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ДО ВИЗНАЧЕННЯ ДЖЕРЕЛ ПОЛІКУЛЬТУРНОСТІ УКРАЇНИ: 

СОЦІАЛЬНО-ЕТИЧНІ ПРОБЛЕМИ У ТВОРЧОСТІ 
С. ОРІХОВСЬКОГО-РОКСОЛАНА 

 
У статті висвітлюються соціально-етичні погляди видатного українського мислителя 

Польсько-Литовської доби С. Оріховського-Роксолана. Особлива увага сконцентрована на тому, як 
С. Оріховський осмислював проблеми полікультурності українських земель і вводив їх у простір со-
ціально-етичної рефлексії. 

Ключові слова: полікультурність, ренесансний гуманізм, громадянський гуманізм, суб’єкт 
моральних зобов’язань, доброчесність, рівність. 

 
Socio-ethical views of the prominent Ukrainian thinker of Polish-Lithuanian Age S. Orzechowski-

Roksolan is observed in the article. Special attention is focused on the ways, in which S. Orzechowski-
Roksolan considered problems of polyculture of Ukrainian lands and brought them into the space of socio-
ethical reflection. 

Keywords: polyculture, Renaissance humanism, civic humanism (Bürger-Humanismus), subject of 
moral obligations, virtue, equality. 

 
Сьогодні багато пишуть про полікультурність України. Фахівці соціогуманітарних наук наполегливо 

просувають концепт "полікультурність" у науковий та освітній дискурси [2], формуючи поняття, яке б охоп-
лювало смисли культурного багатоманіття, співбуття культур та їх взаємодії і взаємозбагачення. Полікуль-
турність видається ідеологічно нейтральним концептом на відміну від поняття мультикультуралізму, 
неоднозначність оцінок якого обумовлює необхідність численних пояснень слововжитку та смислового 
навантаження. До того ж, поняття мультикультуралізму з’явилося у соціогуманітарному дискурсі в певний 
час і в певному місці [9], й залучення його для окреслення інших ідеологічних, географічних та культурно-
історичних світів вимагає додаткових застережень. Натомість концепт "полікультурність" через свою 
порівняно недавню появу у дискурсі і незадіяність у найбільш гучних дебатах з питань мультикульту-
ралізму дозволяє досить вільно використовувати його для окреслення тенденцій, наприклад, в куль-
турно-історичному розвитку України. 

Історична доля України, пов’язана із одвічним перебуванням на перехресті торгівельних шля-
хів і культурних світів, сповнена численними прикладами взаємовпливу, взаємопроникнення та взає-
мозв’язку таких різних етнокультур, що сучасне радикальне політичне гасло: "Україна для українців", – 
є не тільки не політкоректним, але й історично безпідставним. 

Для етики проблема полікультурності активується у зв’язку із тим, що взаємодія індивідів, 
представників різних етнічних культур в межах одного (полікультурного) суспільства вимагає форму-
вання системи моральних регулятивів та їх дотримання в рутині повсякденності. 

Життя та творчість українського мислителя-гуманіста Станіслава Оріховського-Роксолана (1513–
1566) є репрезентативними для теорії і практики полікультурності України, засвідчуючи наявність остан-
ньої вже за Польсько-Литовської доби. Висвітлення соціально-етичних поглядів С. Оріховського через 
призму його біографії, представленої ним особисто у "Листі до Яна Франціска Коммендоні про самого 
себе" (1564), дозволить панорамно представити морально-етичні виміри конкретного історичного 
досвіду полікультурності. 

Вже сам факт визнання Оріховськго в якості українського мислителя є досить недавньою подією 
й свідчить про прийняття науковим товариством установки на полікультурність. Адже довгий час Орі-
ховський асоціювався виключно із польською культурою взагалі й соціальною та політичною філосо-
фією, зокрема, оскільки жив і працював він у Польщі, а писав переважно латиною по питанням 
соціального-політичного та релігійного життя. 

Якщо ж звернутись до власних свідчень Оріховського, то виявиться, що сам він уважав вітчиз-
ною Русь, яка простяглась від Тира (Дністра) до Карпатських гір, а себе – представником мужнього 
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народу, що веде збройну боротьбу проти волохів і татар. Описуючи свій народ, Оріховський окремо 
спинився на питанні віросповідання. Сприйнявши християнство із Константинополя, русини дотриму-
валися грецького обряду й проводили служби слов’янською мовою. "І народ той, раз прийнявши від 
греків святі обряди, ніколи від них не відступав" [4, 406]. Така ситуація зберігалася століттями, допоки 
Русь не підпала під владу Польщі, коли "народ той зазнав великого впливу латинської культури, і то 
такого значного, що нині у Русі латинський обряд має першість перед грецьким" [4, 406]. Причиною 
такої соціокультурної ситуації став, вже для Оріховського очевидний, перехід переважної частини ру-
синської шляхти в католицтво. Якщо нижчі верстви населення Русі зберегли грецький обряд, то верхівка 
суспільства стала католицькою переважно, але не безумовно. Залишалися православні роди, які стояли 
у витоків братського руху. Мали місце й змішані шлюби, польська шляхта родичалася із русинською. Із 
такої змішаної родини походив і сам Оріховський. Його предки, польські шляхтичі, переселилися на ро-
дючі руські землі й заснували маєток у Перемишлянському краї. Батько Оріховського взяв собі дружину 
з роду Бараницьких, "уроджену шляхтянку, дочку священика грецького обряду" [4, 406]. 

Станіслав Оріховський був вихований у католицькому обряді й вважав себе русином (роксола-
ном). Він – яскравий, але не поодинокий приклад культурної ситуації доби. І співіснування католиків і 
православних на Русі і в Польщі взагалі (а згодом і в Речі Посполитій, остаточно оформленій в Унії за 
три роки після смерті Оріховського) було не єдиним виявом полікультурності. Оріховський вказував, 
що на Русі окрім слов’ян грецького і латинського обрядів живуть ще й вірмени (слід зауважити, що обряди 
вірменської церкви, однієї із найстаріших християнських церков, суттєво відрізняються як від грецького, так 
і від латинського варіантів християнства). Така історично зумовлена етнічна й конфесійна строкатість 
Русі у часи Оріховського існувала під польською короною у мирі і злагоді. На його думку, це було мож-
ливо завдяки політиці короля: "Стільки різних людей, які дуже між собою відрізняються звичаями та 
обрядами, стали одним цілим завдяки предивному правлінню польського короля" [4, 406]. 

У чому ж полягало це "предивне правління"? Для Оріховського, який увійшов в інтелектуальну 
традицію європейської культури перш за все як політичний мислитель, теоретик державницької полі-
тики Польщі й ревний захисник католицької віри, це було не риторичне питання. Аналізуючи наявну 
ситуацію, він визначив, що основою польської держави була тріада "король – священик – церква". Об-
ґрунтуванню цієї тріади, рівно як і відстоюванню її дієвості у практиці політичного процесу, він і при-
святив свої твори. "Якби мене тут хтось запитав, що являє собою Польська держава, то на це питання 
я би так відповів: Польська держава є єдиною країною в Сарматії, яку священик власному своєму ко-
ролеві, з ласки Бога, вільно вибраному, передав, вівтарем святого Христа обладнав, християнською 
вірою від Бога освятив і в єдиній, святій, вселенській і апостольській церкві об’єднав і зміцнив" [3, 329]. 
У цьому пасажі чуємо поборника віри, але перш за все – захисника католицького обряду, адже особ-
ливо окреслено тут систему інституціонального забезпечення віри в житті польської держави. Оскільки 
теологічна проблематика виходить за межі даної статті, то надалі у наведеній цитаті буде розглянуто 
етичні питання, дотичні до вибірності короля на посаду. 

Але, принагідно, згадавши про теологічну тематику, слід вказати на відому з автобіографії, але 
мало вивчену фахівцями подію в житті Оріховського – його майже трьохлітнє навчання у М. Лютера та 
Ф. Меланхтона у Віттенберзі, із 1529 по 1532 рік, як читаємо в листі до Я. Ф. Коммендони. Звідти ж 
дізнаємося й про його враження від лютерівського вчення й про захоплення протестними настроями. І 
хоча Оріховський детально описав випадковість свого приїзду до Віттенберга й назвав Лютера та Ме-
ланхтона "ворогами імені християнського", а їх вчення – "єретичною доктриною", очевидно, що це – 
ретроспективні оцінки, зроблені поважним мислителем на схилі років. А три роки перебування біля 
джерел протестантизму не могли не відбитися на світоглядних установках юного Оріховського. "На-
бравшись досвіду" і "звідавши багато лиха", Оріховський розкаявся у своєму відступництві і з ще бі-
льшим завзяттям став боронити християнство (католицьку віру) від її ворогів. Але вплив Лютера не 
минув безслідно: Оріховський до кінця життя виступав проти наполегливо насаджуваної Римом прак-
тики целібату й зізнавався, що у цьому переконанні – луна Лютерового вчення. Але це вплив, відзна-
чений особисто Оріховським. Нижче буде вказано ще на одну точку дотику із протестантизмом, й 
скоріш за все вона також не остання. Взагалі, порівняльний аналіз творів Оріховського і Лютера може 
дати несподівані результати, й дослідницька робота у цьому напрямку уявляється дуже перспективно. 

Повертаючись до наведеного вище висловлювання Оріховського про сутність польської держави й 
особливості королівського правління у Польщі, слід внести кілька уточнень і зауважень. По-перше, звер-
нення до текстів із політичної філософії в етичному дослідженні має відбуватися із урахуванням специфіки 
предмету кожної із галузей знання. Етика як спеціальна галузь знання суттєво відрізняється і від мистецтва 
політики, і від науки про неї. Етика має справу не лише (і не стільки) із дескриптивістською фіксацією наяв-
ного стану речей, скільки імперативно-ціннісним навантаженням, формуванням простору належності і 
шляхів його впровадження в тканину повсякденності. Із урахуванням цього методологічного зауваження й 
відбувався аналіз філософсько-політичних тексів Оріховського. 

По-друге, філософсько-політичні твори, листи і промови С. Оріховського самі по собі мають 
потужну етичну складову завдяки спеціальному моралізаторському прийому, що зустрічається досить 
часто в його текстах. Дескриптивні речення побудовані таким чином, щоб створити спонукальний 
ефект – стверджувальний спосіб в описі певного явища суспільного життя має спонукати до того, щоб 
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привести дійсний стан справ до поданого опису, який є бажаним, але фактично представлений як да-
ність. Оріховський ніби закликає громадян докласти зусиль, щоб належне перетворити на суще. При тому 
очевидно, що те суще, яке він змальовує – є належним, ідеалом, тим станом, якого ще слід досягти, 
доклавши певних зусиль. 

По-третє, слід уточнити, хто є ті громадяни, до яких звертається і яких має на увазі Оріховсь-
кий. Таке уточнення передбачає два дослідницькі кроки: перший передбачає з’ясування загальної 
установки на гуманізм, другий – пошук визначення суб’єкта моральних зобов’язань. 

Творчість С. Оріховського розглядають в рамках ренесансного гуманізму, й зокрема відносять 
її до напряму "громадянський гуманізм" [1, 327]. Але слід врахувати оригінальність його гуманістичного 
світогляду, чи іншими словами – принципову відмінність як від гуманізму італійського Відродження, так 
і від гуманістичних орієнтирів північного Відродження (пов’язаного перш за все із Реформацією). 
Справа у тому, що Польща стояла осторонь основних ренесансних процесів, і реформаційні рухи не 
складали для неї основну подію доби (скоріше, Польща сповна відчула на собі вплив Контрреформа-
ції та католицького відродження). Обдарований юнак, відданий батьком у навчання, після трьох років у 
Віттегберзі, майже дванадцять років жив і навчався у провідних осередках італійського Відродження – 
Падуї, Болоні, Римі, – здобувши гуманістичну освіту. Маємо зазначити, що смислове навантаження 
терміну "гуманізм" не обмежувалося значеннями "людяний", "лидиномірний". Свого часу термін 
"humanitas" використовував Цицерон, констатуючи той факт, що освіченість і витончений смак, прита-
манні еллінській культурі, прижилися і на римському ґрунті. І саме цей пласт смислів – висока освіче-
ність, інтелектуальна культура, витончений смак і вишуканість – став базовим в гуманізмі італійського 
Відродження. У цьому сенсі освіта Оріховського була, справді, гуманістичною. 

У дослідженнях культури Відродження на сьогодні усталеним і обґрунтованим є поняття "гро-
мадянський гуманізм". Громадянськими гуманістами називають діячів Відродження, переважно фло-
рентійців, які писали по філософсько-етичним проблемам громадянського життя. Але слід розуміти, 
що сенс громадянського гуманізму був нерозривно пов'язаний із бюргерською культурою, із надр якої він, 
по великому рахунку, і з’явився. А практична значущість її була такої ваги, що навіть незалежні феодали з 
округи Флоренції намагалися отримати статус громадян [7, 348]. Л. Бруні, К. Салютатті, М. Пальмієрі, 
самі вихідці із пополанського (бюргерського) середовища, своїми соціально-етичними творами, полі-
тичними промовами й публічним листуванням ідеологічно забезпечували громадянське життя у місті-
комуні, надавали йому інтелектуальний супровід й сприяли громадянській єдності в суспільстві. 

Для шляхтича Оріховського бюргерства як верстви взагалі не існує. Так, у "Промові до польсь-
кої шляхти" він чітко вказав на існування трьох станів, відповідно до середньовічної трьохфункціона-
льної соціальної системи, за якої "селянин орав, солдат боровся, духівник научав" [6, 79]. І більше 
того, він зневажливо згадував про суддю, адвоката, "ділка", тобто власне представників бюргерства, 
міських жителів, яким не було місця в традиційній європейській соціальній ієрархії доби Середньовіч-
чя. За Оріховським, громадяни республіки – це виключно шляхта, до якої він і звертався у своїх про-
мовах, і про яку писав і своїх творах. 

Шляхта за Польсько-Литовської доби складалася із поляків, литовців та русинів. В одного боку, 
ці три народи із своїми самобутніми звичаями і традиціями, об’єднані під однією короною, являли вже 
полікультурний світ. Але згадані Оріховським вірмени, які "не знамо яким чином прибули у Русь із сво-
єї вітчизни" були купцями, які "підтримують постійні зв’язки із турками, ведучи торгівлю в Константино-
полі" [4, 406]. Очевидно, вірмени не мали статусу громадян. По суті, в Оріховського йдеться про 
громадянський гуманізм шляхетського ґатунку. 

Гуманістична складова, характерна для всіх творів Оріховського, досягає апофеозу у "Промові 
до польської шляхти про турецьку загрозу" (1543–1544). Промова присвячена надзвичайно гострому 
політичному питанню – оголошенню війни турецькому султанові. Сповнена патріотизмом, апеляцією 
до республіканських ідеалів, "Промова" водночас представляє інтерес і в світлі гуманістичних пошуків 
північного Відродження. Можна пригадати, що однією із засадничих цінностей Реформації стала віро-
терпимість. А у промові ревного католика лунають слова, просякнуті духом протестантського гуманіз-
му: перед лицем турецької загрози Оріховський закликав "суперечки з приводу розбіжності вірувань 
відкласти до сприятливішого часу" [6, 87]. Очевидно, що тут йдеться про суперечки щодо розбіжнос-
тей католицтва і православ’я. 

Моральне ставлення, мораль в усьому багатоманітні приписів, вимог, зобов’язань тощо зав-
жди передбачає рівність суб’єктів взаємодії. Очевидно, що для Оріховського суб’єктами моралі є шля-
хтичі. У зв’язку із цим примітним є пасаж про свободолюбивість шляхти: "Ви – чи не єдиний з усіх 
народів, народжений у справді вільній республіці. Адже справжню свободу породжує такий лад, коли 
всі підкоряються праву, а саме право непідвладне нікому; отож усі ви рівні між собою, гідністю і одна-
ково вільні. З вашої республіки прогнано оті гордовиті і підступні звання – герцог, граф, князь; усі ви – 
шляхтичі – носите спільне ім’я лицарів. Тому й не дивно, що наші прадіди не раз, бувало, захищаючи 
республіку, йшли проти очевидних небезпек: вони були рівноправними її громадянами" [6, 65–66]. Тут 
Оріховський показав рівність шляхтичів між собою, в середовищі яких відсутність титулів уможливила 
рівноправність. Рівність суб’єктів моралі у тому наразі й полягає, що рівними вони є тому, що відсутні 
титули, які собою унеможливлюють саму ідею рівності. 
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Наведений вислів дозволяє розглянути етичні аспекти державного правління у Польщі як умо-
ви можливості полікультурності. Із-поміж рівних шляхтичів обирався король, звісно, "з ласки Бога" і "з 
благословення священика", але він був "вільно вибраним". У "Напученні польському королеві Сигізму-
нду Августу" (1548) Оріховський підкреслював: "Не все тобі дозволено, адже обирали тебе королем 
поляки, а тому від їхнього імені правиш і їхні справи для тебе є найвищими" [5, 23]. 

Слід зазначити, що виборність короля справді є скоріше виключенням, ніж правилом серед 
монархій Європи. Одним із засадничих правил, що уможливлювали такого роду практику, було дотри-
мання права і підкорення закону. У Польщі шляхта розробила систему законів, як були покликані за-
побігати прийняттю королем одноосібних рішень, а відтак обмежували його владу. Але Оріховський, 
змальовуючи цей порядок речей, підкреслював, що підкорятися праву й дотримуватися законів слід не 
лише тоді, коли вигідно обмежити владу короля при вирішенні певного питання, але й тоді, коли слід 
виконати свій обов’язок і прийняти складні непопулярні рішення. Оріховський проводив думку про рів-
ність всіх громадян перед законом і про дієвість права попри його незручність і ситуативну невигід-
ність для якоїсь із сторін. 

Моральна складова королівської влади набуває надзвичайного значення у державному прав-
лінні. Тому Оріховський звернувся до короля із повчанням. Згадане вище "Напучення" за жанром чітко 
вписується в традицію дидактичної літератури, призначеної для читання державцям, що у західній 
культурі представлена із часів Платона та Аристотеля. 

Питання, на роз’ясненні яких зупинився Оріховський у "Напученні", можна згрупувати навколо 
ряду провідних тем. По-перше, це питання приватності. У часи, коли громадяни європейських країн 
ініціювали рух за відстороненість приватності, виведення приватної сфери із суспільних обговорень [8, 
43–51], Оріховський жорстко відмовив королеві у праві на приватне життя. "Твоє життя є ні особистим, 
ні приватнім, а спільним і громадським", – повчав він [5, 31]. На основі цього Оріховський радив коро-
леві утримуватись від того, щоб будь-яке майно називати своїм особистим. "Якщо нічого не називати-
меш своїм, а вважатимеш, що все належить лише республіці, покажеш, що ти, король, є ніби 
сторожем держави" [5, 31]. У пораді йдеться про те, що король має показати громадянам, що на поса-
ді він виконує свою пряму функцію: він є хранителем держави. "Король вибирається для держави, а не 
держава існує для короля" [5, 33]. 

Із цього положення витікає другий ряд питань, піднятих Оріховським і втілених у питанні: Що в 
державі більше: закон чи король? Для Оріховського очевидно, і він намагався пояснити це читачеві, 
що найкращою є та держава, в якій закон не тільки існує, а й виконується, і закон цей тоді "дорівнює 
королеві і навіть кращий і набагато вищий за короля" [5, 33]. У вільній державі закон є першим прави-
телем. Але закон є "мовчазним, сліпим і глухим", тому й обирається з-поміж шляхти людина – "вуста, 
очі й вуха закону" [5, 33]. 

Але навіть найкращий король не в змозі самостійно управляти державою. "Керувати державою – 
труд не для однієї людини… Важкий тягар і зусиль вимагає більших, ніж ті, яких докласти сам можеш" [5, 
34]. Для цього королю потрібні однодумці, "спільники при управлінні державою". "Король… щоб більше 
державі прислужитися, вибирає собі у спільники найкращих, найвідданіших з-поміж громадян і завдяки 
їх авторитету, порадам і помислам оберігає республіку і під час війни і в мирний час" [5, 35]. 

Оріховський вказав на моральні якості, необхідні "спільникам" короля, його сенаторам і радни-
кам. З одного, боку, набір досить традиційний і ніби не виходить за межі звичних моральних вимог, що 
ставляться правителям. Сенатори мають стати "отцями держави", тобто мати авторитет, який досяга-
ється практикуванням доброчесного життя. Сенатори мають бути "далекими від чвар, дружніми, лагід-
ними", мати душу, не затуманену ворожістю, не обплутану ненавистю, не сліпу від заздрощів" [5, 37]. 

Оріховський закликав короля уникати тих "небезпечних людей", які цілком "віддані наживі й 
обжерливості". Для того, щоб гідно виконувати свій обов’язок, королю також потрібно уникати підлабу-
зників і викорінювати у собі марнославство, виховувати у собі стійкість до лестощів, які відволікають 
від доброчесного життя на благо держави. Натомість у собі слід культивувати правдивість, справед-
ливість і мудрість. Король від природи має прагнути правди і справедливості, але і науки, яка саму 
людину зробить і правдивою, і справедливою" [5, 27]. Заклик до навчання, здобуття мудрості має ста-
ти королю у нагоді, адже коли король мудрий, то і піддані його вільні, багаті й щасливі. А коли монарх 
"не мудрий", тоді і підданий – "раб, бурлака". "Із цього і ти бачиш чітко, – повчав Оріховський, – що 
твоє сумління благає, аби на змозі вчитися. Лише так збережеш ти… вітчизну, права і свободу" [5, 26]. 

Але є у порадах щодо вибору спільників нюанс, що долає звичні стереотипи сприйняття служби 
королю. Найважливішими чеснотами Оріховський вважав чесність та ученість, тому й радив королю підби-
рати собі спільників за цими критеріями й не зважати, "чи з твоєї вони держави, чи з чужої…, аби лише бу-
ли корисними для тебе і королівства твого" [5, 42]. Таким чином, висхідна висхідна полікультурність 
Польщі, а потім й Речі Посполитої надалі може прирощуватися за рахунок культур тих "чужинців", які бу-
дуть "чесні" і "мудрі", а відтак – гідні стати однодумцями короля й допомагати йому в управлінні державою. 
Цією порадою Оріховський ніби легітимував наявну практику найманих іноземців на службі у короля, фах 
і компетентність яких працювали на благо країни, а слава залишалася в тіні громадян-сенаторів. По-
рада такого роду додатково свідчить про те, що соціально-етичні ідеї Оріховського були не просто до-
звіллєвим мудруванням, а стосувалися повсякденності суспільної життєдіяльності. 
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Мир і злагода за Польсько-Литовської доби, зокрема, у руських землях, етнічно строкатих і 
конфесійно різноманітних існували не довго. Але сам цей історичний факт дозволяє віддаляти витоки 
полікультурності України в глибині віків й осмислювати сучасні соціокультурні процеси через призму 
набутого полікультурного досвіду. А соціально-етичні погляди С. Оріховського-Роксолана, який не 
тільки окреслював полікультурний простір руських земель, але й надавав йому нормативного забез-
печення, свідчать, що цей мислитель-гуманіст був включений у вирішення проблем повсякденного 
життя сучасного йому суспільства. 
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СПІЛКУВАННЯ З МИСТЕЦТВОМ: СУЧАСНИЙ ДОСВІД ЖИВОПИСУ 
 
У статті аналізуються художньо-естетичні можливості урізноманітнення чуттєвого до-

свіду cамовизначення особи в сучасній ситуації тотального художньо-естетичного релятивізму. У 
зв’язку з цим визначаються проблеми співтворчості автора і сприймаючої особи в процесі сприй-
няття творів образотворчого мистецтва. 

Ключові слова: мистецтво, духовність, постмодерн, співтворчість, глядацьке візуальне 
сприйняття, художній символ. 

 
The article examines the art-aesthetic possibilities of diversification of sensory experience of self-

determination of the person in the present situation of total art-aesthetic relativism. In connection with this 
problem is determined by co-creation and seeing the person in the perception of works of figurative art. 

Keywords: art, spirituality, postmodern, co-creation, the audience perception of visual, artistic symbol. 
 
Одним із суттєвих моментів і результатів розвитку мистецтва як складної єдності духовного, 

особистісного та художньо-естетичного розвитку людини є формування її чутливості до культурної 
організації всієї багатоманітної сфери життєдіяльності суб’єкта. Загальновизнаним є розуміння мистецтва 
як естетичного, чуттєво-практичного освоєння і співтворення духовної складової життєвого простору і часу, 
що втілена в художніх формах, способу розгортання активного суб’єктного відношення, в якому виявля-
ється його дійсний людський зміст. Мистецтво розглядається в якості художньо-естетичного, історико-
системного утворення, в просторі-часі якого формується, акумулюється, фіксується досвід почуттєвого 
освоєння суб’єктом людської цінності явищ, дій, відношень. Це глибоко інтимний процес встановлення 
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людяності власного існування, його смислозначущих орієнтирів, що визначають спрямування і виправ-
даність подальшого існування, процес включення суб’єкта в особливий простір чуттєво-практичного 
опосередкування суб’єкт-об’єктної взаємодії в межах системи "людина – світ". 

Життєвість простору художнього світу іманентно замкнена на можливості трансляції загально-
культурних смислів духовності, носієм і виразником яких є творець-автор і творець-глядач. Духовність 
як всезагальне універсальне утворення культурного буття містить у собі можливості її індивідуального 
відкриття, які закріплюються в певних спеціалізованих видах діяльності. Чуттєво-змістовна місткість, 
художньо-естетичний простір мистецтва, як результат особистої участі і духовної присутності суб’єкта, 
визначені не аморфними, випадково виконаними актами. В них виявляється іманентна присутність 
елементів світовідношення, конкретно-чуттєвого досвіду новоутворень історично конкретного суб’єкта. 
Процес художньої діяльності виступає простором творення конкретно-чуттєвих еквівалентів його ду-
ховно-практичних дій в специфічних художніх формах. Відповідно, пізнання людини як духовного 
суб’єкта і мистецтва як форми прилучення до сфери духовної творчості виступає пізнанням новоутво-
рень, що мають конкретно-історичну природу і розвиваються в процесі оволодіння людиною способа-
ми художньо-естетичної творчості. 

Сучасне "мистецтво ставить собі за мету осмислити особливості світобачення ХХ сторіччя, пе-
редати його ексцентризм у адекватних авангардистських і постмодерністських формах. Але оскільки світо-
бачення – це гранично ексцентричне, митець часто-густо відчуває себе еквілібристом, котрий у пошуках 
образу чи символу нібито йде по натягнутому над цілим світом канату. Багатогранне буття й мозаїчна сві-
домість комп’ютеризованого людства відкривається то однією, то іншою стороною художнього плюраліз-
му…" [1]. За умов постійного прагнення до отримання нової інформації та духовного сум’яття, викликаного 
надмірним потоком новоспеченої художньої продукції, сучасна людина зіштовхується з порівняно новою 
для себе проблемою спілкування з мистецтвом. Бажання отримати природну радість від "спів-творчості", 
прагнення використати її як спосіб затвердження і самореалізації власного "я", розширити часові і просто-
рові межи досвіду самовідчуття зіштовхується з проблематичністю самовизначення в світі тотального ху-
дожньо-естетичного релятивізму, де мистецтво замінюється естетичним дійством. 

"Створення нової естетично-художньої реальності відбувається як ігрова ностальгія за попе-
редньою культурою та експериментаторство, еклектизм як вихід за її межі та подолання будь-яких 
"центризмів", "міфів єдності", "ідеалів" [2]. Сучасне мистецтво пропонує свій спосіб вирішення пробле-
ми адаптації людини до світу в ситуації шоку від неузгодженості між новими уявленнями і звичними, 
глибоко вкоріненими в підсвідомості стереотипами сприйняття та мислення. За допомогою засобів 
художньої виразності воно намагається запропонувати новий спосіб можливого бачення дійсності, ми-
слення про неї. 

Швидке зростання соціокультурних ознак "хаосу" і відповідні прагнення до створення форм нової 
соціальної цілісності не могли не відобразитися в багатоголоссі нового мистецтва. Відчуття проблема-
тичності людського існування, мінливості та вислизання істин, дезінтеграція особистості та бажання за-
побігти апокаліпсиса душ і зумовили художницькі метання – від розгулу індивідуалістського свавілля до 
механістичної впорядкованості. З одного боку – створення царини чистої гармонії, рівноваги кольору і 
лінії, царини гранично віддаленого від емпіричної реальності; з другого – атмосфера ірраціонального і 
тривожного марення, тотальна іронія, змішування "істин" з різноманітних стереотипів і кліше. 

Прагнення показати складність і подвійність сучасного життя, динаміку його строкатої неофор-
мленості, а також пошуки такої гнучкої організації засобів виразності, яка дозволяла б виявити усвідо-
млення власної своєрідності творчої індивідуальності, визначили багатоликість сучасного художнього 
процесу, множинність манер, технологій, форм, стилістики. 

Будь-яка творчість є певним "творенням світу", коли митець надає своєму внутрішньому ба-
ченню плоть, матеріальність. Сучасне мистецтво живопису здається своєрідною візуальною дискусією 
про те, яка будова світу і якими засобами і методами можливо адекватно відчути, передати і сприйняти 
його. Живописці перетворилися в дослідників свого і глядацького візуального сприйняття, мислення, в 
експериментаторів з "потоком досвіду" і стихією предметності. Систематично вибудована перспекти-
ва, конкретність форм, краса предметно-фігуративного замінюється членуванням цілісного бачення, 
роз’ємністю предметних форм, парадоксальним зближенням різнорідного. Зміщуються просторові, 
часові, стильові координати, нівелюються прямі причинно-наслідкові зв’язки, демонструється відда-
ність спонтанним, акціоністським формам творчості. 

