia pamiat? / Tony Dzhadt; per. s fr. M. Loskutovoi // 
Ab imperio. – 2004. – № 1. – S. 44–71. 

10. Kollinhvud R. Dzh. Ideia Istorii / Robin Dzhordzh Kollinhvud ; per. Yu.A. Aseeva. – M.: Nauka, 1980. – 320 s. 
11. Liotar Zh.-F. Sostoianie postmoderna / Zhan-Fransua Liotar; [ per, s fr. N.A. Shmatko]. – M. : Institut 

eksperimentalnoi sotsiolohii, SPb. : Aleteiia, 1998. – 160 s. – (Seriya "Gallicinium"). 
12. Mankheim K. Ideolohiya i utopiya / Karl Mankheim ; per. M. Levina // Diahnoz nasheho vremeny. – 

Yurist, 1994. – S. 7-276. 
13. Nora P. Mezhdu pamiatiu i istoriei. Problematika mest pamiati / Per Nora, Mona Ozuf, Zherar de 

Pyuimezh, Mishel Vinok ; per. s frants. D. Khapaevoi pod nauchn. red. N.Koposova // Frantsiya–pamiat. – SPb. : Izd-
vo S.-Peterb. un-ta, 1999. – S. 17–50.  

14. Khalbvaks M. Sotsialnie ramki pamiati / Moris Khalbvaks ; [per. s fr. i vstup. statia S.N. Zenkina]. – M. : 
Novoe izdatelstvo, 2007. – 348 s. 

 
Сарапина Е. В. Генеалогия студий памяти 
Статья посвящена истории формирования студий памяти (memory studies) – направлению гуманитарно-

го знания, которое занимается коллективной памятью, исследуя символические формы взаимодействия насто-
ящего и прошлого в разных обществах. В статье представлен анализ социальных предпосылок и 
интеллектуальных предшественников, определивших две волны интереса к тематике коллективной памяти в 
ХХ веке. 

Ключевые слова: студии памяти, коллективная память, припоминание, историзм. 
 
Sarapina E. Genealogy of Memory Studies 
The article is dedicated to history of memory studies. This text aims to contextualise development of collective 

memory research in XX century. Social preconditions and intellectual forerunners of 20th and 80-th years of XX 
century that influenced academic framework of the time are discussed.  

Topics of social commemorative practices, working through of traumas caused by tragic past, debates about 
representations of certain historical events have been attracting attention of scholars all over the world during several 
last decades. This area of evoking the past is labeled "memory studies" in Western academic tradition. It is generally 
considered that this branch of humanities inquiry was formed in 80th years of XX century, but the roots of this approach 
go deeper. First works dedicated to collective memory in social perspective emerged earlier – in 20th years of XX 
century. That is why this paper argues that two ways of memory studies development took place. Each of them was 
determined by certain social conditions and general intellectual climate of time. So the article discusses genealogy of 
memory studies – a relatively new transdisciplinary paradigm of humanitarian research. The aim of this research is to 
establish social and intellectual preconditions that determined two waves of researches in the domain of collective 
memory. This topic is urgent, because, though Ukraine became a point of interest during the second wave of memory 
studies development, contributions in this academic field of study are not widely known in our country.  
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The first wave of interest to the topic of collective memory emerged in 20th years of XX century together with 
the crisis of historicism as a result of totalizing aspects of historical discourse criticism. At that time A. Bergson 
publishes his works, where he rejects the dominant objectivist view of memory and makes a philosophical inquiry about 
individual perception of time. E. Durkheim changes approaches to memory yet in another new direction. He was the 
first to regard memory as a "social fact" introducing social dimension of temporality. First researches dedicated to 
analysis of commemorative rituals – a classical future topic for memory studies research – were also published at the 
beginning of XX century. 

Despite the importance of works and theories mentioned above, another researcher is credited as a founder of 
memory studies. That is Moris Halbwachs – a French sociologist and a student of both Bergson and Durkheim. As a 
result of critical combination of his teachers’ theories, Halbwachs created a highly original theory, which is still in use 
nowadays. His main emphasis is made on the processes during which individual memory is mediated and structured by 
social conditions. At the time of "Social Frames of Memory" publication in 1925 Freud’s approaches to memory 
prevailed, according to which individual unconscious was the only depository of past experiences, whereas for 
Halbwachs individual is not the sole source of his/ her own recollections. He considered collective memory as a living 
imagination that is in a constant state of reformatting by the social context to which it belongs. From that time on social 
frames of collective memory are considered to be the basis of memory studies research. 

Although almost fifty years of silence came, subject area of collective memory was not completely forgotten. It 
came back to life in 80th years of XX century as a result of urgent need to explore and work through traumatic 
experiences of so called short XXth century. It includes horrors of Second World War and Holocaust, as well as 
injustices of colonization, which reveled after formerly dependent states gained their freedom. In the academic 
perspective, the rise of collective memory studies in 80th was conditioned by a range of ongoing processes. These are, 
first of all, influences of multiculturalism, theory of hegemony, and postmodernism.  

Two most cited authors of 80th in memory studies are I. Yerushalmi and P. Nora. The former started the 
scholar tradition of reflections about peculiarities of Jewish collective memory. The later was a head of a team of 
historians, who worked on a project about French national memory. As a result, a three volume book entitled "Realms 
of Memory" appeared, and a concept of "realms" or "placed of memory" paraded western academic world. 

Though social and scientific background for the emergence of the first works devoted to collective memory 
formed at the beginning of the twentieth century, interest to this domain was limited to the narrow circles of 
professional scientists, psychologists and psychiatrists at that time. Then "memory boom" of 80-th makes mnemonic 
practices a public concern and frames memory studies as a research paradigm.  

To summarize, this article deals with history of memory studies in XXth century. It gives an overview of two 
waves of research development in the domain of collective memory. The author argues that social and intellectual 
conditions discussed, together with contributions of the most influential scholars in the field, shaped mnemonic theories 
which are considered to be classic ones nowadays. 

Keywords: memory studies, collective memory, remembering, historicism.  
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УКРАЇНСЬКА ТРАДИЦІЙНА ЛЯЛЬКА 

ЯК НОСІЙ ЕТНІЧНОСТІ У СУЧАСНІЙ КУЛЬТУРІ 
 
Публікація присвячена аналізу української традиційної ляльки кінця ХХ – початку ХХІ сто-

ліття як носія етнічності. Висвітлено питання напрямів дослідження етнічності української тра-
диційної ляльки з позиції сучасної культурології. Вперше виділено основні ознаки традиційної ляльки 
як носія етнічності, серед яких: українська мова, етнопсихологічні ментальні особливості українців, 
етнічна територія (природне середовище), вірування (міфологічні особливості). 

Ключові слова: традиційна лялька, етнічність, культура, народно-ужиткове мистецтво, су-
часне суспільство. 

 
На зламі століть спостерігаємо процеси утвердження самобутності українського народу, зрос-

тання інтересу до його історичних, етнографічних та фольклорних пам'яток. Ми досліджували зі-
брання традиційних іграшок, представлених у Державному музеї іграшки м. Києва, приватні колекції, 
експонати всеукраїнських виставок декоративно-прикладного мистецтва, аналізували дані, надані 
лялькарями в укладених нами опитувальниках. 

Сьогодні народне мистецтво, зокрема феномен традиційної ляльки як культурне явище, пере-
буває в центрі уваги багатьох фахівців-дослідників: мистецтвознавців, етнографів, філософів, істори-
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ків, педагогів, спеціалістів з дитячої іграшки, колекціонерів. Проте більшість з них досліджували 
один аспект ляльки. Певною мірою це питання було висвітлено у наукових працях О. Найден, І. Мо-
розова та М. Мішиної [14; 12; 11], але аналіз даних досліджень не дає цілісного увлення про феномен 
ляльки як носія етнічності, тому постало питання щодо виділення її основних ознак як носія етнічно-
сті. Українська народна лялька – це результат багатовікового процесу формування духовної культури 
української нації. "Осягнути сутність традиційної ляльки можливо лише у її етнічному середовищі. У 
зв’язку з порушенням системи передачі культурно-етнічних цінностей в умовах поширення культури 
масового споживання та глобалізаційних процесів зростає роль народної культури як стабілізуючої 
суспільство підсистеми культури" [2], що дає змогу "відродити, зберегти і транслювати смислофор-
муючі принципи функціонування національної культури. Народна творчість знаходить величезне 
значення і в збереженні культурного різномаїття світу"[2], – пише у своєму дослідженні І. Бочарнікова. 

Мистецтвознавець М. Некрасова називає народне мистецтво "живою традицією, що незмінно 
зберігає ланцюг наступності поколінь, народів, епох" [15, 37]. Вітчизняний етнолог Г. Кожолянка за-
значав, що "духовна культура, як і світогляд давніх мешканців терену Украі ̈ни, відбивала життєві 
процеси, а з іншого боку, впливала на різні аспекти і ̈хнього життя (…) кожен етнос характеризується 
сукупністю обов'язкових рис і ознак, які разом становлять сутність поняття "етнічність" [9, 37]. Етні-
чність – це система відносин, що поєднує носіїв етнічних рис з їх етнічним середовищем. 

Мета статті – дослідити особливості та виявити основні ознаки традиційної народної ляльки 
кінця ХХ – початку ХХІ століття як носія етнічності у соціально-культурному середовищі України. 

Категорія "етнічність" досліджується й інтерпретується представниками різних наукових на-
прямів, які вивчають культуру. Одні з дослідників тлумачать "етнічність" як процес визначення інди-
відуальної та групової ідентичності, другі – як особливу форму буття етнічних спільнот, треті – як 
риси, що проявляються лише у порівнянні з рисами інших етнічних спільнот, четверті – як наявність 
протиставлення "ми – вони" [8, 52]. А. Пономарьов зазначає, що "етнічність – категорія синкретична 
(неподільна). Вона означає складну систему суспільних відносин, що пов'язують особу як носія етні-
чних ознак (етнофора) з її етнічним середовищем: родиною, сусідством, громадою, етнічною групою, 
нацією чи суспільством загалом" [16]. 

За основу дослідження даного питання приймемо думку норвезького вченого Ф. Варта [10], 
який вказував на те, що це поняття має двоякий смисл і включає: групову чи індивідуальну самоіден-
тифікацію; сукупність обов'язкових рис і ознак. Тобто йдеться про комплекс звичок, у тому числі у 
галузі декоративно-ужиткового мистецтва, що склалися традиційно й від яких людина неспроможна 
відмовитись. Водночас вона може внести до них певні корективи. Таке явище сьогодні спостерігаємо 
у трансформаційних процесах традиційної народної ляльки, коли на підсвідомому рівні майстри зда-
тні відтворювати традиційні лялькові конструкції, а з іншого боку – під впливом новітніх технологій 
та ідей у образно-пластичну форму традиційної народної ляльки привносяться індивідуальні риси, які 
досить часто виходять за рамки того, що прийнято називати традицією.  

Носієм етнічності є людина. В основі етнічності лежить "система міжпоколінноі ̈ етнокультур-
ноі ̈ інформаціі ̈, освяченоі ̈ традиціями"[3, 11]. Вчені І. Вакулик, Я. Пузиренко наголошують на тому, 
що "етновизначальним елементом для всякого етносу є навіть не певний постіи ̆нии ̆ набір ознак, а тяг-
лість и ̆ого етнокультурного розвитку" [3, 12]. За набір ознак, або ж виразників етнічності, що є важ-
ливим для дослідження традиційної народної ляльки як носія етнічності, візьмемо лише деякі з 
окреслених етнологами: 

• мову (літературну українську мову); 
• етнопсихологічні ментальні особливості українців; 
• етнічну територію (природне середовище); 
• вірування (міфологічні особливості). 
Саме ці ознаки, на нашу думку, можуть найповніше розкрити особливості такого виду народ-

ної ляльки, як традиційна українська народна лялька. Українська мова, як носій національної культу-
ри, виступає маркером національної самобутності українського народу, тому вона також є 
визначальним чинником для дослідження традиційної народної ляльки, де вербальні мовні елементи 
заміщуються знаково-симольною системою, яка виражається у знаках, закодованих в образно-
пластичній формі. 

Така ознака, як менталітет пов’язана з мовою, оскільки "мова виступає носієм національної 
культури, віддзеркалює історію народу, це головна етнічна ознака людини" [3, 14]. Поняття "менталі-
тет" відображає складову частину уявлень людей, закладених у їх свідомість культурою, мовою, релі-
гією, суспільним спілкуванням. Мова є виразником загальнолюдських морально-етичних цінностей" 
[13]. Проблему взаємозв’язку мови й культури, мови і народного світогляду досліджував німецький 
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лінгвіст В. фон Гумбольдт, який ще на початку ХІХ ст. сформулював ідею про тісний зв’язок духов-
ного світу народу і його мови: "Мова тісно переплетена з духовним розвитком людства і супроводжує 
його на кожному етапі його локального прогресу, відбиваючи у собі кожну стадію культури" [6, 48]. 
Вчений висунув тезу, що "різні мови – це зовсім не різні позначення однієї й тієї самої речі, а різні ба-
чення її", "мови… дають нам різні способи мислення і сприйняття", "мова завжди втілює у собі своєрі-
дність усього народу" [7, 349]. Вербалізація об’єктивної реальності здійснюється в різних мовах 
неоднаково, що також знаходить відображення у знаково-симолічних зображеннях народної ляльки.  

"Етнопсихологія украі ̈нців формувалася в нерозривному зв'язку з соціально-економічним роз-
витком та зовнішньополітичними умовами. Національна психологія, характер проявляються перш за 
все у самобутніи ̆ мові, способі мислення, пізнанні діи ̆сності, оригінальніи ̆ культурі, своєрідних звича-
ях, традиціях, обрядах. Етнопсихологія, національнии ̆ характер матеріалізуються також у фольклорі, 
міфологіі ̈, мистецтві" [3].  

Важливою для нашого дослідження є думка філософа Д. Чижевського, який писав: "Безумов-
ною рисою психічного укладу украі ̈нця є емоціоналізм і сентименталізм, чутливість та ліризм; 
наи ̆яскравіше виявляються ці риси в естетизмі украі ̈нського народного життя та обрядності" [19, 234].  

Спираючись на висновки про ментальність українців, виділимо першу ознаку народної ляльки 
й приймемо її за головну рису української традиційної ляльки – наївність, що виражається у простоті 
образно-пластичної форми народної ляльки. У даному випадку це стосується лялькової конструкції 
традиційної української ляльки: така "наївність" вказує на витонченість смаку українців, оскільки 
вміння зняти все зайве та залишити найнеобхідніше з метою найбільш повної подачі моделі людини у 
формі традиційної ляльки представлено у простій нескладній для відтворення конструкції. Водночас 
дана модель традиційної ляльки є еталоном композиційності. 