Відходячи від того, що колись було визнано нормою виразності, художник прагне перервати 
інерцію глядацького сприйняття, орієнтуючи його на особливу активність свідомості, яка дозволить 
адресатові мистецтва відійти від стереотипу, оцінити незвичне. Руйнуються межі не тільки пізнаного, 
але й – монополія раціонально-можливого, логічного. Перед людиною розкривається чуттєво-
образний світ нових істин, смисл яких поки що неможливо довести і адекватно викласти, пояснити за 
допомогою раціонально-логічних суджень. Людині, яка сприймає нове, незвичайне, буває важко пере-
ступити через запону вже сформованих попереднім досвідом стереотипів сприйняття, еталонів мис-
лення, що спрямовують інтерпретуючу діяльність свідомості (наприклад, звичні уявлення про норми 
існування прекрасного, художнього). Аудиторія, глядацька культура якої вихована на сталій системі 
принципів, частіше за все спочатку сприймає новаторські пошуки з боку руйнівного моменту. Через те 
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що відбувається неусвідомлене підведення актуального сприйняття під уже відоме, виявляється, що 
попередній художній досвід не тільки є "базою", що зумовлює сприйняття, але й здатний заважати но-
вому, неординарному, вільному баченню. 

Як реакція на "класичний" авангард, постмодернізм запропонував замінити "творчість-одкровення" 
на "творчість-гру". Новий ракурс бачення реальності потребував створення нового "порядку", який 
приводив би у відповідність нові смисли і засоби їх вираження. Кожний з елементів живописного твору 
розглядається як набір можливостей створити новий символ, нове значення. Полівалентність елемен-
тів, що використовуються в живописному творі, дозволяє виявити – в залежності від встановлюваного 
способу їх організації – ту чи іншу можливість, вибудувати їх валентності в чітко визначений зв’язок, 
закріпивши його в реальності образу. Цей образ може відсилати як до конкретного предмету – з тим 
чи іншим варіантом бачення, так і до безпосередньої "предметності" зображення, до матеріалу, фак-
тури, або до уявлення про предмет і т. д. Глядачу пропонується поповнювати зображення, надається 
повна свобода смислових інтерпретацій. 

Організація "внутрішнього простору" твору-простору руху значень і народження смислів – стає 
доступною сприйняттю, виявленою завдяки зовнішній організації матеріалу мистецтва, заснованій на 
врахуванні як культурної, так і біофізіологічної зумовленості існування художнього твору. Незнання 
або штучне, зумисне ігнорування останніх призводить до нежиттєздатності (в якості мистецького твору) 
продуктів новаторських пошуків. Життя в мистецтві вимагає від автора особливих знань, "технологічних" 
правил побудування художнього твору, досвіду художнього освоєння дійсності. В межах загальноприй-
нятої "технології" художньої творчості, якщо вона не абсолютизується, завжди є можливість "виходу", 
переборення звичного і створення, відкриття нового. Формальні обмеження при наявності творчої ін-
дивідуальності митця, відсутності бездумного підкорення системі правил лише загострюють художню 
уяву митця. 

Зовнішня організація твору є своєрідним стимулом включення особливого роду уваги, спрямо-
ваність якої визначає специфіку естетичних реакцій в процесі сприйняття, стимулом для народження 
великої низки асоціацій, їх зв’язків різного ступеня опосередкування і, відповідно, – емоційних зрушень у 
душі сприймаючої особи. Результат цих зрушень залежить від емоційно-чуттєвого "багажу" останньої, 
який, в свою чергу, впливає на характер викликаних конкретним художнім твором асоціацій. Беззапере-
чно, культуру почуттів складає досвід їх переживань. Але безсумнівним є також і те, що стимулювання 
людини до переживання накопичених почуттів не є самоціллю і результатом творчості, хоча і важли-
вим для її певних етапів. Важливим є можливість досягнення суб’єктом узгодженості зі світом і з са-
мим собою. Людині неможливо за допомогою художнього твору безпосередньо нав’язати ті чи інші 
почуття, ідеї. Можливо тільки "створити загальний переживально-мисленевий контекст сприйняття 
для того, щоб викликати відповідний ефект в сфері почуття і думки" (переклад, – І. Ж.) [3]. Мистецтво 
дозволяє не тільки оволодівати простором і часом, їх смислами і властивостями за допомогою мис-
лення, але й безпосередньо оперувати ними в практичній художньо-творчій діяльності. При цьому, 
організовувати таким чином, щоб вони "працювали" на бажаний художній вплив, на певний порядок 
протікання просторово-часових відчуттів при сприйнятті того чи іншого твору. 

Твір у постмодернізмі розглядається в якості поштовху до розгортання у глядача власної уяви, 
занурення його в простір "гри" з минулими відчуттями, враженнями, думками, які ожили. Вони "вміщу-
ються" в особливий образний потік сприйняття, який перетворює бачення не тільки зовнішнього буття, 
але й внутрішнього простору людської суб’єктивності. Народження асоціацій, їх спрямований синтез, 
нові інтуїтивні узагальнюючі образи є результатом мобілізації емоційно-почуттєвих та інтелектуальних 
можливостей суб’єкта творчості. В тому, що глядачеві пропонується асоціативно поповнювати зобра-
ження, представлена рефлексія з приводу будь-якої остаточної пластичної очевидності. Внаслідок 
цього об’єкт подається поза контекстом, поза "життєвим простором". 

Дійсно, будь-яка художня інформація повинна володіти деякою непередбаченістю. В ній з не-
обхідністю повинна бути присутньою деяка міра невизначеності. Тим самим активізується сприйняття, 
притупленню, автоматизації якого заважає відсутність одноманітності як крайнього вираження поряд-
ку. Останнє психологічно сприймається як відсутність можливості пошуку, застій. Більш того, надмірна 
визначеність, надупорядкованість при побудові художніх систем призводить до банальності заснова-
них на цьому творів. "Хоч порядок і необхідний мистецтву, – підкреслював Дж. Пірс, – однак безпосе-
реднє мистецтво якраз і страждає від надміру порядку" (переклад, – І. Ж.) [4]. 

Однак, абсолютизація спонтанності в творчості, спів-творчості, так само не припустима, як і 
надмірна детермінованість. Непередбаченість, новизна інформації, несподіваність художнього прийому 
не повинні перетворювати мистецтво в хаотичне нагромадження фарб, форм. Адже, у випадку абсо-
лютизації суб’єктивістського свавілля, ігнорування законів репрезентованого мистецтва і закономірно-
стей людського сприйняття переривається "канал зв’язку". 

Довільне поєднання різних за характером і стилістикою "фрагментів" предметної дійсності, відсут-
ність ієрархічного зв’язку між елементами зображення, обстоювання їх принципової художньої рівності, 
заперечення будь-якої чіткої заданості ідеї максимально ускладнює можливість засвоєння певної конструк-
тивної логіки художньої композиції. Глядач в такому разі потрапляє в ситуацію потенційної неможливості 
сприйняти інформацію. 
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"Свобода" автора обертається "не-свободою" суб’єкта сприйняття. 
Глядач виявляється в стані візуального шоку, його увага безпосередньо переключається з одного 

рівня будови художнього твору на інший: спрямування погляду коливається, знаходиться в стані "сумніву", 
пошуку, зосереджуючись то на впізнаванні зображеного, то на предметній реальності живописного полот-
на, то в напрямку виявлення динамічних зв’язків і залежностей, наприклад, між словесним та образотвор-
чим рядом. Більш того, часто, комбінуючи реальні, зовні знайомі і трансформовані, штучно утворені 
предмети, виносячи їх за звичні функціональні рамки, автор прагне зашифрувати зміст в мікросплетіннях 
різного рівня значень зображуваних об’єктів. Глядач може вловити його тільки ввійшовши в задану гру 
двозначностей, багатозначностей, де кожний зображений предмет виступає то сам по собі як символ-річ, 
то у співвідношенні з іншим, таким самим символом. Введені у сферу взаємоспіввіднесених значень решти 
елементів структури твору, вони утворюють ще один – складний символ, багатозначне "щось". Останнє 
можна спробувати відчути, на нього можна вказати, але безпосередньо сприйняти оком неможливо. 

Безперечно, опора на несвідоме забезпечує гостроту бачення, включення в безмежно багато-
манітний потік невербалізованих асоціативних зв’язків. Але, справедливим є те, що художньою "спів-
творчістю" процес сприйняття є в тому випадку, коли визначені роль і місце, які займає естетичний 
образ автора в системі естетичних цінностей епохи. Чи можливо це здійснити в ситуації, коли творча 
індивідуальність може виявлятися на рівні "вибору мети", мистецького жесту, дотепного задуму, зна-
ку? Коли втілене світоспоглядання заміщується усвідомленою еклектикою і зреченням від авторства, 
грою в "неумілість"? Чи виникає взагалі в такому випадку естетична ситуація, чи це своєрідні комуніка-
тивні відносини між художником і глядачем, які несуть в собі творче спонукання виразити, донести ін-
формацію, що не завжди і не в усьому має естетичний характер? Адже не випадково змінюється 
позиція публіки: споглядання і насолода поступаються, в кращому випадку, допитливості та зацікав-
леності. Наскільки взагалі можливо самовизначитися у відношенні до самодостатньої первинної худо-
жньої цінності (на що претендує витвір постмодернізму), яка являє собою чисто естетичний досвід, 
позбавлений зв’язку з іншими видами людського досвіду. 

У суб’єкта сприйняття в таких випадках можливе формування відчуття втрати власної спромо-
жності співставити і пережити себе і оточуючий світ, досягти відповідності з цим зовнішнім світом. В 
результаті втрачається смисл власних творчих зусиль, знецінюється світ художнього як творчій прос-
тір, в якому людина "може бути", не втрачаючи "основ буття". Свобода, що ґрунтується на довірі до 
власних можливостей чуттєвого досвіду, перетворюється на хаотичні, позбавлені відчуття смислу і 
результативності, метання в пошуках власної здібності "володіти" змістовністю об’єктів (художніх зок-
рема) оточуючої реальності, затверджувати і утримувати свій власний життєвий простір. Виникає не-
безпека ціннісної дезінтеграції, "зачарування" беззмістовністю. Художній твір перестає бути твором, 
через який до людини "звертається … життя" [5]. 

Постмодернізмом, можливо неусвідомлено, викликається деструкція раціональності. Активіза-
ція підсвідомості відбувається за рахунок руйнування абстрактно-логічного мислення (відсутність у 
творах логіки, мотивованості, руйнування вже сформованих норм пізнання, втрата автоматичного кон-
тролю раціональних факторів, набутих з досвідом). Це стосується як процесу авторської творчості, так 
і сприйняття. Наприклад, не маючи зовнішніх орієнтирів, індивідуальна творчість може перетворитися, 
навіть в межах створення однієї картини, в нескінченний безцільний рух по лабіринту, який приведе 
або до початкової позиції, або художник, заглибившись в нього, виявиться не в змозі покласти край 
своєму рухові і перерве акт творчості на останньому варіанті роботі, яка дуже часто так і залишається 
незавершеною і врешті-решт нежиттєздатною як художньо-естетичне явище. 

Так і сучасне мистецтво в цілому. Якщо воно повністю замкнеться на собі, буде розвиватися, фор-
муючи "антидійсність" на грунті іронічного нігілізму по відношенню до спадщини минулого, ізолюється в рам-
ках власних законів і власних мір, то неминуче виявиться на шляху саморуйнації. Оскільки воно 
зіштовхнеться з необхідністю ставити під сумнів саму "антидійсність", яка не зможе існувати без саморозще-
плення власної структури, зіштовхуючи її елементи між собою. Хаос виживання зміниться хаосом знищення. 

Крім того, в даний час принцип новизни стає самоцінним і оформляється в деякий предмет есте-
тичного споживання, "акт звільнення" набирає форму відчуженого від художника самостійного буття, стає 
споживацькою цінністю і в такій якості засвоюється суспільством. Останнє обертається, в свою чергу, кон-
формізуючим впливом на постмодернізм, породжує скуку, яка виникає не в результаті бездіяльності авто-
ра, а, як зауважив ще Жільберт Босс, становить душу постмодерністського мистецтва. Забуття важливості 
духовного, естетично змістовного елементу загрожує обмеженням простору художніх творів формально-
ремісничою продукцією, що, в свою чергу, приковує людину до світу "інфантилізованої" чуттєвості. 

Обстоювання суверенності окремих творчих світів в сучасному культурному просторі, усвідомлення 
творчості як індивідуального шляху, так гостро відчуте сьогодні, само по собі здатне розгорнути ситуацію в 
будь-яку сторону. Сучасний мистецький простір може дарувати людині хвилююче почуття свободи, відкри-
тих перспектив, а може стати фактом добровільної деіндивідуалізації людини, породити почуття одинокос-
ті, власної мізерності. Визвольний пафос "емансипованого" мистецтва може обернутися або прямим 
насиллям над суверенністю і свободою суб’єктів "спів-творчості", або їх духовною консолідацією в усвідо-
мленні людської єдності, "проривом" відчуження і одинокості, переборенням хаосу і невизначеності буття. 
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У статті аналізується теоретико–методологічний досвід західної текстології, визнача-

ються її головні тенденції та сучасні досягнення. Акцентується увага на семіотичній складовій 
текста та проблемах дешифрування і семіозису сучасних текстів. 

Ключові слова: текст, знак, інтертекст, семаналіз, відкритий твір. 
 
Theorist-methodological experience of the west textualogican, are defined main to trends and 

modern achievements is analysed in article. Attention is accented on semiotic forming text and problem 
decover and semiosis modern text. 

Keywords: text, sign, inter text, sem analysis, open work of art. 
 
Проблема тексту в філософії ХХ ст. виявляється однією з ключових і визначальних. Текст, тексту-

альність, інтертекст, гіпертекст і т. д. – це той ряд категорій, який стає сенсовизначаючим в філософії 
постмодернізму. Як підкреслював Ж. Дерріда, у філософії постмодернізму світ стає осередком різноманіт-
них текстів, тому що позатекстової реальності не існує [5, 313]. У даній реальності тексти, що виступають 
агентами соціальних практик, функціонують як інтертексти й гіпертексти, вони наділені плюралізмом зміс-
тів, ризомністю інтерпретацій і не мають чіткої границі й структури. Все є текст, світ, людина, культура, ми-
стецтво і т. д. Проблеми прочитання й розуміння тексту в контексті постмодерністської парадигми 
продовжують активно обговорюватися в наукових колах багатьма дослідниками і сьогодні. Отже, розгля-
немо в даній статті те, як визначають проблему тексту мислителі західноєвропейської сучасної філософії. 
Одним із перших, хто приділив проблемі тексту найпильнішу увагу, був Ролан Барт. 

Після структуралістських досліджень Барт поступово змінює свої пріоритети і в більш зрілих 
своїх дослідженнях стає на позиції постструктуралізму, де проблема тексту, твору, "письма" (в новій 
інтерпретації) виступають на перший план. Текст, за Бартом, – це не стійкий "знак", а умови його по-
родження – це живильне середовище, в яке занурений твір, це простір, що не піддається ані класифі-
кації, ані стратифікації, що не знає нарративної структури. Це простір без центра й без дна, без кінця й 
без початку – простір із множиною входів і виходів (жоден з яких не є "головним"), де зустрічаються 
для вільної "гри" гетерогенні культурні коди. Текст – це інтертекст, "галактика означників", а твір – 
"ефект тексту", відчутний результат "текстової роботи", що відбувається на "другій сцені", шлейф, що 
тягнеться за текстом [1, 413]. Барт формулює основні пропозиції щодо тексту. 

По-перше, текст не є щось застигле, стале. Текст не може нерухомо застигти, говорить Барт, 
він по природі своїй повинен крізь щось рухатися – наприклад, крізь твір, крізь ряд творів. Мислитель 
доводить, що текст і твір не тотожні. "Розходження тут от у чому: твір є речовинним фрагментом, що 
займає певну частину книжкового простору (наприклад, у бібліотеці), а Текст – поле методологічних 
операцій (un champ methodologique)" [1, 414]. На відміну від Лотмана, Барт вважає, що твір є наочним, 
зримим, а текст може висловлюватися, існувати в живому мовленні. "Твір може поміститися в руці, 
текст розміщується в мові, існує тільки в дискурсі (вірніше сказати, що він є Текстом лише остільки, 
оскільки він це усвідомлює). Текст – не продукт розпаду твору, навпаки, твір є шлейф уявлюваного, що 
тягнеться за Текстом. Або інакше: Текст відчувається тільки в процесі роботи, виробництва" [1, 414]. 

По-друге, текст не обмежується рамками літератури, не піддається класифікації. Тобто, однією 
з соціальних функцій тексту є "здатність зламувати старі рубрики", існувати на межі, бути позамежним. 

По-третє, текст пізнається, осягається через своє відношення до знака. Порівнюючи текст з 
твором, Барт підкреслює, що твір зводиться до певного означника, якому можна приписувати два види 
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значимості: або вона є явною, і тоді твір служить об’єктом науки про буквальні значення (філології), 
або ця значимість є глибинною, яку потрібно шукати, і тоді твір підлягає герменевтичній інтерпретації. 
"Виходить, що весь твір у цілому функціонує як знак; закономірно, що він й становить одну з основних 
категорій цивілізації Знака" [1, 415]. Текст, навпаки, існує в сфері означуваного. Означуване Барт уяв-
ляє "не як "видиму частину змісту", не як його матеріальний передвісник, а, навпаки, як його вторин-
ний продукт (apres-coup)" [1, 415]. Сам текст виявляється полем породження означуваного. Логіка, що 
регулює текст, ґрунтується не на розумінні, а на метонімії, асоціаціях, говорить Барт. Твір виявляється 
"малосимволічним", його символіка "застигає в нерухомості", а текст є цілком символічним, "твір, зро-
зумілий, сприйнятий й прийнятий у всій повноті своєї символічної природи, – це і є текст" [1, 416]. 

По-четверте, тексту притаманна множинність. "Це означає, що в ньому не просто кілька змістів, 
але що в ньому здійснюється сама множинність змісту як така – множинність непереборна, а не просто 
припустима" [1, 416]. Множинність тексту викликана не двозначністю елементів його змісту, а просторо-
вою багатолінійністю означників, з яких він витканий (етимологічно "текст" і значить "тканина"). Тому його 
сприйняття характеризується теж множинністю. Деталі тексту відсилають нас до відомих кодів і їх спо-
лучення, унікальне й неповторне "прочитання Тексту – акт одноразовий" [1, 416]. Переплетення й взає-
мозворотній рух "кодів" у тексті Барт у пізніший період позначив терміном "письмо" (додавши, таким 
чином, новий, "постструктуралістський" зміст слову, що у період 50–60-х рр. він уживав зі значенням "со-
ціолект"), а акт занурення в текст-письмо – терміном "читання". Звідси, за Бартом, процедура "читання", 
якої вимагає "текст", повинна істотно відрізнятися від критичної "інтерпретації", що припускає "твір". 
Будь-який "твір" має свій "текст"; без тексту твір існувати не може, як тінь не може існувати без хазяї-
на. Усякий текст є "між-текстом" стосовно якогось іншого тексту, це інтертекстуальність, "текст утво-
рюється з анонімних, невловимих і разом з тим уже читаних цитат – із цитат без лапок" [1, 417]. 

По-п’яте, твір включений в процес філіації, він належить авторові. Що стосується тексту, то в 
ньому, за Бартом, немає "запису про Батьківство". "Смерть автора", в бартівській інтерпретації, ро-
бить безглуздим пошук об’єктивного значення тексту – цього ідеалу позитивістської науки. "Як тільки 
Автор відсунутий убік, всі претензії "дешифрувати" текст стають зовсім порожніми. Приставити Автора 
до тексту – значить загальмувати рух тексту, наділити його кінцевим значенням, закрити процес пись-
ма" [1, 417]. Тому в тексті непотрібно "поважати" ніяку органічну цілісність, його можна дробити, читати 
й робити все що заманеться, автора вже немає. "Твір відсилає до образу організму, що природно роз-
ростається, "розвивається" <..> Метафора ж Тексту – мережа; якщо Текст і поширюється, то в резуль-
таті комбінування й систематичної організації елементів" [1, 418]. Розчинення тексту і його значення в 
процесі "письма" означає в філософії постмодернізму "смерть автора", смерть індивідуальності. 

По-шосте, твір зазвичай є предметом споживання, а текст – простором читання, гри, творчості. 
"Грає сам текст", і читач теж грає, причому подвійно; "він грає в Текст (як у гру), шукає таку форму 
практики, у якій би він відтворювався, але, щоб практика ця не звелася до пасивного внутрішнього 
мимесису (а опір подібній операції саме й становить суть Тексту), він ще й грає Текст" [1, 420]. Барт 
зазначає, що "грати" – це також і музичний термін, а історія музики (як виду практики, а не як "мистец-
тва") досить близько відповідає історії Тексту; були часи, коли виконання і слухання була єдина, май-
же не розчленована, діяльність, лише пізніше одна за іншою відділилися дві особливі ролі – спочатку 
виконавець, а потім аматор музики (пасивний), що слухає, не вміючи грати сам. Як відомо, в сучасній 
постсерійній музиці роль "виконавця" зруйнована – його змушують бути немов співавтором партитури, 
доповнювати її від себе, а не просто "відтворювати", говорить Барт. Текст саме й подібний до такої 
партитури нового типу, за думкою Барта: він жадає від читача діяльного співробітництва. 

І останнє, сьоме: Барт говорить про естетичне задоволення від тексту і від твору. Задоволення 
від твору несе на собі відбиток споживання, споживчого задоволення, ми приймаємо авторів творів і 
не намагаємося "пере-писати" або якось перетворити ці твори. Текст розуміється як простір, в якому 
процес створювання значень іде нескінченно, це вільний простір означування, а, тому, й естетичного 
задоволення. В його просторі жодна мова не має переваги перед іншою, вони вільно циркулюють в 
естетично-семіотичному просторі тексту. 

Значення тексту, за Бартом, виявляється безперервно-плинним, оскільки кожний акт читання 
тексту вже являє собою його "переписування". Барт наочно продемонстрував цей принцип в одній із 
найпопулярніших своїх робіт – книзі "S/Z", що вийшла в 1970 р. [2]. Книга являє собою ніби пародію 
традиційного жанру структурального "аналізу тексту". Отже, текст, за Бартом, – це такий соціальний 
простір, у якому жодній мові неможливо укритися й жоден суб’єкт мови не залишається в ролі судді, 
хазяїна, аналітика, сповідника, дешифровщика. Теорія тексту необхідно зливається у Барта із нарра-
тивною практикою письма. 

У 70-ті рр., вступивши в смугу постструктуралізму, в епоху Тексту, Барт самому слову "літера-
тура" додав нове значення. Відтепер "література" для нього – це втілений "текст": "Це значить, що я з 
рівним правом можу сказати: література, письмо або текст" [3]. Література для Барта – не пасивний 
продукт суспільного розвитку, але активний початок, по суті своїй вона спрямована на те, щоб не дати 
миру застигти в нерухомості, це одна із пружин, які гарантують розвиток самої історії. А мова, у свою 
чергу, символізує собою будь-які форми примусової влади. Таким чином, у мові, завдяки самій її структурі, 
закладене фатальне відношення відчуження. Говорити або тим більше міркувати, за Бартом, на відміну 
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від Бахтіна або Лотмана, зовсім не означає вступати в комунікативний акт; це означає підкоряти собі слу-
хача: "вся суцільна мова є загальнообов’язковою формою примусу" [3]. Влада, яку має на увазі Барт, це 
насамперед влада всіляких культурних стереотипів, яка уніфікує все і вся. Отже, епіцентром дослідниць-
ких інтересів Барта виступає не сама система знаків і денотативних значень, а виникаюче в процесі кому-
нікації поле "конотативних" значень, які й дозволяють тому або іншому суспільству дистанціюватися в 
культурно-історичному плані від інших суспільств з їх особливими конотативними змістами. 

Подібну спрямованість мало поняття "письма", що зайняло центральне місце в книзі Ж. Деррі-
да "О грамматології". На відміну від традиційного семіотичного розмежування мови, або коду як ціліс-
ної системи й мови, або повідомлення як окремих актів її реалізації, нова філософія мови розглядає 
"письмо" як те, що безупинно розгортається як процес, що не знає ні початку, ні кінця, ні дискретних 
фаз і станів. Деконструктивізм Дерріда запевнює, що кожне нове висловлення "пишеться" поверх попере-
дніх висловлень. Це "переписування" поверх первинного смислу являє собою єдину форму існування су-
часної мови; немає й ніколи не було – ні в якості доісторичної вихідної точки, ні як теоретичний ідеал – 
якогось початкового стану, що не був би уже "палімпсестом", що нашарувався поверх чогось іншого. У 
цьому зміст твердження Дерріда, на перший погляд парадоксального, що "письмо" (у такому його розумін-
ні) існувало раніше мови – існувало, говорячи специфічною мовою цього філософа, "завжди вже". Дерріда 
висміює уявлення про текст як цілісний феномен, називаючи цю мниму цілісність "вторинною невинністю" 
[8. 16]. Розмірковуючи про текст і знаки, мислитель підкреслює, що знаки не тільки відсилають один до 
одного, але й надають один одному необхідну "відстрочку" у часі, "відкладають" один одного на більш 
пізній строк, залишаючи при цьому "сліди", "складки", "подряпини", що конституюють смисли. Виникає 
безмежна гра відсутності означуваного, що руйнує "метафізику присутності". "Мова як процес члену-
вання й артикуляції являє собою нескінченну знакову гру, у якій присутність одного знака своєю свідо-
містю зобов’язана відсутності інших знаків" [4, 219]. З погляду Дерріда, "позначуване позначуваного" і 
є те, що описує рух мови в її джерелі. Текст і являє собою "серії рухливих означників". У зв’язку із цим 
текст не є продуктом свідомості єдиного автора, що намагається зробити присутнім який-небудь ас-
пект свого досвіду. Оскільки тексти конституюються знаками, що завжди вже існують усередині відно-
син мовної системи, то процес означування в цьому випадку не має єдиного джерела або автора. 
Тому не існує "суб’єкта" письма, оскільки воно перевищує його присутність. 

Таким чином, усяка інтерпретація тексту виявляється в той же час його палимпсестним закре-
слюванням. Усяка інтерпретація, за деконструктивістською концепцією Ж. Дерріда, усякий акт читання 
не "конструює" текст, а навпаки – "деконструює" його. Вона й показує мозаїчність тексту, і сама вно-
сить свій внесок у створення цієї мозаїчності [4]. Отже, погляди мислителя констатують постмодерні-
стське бачення світу – все є текст і як текст може бути деконструйоване. Тексти існують у знаках і 
мають багато вимірів, вони стають принципово відкритими системами, які необхідно дешифровувати. 
Тому і культура переосмислюється як текстуальна єдність, нескінченне взаємопороджувальне пере-
плетіння текстів та знаків, з яких вони складаються. Тому тільки семіотична інтерпретація у формі се-
міозису може надати ті методологічні основи аналізу сучасних текстів, які допоможуть зрозуміти 
принципи будови та смисли цих текстів. 

Із положеннями Барта близько стоять погляди Юлії Крістєвої, коли вона говорить про проблему 
тексту, інтертексту та семаналізу. Вона вперше вводить поняття "означування" як базове в постмодерніст-
ській текстоцентричній естетиці та семантиці, яке фіксує процесуальність набування текстом смислу, що 
початково не є заданим. Ця установка заснована на радикальній відмові філософії постмодернізму від 
презумпції логоцентризму, що припускає наявність глибинного іманентного змісту у феноменах буття. По-
няття "текст" є основним об’єктом дослідження семанализу Крістєвої, теорії текстуального означування, 
яку вона розробляє в якості альтернативи соссюрианській семіології, як форму "перекладу" психоаналітич-
них ідей З. Фрейда й Ж. Лакана на мову лінгвістики й семіотики ("сем-аналіз"). 

Ю. Крістєва розрізняє чотири типи означувальних практик: нарратив, метамова, теорія спогля-
дання і текст. Текст визначається нею як "транс-лінгвістичний апарат", що перерозподіляє порядок 
мови і співвідноситься з останньою у якості революційної його трансформації. Текст являє собою, за 
думкою мислителя, ритмічне чергування парних категорій, проходження інстинктивних ритмів через 
певні положення, що робить значення завжди надлишковим стосовно попереднього [9]. Таким чином, 
текст не розглядається Крістєвою як мова спілкування, кодифікована за допомогою граматики. Текст 
не репрезентує щось реальне. Що б він не означав, текст трансформує реальність. Відмовляючись від 
розуміння тексту як одномірного процесу комунікації між адресантом і адресатом, Крістєва підкреслює 
його специфічну якість – властивість породжувати нові змісти. Пропоноване мислителем поняття ам-
бівалентності письма відсилає, з одного боку, до відносин тексту з попередніми текстами (і веде до 
уявлення про письмо як читання), а з іншого боку – до взаємодії тексту й соціального контексту. У тек-
стовому просторі інтертекстуальність існує як міжтекстовий діалог і демонструє спосіб прочитання іс-
торії й включення в неї [10]. Цей процес "включення" указує одночасно й на процес копіювання й 
модифікації й описує особливу семантичну роботу, що здійснюється текстом стосовно конкретного 
історичного й соціального простору. 

Розглядаючи інтертекстуальність як процес переходу суб’єкта від однієї знакової системи до 
іншої, Крістєва надалі (під впливом діалогіки М. Бахтіна, що уявляв літературний текст як поліфонічну 
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структуру) переформулювала дану концепцію. Вона визначає текст як перетинання й взаємодію різних 
текстів і кодів, поглинання й трансформацію іншого тексту. Інтертекстуальність не може бути зведена 
до питання про літературні впливи, вона охоплює все поле сучасної й історичної мови, відрефлекто-
ваних у тексті. Синхронічна й діахронічна взаємодія з іншими текстами, що відбувається в тексті, ви-
являє його місце у позатекстовій сфері. Крістєва називає інтертекстуальну функцію ідеологемою 
тексту. Як видно з наступної цитати, вона добре розуміє значимість такого визначення функції тексту: 
"Прийняття тексту в якості ідеологеми визначає сам хід семіології, що, досліджуючи текст як інтертек-
стуальність, мислить його також у тексті суспільства й історії" [10, 313]. Така інтерпретація дозволяє 
Крістєвій зробити крок уперед і встановити такий вимір тексту, що охоплює одночасно й діалогічно-
інтертекстуальну, і ідеологематичну функції. Цей вимір можна назвати "імпліцитним текстом". "Імплі-
цитний текст" – це таке місце, де перетинаються й зв’язуються воєдино різні текстуальні значення, де 
породжене й конкретизоване значення накладаються одне на одне, де значення підсилюється і обме-
жується семантичний потенціал. Це місце, де історія й суспільство співвідносяться з текстом, а текст – 
з історією й суспільством. 

Ідеї семіотичного й символічного в аналізі літературних текстів знайшли своє продовження в 
крістєвських концепціях гено-тексту й фено-тексту. В роботі "Семіотика" мислитель дає визначення 
цим проблемам. Під гено-текстом Крістєва запропонувала розуміти передмовний процес – основу фо-
рмування структур вираження. Це глибинні підстави мови, це рівень тексту, що визначається поза лін-
гвістичними структурами мови як неструктурована значеннєва множинність, у якій немає суб’єктності 
або комунікативної інтенції [6]. Цей процес артикулює ефемерні (нестабільні) структури. Гено-текст 
охоплює всі семіотичні процеси (імпульси, зосередженість), але також і виникнення символічного (ста-
новлення об’єкта й суб’єкта, утворення ядер змісту). Фено-текст – це мовна структура, за Крістєвою, 
(на відміну від процесуальності гено-тексту), що служить комунікації й припускає наявність адресанта 
й адресата. Це вже власність комунікативної мови, це той продукт мови, у якому вже з’явилися й "на-
туралізувалися" соціальні коди, ідеологічні формули. Отже, фено-текст – це готовий, ієрархічно орга-
нізований семіотичний продукт, що володіє цілком стійким змістом. Таким чином, якщо гено-текст – це 
процес (означування й структурування), що розвертається в зонах з рухливими й відносними грани-
цями, то фено-текст – це структура, вона підкоряється правилам комунікації й припускає як суб’єкта 
висловлення, так і його адресата. Семаналіз Крістєвої дозволив проаналізувати процесуальну нескін-
ченність означування, інакше кажучи, відкрив доступ до семітичної "хори", що видозмінює лінгвістичні 
структури. Семіотична хора, згідно з теорією Крістєвої, – це феномен саморухливості семіотичного 
середовища (кругообіг буття в собі, за Платоном). Тобто це така інтерпретація тексту, в якій рух здійс-
нюється в сфері знаку (того, що позначає) поза відсиланням до змісту (того, що означає). 

Проблема твору в сучасній філософії пов’язана з явищем "відкритого твору", який має нескін-
ченне поле семіотичних інтерпретацій. Проблемою "відкритого твору" займався Умберто Еко, у зв’язку 
з чим проаналізуємо його погляди. Умберто Еко стверджував, що "твір мистецтва – це принципово 
неоднозначне повідомлення, множинність означуваних, які співіснують в одному означаючому" [7, 5]. Під 
"твором" Еко розуміє об’єкт, який наділений певними структурними властивостями, що допускають, але 
в той же час координують чергування інтерпретацій, зсув перспектив. Традиційний структуралістський 
термін "поетика" він розуміє як проект формування або структурування твору, як оперативну програму, 
яку художник раз за разом собі намічає, як задум твору, яким явно або підспудно керується. В світлі 
семіотики культури Еко ставить собі задачу виявити різні задуми, різні художні принципи, які лежать в 
основі структури твору, щоб через них пролити світло на певний етап історії культури. 

Еко говорить про модель відкритого твору, де відкритість розуміє як принципову неоднознач-
ність художнього повідомлення, яка характерна для будь-якого твору у будь-яку епоху. Відкритий твір 
елімінує можливість однозначного декодування і відкриває текст різноманітним інтерпретаціям, змі-
щує акценти між автором і глядачем (слухачем) [7]. Пізніше ідею нескінченної інтерпретації твору Еко 
трансформує в ідею необмеженого семіозису як основи існування культури. Еко говорить про відкритий 
твір як "твір у русі", що являє собою можливість множинного особистого втручання, він не є аморфним 
закликом до нерозбірливого втручання, це заклик (не обумовлений необхідністю й не однозначний) до 
спрямованого втручання, заклик вільно ввійти в світ, що, однак, завжди є світом, бажаним авторові. У 
підсумку "автор пропонує толмачеві закінчити твір: він не знає напевно, як саме він може бути заверше-
ним, але знає, що, завершившись, він однаково завжди буде його твором, а не яким-небудь іншим, і що 
наприкінці інтерпретаційного діалогу конкретизується форма, що буде його формою, навіть якщо її ви-
будує хтось інший, причому в такому ракурсі, що він сам, може, й не міг повністю передбачити: це від-
будеться тому, що, по суті, він запропонував ті можливості, які вже були їм раціонально організовані, 
спрямовані й наділені органічними потребами розвитку" [7, 57-58]. Таким чином, поетика твору в русі 
(як і якоюсь мірою поетика "відкритого" твору), за думкою Еко, створюють новий тип відносин між ху-
дожником і публікою, новий механізм естетичного сприйняття, інше положення художнього твору в сус-
пільстві. Вона ставить нові практичні проблеми, створюючи комунікативні ситуації, установлює нове 
відношення між спогляданням і використанням твору мистецтва. "З’ясована у своїх історичних переду-
мовах, у грі відносин і аналогій, які поєднують її з різними аспектами сучасного погляду на мир, ситуа-
ція, у якій перебуває мистецтво, – це ситуація, що перебуває в розвитку, що, будучи далекою від 
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остаточного пояснення й докладної фіксації, ставить проблеми на самих різних рівнях. Одним словом, 
йдеться про ситуацію, відкриту ситуацію в русі" [7, 64]. Таким чином, естетика серійності, варіативнос-
ті, відкритості, за Еко, стає семіотичним принципом семіозису всієї сучасної культури, принципом, що 
вказує на необмеженість інтерпретацій будь-якого тексту культури. 

Отже, більшість мислителів, що займалися текстуальною проблематикою сходяться на тому, 
що текст є семіотичною системою, що складається з певних знаків і потребує спеціального дешифру-
вання, тобто семіозису. В семіотиці культури текстом вимірюється вся культура: це і бахтінівський 
текст як місце зустрічі культур (діалог культур), і лотманівська семіосфера як семіотичний простір 
культури, і крістєвський імпліцитний текст, і відкритий текст Еко. Тобто, текст є структурно організова-
ною рухливою знаковою системою, яка має жорстку закономірність, тому ми можемо назвати текст 
логіко-діалогічною формою культури. 
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ЗВИЧАЄВЕ, МОРАЛЬНЕ, ЕТИЧНЕ 

В КОНТЕКСТІ ІНТУЇТИВНОГО ДОСВІДУ 
 
У статті звичаєве, моральне, етичне розглядаються як ієрархічні рівні моральної свідомо-

сті, а інтуїтивний досвід – як основа моральних відношень. 
Ключові слова: звичаєве, моральне, етичне, Інший, відчуження, співучасть, інтуїтивний досвід. 
 
The habitual, moral and ethical are regarded to be hierarchal levels of moral conscience, and intui-

tive experience to be the ground of moral relations. 
Keywords: habitual, moral, ethical, Other, alienation, participation, intuitive experience. 
 
Тематизація інтуїції в етичному дискурсі, на наш погляд, пов’язана з тим, що на певних етапах 

розвитку філософської думки стали зрозумілими обмеженість і недосконалість розсудку, той факт, що 
розсудок не лише у епістемології, але й у фундаментальних моральних питаннях, що ставить перед 
собою розвинена особистість, є мало продуктивним. Але в чому полягають недоліки розсудку для ви-
рішення моральної проблематики? Чому інтуїтивний досвід є предметом уваги етики? Для того, щоб 
більш глибоко збагнути зв’язок між інтуїцією та мораллю, слід уточнити, що ми маємо на увазі під мо-
ральним. 

У статті ми спиралися на ідеї, викладені в працях Е. Левінаса, М. Бубера, П. Тілліха, К. Ранера, 
Г. Марселя, Е. Фромма, Г. Гегеля, а також сучасного українського філософа С. Б. Кримського. 

Мета статті – виявити рівні моральної свідомості і дослідити їхній зв’язок з інтуїтивним досвідом. 
У відносинах Я-Інший імпліцитно міститься ціннісне ставлення. Тому акти відношення і само-

відношення мають моральне значення. Зважаючи на те, що особистість здобуває єдність ідентичності 
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у власноруч створеному і спроектованому "наративі", що передбачає міфотворчість, перебування у 
просторі і часі власного міфу (див.: Ч. Тейлор, А. Макінтайер, О. Лосєв, Дж. Кемпбелл, М. Еліаде), від-
ношення і самовідношення ніколи не бувають ціннісно нейтральними, об’єктивно незаангажованими, 
як того потребують ідеали "строгої раціональності". Ми завжди виносимо собі та іншим моральну оцін-
ку – зі знаком "плюс" чи "мінус". Якщо переосмислити поняття Е. Гуссерля "інтенціональність" в етич-
ному ключі, то замість свідомості, що спрямована на об’єкт і орієнтована на здобуття істинного знання 
про цей об’єкт, слід говорити про зверненість моєї свідомості до іншої людини, до іншої суб’єктивності. 
Отже, в моральних відношеннях завжди йдеться про "аксіологічну інтенціональність" (Е. Левінас), в 
процесі якої буття Іншого розкриває себе в своїй цінності, і ми схоплюємо його зміст. Якщо розглядати 
моральні відносини, то, відповідно, йдеться про те, що ми розкриваємо моральну цінність Іншого, його 
неповторну сутність, істину про Іншого. Продовжуючи Е. Левінаса, можна сказати, що метою аксіологі-
чної інтенціональності є розуміння (осягнення) правди як моральної цінності. Академік С. Б. Кримський 
в своїй книзі "Запити філософських смислів" пише про правду так: "Насправді людина пізнає буття 
лише в тій мірі, в якій вона здатна реалізувати в ньому саму себе. Відповідно, пізнання відтворює світ 
лише настільки, наскільки світ виступає світом людини, дзеркалом її можливостей. У такому контексті 
говорять вже не про істину, а про правду як результат перекладу істини в принцип життєдіяльності" [1, 
103]. Отже, звідси постає, що правда – це особливий зв’язок істини з життям людини, втілення істини в 
людській долі. Якщо гносеологія працює з поняттями істина, то етику цікавить не істина, а правда як 
певна цінність, як відповідність зовнішнього внутрішньому. Відомо, що семантика поняття "правда" – 
багатозначна. Зазвичай цей термін перекладають як істина, справедливість. При чому акцент падає 
на друге значення – справедливість – та його однокореневі похідні – право, правосуддя, порядність, 
чесність, праведність. У словнику В. Даля правда визначається як істина на ділі, істина у благові, 
справедливість. Цей зміст відображено у фразеологічних зворотах "стояти за правду", "жити по прав-
ді" тощо. В. Соловйов у роботі "Виправдання добра" визначає правду як "належне відношення до 
всього", де поєднується зовнішній закон і внутрішній закон (чеснота). Отже, ще раз повторимо, що 
правда або її протилежність неправда (те, що суперечить сумлінню, порок) – відкривається в мораль-
ному акті аксіологічної інтенціональності. 

Екзистенційні настанови як підґрунтя морального. Далі слід зауважити, що аксіологічна звер-
неність корениться в екзистенційних настановах чи у специфічному буттєвому "налаштуванні-настрої" 
(М. Гайдеггер). Використовуючи терміни екзистенційної філософії, можемо говорити про дві протиле-
жні настанови. Першою є настанова "володіння" чи "присвоєння", як про це зазначає Е. Фромм в робо-
ті "Мати чи бути?". В термінах М. Бубера цю ж настанову можна описати як Я-Воно. Екзистенційна 
настанова сприйняття Іншого як "речі серед речей", безособового Воно і пов’язаного з цим технічно-
інструментального знання, що орієнтовано на володіння і присвоєння, є антигуманістичними, а відтак 
унеможливлюють моральне як таке. Спроба пояснити інтерсуб’єктивні відношення Я-Ти шляхом пози-
тивістської об’єктивації (зведення до емпіричного факту) зводить особистість на рівень засобу і потен-
ційно обґрунтовує тоталітарну модель розвитку суспільства. Протилежною настановою є "бути" 
(Фромм), або сприйняття Іншого як унікального Ти (Бубер). Органічно доповнює ідеї Е. Фрома і М. Бу-
бера творчість Г. Марселя, який зазначає, що справжнім є таке ставлення до Іншого, в якому я бачу і 
переживаю його не як об’єкт, а як "таємницю-таїнство". Слово таїнство говорить нам про те, що ми не 
є сторонніми зовнішніми спостерігачами Іншого, а навпаки – безпосередньо беремо участь у його до-
лі. І тоді сутність Чужого, яка була раніше таємницею, прихованістю, чимось темним і неясним, відкри-
вається нам як дещо неприховане, не-утаємничене, ясне і очевидне. Чужий стає "Другим". Таким 
чином, "а-летейа", про яку писав М. Гайдеггер, набуває морального виміру. Звісно, повна співучасть в 
житті іншої людини і відкриття її правди можлива на вищих етапах розвитку моральних відносин між 
людьми, за умов специфічного досвіду. 

Підкреслимо, що коли особа звертається до Іншого в акті аксіологічної інтенціональності – це 
вже дія, акт свободи. На нашу думку, тут можна провести аналогію з теорією мовленнєвих актів, згідно 
з якою промовляти – це вже діяти, або закликати до дії (див.: Дж. Остін, Дж. Серль). Так само моє осо-
бисте звернення до Ти як до неповторної особистості, що має свою унікальну цінність, – це первинна 
моральна дія, без якої неможливі подальші моральні вчинки. Відповідь Ти на мій заклик конституює 
моральну подію, де перетинаються два буттєвих горизонти і утворюється спів-буття, спів-участь. 

Звичаєве і моральне. На наш погляд, доцільно розрізняти рівні морального, що утворюють 
умовну ієрархію. Критерієм цієї ієрархії є рівень усвідомлення людиною цінностей і норм, якими вона 
керується у просторі інтерсуб’єктивного. Первинним рівнем морального є звичаєве. Воно є результа-
том специфічної некритичної настанови свідомості (або якщо провести аналогію у термінах Гуссерля – 
природної настанови). Звичаєве функціонує на рівні автоматичного відтворення певної традиції, де 
"так заведено", "так прийнято", "так роблять усі". Звичаєве – це життєвий світ повсякденного (А. Шюц). 
Мартин Гайдеггер називає таку настанову Das Man, що з німецької приблизно перекладається як "так 
(вони) говорять". На рівні звичаєвого особистості фактично не існує, вона розчинена в натовпі, у масі, 
у нерепрезентативній "чорній дірі", що поглинає смисли і цінності та продукує "симулякри" (Ж. Бод-
рійяр). Світ звичаєвого чи повсякденного назвати моральним можна хіба що умовно. В українській мо-
ві відмінність між поняттями моральне і звичаєве більш помітна, аніж в інших. Наприклад, в російській 
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мові слова "нравственный" и "моральный" часто підміняють і вживають як взаємозамінні, хоча це не 
завжди виправдано. При перекладі українською відмінність стає більш ясною. Слово "нравственный" 
походить від слів "нрав". Як показує А. Канарський в роботі "Діалектика естетичного процесу" "нрав" 
етимологічно і семантично споріднене із "нравиться" (подобатись). Сучасний російський вчений Р. Ап-
ресян пропонує вживати зв’язку "общественная нравственность". Отже, поняття "нравственность", 
строго кажучи, треба розуміти як звичаєвість або обичайність, те, що подобається, прийнято. На нашу 
думку, звичаєвість можна порівняти з габітуальністю (системою повсякденних практик, де дії засновані 
на звичках habits та усталених віруваннях believes). І тут як раз і помітна різниця між звичаєвим і мо-
ральним з точки зору універсальних загальнолюдських цінностей. Так, наприклад, вендета є звичає-
вою, але не є моральною. Отже, ще раз повторимося, що на наш погляд, звичаєве є нижчим ступенем 
розвитку морального, наслідком некритичної настанови свідомості. 

Натомість власне моральне може виникнути лише в результаті утримання від природної (не-
критичної) настанови, своєрідного "морального епохе" (термін наш, – А. М.). Рівень морального почи-
нається з питання, "чому я маю робити саме так, як прийнято?" Тут вже потрібно приймати рішення, 
самостійно обирати, нести індивідуальну відповідальність. Таким чином, сфера морального характе-
ризується: а) більшим ступенем усвідомлення цінностей і норм; б) більшим ступенем критичності і не-
залежності (автономії) від габітусу; в) переходом з рівня безособового на рівень особистісний. 

Коло моральної свідомості: самоінтеграція і самотрансценденція. В основі морального відно-
шення Я-Інший лежить специфічний рух свідомості між самоінтеграцією і самотрансценденцією. Цей 
процес є умовою можливості морального розвитку і самоздійснення людини, своєрідною "формою", в 
кантівському сенсі цього слова, крізь яку проходить наш чуттєвий досвід і завдяки якій досвід набуває 
структури і зв’язку. Зупинимося на функції самоінтеграції більш докладно. Щоб зрозуміти природу цьо-
го процесу, доцільно звернутися до творчості релігійного екзистенціаліста Пауля Тілліха. В роботі 
"Систематична теологія" мислитель зазначає, що в функції самоінтеграції через принцип центровано-
сті виражаються базові полярності структури буття – індивідуалізація та співучасть. Центрованість – 
це характеристика індивідуалізації. Центр – точка, її не можна розділити (звідси етимологія слова in-
dividuum – дослівно "неподільний"). Центроване суще може породити інше суще, воно також може бу-
ти позбавленим деяких частин, які належать цілому, але по суті центр як такий не може бути розділе-
ний. Він може бути лише зруйнований. Отже, повністю індивідуалізоване суще – це повністю 
центроване суще. На відміну від тварини, людина наділена цією якістю в повній мірі. Принцип центро-
ваності Тілліх виводить з поняття геометричного кола, але його доцільно застосовувати і там, де 
йдеться про людину, специфіку її буття. Центрованість – це умова актуалізації індивідуального в житті. 
Проте, логічно припустити, що там, де є центр, є й периферія. Тому протилежною щодо індивідуаліза-
ції є співучасть. Виключно індивідуалізована істота – це істота самотня і неприступна. Але в той же 
час вона має можливість універсальної співучасті. Саме завдяки співучасті особа може спілкуватися зі 
світом, з Іншим, і відчувати щось по відношенню до них, виражати своє ціннісне ставлення. Отже, по-
лярність "індивідуалізація-співучасть" конституює моральне. 

Слід підкреслити тезу мислителя про те, що в людині центрованість є даною потенційно, але 
вона не є актуально даною до тих пір, поки людина не зробить цього у власній свободі. Можемо про-
довжити Тілліха і зробити власний висновок, що акт, в якому свідомість актуалізує свою власну сутніс-
ну центрованість – це моральний акт. Відтак саме через мораль в житті людини актуалізується 
духовний вимір. Життя має декілька вимірів – органічне, психологічне, історичне, духовне. Останній 
духовний вимір є вищим по відношенню до попередніх, бо він означає рівень особистості і самосвідо-
мості. Лише людина є таким живим організмом, в якому домінує вимір духа (особистісний вимір). Якщо 
тварина не може не бути твариною, то неможливо провести аналогію і твердити, що "людина не може 
не бути людиною". Як раз навпаки, історія дає нам безліч прикладів того, що людина може поводитися 
по-звірячому. Без праці над собою людина не зможе подолати актом волі власну природу, зробити 
духовне домінуючим над психологічним. Саме в цьому й полягає сутність моральної проблеми. Вся-
кий акт людини як духовної істоти передбачає даний психологічний матеріал, і в той же час в ньому ми 
бачимо стрибок, який можливий в повній мірі лише для центрованого, тобто вільного Я. Відношення 
духовного виміру (духу) до психологічного матеріалу можна спостерігати в моральному акті. Тут міс-
титься значна кількість матеріалу – нахили, потяги, інерції, бажання, досвід, етичні традиції та автори-
тети, відношення до інших людей, соціальні умови. Однак моральний акт – це не діагональ, в якій всі 
ці вектори один одного обмежують чи сходяться. Це саме центроване "Я" актуалізує себе як особисті-
сне "Я" за допомогою розділення, відмежування, відмови, поєднання, преференції і тим самим транс-
цендіювання власних елементів. Моральний акт, завдяки якому все це відбувається, носить характер 
свободи. 

З вищесказаного можна зробити висновок, що мораль – це конститутивна функція духу. "Мо-
ральний акт – це не такий акт, через який виконується певний закон, але такий, в якому життя інтегрує 
себе у вимірі духу, тобто стає життям особистісним і здатним до спів-життя у спільності" [2, 30]. Завдя-
ки моралі центроване Я формує себе як особистість. Мораль – це сукупність тих актів, завдяки яким 
потенційно особистісний життєвий біологічний процес стає актуальною особистістю. Такі акти відбу-
ваються в житті людини безперервно. Утворення особи як особистості ніколи не закінчується протягом 
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усього життєвого процесу. Завдяки моралі людина є духовною істотою, що здатна до перевищення 
(трансцендіювання) своєї біологічної природи.  

Всебічна центрованість, зазначає Тілліх, – це "ситуація володіння тим світом, якому це Я на-
лежить як його частина". Ця ситуація володіння має моральний аспект, адже звільняє Я від рабства 
тому середовищу, від якого залежить кожна істота в інших (не духовних) вимірах життя. Продовжуючи 
Тілліха зазначимо, що ті теорії, які намагаються пояснити поведінку людини виключно через співвід-
несення її з оточуючим середовищем, редукувати людину до органічно-психологічного виміру і таким 
чином позбавити її співучасті у вимірі духу, є антигуманістичними. Адже першою передумовою моралі 
і духовності взагалі є свобода, "буття в собі і у себе" (Гегель). 

Самотрансценденція. Окрім функції самоінтеграції у життя в його духовному вимірі є ще дві 
функції – створення нових центрів або самостворення (самопроектування, що передбачає міфопоезіс) 
та самотрансцендіювання. В першому випадку актуалізація і рух життя відбувається в горизонтально-
му напрямку. Звісно, в цій функції присутні і самототожність і самозмінюваність, але остання домінує. 
Життя рухається до нового, воно трансцендує будь-який індивідуальний центр. Так відбувається гори-
зонтальне зростання. Саме тому у людини є творча сила, вона здатна на творчість. В другому випадку 
актуалізація потенційного здійснюється у вертикальному напрямку. Назвемо це функцією самотранс-
цендіювання. Частково ми вже спостерігали трансценденцію у першій функції. Самоінтеграція, що яв-
ляє собою рух від самототожності до зміни і знову до тотожності, є внутрішнім трансцендіюванням в 
рамках центрованого сущого. Так само в будь-якому процесі роста і створення нового кожна наступна 
стадія трансцендує попередню в горизонтальному напрямку. Але в обох випадках йдеться про транс-
ценденцію в межах кінцевого життя. Але якщо припустити, що існує трансценденція самого кінцевого 
життя, це означатиме, що відбувається зростання, піднесення життя над самим собою, потяг до підне-
сеного, інтенція життя до над-сущого джерела всього, до буття. 

Коли Я прагне вийти за свої межі в процесі самотрансценденції, відбувається зустріч з Іншим. 
Моральний зміст цієї зустрічі полягає в тому, що центрована структура Я розмикається, Я виходить за 
власні межі, долає себе, але при цьому не втрачає власної самості. Таким чином, особистісне життя 
амбівалентно – воно розривається між силами есенціальної центрованості і екзистенціального розто-
рження. Все, що належить мені (моє тіло, самосвідомість, почуття, емоції, воля), належить центрова-
ній єдності мого Я. І це Я намагається примножити власний зміст, виходячи з цієї центрованої єдності, 
і в той же час зберегти її, повертаючись до неї. В цьому процесі виходу і повернення особа зустрічає 
безліч можливостей (адже людина – це "істота з безкінечним горизонтом можливостей"), кожна з яких, 
якщо я їх приймаю, означає самозміну і небезпеку руйнації. У самотрансценденції, виході назовні, Я 
повинно щось віддавати з того, чим воно є зараз, заради можливого. Я жертвую реальним заради мо-
жливого і можливим заради реального, намагаючись укріпити і збагатити моє Я. Це процесс преферен-
ції, вибору і відмови. Моральне життя носить жертовний характер. Ми весь час жертвуємо можливими 
відношеннями, роботою, інтересами заради реальних і навпаки. Слід підкреслити, що жертва – це зав-
жди моральний ризик. Моральне життя потребує жертви постійно, але совість, відчуваючи тривогу, 
найчастіше обирає знайоме реальне замість невідомого можливого. 

Від самотрансценденції і мужності Я зробити крок назовні залежить здоров’я або хвороба істо-
ти. По суті, психічний розлад виникає через страх Я втратити себе, в результаті чого воно приходить 
до оціпеніння і стає байдужим до стимулів, не хоче самозмінюватись і перетворює самототожність в 
мертву форму. На наш погляд, процес дезінтеграції має не лише психологічний, але й моральний ас-
пект, адже відмова від руху спричиняє "моральні хвороби" (Ч. Тейлор), одну з яких можна було б на-
звати герметизацією, тобто добровільною відмовою Я від виходу назовні до Ти, відмову від 
самозмінюваності, від співучасті, комунікації, що зводе нанівець царину морального як такого. 

Зв’язок інтерсуб’єктивного і нормативного. Відкритість і співучасть є екзистенціалами, або он-
тично вкоріненими трансцендентальними умовами, можливостями інтерсуб’єктивного, а відтак і мора-
льного. Слід додати, що свобода і відкритість набувають морального змісту, коли вони спрямовані до 
норм, які за влучним висловом Тілліха "сутнісну структуру реальності" і які детермінують моральний 
акт. Звідси випливає, що моральним аспектом функції самоінтеграції і самотрансценденції є сукуп-
ність актів, в яких виконуються чи не виконуються ті вимоги, що походять з сутності світу. Екзистенція 
здатна відповідати на ці вимоги, і саме ця здатність і робить її відповідальною. Будь-який моральний 
акт є відповідальним актом, відповіддю на дійсну вимогу, однак людина може й відмовитись від відпо-
віді. Відмовляючись, вона відкриває шлях силам моральної дезінтеграції, вона чинить спротив своїй 
духовній сутності, своєму духовному виміру життя. Тут виникає питання – як людина дізнається про 
те, що їй треба чинити саме так, а не інакше? Яким чином вона починає сприймати моральні вимоги 
як безумовні вимоги, як вимоги безумовної дійсності? В сучасних етичних дискусіях відповідь на це 
питання така: у зустрічі Я з Іншим. Це означає, що сфера належного в своїй основі корениться у від-
ношенні Я-Ти. Саме з цього досвіду Іншого і починається моральне конституювання Я у сфері духа. 
Життя особистості виникає лише у зустрічі з іншою особистістю, і ніяк інакше. Якщо уявити людську 
істоту, що живе ізольовано, поза будь-якою людською спільнотою, то вона не змогла б актуалізути 
свій духовний вимір життя. У неї не буде досвіду належного (моральна робінзонада неможлива так 
само, як і гносеологічна). Отже, робимо висновок, що самоінтеграція особистості відбувається у спіль-
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ноті, в якій можливі і актуальні постійні зустрічі одного центрованного Я з іншими Я. Суспільство – це 
сфера, де проявляється полярність індивідуалізації та співучасті, самоінтеграції і сасмотрансценден-
ції. Жоден полюс не може актуалізуватися без іншого. 

Умови виконання морального імперативу. Оскільки мораль конституює духовний вимір життя 
людини, аналіз її природи відіграє вирішальну роль в розумінні духовного життя людини. Ми вже наводили 
думку Тілліха, згідно з якою моральний імператив дійсний тому, що він уособлює наше есенціальне буття 
на противагу нашому екзистенційному стану [відчуження]. Саме тому моральний імператив є категорич-
ним та його дійсність не залежить від зовнішніх або внутрішніх умов – він неамбівалентний. Дійсність мо-
рального імперативу переживається у зустрічі однієї особистості з іншою, коли ставиться вимога – визнати 
іншу людину саме як особистість. Але продовжимо хід міркувань Тілліха: чи будь-яка зустріч дає нам ро-
зуміння цієї вимоги? В реальності ми стикаємося з безліччю зустрічей (натовп, стаття в газеті, репортаж по 
телебаченню), які є поза-особистісними, тобто потенційно, а не актуально особистісні. Перехід від потен-
ційного до актуального буває складним. Абстрактна демократична вимога "визнання іншого як особистос-
ті" стає конкретним лише в конкретному акті спів-участі. Без співучасті ми не могли б знати, що означає 
інше Я: не була б можливою співучасть, що дозволяє встановити різницю між річчю та особистістю. Навіть 
слово Ти не було б можливим без співучасті. 