Одним із визначальних факторів, які вплинули на формування світогляду українців, Д. Чи-
жевський називає природу. Йдеться про український степ, який "за часів навал кочівників був джере-
лом постійної загрози і викликав в українців своєрідний "неспокій" [19, 325]. 

М. Костомаров, який також досліджував особливості світогляду українців, підкреслював вплив 
природи на формування менталітету та характеру українця. У своїму дослідженні він виділяє такі основні 
риси українців, як "індивідуалізм", "селянськість", "хазяйновитість" та "працелюбність" [8], що породжує 
українське сільське життя з його усталеним способом існування та традиціями, циклічність багатьох приро-
дних і соціальних явищ, які увійшли до народного побуту, сформували у селян певні звички та особливості 
світосприйняття, що відобразилося у формі та особливостях конструювання традиційної народної ляльки, 
яка первинно виконувала магічно-обрядову функцію. Основна риса українця – "селянськість", описана у М. 
Костомарова, зазначена як основна характеристика в описі традиційної народної ляльки вітчизняного нау-
ковця О. Найден [14, 144], який, спираючись на багаторічний досвід дослідження народної української ля-
льки, наголошує на тому, що традиційна народна лялька створювалася сільськими бабусями. 

Водночас, беручи до уваги інформацію, яку надавали лялькарі в опитувальнику, розроблено-
му авторами дослідження, більшість з них зазначає, що гралися народною самотужки сконструйова-
ною лялькою у бабусь (сільська місцевість) під час літніх канікул, де мали змогу долучатися до 
народного мистецтва. Людина перебуває в постіи ̆ному взаємозв’язку з природним середовищем. 
Описуючи традицію конструювання бабусиної ляльки, лялькарі розпочинають свою розповідь з опи-
су території та способу життя. 

Отже, другою ознакою традиційної ляльки як носія етнічності є зв’язок традиції створювати 
ляльку з конретним етносоціальним осередком, про що також наголошує О. Найден, коли говорить 
про "вподобання кожного окремого етносоціального осередку – якісного складового елементу осере-
ддя національного" [14, 64]. 

"Регрес чи регенерація різних видів та форм мистецтва співрозмірні розширенню чи звужен-
ню ареалу його функціонування в культурі. Сьогодні спостеріається деформація у розвитку основних 
його видів та типологічних груп"[1]. На зламі сторіч, поряд із традиційними формами мистецтва, бі-
льшу перевагу дістають твори лялькарсього мистецтва виконані майстрами, що здебільшого мають 
професійну освіту й не є мешканцями сільської місцевості. 

Слід також відмітити позитивну тенденцію: є зразки, у яких відтворено давні архаїчні типи 
ляльки. Таке явище назвемо історично-культурною реконструкцією. У даній сфері для нас цінними є 
зразки збирача народної ляльки Л. Орлової, представлені Державному музеї іграшки (м. Київ). Такі 
реконструкції проводять зі своїми учнями й автори дослідження на базі науково-експериментальної 
майстерні "Українська народна лялька", що допомагає популяризувати традиційну народну ляльку. 
Актуальним є питання розповсюдження правильних знань про традиційну ляльку: її форму та пропо-
рцію, матеріали, художнє оформлення. Знайомство з традиційної народною лялькою, популяризація 
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та правильне класифікування її як традиційної української дозволяє зберігати національну самобут-
ність в умовах сучасної глобалізації.  

Традиційну народну ляльку кінця ХХ – початку ХХІ ст. можна класифікувати так:  
• аутентичні – історичний тип ляльки (зникаючий); 
• подібні до традиційних – сконструйовані шляхом повтору форм, проте вони не виконують 

тих функцій, що прототип; 
• стилізовані або художні авторські традиційні ляльки – ляльки з елементами, що вказують 

на їх подібність до традиційної народної ляльки.  
Основними функціями автентичних ляльок у традиційній культурі були: магічна, обрядово-

ритуальна, ігрова. Проте магічна та обрядові функції зникли. Актуальності набула ігрова функція, що 
засвідчує таку ознаку традиційної ляльки, як зв’язок з сімейними традиціями та обрядовістю, хоча у 
сучасній міській культурі відбувся "зсув ігрової функції реконструйованої традиційної ляльки в куль-
турний простір дорослих" [11]. Про це також зазначає у своєму дослідженні О. Найден: "обрядові 
дійства еволюціонували у ігри дорослих" [14, 207].  

Явища, які відбуваються у сучасному суспільстві, були прогнозовані вченим В. Вороновим у 
1920 рр.: "Старе селянське мистецтво, як жива і повсякденна творчість села, у значній своїй частині 
вже віджило свій вік і відродження його в старих формах і колишніх побутових обставинах неможливе" 
[3]. Цілком природними є трансформаційні процеси, що також ми можемо спостерігати у назві історич-
ного типу ляльки [17, 174]. Процес відродження традиції відбувається у період, коли існує потреба у 
знаннях про традиції та культуру українського народу, тому сучасність породжує традицію.  

Описуючи феномен народно-ужиткового мистецтва І. Бочарнікова вказує, що "жодна зі сфер 
духовної діяльності не в змозі повніше відбити укоріненість конкретного етносу в його конкретно-
просторовому бутті, ніж етнокультура, адже вона концентрує в собі етнічні парадигми буття людей, 
виявляє в побуті життя цілий комплекс етнокультурних рис російського та інших народів. Саме етно-
культура і рівень її функціонування в соціокультурному, просторово-часовому вимірі створює по-
двійне буття "для етносу" і "для всіх", зумовлює включеність етнокультурних цінностей у всесвітній 
контекст, сприяє самозбереженню... етносу за умов етнічної асиміляції" [2].  

Отже, феномен ляльки у культурологічному просторі має глибинний взаємозв’язок з етномис-
тецькими традиціями створення іграшки в Україні. Разом з тим можна стверджувати, що: 

1. Цікавість до народної традиційної ляльки відбувається у період, коли з’являється потреба 
у знаннях про традиції та культуру. 

2. Традиційна лялька як носій етнічності у сучасній культурі є одним із важливих чинників, 
які формують моделі національної свідомості. 

Основними ознаками традиційної ляльки як носія етнічності є: 
• наївність, що виражається у простоті форм, які вказують на витонченість смаку та тонкий 

розум українців; 
• зв’язок традиції створювати ляльку з конкретним етносоціальним осередком; 
• зв’язок з сімейними традиціями та обрядовістю. 
Слід констатувати, що у сфері лялькарського ремесла існує підміна понять, що виражається у 

подачі народної ляльки інших етносів як української традиційної народної ляльки. Саме тому перспе-
ктива дослідження вбачається в аналізі форм та засобів реконструйованих традиційних ляльок з ме-
тою ознайомлення широкого загалу з аутентичною традиційною лялькою, що є носієм етнічності 
національної культури та виразником українського менталітету. Знайомство з традиційної народною 
лялькою, популяризація та правильна класифікація її як традиційної української дає змогу зберігти 
національну самобутність в умовах сучасної глобалізації та мультикультуралізму.  

І насамкінець варто зазначити, що апробація результатів дослідження здійснюється в процесі 
викладання у галереях м. Києва та у рамках виставок, що відбуваються в Україні. Був розроблений 
авторський курс: "Українська традиційна лялька. Історія та методика конструювання", "Вузлова ля-
лька". Також у 2013 р. у рамках дослідження було запроваджено Всеукраїнську культурно-мистецьку 
акцію "Діти малюють народну ляльку", завдання якої – популяризувати аутентичну традиційну ляльку. 
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Скляренко О. А. Украинская традиционная кукла как носитель этничности в современной культуре 
Публикация посвящена анализу украинской традиционной куклы конца ХХ – начала ХХI века как но-

сителя этничности. Освещены вопросы основных направлений исследования этничности украинской традици-
онной куклы с позиций современной культурологи. Впервые выделены основные признаки традиционной 
куклы как носителя этничности, среди которых: украинский язык, этнопсихологические ментальные особенно-
сти украинцев, этническая территория (природная середа), верования (мифологические особенности).  

Ключевые слова: традиционная кукла, этничность, культура, народно-прикладное искусство, современ-
ное общество. 

 
Sklairenko О. Ukrainian traditional doll as a carrier of ethnicity in contemporary culture 
The publication analyzes the traditional dolls late XX – early XXI century as a carrier of ethnicity. The article 

highlights the issue of ethnicity research directions traditional Ukrainian doll from the standpoint of cultural studies, 
first highlighted the main features of traditional dolls as a carrier of ethnicity. 

At the turn of the century are witnessing processes of identity assertion Ukrainian people by exploring the 
historical, ethnographic and folklore attractions. We have researched the collection of traditional toys that are 
represented in the State Museum of Toys in Kyiv, private collections, exhibits national exhibitions of arts and crafts, 
and analyzed the data entered puppeteers in our questionnaire. 

Today, folk art, including traditional doll phenomenon as a cultural phenomenon that is the focus of many 
experts and researchers: art historians, anthropologists, philosophers, historians, educators, specialists in children's toys 
collectors. However, most of them studied one aspect dolls. To some extent, this issue has been described in the 
scientific literature courtesy of A. Morozov and M. Mishina, but the analysis of these studies gives an overview of the 
phenomenon of ethnicity doll as a carrier, so the question arose as to highlight the main features of traditional dolls as a 
carrier of ethnicity, as Ukrainian folk dolls – the result of centuries of spiritual formation process of Ukrainian culture. 
Ethnicity – a system of relations that combines carrier ethnic features of their ethnic environment. The purpose of the 
article – to explore the contradictions features traditional folk dolls end of XX – beginning of XXI century, as the bearer 
of ethnicity in socio-cultural environment in Ukraine due to the increasing attention to it in the modern culture, 
identifying the main characteristics of traditional dolls as a carrier of ethnicity. In this article, we investigated the doll as 
a carrier of ethnicity and attempted to highlight its main features. Category "etnichnichnist" analyzed and interpreted 
from different scientific fields who study culture. Some of the researchers interpret "ethnicity" as the process of 
identifying the individual and group identity, the latter – as a special form of existence of ethnic communities, and 
others – such as features that appear only in comparison with the characteristics of other ethnic communities. 

It should also be noted positive motifs among the masters of traditional dolls are models which reproduced the 
old archaic types of dolls. This phenomenon is called historical and cultural restoration.  

In this area is valuable for us to sample collector of folk dolls L. Orlova , can be seen at the State Museum of 
Toys ( Kyiv). Such restoration spends with his students and author of the study, including traditional dolls node, that 
helps promote traditional folk doll as relevant question dissemination of knowledge about the real traditional doll: its 
form and proportion, materials, decoration. Introduction to traditional folk doll, promotion and classifying it as a real 
traditional Ukrainian national identity can store in today's globalization.  

Traditional folk doll late twentieth – early XXI century can be classified into the following three types: 
• authentic – historical type dolls ( endangered ); 
• Similar to traditional – designed by repetition of shapes, ornaments, composite solutions, but they do not 

make those functions; 
• stylized or artistic copyrights traditional dolls – dolls with elements that indicate their similarity to traditional 

folk dolls. 
Thus, the phenomenon doll in culturological space has a deep relationship with the artistic tradition of toys in 

Ukraine. However, it can be argued that: 
1. Interest in traditional folk dolls happening at a time when there is a need for knowledge about the traditions 

and culture. 
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2. Traditional doll as a carrier of ethnicity in contemporary culture is one of the important factors that shape 
patterns of national consciousness. 

The main features of traditional puppets as a medium of ethnicity is: 
• innocence, expressed in simple forms that indicate the refinement of taste and subtle mind Ukrainian; 
• Communications traditions to create a doll with a specific ethno-social unit; 
• touch with family traditions and rituals. 
It should be noted that in the puppet craft a substitution of concepts, resulting in the filing of folk puppets of 

other ethnic groups as traditional Ukrainian folk dolls.  
That is why the prospect of research is seen in the analysis of reconstructed forms and traditional dolls to 

familiarize the public with authentic traditional doll that is a carrier of national culture and ethnicity expression 
Ukrainian mentality. Introduction to traditional folk doll, promotion and classifying it as a real traditional Ukrainian 
national identity can store in today's globalization and multiculturalism. 

Key words: traditional doll, ethnicity, culture, folk applied art, modern society. 
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ТЕОРІЯ І ПРАКТИКА ВИХОВНОЇ І ОСВІТНЬОЇ ДІЯЛЬНОСТІ  

РЕГІОНАЛЬНОГО ТЕАТРУ ДЛЯ ДІТЕЙ ТА ЮНАЦТВА 
 
У статті розкриваються основні виховні й розвивальні завдання дитячого театру, важли-

вість формування естетичного сприйняття театральної естетичної дійсності. Особливу увагу ав-
тор приділяє аналізу форм і завдань виховної роботи з молодим поколінням глядачів у сучасний 
період з урахуванням специфіки сприйняття дітьми та підлітками навколишньої реальності. Ак-
цент зроблений також на формах роботи з виховання молоді, застосовуваних колективом Донець-
кого обласного театру юного глядача в останнє десятиліття його діяльності. 

Ключові слова: ТЮГ, театр для дітей та юнацтва, театральне мистецтво, естетичні по-
треби, ігрова діяльність. 

 
Театр відіграє надзвичайно велику роль у формуванні духовних цінностей у дітей і підлітків, 

що особливо актуально в сучасну інформаційну добу співіснування в художньому просторі різних за 
своїм наповненням художніх явищ. 

Проблема виховання молодого покоління засобами театру традиційно осмислювалася науковця-
ми. Зокрема, один із важливих напрямків вивчення театральної діяльності пов'язаний з тим, що театр для 
дітей та юнацтва є специфічним соціальним закладом, що посідає особливе місце в системі ціннісного 
осягнення культури, зокрема культури національної, глядачем у системі комплексного формування 
особистості, її особистісних ідеалів і цінностей. Ця проблема є однією з ключових у наукових розвід-
ках В. А. Асмуса, М.М. Бахтіна, І.Бестужева-Лади, В. С. Біблера, К. М.Вентцеля, Л. С. Виготського, 
А. А. Гусейнова, Ю. М. Давидова, А. Я. Зись, С. М. Іконникової, Л. Кольберга, І. С. Кона, Д. С. Лихачова, 
І. В. Малигіної, Е. С. Маркаряна, В. М. Межуєва, М. Мід, Ж. Піаже, Е.А. Покровського, В. О. Ремізова, 
А. Тойнбі, М. Херсковіца, Е. Ериксона. Наукові розвідки Н. М. Корнієнко, О. М. Семашка, Г. О. Тов-
стоногова, Г. П. Юри, В. І. Немировича-Данченка розкривають проблему виховання особистості за-
собами театру. 