Якою саме є ця співучасть, в якій конституюється моральне Я людини і яка має безумовну дій-
сність? Гіпотеза нашої роботи полягає в тому, що ця співучасть реалізується через специфічний інтуї-
тивний досвід. Коли йдеться про співучасть в окремих характеристиках іншого Я – це випадок чуттєвої 
інтуїції, тобто симпатії, "вчування", більш-менш успішної конвергенції двух індивідів, здатної призвести 
до дружби. Але чуттєва інтуїція не може конституювати моральний імператив. Адже, як зазначає Тіл-
ліх, він вимагає, щоб одне Я брало участь в центрі іншого Я. На наш погляд, прийняття іншого Я за-
вдяки співучасті в його особистісному центрі є смислом такого інтуїтивного досвіду, вищою формою 
якого є інтелектуальне споглядання, узріння, яке поєднується з любов’ю у сенсі "агапе". Любов дає 
конкретність категоричному імперативу, центрованість особистості і умову для духовного виміру жит-
тя. Агапе є гранична норма морального закона. Принцип агапе виражає безумовну дійсність мораль-
ного імператива і є джерелом моральної мотивації, адже він пов’язаний із благом. 

Цю тезу про зв’язок між пізнанням сутності та актом любові підтверджує й гуманістична психо-
логія. Так, наприклад, В. Франкл, виділяючи три рівні міжособистісних стосунків (сексуальне, еротичне 
і любов), підкреслює, що саме любов є вищим типом відносин, адже вона спрямована не виключно на 
тіло чи на душевну (психологічну) сфери людини, а на внутрішню духовну сутність людини, її унікаль-
ну цінність, яка є безсмертною. 

З вищесказаного можна зробити висновок, що функціями життя у вимірі духу, завдяки яким 
уможливлюється простір морального, є самоінтеграція з принципом центрованості, самостворення з 
принципом зростання і самотрансцендіювання з принципом піднесеного. Три функції життя об’єднують 
елементи самототожності і елементи самозмінюваності. Але цій єдності загрожує відчуження, що роз-
риває єдність. Так, самоінтеграції протистоїть дезінтеграція, самостворенню – самознищення, само-
трансцендіюванню – профанізація. Тому життя завжди амбівалентно. Звідси походить й основний 
екзистенційний бар’єр, що стоїть між Я та Іншим. Він пов’язаний із загальною екзистенційною ситуаці-
єю людини, в яку людина "закинута". Це можна позначити як "відчуження" або "гріх" (що з екзистенцій-
ної точки зору є, по суті, тим же самим). 

Етичне. Із розрізнення "моральне і звичаєве" випливає й специфічне завдання етики. Етика – 
це вищий ступінь розвитку морального, рівень додаткової філософської рефлексії. Етика як філософ-
ська система є вищим ступенем критичності і усвідомлення моральних норм і цінностей. Виходячи з 
тези про те, що моральне є простором інтерсуб’єктивного та характеризується аксіологічною інтенціо-
нальністю, зверненням Я до Іншого "обличчям-до-обличчя" (Е. Левінас), причому таким зверненням, 
яке є свідомим, (добро)вільним, відповідальним і потребує практичної мудрості, то одним із завдань 
теоретичної етики як філософської системи знання стає обґрунтування умов можливості інтер-
суб’єктивності, з’ясування обставин та опис екзистенційної ситуації, за яких Інший відкриває свій 
смисл, неповторну цінність, моральнісну правду і красу. Перефразовуючи Г. Фіхте, можемо сказати, 
що етика повинна не встановлювати правила, за якими дискурс має відбуватися, а обґрунтовувати 
саму можливість постановки питання про їх наявність. Отже, перед етикою постає низка запитань: 
яким чином можна побачити в Іншому цінність, налагодити із ним діалог, подолати відчуження? 

Гіпотеза. Постановка морально-екзистенційних питань і відповідь на них передбачає апеляцію 
до позарозсудкових форм мислення: інтуїції, віри, "логіки серця" (Б. Паскаль). Це означає, що якщо 
брати Іншого не як "об’єкт", певну "наявність", "проблему", а неповторний "феномен" (Е. Гуссерль, 
М. Гайдеггер), який розкривається як певна само-очевидність і неприхованість, то таїнство участі в 
житті Іншого, відкриття його як цінності в життєвій правді, схоплення Іншого у не-прихованості відбува-
ється завдяки певному виду досвіду. Щоб уточнити поняття досвід використаємо визначення, яке дав 
досвіду Г. Гегель. У "Феноменології Духу" Гегель зображує процес пізнання, в якому протилежностями 
виступають знання про предмет і предмет такий, яким він є сам по собі ("предмет в собі"). Різницю між 
ними здійснює свідомість. Вона намагається збагнути предмет в собі, тобто узгодити знання про 
предмет із самим предметом, шляхом порівняння і корекції. Але в зміненому і уточненому знанні 
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предмет постає іншим, аніж в попередньому знанні. "Цей діалектичний рух, що здійснюється свідоміс-
тю в самій в собі як по відношенню до знання, так і по відношенню до предмета – оскільки для неї ви-
никає із цього новий предмет, є, власне кажучи, те, що називається досвідом" [3, 26]. Тепер нам 
потрібно помістити це гегелівське визначення досвіду в моральний контекст. Замість предмета в собі і 
знання про предмет можна сказати, що існує Інший в собі і знання про іншого. В процесі морального 
пізнання свідомість Я переосмислює, розширяє свої знання про Іншого, намагаючись збагнути, схопи-
ти Іншого таким, яким він є сам по собі. Назвемо це моральним досвідом. Але щоб пізнати сутність 
Іншого, його ноуменальний, а не феноменальний бік, моральний досвід повинен мати специфічні ри-
си. Гіпотеза роботи полягає в тому, що вищий моральний досвід носить інтуїтивний характер, тобто 
пізнає чи, вірніше, схоплює Іншого не дискурсивно, а безпосередньо. Інтуїтивне пізнання, що стосу-
ється інтерсуб’єктивного та аксіологічної інтенціональності, будемо називати моральною інтуїцією. 
Саме моральна інтуїція стає шляхом відкриття сенсу буття Іншого в усій його унікальності, способом 
виходу Я за власні межі та співучасті (спів-буття) з Ти в неутилітарний спосіб. 

Висновок. Моральна інтуїція дозволяє зняти відчуження, що є основною характеристикою ек-
зистенційної ситуації особи як буття-в-світі. Інтуїція уможливлює екзистенцію як відкритий і діалогічний 
спосіб буття. На всіх рівнях взаємодії з Іншим: самоцентрованих ("сам як Інший"), горизонтальних 
(ближній як Інший) і вертикальних (абсолютний Інший) – моральна інтуїція відіграє значну роль. Таким 
чином, еxistentia (етимологічно від слів ех – назовні та еns – суще) є сущим, смисл буття якого полягає 
в само-переростанні (самотрансценденції) завдяки інтуїції. 

 
Використані джерела 

 
1. Кримський С. Б. Запити філософських смислів / С. Б. Кримський. – К. : Парапан, 2007. – 320 с. 
2. Тиллих П. Систематическая теология / П. Тиллих ; [пер. с англ. Зоткиной А. Я.]. – М., СПб. : Универси-

тетская книга. – Т. 3. – 415 с. 
3. Гегель Г. Сочинения / Г. Гегель. – М. : Мысль, 1937. – Т. IV. – 350 с. 
 
 

УДК 130.2+ 930.1 Марина Борисівна Столяр,© 
кандидат філософських наук, 

доцент кафедри філософії та культурології 
Чернігівського національного педагогічного 

університету імені Т. Г. Шевченка 
 

РАДЯНСЬКА СМІХОВА КУЛЬТУРА ВОЄННОГО ЧАСУ 
В ПОЕМІ ОЛЕКСАНДРА ТВАРДОВСЬКОГО "ВАСИЛЬ ТЬОРКІН" 

 
У статті з методологічних засад сучасної бахтіністики досліджуються міфологічні та ду-

ховні витоки гумору О. Твардовського, розкривається опозиційний щодо тоталітарних практик 
зміст "тьоркінської аскетики". 
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Починаючи з твору М. М. Бахтіна "Творчість Франсуа Рабле і народна культура середньовіччя 

та Ренесансу" в сферу культурологічних досліджень входить таке поняття, як "сміхова культура", до-
слідженню якого присвячують свої праці вітчизняні та зарубіжні автори (С. Авєрінцев, Л. Баткін, 
Р. Барт, О. Волкова, Б. Гройс, Е. Джеферсон, Л. Дмітрієва, М. Каган, В. Кантор, Л. Карасьов, В. Кормер, 
О. Королькова, Ю. Крістєва, Р. Лахманн, Д. Ліхачьов, Т. Любімова, В. Махаєв, О. Мєньшикова, О. Пан-
ченко, М. Соболєва, Т. Титаренко, В. Шкловський, та інші). Однак послідовники М. Бахтіна, на жаль, не 
завжди беруть до уваги той факт, що творчість видатного філолога та культуролога треба читати не 
тільки як текст, але й як такий текст, що має свій підтекст, змістом якого є протистояння Михайла Ми-
хайловича не абстрактним для нього монологічним структурам свідомості середньовіччя, але цілком 
конкретним тоталітарним практикам радянської дійсності. Я припускаю, що Бахтін мав на меті аналіз 
радянської сміхової культури, а змушений був шукати таку предметну нішу, в якій би можливо було 
максимально повно виразити сенс протистояння сміхової культури псевдосакральній ідеології. 
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Незважаючи на цей, на мою думку, майже очевидний факт, радянська сміхова культура як пе-
вне цілісне явище залишається ще поза увагою культурологів. Виключення можна зробити хіба що 
для артефакту анекдоту, який досліджують М. Каган, Ю. Борєв, В. Безнисько, М. Воробйова, Л. Ор-
натська, О. Соколова, В. Сорокіна, Л. Столович, В. Хімік, О. Краснухіна та ін. [2, 5]. Та виходячи з кон-
цепції Бахтіна, навіть цілком коректні в ідеологічному відношенні твори сміхової культури (яким був, 
наприклад, "Василь Тьоркін" О. Твардовського) мають в собі певну опозиційну компоненту, змістом 
якої є десакралізація псевдосвященного, якою намагалася утвердити себе ідеологія. 

Наразі метою цієї статті є висвітлення змісту поеми з точки зору складних взаємовідносин ра-
дянської сміхової культури та офіційної ідеології. 

Об’єктом роботи є радянська сміхова культура у її протистоянні тоталітарним практикам, а 
предметом – особливості розуміння сміхової культури Олександром Твардовським на матеріалі його 
поеми "Василь Тьоркін". 

Якщо якийсь період радянського часу найважче зрозуміти нашому сучасникові, та ще і під ку-
том зору сміхової культури, то це період війни 1941– 1945 рр. А між тим, сміх як ідеологічна зброя був 
прийнятий на озброєння цілком офіційно. Про це свідчить величезний матеріал державно ініційованої 
антифашистської сатири. Проте поему Твардовського "Василь Тьоркін" не можна поставити в один 
ряд з ідеологічними творами цієї доби. Інтуїція справжнього художника відвела Твардовського насті-
льки далеко від казенно-державного мислення, що його твір не тільки не зазнав ніякої втрати після 
зміни ідеології, але й навіть помолодшав, оновилося, заграв новими фарбами. Можливо, це відбува-
лося тому, що автор набирався натхнення з глибоких фольклорних, міфологічних витоків гумору. А ще 
й тому, що Твардовський несвідомо залучив до енергетики поеми і певні духовні мотиви. 

Основною сміховою формою, обраною Твардовським в поемі є, за словами автора, примовка 
(рос. – прибаутка): 

На войне одной минутки 
Не прожить без прибаутки, 
Шутки самой немудрой 

Навіть чутки про можливу смерть героя будуються у формі характерних "тьоркінских" примовок: 

– Жаль, – сказал, – что до обеда 
Я убитый, натощак 

Чому Твардовський обирає саме примовку, адже провідною формою сміхової культури на той 
час була, безумовно, частівка? Мені здається, що примовка дає можливість автору уникати прямого 
протистояння з цензурою, як це було у випадку із частівками військового часу, а дає змогу протистояти 
тоталітарним практикам відповідного періоду в межах ідеологічної, естетичної та моральної коректності. 
Для прикладу наведу типову частівку того часу, яку без певних скорочень надрукувати неможливо: 

Ай, ду-ду, ай, ду-ду. 
Сидит фюрер на дубу. 
Я из снайперской винтовки 
Ему я… отшибу 

Та не дивлячись на абсолютно нешкідливу з ідеологічної точки зору усмішку Тьоркіна, декілька 
сатиричних "мазків" автор все ж таки собі дозволив. Наприклад, Тьоркін іронізує з приводу радянських 
військових інформаційних зведень, в яких величезні втрати і руйнування називалися "частковими": 
"Был частично я рассеян и частично истреблен" [4, 25]. Автору ця знахідка так сподобалася, що він не 
може утриматися, щоб не використати її ще раз. Коли ветеран першої світової війни питає Тьоркіна, 
чи є в окопах воша, той відповідає з посмішкою: "Частково є" [4, 116]. 

У написаній Є. Л. Шварцем в 1943-1944 рр. п’єсі "Дракон" є схожий, але з сатиричної точки зору 
більш гострий момент. Лицар Ланцелот б’ється з драконом, під владою якого багато століть знаходиться 
місто. Падає одна з голів дракона. Генріх, секретар дракона, коментує те, що відбувається: "Обессилен-
ный Ланцелот потерял все и частично захвачен в плен" (виділено нами, – М.С.). Запозичив ще раз цю зна-
хідку В. Войнович. "Молодший брат" Василя Тьоркіна, Іван Чонкін, в романі-анекдоті Войновіча "Життя і 
надзвичайні пригоди солдата Івана Чонкіна" теж глибоко замислюється над сенсом пропагандистських 
висловів: "Чонкин слушал слова, произносимые с заметным грузинским акцентом, глубоко верил в них, но 
не все мог понять. Если лучшие дивизии врага и лучшие части его авиации разбиты и нашли себе могилу, 
то стоит ли так беспокоиться?" Контраст епохальних трагічних подій і їх ідеологічно перетвореного зобра-
ження сам по собі викликав гірку усмішку у людини, яка могла побачити цей контраст. 

Іноді Твардовський допускає просто неймовірні для тієї ідеологічної ситуації поєднання сенсів. 
Наприклад, у той час всім серцем славити [4, 194] можна було… Кого? Що? Леніна, Сталіна, партію, 
радянську державу і тому подібне. Та щоб "всім серцем славили" матір, отця, рідних, куточок лісу, 
струмок, дворик, колодязь і тому подібне [4, 190-193] – це неможливе поєднання. Рідних можна було 
любити, якщо вони, звичайно, не вважалися ворогами народу; можна було поважати в тому ж випадку, 
та щоб "всім серцем славити"… Останній вислів уживався в контексті першої ідеологічної заповіді – 
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релігійної за своїм змістом – заповіді, що сакралізувала і, тим самим, онтологізувала ідеологічні "свя-
тині". І в контексті цієї "заповіді" відноситися до рідних так само, як до ідеологічних "святинь" було 
проявом ідеологічної незрілості (в найкращому випадку). 

Ще одне принципове протистояння поеми і ідеологічної пропаганди військового часу: в хроніці 
мовилося про події війни, про військові дії і їх результати, про рух величезних мас "живої сили" і техні-
ки, а в Олександра Твардовського всі ці грандіозні дії і переміщення – розмите тло, на якому яскрави-
ми, соковитими фарбами малюються конкретні люди, неповторні, унікальні, безцінні особистості. 
Такий "антропологічний поворот" на тлі сакралізованої онтології був неможливим, але він здійснився; 
також в центрі філософії Твардовського стоїть не фігура титана – правителя, чиї дії і навіть думки роз-
глядаються як священнодійства, а постать звичайного солдата. 

Основний комічний ефект поеми виникає від чергування автором страшного і нешкідливого, 
піднесеного і низького, серйозного і смішного. Ось впав біля окопу снаряд, солдати утискувалися в землю 
– чекають розриву, а снаряд шипить, та не рветься. Поет малює снаряд, використовуючи прикметники 
"гладкий, круглий, тупоносий", які підходять до характеристики свині. Але для тих, хто ще не здогадався, 
що йдеться про свиню, автор додає "с поросенка на убой". З погляду гумору образ свині, свинячого рила є 
надзвичайно позитивним. Як пише відомий фахівець з міфології і філософії сміху Л. В. Карасьов, свиняче 
рило "до межі насичено сміхом. Тут крім схожості сміху і свинячого хрюкання, родючості, радості і сонця: 
кругле, за вирахуванням маленьких ніжок, що народжує по десятку дитинчат, – тут цілий набір співпадаю-
чих сенсів, що накладаються один на одного" [3, 81]. Таким чином, Твардовський "вбиває" страх двічі – 
проводячи аналогію між снарядом та свинею і відправляючи цю свиню на забій. Та повне знищення пови-
нно мати три стадії. І Тьоркін робить третій крок: озирнувшись і подивившись на переляканих друзів він 
встає в повний зріст і зрошує шиплячий снаряд рідиною з внутрішніх резервів. 

Образи тілесного низу. У дусі народного гумору поет використовує подекуди образи тілесного 
низу, розподіляючи їх скупо (через цензуру, звичайно), але рівномірно по всій поемі. Ці образи, як пра-
вило, є сусідами з образами "землі-матінки", указуючи на амбівалентний зміст (смерть і народження) 
сміху, що викликається цими образами: 

И лежишь ты, адресат, 
Изнывая, ждешь за кочкой. 
Скоро ль мина влепит в зад 

Філософія малих радощів. Основне питання, яке ставить автор поеми і на яке намагається дати 
одну і ту ж відповідь в різних варіантах, – це питання про те, як вижити на війні, як витерпіти всі обме-
ження, скрути, страждання і нелюдську напругу сил? Твардовський відповідь не формулює, а ілюструє. 
Через всю поему проходять образи малих радощів, які можна знайти навіть в найважчих, нелюдських 
умовах. Зрозуміло, що це не гедонізм, але й це і не кінічний аскетизм. Твардовський створює цілком но-
ву форму аскетизму, яку можна назвати саме "тьоркінським аскетизмом". В цій формі поєднуються кініч-
ний культ малих, природою даних радостей та аскетична духовна практика, що має в собі ієрофанію 
духовної боротьби. Основна думка "Тьоркіна", що адресована воїнам, які ведуть смертний бій, перети-
нається з однією з "максим" святих отців, зверненої до духовного воїнства – чернецтва: "тримай розум в 
пеклі і не зневіряйся" (преп. Сілуан Святогорець – 1938 рік смерті). Сміх Твардовського зрозумілий тіль-
ки в цьому контексті: "не зневіряйся навіть в пеклі!". 

Перший прийом цієї "аскетики" – знайди те, чому можна радіти, і радій. І починається поема з 
гімну воді – воді у всіх її видах, у тому числі і воді "з копитного сліду". На другому місці після води йде 
їжа. З усіх "малих радощів" їжа зустрічається найчастіше (близько 70 посилань). При цьому, як правило, 
не конкретизується, яка їжа – поїв, покуштував, пригостився, а чим – невідомо, напевно пшоняною ка-
шею, про яку десь поет говорить. Та в одному з розділів ("Два солдати") ми зустрічаємо слово "сало" 
цілих сім разів. Напевно, як символ повноти смакових відчуттів. Ця сцена зігріта теплим народним гумо-
ром і нагадує відому казку про служивого, що повертається додому з війни. Герой казки влаштовується 
на сіннику і бачить у вікно, як до господині у відсутність чоловіка приходить гість, і як господиня його при-
гощає смачними стравами. Несподівано повертається чоловік, бачить солдата і запрошує його перено-
чувати в будинку. Господиня ховає свого таємного гостя і хороше пригощання, а на стіл виставляє убогу 
вечерю: "Більше нічого немає". У результаті солдат "чаклує", готуючи багатий бенкет з прихованих ба-
бою запасів і позбавляє дружину від неприємних пояснень з чоловіком з приводу свого гостя. 

У поемі Твардовського Тьоркін опиняється в гостях у двох людей похилого віку. Він веде ґрунтовну 
бесіду з господарем, а потім питає стару, чи не допомогти їй підсмажити сало. Стара запевняє, що ніякого 
сала у неї не немає, та Тьоркін пропонує: "Хочешь, бабка, угадаю, где лежит оно в избе?" [4, 113]. Тоді гос-
подиня, охаючи, злізає з печі, дістає приховане сало, і, страждаючи від жадібності, розбиває ще два яйця в 
яєчню [4, 114]. Старий і Тьоркін радісно перемигуються: "Вот что значит мы, солдаты…" [4, 114]. 

Сон. Після їжі по кількості згадок в поемі йде сон – 57 разів. Навіть смерть – найпоширенішу на 
війні подію Твардовський називає для пом’якшення сном – вічним сном. Здавалося б, як можна описа-
ти із смаком сон? Сон – не їжа. Тому поет дуже затишно описує ті ситуації, в яких можна поспати, по-
куняти, задрімати на теплому сонечку або в тіні, біля дзюркотливої річечки. Навіть коли Тьоркін 
укладається на сирій землі, під ялинкою, коріння якої упивається йому в ребра, він спить так "смачно", 
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з таким задоволенням, як не спав навіть в "раю" – спеціальній хаті для відпочинку, де солдат в наго-
роду за мужність міг висипатися цілий тиждень. 

Випивка. Твардовський чудово розуміє, що одне слово "випивка" вже викликає усмішку у чоло-
віків, що вже говорити про солдат. Екстремальна ситуація, коли Тьоркін перепливає річку з такою тем-
пературою води, що навіть рибам холодно [4, 54], забарвлюється м’яким гумором за рахунок 
класичної анекдотичної ситуації. Тьоркіна витягують з води, розтирають спиртом, він опам’ятовується і 
питає: "Доктор, доктор, а нельзя ли изнутри погреться мне?" [4, 56]. Після стопки герой знаходить сили 
підвестися на ліжку і доповісти про положення справ, а потім просить ще одну стопку. Його питають 
строго, чи не забагато буде – відразу дві, на що отримують вичерпну відповідь: "Так два ж конца". 

Поет згадує такі прості радощі, як можливість погрітися на сонечку, у печі, просушити онучи, 
випрати одяг. Та якщо нічого цього немає, Тьоркін радіє вже тому, що у нього є шинель – "суконная, 
казенная, военная шинель, – у костра в лесу прожженная, отменная шинель" [4, 38]. 

Мінімальною, та абсолютно необхідною є у ряді малих радощів махорка. (Цигарки на війні – 
розкіш, про них згадують лише стосовно мирного часу). Але дійшовши до цього пункту свого "списку", 
автор показує, що Тьоркін зовсім не егоїст, прихильний до гедонізму: він віддає свій кисет засмучено-
му втратою цінної речі солдатові. Потім розповідає, як втратив свою шапку і без неї не погоджувався 
їхати в медсанбат, хоча був важко поранений. Втрата крові велика, кожна хвилина на рахунку, а він 
ниє: "Шапку, шапку мне, иначе не поеду!" [4, 123]. Тьоркін не докоряє солдатові за його дріб’язковість, 
навпаки, він показує на власному прикладі, як смішна і недоречна на війні залежність від речей. Такий 
педагогічний прийом теж має святоотецьке коріння. Іноді святі спеціально видумували собі якийсь 
гріх, щоб іншій людині легше було визнати цей гріх і в собі. 

У списку малих радощів останньою і за сюжетом (останній розділ), і за сенсом твору йде лаз-
ня. Лазня – це не тільки фізична насолода, це і очищення. І очищується не тільки тіло, але і душа. У 
лазні Твардовський із смаком парить, миє свого героя в самому кінці поеми. За стародавнім язичниць-
ким звичаєм, воїн, що повертався з війни, повинен був пройти спеціальний ритуал очищення. 

Тема любові. Кажучи цілком серйозно про любов ("Да, друзья, любовь жены, – кто не знал – 
проверьте, – на войне сильней войны и, быть может, смерти") [4, 219], автор несподівано переходить 
на жартівливий тон: 

Ныне жены все добры, 
Беззаветны вдосталь, 
Даже те, что до поры 
Были ведьмы просто 

І далі три стовпчики в тому ж дусі: йде порівняння чеснот деяких "дружин-крихіток" з небезпеками 
шести безперервних атак, бомбардувань і іншими жахами війни… на користь останніх. Та закінчує цей 
фрагмент Твардовський знову ж таки серйозно, підсилюючи перше твердження помноженням його на сто: 

Нет, друзья, любовь жены, – 
Сотню раз проверьте, – 
На войне сильней войны 
И, быть может, смерти 

Наразі поет, не дивлячись на свій атеїстичний світогляд, звертається до духовного досвіду, що 
підтверджує реальну, об’єктивну силу любові захищати людину. 

Ще один прийом "Тьоркінськой аскетики" – в нестерпно важких умовах пригадати ситуацію, яка 
була ще гіршою, та її вдалося пережити. Отже, виникає сподівання на те, що і цю біду можна якось 
здолати. Наприклад, йде бій за невеликий населений пункт, що знаходиться біля болота. Бійців не 
годували вже третій день, йти доводиться по груди в грязі, а тут ще і мінометний обстріл. Коротше ка-
жучи, ситуація – гірше нікуди, але Тьоркін спокійно пояснює своїм однополчанам, що це просто курорт 
в порівнянні з тим, що було на початку війни [4, 204]. Тим самим зближуються такі полюси життя як 
свято і смерть, непосильна праця і відпочинок. Далі солдат розповідає, як він, відбившись від своїх, 
пробирався на фронт, і скрізь, де він йшов, вже були німці. Одного разу вночі, сховавшись в копиці, він 
чув, як якийсь німець співав "Москва моя". Тьоркін копіює цього німця, – всі регочуть, а задоволений 
герой говорить: ось, бачите, наскільки нам зараз краще, – тоді мені від такої пісні хотілося не сміятися, 
а плакати [4, 210]. 

Сміхове зниження ступеня небезпеки якої-небудь події використовується в розповіді про тан-
кову атаку. Тут О. Твардовський застосовує прийом "профанації чисел", відомий ще з творчості Фран-
суа Рабле в теоретичному дискурсі М. Бахтіна [1, 513]. Завдяки цьому прийому числа з сухих цифр 
військових зведень перетворюються на знаки карнавального, гротескового характеру. Крім того, тут є і 
"гротескове перебільшення, та ще з різким стрибком" [1, 513] – від тисячі до п’ятиста, потом йде зни-
ження до двухсот, а с двухсот до одиниці: 

Прут немецких тыща танков… 
– Тыща танков? Ну, брат, врешь. 
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– А с чего мне врать, дружище? 
Рассуди – какой расчет? 
– Но зачем же сразу – тыща? 
– Хорошо. Пуская пятьсот. 
– Ну. Пятьсот. Скажи по чести. 
Не пугай, как старых баб. 
– Ладно. Что там триста, двести – 
Повстречай один хотя б… 

Таким чином, примовка перетворює навіть числа, залучаючи їх до боротьби сміху проти страху. 
Відчужений жах є сферою інфернального, що переходить межу людських можливостей подо-

лання. Тьоркін деонтологізує цей жах та через операцію класифікації опановує ситуацію як цілком 
предметну, підвладну людині. Більш того, загрозі смерті він дає назву, що має відношення до свята. 
Тут здійснюється операція, що цілком відповідає карнавалізації дійсності. Найстрашніші випробування 
на війні Тьоркін називає "сабантуєм" (словом, що означає веселу вечірку з рясною випивкою). Герой 
пропонує свою "класифікацію" трьох рівнів "сабантуя", тобто трьох рівнів страху [4, 15–17]. 

Твардовський створює образ героя, який може підбадьорити своїм жартом-примовкою в най-
важчій ситуації, проте, в поемі позначена область подій, яка знаходиться поза сміхом, – це перший рік 
війни. Крім внутрішніх контрастів смішного і серйозного в кожній сцені, в творі є ще і фундаментальна 
опозиція смішного і страшного як реалій онтології. Авторові вдається уникнути небезпеки ідеологічно 
спотвореного образу першого року війни (реалістичний образ цього часу тоді був просто неможливий, 
а брехати Твардовському не те, що не хотілося – він не міг брехати – така ідеологічна брехня була б 
несумісна із щирим внутрішнім сміхом поеми): поет починає свою розповідь з пізнішого періоду. Проте, 
він відчуває свою відповідальність за цю недомовленість, він не може миритися з брехнею, і він розуміє, 
що солдати не зможуть полюбити Тьоркіна, якщо той не знав жахів перших днів війни. В цьому випадку 
герой не мав би морального права і на веселощі. Сміх героя і має таку життєстверджуючу силу, через те 
що душа поета і його героя вистраждала оптимізм: "Я видал такую муку, я такую знал печаль…" 
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"ШВИДКІСТЬ" СУЧАСНОГО МИСТЕЦТВА 
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У статті автор досліджує феномен "швидкості" сучасного мистецтва, домінування якого 

призводить до остаточної втрати символічної наповненості твору та його підміни на пустотілу 
знакову форму. 
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The article explores the phenomenon of "speed" of contemporary art, which leads to the dominance 

of the final loss of the symbolic fullness of the art-work and its substitution to empty form. 
Keywords: speed, symbol, simulacra, sign, image, content, form, elitism. 
 
На думку апологета сучасного мистецтва Бориса Гройса, "у нашому столітті мистецтво досяг-

ло не мислимої раніше швидкості" [3, 19] завдяки дюшанівському винаходу – реді-мейд (готової речі), 
яка стає твором мистецтва у ту мить, коли ми її таким чином визначаємо. Отже, нарешті, на думку ав-
тора, митець позбавляється того невигідного становища, в якому він перебував усі попередні періоди 
існування мистецтва, адже кількість часу, яка витрачалась на виконання своєї роботи абсолютно не 
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відповідала тому часовому відрізку, який врешті-решт витрачав глядач на її споглядання. За такою 
логікою славнозвісна теза Енді Ворхла – культової фігури поп-арту – про те, що будь яка картина, на 
створення якої художник витратив більше п’яти хвилин є поганою картиною, стає абсолютно виправ-
даною (зрозуміло, з точки зору прихильників подібних умовиводів). Отже, слідом за Ворхлом, Борис 
Гройс також констатує, що наш час стає майже порятунком для художника, який тепер із повним пра-
вом може собі дозволити знаходитися в абсолютно рівноправному положенні із глядачем, адже "гля-
дач повинен інвестувати у своє сприйняття цього твору рівно стільки ж зусиль, скільки художник 
інвестував у його виготовлення" [3, 19]. Таким чином, сучасні апологети появу реді-мейд прирівнюють 
майже до "рятівного пристрою", новації, яка відновила права пригніченого на протязі тривалого часу 
митця, надавши йому, врешті-решт, омріяну свободу і з нею найбільш суттєвий важіль життя – "час". 

Але із цього приводу виникає цілий ряд абсолютно логічних запитань стосовно співвідношення і 
особливості співіснування таких понять, як "швидкість", "зміст", "глибина", "якість" тощо. Адже, в принци-
пі, подібна конвенціональна домовленість, в результаті якої будь-який предмет, вилучений із нашої бу-
денної обстановки, може бути названий витвором мистецтва, нагадує на своїх початкових етапах (як у 
випадку із дюшанівським пісуаром, який зараз має статус одного із найдорожчих експонатів у паризько-
му центрі Помпіду) епатажну витівку, яка (думаю і на здивування самого Дюшана) здобула легітимного 
статусу і поступово стала найпоширенішим брендом сучасного мистецтва. Подібна "сміливість" у пода-
льшому набула широкомасштабного поширення і, зрозуміло, що все більша кількість митців почала ак-
тивно використовувати цей "прогресивний винахід" у своїй творчості, адже із його легітимізацією поняття 
майстерності і належної освіти, які раніше були необхідною складовою приналежності до художньої 
професії, автоматично перетворилися на дещо не необхідне і навіть таке, що суттєво заважає митцю, 
адже воно знову ставить його у невиграшне становище по відношенню до публіки і глядача. 

Отже, подібна "швидкість" продукування сучасних "творів" мистецтва, на мою думку, по-суті, за 
своїм змістовним наповненням практично уподібнюється поняттю "підміни" твору мистецтва на буден-
ну річ, яка стає витвором завдяки маніпулятивній грі в означення, адже той, хто означає і має певний 
статус, що дозволяє йому виступати у цій іпостасі "суб’єкту вибору", нав’язує подібні шаблони сприй-
няття спантеличеному глядачу. Адже тепер саме глядач опиняється у зовсім незручному і незрозумі-
лому становищі, споглядаючи іноді за абсолютно абсурдним і безглуздим нагромадженням вирваних 
із контексту повсякденних речей, які йому пропонуються сприймати як дещо значуще і надзвичайно 
коштовне. Це нагадує славнозвісний сюжет казки Андерсена про голого короля, а подібна "гра у мис-
тецтво" асоціюється із грою у симулякри, про які досить переконливо писав Жан Бодрійяр, критикуючи 
подібні постмодерністські новації. 

Саме Бодрійяр абсолютно обґрунтовано пов’язує виникнення подібних тенденцій із логікою 
розвитку суспільства споживання, яке відмежовується від спорідненості із справжніми, глибинними 
змістами буття, підміняючи їх спрощеними формами, позбавленими своєї внутрішньої наповненості. 
Радикально піддаючи критиці суспільство споживання, філософ зазначає, що "логіка споживання ви-
значається як маніпуляція знаками. В ній відсутні символічні цінності творення, символічне відношен-
ня внутрішнього характеру, вона цілком зорієнтована на зовнішнє" [2, 150]. На його думку, у подібній 
системі взаємовідносин предмет "втрачає свій символічний зміст, свій тисячолітній антропоморфний 
статус і має тенденцію вичерпуватися у дискурсі конотацій" [2, 150]. 

Таким чином, виходячи із тверджень Бодрійяра, "реді-мейд" – готові речі, що за сучасною кон-
венцією стають творами мистецтва, піддаються подвійній девальвації, оскільки сучасне суспільство 
споживання, відриваючи побутові речі від їх первинного змісту, позбавляючи їх сутнісного зв’язку із 
людиною і переводячи у суто функціональний вимір, вже на цьому рівні девальвує річ як таку, що, 
опиняючись ще й у ролі "твору мистецтва", девальвується вдруге. Отже, десимволізована і деантро-
поморфована річ, що, по-суті своїй, вже на цьому побутовому рівні втрачає свої онтологічні ознаки, 
пересувається у сфері мистецтва на більш "високий" нівеляційний щабель, вдруге і остаточно відмов-
ляючись від своїх сутнісних рис, відрікаючись навіть від сфери функціональності. Вона симулює нібито 
появу нового, не характерного для неї у побуті змісту, але ця поява створюється абсолютно штучно і 
базується нібито на творчій уяві автора, що наділяє цю річ новим, актуальним змістом, переводячи її у 
такий спосіб із розряду просто речі у розряд "твору мистецтва". Таким чином, можна казати про те, що 
у випадку із реді-мейд виникає феномен симулякру другого порядку – більш потужного у порівнянні із 
симулякрами побутової сфери. Символічна значущість речі, втрачена нею ще на першому етапі 
трансформації, у мистецькій сфері підміняється концептуально-авторською інформативністю, що пре-
тендує на роль достойної альтернативи втраченому символічному змісту завдяки надзвичайно потуж-
ній раціоналізації та вивіреній обґрунтованості, що врешті-решт є не більш ніж імітацією справжнього 
змісту, наповненості твору, по-суті, тим самим симулякром, що намагається створити чергову ілюзію 
змістовності і значущості. Адже наявність у художньому образі символічного змісту, на думку С. Аве-
ринцева, робить акцент на "виході образу за власні межі, на присутності певного змісту, інтимно зли-
того із образом, але йому не тотожного. Предметний образ і глибинний зміст виступають в структурі 
символу як два полюси, що немислимі один без одного" [1, 155]. 

Також Аверинцев дуже влучно зазначає, що "смисл символу не можна дешифрувати простим 
зусиллям розуму, в нього потрібно "вжитися". Саме у цьому полягає принципова відмінність символу 
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від алегорії: смисл символу не існує у якості певної раціональної формули, яку можна "вкласти" в об-
раз і потім вийняти із образу" [1, 156]. Погоджуючись із подібним твердженням, можна зробити висно-
вок, що переважна кількість сучасних "творів мистецтва" – особливо із використанням реді-мейд – 
позбавлені будь-якого символічного змісту, адже їх сприйняття, а, вірніше, розуміння, побудовано на 
суто раціональному сприйнятті запропонованої концепції, яка аж ніяк не передбачає "вживання" у твір 
і осягнення його суті поза межами людської раціональності. Більше того, саме раціональна складова – 
концепція твору – стає визначальним чинником його легітимації, адже лише переконливість доводів та 
логічна обґрунтованість запропонованого бачення буденної речі у поєднанні із неабиякими маркетин-
говими здібностями стають визначальними у набутті певного статусу і визначенні значущості даного 
"твору мистецтва". Ідентифікація цих речей як "творів" поза зоною існуючої конвенціональної домов-
леності стає просто неможливою. Цей факт визнає і переважна більшість сучасних арт-критиків, у ви-
гляді ілюстрації наводячи уявну ситуацію із далекого майбутнього, коли у результаті археологічних 
розкопок буде знайдений, наприклад, пісуар Дюшана. Зрозуміло, що скоріше за все ця знахідка без 
наявності легітимного концептуального контексту буде просто прирівняна до буденного сантехнічного 
пристрою і повністю втратить свою ефемерну значущість і шалену коштовність, чого не скажеш про 
античні статуї чи середньовічні полотна, які просто неможливо сплутати із предметами побуту і таким 
чином нівелювати їх позачасову значущість. 

Окрім цього, сфера сучасного мистецтва – "contemporary art" – стає зоною крайнього дисбалансу 
між емоційною і раціональною сферою сприйняття, адже постійна експлуатація розуму глядача, який 
просто на просто позбавлений можливості отримання максимально позитивних емоцій від споглядання 
творів, призводить до поступового пригнічення емоційної сфери або її негативної стимуляції (завдяки 
домінуванню потворного, жахливого і бридкого), що, по суті, унеможливлює максимально гармонійний 
розвиток особистості, який базується на взаємодоповнюючому поєднанні розумного і чуттєвого, позити-
вного і негативного. Мистецтво минулих епох надавало людині можливість поринути у світ прекрасного, 
наблизитися до омріяного ідеалу, відсторонюючись від не завжди ідеального світу буденної реальності. 
Навіть переживання трагедійних творів і драматичних образів, які не завжди викликали лише позитивні 
емоції, врешті-решт призводили людину до катарсичного очищення, до вдосконалення внутрішньої ду-
ховної сутності, підносячи її дух над численним нашаруванням дріб’язкових проблем. 

Але подібний дисбаланс, на думку Х. Ортеги-і-Гассета, є абсолютно виправданим, адже "мис-
тецтво не може базуватися на психічному зараженні – це інстинктивно позасвідомий феномен, а мис-
тецтво повинно бути абсолютно проясненим, полуднем розуміння. <…> Естетичне задоволення 
повинно бути задоволенням розумним" [4, 239]. Таким чином, раціоналізація сучасного мистецтва 
знаходить потужну підтримку з боку знаних теоретиків, думку яких активно підтримують і втілюють у 
життя сучасні арт-критики, завдання яких полягає у максимально ефективній легітимації сучасних тво-
рів. По-суті, у даній ситуації первинним і найбільш значущим елементом твору постає саме "концеп-
ція", а не її візуалізація, втілення у конкретному образі, який без достойної інтелектуальної підтримки 
втратить левову долю свого статусу. Отже, як вже зазначалося, подібна раціоналізація унеможливлює 
наявність глибинного символічного змісту твору, розкриття якого не може базуватися лише на розумо-
вих здібностях, а передбачає також ірраціональне, інтуїтивне проникнення в образ, а також вихід за його 
межі. Також у вигляді закономірного наслідку подібних процесів наявною втрата ціннісної складової тво-
ру мистецтва, яка немає нічого спільного із поняттям його ринкової вартості. Як зазначає В. Сіверс, "го-
ловне, з чим не може примиритися сучасна раціоналізована свідомість, – що цінність – це енергія, яка 
перетворена шляхом послідовної символізації людиною її потенціалу у форми матеріалізації духовних 
смислів" [5, 7]. Отже, твір може стати справжньою цінністю, якщо він дійсно буде матеріальною реалі-
зацією внутрішніх духовних смислів митця, трансформацією його енергетичного потенціалу, втіленого 
у художньому образі. Надзвичайно влучно український вчений наголошує, що "насправді людина – 
тільки місце виходу ціннісної енергетики і інструмент її трансформації" [5, 7]. У цьому контексті достат-
ньо не містифікованими постають перед нами образи митця як пророка, медіума, що є посередником 
між двома світами – матеріальним та духовним, адже здатність отримувати та трансформовувати 
отриману інформацію (енергію), перетворюючи її на символічні образи, і вважалася у минулі епохи 
однією із основних ознак митця, яка відрізняла його від пересічної особистості. Митець вкладав над-
звичайно потужний енергетичний потенціал у твір мистецтва, завдяки чому він набував позачасової 
значущості і внутрішньої символічної наповненості. Він ставав не тільки "місцем виходу ціннісної енерге-
тики", але й місцем її "входу", отримання із невідомих, неосяжних для розумового сприйняття джерел. 
Митець ставав ніби трансформатором, передавачем потужних енергетичних потоків, які всередині цього 
передавача змішувалися із внутрішніми, екзістенційними енергіями і у цьому особистісно забарвленому 
вигляді народжувалися у неповторних образах справжніх творів мистецтва. 

Окрім цього, художній образ, наповнений символічним змістом, на відміну від симулятивного, 
обов’язково містить у собі глибинний, не формалізований зміст, осягнення якого потребує, за словами 
Аверинцева, "нелегкого "входження" в себе" [1, 155]. 

Зрозуміло, що подібне осягнення, "входження" у зміст не має нічого спільного із фрагментар-
ним, зверхнім, "швидким" зіткненням із твором мистецтва, в результаті якого у найкращому випадку 
відбувається сканування зовнішньої форми. Із сумом аналізуючи реальну ситуацію, що склалася на 
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теренах образотворчого мистецтва сучасності, можна відзначити, що символічна складова переваж-
ної більшості творів практично повністю вихолощується, вона стає просто непотрібною, оскільки для її 
осягнення необхідна не проста констатація наявності чогось під назвою "твір мистецтва", а повне за-
нурення у його зміст, яке передбачає здатність та внутрішню налаштованість на подібне сприйняття. В 
контексті такого роду глибинного спілкування виникає і зовсім інше відношення до понять "швидкість" і 
"час", оскільки "швидкість" сприйняття у даному випадку стає просто неприйнятною, прирівнюючись до 
зверхності, а поняття "час" постає перед нами у декількох вимірах. З одного боку, для геніальних ав-
торів минулого, які створювали свої шедеври не тільки для сьогочасних потреб і орієнтувалися на 
збереження естетичної значущості своїх творів і для прийдешніх поколінь, поняття творчості і його 
результатів набувало орієнтирів "позачасовості", "вічності", "неминущості". Тобто, мотивація творчості 
визначалася, окрім, звичайно, буденних потреб власного виживання, пов’язаних із комерційною успі-
шністю і даниною існуючим культурним пріоритетам, також бажанням залишити шедеври на "всі віки". 
З іншого боку, поняття "часу" змінюється також і по відношенню до глядача, адже споглядання твору 
налаштовує його не на епізодичний "дотик", а на повне споглядальне занурення у роботу, яке навіть 
не обривається із закінченням фізичного, безпосереднього перегляду, адже той час, який витрачаєть-
ся людиною на подальше осмислення і внутрішнє усвідомлення твору може визначатися надзвичай-
ною довготривалістю. У цьому контексті варто пригадати те надзвичайно глибоке враження, яке 
справила на Ф. Достоєвського картина Ганса Гольбейна молодшого "Мертвий Христос", що і до цього 
часу знаходиться у Базельському музеї образотворчого мистецтва. Письменник дуже довго не міг ві-
дірватися від її споглядання, картина настільки вплинула на підсвідомість митця, що через певний 
проміжок часу внутрішнє переживання цих глибоких емоційних вражень знайшли своє відображення у 
славнозвісному творі Достоєвського "Ідіот". Устами головного персонажу письменник передав із най-
глибшими психологічними нюансами власні екзистенційні переживання, пов’язані із гольбейнівським 
шедевром. Таким чином, подібна ілюстрація унаочнює неправомірність сучасного спрощеного розу-
міння поняття "час", що використовується для розуміння взаємовідносин між глядачем як суб’єктом 
сприйняття та твором мистецтва, адже час, який витрачається на внутрішню переробку сприйнятих 
вражень може, іноді, тривати навіть довше, аніж створення даної роботи. 

Отже, сучасне максимально механічне і спрощене розуміння тривалості зіткнення твору і гляда-
ча, визначається, насамперед, відсутністю глибинної наповненості змісту переважної більшості сучасних 
"творів мистецтва", які просто не в змозі затримати біля себе навіть найбільш стійких шанувальників і 
своїх апологетів. Таким чином, ті значні переваги, які нібито надає "швидкість" мистецтва художнику, 
обертаються приниженим становищем глядача, який почуває себе обдуреним і спантеличеним. Стан 
фрустрації, який виникає від неотримання задоволення, від нездійснення покладених на мистецтво очі-
кувань, поєднується із психологічним станом дезорієнтації і невпевненості, пов’язаними, з одного боку із 
відчуттям, що над глядачем цинічно глузують, або, з іншого боку, із відчуттям власної недосконалості і 
неосвіченості, нібито завдяки яким ці "твори" мистецтва залишаються для нього незрозумілими. 

Але і у цьому випадку виникає беззаперечно вивірене обґрунтування, яке використовують су-
часні митці, спираючись на авторитетне твердження Х. Ортеги-і-Гассета, який у своїй роботі "Дегума-
нізація мистецтва" практично доводить природність і очевидність наявності подібної "незрозумілості" з 
боку глядача, адже, на його думку, "нове мистецтво, вочевидь, не є мистецтвом для всіх <…>. Нове 
звертається до обдарованої меншості. Звідси – роздратування в масі" [4, 216] 

Таким чином встановлюється чітке і зрозуміле пояснення існуючого стану справ. По-суті, за-
тверджується у вигляді основної вихідної елітарність нового, сучасного мистецтва, яке і не повинно за 
своїм внутрішнім призначенням бути зрозумілим кожному, це привілей обдарованої меншості, якій не 
залишалося іншого вибору, аніж перейти у наступ, що є найкращим способом захисту, і наректи себе 
"елітою", долучитися до якої може далеко не кожний. Отже, із цього часу будь-яка незрозумілість тво-
ру стала розцінюватися як перевага, як його приналежність до вищих щаблів творчості, кардинально 
відмежованих від традиційно-зрозумілих зразків минулого. 

Таким чином, абсолютно логічним є наступний крок, який полягає у "виведенні за дужки" самої лю-
дини, яка стає абсолютно непотрібною ані сучасному митцеві, що створює незрозумілі роботи, ані собі са-
мій, оскільки збагнути незбагненний сенс сучасних творів вона, у переважній більшості випадків, просто не 
здатна. Звідси й виникає абсолютно закономірна тенденція по дегуманізації "нового" мистецтва, що актив-
но пропагується й теоретично обґрунтовується Х. Ортегою-і-Гассетом, який стверджує, що "особистість, 
будучи найбільш людською, заперечується новим мистецтвом найбільш рішуче" [4, 238]. 

У цьому сенсі також необхідно розібратися, у якому значенні та змістовному наповненні вико-
ристовується поняття "дегуманізація". З одного боку, ця тенденція пов’язана із відмовою від реалісти-
чного зображення, яке завжди репрезентувало пріоритети більшості [4, 222], на користь чистої 
абстракції. З іншого боку, Ортега-і-Гассет не зупиняється на подібних твердженнях і йде далі, конста-
туючи, що "мистецтво, про яке ми говоримо, "не людське" не тільки тому, що не має у собі людських 
реалій, а й тому, що воно принципово орієнтовано на дегуманізацію" [4, 234]. Отже, справа полягає не 
тільки у механістичній відмові від реалістичних зображень, а в у більш суттєвих речах – спробі подо-
лати у мистецтві, а звідси, і у собі (оскільки твір не виникає безвідносно від орієнтацій автора) людсь-
кий фактор як такий, що є, на мою думку, абсолютно парадоксальним явищем. 
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Адже намагаючись позбутися саме людського і людини як такої, митець опиняється у створе-
ній ним же самим пастці, оскільки вакуум, що прагне витіснити людське, врешті-решт, нівелює людсь-
ке у самому митці, який ілюзорно вважає за можливе позбавитися, відсторонитися від свого єства не 
перестаючи при цьому бути людиною. 

Таким чином, подібні дегуманізаційні орієнтири в мистецтві сприяють посиленню відчуженості 
сучасної людини – як митця, так і глядача – що максимально атомізуються і втрачають відчуття рятів-
ної спорідненості зі світом, яка досягалася у минулі епохи завдяки абсолютно унікальній і непересічній 
функції митця, що довгий час виконував місію пророка, посередника, завдяки якому відбувалося взає-
мопроникнення двох світів – матеріального і духовного. Символічна наповненість твору, на думку 
Аверинцева, допомагала долати прірву між сутністю та видимістю, завдяки чому мистецтво символіч-
но сприяло подоланню загальної суспільної відчуженості людини, хоча і не перемагало її реально. 

Зараз наявна зворотна тенденція – митець у переважній більшості випадків перетворюється 
на маніпулятора порожніми знаковими структурами, що позбавлені символічного змісту, в результаті 
чого сам автор стає відчуженим від первинних, глибинних змістів, що також унеможливлює встанов-
лення подальшого зв’язку між автором та глядачем, який також опиняється у пастці відчуження, з од-
ного боку, від сучасного мистецтва, що усіляко відвертається від людини, а з іншого – від сучасного 
соціуму, який також є абсолютно байдужим до її існування. Отже, людина потрапляє у замкнене коло 
відчужень, єдиним порятунком з якого є інше симулятивне лоно масового мистецтва – простір "миль-
них опер", серіалів та численних розважальних шоу, що також створюють ілюзію відпочинку та розра-
ди, майстерно привчаючи більшу частину населення до низкопробної анестезії, яка дозволяє на 
певний час позбутися відчуття суцільної відчуженості та самотньої безпорадності. 

Масове мистецтво також зорієнтоване на надзвичайну "швидкість", адже задля того, щоб на-
давати можливість людині позбутися нудьги, необхідно невпинно продукувати все нові і нові реаліті-
шоу, серіали або розважальні проекти, які також, цілком зрозуміло, не передбачають глибинного зану-
рення глядача у щось значуще і сповнене непересічного змісту. Таким чином, як не парадоксально, 
"швидкість" мистецтва виступає сьогодні у вигляді спільного знаменника як до псевдоелітарного, кон-
цептуалізованого і відстороненого від пересічного глядача contemporary art, так і до масового, розва-
жального мистецтва, зорієнтованого на широкі пласти невибагливого спостерігача. Як у першому, так і 
у другому випадку, "швидкість" постає у прямій залежності із зверхністю, фрагментарністю сприйнят-
тя, яке не передбачає глибинного занурення у твір і глибинного співпереживання його змісту. Таким 
чином, шалений ритм сучасного життя, який не міг не відбитися і на сутнісних ознаках різних сфер ми-
стецтва, призвів до далеко не позитивних результатів – до втрати глибини та внутрішньої символічної 
наповненості творів, які перетворилися у переважній більшості на знакові пустотілі об’єкти, що позба-
влені глибинної змістовності і справжньої художньої цінності. 
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Стаття присвячена аналізу ролі мистецтва у сучасному інтернаціоналізованому, глобалі-

зованому, "мультикультурному" світі, пронизаному процесами матеріального прогресу і посилен-
ням міжкультурних зв’язків. Досліджується значення мистецтва як унікального чинника, що за 
рахунок "миттєвості" вираження національних цінностей сприяє подоланню перешкод міжкультур-
ної комунікації. 
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This article covers the analyses of the role of art in contemporary internationalized, global, 
multicultural world, which is threading by the process of material progress and the increase of cross-cultural 
communication. Also the article deals with the investigation of value of art as a special force, regarding to it 
unique possibility to represent national originality in "instantly" way. This particular ability of art facilitates to 
get over the difficulties in process of cross-cultural communication. 

Keywords: cross-cultural communication, integration, art, progress, multicultural world, national values. 
 
Сучасний світ змінюється надзвичайно швидко і, можливо швидше, ніж попередні століття, 

епохи і навіть тисячоліття. Протягом останніх двох тисяч років західноєвропейська культура не мала 
такої кількості разючих змін у такий короткий проміжок часу, як за останні півтора століття. Однак, чи 
можна беззаперечно назвати ці зміни розвитком культури, а тим паче, прогресом – стає темою нескін-
ченних дискусій сучасників, хоча відповідь на це питання не легко буде дати і нашим наступникам. 

Якщо узагальнити, то зміст усіх видозмін, що пронизують ХХ – початок ХХІ століття, можна 
звести до інтенсивного розвитку та урізноманітнення матеріальної, а саме – технічної, культури. Вина-
хідництво технічних засобів, їхній розвиток і вдосконалення приводить до зміни звичного способу жит-
тя людей, оптимізуючи, на перший погляд, процес життєдіяльності. Технічні засоби дозволяють 
економити час і витрати людської енергії і у такий спосіб розширювати потенційні можливості людини. 

Кінець ХІХ століття ознаменувався винахідництвом телеграфу, телефону і радіо, а вже з початку 
ХХ століття ці новітні технічні засоби набували широкого вжитку і розповсюдження. Згодом у першій по-
ловині ХХ століття зародилось телебачення, у другій половині того ж ХХ століття виник Інтернет. Усі ці 
винаходи стали засобами поширення інформації, очевидним наслідком створення яких є поширення 
комунікації, що у свою чергу посилюється завдяки паралельному розвитку засобів збереження інфор-
мації і засобів транспортування. 

Саме тому в комплексі гуманітарних наук, які зазвичай слугують засобом осмислення дійсності та 
способом відображення навколишнього світу у спробах систематизації, виокремлюється поміж соціології, 
культурології, етнології окрема галузь, в межах якої досліджується явище міжкультурної комунікації. 

Філософським, антропологічним і культурологічним аналізом проблем міжкультурної комуніка-
ції займались такі дослідники, як Едвард Холл, Джорж Трагер, Ларрі Самовар, Річард Портер, Едвін 
Макданіель, Джейм Карей, Ден Бернланд та інші. На теренах радянського і пострадянського простору 
проблематикою міжкультурної комунікації з точки зору філософії, психології, лінгвістики і соціології 
займались такі дослідники, як Михаїл Бахтін, Володимир Біблєр, Юрій Лотман, Світлана Тер-
Мінасова, Віктор Зінченко, Валерій Зусман, Зоя Кірнозе та інші. 

Виникнення самого терміну "міжкультурна комунікація" пов’язується із другою половиною ХХ 
століття, коли американські культурологи з метою оптимізації міжнаціонального та інтернаціонального 
бізнес-партнерства створили програми культурної адаптації. 

З того часу процеси інтенсивної міграції, міжкультурного спілкування та глобалізації набували 
все більшого поширення, що у свою чергу пов’язано із все більшим зростанням кількості досліджень з 
міжкультурної комунікації. 

Посилення процесів комунікації, розширення меж комунікації до рівня міжкультурної, мало 
своє історичне підґрунтя і обумовленість. Проте, слід також розуміти, що видозмінений впроваджен-
ням технічних засобів у буденність людей уклад звичного життя почав змінюватись ще більше – і не 
лише на рівні буденності (внаслідок економії часу і сил), але й на рівні свідомості (внаслідок збільшен-
ня кількості інформації і посилення комунікації, в тому числі і міжкультурної). 

Процеси міжкультурної комунікації, а також процеси глобалізації та інтеграції призвели до сут-
тєвих світоглядних змін на рівні індивідуальної свідомості та колективної національної свідомості. І 
знову ж питання оцінки цих видозмін стоїть надзвичайно гостро, актуалізуючи проблематику виправ-
даності створення єдиного глобалізовного простору. Саме в контексті цієї тематики надзвичайно ціка-
вою є роль мистецтва у сучасному світі, пронизаному міжнародними стосунками та міжкультурною 
комунікацією, що і є основною темою даної статті. 

Для того, щоб розглянути це питання і спробувати визначити роль мистецтва в сучасному ін-
тернаціоналізованому мультикультурному світі, слід проаналізувати дві взаємопов’язані проблеми. 
По-перше, проблему збереження національної специфіки культур в умовах міжкультурної комунікації і 
процесах глобалізації і, по-друге, проблему відтворення національної своєрідності у творах мистецтва. 

Метою даної статті є обґрунтування тези про роль мистецтва у міжкультурній комунікації як засобу 
збереження національних рис і відтворення національної самобутності в умовах загрози національного 
"стирання", яку несе в собі глобалізація для кожної нації, що інтегрується в єдиний глобалізований світовий 
простір. 

Пожвавлені наприкінці ХХ століття тенденції глобалізації сьогодні почали втрачати свою інтен-
сивність. Не в останню чергу це зумовлено усвідомленням небезпеки даного процесу – тієї загрози, 
яку несе в собі узагальнена глобалізована культура для етнічної та національної самобутності наро-
дів, які через інтенсивну міжкультурну комунікацію включаються до глобалізованого простору. 

У теорії міжкультурної комунікації закладено принцип взаєморозуміння і взаємозбагачення ко-
жної сторони-учасника спілкування та світової культури загалом, а глобалізований світ, створений на 
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цій основі, в ідеї, має стати світовою культурною скарбницею на кшталт витвору петчворка, зібраного 
з різноманітних елементів у стилістично єдину цілісність. Однак практика міжкультурних стосунків за-
свідчує, що зазначені процеси приводять до наслідків, кардинально відмінних від очікуваних у теорії, 
якщо не протилежних. Глобалізація фактично призводить до втрати новими поколіннями своєї націо-
нальної своєрідності, що стає однією з вагомих причин формування національно байдужого суспільст-
ва космополітів. Причиною тому є те національне "стирання" культур, якому підлягають учасники 
міжкультурної комунікації і глобалізаційних процесів. 

Першим завданням даної статті є детальний розгляд причин даного явища. 
Світоглядною основою міжкультурної комунікації виступає кілька базових принципів, без яких 

було б неможливим створення єдиного глобалізованого простору, що функціонував би цілісно, уника-
ючи розрізненості між учасниками процесу, – йдеться про стилістичну єдність у витворі петчворка, як-
що повернутись до наведеної вище метафори. Такими принципами є широко розповсюджені в наш 
час засади толерантності та культурного релятивізму. 