Метою статті є аналіз основних напрямків діяльності сучасного театру юного глядача у фор-
муванні естетичних потреб та цінностей. У зв’язку з цим досить важливою є проблема формування у 
молодого покоління певних ціннісних орієнтацій, що відбувається, зокрема, засобами дитячого театру. 
Комплексно це питання в українській науці висвітлювалося тільки в кандидатській дисертації В. М. Шах-
рай "Ціннісні орієнтації підлітків у діяльності дитячого театру" (2003), але тільки у зв’язку з діяльністю 
самодіяльних театрів. У цілому теоретичній проблемі формування цінностей, усталених ціннісних орі-
єнтацій було присвячено дослідження в галузі психології, філософії, соціології, педагогіки.  

Однак, попри наявність низки досить ґрунтовних досліджень виховного значення дитячого 
театру, не розкритими залишаються важливі аспекти, що стосуються конкретної виховної спрямова-
ності діяльності керівництва ТЮГу для реалізації всього виховного та розвивального потенціалу цьо-
го типу театру, що й зумовлює напрямки дослідження цього феномену. 
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У сучасній культурній ситуації слід приділяти багато уваги дозвіллю молодого покоління, 
сприяючи формуванню гармонійної особистості, що не тільки оперує певним необхідним набором 
знань, а й має загальну ерудицію, гуманітарну культуру, розвинену емоційну сферу.  

Дуже важливою в справі виховання молодого покоління є безперервність як у засвоєнні будь-
якого виду мистецтва, так і в отриманні художнього враження, що знаходить живий відгук у душі 
дитини. О. М. Конухова зазначає у зв’язку з цим: "Художнє виховання – це виховання передусім 
шляхом долучення до світу мистецтва, виховання на основі постійних контактів з художніми та мо-
ральними цінностями, вираженими в мистецтві й завдяки цьому доступними для розуміння їх… На 
цьому шляху в людини росте й поглиблюється щирість, чутливість до всіх справжніх людських цін-
ностей" [6, 8]. 

У цілому виховні завдання театру юного глядача можуть реалізовуватися в таких напрямках: 
• звернення до гостро проблематичних творів драматичного мистецтва, що сприяє осмис-

ленню підлітками важливих аспектів соціального та особистісного існування, стимулює формування 
власного погляду на життєві колізії; 

• звернення до текстів із філософським підтекстом, що сприяє формуванню цілісної карти-
ни світу, здатності до широкого, ґрунтовного сприймання життя. Як зазначає Н.А.Полтавська, "Істо-
рико-філософський аналіз духовного досвіду поколінь на прикладах вивчення літературних творів 
дозволяє підійти до здійснення цілей духовно-морального виховання особистості, яка здатна будува-
ти життя, гідне людини, за законами Добра, Істини, Краси… Учнів слід навчити дивитися на події 
очима споконвічних цінностей" [4, 47]; 

•  урахування спрямованості драматичного твору, як і будь-якого твору мистецтва, на пе-
реживання індивідом, що його сприймає, глибокого катарсису, тобто духовного очищення, що змі-
нює внутрішні орієнтири особистості, збагачує її, сприяє подальшому внутрішньому розвитку й 
удосконаленню; 

• урахування педагогічного потенціалу творів мистецтва, що реалізується через переживан-
ня індивідом певних емоцій, оскільки "художньо-образний компонент у педагогічній діяльності є 
свого роду "каталізатором" творчості, що допомагає більш сміливо та яскраво подавати матеріал, не-
обхідний для духовного вдосконалення особистості" [2, 27]. 

На сьогоднішньому етапі формування естетичних орієнтацій підлітків пов’язане з викорис-
танням інноваційних технологій, які спроможні подолати такі суперечності: "між потребою підви-
щення емоційно-інтелектуального рівня підлітків і втратою етико-естетичних вимірів у сучасному 
суспільстві; між важливістю удосконалення форм й методів організації і проведення вільного часу 
підлітків і в той же час наявним скороченням дозвіллєвих та позашкільних закладів; між потенційни-
ми виховними можливостями дитячого музичного театру-студії і недостатньою розробленістю засо-
бів їхнього цілеспрямованого використання у позашкільній освіті; між необхідністю формування 
естетичних орієнтацій підлітків як ключового напрямку розвитку особистості й відсутністю науково-
обґрунтованих засобів розв’язання цієї проблеми у театральній педагогіці" [3, 35].  

Художній вплив має бути також різноманітним, тобто передбачає органічний синтез мис-
тецтв, що, звичайно, можливо в рамках театральної діяльності. Виховання театром може здійснюва-
тися на трьох рівнях. Перший передбачає знайомство дитини з театром як таким, уведення її в світ 
театрального мистецтва. Як зазначалося ще в ХХ столітті, "виховання театром – це й прищеплення 
начал театрального етикету, що встановлює кожного разу різне співвіднесення зображального й ви-
ражального, обрядового й ігрового начал, природності й умовності, розуміння естетичної ізольовано-
сті театральної дії від звичайної життєдіяльності й разом із тим існування їх життєтворчого зв’язку" 
[1, 6]. 

Крім того, для сучасного молодого покоління дуже важлива загальна обізнаність із подіями 
театрального життя, що передбачає надання цікавості й яскравості цим подіям, оскільки сучасний 
глядач є досить вибагливим до реклами будь-якого характеру. 

У ході виховання театром дитина поступово й ненав’язливо долучається до найкращих здобу-
тків вітчизняного та світового мистецтва, що, звичайно, сприяє формуванню всебічно розвиненої 
ерудованої особистості й допомагає тій роботі, що здійснюється в школі на уроках літератури. 

Адекватне сприйняття театрального мистецтва неможливе, у свою чергу, без формування по-
вноцінного сприйняття сценічного мистецтва, що особливо актуально в сучасну добу інформаційних 
технологій та розвитку кіно та телебачення. Тому існує необхідність "допереглядної" підготовки гля-
дача, тобто попереднє ознайомлення його з творчістю певного драматурга, особливостями фабули 
вистави, специфікою періоду розвитку драматургії, до якого належить драматичний текст, урешті, 
специфікою культури тієї країни, яку він представляє.  
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Великого значення для сприйняття вистави набувають також різноманітна супроводжувальні 
моменти:оформлення фойє;зміст реклами;програмки (папір, колір, розташування тексту, ілюстрації). 

Крім того, як зазначає М.Стуль, необхідні підготовчі заняття з осмислення театрального дійс-
тва, котрі слід починати ще з молодшими школярами, оскільки за умови "якщо дитина семи-восьми 
років учиться читати сценічну метафору, учиться бачити, як вона створюється, то це зовсім не "руй-
нує її сприйняття, навпаки, збуджує фантазію й розвиває художнє мислення" [5, 44].  

Важливого значення набуває художня цінність вистави, оскільки вона стає необхідною умо-
вою формування у дітей потреби в театральному мистецтві. У наш час театру доводиться конкурува-
ти із такими видовищними засобами, як кіно, естрада, Інтернет. Особливо це відчувається серед 
дітей-підлітків, які відвідують театр усе рідше. 

Дослідники називають три основних шляхи формування естетичної потреби дитини в театрі: 
фестивалі молодіжних театрів, Дні відкритих дверей та активна рекламна діяльність із ознайомлення 
молодого покоління з усім жанровим спектром театральних вистав.Тому настільки високі вимоги 
сьогодні висуваються до рівня театральних постанов, що мають уповні задовольняти підвищені по-
треби сучасного глядача. І, звісно, як уже говорилося попередньо, необхідно сплановано формувати 
навички усвідомленого сприйняття театрального мистецтва, що має свою специфіку. 

Сучасний глядач, на думку критиків, уже не потребує спрощення метафоричних засобів ху-
дожнього мовлення, оскільки відбулося поступове інформативне та духовне подорослішання наступ-
них поколінь, тому, якщо режисер буде говорити зі своїм глядачем на прийнятному для нього 
інтелектуальному рівні, це буде привертати його прихильність і викликати зацікавлення. Ускладнен-
ня засобів сучасного театрального мистецтва, таким чином, викликане потребою часу й відображає 
зміни в свідомості нових поколінь. 

У цілому слід відзначити, що питання про співвіднесеність художньої практики дитячого теа-
тру з естетичними потребами й установками сучасної театральної культури й потребами естетичного 
виховання певною мірою залишається дискусійним. Натомість нагальною є потреба його розв’язання, 
оскільки це напряму впливає на репертуарну політику сучасного ТЮГу. 

Керівництво Донецького обласного російського театру юного глядача багато уваги приділяє 
проблемі естетичного виховання молодого покоління, оскільки це питання є досить актуальним для 
сьогодення, коли формується поступово нове культурне середовище. Правильно сформоване естети-
чне сприйняття дійсності сприяє гармонізації особистісних характеристик людини, розвиває її інте-
лектуальний та духовний потенціал, сприяє формуванню навичок творчої діяльності, що 
допомагають професійній самореалізації у будь-якій сфері. Крім того, естетичне виховання здійсню-
ється у тісному взаємозв’язку з моральним вихованням, формуванням патріотизму, відчуття культур-
ної приналежності до певної нації, релігійної групи тощо й одночасно толерантного ставлення до 
інших національних, культурних та релігійних груп, з якими індивід співіснує.  

Репертуарна політика театру поєднує магістральну увагу до актуального прочитання російсь-
кої, української й світової класики і звернення до сучасної драматургії. Театр використовує різні 
шляхи залучення і виховання свого глядача, включаючи анкетування, глядацький форум, цільові спе-
ктаклі для учнівства і студентства, театральні фестивалі. 

Сучасна культурна та національна ситуація в регіоні потребує формування у молодого поко-
ління толерантного ставлення до представників інших культур, релігій тощо. Цю функцію, в тому 
числі, має здійснювати театр юного глядача, формуючи у своєї аудиторії глибоке розуміння цінності 
кожної культури та людської особистості.  

Досить важливою тенденцією часу є розширення глядацької аудиторії за рахунок гастролей у 
невеликі міста й сільську місцевість, натомість до неї вдаються далеко не всі регіональні театри. 

Метою діяльності Донецького обласного російського театру юного глядача, що функціонує в 
місті Макіївка Донецької області, є реалізація державної культурної програми згідно з її принципами 
й шляхом створення сценічних вистав, організації культурно-масових заходів, збереження й примно-
женні національного та загальнолюдського культурного надбання. 

Головним виховним завданням театру є формування гуманного й естетично правильного 
сприйняття світу молодим поколінням, основаного на вічних цінностях віри, надії, любові, залучення 
молоді до світу мистецтва й краси. 

Для розв’язання цієї задачі театр надає перевагу виставам за творами класиків світової літера-
тури, що відповідаю високим культурним та естетичним вимогам і не суперечать віковим потребам 
аудиторії. 

За свою історію Донецький академічний обласний російський театр випустив близько трьох-
сот вистав, які подивилися більше шести мільйонів глядачів як в Україні, так і за її межами.  
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Відтак, слід відзначити, що регіональний театр юного глядача в Україні, як правило, має 
розв’язати низку проблем для здійснення своєї діяльності, серед яких: брак державного фінансування 
на розвиток творчих ініціатив театрального колективу й, відповідно, фінансові труднощі; кадрові пи-
тання, пов’язані з відсутністю в регіоні професійних навчальних закладів; постійна необхідність роз-
ширення ареалу діяльності для залучення до театрального мистецтва широких мас населення регіону; 
подолання тотального нав’язування інших видів розваг, які пропонує сучасний ринок дозвілля і які 
можуть бути досить далекими від мистецтва й виховних завдань, що стоять перед дитячим театром; 
популяризація драматичного мистецтва серед населення регіону. 

Щорічно колектив театру бере активну участь у культурному житті міста й області, театраль-
них проектах країни та зарубіжжя, підтримуючи й розвиваючи інтерес жителів міста й області до теа-
трального мистецтва. 
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Слухаенко В. А. Теория и практика воспитательной и образовательной деятельности региональ-

ного театра для детей и подростков 
В статье раскрываются основные воспитательные и развивающие задачи детского театра, важность фо-

рмирования эстетического восприятия театральной действительности. Особое внимание автор уделяет анализу 
форм и задач воспитательной работы с молодым поколением зрителей в современный период с учетом специ-
фики восприятия детьми и подростками окружающей реальности. Акцент сделан также на формах работы по 
воспитанию молодежи, применяемыми коллективом Донецкого областного театра юного зрителя в последнее 
десятилетие его деятельности. 

Ключевые слова: ТЮЗ, театр для детей и юношества, театральное искусство, эстетические потребности, 
игровая деятельность, эстетические функции. 

 
Sluhayenko V. Theory and practice of education and educational activities of the regional theater for 

children and adolescents 
The article describes the basic educational and developmental problems of children's theater, the importance of 

aesthetic perception of the theatrical reality. The author pays special attention to the analysis of specific educational 
work with the young audience in modern times due to the adoption to the specific reality.  

The problem of education of the young audience is understood by scientists in the way of including one of the 
most important areas of study that is theater for children and youth as a specific social institution which aim is to 
understand culture, and national culture in the system of complex formation of personality, its personal ideals and values. 
The key problem can be traced in scientific works by: V.A.Asmus, M.N Bakhtin, I.Bestuzhev, V.S.Bibler, K.M.Venttsel, 
L.S Vygotsky, A.A.Huseynov, Yu.M.Davydov, A.Ya.Zys, S.M.Ikonnykova, L. Kohlberg, I. Kon D.Likhachev, 
I.V. Malygina, E.S. Markarian, V.M.Mezhuyev, M.Mid, Piaget, E. Pokrovsky, V.Remizova, A.Toynbi, M.Herskovits, 
E. Erykson. Scientific exploration N.M.Korniyenko, O.M.Semashko, H.O.Tovstonohova, V.I.Nemyrovych-Danchenko. 
All of them reveal the problem of personal education by means of the theater. 
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The given article shows necessity of the continuous adoption of the art form and obtaining the artistic 
impression, which echoes in the children souls. 

The educational objectives of the theatre for the young spectators can be traced in the following areas: 
• appealing to actual dramatic works that help to understand the important aspects of social and personal 

existence, which stimulates the formation of his/her own view of life; 
• reference to the texts with the philosophical subtext that forms a holistic picture of the world and ability to 

broaden the perception of life. 
• taking into account the goal of dramatic work, like any work of art, the state of the individual that he 

perceives, i.e. deep catharsis (spiritual purification) that changes internal personality’s guidelines, enriches further 
internal development and improvement; 

• taking into account the pedagogical potential of works of art which are reviled through individual emotions 
since "artistically-shaped component in educational activities is a kind of "catalyse" of the creation process that helps to 
present the material more easily and clearly is required for the spiritual development of the individual". 