"Толерантність – термін, що ним позначають доброзичливе або принаймні стримане ставлен-
ня до індивідуальних та групових відмінностей (релігійних, етнічних, культурних, цивілізаційних). Сві-
тоглядною основою толерантності є поціновування різноманітності – природної, індивідуальної, 
суспільної, культурної" [3, 642] – таке визначення поняття толерантності дає філософський енцикло-
педичний словник, що стає опорним для даної теми. 

Безперечно, без "доброзичливого або принаймні стриманого ставлення" неможливе не лише 
порозуміння між учасниками міжкультурної комунікації, але й сам процес спілкування. Однак постає вкрай 
важливе питання: чим обумовлюється доброзичливе ставлення до "іншого"? Чи достатньо для цього мати 
уявлення про "іншого" та його культуру, чи необхідно спробувати зрозуміти світ "іншого", а разом із тим нама-
гатись визнати факт плюралізму культур, що мають унікальне світобачення і мають принципову рівноцінність 
як такі? Визнання "мультикультурності" неминуче призводить до змін у національній самосвідомості та розу-
мінні цінностей власної етнічної культури. Саме тому тема толерантності, а, точніше, межі толерантності, є 
надзвичайно важливою в контексті ідеологічного плюралізму та міжнаціональних стосунків. 

Пов’язаним із ідеологічними засадами толерантності є принцип культурного релятивізму. Знову ж, 
звернемось до визначення самого поняття: "Релятивізм – методологічний принцип наукового, культуроло-
гічного, філософського мислення, світоглядно-філософська позиція, що виявляється в абсолютизації від-
носності змісту і значення феноменів духовної культури та соціального життя (знань, норм, цінностей, 
традицій, соціальних інститутів), в абсолютизації їхньої залежності від суб’єкта, від різних умов та ситуацій" 
[3, 546]. Отже, культурний релятивізм, абсолютизуючи відносність змісту духовної культури, заперечує іс-
нування абсолютних цінностей культури і стверджує мінливість, історичність, суб’єктивність і, відповідно, 
плюральність людського духовного світу і форм культурного та соціального буття. 

Розглянуті принципи на світоглядному рівні формують засади, що обумовлюють можливість 
співіснування в єдиному просторі носіїв різних культурних принципів і норм. Відповідно, подібна заса-
днича установка цілковито відповідає потребам міжкультурної комунікації. 

Таким чином, культурний релятивізм є не лише виправданим принципом, але й інструментом 
створення глобалізованого простору – з точки зору завдань міжнаціональних стосунків. Проте, з точки 
зору збереження національної самобутності народів і націй, засади культурного релятивізму несуть 
ще більшу небезпеку, ніж засади толерантності. Якщо толерантність стверджує існування різноманіт-
ності культурних форм і обґрунтовує потребу терпимого ставлення до "інших", що не захищає, але й 
не заперечує цінностей власної культури, то принцип культурного релятивізму відкидає абсолютність 
цінностей, в тому числі й національних, як таких. Визнання відносності власного світу, власної культу-
ри, власних цінностей не несе ніякої загрози саме по собі, скоріше свідчить про духовну свободу 
суб’єкта. Але поєднання такої свободи, яку несе в собі визнання відносності, із відсутністю національ-
ної самосвідомості призводить до поступової втрати етнічної і національної самобутності. 

Національна свідомість формується зазвичай після індивідуального і соціального самоусвідом-
лення та самовизначення і для більшості людей є притаманною у дорослому віці. За відсутності сфор-
мованої національної свідомості, що характерно для молоді і юнацтва, культурний релятивізм загрожує 
перетворитись на нерозбірливу байдужість. Це стає вкрай небезпечним, якщо врахувати життєву лабі-
льність та відкритість молодої людини, яка з більшою інтенсивністю, порівняно із категорією дорослих 
людей, включається до процесів міжкультурної комунікації та глобалізації. Адже, як наслідок, зростає 
покоління, генеральною установкою якого є відсутність єдино вірної системи цінностей і, як наслідок, 
відсутність національних цінностей зокрема, та цінностей як таких загалом. Переважна більшість 
представників такої позиціє є носіями узагальненої, усередненої, зведеної до зразка масової культури, 
в якій вихолощено національну специфіку і зміст на користь уніфікованої і стандартизованої форми. 

Впровадження державних заходів для відновлення і збереження власної національної ідентич-
ності стало відповіддю європейських країн наприкінці ХХ – на початку ХХІ століття. Шляхом законодав-
чого регулювання і визначення норм використання національних мов у засобах масової інформації, а 
також шляхом впровадження світоглядних засад етноцентризму в освітні програми з метою форму-
вання національної самоідентичності нових поколінь передові учасники інтеграційних процесів почали 
захищати свою етнічну унікальність. 
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Проте процеси міжнаціональної інтеграції та глобалізації, що набули світового масштабу і 
здійснюються через поширене по всьому світу міжкультурне спілкування, неможливо зупинити, навіть 
усвідомивши негативні аспекти. Інтенсивний розвиток технологій та впровадження різноманітних нові-
тніх засобів спілкування полегшує здійснення комунікації завдяки скороченню часу інформування та 
нівелюванню при цьому просторових бар’єрів – тобто, принципово змінюється формат і можливості 
передачі інформації як у часовому вимірі (швидкісний зв’язок), так і у просторовому (можливість інфо-
рмаційного зв’язку між найвіддаленішими точками). Ці суттєві зміни, що стосуються форми і засобів 
спілкування, призводять до інтенсифікації процесів комунікації та міжкультурних стосунків. 

Межами родинних груп і безпосереднім оточенням людини – родичами, сусідами, співробітниками, 
друзями і знайомими – обмежувалось спілкування у традиційному суспільстві, але з плином часу, із розви-
тком людської культури, а саме матеріальної культури, і переходом до інформаційного суспільства зміню-
ється характер спілкування, його формат, його кількість і, як наслідок, його якість. Сьогодні, перебуваючи в 
одній точці, людина може обмінюватись інформацією з усім світом. Нові технологічні засоби комунікації 
дали можливість розширити межі спілкування і зумовили формування нової якості спілкування – міжкуль-
турної комунікації, яка посилюється процесами міграції, глобалізації та інтеграції країн у союзи. Саме тому 
тематика міжкультурної комунікації набула такої актуальності останнім часом. 

Особливого значення набуває мистецтво на тлі цих процесів. І з точки зору відтворення етніч-
ної, народної специфіки у творах митців, і для збереження національних рис і національної самобут-
ності народу засобами мистецтва. Другим завданням даної статті є детальний аналіз питання, яким 
чином здійснюється це збереження і відтворення національної специфіки у мистецтві, якщо життя ми-
тця причетне до процесу глобалізації або ж просто здійснюється в її контексті? 

Зв’язок між духовною культурою і національним характером досліджували представники німецької 
школи етнічної психології і психології народів Вільгельм Вундт, Мориц Лацарус, Хейман Штейнталь в дру-
гій половині ХІХ століття. Впродовж ХХ століття цю проблематику досліджують американські дослід-
ниці Маргарет Мід і Рут Бенедікт в межах етнопсихології і культурної антропології та американські 
представники неофрейдизму Абрам Кардінер, Ральф Лінтон. Серед сучасних українських дослідників 
слід згадати таких дослідників проблематики національного характеру, як Петро Гнатенко, Оксана За-
бужко, Наталія Михайловська, Степан Павлюк, Юрій Шерех (Шевельов) та інших. 

Унікальним вираженням духовної культури кожного народу слугує мистецтво. У розмаїтті своїх 
видів і типів мистецтво завжди й незмінно є результатом творчості. А там, де йдеться про творчість – 
там йдеться не лише про свідому і раціональну діяльність цілепокладання. Творчість є процесом, що 
залучає окрім свідомості, скерованої засадами та установками, наприклад, культурного релятивізму, 
ще й глибинну площину людської психіки, пласт позасвідомий. Саме у глибинах людської душі або, 
якщо говорити з науковою виваженістю і точністю, – у площині підсвідомості кожної людини – містять-
ся колективні архетипи і генетичне коріння того народу, частиною якого є людина, і які зрештою й ви-
значають основу етнічної приналежності суб’єкта. Цей невід’ємний зміст людської душі (психіки) так чи 
інакше відображається у творчості митця і утворює підсвідому складову твору, що знаходить своє вті-
лення в абсолютно унікальний у кожної творчої людини спосіб: "Національний характер розглядається 
як певний колективний розум, виражений в продуктах людської культури – літературі, філософії мис-
тецтві і т. д. І тому в художніх творах виражається інтуїтивно, шляхом творчого натхнення, незвичних 
асоціацій та проривами в трансцендентне" [4]. 

Митець, який є носієм сформованої національної свідомості, як тільки потрапляє в середови-
ще міжкультурної комунікації, неминуче стає ретранслятором коду своєї культури і носієм етнічної 
специфіки. Саме тому мистецтво, яке єднає в собі свідоме і підсвідоме і, відповідно, може поєднувати 
етногенетичне позасвідоме коріння зі свідомими установками релятивізму і толерантності, стає запо-
рукою відтворення національних рис і національної самобутності у творах мистецтва, а значить і збе-
реження цього змісту в контексті міжкультурної комунікації і глобалізації. При цьому збереження 
здійснюється головним чином за рахунок глибинного підсвідомого змісту, зміни в якому потребують 
щонайменш значно довшого коригування порівняно з установками і засадами свідомості. 

Окрім відтворення і збереження національного змісту і етнічної специфіки народів, мистецтво 
відіграє ще одну роль, вкрай важливу в контексті сучасної трансформації світового простору і створення гло-
балізованої культури. Йдеться про комунікативну функцію мистецтва – ту роль, яку виконує мистецтво як 
засіб спілкування і, більше того, як засіб розуміння для учасників міжкультурної комунікації. У мистецтві зав-
жди існує діалектичний зв’язок всезагального і одиничного. Під всезагальним розуміється у даному випадку 
загальнолюдське, притаманне будь-якій людині будь-якої нації, тобто кожному учаснику міжкультурної кому-
нікації притаманні загальнолюдські цінності, що відтворюються у мистецтві і є "відкритими" для розуміння як 
такі. Під одиничним мається на увазі національне, що розрізнює учасників міжкультурного спілкування, – уні-
кальні та неповторні глибинні цінності етносу, звичаї, традиції, обряди та інші елементи народної культури, 
які надають мистецтву національної специфіки і "загодованості". 

Всезагальне, інакше – загальнолюдське, і одиничне, тобто національне, перебувають у діалектич-
ному зв’язку, який полягає у тому, що всезагальне завжди розкривається через національне, оскільки 
митець незмінно є носієм певної національної свідомості і свідомо або не свідомо відображає загально-
людські цінності мовою власної національної специфіки. "Головним критерієм національної своєрідності 
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мистецтва є вираження митцем загальних рис і властивостей національного характеру, яскравого націо-
нального колориту, незалежно від тематичної та структурної специфіки художнього твору" [4]. 

Мистецтво кожного народу, що унікальним чином відтворює всезагальний зміст у національних 
барвах, стає у такий спосіб засобом міжкультурної комунікації, засобом розуміння специфіки іншого 
етносу або народу через всезагальність змісту. Адже національне вираження всезагального, яке різ-
ниться у кожного митця, що представляє окремий народ, стає запорукою кращого і глибшого розумін-
ня особливостей мислення і відчуттів, загальної специфіки цього народу, і таким чином стає основою 
розуміння в процесі міжкультурної комунікації. 

Крім того, мистецтво є рідкісним і екстраординарним чинником, що за рахунок "миттєвості" вира-
ження змісту, перш за все, національних цінностей – сприяє подоланню основних перешкод, які виникають 
в процесі міжкультурної комунікації. Насамперед йдеться не стільки про мовний бар’єр, скільки про відмін-
ності національних цінностей кожного учасника міжкультурного спілкування. Твори мистецтва, навіть ті, що 
віднесені за мистецтвознавчою класифікацією до часових видів мистецтва і потребують певного часового 
проміжку для сприйняття, виражають зміст, вкладений у твір, у безпосередній миттєвості. Для суб’єкта 
сприйняття зміст творів мистецтва (при цьому слід наголосити – зміст у всій своїй цілісності і повноті) роз-
кривається через форму, в один і той самий момент, коли глядач чи слухач сприймає форму твору мисте-
цтва, у той самий момент розкривається повнота змісту. Ця безпосередня миттєвість вираження змісту 
дозволяє оминути гострі кути непорозуміння в міжкультурному діалозі, розкриваючи відмінності без опосе-
редкування часом і формою викладу, яких потребує, наприклад, вербальна комунікація. 

Отже, як підсумок необхідно зазначити, що етнічно забарвлене мистецтво, яке несе в собі на-
ціональний зміст, має особливу актуальність на тлі сучасних світових процесів інтеграції та глобаліза-
ції. Проаналізувавши роль мистецтва в контексті міжкультурної комунікації, можна виокремити кілька 
основних тез. Перш за все, слід наголосити на розумінні мистецтва як унікального засобу спілкування і 
розуміння між учасниками спілкування. Враховуючи ту небезпеку, яка виникла перед етнічною само-
бутністю народів із формуванням глобалізованої уніфікованої культури, слід зауважити, і це є другою 
тезою даної статті, що саме мистецтво є тим винятковим засобом, що відтворює багатство культури – 
етнічні, народні, національні змісти – і, таким чином, є способом збереження національної самобутно-
сті народів і, відповідно, тим чинником, який може сприяти створенню єдиного "мультикультурного" 
світового простору, на відміну від глобалізованого світу вихолощеної масової культури. І зрештою, 
остання теза пов’язана із унікальною рисою мистецтва "миттєвості" вираження змісту, що дозволяє 
долати основні перешкоди міжкультурної комунікації. 
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Концепция информационного общества, возникшая в середине прошлого века, широко диску-
тируется в различных областях гуманитарного знания, а за последние годы обросла конкретными 
практическими очертаниями. Говоря о современном обществе, мы смело можем сказать, что дело не 
в том, что в жизни стало много информации, а дело в том, что информация в корне меняет различные 
сферы нашей жизни, включая политическую, социальную и экономическую сферы. 

Информационное общество зарождается в условиях, когда информационные технологии де-
лают весь спектр общественных отношений взаимозависимыми. Мир вступает в качественно новые 
условия существования. Деятельность субъектов общественной жизни становится глобальной, все-
проникающей и быстротечной во временном измерении. Наступает эра глобализации. 

При переходе к информационному обществу формирующееся единое информационное про-
странство выходит за пределы одного конкретного государства и носит глобальный характер во всех 
сферах жизнедеятельности современного общества. Массовое потребление информации становится 
глобальным, что, в свою очередь, приводит к становлению единого социокультурного пространства. В 
связи с этим анализ становления информационного общества был бы не полным без рассмотрения 
тенденций общемировых интеграционных процессов. 

Начиная с конца XX-го века процессы глобализации превратились в главный фактор эволю-
ции человеческого общества, основной движущей силой социальной трансформации нашей эпохи. 
Как всегда в таких случаях, необходимо четко представить себе, когда глобализация несет для чело-
вечества пользу, является причиной устойчивого развития и когда проявляет свои негативные по-
следствия для человечества, углубляя между народами противостояние [1; 2; 6; 7; 8]. 

Известно, что тенденции разворачивания глобализации в мировом масштабе приводят к огра-
ничению многогранности человека, усиливаются попытки стирания идентичности личности по мента-
литету, этносу, расе и национальности. В условиях глобализации одна из важных проблем – это 
сохранение и развитие подлинной свободы человека. Той свободы, которая определяется возможно-
стью человека мыслить и поступать в соответствии со своими представлениями и идеями, а не 
вследствие внешнего принуждения. Произвольное ограничение свободы личности, жесткая регламе-
нтация ее сознания и поведения, низведение человека до роли простой "детали" в социальных и тех-
нологических системах наносит ущерб, как личности, так и обществу. Как видно, глобализация, 
точнее ее неучтенные до конца социальные последствия являются серьезным вызовом современно-
му человеку, ставят перед ним определенные условия, то есть диктуют формы и направления разви-
тия личности человека. Происходит это не прямо, а опосредованно, через трансформационное 
влияние глобализации на социум, структуру общества. Следовательно, глобализирующемуся общес-
тву необходима такая социокультурная модель развития, которая способна нивелировать основные 
риски и угрозы глобализации. 

Глобализация меняет и мир в целом, однако характер этого изменения и его последствия по-
разному оцениваются специалистами. Так, некоторые из них полагают, что мировое сообщество в 
политическом и культурном аспекте становится все более гомогенным (Ф. Фукуяма, М. Кастельс, 
У. Бек и др.). Другие, напротив, доказывают, что оно становится все более разделенным и расколо-
тым (И. Валлерстайн, А. Н. Некласса, Э. Тоффлер, С. Хантингтон). 

Политическая составляющая глобализации явно демонстрирует изменение роли государства, 
повышение политической роли транснациональных корпораций на фоне снижения влияния междуна-
родных организаций и усиления различных гражданских движений. 

Современный процесс глобализации следует рассматривать как, пусть и радикальный, не имеющий 
аналогов, но этап социальной эволюции. И в этой связи глобализацию, как и любой другой процесс, в пер-
вую очередь необходимо проанализировать как философскую проблему. И в этой связи, естественно, необ-
ходимо понять, что социальный феномен глобализации является результатом человеческой деятельности, 
основанной на определенных ценностях. Поэтому необходимо теоретически реконструировать сформиро-
вавшиеся социокультурные модели, сопровождающие процесс глобализации, выявить их плюсы и минусы, 
а также выявить динамику развития человека в условиях глобализации. 

Таким образом, процесс глобализации предстает как исторический этап эволюции человечес-
кого общества, при котором доминирует унифицирующая направленность глобализации в сфере эко-
номики, политики и культуры. 

Процесс глобализации был бы ущербным, если бы его не поддерживал другой важный про-
цесс, приведший к революционному прорыву в области коммуникации – развитие информационного 
общества и его коммуникационных технологий. Нам необходимо выявить сущностные черты современно-
го информационного общества, характеризующиеся спецификой информационно-технологических про-
цессов, средств массовой коммуникации. Человек такого общества – "хомо информатикус" – является 
частью глобализирующегося мира. 

Таким образом, проблема соотношения глобализации и информационного общества актуаль-
на как на личностном, так и на социальном уровне ее рассмотрения. 

Хотя понятие "глобализация" появилось во второй половине прошлого века, более-менее 
устойчивое и последовательное применение этого термина приходится на конец завершившегося 
столетия. В своем первоначальном смысле глобализация касалась одного – экономического процес-



Філософія  Гезалов А. А. 

 34 

са, который первым приобрел мировой характер своего распространения. Единые экономические за-
коны и подходы способствуют формированию если и не единства, то существенных аналогий между 
различными обществами, странами, народами, закладывают основу, фундамент для складывания 
целостности мирового сообщества. В промежутках укрепления этих процессов появляется необходи-
мость формирования основ единой политической системы, в качестве которой на первых порах выс-
тупили системы части демократических европейских государств, поэтапно объединяющихся в единую 
структуру, позже получившую название Европейского Союза. 

Глобализация в целом означает триединый процесс усреднения, универсализации, унифика-
ции экономических, политических и социокультурных особенностей различных народов и государств 
под воздействием этого мирового процесса. Нам только еще предстоит выяснить, действительно ли 
так обстоят дела, является ли процесс глобализации естественным продолжением линии историчес-
кого развития, или же это искусственное внедрение неких социальных или даже политических сил, 
заинтересованных придать мировому процессу определенные глобализационные характеристики? 
Эти вопросы исследуются в рамках социологических подходов и философской рефлексии, призван-
ных осветить гуманитарные аспекты глобализации и ее связанность с информационным обществом, 
являющимся и порождением, и двигателем глобализации. Или иначе, носит ли глобализация мира 
объективный характер и обусловлена ли она интернационализацией всех сторон жизни стран и наро-
дов? Верно ли утверждение, что глобализация находит отражение в достижении уровня единства, 
при котором существование и успешное развитие каждой страны, каждого народа оказывается все 
больше в прямой и решающей зависимости от состояния мира в целом? Можно ли утверждать, что 
современный этап глобализации обусловил переход функции интеграции человечества к средствам 
массовой информации? В данном утверждении есть нечто виртуальное, замена реального объедине-
ния людей в обществе новыми средствами коммуникации. СМИ – создают новую форму объедине-
ния, при которой люди могут и не иметь информации о специфике жизни других людей, которые 
совместно участвуют в общей социальной интеграции, происходящей на новом уровне посредством 
разнообразных информационных систем. 

Маршалл Маклюэн [5] считает информацию и коммуникации для ее распространения столь 
важными, что предлагает деление истории на четыре эры (или эпохи): эпоху племенных сообществ; 
эпоху образования; эпоху печатания книг; эпоху электронных средств коммуникации. 

Ученый, исходя из собственного анализа, утверждает, что переход от одной эпохи (или эры) к 
другой происходит тогда, когда технология коммуникации достигает определенного уровня развития. 
Революционными нововведениями, которые исторически изменили образ жизни человека, по мнению 
Маклюэна, стали алфавит, пресса и телеграф. Сегодня средства массовой информации радикально 
изменили не только образ жизни, но и самого человека, его манеру мыслить, чувствовать, действовать. 

Объединение возможностей компьютера с сетью Интернет "сжимает" время и пространство, 
уменьшая значение национальных границ, приобщая индивидов к некоторой глобальной общности. 

Если глобализация – это процесс, который приводит к охватывающему весь мир связыванию 
структур, культур и институтов, то обычные государства и общества не являются больше первичными 
единицами анализа, поскольку должны быть заменены более крупными системами, в которые они 
могли бы войти в качестве подэлементов. Общества, например, следует рассматривать как субсис-
темы мирового сообщества. 

В области экономических наук глобализация связывается, прежде всего, с идеей свободного 
мирового рынка, глобальной массовой культурой и мировым информационным сообществом. 

Так как национальные государства представляют собой лишь подсистемы общей мировой по-
литики, они вынуждены все больше делегировать свои суверенные права в пользу международных 
структур самого разного рода. 

Именно международные организации благодаря принципу взаимного признания придают сво-
им членам международную и национальную легитимность в лице международных представителей 
национальных государств. Но в таком случае национальные государства могут охранять наиболее 
важные свои права, не допуская в них вмешательства международных организаций. Это дало повод 
некоторым исследователям утверждать, что национальные государства, напротив, усилили свой су-
веренитет, и причина этого как раз в процессах глобализации. Противостоящие им транснациональ-
ные компании стремятся создать себе наиболее благоприятный, идентичный по всему миру, климат, 
и если государства готовы допустить это, то компании перестают вмешиваться в вопросы политичес-
ких и иных прав человека и внутренние дела таких государств, которые могут быть далеки от норм 
западной демократии. Кстати такая политика западных стран приносит им двойные дивиденды, с одной 
стороны, позволяя получать экономическую выгоду, с другой – представлять миру "убедительные" аргумен-
ты, по которым Запад отказывается инкорпорировать эти государства в свои политические, но не военные 
союзы. Ближайшими последствиями описываемой политики становится очередное разделение стран на 
различные системы, которые замыкаются в своих границах по воле правящей политической элиты как За-
пада, так и этих стран. После развала социалистической системы постепенно исчезает привычное деление 
мира на "три части" – капиталистический, социалистический, "третий мир". Исчезновение последнего, "тре-
тьего мира" особенно удивительно, так как он не вел непримиримую войну на выживание, а, напротив, 
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умело лавировал между двумя суперсистемами, пытаясь получить преференции на игре противоречий. Ка-
залось бы, мир утратил интерес к своей третей составляющей, и многие представители этой группы сегодня 
оказались на самых разных позициях в мировой политической системы [3]. Новейшая дифференциация по-
литической карты мира, парадоксально уживающаяся с интеграционными процессами глобализации, может 
иметь и уже прорисовывает проблемное поле новых столкновений: 1) есть основание считать, что уже не 
государства, а их системные образования, несмотря на глобалистскую риторику, закрываются друг от друга; 
2) перекраивают границы своего политического и экономического доминирования или влияния; 3) проводят 
эгоистическую, а порой и подрывную фискальную и валютную политику; 4) стремятся финансировать свой 
рост за счет других; 5) при словесной поддержке мильтикультурализма неизменно придают значение 
социокультурным и национальным ("блоковым") различиям, усиливая тем самым напряжение; 6) стремятся 
подорвать центр(ы) мировой политической и экономической гегемонии, пытаясь по возможности за-
нять его(их) место. 

Как видно, выстраиваемые новые проблемы могут на долгое время отодвинуть альтруистиче-
ские проекты единой мировой справедливой системы. Более того, этнодемографические и миграци-
онные процессы постепенно приводят к тому, что население государств отныне более связано не 
принадлежностью к одному и тому же этносу, а уровнем жизни государства или системы, в которую 
входит это государство. Этническая и конфессиональная ксенофобия сегодня больше направлена на 
соседей, а уже через них на собственных "инородцев". Это своего рода гражданский национализм, 
подоплекой которого выступает экономическая дифференциация государств, объединяя людей не по 
крови, а по доходу. Хорошим примером последнего являются сегодня национальные сборные госу-
дарств по футболу, в рядах которых смешались "свои" и "чужие". 

"Исследователи связывают переход к постиндустриальному, постмодернистскому, ультрасов-
ременному обществу с потерей идентичности и дезориентацией представителей таких обществ. 

По ту сторону современности выкристаллизовывается иной порядок лидерства, нежели он 
был в индустриальном обществе. Информационное общество требует для лидерства участия в быст-
ром развитии и распространении информационных технологий. Информационная революция, кажет-
ся, ускорила вращение земли. Границы роста и противоречия капитализма и государства 
благосостояния ясны, очевидны и болезненны для жителей старых индустриальных стран. Многие из 
них, между тем, достигли того состояния, ради которого они трудились в послевоенное время, и это 
состояние оказалось не столь уж достойным. Многие материальные потребности удовлетворены, и 
экономика свидетельствует о кризисе потребления. Хотя вера в прогресс в развивающихся странах 
до сих пор осталась непоколебимой, кажется, что однажды – а когда – это вопрос времени, эта вера 
разобьется от последствий освоения и разрушения природы"[4]. 

По мнению постмодернистов, человечество утратило иллюзии эпохи Просвещения, так называемые 
"Великие легенды". Угроза для жизни человека исходит теперь не от внешнего врага или некогда дикой при-
роды, а от "второй", созданной руками самого человека природы, которая ведет к разрухе и росту числа 
глобальных экологических катастроф. Прежние оптимистические прогнозы различных футурологов сегодня 
не вызывают доверия, как и идея непрерывного прогресса человечества. Проблемы выживания в этих но-
вых условиях существования все чаще становятся предметом размышлений не профессиональных экспер-
тов, а различных самодеятельных структур, построенных на принципах сети – неправительственных 
организаций, объединенных вокруг гуманитарных, религиозных и экологических вопросов. 

Специалисты говорят о том, что индустриальное общество превратилось в общество риска 
для человека. Бывшие в индустриальном обществе системы консолидации людей и их больших групп 
начинают постепенно отмирать. Например, мы являемся свидетелями того, как не только в постинду-
стриальных западных странах, но уже и в постсоветских государствах происходит снижение роли, а 
то и отмирание таких важнейших политических экономических институтов, как партии и профсоюзы. 
Между тем это были исторически наиболее развитые и организационно упорядоченные структуры, с 
помощью которых шло социальное развитие обществ. Вообще, надо признать, что строго иерархизи-
рованные коллективные организации индустриального общества в условиях становления нового об-
щества сталкиваются с большими проблемами, преодоление которых принципиально невозможно, 
так как принципы этого общества требуют скорее исчезновения, чем трансформации коллективных 
организаций, построенных по принципу иерархии. Постиндустриальное общество, питаясь процессами 
глобализации и информационной революции, которая приобрела перманентный характер, открывает 
широкие возможности для индивидов устанавливать постоянные контакты и связи по собственным ин-
тересам, минуя официальные структуры и их каналы связи, контролируемые властными структурами. 
Революция в информационном обществе ускорила интернационализацию отношений обмена, она 
усилила роль и значение неформальных структур, построенных на добровольном объединении их 
членов; она позволила отдельным людям приобрести свой голос, который теперь не "вопль в пусты-
не", а вполне равноправный участник мировых дискуссий о будущем человечества. В этой связи до-
статочно вспомнить о "голосе" антиглобалистов, раздающимся все громче и авторитетнее. 

Экономика эпохи глобализации сворачивает промышленное производство, а расширение ин-
формационных систем приводит к расширению сферы услуг, которая становится основным полем 
приложения труда человека. 
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По сути дела, человечество вступило в эпоху, когда не только классическими, но и неклассичес-
кими методами познания нельзя не только описать, но и выявить специфику современных социальных 
процессов. Все больше исследователей склоняется к мысли, что методология познания современных 
социальных процессов должна быть основана на постнеклассической философии. 

Между глобализацией, информатизацией общества и представлениями человека о себе и мире 
существует глубинная связь. Сущность этой связи определяется тем, что без современных информаци-
онных технологий была бы невозможна новая структура общества. Ядром этого общества выступает но-
вый человек, который усвоил его правила, символы, язык, умеет обращаться с новыми технологиями. 

Информатизация общества неоднозначна как для общества, так и для личности. Она порождает 
новые проблемы. Во-первых, информатизация способствует усилению разрыва между индустриально-
развитыми странами и теми странами, которые отстают в технологическом отношении. Во-вторых, под 
влиянием новой технологии растут темпы социальных трансформаций и те страны, которые не успевают 
за ведущими странами, оказываются в трудном положении. В-третьих, усиливается манипуляционное 
влияние на общество средств массовой информации. В-четвертых, происходит нежелательное вмешате-
льство в частную жизнь людей и организаций на базе информационных технологий. В-пятых, имеет место 
сложность адаптации к среде информационного общества. Тем самым формирующаяся новая глобаль-
ная информационная среда порождает новые сложные проблемы, для решения которых требуются но-
вые стратегические цели, учитывающие императивы XXI века. Информационные технологии определяют 
уровень развития не только производительных сил общества, но и личности. 