In the process of upbringing the children by means of a theatre the finest achievements of local and 
international art are joined, which of course, helps to develope person’s intelligence and to carry out different tasks at 
the class of literature. 

It is worth saying about the importance of the artistic value of the performance since it is becoming an essential 
condition in developing children's needs in the theatrical arts. Nowadays, the theater has to compete with such spectacular 
means as cinema, pop music, the Internet. This is especially felt among teenagers who attend the theater rare and rare. 

The researchers name three main ways of creating the aesthetic needs: the festivals of the youth theaters, the 
days "of opening the theatre doors" and different promotional activities to familiarize the younger generation with the 
full range of theatrical performances. The demands to the performance are so high that they must fully satisfied the 
increased needs of the modern audience. And, of course, as having been mentioned previously, it is necessary to form 
consciously perception skills of theatrical art that has its own characteristic features. 

The modern audience, according to critics, no longer needs to simplify the metaphorical language of art, 
because there was a gradual informative and spiritual adulating of the new generation, so if the director talks with his 
audience at the same intellectual level as he does, this will attracts his commitment and generate lots of interest. The 
increasing complexity of modern theater, therefore, caused by the need of time, reflects changes in the minds of new 
generations. 

It should be noted that the question of the correlation of artistic practice with children's theater aesthetic needs 
and attitudes of modern theatrical culture and needs of aesthetic education remains somewhat controversial. Instead, 
there is an urgent need to resolve it, because it directly affects the repertoire among Spectators’ politics. 

The managers of the Regional Russian theater for the young spectator pay much attention to the problem of 
aesthetic education of the younger generation, because this issue is very relevant, when gradually is formed a new 
cultural environment. Well-formed aesthetic perception of reality promotes harmonization of personal characteristics 
and the person develops its intellectual and spiritual potential, promotes creativity skills that help professional 
fulfillment in any area. In addition, aesthetic education is carried out in close relationship with moral education, the 
formation of patriotism, a sense of cultural belonging to a particular nation, religious group, as well as, tolerance 
towards other ethnic, cultural and religious groups that coexist individual. 

The theatre repertory policy gives special attention to the actual reading of Russian, Ukrainian and world 
classics as well as, to modern drama. 

Key words: TUZ, theater for children and youth, theatre, aesthetic needs, play activity, aesthetic functions. 
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XIX століття характеризувалося пожвавленням наукового вивчення слов’янської культури. 
Проте її розгляд проводився передусім з погляду історії Росії. Проблема української національної 
культури лишалась недостатньо дослідженою. Наприкінці ХІХ – на початку ХХ століття в Україні 
відбувся процес активізації збирання та вивчення старовини, до наукового обігу вводилися пам’ятки 
слов’янської книжкової культури, рукописи та стародруки. У цьому процесі узяли участь дослідники: 
літературознавці, історіографи, філологи, які вивчали літературний та історико-культурний процес че-
рез дослідження історичних джерел. Отже, сучасні реалії розвитку суспільства актуалізують питання 
вивчення ролі окремих діячів у піднесенні українського етносу, відродженні самобутньої культури. 

Яскравим виразником поширення української національної ідеї був Володимир Миколайович 
Перетц. Він відчував симпатію до уярмленого українського народу, глибоке зацікавлення його історі-
єю, літературою, народною словесністю. "Український народ поставав перед Володимиром Микола-
йовичем як один із слов’янських народів, що його славісти несправедливо виключали з кола своїх 
інтересів" [1, 53]. Щиро вболіваючи за долю самобутньої культури, він займався дослідницькою, зби-
рацькою діяльністю, формуванням бібліотечних і музейних колекцій, проведенням археографічних та 
етнографічних експедицій, описом рукописів та стародруків. Дослідник залишив українському наро-
дові наукові надбання неперехідної цінності.  

Особистість В. М. Перетца та його роль у становленні та відродженні української культури не 
знайшла відповідного відображення у спеціальних наукових дослідженнях. Частково вона розглянута 
у працях М. К. Гудзія, Л. А. Дубровіної, Л. В. Матвєєвої, Л. Є. Махновця, С. М. Міщука, Р. П. Ради-
шевського, Л. Г. Реви, М. А. Робінсона, С. К. Росовецького, О. М. Сенік, В. С. Соболева, Н. Г. Солон-
ської та інших. Однак цілісного уявлення щодо його діяльності, пов’язаної із відстоюванням 
української національної культури, досі немає. Водночас цей внесок сьогодні має не лише історіо-
графічне, а й науково-практичне значення для усвідомлення історико-культурної спадщини України. 
Не визначено місце В. М. Перетца серед українських культурологів кінця ХІХ – початку ХХ століття. 
Отже, метою статті є висвітлення особистості В. М. Перетца та його культуротворчої діяльності. У 
даному випадку культуротворчу діяльність слід розуміти як діяльність, спрямовану на розвиток куль-
тури, що включає пошук, збір, дослідження й передачу культурних цінностей майбутнім поколінням.  

Українська культура кінця XIX – початку XX століття розвивалася в складних історичних і 
соціальних умовах. Цей період характеризувався політичною нестабільністю російського суспільства, 
що надавало українським інтересам другорядного значення. У другій половині ХІХ століття відбула-
ся трансформація культурного руху, що спирався на національну минувшину, в національно-
визвольний. Українська культура в таких умовах виявила неабияку життєздатність, оскільки була не-
від’ємним процесом історичного розвитку. Формування національної еліти відбувалося в умовах жо-
рсткої регламентації культурного життя, зокрема цензури та утисків. Заборони українського слова 
1863, 1876, 1892 років гальмували розвиток української культури. Та все ж вона залишалась тією 
сферою, в рамках якої відбувався розвиток національної самосвідомості, ставала виразнішою націо-
нальна ідея. В. М. Перетц писав про 70–80-і роки XIX століття: "То була доба, коли прокидалось 
українство, коли формувалися виразні демократично-народні ідеали, коли ходили в нарід не для того, 
щоб освічувати його, але й на те, щоб студіювати побут, звичаї, вірування, творчість… довелось не то 
що будити національну свідомість людового загалу, читаючи книжки, уряджуючи відчити й розмови, а 
й студіювати етнографію, історію язика, юридичних звичаїв, усної поезії українського народу" [2, 34].  

Суспільно-політичні умови визначили пріоритетом національно життя боротьбу за виживання 
та збереження визначальних чинників самоусвідомлення нації: мови, літератури, історії, етнографії, 
видавництва. У цьому середовищі формувалася національно-духовна еліта, яка, єднаючись із наро-
дом в національне ціле, спрямовувала українців до соціально-політичного, національного та духовно-
го визволення. Українська національна ідея знаходила свій прояв у розвитку наукового гуманітарного 
знання через переосмислення минулого, тобто виявлення, системне дослідження та теоретичне уза-
гальнення українського культурного надбання. "Завдяки відомим умовам життя українського народу 
і його інтелігенції, – наголошував Володимир Миколайович, – в умовах, яких Україна ще не віджила, 
ми не можемо ставити до українознавства великих запросів – у минулому. Але се примушує нас по-
дбати про будущину українознавства, зокрема української філології" [2, 35]. Так, проблема україно-
знавства знайшла своє відображення у культуротворчій діяльності В. М. Перетца. З самого початку 
своєї науково-дослідної роботи він проявив великий інтерес до української літератури. Основною 
тематикою наукових інтересів дослідника стали проблеми києво-русько-української давнини. Після 
закінчення Петербурзького університету (1893 р.) він порушив питання літературних джерел п’єси І. 
П. Котляревського "Москаль-чарівник", опублікував українські історичні вірші з рукопису початку 
XVIII століття, надрукував текст п’єси М. Довгалевського "Властотворний образ". Серед друкованих 
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праць для історії української культури особливе значення представляє розвідка "Малоруські вірші та 
пісні в записах XVI–XVIII ст." [3], де опубліковано велику кількість українських ліричних, історич-
них, гумористичних, сатиричних, духовних та інших віршів, знайдених у архівах. 

В. М. Перетцем було проведено велику роботу щодо розуміння тенденцій розвитку українсь-
кої культури. У 1900 році він зробив спробу у формі коротких нарисів намітити схему періодизації 
історії української літератури. Його магістерська [4] та докторська дисертації [5] стали одночасно й 
дослідженнями і публікаціями великої кількості українознавчого матеріалу. Завдяки його діяльності в 
історію української літератури увійшла постать українського письменника ІІ половини ХVІІІ століття – 
І. Г. Некрашевича. Зазначені праці містять дослідження, присвячені вивченню української літератури 
ХVІІ–ХІХ століття, особливо української ліричної поезії: проаналізовано вплив української віршової 
поезії на російську у ХVІІ–ХVІІІ столітті, опубліковано українські пісенні тексти в російських записах та 
зі збірників ІІ половини ХVІІІ століття, а також українські пісні, що побутували в російському народному 
репертуарі. Виступаючи проти ізольованості культур, дослідник обґрунтував тезу про їх взаємовплив, як 
суттєвий чинник культурного різноманіття, тим самим утверджуючи українську самобутню культуру та 
необхідність переосмислення культурного надбання інших народів. Це положення стало ключовим у 
з’ясуванні особливостей національної культури та визначенні її ролі. Ставши екстраординарним профе-
сором київського університету св. Володимира (1903 р.), В. М. Перетц розвинув плідну науково-
дослідницьку та викладацьку роботу в галузі літературного українознавства: здійснював огляд історії 
української літератури, вперше почав викладати історію українського письменства.  

Поширенню ідеї національного відродження серед громадськості сприяв розвиток українсь-
кого театру. Сценічне мистецтво розвивалося на традиціях національного театру. Маючи рiзнобічні 
інтереси, В. М. Перетц активно працював у цій галузі: викладав історію європейського театру й дра-
ми в музично-драматичній школі М. В. Лисенка, допомагав керівнику драматичного відділу школи – 
М. П. Старицькому, а також був рецензентом прем’єр Київського театру М. М. Соловцова. Протягом сво-
єї діяльності він розшукував і публікував пам’ятки давнього театру. Результатом цих досліджень стали 
російськомовні праці в галузі українознавства: "До історії польського та російського народного театру" 
(1905–1912 pp.) [6], де опубліковано український матеріал – інтермедії, діалоги тощо; "Нова праця з істо-
рії українського театру" [7], що є ґрунтовною рецензією та доповненням до трьох книг професора В. I. 
Рєзанова, присвячених історії старовинного театру на Україні. В. М. Перетц писав багато статей з історії 
театру, рецензував театрознавчі видання. Так, в літературознавчих працях вченого й працях, присвячених 
театру, знайшла відображення тематика української драматургії останніх десятиліть ХІХ – початку ХХ 
століття, що відбилася в літературі й театрі у нових, різнопланових мистецьких творах.  

У часи змін, пов’язаних із революційними подіями 1905 року, В. М. Перетц відстоював права 
української мови, літератури й культури, що зазнавали утисків з боку царизму. Від 1904 року вчений 
розпочав друкувати роботи українською мовою ще й у Санкт-Петербурзi, спростувавши немож-
ливiсть її вживання у науковій, культурній та громадській діяльності. У статті "Матеріали до історії 
української літературної мови" [8] В. М. Перетц наголосив на необхідності створення джерельної ба-
зи для дослідження історії української мови. "Історія української мови, – пише вчений – вимагає ще 
не мало матеріалів й розслідів. Не кажучи вже про давніший період, не видається нам досить виясне-
ним питання про долю української мови в XIV–XVI ст., а матеріали не тільки не оброблені, але й на-
стільки не зібрані, щоби роз’ясніти деталі. Справді, крім статті проф. Владимірова, ми не маємо 
навіть систематичного огляду старих рукописів, написаних в границях України-Руси. Звідти наслі-
док: праці над історією української й білоруської мови в XIV–XVI ст. ведуться напомацки, по матері-
алам, що припадково попали під руки" [2, 34–35]. Наголошуючи на унікальності української 
літератури, В. М. Перетц зазначав, що ця література важлива і необхідно готувати вчених, здатних 
досліджувати науковий український історико-літературний матеріал. Він відстоював ідею створення 
кафедри української мови і діалектології, яка змогла б "закрити ті прогалини, які утворилися за бага-
то років несправедливої зневаги вчених до української мови, якою говорять до 30 мільйонів народу" 
[2, 35]. Також вчений виступив у газеті "Київські відгуки" та часописі "Київська старовина" з проек-
том відкриття в університетах кафедр української історії, літератури, мови, етнографії, звичаєвого 
права, опублікувавши статтю "Щодо питання про створення українських кафедр в університеті" [9], а 
також склав і підписав доповідну записку про скасування заборони української мови [2, 35]. Розви-
ваючи ідею відродження української культури, він прагнув залучити до викладання в університеті 
найвидатнішого українського вченого, культурного діяча того часу – І. Я. Франка. 

У рамках формування наукових шкіл того часу, значну роль у дослідженні великого масиву 
українського культурно-історичного матеріалу відіграла заснована у 1907 році філологічна "школа 
В.М. Перетца" – "Семінарій російської філології при університеті св. Володимира під керівництвом 
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проф. В. М. Перетца" [10, 46], яка по праву може називатися культурологічною. В курсі семінарію 
вчений вперше започаткував вивчення життя й діяльності видатних українських діячів науки та куль-
тури: В. Б. Антоновича, П. Г. Житецького, Ф. М. Колесси, О. Я. Кониського, І. П. Котляревського, О. 
О. Потебні, Лесі Українки, І. Я. Франка, Т. Г. Шевченка. В. М. Перетц навчав учнів дуже уважно ана-
лізувати культурні джерела; професійно досліджувати контекст, подробиці, унікальні риси твору; ви-
значати художній стиль, таким чином демонструючи справжню наукову культуру. Учасники школи 
відвідували архіви, музеї та бібліотеки, здійснювали пошук й обробку маловідомих матеріалів украї-
нського походження. Найбільше значення для української культури мають екскурсії, під керівницт-
вом професора, що були проведені на українських етнічних територіях: Полтави, Катеринослава, 
Житомира, Ніжина, Києва. У Полтаві та Катеринославі було описано рукописні книги та стародруки 
полтавського єпархіального давньосховища, опубліковано: опис рукописів Полтавського губернсько-
го музею та каталог стародруків церковнослов’янських і польських книг музею; рукописні збірники 
катеринославського музею ім. О. М. Поля; списки Повчання Євангелія та інші матеріали. У Житоми-
рі було розглянуто рукописний фонд Волинської православної семінарії та фонди Товариства дослід-
ників Волині. Семінаристи описали рукописи та книжкові старожитності, склали алфавітний 
покажчик 21 описаного рукопису. У Ніжині було вивчено Ніжинське зібрання рукописiв бiбліотеки 
Історико-філологічного інституту князя Безбородька. У Києві було проведено експедиції в бібліотеці 
Видубицького монастиря та бібліотеці Київської духовної академії. Робота включала опис рукописів 
Києво-Видубицького монастиря та стародруків, які знаходилися при церквах сіл Луки та Білгородка 
Київського повіту; дослідження та публікацію окремих пам’яток апокрифічної літератури; опис ру-
кописів і стародруків Києво-Золотоверхого монастиря. Так, в своїх дослiдженнях В. М. Перетц звер-
нув увагу на лексичнi українськi внесення в багатьох пам’ятках, збережену в рукописах побутову 
термiнологiю України. Учасниками семінарію було досліджено, опрацьовано та опубліковано велику 
кількість культурних пам’яток і фактичного матеріалу. Під час екскурсій було знайдено джерела 
української тематики давнього часу й барокової доби. Серед знайдених i опублiкованих матеріалів 
були такi, що ставали первинними у висвiтленнi певних ланок українського культурного життя, час-
тина стала основою створення фактологiчного контексту творiв.  

Загалом зусиллями семінаристів були видані: повні зібрання творів і вибрані твори І. П. Кот-
ляревського, Лесі Українки, І. Я. Франка, Т. Г. Шевченка; низка монографій та біографічних нарисів з 
використанням архівних документів про I. Карпенка-Карого, М. М. Коцюбинського, П. О. Куліша, 
Лесю Українку, П. Мирного, I. С. Нечуя-Левицького, I. Я. Франка. Завдяки дослідженням семінарію 
В. М. Перетца українська національна культура була поповнена значною кількістю духовних і світсь-
ких українських літературних та історичних творів у рукописах, стародруках українських книгосхо-
вищ. Проведена обліково-реєстраційна робота дала можливість простежити долю книжкових 
колекцій та зібрань, долучити їх до культурного надбання України.  
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Стахиева Н. В. Культуротворческая деятельность В. Н. Перетца в контексте украинской нацио-

нальной идеи конца ХІХ – начала ХХ века (часть І) 
Рассмотрена персона выдающегося ученого, академика, коллекционера литературных памятников В. Н. Пе-

ретца. Исследована его культуротворческая деятельность на фоне культурно-исторического развития и отстаи-
вания украинской национальной идеи конца ХІХ – начала ХХ в. Проанализирована его роль в возрождении 
украинской культуры и передаче интеллектуальных и культурных ценностей будущим поколениям.  

Ключевые слова: украинская культура, национальная идея, культурное возрождение, украиноведение, 
культурное достояние. 

 
Stakhiyeva N. The culture activity of V. N. Peretz in the context of the Ukrainian national idea late XIX – 

early XX century (Part I) 
The major points, which were covered by our research, may be summarized as follows. Vladimir Nikolayevich 

Peretz has considered an outstanding figure of the scientist, academician, collector of literary monuments. Is held a 
comprehensive analysis of the life, activity and scientific heritage of academician V. N. Peretz. Based on the significant 
amount of the studied sources, reflected biography Vladimir Peretz in the cultural – historical process, as his discoverer, on the 
one hand, and his creator on the other. In a study for the first time comprehensively researched creative legacy of a scientist. In 
our study we identified the influence of external factors on the formation and evolution of views Vladimir Nikolayevich 
Peretz. In the process on the biographical analysis were determined his sociopolitical, historical, scientific opinion related to 
the achievements of world culture. His contribution was set to the cultural heritage of the nation. His activity on the 
background of cultural-historical development and the struggle of the Ukrainian national idea of the late XIX – early XX 
century was investigated. The role in maintaining and attracting in the scientific use of national values was defined. In study 
was highlighted his work on the formation of research centers in Ukraine. The role of Vladimir Nikolayevich in the revival of 
Ukrainian culture and transfer of intellectual and cultural heritage for future generations was analysed. His place among the 
Ukrainian scientists of late XIX – early XX century has determined. So, were analyzed the major milestones of the life and 
activities V. N. Peretz, evaluated his contribution in the development of the theory and history of culture. 

End of XIX – beginning of the XX century was characterized by the development of cultural and creative 
potential based on defending the Ukrainian national idea. This was accompanied by the creation of spiritual values 
(language, literature, art, science, education, etc.), search, preservation and dissemination of intangible heritage. A 
major achievement in the development of the Ukrainian national idea became statement of the unique ethno-cultural, 
spiritual identity and values of Ukrainian culture. Realizing this has become a fundamental cultural and creative activity 
Vladimir Nikolayevich. Cultural and creative activity should be understood as an activity aimed at the development of 
culture, including search, collection, research, and cultural transmission to future generations. Consequently, the activity 
of V. N. Peretz promoted cultural progress, which included the creation of conditions for the development of culture 
and its study. He was engaged in the research, collecting work, the formation of the library and museu collections, 
holding archeographic and ethnographic expeditions, descriptions of manuscripts and early printed books. Exploring the 
sights of the historical past of the Ukrainian ethnos, he opened the unknown and little-known phenomenon of the 
historical facts of the national culture, including the ancient Ukrainian literature. In the scientific revolution were 
introduced numerous facts of history and theory of literary criticism. His master's and doctoral dissertation were both 
research and the publication of a large number of Ukrainian Study materials. 
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Vladimir Nikolayevich Peretz has developed a fruitful research and teaching work in the field of literary 
Ukrainian: an overview of the history of Ukrainian literature first began to teach the history of Ukrainian literature. He 
also taught the history of European theater and drama, was a reviewer Prime Kiev theater , sought out and published 
sights of the ancient theater, writing articles on the history of theater, criticized the publication of Drama . He defended 
the rights of the Ukrainian language, literature and culture who have been harassed by the tsarist. 

Significant role in the investigation of a large array of Ukrainian cultural and historical material played 
"seminaries Russian philology under the guidance of professor V. N. Peretz' and activism scientist in scientific 
societies. 

Over a lifetime, the researcher has accumulated and processed the vast documentary material Ukrainian 
history. The collection has become a large collection of teachings and valuable private collection of old. Came out a lot 
of research on the history of Ukrainian culture, language, literature and art. His collections have become a new major 
contribution of the source in the Ukrainian Fund of Culture, uncovered a number of aspects of literary relations between 
Ukraine and Poland, Russia and other countries. So, he filled the cultural space of the time the scientific facts and 
source material, which led to an understanding of Ukrainian mentality. This direction was decisive in the early stage of 
the study Ukrainian culture. Thanks to his tireless work devoted to the identification of the national culture, the global 
cultural space became revived, popularized distinctive Ukrainian culture. 

Key words: ukrainian culture, national idea, cultural revival, cultural heritage. 
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ПРОЯВИ РЕЛІГІЙНОГО МОДУСУ НОСТАЛЬГІЇ  

У "СОНАТІ-REMINISCENZE" М. МЕТНЕРА 
 
У статті аналізується процес відображення феномена ностальгії та релігійного модусу нос-

тальгічного в музичній творчості на основі творчості російського композитора М. Метнера, яка яск-
раво відображає взаємозв’язок ностальгічного та художнього процесу. На матеріалі фортепіанної 
"Сонати-Reminiscenza" М. Метнера, а також на основі його художньо-філософських висловів показа-
но втілення ідеї ностальгічного пригадування та релігійного модусу ностальгії в музичній культурі. 

Ключові слова: ностальгія, релігійний модус ностальгічного, М. Метнер, Соната-Reminiscenza. 
 
Феномен ностальгії вже не одне десятиліття цікавить теоретиків філософії, культурології, 

етики, соціології, психології, політології та ін. На сьогодні існує значна кількість концепцій, які пре-
тендують на розкриття сутності поняття "ностальгія". Прояви образної домінанти ностальгії вивчали 
в Ф. Джеймісон, Д. Лоуенталь, С. Бойм, Н. Давиденко, Н. Жукова, Є. Новіков, І. Смирнова та ін. В 
якості особливого психічного стану її досліджували Ф. Анкерсміт, С. Жижек, Дж. Сибрук, А. Фенько 
та ін. Варто звернути увагу, що феномен ностальгії розглядається також в контексті музичної культу-
ри, що підтверджують сучасні дослідження поняття ностальгії в музичному мистецтві: О. Артеменко, 
Б. Почея, С. Тишко, Н. Швець, О. Журавкова. Утім, проблема вивчення впливу ностальгії на музичну 
культуру залишається осторонь основних магістралей сучасних наукових пошуків.  

Мета статі – виявити прояви ностальгії та її релігійного модусу в фортепіанній "Сонаті-
Reminiscenze" традиціоналіста М. Метнера, а також дослідити, як феномен ностальгії відображається 
в творчому процесі композитора та його художньо-філософських поглядах. 

Варто наголосити, що "Соната-Reminiscenza" досить мало аналізувалася як вітчизняними, так 
і зарубіжними музикознавцями. Найближче до висвітлення ностальгічної тематики в "Сонаті-
Reminiscenze" підійшла вітчизняна дослідниця О. Кривонос, за визначенням якої "метнерівський тра-
диціоналізм" та "ідеалізація культури минулого" пов’язані з феноменом ностальгії, "туги за Часом, 
що відійшов", з чим, на нашу думку, важко не погодитись [2, 96]. Цікавою видається також стаття 
вітчизняного теоретика Є. Подпорінової, котра розглядає "Сонату-Reminiscenza" з точки зору прису-
тності в ній "алгоритму спогадності" та втілення в музичному матеріалі твору деяких "ідей психоана-
лізу, що були висунуті З. Фрейдом та К. Юнгом" [9, 99].  

Утім, незважаючи на близькість викладених вище ідей тематиці нашого дослідження, прояв 
феномена ностальгії та її модусів в творчості М. Метнера досі залишаються не дослідженими.  

Нагадаємо, що поняття "ностальгія" в більшості сучасних словників та енциклопедій зазвичай 
характеризується як "туга за батьківщиною, за минулим; це універсалія культури, що відбиває аксіо-
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логічну артикуляцію минулого як втрати" [5, 712]. Однак дане визначення поняття ностальгії є непо-
вним. Ми встановили, що в працях багатьох філософів та науковців (М. Гайдеггер, С. Кроувелл, С. 
Кейсі) феномен ностальгії розуміється також як намагання відновити втрачені цілісність, єдність лю-
дини та світу, що збігається з нашим визначенням поняття релігійного модусу ностальгійного.  

Заздалегідь зазначимо, що під поняттям "релігійний модус ностальгійного" ми розуміємо ха-
рактерний прояв ностальгійного стану людини, що формує її світогляд, впливає на творчість і харак-
теризується низкою ознак, що належать до духовної та культурної традиції минулого. Такими 
ознаками є: стремління відновити втрачену єдність з Вищим світом або минулим, централізованість 
мислення (що витікає з віри в Абсолют як вищий Центр), підхід до особистої творчості як до Служін-
ня, розуміння культури (у т. ч. музичної) як інструменту піднесення людського духу до небесної кра-
си, (що по суті є якостями минулої класичної культури культурної традиції), які в зіставленні з 
протилежною за суттю сучасною культурною ситуацією викликають ностальгійний стан [7, 101-102].  

Повертаючись до феномена ностальгії, слід відмітити, що це поняття є значно глибшим, ніж 
його звичне визначення в сучасних словниках. Ми вважаємо справедливим зауваження російського 
теоретика М. Можейка, що коріння "ностальгічного" лежить в концепції "пригадування" Платона, 
згідно з якою душа уловлює в бутті відблиски і відгомони гармонії, що колись споглядались нею в 
царстві ідей. Завдяки глибокому резонансу в європейській традиції платонівських ідей "ностальгічне" 
розуміється як туга за ідеалом, "конституюючи аксіологічний простір інтерпретації таких базових для 
західної культури феноменів, як творчість, краса, час соціального життя та ін." [5, 712]. 

Цікаво, що ідея ностальгічного пригадування присутня в естетично-філософській концепції та 
в самому творчому процесі російського композитора М. Метнера, на думку якого, художник не вига-
дує музичну тему, а віднаходить її за натхненням, інтуїтивно "пригадує" [4, 46]. За визначенням М. 
Метнера: "Натхнення теми є як би несподіване, блискавичне висвітлення її образу, після якого худо-
жнику доводиться тільки пригадувати його, подумки вдивлятися в його зниклі обриси" [4, 48-49]. 
Отже, композитор ототожнює процес написання музики з особливого роду "пригадуванням", нама-
ганням відтворити прихований, забутий образ, подумки догледіти і повторити "його зниклі обриси". 
Це переконання М. Метнера походить від його власної практики створення музики [3, 41]. 

В естетико-філософській концепції композитора-мислителя присутня і категорія Єдності. Згідно 
з М. Метнером, "єдність є як би поняттям батьківщини, що може втрачатися, забуватися в міру відда-
лення від неї" [4, 17], що по суті збігається з трактуванням поняття ностальгії як втраченої Єдності.  

Варто наголосити, що згадані вище ідеї якнайкраще знайшли своє відображення в "Сонаті-
Reminiscenza", що є, мабуть, найностальгійнішим твором М. Метнера. Підказка в розумінні основної 
ідеї сонати закладена вже в самій її назві. Адже поняття "Reminiscenza" означає пригадування, повто-
рення і фігурує у вченні Платона про ідеї та природу людської душі. Згідно з Платоном, кожне спра-
вжнє отримане знання насправді є ремінісценцією (пригадуванням), через яку відбувається посвята в 
таїнство і наближення до духовної досконалості [8]. На зв'язок задуму "Сонати-Reminiscenza" та пла-
тонівської ідеї пригадування забутого вказувала і дружина композитора А. Метнер, про що дізнаємо-
ся з її листа Е. Метнеру: "Він назвав їх так тому, що вони не лише в нього з забутого, а й взагалі тут 
забуте… та головне тут, звичайно, не забуте, а пригадане (як у Платона) … не лише забуття, а й спо-
гад (…) туга за забутим викликала спогад, і воно вже не забуте" [1, 213]. 