В новой ситуации у человека появляется много новых возможностей для полного раскрытия 
своей индивидуальности, но и есть опасность, что человек может нивелироваться, так как существующая 
информационная сеть задает ему правила мышления и поведения. Компьютерные, телекоммуникацион-
ные технологии, делая более доступными для человека достижения цивилизации, нивелируют его свобо-
ду, все больше превращают его в инструмент информационной, политической, духовной экспансии. 

Человек в информационном обществе становится одним из средств киберпространства, воз-
действующего на его подсознание, внутреннее пространство личности, что дает широкие возможнос-
ти для целенаправленного манипулирования. В современных условиях, когда пространственные и 
временные границы сужаются, меняется характер общения между теми людьми, которые являются 
частью глобальной сети. Тем самым в сети происходят два взаимоисключающих процесса: с одной 
стороны, сеть дает человеку выразить наиболее полно свою индивидуальность, а с другой – человек 
может нивелироваться в этой сети, так как сеть задает ему правила мышления и поведения, т.е. оказы-
вается в зависимости от информационных потоков сети. Разрушение производится методом манипули-
рующего воздействия информационной системы на человеческое сознание путем подрыва культурных 
устоев, на которых держится способность человеческого сознания к критическому восприятию инфор-
мации. Информационная система с этой целью создает виртуальный мир, построенный информацион-
ными манипуляторами с гарантированной культурной гегемонией нужных заказчикам ценностей. 

В рамках философского осмысления бытия человека и культуры в новом информационно-
техническом мире сформировались две противоположные точки зрения. Первая – указывает на то, 
что в современной цивилизации наблюдается кризис человека и культуры, наступление которого они 
связывают с особым характером современного типа цивилизации, с тем, что для ее существования и 
развития определяющее значение имеют техника и информация. 

Другая точка зрения, наоборот, предполагает существование новых информационно-технических 
условий, открывающих перед человеком уникальные возможности для культурного и духовного роста, 
являющихся залогом преодоления культурного кризиса. 

Одним из главных феноменов инновационной модернизации культуры является постмодер-
низм. Большинство авторов рассматривают постмодернизм в узкоэстетическом смысле, однако, при 
этом нередко приходят к глубоким обобщениям, имеющим уже подлинно философский характер. 

В информационном обществе человек познает, что радость свободы, уровень жизни, общест-
венное положение, признание полезности и право на собственное достоинство могут исчезнуть все 
вместе и без какого-либо предупреждения, так как свободой пользуются не только отдельные индиви-
ды, но в большей мере и глобальные силы, определяющие условия, нормы, стандарты жизни. Человек, 
всегда стремящийся, пусть и не всегда осознанно, к освобождению от давления внешнего мира, не 
предвидел и не мог предвидеть, что тип свободы, о которой он мечтал, окажется имеющей цену, и це-
ной этой является неуверенность, включающая в себя неопределенность и незащищенность. 

 
Использованные источники 

 
1. Актуальные вопросы глобализации // Мировая экономика и международные отношения. – 1999. – № 5. 

– С. 41–57. 
2. Бутенко А. П. Глобализация: сущность и современные проблемы / А. П. Бутенко // Социально-

гуманитарные знания. – 2002. – № 3. – С. 3–18. 
3. Иноземцев В. Л. Современное постиндустриальное общество: природа, противоречия, перспективы: 

учебное пособие для вузов / В. Л. Иноземцев. – М. : Логос, 2000. – С. 330. 



Вісник ДАКККіМ  1’2012 

 37

4. Коллонтай В. Эволюция западных концепций глобализации / В. Коллонтай // Мировая экономика и ме-
ждународные отношения. – 2002. – № 2. С. 32–39. 

5. Кузнецов В. А. Что такое глобализация? / В. А. Кузнецов // Мировая экономика и международные от-
ношения. – 1998. – № 2–3. 

6. Лоуи Т. Глобализация, государства демократия образ новой политической науки / Т. Лоуи // Полис. 
Политические исследования. – 1999. – №5. – С. 102–119. 

7. Эльянов А. Я. Глобализация и догоняющее развитие / А. Я. Эльянов // Мировая экономика и междуна-
родные отношения. – 2004. – №1. – С. 3–16. 

8. Окинавская хартия глобального информационного общества [Электронный ресурс]. – Режим доступа : 
http://www.ifapcom.ru/files/Okinavskaya_hartiya_global_nogo_informatsionnogo_obschestva.doc. 

 
 

УДК 111.852:004.928(520) Любов Петрівна Ляшко,© 
магістр Київського національного університету 

імені Тараса Шевченка 
 

ЕКОЛОГІЧНА ЕСТЕТИКА АНІМАЦІЙНИХ ФІЛЬМІВ ГАЯО МІЯДЗАКІ 
 
У статті здійснено аналіз творчої спадщини всесвітньо відомого японського аніматора Га-

яо Міядзакі в контексті екологічної проблематики як приклад естетичного й етичного виховання 
дітей та молоді. На прикладі сюжетів фільмів досліджено основні варіанти постановки і вирішення 
екологічних питань, естетичні механізми впливу на формування особистості, розкрито ключові 
цінності, що закладаються у свідомість дитини.  

Ключові слова: анімація, аніме, антропоморфізовані образи, гармонія, екологічна проблема-
тика, еко-фільм, калокагативність, можливі світи, персонаж, політ. 

 
This article analyses art of one of the most famous animators of the world Hayao Miyazaki in the 

context of environmental issues as an example of aesthetic and ethic education of children and youth. On 
the example of film’s plots were discovered different environmental issues, influence of aesthetic 
mechanisms on a formation of children’s personality, and described fundamental values, that effect on 
children’s consciousness.  

Keywords: animation, anime, anthropomorphized images, character, environmental issues, eco-film, 
flight, harmony, kalokagathos, possible worlds. 

 
Теми екологічних катастроф, забруднення оточуючого середовища, збереження природного 

балансу стали нагальними не тільки для науковців – екологів, філософів, біологів, політиків, а набули 
загальнолюдського масштабу. Масштабні повені, землетруси, техногенні катастрофи стали частиною 
повсякденної реальності. Уроки екології, екологічної етики стали складовою частиною освітніх програм 
шкіл та вищих навчальних закладів. Саме мистецтво має унікальну можливість поєднати логіку та 
емоційність і на рівні чуттєвості за допомогою образної системи впливати на формування екологічної 
свідомості. Екологічна тематика сьогодні є однією з найпопулярніших у кіноіндустрії, яка пропонує ві-
зуалізацію думок відомих науковців. 

Звернення до анімаційного мистецтва відомого японського режисера Гаяо Міядзакі як побор-
ника екологічної проблематики актуальне тому, що проблема впливу естетичних засобів мультипліка-
ції на свідомість дитини є дійсно вагомою, особливо зараз, в епоху так званого "масового споживання 
аніме". Адже мультиплікація з розвитком сучасних інформаційних технологій посилює свої позиції на 
ринку кіноіндустрії, тобто формує не тільки смаки, а й переконання і світогляд глядачів. Анімаційна 
школа Гаяо Міядзакі – це найвищий зразок естетичного й етичного вираження феномену анімації, 
який, на жаль, не настільки доступний для масового глядача, як кінопродукція з американського прокату.  

Для цієї роботи важливими є публікації, в яких розглядалась проблема впливу різних форм 
мистецтва, зокрема кінематографа й анімації, на формування свідомої особистості з розвинутим етичним, 
естетичним почуттям і любов’ю до Світу. Це питання досліджували: В. В. Добровольський, М. І. Киященко, 
В. С. Крисаченко, Л. Т. Левчук, Б. Т. Ліхачов, Г. М. Маклюен, В. О. Сухомлинський та інші. Російський кіно-
критик і кінознавець С. В. Асенін, режисер Гаяо Міядзакі розглядали мистецтво анімації, зокрема, його 
вплив на виховання особистості. 

Аналіз творчості Гаяо Міядзакі в цілому, а також екологічної проблематики зокрема, в контексті 
естетичного й культурологічного аспектів провели японський філософ К. Каратані, професор Техась-
кого університету С. Напір, англійська дослідниця аніме Г. Маккарті та американський дослідник япон-
ської культури Фредерік Л. Шодт. 

Предметом розгляду цієї статті є екологічна проблематика творчості всесвітньо відомого японсь-
кого режисера Гаяо Міядзакі в контексті етичного та естетичного виховання. Основою аналізу виступа-
ють всесвітньо відомі фільми цього аніматора: "Конан – хлопчик з майбутнього", "Служба доставки Кікі", 
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"Мій сусід Тоторо", "Ходячий замок Хаула", "Принцеса Мононоке", "Навсікая з долини Вітрів", "Небес-
ний замок Лапута", "Порко Россо", "Віднесені духами" і "Рибка Поньйо на скелі". 

Мета дослідження полягає у виявленні основних екологічних ідей та аналіз їх естетичної ін-
терпретації в мультиплікації Гаяо Міядзакі. 

Завдання дослідження: 
– визначити особливості розвитку екологічної тематики в анімаційному мистецтві; 
– виявити екологічну проблематику кінематографа Гаяо Міядзакі в контексті естетичного вихо-

вання; 
– охарактеризувати специфіку персонажів і символічність анімації Гаяо Міядзакі в контексті 

екологічної естетики; 
– проаналізувати прояви наскрізної екологічної теми аніме Гаяо Міядзакі та її вплив на духовне 

формування особистості. 
Тема екологічної кризи розглядалась неодноразово. Потреба привити екологічну культуру наступ-

ним поколінням, які й будуть відповідати за майбутнє своє і всієї світової екосистеми, є незаперечною. Су-
часні мас-медіа приділяють багато уваги проблемам взаємозв’язку людини і природи, особливо у зв’язку з 
агресивним ставленням людини до навколишнього середовища. Науковці визначають Чорнобиль (Украї-
на) і Фукусіму (Японія) як дві катастрофи планетарного масштабу, які дійсно єднають український і японсь-
кий народи спільною метою боротьби за гармонійне співіснування людини і природи, турботу людини про 
екологію. Головне не тільки ліквідувати наслідки минулих катастроф, а й виробити практики, що будуть 
зменшувати можливість нових рецидивів. Існує нагальна потреба у дієвих методах впливу на екологічну 
свідомість і підвищенні рівня екологічної грамотності кожної людини. У цьому питанні анімація сьогодні є 
найактуальнішою формою, оскільки вона здатна не лише візуалізувати думки науковців, а й здійснити по-
пуляризацію екологічної культури серед широких верств населення. 

Засобами анімаційного мистецтва, яке розглядається як культурна сфера пропаганди екологіч-
них ідей, у дітей розвивається не тільки естетична, а й екологічна свідомість. Анімація – це вид кіно-
мистецтва, твори якого з’являються шляхом зйомки послідовних фаз руху мальованих (графічна 
мультиплікація) або об’ємних (об’ємна мультиплікація) об’єктів [7, 7-9]. Мультфільм постає як поєд-
нання реальності та вигадки: "у будь-якій казці є елементи дійсності ... якщо б ви дітям подали казку, 
де півень і кішка не розмовляють людською мовою, то вони б не стали нею цікавитися" [1, 133]. Аніма-
ція, перетворюючи дійсність, водночас додає реальність культурного контексту. Через гарно завуа-
льовану в естетичну форму суть ті чи інші мультфільми здатні не лише виховувати естетичний смак і 
почуття, а й спонукати замислитись над тими проблемами, які піднімаються уже безпосередньо сце-
наристом і режисером за посередництва близьких по духу дітям персонажів. Виховні можливості мис-
тецтва визначаються перш за все художньою цінністю його творів, що полягає не тільки в отриманні 
насолоди, а й бажанні перетворювати світ за законами краси [10, 24]. Варто наголосити, що "природа 
стає могутнім джерелом виховання лише тоді, коли людина пізнає її, проникає думками у причинно-
наслідкові зв’язки ... Важливо, щоб перші наукові істини дитина пізнавала в навколишньому світі, щоб 
джерелом думки була краса" [9, 213]. 

Анімаційні технології японської кіностудії "Гіблі", засновником якої є Гаяо Міядзакі, є одними з 
найяскравіших у кіноіндустрії. Її фільми є одними із найпопулярніших неангломовних фільмів, що були 
коли-небудь створені в історії анімаційного мистецтва. Гаяо Міядзакі, якого називають "японським бо-
гом анімації", створює позачасові шедеври: хоча його фільми яскраво японські, основні теми фільмів – 
універсальне людство, цілісне суспільство і любов до навколишнього середовища. Основною в аніма-
ції режисера є екологічна проблематика, що викладена як повчання людям за їхнє небережливе і по-
декуди зневажливе ставлення до природи. Адже митець знає, що "психологія людського егоїзму 
призводить до значно більших витрат природних ресурсів, ніж це необхідно для цивілізованого існу-
вання людства" [3, 206]. 

Анімація, як зазначає Гаяо Міядзакі, сприяє відпочинку духу особистості, робить нас веселими 
та енергійними. "Ми живемо замкнутими у собі самих, закриті у в’язниці у реальному світі. Але якщо 
ми зможемо звільнити себе від різноманітних комплексів, які ми маємо, і заплутаних стосунків, у яких 
ми перебуваємо, то ми будемо жити у вільному, більш відкритому світі, ми зможемо стати сильними і 
героїчними" [13, 306]. Мультиплікація, попри деяку внутрішню відмінність естетичних форм відобра-
ження, має єдину мету – насичити життя емоційними переживаннями, спонукає зрозуміти світ у його 
істинному світлі, розрізняти прекрасне і потворне, добро і зло. Можна визначити існування наскрізної 
ідеї – існування людини у цьому світі (екзистенційна проблематика). Водночас, більшість робіт автора 
визначаються як "можливі світи" утопічного наративу", через які він показує майбутнє людей після їх-
нього необдуманого втручання в природу. В цьому контексті визначальною все-таки є екологічна про-
блематика, яка і є темою аналізу. Проте ці дві яскраві теми переплітаються в анімації режисера, 
оскільки людину не можна відділити від природного середовища. 

Варто зазначити, що майже в кожному сюжеті анімаційного фільму, що сьогодні транслюються 
на екранах кінотеатрів, присутні елементи виховних практик на екологічну тематику. Основна думка 
більшості так званих "еко-фільмів" – людство повинне відповідати перед світом тварин і рослин за все 
що воно натворило. Мультфільми, що заполонили український кінопрокат, є типовими, оскільки пода-
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ють історію або з точки зору звірів, що шукають край, де немає людей з їхніми технологіями ("Союз 
звірів", "Веселі ніжки", "Річковий патруль"), або, рідше, крізь призму бачення роботів ("Валл-І") або ви-
гаданих аніматором і сценаристом істот жахливого майбутнього в епоху занепаду Землі ("Цікава еко-
логія"). Японський аніматор на відміну від більшості сучасних режисерів створює перш за все 
антропоморфізовані образи (людина як зразок). Не можна сказати, що це якось по-особливому впли-
ває на свідомість дитини, проте людина краще сприймає ту інформацію, яка до неї доноситься з вуст 
собі подібних. Тому фільми японського режисера є більш дієвими у напрямі прививання екологічної 
свідомості, а також розрахованими на ширшу аудиторію, оскільки дорослі переважно не сприймають 
вкладені в уста кумедних звірків ідеї серйозно. Анімація Гаяо Міядзакі спонукає задуматись над своїми 
вчинками і мислити над виходом з критичної ситуації: "у свідомості людини має відбуватися постійна 
оцінка можливих наслідків втручання в природу як безпосередніх, так і майбутніх" [4, 467]. 

В аніме Гаяо Міядзакі всі головні герої (рибка Поньйо, Навсікая, Сан і принц Ашітака, Чіхіро, 
Сіта, відьмочка Кікі та інші) є калокагативними і вирізняються своїм непересічним світосприйняття. Від 
них просто струменем б’є краса і доброта, тобто вони наділені найдосконалішими рисами. Призначен-
ня героїв – бути лідерами, але не у контекстів війни, а навпаки – примирення світу людей зі світом 
природи. Їхня місія – це відновлення гармонійного співжиття у Всесвіті. Гармонії завжди передує хаос 
руйнівної сили, та калокагативним героям завдяки їхній винятковій душевній красі вдається в мить по-
вного краху втримати крихту гармонії і встановити мир. Саме ці герої показують юному поколінню, що 
треба розвиватися і прагнути до високого: бути красивими ззовні і зсередини; бути вихованими, осві-
ченими і працьовитими; любити рідних, поважати і допомагати усім; любити природу і свій дім [5, 81]. 

У мультиплікації японського режисера головні ролі віддані особливому типу жіночих персона-
жів – дівчаткам, або, як їх називають японці, Шодзьо. Шодзьо – це типовий образ японського аніме. 
Любов до дівчачих персонажів почалась у 1958 р. з анімації "Казка про Білу Змію" (режисер закохався 
в образ героїні Бай-Ньянг) [13, 19]. Більшість японців будують персонаж дівчинки як привабливу, ко-
мунікабельну і безпечну фігуру Шодзьо, але Гаяо Міядзакі творить його не традиційно: в Шодзьо по-
єднуються вроджені, яскраві японські риси жіночого начала (жінка – берегиня традицій) та сила, 
незалежність, що пов’язані з чоловічим. Тобто, на відміну від класичних японських Шодзьо, які харак-
теризуються винятковою жіночністю, що виявляється часто як пасивність чи мрійливість, у Гаяо Мія-
дзакі дівчатка незалежні й активні, мужньо протистоять будь-яким перешкодам, що досить часто може 
бути стереотипно описано як риси чоловічих персонажів [14, 151-168]. Шодзьо – це не звичайна дівчи-
нка, яку можна зустріти просто на вулиці. Її образ є дещо фантастичним та ідеалізованим, проте він є 
реальним на психологічному рівні, адже персонаж у фільмі переживає типові проблемні моменти з 
життя пересічної дитини незалежно від її національності. Шодзьо – це образи не дорослих жінок, "тому 
вони можуть сприймати те, що не можуть ті, хто під контролем суспільства (бо вони залежні); вони – 
не молоді чоловіки, тому бачать те, що ті (чоловіки), які будуть коли-небудь у майбутньому правити 
суспільством, не зможуть бачити" [11, 282]. "Не так багато мультфільмів дозволяє дитині, тим більше 
дівчинці, вирішувати проблему самостійності, самореалізації, свого призначення, творчості і любові, і 
не так часто боротьба буде здійснюватись у такій красивій місцевості" [12, 102]. Варто зазначити, що 
Шодзьо є поборниками гармонійного співжиття природи і людини. 

Мультфільм передає закладену сценаристом і режисером ідею не тільки як словесну, а й як ві-
зуальну. За допомогою візуальних засобів дітям можна передати будь-яку інформацію. Педагоги про-
понують такий спосіб виховання дітей: "Спочатку ми вчили дітей визначати чисті і забруднені повітря і 
воду. Звертали увагу дітей на те, яке чисте і приємне повітря вранці, і як важко дихати повітрям з пилю-
кою і газами від машин" [8, 20]. Гаяо Міядзакі у своїх фільмах використовує таку методику, щоб дитина 
самостійно змогла зробити висновок, який варіант їй більше до вподоби. Тому анімаційне мистецтво 
японського режисера може використовуватись як неформальна освіта в рамках виховання дітей. Визна-
чальним є те, що фільм "Мій сусід Тоторо" транслювався в японських школах як складова історичного, 
естетичного та екологічного виховання. Як фільм для дорослих він завоював у Японії величезну популя-
рність, оскільки за допомогою особливих візуальних засобів фільм дозволяє на годину забути про місто 
та про дорослі справи і відновити душевні сили краще, ніж проведення часу на лоні природи. 

В анімації японський режисер викладає своє світоглядне бачення як відповідь на питання "що 
втрачено?", а також – "як може бути?" По суті аніматор створює можливі світи як апеляцію до існуючо-
го. Порівнюючи те, що було в минулому, з теперішнім, дитина вчиться роботи висновки щодо своїх 
вчинків і проектувати майбутнє. "Що втрачено" – це світ, в якому природа виступає як могутня сила 
сама по собі, над якою не діє влада людства, а також вона сильна у своїй ідентифікації як "нелюдсь-
кий Інший" [14, 153]. Це найяскравіше відображено домінуванням лісів і дерев у довоєнних або домо-
дерних умовах у таких роботах, як "Мій сусід Тоторо", "Принцеса Мононоке", "Небесний замок Лапута". 
На противагу цим мультфільмам у "Навсікаї з долини Вітрів" підкреслюються образи постіндустріаль-
ної безплідності, спустошення і розорення природи. Режисер показує світ, що є водночас і фантастич-
ним, і реальним, – це неіснуюча Європа, яка зачаровує своєю спокійною архітектурною і природною 
красою, а також цивілізованим, гармонійним урбанізованим життям. Саме у "Службі доставки Кікі", 
"Порко Россо" відкривається альтернативна історія "Європи, в якій війна ніколи не почнеться" [14, 
153]. "Як може бути" – це протилежна сторона від "що втратили", це світи, в яких природа ще має 
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свою незалежну силу, що втілена у величі Лісового бога ("Принцеса Мононоке"). Такі світи містять у 
собі колективну надію, а також віру у відновлення і прогрес (фінальна сцена "Навсікаї з долини Віт-
рів"), або силу чистої любові, про що свідчить готовність Сіти і Пазу ("Небесний замок Лапута") помер-
ти разом заради миру на Лапуті. Ця тема можливих світів підсилюється численними образами 
польоту, які пронизують практично всі роботи Гаяо Міядзакі. Планери, військові літаки, літаючий острів 
Лапута, політ з Тоторо, політ відьмочки на мітлі – це все символізує можливості свободи, кардинальну 
зміну, спокуту і піднесення [14, 154]. "Політ – це духовний символ звільнення, піднесення, який підні-
має глядача над сірою буденністю і спонукає думати ширше й прагнути до своїх звершень" [5, 83]. 

Головна мета фільмів аніматора полягає в тому, щоб навчити ще не сформовану особистість 
самостійно приймати рішення і відповідати за його наслідки, адже від них залежатиме доля її, її дітей 
та всього людства. Екологічна проблематика в творчості японського режисера розкривається такими 
особливими дидактичними засобами, що повинні спонукати до формування ідеалів у дитячій свідомо-
сті: свіжість сільського повітря у порівнянні із задушливим і забрудненим шкідливими випарами у місті 
("Мій сусід Тоторо", "Ходячий замок Хаула"); перетворення брудного і страшного духа смітників у духа 
річок, якого насправді занапастили люди ("Віднесені духами"); загибель більшості людства через їхні 
війни, шкідливі технологічні розробки і необдуманість вчинків, що призвели до занепаду Землі ("Навсі-
кая з долини Вітрів", "Конан – хлопчик з майбутнього"); дирижаблі, вітряки й різноманітні літачки, що є 
більш екологічно чистими у порівнянні з сучасними, репрезентують питання використання альтерна-
тивних джерел енергії (є наскрізним у всіх фільмах); забруднення повітря і смерть лісу, як наслідок 
паразитичного життя людини на Землі ("Навсікая з долини Вітрів"), необдумана спроба знищити силь-
ного Лісового духа, що може призвести до загибелі всього живого довкола ("Принцеса Мононоке"); 
існування дивовижних істот, які оберігають зелений ліс з його жителями від людей, які готові до боро-
тьби із загрозою, проте насправді хочуть жити в гармонії (Тоторо, Лісовий дух в образі оленя, оми, ро-
боти з Лапути); дівчинка-рибка Поньйо і Навсікая – месії, на яких покладена відповідальна роль: 
відродити мир між світом людей і світом природи, навіть ціною власного життя. 

За словами канадського філософа Г. М. Маклюена завдання кінорежисера полягає в тому, 
щоб перенести глядача з особистого світу у світ, що створений завдяки кіно (відбувається узурпація 
реальності). Це перенесення настільки очевидне, що людина його сприймає без заперечення і крити-
ки [6, 324]. Через численні пейзажі, які режисер збирає по всьому світу, Гаяо Міядзакі намагається 
привити дітям любов до навколишнього середовища і насамперед до свого рідного краю. Він стурбо-
ваний тим, що сучасні діти, оточені модерними технологіями, зростають в епоху глобалізації і відпові-
дно втрачають своє історичне та національне коріння. Він вважає, що людина, яка забула про своє 
минуле, зникне як сніг на весні. Саме тому його фільми завжди наповнені кращими японськими тради-
ціями: архітектурою, способом життя, віруваннями, сакральним ставленням до природи, шануванням 
старших і японських духів. Водночас кожен фільм надає як персонажам, так і глядачам (адже вони 
співпереживають героям) моральні уроки, проте кожного разу у новому цікавому естетично оформле-
ному вигляді. 

Гаяо Міядзакі вчить глядача самостійно проходити долю персонажів анімації, разом з ними бо-
ятися, радіти, інколи плакати, а також бачити світ новими очима. Адже, щоб побачити суть речей, тре-
ба вникнути в них і самостійно спробувати їх пізнати без впливу якихось передсудів. Троль Тоторо з 
однойменного фільму попри свій грізний вигляд насправді виявляється добрим та пухнастим. Злі оми 
("Навсікая з долини Вітрів") – це просто тварини, налякані або розлючені поведінкою людини, проте 
вони готові боротися за своє існування. Адже жодне створіння на Землі не терпить зла щодо себе, то 
чому людина думає, що їй все дозволено? Фільми спонукають дітей до того, щоб не довіряти першому 
враженню, адже інколи страшний монстр – це насправді великий добряк у серці, а кусається і гарчить 
тому, що боїться нас так само, як і ми його. Тобто, в цьому аспекті режисер показує, що повага, друж-
ба, любов – це цінності, які не можна купити за гроші чи заволодіти ними примусом, їх треба заслужи-
ти відкритим серцем і добротою. Це не простий процес, але, якщо людина не хоче залишитися 
самотньою в цьому світі або жити у штучному світі грошей, то вона повинна боротися, але боротися 
не з жителями планети Земля, а зі своїм егоїзмом і жадобою до влади [5, 85]. 

Візуальне відтворення можливого майбутнього занепаду нашої планети, різних незгод між лю-
дьми у спільноті, людиною і природою, як межових ситуацій, спрямоване режисером саме на пережи-
вання глядачів, оскільки "травматичні знімки прямо націлені на тілесне переживання" [2, 15]. Такі 
кінокадри впливають на всю сферу людських почуттів. Через різноманітні колізії глядач отримує не 
тільки естетичне задоволення, а спочатку очищується від своїх думок, потім, захоплений емоційними 
переживаннями, завмирає від подиву і краси представленого. На основі цього і формується естетичне 
почуття, естетичний смак і цілісне бачення світу, в який дитина повинна входити підготовленою най-
досконалішими зразками анімаційного мистецтва, які розглядаються як практики виховання всебічно 
розвинутої особистості. 

Оскільки екологічна ситуація сьогодні є дійсно загостреною, багато відомих режисерів з усього 
світу знімають "еко-фільми" з метою донести до кожного громадянина ідею співжиття людини зі світом 
природи. Існуюча екологічна криза потребує нетипового розв’язку, що влучно і проникливо надається 
фільмами японського аніматора і режисера Гаяо Міядзакі. 
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Анімаційне мистецтво Гаяо Міядзакі – це цінний зразок на ринку кіноіндустрії, оскільки воно є 
дієвим засобом естетичного, етичного і екологічного виховання. Фільми не тільки розвивають естетич-
не почуття, а й несуть життєво важливу інформацію, що формує світогляд дітей, а також мимоволі 
спонукає замислитись і дорослих про їхні часто необдумані вчинки. Попри те, що анімація має дидак-
тичний характер, виховний зміст гарно завуальований в естетичну форму, що вражає своєю яскравіс-
тю і незвичайністю. Через емоційне враження дитина набуває знання про навколишній світ, а завдяки 
створеним в анімації колізіям вчиться мислити і самостійно приймати рішення. 

Наші подальші дослідження будуть присвячені більш детальному вивченню екологічної тема-
тики сучасної мультиплікації з метою порівняльного аналізу з анімацією Гаяо Міядзакі. 
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КОНЦЕПТУАЛЬНІ ТА МЕТОДОЛОГІЧНІ ОСНОВИ 

КОМУНІКАЦІЙНОЇ ПАРАДИГМИ КУЛЬТУРИ 
 
У статті розглядаються деякі концептуальні та методологічні основи комунікаційної па-

радигми культури. У результаті розгляду предметної форми комунікації в контексті історико-
культурологічного теоретизування виокремлено її основні філософсько-теоретичні парадигми: 
зміст та структурно-функціональні виміри.  

Ключові слова: комунікаційна парадигма культури, культурна комунікація, культура. 
 
In this article some conceptual and methodological bases of the communication paradigm of culture 

are examined. As a result of consideration of the subject form of communication in the context of the historic-
cultural theorizing, its basic philosophical-theoretical paradigms are selected: table of contents and struc-
tural-functional dimentions. 

Keywords: communication paradigm of culture, cultural communication, cultural communication, culture. 
 
Комунікаційна парадигма культури є предметом наукового дискурсу. Культурологічна рефлексія 

забезпечує розгляд комунікаційної парадигми культури в контексті її багатогранності та цілісності. Культура 
як комунікаційна система причетна до будь-яких процесів, що відбуваються в системі суспільних відносин, 
всюди, де діє або просто присутня людина. Тому, торкаючись своїми гранями різних явищ, які безпосеред-
ньо не належать, власне, до культури, культура тим не менш здійснює на них опосередкований або конк-
ретно значний вплив. Це і породжує множинність дискурсів у площині різних гуманітарних наук. 