Зі слів А. Метнер можна зробити цінний висновок про задум циклу "Забуті мотиви", першим 
номером якого є "Соната-Reminiscenza", як музичного відображення психологічного процесу носта-
льгійного пригадування-рефлексії ідеального-втраченого, де принципово важливим є кінцевий ре-
зультат своєрідної інтеграції ностальгійного втраченого в реальне життя – "головне тут.. пригадане.., 
тугою за забутим викликано спогад і воно вже не забуте" [1, 213]. Розглянемо, як відображаються да-
ні ідеї на музичному матеріалі сонати та в її семантичному навантаженні.  

Соната складається з трьох розділів, розгорнутого вступу та завершення. Останні є по суті од-
нією темою-елегією, що відіграє роль тематичного зерна всього твору, а також своєю появою на по-
чатку, в середині та наприкінці твору тема утворює ремінісцентну арку. 

Експозиція твору представлена як цілісний, гармонійний та завершений (самостійний) розділ. 
Для неї характерними є неспішна, епічна манера викладу і загальна ностальгічність звучання, пере-
важаючий пісенно-елігійний виклад тем, а також відсторонення, медитативність та самозанурення у 
світ світлих тем-спогадів. Як особливі риси першого розділу сонати можна відзначити аскетизм, про-
зорість звучання, та простоту виразних засобів.  

Розробка, на противагу попередньому розділу, представлена раптовим зрушенням темпу (не-
рвовий біг), стрибками динаміки, різко-дисонасним звучанням, хроматизацією музичної тканини, 
відсутністю цілісності. Реприза поєднує в собі елементи музичної мови експозиції та розробки, в ці-



Студії молодих дослідників  Акименко О. С. 

 240

лому повертаючи початкове експозиційне (гармонічне) звучання тем, однак з більшою експресією, 
напруженням, масштабністю та в дещо зміненому вигляді. Характерним принципом всіх розділів со-
нати є повторність (ремінісцентність), закладена на мотивному і тематичному рівнях, що простежу-
ється у варіантності викладу інтонаційного матеріалу та спорідненості всіх тем між собою за рахунок 
їх спільного походження від однієї теми вступу. 

Отже, спробуємо показати подібність матеріалу сонати та побудови її драматургії безпосере-
дньо самому психологічному процесу ностальгійного пригадування-самозанурення, розглянувши 
особливості семантичного навантаження кожного з розділів "Сонати-Спогаду" та її зв'язок з носталь-
гійними модусами. Слід звернути увагу, що в цілому асоціативне коло сонати вельми широке, оскі-
льки в ній, як ми вважаємо, "прослуховуються" як автобіографічні мотиви, пов’язані зі зміною 
устрою в Росії, жахами війни, та думками про близький від’їзд М. Метнера закордон, так і більш уза-
гальнений асоціативний ряд: забута сучасниками висока культурна традиція, вічні духовні цінності 
Надземного Світу. 

На жаль, в межах статті ми не можемо розглянути всі семантичні пласти, тому обмежимося 
характеристикою символічної (духовній) моделі, що пов'язана з релігійним модусом ностальгійного. 

Вступна тема-епіграф – це алегорія першої пісні, або "платонівський спогад" ідеального, вона 
є інтонаційним узагальненням-квінтесенцією тематичного матеріалу всієї сонати. Тема вступу 
пов’язана з наступними темами експозиції, разом вони утворюють гармонічний, самостійний і за-
мкнутий розділ. Це викликає асоціації з категоріями різноманітності, що мають однорідність похо-
дження і разом утворюють Єдність. А ми вже згадували, що категорія Єдності в філософії М. 
Метнера відповідає цілі ностальгічного пригадування – віднайти вищу Єдність, що є відповідністю 
поняттю Абсолютного (Вищого Божественного Принципу). Крізь призму реального часу згадуваний 
світ виглядає як ідеальний і гармонійний, а як образ зі сфери минулого він постає абсолютно ціліс-
ним, сталим та завершеним. 

Отже, матеріал першого розділу сонати виступає характеристикою певного ідеального начала, 
золотого віку, або забутого, втраченого раю (релігійний модус), що викликає у суб’єкта ностальгію і 
жадання повернути загублене. 

Відповідно, музика розробки несе в собі семантику негативного, ворожого та деструктивного 
начала. Адже матеріал розробки є прямою протилежністю та викривленням початкової гармонійної 
формули пра-матеріалу експозиції. Тому цей розділ можна сприймати як втілення образу антикуль-
тури, епохи декадансу, сили, що віддаляється від центру, від гармонії і класичної Єдності, або ж як 
реальний недосконалий земний світ, що в своїй метушні та гріховності забув Вищі Небесні Закони. 

Відтак, експозиція та розробка як дві різні за суттю системи утворюють діалектичну пару – 
два протилежні світи. Проблемність та дисгармонічність теперішнього часу підсилює сприйняття 
минулого виключно як концентрації абсолютного добра і вищої гармонії, а часова дистанція і немож-
ливість повернення народжують тужливе відчуття ностальгії по відношенню до образів-спогадів. В 
цьому випадку реприза виступає як усвідомлення та осмислення травматичного розриву часів (світів 
або культур), як вольове відновлення спогаду про ідеальне та гармонічне, що є своєрідним возз'єд-
нанням суб’єкта з втраченим і забутим. Результатом стає певна інтеграція минулого (загубленого) з 
теперішнім. "Суб’єкту вдається досягнути внутрішньої цілісності", адже втрачене ідеальне тепер 
"входить складовим елементом в його сьогоднішнє життя" і тим самим відновлює колишню поруше-
ну безперервність їхнього зв'язку, через що ностальгійне переживання можна вважати "успішним" [6, 
111-112]. 

Тому ми вважаємо, що музика репризи є філософським завершенням, де показано віру в дося-
гнення кращих часів, адже, незважаючи на катастрофічну реальність, ностальгуючий вольовими зу-
силлями реконструює спогади про краще минуле (або Вічне та Ідеальне), що живе в його пам'яті як 
світлий образ, чим відновлює свою внутрішню рівновагу на перекір зовнішньому ворожому світу. 
Водночас в семантичному навантаженні сонати знаходить своє втілення релігійний модус ностальгії, 
адже викладена музичною мовою "Сонати – Спогаду" послідовність ностальгійного переживання-
пригадування, як і сам результат цього процесу (ностальгійна рефлексія), від початку до кінця вті-
люють вищу ціль ностальгічного релігійного модусу – як стремління до цілісності (Єдності, Ідеаль-
ного) та відновлення зруйнованої гармонії людини з навколишнім світом. Отже, викликані 
ностальгією образи загубленого-ідеального в процесі пригадування вимальовуються в свідомості ав-
тора, після чого відтворюються ним в музичному творі, що слугує своєрідною матеріальною проекці-
єю (ретранслятором) загубленого ностальгічного Ідеального в реальному часі.  

Відтак в задумі "Сонати-Reminiscenza" та в самому процесі роботи над твором можна виокре-
мити ознаки релігійного модусу ностальгії – через стремління-жадання композитора наблизитись у 
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спогадах до Вищого неземного світу, а також намагання відтворити цей спогад у власній творчості. 
Зроблені висновки дають нам змогу поглянути на композиторський творчий акт з досить незвичайної 
і малодослідженої точки зору, де позасвідоме ностальгійне пригадування-споглядання виступає не 
лише імпульсом в творчості художника, а й слугує інструментом, що організовує сам творчий процес, 
формує музичні образи-спогади його творів.  
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Ярмак Я. А. Проявления религиозного модуса ностальгии в "Сонате-Reminiscenze" Н. Метнера 
В статье анализируется процесс отражения феномена ностальгии и религиозного модуса ностальгичес-

кого в музыкальном творчестве. За основу взято творчество русского композитора Н. Метнера, которое ярко 
отражает взаимосвязь ностальгического и художественного процесса. На материале фортепианной "Сонаты-
Reminiscenza" Н. Метнера, а также на основе его художественно-философских высказываний показано вопло-
щение идеи ностальгического воспоминания и религиозного модуса ностальгии в музыкальной культуре. 

Ключевые слова: ностальгия, религиозный модус ностальгического, Н. Метнер, Соната-Reminiscenza. 
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Yarmak Ya. Manifestation of the nostalgiс religious modus in "Sonata-Remaniscenza" N. Metner 
The process of displaying the phenomenon of nostalgia and nostalgic religious modus in culture, particularly in 

music creation is reviewed and analysed in the article. The creative work of the russian composer N. Metner is taken as 
a basis. His creative work brightly displays the connection between nostalgic consciousness and creative artistic 
process. Basing on the material of N. Metner’s "Sonata-Reminiscenza" for piano, as well as on his artistic philosophical 
quotes, it is shown how the ideas of nostalgic reminiscence are embodied in the music. 

The majority of modern dictionaries and encyclopedias usually describes the term "nostalgia" as a longing for 
the motherland, for the lost past. However, this definition of the notion nostalgia is incomplete. The Plato’s concept of 
"reminiscence" has undergone profound resonance in the European cultural tradition. According to it, nostalgia is 
considered as a longing for an ideal, for supreme truth and harmony, which the soul is trying to "reminisce".  

Features of the religious modus of nostalgia include the mind centrality (which ensues from the belief in the 
Absolute, as the supreme centre), an approach to personal creative work as a Service, an understanding of culture as a 
tool for elevation of the human spirit to heavenly beauty. We found, that many philosophers and scientists explain the 
phenomenon of nostalgia, as an attempt to restore the lost integrity and unity with the Ideal World or the idealized past. 
Similar ideas were expressed by M. Heidegger, S. Crowell, S. Casey and others. 

Similar ideas are present in the work the of the composer-philosopher N. Metner. He believed, that the real 
process of writing music is a special kind of "reminiscence" of hidden supreme images of the Ideal World. N. Metner 
often calls his composer work not writing but reminiscence. The philosophical category of the Unity is also present in 
N. Metner’s philosopho-aesthetic conception. The composer-philosopher believed, that the Unity is like the concept of 
Motherland. And this Motherland can be lost, forgotten as the distance from it increases. According to N. Metner the 
philosophical category of the Unity corresponds to the characteristic of the nostalgia phenomenon. 

The composer has embodied the idea of nostalgic reminiscence in the "Sonata-Reminiscenza". The name of 
"Sonata-Reminiscenza" and the idea of this composition is associated with Plato’s philosophical doctrine of 
Reminiscence. Plato emphasized that every real knowledge gained is actually the recollection of the forgotten one. The 
structure of the sonata corresponds to the sequence of the process of nostalgic recollection.  

The introductory theme-epigraph of the sonata is an allegory of the first song, or "platonic reminiscence" about 
the Ideal. This theme is an intonational generalisation and quintessence of the thematic material throughout the sonata. 
The introductory theme is connected with all the following themes of the exposition. All the exposition themes form the 
harmonious, independent and closed section, it is associated with the philosophical views of N. Metner, various 
categories have a common origin, and together form a unity (integrity). 

The material of the first section of the sonata appears to be the characteristic of a certain perfect beginning, the 
golden age, or forgotten, lost Paradise, that evokes nostalgia and a desire to return the lost.  

Accordingly, music of the composition carries the semantics of negative, hostile and destructive beginning, as 
long as the material of the composition is the exact opposite and distortion of the primary harmonious formula of the 
composition’s pramaterial.  

Development can be seen as the embodiment of the image of anti-culture, the era of decadence, the force that 
moves away from the centre, and harmony. This section also represents a real imperfect earthly world, which, in its 
vanity and sinfulness, forgot Higher Celestial Laws. 

Exposure and development of the sonata are essentially two different systems (two opposite worlds), together 
they form a dialectical pair. 

In this case, reprise acts as an awareness and understanding of the traumatic rupture of times (worlds or 
cultures). It is associated with a forceful recovery of memories about ideal and harmonious, which are the kind of 
reunion of the subject with lost and forgotten. The result is some integration of the past (lost) with the present . The 
subject is able to achieve internal integrity as a lost ideal now is an integral element in his today’s life. So, nostalgic 
experience may be considered "successful". 

Thus, the material of the sonata can be seen as a musical reflection of the psychological process of nostalgic 
recollection (reflection) of ideal-lost. The end result of the process of nostalgia, which is displayed in the Sonata, is 
integrating its images in real present time. 

The idea of nostalgic memories is also reflected by N. Metner in the genre, thematic and compositional 
features of construction of "Sonata –Reminiscenza". 

So, nostalgic recollection-contemplation may be an impulse in the artist's work, can serve as a tool for 
organizing the creative process itself, and, also, may be embodied in musical images-memories. 

Key words: nostalgia, nostalgic religious modus, N. Metner, Sonata-Reminiscenza. 
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здобувач 

 
МІФ ЯК ОСНОВА ФОРМУВАННЯ АНТРОПОЛОГІЧНИХ ВИМІРІВ  

ТВОРЧОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
 
У статті досліджується міф як основа формування антропологічних вимірів творчої 

діяльності. Увага акцентується на дослідженні міфу, який має свою спрямованість, оскільки 
запропоновані ним одкровення спонукають людей до реалізації власних потенцій і можливостей. 
Зазначається, що творча активність уособлювалась в імпровізаціях під час обрядових подій, які 
формувались у процесі колективної практики міфологічного світогляду.  

Ключові слова: міф, міфологія, творча діяльність, людська активність, обрядові події. 
 
Виступаючи формою культури, міф завжди привертав до себе увагу дослідників. Міфологічні 

виміри існують у кожній культурі в підсвідомих основах людської душі. "…міф є формою культури і 
засобом людського буття та існування" [5, 104].  

Феномен творчості теж завжди привертав до себе увагу як один із засобів людського 
існування, а також як "елемент, який визначає внутрішню сутність людської діяльності та її історичне 
призначення в проекції на "зовнішнє" та "внутрішнє" буття" [7, 5]. Однак слід зазначити, що перші 
ознаки творчої активності людини почали фіксуватися саме у міфі, який, за словами О.Лосєва, "…є 
самим життям, речовою реальністю і тілесністю" [4, 13]. Визначення міфу як основи формування 
антропологічних вимірів творчої діяльності зумовлено актуальністю визначення культурологічними 
розвідками смислових основ буття людини та її творчої активності.  

Метою даної статті є висвітлення різноманітних підходів та визначень міфу як основи 
формування антропологічних вимірів творчої діяльності. Подібна проблематика аналізується з огляду 
на специфіку визначення міфу у працях відомих російських та західних дослідників: М. Еліаде, 
Ф. Кессіді, К. Леві-Строса, Л. Леві-Брюля, О. Лосєва, Б. Малиновського, Є. Мелетинського, 
О. Фрейденберг, Д.Угріновича, Є. Яковлєва.  

Відомий етнограф Б. Малиновський довів, що "міф – це важлива соціальна сила; він обґрунтовує 
устрій суспільства, його закон, його моральні цінності, підносить і фіксує вірування, надає престижу 
традиції, пропонує правила для практичного життя, необхідні людській цивілізації" [1, 168].  

Починаючи з общино-родової формації, основною ідеологією якої була міфологія, міф 
поступово починає виступати у якості основи становлення антропологічних вимірів творчої 
діяльності, тому що "міф є самою реальністю, самим конкретним буттям" [4, 13]. Міф є найбільш 
яскравою дійсністю, в якій починає проявляти себе творча активність, одним з основних елементів 
якої є гра фантазії. В основі міфу, як і в основі творчої активності, – афективне коріння, яке завжди є 
вираженням відповідних життєвих потреб і прагнень.  

Безпосередньо творча активність людини саме у міфі проявляє себе у прагненні наділити 
природу людськими образами. Це відбувається не завдяки розумовому пояснюванню, а свідчить про 
те що людина у ті часи не може мислити за межами своїх общино-родових відносин.  

Для створення міфу людині менш за все потрібні інтелектуальні зусилля, тому що міфічна 
свідомість – це не інтелектуальна свідомість. Творчий образ є не раціональним носієм, а 
психологічним. На першому плані у міфі афективна свідомість, яка межує з магічними формами. 
Прояви творчої активності у магічній формі мають обрядовий характер, що залежить від того, що 
людині для здійснення магічного ритуалу необхідно мати безпосередній контакт з річчю.  

Творча активність у міфі реалізувалась у самих обрядових діях, які певним чином 
відтворювали міфічні події і образи, були засобом переносу цих дій і образів в реальність. В обряді 
відбувалась реальна актуалізація міфу. Для людини у період общино-родової формації міфічний 
образ завжди знаходиться в площині нескінченої складності і суперечності реального переживання, 
яке є завжди міфічним. Кожний міфічний образ включає в себе ідеальне і матеріальне, тобто 
матеріальну, тілесну, зокрема людську образність.  

Як зазначає О. Лосєв у праці "Діалектика міфу", важливою особливістю первісного міфу є те, 
що міф виступає як нерозривна єдність суб’єктивного і об’єктивного. Особливість міфологічної 
свідомості полягає у тому, що міфічні образи сприймались як реальність. В. Вундт підтримував 
думку О.Лосева і також наголошував, що міфічні образи сприймались первісними людьми як 
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реальність. "Подібно тому, – писав В.Вундт, – як маска, надіта на будь-кого, є для первісної людини в 
дійсності демоном, або твариною, яку вона позначає, а не просто зображенням… – подібно цьому і 
поява душі уві сні (тобто поява уві сні образу іншої людини) є для неї безпосереднім переживанням, 
яке приймається без будь-якої рефлексії" [6, 76].  

Для міфічного суб’єкта міф – це справжнє життя зі всіма своїми реальними переживаннями і 
особистісною зацікавленістю. Міф, який не є ідеєю, і не є поняттям, а є самим життям, можна лише 
життєво відчути. Міф є життєво створюючою дійсністю, тобто обрядовою і ігровою. "Міф – речова 
реальність і тілесна, до тваринності тілесна дійсність", у грі тілесність відтворює і переживає [3, 27]. 
Творча активність у період общино-родової формації знаходить своє втілення у обрядових подіях, "у 
вигляді імпровізацій конкретно-чуттєвих за формою втілення, але таких що не виходили за межі 
знакових зразків, смисл та значення яких були напрацьовані колективною практикою міфологічного 
бачення облаштування Світу" [7, 5].  

Міф – практичний, але сфера практичного матеріального буття первісних людей була досить 
обмеженою. Як наслідок – була обмежена і їх емпірична свідомість, яка відображала причинно-
наслідкові зв’язки в світі. В житті первісних людей постійно перебували фактори природного і 
соціального порядку, які вони не могли пояснити. Відношення первісних людей до цих таємничих 
факторів характеризується таким почуттям, як страх, яке є домінуючим у свідомості первісної 
людини. Але це не свідчить про те, що цим почуттям вичерпується відношення первісної людини до 
незрозумілих об’єктів. В архаїчній і примітивній формі ілюзорної свідомості, тобто магії, існує не тільки 
віра в існування надприродних зв’язків між предметами, а й ілюзорна впевненість у тому, що людина за 
допомогою магічного обряду може досягти відповідної практичної мети, підкорити ті чи інші об’єкти. 
Але подібне "перетворення" світу в умовах общино-родової формації носить лише фантастичний 
ілюзорний характер і реалізовується лише у свідомості первісної людини. У цьому аспекті спроби 
пояснити виникнення світу пов’язані з формуванням фантастичних образів тотемних предків, які 
одночасно є деміургами (тобто творцями) світу і культурними героями, які підкорюють стихії природи, 
вчать людей засобам добування вогню, виготовленню знарядь праці. Як зазначає Е. Мелетинський у праці 
"Поетика міфу", функцією першопредка-деміурга-культурного героя було "створення людини", 
"встановлення правил поведінки людей", режиму рік, клімату тощо [6, 81]. Отже, у міфі відбувається 
становлення порядку як в природному, так і в соціальному середовищі. Але у міфі ця розповідь 
відбувається не за допомогою абстрактних роздумів, а у формі чуттєво-конкретних уявлень.  

Міф завжди є багатим на емоції і реальні життєві переживання. Міф є психологічним, 
емоційним, афективним. Міфічна свідомість є безпосередньою і зрозумілою. Міф є "синтетично 
життєвим і складається з живих особистостей, доля яких освітлена емоційно і інтимно відчувається". 
Кожна людина, беручи участь у обряді чи ритуалі, сприймає цей процес виключно інтимно [3, 28]. 

Міфічна свідомість у добу первісності включала в себе і фантастичні, і ілюзорні вірування, 
художні образи і уявлення. Д. Угрінович у праці "Мистецтво і релігія" довів, що у первісній общині 
існували специфічно-художні види діяльності, але вони виступали як аспекти одного обрядового дійства.  

Творча активність у міфі носить ірраціональний характер, і не базується ні на якому науковому 
досвіді, тому що людина з міфічною свідомістю, замислюючись над якимись цікавими, незвичними 
явищами, скоріше дає не їх наслідкове пояснення, а сприймає ці явища на емоційному рівні.  

Міфологічні структури створюють ілюзорне, фантастичне відображення об’єктивних зв’язків, 
які притаманні навколишньому середовищу. Міф відображає деякі реальні протилежності, але 
людина в силу притаманної їй творчої активності долає ці протилежності у своїй свідомості за 
допомогою фантастичних образів.  

Міф є реальним і об’єктивним, "міфічна свідомість оперує лише з реальними об’єктами, з 
максимально конкретними…явищами" [3, 36]. Але в міфічній предметності є наявність різних 
ступенів реальності, тобто у міфічному світі є багато явищ, пов’язаних з вигаданими фактами щодо 
дії смерті і воскресіння людей і богів. Всі ці вигадані факти є фактами різної напруги буття, тобто 
фактами різних ступенів реальності, що є і грою різних ступенів реальності самого буття. "Творення 
міфу не належить якомусь одному часові, – стверджує О.Потебня. – Міф полягає у перенесенні 
індивідуальних рис образу, що має пояснити явище, або низку явищ у саме явище" [1, 175]. Еволюція 
міфів свідчить про піднесення людської думки. 

Кожен міф, якщо він не показує на автора, є завжди певним суб’єктом. Міф розглядається як 
жива і діюча особистість, тому що дана особистість не персоніфікована.  

Міф – це факт, а факт як абсолютне буття ні з чим не пов’язаний, відокремлюється як факт і 
як факт функціонує. Міф є фактичною реальністю, не функцією, ал результатом, річчю, не 
можливістю, а дійсністю, "утворюючою і існуючою" [3, 39].  
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Міф є більш чуттєвим буттям, тому що людина у період общино-родової формації, 
спілкуючись з природою, сприймає світ виключно чуттєво, завдяки відповідній міфічній інтуїції, яка 
сприяє появі цілої гамми міфічних настроїв. Міф характеризує людину як чуттєву тілесність. Міф є 
життєвим відношенням до світу, тому що життя як процес є не стабільно-конкретним, а спонтанно-
інтуїтивним, тому і міф, як життєве відношення, є спонтанно-інтуїтивним, тому перші спроби 
людської творчості у період общино-родової формації мають спонтанно-інтуїтивний характер. Для 
міфічної свідомості все є явленим, тобто видовищним, людина чуттєво відчуває свою належність до 
видовищних подій.  

Первісне мислення є мисленням образним, за цією образністю – певне міфологічне сприйняття 
світу, а тому ансамбль однакових за змістом образів може бути випадковим за втіленням цих образів у 
процесі ритуального танцю чи відповідного обряду. Це пояснюється тим, що, імпровізуючи під час 
відповідних ритуалів або обрядів, кожен учасник привносить окремі власні елементи, хоча і діє в рамках 
ритуалу. Міф має свою спрямованість, оскільки запропоновані ним одкровення спонукають людей до 
відповідних дій, до реалізації власних потенцій і певних можливостей.  

"Міф є ні схемою, ні алегорією, а символом" [3, 44], – зазначає О. Лосєв. І вже як символ міф 
включає в себе алегоричні і життєво-символічні пласти. Потрібно зазначити, що алегорія є формою 
вираження, а "вираження є завжди синтезом внутрішнього і зовнішнього" [3, 45].  

Творча активність була вираженням відповідних почуттів, емоцій, відгуком на окремі 
зовнішні події, відображалась у вигляді конкретно-чуттєвих за формою втілення імпровізацій. В 
аспекті відображення почуттів і емоцій творча активність передбачувала активне перевтілення 
внутрішнього у зовнішнє, тобто почуття повинні відображати відповідні обрядові події, наприклад, 
ритуальний танок.  

Слід зазначити, що міф не є продуктом індивідуальної фантазії, він продукт колективної 
свідомості первісної общини. Реалізуючи свої надії в обрядовому дійстві члени первісної общини 
колективно створювали міф, тобто бажане видавалося за дійсне, тому первісний міф скоріше не 
вигадувався, а "витанцьовувався". Тому творча активність більш за все проявлялась в імпровізаціях, 
які відбувались під час обрядових подій або певних ритуалів, які формувались у процесі колективної 
практики міфологічного світогляду. В міфічній дійсності кожен учасник імпровізує в рамках 
колективного, обрядово-ігрова за своєю природою творча діяльність стає адекватною до потреб 
общинного життя і стратегією його самоствердження. Реалізуючись у певних ритуалах, міф відтворює 
зразки соціальної поведінки, а також сприяє психологічному єднанню людей у колективних діях.  

О. Фрейденберг у праці "Міф і література стародавності" зазначає, що міфічне коріння у самому 
прояві творчої активності. Те, що міф виступає основою становлення антропологічних вимірів творчої 
діяльності, підкреслює М. Еліаде. Дослідник наголошує, що головною функцією міфу є формування 
"моделей-взірців" людської поведінки, які формуються у момент актуалізації творчих потенцій. 
"Людина потребує міфів (психологічна потреба) як спрощених формул або парадигм дійсності", тому 
що вони дозволяють психіці знайти значно легший шлях до взаємодії з середовищем [1, 175]. 

Міф припускає створення моделі, "відповідно до якої можна розсудити домагання різних 
претендентів" (…) "Міф створює іманентну модель, згідно з якою ошуканці мають бути засуджені, їх 
претензії належно оцінені, завдяки чому визначається справжність ідеї" [1, 175]. 

Як наголошує О. Лосєв, міф є ідеальним, тому що він розповідає про богів і демонів. Але він є 
і матеріальним, тому що усі боги і демони, і герої є матеріальними. В період рефлексії над міфом 
останній виступає як алегорія, як результат переносного значення. 

Міф є символічним, тому що він є контекстуальним і не може мати однозначних визначень, 
але з розвитком первісного суспільства, зокрема з ускладненням родоплемінних відносин, з 
удосконаленням матеріальної практики починає відбуватись еволюція міфологічної свідомості.  

Д. Угрінович у праці "Мистецтво і релігія" акцентує увагу на висловлюванні О. Лосєва про те, 
що в аспекті еволюції міфологічної свідомості міф перестає бути нерозривною єдністю суб’єктивного і 
об’єктивного, а також зазначає, що "в більш пізніх міфологічних системах формуються образи духів, а 
потім і богів, кожний з котрих виступає у якості чуттєвого символічного втілення відповідних 
природних стихій" [6, 87]. При цьому, як показали дослідження Ф. Кессіді, Д. Угріновича, В. Вундта, 
еволюція міфологічних образів багато в чому залежить від фантастичного уособлення первісною 
людиною стихій і явищ природи до уособлення відповідних сторін соціального життя. В своїх 
уявленнях первісна людина починає наділяти фантастичних істот (богів) нечуваною творчою силою. 
Бог в уявленні людей це не лише фантастична істота, яка має здатність перетворювати світ, а й 
символ відповідних соціальних явищ. Чуттєвий міфічний образ стає символічним представником 
відповідних природних або соціальних об’єктів і явищ.  
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О. Лосєв показав, що "художня символізація богів розвивається у напрямі від тераморфних і 
зооморфних образів, які були співвідносні більш ранньому етапу розвитку суспільства і відображали 
страх людей перед природними стихіями, до антропоморфних образів, які відображали відносини 
між людьми на більш пізніх етапах первісного суспільства" [6, 88]. Подальша еволюція включає в 
себе перехід від символу до метафори, що є ознакою перевтілення міфології в ті чи інші види 
художньої творчості. Іншим напрямком еволюції первісного міфу є ускладнення первісних міфічних 
образів, які мали синкретичний характер. Внаслідок актуалізації творчої активності предки-деміурги 
перетворюються в духів, а потім в богів, які утворюють світ і керують ним, а культурні герої 
уособлюються і починають протистояти богам (образ Прометея).  

При цьому творчий акт спочатку розуміється як матеріальний процес перевтілення одного 
об’єкта в інший. В більш пізніх міфах, у яких віддзеркалюються умови життя народів, які відійшли 
від охоти до ремесла, виникнення речей є результатом творчої діяльності істот-деміургів, які 
створюють людей із глини. Лише на порівняно пізньому етапі розвитку міфологічної свідомості 
виникає акт творення за допомогою думки і слова. Так, в єгипетській міфології бог Птах створює світ 
"серцем" лише називаючи предмети. 

Однак слід наголосити, що є й інша тенденція розвитку первісної міфології. Міф, який є 
самим життям, сприяє найбільш яскравому прояву творчості власних культурних героїв. Культурні 
герої відокремлюються від образів богів-деміургів, вони навчають людей культурі і ремеслам, 
укладають звичаї і обряди (наприклад Геракл, Прометей та інші). Між міфологією і різноманітними 
фольклорними жанрами є відповідна межа, міф завжди залишається міфом поки існує відчуття 
реальності дійсності. Однак не можна не зазначити, що в контексті становлення антропологічних 
вимірів творчої діяльності розвиток однієї з міфологічних традицій поступово привів до здолання 
особливостей міфологічної свідомості у власному змісті і виникнення різноманітних жанрів народної 
художньої творчості, тобто фольклору.  

Отже, варто зазначити, що міф, виступаючи основою становлення антропологічних вимірів 
творчої діяльності, є найбільш прадавньою системою цінностей. В цінностях міфу чуттєве і 
раціональне взаємопов’язане. "Міф, олюднюючи і персоніфікуючи явища навколишнього світу 
зводить їх до людських уявлень" [5, 64]. Це дає можливість проявитись конкретно-чуттєвій орієнтації 
людини як одному з самих простих засобів впорядкування творчої діяльності. За часів общино-
родової формації у первісному мисленні міфологія виступає як форма розрізнення, у якій ще немає 
протиставлення ідеї і матерії, людина є чуттєвою і всі явища сприймає лише чуттєво, тому "кожен 
живий представник родової общини, …є не що інше, як міф" [4, 411].  

Усі ці характеристики свідчать про те, що міф, в період общино-родової формації виступає 
основою становлення антропологічних вимірів творчої діяльності. Також слід зазначити, що міф є 
проекцією людського існування, інтерпретацією специфіки людського відчування. Саме міф "робить 
людину тим, чим вона є зараз" [1, 159], – зазначає один із найавторитетніших дослідників міфу 
М. Еліаде, для якого міф – це дійсна, реальна, сакральна, значуща подія. 
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Чумаченко Е. П. Миф как основа формирования антропологических измерений творческой дея-

тельности 
В статье исследуется миф как основа формирования антропологических измерений творческой 

деятельности. Внимание акцентируется на исследовании мифа, который имеет свою направленность, поскольку 
предложенные им откровения побуждают людей к реализации собственных потенций и возможностей. 
Определяется, что творческая активность олицетворялась в импровизациях в ходе обрядовых действий, 
которые сформировались в процессе коллективной практики мифологического мировоззрения. 

Ключевые слова: миф, мифология, творческая деятельность, человеческая активность, обрядовые 
действия. 

 
Chumachenko Е. Myth as a Basis of anthropological measurements creativity 
The paper approaches the definition of myth as a basis of formation of anthropological measurements of crea-

tivity. The author examines the myth that has its focus. Myth encourages people to realize their potentials and capabili-
ties. The author defines that creative activity is shown in the improvisations that we see in the ceremonies. These 
ceremonies are formed in the process of collective practice of mythological world. 

Creativity is expedient activity of the person on creation new and transformation existing, and also genetic, in-
herit the person requirement of art representation of the surrounding reality. Creativity as the form of self-expression is 
a fundamental category of development of the person. Each historical period shows its understanding of creativity and a 
role of the artist in creative process. Creativity becomes an appropriate indicator which can be defined as the relation of 
the person to surrounding world was in the concrete historical period. The understanding of the person-artist was also 
changed with changes in understanding of creativity.  

Myth is a form of culture. Many researchers have studied myth in the works. Myths exist in each culture. Myth 
is the life, the way of human existence. Many researchers have also paid much attention to the study of the phenomenon 
of creativity. Creativity is element that defines the inner essence of human activity. The first signs of creative activity 
we are seeing in a myth. Myth is an important social force. The myth is a fact. Myth describes a person as a sensual 
person. Myth is the attitude to the world. 

Antinomy of consciousnesses and entity are synthesised in creativity. To create, it is necessary to spend con-
sciousness in the whole or its some partis, but to stay in the field of consciousness for creativity insufficiently, it is nec-
essary that this consciousness to pass in entity and to be reflected in it.  

The absolute mythology is creationism or theory of the creativity. From the beginning of Antiquity by times of 
the Renaissance the myth is a basis of formation of anthropological measurements of creative activity.  

Creativity is collective activity in primitiveness and Antiquity because of creative activity was actualized by a 
prevailing method in a context of collective actions that are rituals and ceremonies. The person takes partnership in col-
lective actions but he does not understand itself as the individual creator in any case. 

The myth is life, the brightest and the most reality which is far from fiction and imagination. Affective root is 
at the basis of a myth. It always is an expression of corresponding human needs and aspirations. The myth first of all 
was realised in the most ceremonial actions which a certain rank recreated mythical events and images, by means of 
carrying over of these actions and images in a reality. It is shown that creative activity in formation communities-
patrimonial mainly finds the embodiment in ceremonial events, in the form of improvisations which are concrete-
sensitive under the embodiment form. But these improvisations do not leave for between the sign samples which value 
has been turned out by collective practice. It allows characterising initial person as a sensitive corporality which per-
ceives the world exclusively sensually, thanks to corresponding mythical intuition.  

With development of slave-owning in the ritual-game formula of creative activity there are corresponding ele-
ments of a reflexion in the form of author's attempts to separate some certain attributive characteristics of creativity. 
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Divine creativity occupies the higher position because it creates supreme values, human activity depends from divine. 
Any activity is inheritance of divine creativity, not by the way of constructive activity, but by contemplation of its es-
sence. Creative activity is the moment of transitivity of a divine emanation in the certain material form. Creativity is not 
only divine quality, but also the form of display of natural property of a matter, because Space – is creativity. Sensual-
material space starts to be understood as making out its own corporal forces.  

Creativity is the form of display of natural property of things. Natural property of things as display creative ac-
tivity, is displayed in because, the slave in a slaveholding formation is not the person, but is a live thing (a physical 
body) which was self-mobile though the slaveholder directed this self-movement.  

On the basis of certain forms, i.e. functional characteristics which display features of outlook which is inherent 
for the given time are defined as functional distribution activity on the creative and not creative depended from ideal 
and material signs of human existence, and in compliance with it characterised the person as a material and space cor-
porality.  

On the basis of examining of concept which considered that can be engaged in creativity only freely born per-
sons, (i.e. creativity is the extracted property which gives physical, and to intellectual forces freely born person’s ability 
to the intellectual entertainments, which necessary for participation in public life). All these forms characterise creativ-
ity as a collective activity, and from the beginning of Antiquity by times of the Renaissance the myth is a basis of for-
mation of anthropological measurements of creative activity.  

Key words: myth, mythology, creative activity, human activity, ritual actions. 
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Загальні положення 

Редакційна колегія фахового видання "Культура і сучасність" Національної академії керівних 
кадрів культури і мистецтв (далі – академії) у своїй роботі керується нормами законодавства України 
у сфері освіти, наукової діяльності та інтелектуальної власності. 

Обов’язковими етапами роботи редакційної колегії з опрацювання статей перед публікацією є: 
– перевірка на предмет дотримання вимог до редакційного оформлення згідно з державними ста-

ндартами України (ДСТУ 3008-95 "Документація. Звіти у сфері науки і техніки. Структура і правила офо-
рмлення"; ДСТУ ГОСТ 7.1:2006 "Бібліографічний запис. Бібліографічний опис. Загальні вимоги та 
правила складання"; ГОСТ 7.9-95 (ИСО 214-76) "Реферат и аннотация. Общие требования"; ДСТУ 3582-
97 "Скорочення слів в українській мові у бібліографічному описі. Загальні вимоги та правила"; 

– здійснення редколегією внутрішнього рецензування статей та організація зовнішнього 
(пп. 2.10, 2.11 Наказу МОН України від 17 жовтня 2012 року № 1111 "Про затвердження Порядку 
формування Переліку наукових фахових видань України"); 

– перевірка статей на плагіат (Статті 1, 5 Закону України "Про наукову і науково-технічну ді-
яльність"; Стаття 50 Закону України "Про авторське право і суміжні права"; п. 16 "Порядку прису-
дження наукових ступенів і присвоєння вченого звання старшого наукового співробітника"). 

 
Етапи підготовки до друку 

1. Статті подаються до наукової частини академії у робочі дні (з понеділка по четвер з 14.00 
до 18.00) за адресою: Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв, вул. Лаврська, 9, 
корпус 11, 2-й поверх, кабінет вченої ради (тел. (044) 501 78 28). 

2. Статті магістрантів, аспірантів, здобувачів (осіб, які не мають наукового ступеня) 
обов’язково супроводжуються рецензією із зазначенням наукової новизни та актуальності публікації, 
підписаною доктором чи кандидатом наук (фахівцем за профілем),  якою підтверджується відсутність 
плагіату, некоректного цитування в статті. Автор підписом підтверджує згоду на передачу прав НА-
КККіМ на розповсюдження друкованих і електронних варіантів представленої до друку статті. Під-
пис рецензента й автора має бути засвідченим у кадровому підрозділі. 

3. До наукової частини академії подається паперовий примірник статті та її електронна версія. 
На кожній сторінці роздруківки автор проставляє свій підпис, а на першій сторінці також зазначає 
дату подання статті до друку.  

4. Стаття, у якій виявлено запозичення з матеріалів інших авторів без посилання на джерело, 
не повертається на доопрацювання та не публікується, а її автор може подати до редколегії інший 
матеріал. 

У разі повторного виявлення запозичень, редакція залишає за собою право не брати у пода-
льшому до друку матеріали даного автора. 

5. Редколегія організовує внутрішнє (обов’язкове) та зовнішнє (за необхідності) рецензування 
статей. Редакція інформує автора про результат розгляду, надсилаючи йому електронною поштою 
висновок. 

Якщо автор не згоден із зауваженнями рецензента, він має обґрунтувати це письмово. Редко-
легія залишає за собою право відхилити статтю, якщо автор безпідставно залишає без уваги поба-
жання рецензента. 

 
Структура статті 

1. Індекс УДК. 
2. Відомості про автора українською, російською та англійською мовами, що містять такі дані 

(без скорочень та абревіатур): прізвище, ім’я, по-батькові, науковий ступінь, вчене звання, посада із 
зазначенням структурного підрозділу та назви установи за основним місцем роботи автора. Напри-
клад: Єсипенко Роман Миколайович, доктор історичних наук, професор, професор кафедри суспіль-
них наук Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв. 

3. Контактна інформація: номер телефону, електронна пошта. 
4. Назва статті українською, російською та англійською мовами. 
5. Анотації та ключові слова: 
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а) анотація українською мовою містить "характеристику основної теми, проблеми, мети статті та 
її результати. Середній обсяг анотації – 500 друкованих знаків" (ГОСТ 7.9-95 (ИСО 214-76)). Приклад: У 
статті розкрито поняття обумовленості жанру скрипкового перекладу еволюційними процесами, що 
відбуваються в суспільстві на тому чи іншому історичному етапі. За основу взято творчість Фріца 
Крейслера, яка яскраво відобразила онтологічні і гносеологічні тенденції тогочасного художнього світо-
гляду у підходах до жанрових модифікацій скрипкового перекладу. На основі теорії ігрових структур в 
музиці В. Клименка показано втілення різних рівнів "гри" в творчому доробку видатного австрійського 
скрипаля і композитора; 

б) анотація російською мовою є перекладом україномовного варіанту; 
в) розширена анотація англійською є тезисним викладом змісту наукового дослідження у ви-

гляді основних, стисло сформульованих положень. Середній обсяг – 5000 друкованих знаків. 
"Після кожної анотації наводять ключові слова відповідною мовою. Ключовим словом нази-

вається слово або стійке словосполучення із тексту анотації, яке з точки зору інформаційного пошуку 
несе смислове навантаження. Сукупність ключових слів (загальною кількістю не меншою трьох і не 
більшою десяти) повинна відбивати поза контекстом основний зміст наукової праці. 

Ключові слова подають у називному відмінку, друкують в рядок, через кому" (Пономаренко Л. А. 
Як підготувати і захистити дисертацію на здобуття наукового ступеня. Методичні поради. – K., 2010). 

6. Вимоги до основного тексту: 
– "постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок із важливими науковими чи прак-

тичними завданнями; 
– аналіз останніх досліджень і публікацій, в яких започатковано розв’язання даної проблеми і 

на які спирається автор, виділення невирішених раніше частин загальної проблеми, котрим присвячу-
ється означена стаття; 

– формулювання цілей статті (постановка завдання); 
– виклад основного матеріалу дослідження з повним обґрунтуванням отриманих наукових ре-

зультатів; 
– висновки з цього дослідження і перспективи подальших розвідок у даному напрямку" (Ви-

тяг з Постанови Президії ВАК України від 15.01.2003 р. № 7-05/1). 
7. Список використаних джерел оформлюється згідно з вимогами ДСТУ ГОСТ 7.1:2006 та 

ДСТУ 3582-97. Джерела наводяться мовою оригіналу в алфавітному порядку. 
 

Технічне оформлення 
1. Обсяг – близько 0,5 д.а. (20000 друкованих знаків з пробілами). 
2. Текстовий процесор Microsoft Word. 
3. Шрифт Times New Roman (Times New Roman Cyrillic), 14 кегль. 
4. Поля: не менше 2 см. 
5. Полуторний міжстрочний інтервал. 
6. Посилання: [8, 25], де 8 – порядковий номер джерела у списку, 25 – номер сторінки. Поси-

лання на кілька джерел: [8, 25; 4, 67]. 
7. Лапки: "..."; подвійні лапки для оформлення цитати в цитаті: "“...”". 
8. Ілюстрації подаються за крайньою необхідністю окремими файлами. Формат jpeg з розді-

льною здатністю не менше 300 dpi без стиснення. 
Зразок підпису під ілюстрацією: В. Стерлігов. Крива проблема №1. 1970. Полотно, олія. 

83×105. Державний музей історії. Санкт-Петербург. 
9. Таблиці і формули виконуються згідно з вимогами ДСТУ 3008-95. 
8. Примітки оформлюються як виноски. Засоби Microsoft Word не використовуються. Знак 

виноски виконують надстрочною арабською цифрою безпосередньо після того слова, числа, символу, 
речення, до якого дають пояснення. Примітки розміщуються після основного тексту перед списком 
використаних джерел. Приклад: 

У тексті: 
Мета статті – простежити взаємозв’язок між філософською категорією Ніщо1 та концепцією… 
Після основного тексту перед списком використаних джерел: 
 

Примітки 
1 Написання Ніщо з великої літери використовується у тих випадках, коли мається на увазі відповідна 

філософська категорія, при акцентуванні її значущості та за бажанням самого автора. У наведених цитатах на-
писання подано з урахуванням авторського правопису. 
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