Таким чином, існує наукова необхідність вивчення культури як засобу комунікації в її цілісності, 
тобто: вивчення закономірностей внутрішньосистемного наповнення, закономірностей структурної по-
будови, формування культури як людської комунікації, функціонування, генезису. 

Націленість на вищезазначені проблеми теоретиків та істориків культури, культурологів, мис-
тецтвознавців та практиків культури, дедалі зростаюча актуальність цих питань, розмаїтість наукових 
та практичних узагальнень породжує необхідність системного вивчення та обґрунтування культури як 
системи вселюдської комунікації. 

Запровадження міждисциплінарного методологічного підходу до цієї проблеми дозволить 
сформувати цілісну сучасну парадигму культури як комунікації, що є метою нашого дослідження.  

Дослідження проблеми культурної комунікації є актуальним для теорії та практики культури. 
Ця теза може бути підтверджена наступним чином: 

– по-перше, теорія культури вивчає цілісну систему культури, що конституціюється значною 
мірою завдяки сталим комунікаційним зв’язкам, які підтримують цілісність культури в часі і просторі; 

– по-друге, теорія культури має в якості актуального завдання дослідження шляхів і результа-
тів впливу культури, окремих її елементів на суспільство, життя і розвиток соціальних груп, свідомість 
людини. Вплив культури на сферу "соціуму" здійснюється як інформаційно-комунікаційний процес, що 
пов’язаний із ціленеправленою передачею інформації, її сприйняттям, осмисленням та засвоєнням; 

– по-третє, теорія культури зобов’язана своїм виникненням, не в останню чергу, активізації 
культурного обміну, збільшенню та поглибленню контактів між культурами, що в кінцевому підсумку 
повинно призвести до створення єдиної світової культури людства, яка буде побудована на гармоній-
ній взаємодії самобутніх регіонально-етнічних культур. Отже, проблема взаємовпливу культур як про-
блема культурної комунікації опиняється в центі уваги теорії культури з початку її виникнення і 
сьогодні є самостійною науковою дисципліною; 

– по-четверте, культурологічний аспект феномена комунікації особливо чітко виявляється при 
дослідженні процесу розвитку художньої культури, де велику роль відіграє комунікація між творцем та 
споживачем мистецтва, що належать до різних культурних спільнот; 

– по-п’яте, теорія культури має в своїй основі інтеграцію різних наук, їх взаємозбагачення за 
умов встановлення комунікацій між творцями та споживачами культурологічного знання. При цьому 
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характер комунікацій суттєво впливає на формування самого предмета культурології, на визначення 
його цілей і проблем. 

Теорія на філософському гносеологічному рівні – це сукупність знань щодо сутності та основ-
них закономірностей культури як комунікації. Завдання філософського теоретизування, на думку 
С.С. Гусєва, "перетворювати незрозумілі ідеї в щось безпосередньо наявне, що можна аналізувати, 
удосконалювати, використовувати наявним чином [3, 6]". 

Це обумовлює, на думку М.С. Кагана, осмислення культури "в її реальній цілісності і повноті 
конкретних форм її існування, в її побудові, функціонуванні та розвитку [4, 21]". М.С. Каган обґрунто-
вує взаємозалежність трьох основних підсистем культури – матеріальної, наукової та духовної. "По-
треби реального життєзабезпечення визначають зміст матеріальної культури як технології практичної 
діяльності, яка виробляє необхідні людям матеріальні блага; потреба у пізнанні світу – в об’єктивних 
закономірностях буття (математика, природничі науки, технічні науки, політична економія, соціологія, 
психологія та ін.), та у конкретних формах його існування (географія, історія, мистецтвознавство та ін.) 
й у його цілісності та цінності для людини (філософія) – породжує теоретичну, абстрактно-логічну фо-
рму знання. Потреба культури у самопізнанні робить найбільш ефективним засобом рішення цього 
завдання художньо-образну структуру духовної діяльності, тому що тільки вона здатна адекватно вті-
лити єдність природи та культури, матеріального та духовного, об’єктивного та суб’єктивного" [4].  

"Величезна кількість культурологічних теорій пояснюється перш за все опорою на підходи що-
до культури різних наук і гіпостазування, абсолютизацію, виведення до філософсько-категоріального 
рівня кожного з цих окремішнонаукових за своєю суттю підходів [4, 12]". 

М.С. Каган у книзі "Філософія культури" наводить декілька визначень культури, зокрема: 
– культура – спосіб людської діяльності; 
– культура – знакова система (пам'ять, система зберігання та передачі духовного досвіду, сис-

тема духовного виробництва, сукупність матеріальних і духовних цінностей [ 4, 45].  
В залежності від первинної форми буття, від субстрата, що формує людину мислячу та дієву, 

М.С. Каган виокремлює три сфери культурного буття: 
1) матеріально-технічну культуру – "культуросформований матеріал природи"; 
2) фізичну культуру – "культуросформовану власну природу людини"; 
3) соціальну культуру – "об’єктивовані суспільні відношення людей" [ 4, 36- 47].  
В контексті діяльнісного підходу Кагана ми можемо виділити наступні системно-формуючі зрізи 

культури як комунікації: 
– будь-яка свідома діяльність здійснюється у двох вимірах: матеріальному та ідеальному (ду-

ховному). З одного боку, людина здійснює реальні дії, що мають на меті об’єктивні певні результати, з 
іншого – створює моделі, які відображають, або заміщують реальність та імітують окремі її ніші у зву-
ковій, графічній, просторовій, математичній, словесній формах. Ці два виміри формують цілісну струк-
туру комунікації як основи культури. Якщо мова йде про матеріальну діяльність, то для неї повною 
мірою властиве ідеальне у формі створених попередніми поколіннями образів й власних уявлень, і, 
напевно, специфічною рисою будь-якої розумової діяльності є реальне опертя на певні створенні мо-
делі та конструкти, їхнє співставлення з вихідною потребою та вибір найкращої. Це є так зване попе-
реднє моделювання. А у випадку спеціальної побудови моделей (економічних, соціальних мистецьких) 
матеріальна діяльність забезпечує їх втілення в певному предметному матеріалі. Якщо результат мо-
делювання інтегрує як розумову так і предметну форму, ми можемо говорити про процес проектуван-
ня культурних форм. Ця інтеграція втілюється в процесі художньої творчості; 

– будь-яка свідома діяльність містить два необхідних складника: репродуктивний, відтворюючий, 
що базується на повторенні вже відомих зразків, та специфічний для людини, тобто продуктивний, твор-
чий, що забезпечує появу нових, оригінальних рішень. Отже, існує спектральний ряд різноманітних форм 
взаємодії традицій та новацій. 

Задля обґрунтування комунікаційної парадигми предметного поля культури звернемось до 
однієї з функцій, що розкриває сутнісний зміст матеріальної складової культури – інформаційної, зна-
кової, або семіотичної. Необхідно зазначити, що предмети культури поряд з інструментальним при-
значенням мають чітко виражене інформаційне призначення – тобто, здійснюють функцію передачі 
повідомлення за допомогою мови предметної форми. Будь-яка річ може мати магічний змістовний по-
сил та будь-яка форма – інформувати.  

В.М. Межуєв зазначає, що все, до чого філософія має відношення, отримує в ній форму ідеї, 
стає ідеєю… І ідея культури – це не просто сума накопичених теоретичних та емпіричних узагальнень 
щодо культури, а скоріше особливого роду "концепт", який забезпечує рішення іншого завдання, ніж 
просто наукове пізнання культури в її багатоманітних й предметних формах вираження [6, 5]. 

Міждисциплінарний підхід щодо дослідження комунікаційної парадигми культури визначається 
специфікою самої культури, яка є зв’язуючою ланкою між людиною та оточуючим її світом. Особливий 
стан культури, її особлива форма вираження обумовлює і особливі методи дослідження. Знаходячись 
на кордоні між реальним та ідеальним, свідомим та позасвідомим, зовнішнім та внутрішнім, культура 
потребує запровадження спеціальних культурологічних методик та технологій, які б відобразили дане 
явище і, цілісно виокремивши його предмет та об’єкт, розкрили діалектику його існування в єдності 
протиріч людини й світу. 
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Наприкінці ХІІІ ст. під впливом стрімкого розвитку міст та ремесел, торгівлі та мореплавства 
починається певна систематизація накопичених інформаційних потоків (наукових, теологічних, побу-
тових, мистецьких), відбувається рух до дослідної науки. Один із найвідоміших "піонерів" такого руху є 
Френсіс Бекон. Він побачив силу в знанні, витоки знання – у досвіді, цінність науки – у практичній по-
всякденній користі.  

З чотирьох філософських категорій, виокремлених Аристотелем, Ф. Бекон визнав "цінною для 
науки" лише формальну причину (ідею), тобто природу, структуру, сутність явища, закон протікання 
процесу, тому за розтином форми обов’язково відбувається пізнання істини та свобода дій [7, 177]. 

Однією з рис наукової революції був розквіт ремесел та впровадження винаходів та відкриттів 
у розвиток промисловості. Французький мислитель Д. Дідро зазначав наступне: "… раніше я перебу-
вав у невіданні щодо великої частини предметів, які необхідні нам у повсякденному житті, а згодом 
усвідомив своє невігластво [7, 480]". 

Британський антрополог Дж. Фрезер у своїй всеохоплюючій концептуальній інтерпретації 
предметного поля культурної комунікації довів, що первинні потреби людини задовольняються за до-
помогою винаходів, матеріальних предметів, які використовує у своїй діяльності група співпрацюючих 
людей, спираючись на традиції. Фрезер розвивав еволюційні погляди на культуру, що поступово на-
бирали ваги з часу Просвітництва (Дідро, Гольбах). Ф. Ратцель визнає головним обов’язковим пояс-
нювальним принципом дифузію – таким терміном починають визначати передачу культурних ознак від 
однієї спільноти до іншої. Е. Гантингтон слідом за Монтеск’є розвинув екологічний підхід і довів, що 
клімат та природні ресурси оточуючого середовища накладають глибокий відбиток на історію та роз-
виток культури, яка існує в певних природних умовах. 

Б. Малиновський розвиває функціональний погляд на природу культури. Функціоналізм Б. Ма-
линовського є, напевно, одним зі провідних напрямів в антропології ХХ ст. Основні положення його 
теорії мають певне відношення до матеріального складника культури: 

1) "… витоки культури можуть бути визначені як злиття в єдине ціле декількох ліній розвитку, 
серед яких, зокрема: здатність розпізнавати необхідні в якості знарядь праці предмети, розуміння їх 
технічної ефективності та значення, тобто місця у цілеспрямованому ланцюжку дій, формування соці-
альних зв’язків та поява сфери символічного" [5, 129]; 

2) "Перехід від докультурних досягнень та здатність тварин до стабільної та постійної діяльно-
сті, яку ми називаємо культурою, позначений різницею між звичкою та звичаєм. Тут треба зафіксувати 
відмінність між імпровізованим знаряддям праці та корпусом видів артефактів, які передаються за 
традицією між спорадичним успіхом індивіда та постійною організацією групової поведінки" [5, 128]; 

3) "…кожний артефакт є або інструментом, або предметом безпосереднього використання. 
Функція та форма пов’язані між собою" [5, 142-143]; 

4) будь-яка річ "приходить туди, де вона потрібна, змінює свою форму й функцію у відповідно-
сті з новими потребами та місцевими супутніми культурними факторами" [5, 114]. 

С. Семенов зазначає, що "практична та художня діяльність, ремесла та мистецтво… виокрем-
лювались одне з одного, одне одного доповнювали" [8, 351]. 

Для культурологічного розмірковування у європейській традиції характерні антропоцентризм, 
протиставлення Культура – Натура, акцент на їх принципових розбіжностях. "Нерозривний та міцний 
зв'язок усього людства із оточуючим світом чомусь поступово забувається, робиться спроба розгляда-
ти цивілізацію відокремлено від живого світу. І ця спроба є штучною…", – про це у свого часу писав 
В.І. Вернадський [2, 241]. 

В історії світової культури склалися різноманітні уявлення щодо культурних моделей. 
Натуралістична модель ґрунтується на визнанні основоположним у людини природного фак-

тору. Так, Ж.-Ж. Руссо протиставляв культурі цивілізацію. Він стверджував, що цивілізація формує 
принципово нову модель світу. Він зазначав, що прагнення людини до цивілізаційних принципів є для 
людини згубним, тому що вона руйнує його природність. Тому завданням культури є повернення лю-
дини та суспільства до природного стану. Головна теза Руссо – "назад до природи". 

У раціоналістичній моделі засадничою є визначальна роль людини як об’єкта культури. В рам-
ках цієї традиції історичний процес розглядається як процес розвитку людського розуму. І. Г. Гердер, 
представник німецького Просвітництва, на відміну від Руссо вважав, що культура є засобом реалізації 
людського генія. Саме культура створює умови розвитку духовних цінностей за допомогою мови та 
розмови, культура є "друге народження". 

Французькі представники епохи Просвітництва розуміли культурність як синонім розумності, 
культура визначалася досягненнями в науці, мистецтві, просвіті. 

Найвищої форми розвитку раціоналістичний напрям досяг у філософії Г. Геґеля. Його ідеї що-
до ролі розуму у розвитку культури є "надраціоналістичними". Він вважав культуру характеристикою 
розвитку людського розуму. 

На символічний характер культури звернув увагу Л. Уайт. Він розглядає культуру в контексті 
законів розвитку суспільства. При цьому він вважає, що культура функціонує за певними законами, де 
велике значення належить символічним смислам, а культурна модель розвивається на підставі впро-
вадження технологій та економіки. 
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Таким чином, можна визначити культуру як спосіб творчої самореалізації людини через смисл. 
Культура є результатом вільної творчості людини, але культура утримує людину у своїх смислових 
кордонах.  

На початку ХХ століття були сформульовані три теорії розвитку західноєвропейської культури – 
О. Шпенглера, А. Швейцера, М. Вебера [10; 11]. 

Німецький філософ О. Шпенглер аналізуючи західноєвропейську культурну модель доходить 
висновку щодо занепаду західноєвропейської культури, змальовуючи песимістичні події в майбутньо-
му, наголошує на можливій деградації духовних цінностей. 

М. Вебер заперечує кризу західноєвропейської культури і наголошує на зміні старих цінностей 
та появі раціональної універсальності.  

Філософ-гуманіст А. Швейцер слідом за О. Шпенглером бачить занепад та кризу західноєвро-
пейської культури, але, на відміну від Шпенглера, не вважає цей процес фатальним, а процес відро-
дження культури – можливим [10; 11]. 

Оригінальні культурологічні концепції були створені П.А. Сорокіним, А.Л. Чижевським, В.І. Вер-
надським [1,113-120; 9].  

У результаті розгляду предметної форми комунікації в контексті історико-культурологічного те-
оретизування ми виокремили її основні філософсько-теоретичні парадигми: зміст та структурно-
функціональні виміри та низку її змістовних форм. 

У просторово-часовому континуумі (структурному зрізі) предметні форми комунікації виступа-
ють у вигляді спектру чотирьох узагальнених об’єктів: предметного середовища, об’ємної речі, опред-
мечених процесів – чотирьох онтологічних пластів. 

У функціональному просторі діяльності предметна творчість розташовується між полюсами 
практично-корисного предметотворення та художнього опанування дійсності. Рухливе поєднання цих 
полярних початків створює цілий спектр принципово відмінних типів предметної культуро- творчості – 
її "кліматичних" зон.  
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ХРОНОТОП У ПРОСТОРІ КУЛЬТУРОЛОГІЇ 
 
У статті актуалізується розуміння концепту "хронотоп". Подано історичний екскурс щодо 

виникнення цього концепту, розглянуто питання інтерпретації в науковому гуманітарному знанні 
та його культурологічної інтеграції. Визначено взаємозв’язок розвитку культурологічної думки із 
зростанням хронотопічного способу дослідження соціокультурних процесів, подано оцінку часово-
просторової єдності, яка сприяє конкретизації нового світосприйняття хронотопу. Через фено-
менологічний підхід представлено хронотопи соціокультурних процесів такими, як вони є. 

Ключові слова: хронотоп, концепт, часово-просторова єдність, хронотопічний спосіб дослі-
дження, соціокультурні процеси, феноменологічний підхід. 
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The article actualizes understanding of the concept of "chronotope." Historical overview of the 
emergence of this concept is filed, the question in the scientific interpretation of Humanities and its cultural 
integration is investigated. The correlation of cultural ideas with increasing chronotopical way of study social 
and cultural processes are determined, assesses time-space unity is given, which contributes to specify a 
new outlook of the chronotope. Through the phenomenological approach chronotope of socio-cultural 
processes are presented as they are. 

Keywords: chronotope, concept, time-space unity, chronotopic way of study, social and cultural 
processes, phenomenological approach. 

 
Корінні ідейно-політичні зміни в Україні другого десятиліття ХХІ століття, чергові соціокультурні 

модернізації та своєрідний злам попередньої системи парадигматичних констант актуалізують вста-
новлення порозуміння і врахування радикальних трансформацій гносеологічної будівлі культурологіч-
ного знання.  

Актуальність статті пояснюється тим фактом, що історія вживання термінів, їхня інтерпретація в 
рамках окремих галузей, зокрема культурології, історії, естетики, психології, філософії, соціології, постійно 
вимагає пояснень та уточнень. Це підтверджує й теза, зазначена у передмові до "Соціологічного енци-
клопедичного словника" (1998, ред. Г. Осипов) про те, що "багато шкіл і напрямів, які зосереджуються на 
аналізі соціальної реальності в будь-якому аспекті, напрацьовують власну термінологію, яка не завжди 
сполучається з понятійним апаратом інших шкіл і напрямів" [10].  

Нинішня соціокультурна реальність багато в чому реалізує номадичну (від грецьк. "номас" – 
кочівник) сутність сучасної людини, яка є мінливою, фрагментарною, здатною рухатись у різних на-
прямках, приміряючи різні маски, ідеології та моральні норми, де немає місця чіткому світогляду та 
цілісній суб'єктній позиції [7, 241]. Культурологія певною мірою також є наукою "номадичною", інакше 
кажучи такою, яка, пояснюючи й відкриваючи з різних кутів зору широке поле проблемних питань, де-
що позбавлена оціночного аспекту, а отже, вільна у винесенні вирішального вердикту у дослідженні, у 
тому числі й остаточному визначенні тих чи інших концептів (лат. conceptus – поняття). Згадаймо ли-
ше понад 830 існуючих сьогодні визначень поняття "культура" [6, 28]. Така номадичність певною мірою 
зумовлена довготривалістю процесу культурного розвитку. Тому й прояв інтересу щодо пошуку й усві-
домлення безпосередньо концептів, їхніх сутнісних особливостей та віднайдення з ними різних точок 
дотику завжди є нагальним. 

Ернст Кассірер у статті "Міфічний, естетичний та теоретичний простір" ще у 1931 році заува-
жив, що "проблема простору стане вихідним пунктом нового самоусвідомлення естетики" [14, 21-36]. 
Очевидним є існування тісного взаємозв’язку простору і часу, оскільки час рухається у просторі, взає-
мообумовлений простором і не може існувати поза ним. І хоча актуалізація уваги на просторі та прос-
торовості, а також проблема "відчуття часу" не є новою, звернення до формулювання і формування 
нових концепцій простору, часу і меж, що розділяють теперішнє, минуле і майбутнє, та переживання 
хронотопів як просторово-часової кодуючої схеми сьогодні набуває нової, особливої актуальності.  

Отже, мета статті полягає в актуалізації концепту "хронотоп", розгляді питань щодо інтерпре-
тації в науковому гуманітарному знанні та культурологічній інтеграції останнього.  

У гуманітарному дискурсі концепт "хронотоп" традиційно вживається у прямому значенні грецьких 
основ, які містяться у його підвалинах, а саме: як цілісне "часопростір", втілене в художньому творі, 
творчості конкретного автора, культурній епосі з метою вираження культурного чи художнього змісту з 
метою показу його культурного або художнього сенсу [9, 9-10].  

У згаданому вище "Соціологічному енциклопедичному словнику" безпосередньо концепт "хро-
нотоп" не визначається [10]. Натомість окремо подаються дефініції "часу" і "простору", що пояснюєть-
ся етимологією самого слова "хронотоп" (від давньогрецької χρόνος – "час" і τόπος – "місце" – 
"закономірний зв’язок просторово-часових координат" [13, 347]). Зокрема, час (англ. time; нім. Zeit, 
kalendarische; фр. temps de calendrier) визначається як "властивість реальності, яка виражається у по-
слідовності подій, які змінюють одна одну" [10, 45]. Простір (англ. space; нім. Raum; фр. espace, чеськ. 
prostor) – "властивість реальності, яка виражається в її протяжності, структурованості, співіснуванні і 
взаємодії її елементів" [10, 273]. Отже, спираючись на подані визначення часу і простору, можна влас-
не сформулювати поняття хронотоп (часопростір), а саме: хронотоп – це властивість реальності, яка 
виражається у послідовності подій, які змінюють одна одну, і яка спостерігається в протяжності, струк-
турованості, співіснуванні дійсності і взаємодії її елементів. 

У соціологічному словнику авторського колективу професора соціології Ланкастерського уні-
верситету Ніколаса Аберкромбі, професора соціології Лондонської школи економіки Стівена Хілла та 
декана факультету гуманітарних наук Дікінського університету в Австралії Брайана С. Тернера зазна-
чається, що, не зважаючи на те, що соціологи зробили значний внесок в аналіз простору в соціології 
міста і в рамках регіональних досліджень, вони дещо обходили аналіз часу [1]. Зокрема, Е. Дюркгейм 
(1912) у межах своєї соціології релігії, аналізуючи феномен класифікації, розглядав час як колективну 
уяву, яка виступає в якості не апріорної, а соціальної категорії. Подібний підхід щодо антропології часу 
застосовували також такі дослідники, як М. Мосс (дослідження суспільства ескімосів, 1906) та Е. Еванс-
Причард (аналіз культури народу нуер, 1940). Антропологи досліджували крос-культурні варіації ме-
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тодами, за допомогою яких відбувається вимір послідовності і тяглості. У традиційних суспільствах 
точність при вимірюванні диференційованих одиниць часу або уявлення про тяглий період зустрічається 
рідко. Тут час вимірявся через повторення релігійних подій або свят в межах священного календаря. У 
сучасних суспільствах час вимірюється низкою певних одиниць в їх лінійному розумінні [1, 33-34]. 

Перші спроби осмислення концепту "хронотоп" можна віднести до міркувань філософів-
релятивістів, зокрема, Аристотеля, Блаженного Августина (Аврелія), Готфріда Вільгельма Лейбниця, 
Георга Вільгельма Фрідріха Геґеля.  

В естетиці, літературознавстві й культурології авторство щодо поняття "хронотоп" нерідко від-
дається М. Бахтіну, який досить активно ним послуговувався. Дослідник інтерпретував "хронотоп" 
("час-простір") як інтегративну категорію, що вільно переходить з методології точних наук (нейрофізіо-
логія) у гуманітарну сферу знання. З цього приводу російська дослідниця Наталія Лєтіна, досліджуючи 
російський хронотоп в культурному досвіді рубежів ХVIII–ХХ ст. зауважує, що насправді це поняття 
виникло на межі ХІХ–ХХ століть і було введено до наукового обігу Олексієм Ухтомським під впливом 
ідей Г. Мінковського й А. Енштейна [9, 10]. Інтерпретація цього поняття щодо його використання в 
нейрофізіології, а також в царині гуманітарного знання має очевидну цінність. Намітивши культурно-
антропологічне розуміння, розкриваючи універсальність хронотопу, О. Ухтомський зафіксував двоякий 
характер останнього, який одночасно є іманентним буттю, умовним і таким, що може бути мислимим, 
уявним. Продовжуючи цю думку, додамо: таким, що може бути сприйнятим суб’єктом.  

Уточнюючи зміст концепту "хронотоп", О. Ухтомський констатував, що "і траєкторія електрона 
в атомі, і траєкторія Землі по відношенню до сузір'я Геркулесу, і траєкторія білкової молекули в сірча-
нокислому середовищі до перетворення її на вугілля, і траєкторія людини через події її життя до пере-
творення на гази і розчини – усе це світові лінії, що мають детермінувати в науці" [8, 184]. У 
міркуваннях О. Ухтомського ми зустрічаємо тлумачення концепту "хронотоп" та виявлення його осно-
вного значення: "Став вибудовуватися міст між природознавством і гуманітарними науками!" [8, 185]. І 
хоча дослідник у своїх працях вказував на можливості використання "хронотопу" відносно різноманіт-
них рівнів буття, навіть щодо розуміння сутності світу і прогнозування майбутнього, втім цілеспрямо-
ваного обґрунтування універсального характеру досліджуваного концепту, на жаль, зроблено не було. 

Михайло Бахтін "відрефлектував" новаційний і інтегративний характер концепту "хронотоп" О. 
Ухтомського, екстраполювавши сутність поняття і локалізувавши його в літературознавстві. Варто за-
уважити, що парадоксальним є те, що, екстраполюючи досліджуваний термін в різноманітні галузі гу-
манітарного знання, і нині перш за все береться до уваги досвід його використання саме М. Бахтіним. 
Дослідник, активно вживаючи дефініцію поняття "хронотоп", інтерпретував його як формально-
змістовну категорію літератури, що виражає істотний взаємозв'язок тимчасових і просторових зв'язків 
[4, 9]. Мислитель (варто зауважити, що М. Бахтін вважав себе філософом, а не філологом, хоча на-
прикінці 20-х – на початку 30-х років ХХ ст. основним предметом його наукових розвідок стає "романне 
слово") констатував, що "з погляду хронотопу існують … живі й невід’ємні від буття події; ті залежності 
(функції), у яких ми виражаємо закони буття, уже не відвернені криві лінії у просторі, а "світові лінії", 
якими зв’язуються давно минулі події з явищами теперішньої миті, а через них – з подіями майбутньо-
го, що зникає в далечині" [12, 267]. У наведеному висловлюванні дослідника про сутність хронотопу, 
"що прийшов на зміну старим відволіканням "часу" і "простору"", розкривається суть відмінності в ро-
зумінні буття, того розриву з класичною, раціональною традицією, про яку свідчить практика вітчизня-
ного наукового знання.  

Отже, М. Бахтін, посилаючись на теорію відносності А. Ейнштейна та на ідеї свого російського 
сучасника – фізіолога і філософа О. Ухтомського, уперше ввів безпосередньо термін "хронотоп" у лі-
тературну теорію, поширивши його із математичного природознавства і філософської біології ХХ ст. 
[4, 295]. У своїй класичній праці "Форми часу і хронотопу в романі" М. Бахтін проаналізував основні 
види просторово-часових взаємин у прозі від Античності до ХІХ століття включно [3]. Використовуючи 
термін "хронотоп" у якості літературознавчої і естетичної категорії, дослідник локалізував семантику і 
методологічні можливості цього концепту, розробивши його в основному на прикладі роману. За 
М. Бахтіним, хронотоп позначає взаємозв’язок часових та просторових координат художнього тексту: 
"Прикмети часу розкриваються у просторі і простір осмислюється й вимірюється часом. Цим перети-
ном рядів і злиттям прикмет характеризується художній хронотоп" [2, 246]. Таким чином, розглядаючи 
час як четвертий вимір простору, М. Бахтін констатував нерозривність простору і часу. 

Згодом концепт "хронотоп" актуалізувався в інших сферах гуманітарного наукового знання. Зо-
крема, він став затребуваним в естетиці, історії, філософії, міфокритиці, культурології. Проте, така на-
укова доля поняття була б неможлива без підкресленого вище універсалізму, закладеного в дефініції 
"хронотоп" творцем терміну Олексієм Ухтомським. Проблема не тільки у відмові від раціоналізму на 
користь ролі метафізичного рівня пізнання: О. Ухтомський підкреслював також значення того, що "се-
рце, інтуїція і совість – найдалекоглядніше, що в нас є" [12]. Наведена думка дослідника спонукає за-
мислитися над тим, що насправді найважливішим є те, що є "не нашим особистим досвідом, а є 
досвідом поколінь" (за О. Ухтомським). 

У ХХ ст. концепт "хронотоп" осмислювався представниками різноманітних підходів, зокрема: 
діалектичного (у філософії), структурально-семіотичного (у літературознавстві), системного (у соціології) 
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й феноменологічного (у культурології та антропології), про що йдеться далі. Виникли і продовжують 
формуватися нові жанрові форми і моделі, відповідно, модифікації хронотопу. Як приклад – просторово-
часова модель "метафікціональної" прози – різновид містичного (фантастичного, магічного) реалізму, 
яка виникла наприкінці 1920 рр. (див. А. Злочевська "Парадокси "метафікціонального" хронотопу в ро-
манах Гессе, Набокова і Булгакова"). Так зароджувалося нове розуміння функціональної залежності.  

Поняття функції щонайбільше насичено змістом. Це зумовлено тим, що воно враховує частку, 
характерологічне, особливе, але завжди у його відношенні до загального, універсального. Завдяки 
застосуванню поняття "хронотоп" у соціально-культурних дослідженнях стає все більш визначеною 
ідея функціональності, хоча залишається не зовсім конкретною і чіткою. Соціальну реальність стало 
можливим розглядати з різних позицій. Завдяки застосуванню хронотопічного способу дослідження 
безпосередньо світ, що інтегрується подіями, представляється функцією життя. 

Найчастіше концепт "хронотоп" уживається без його специфічної інтерпретації. Однак, знач-
ною є розмаїтість обставин і ситуацій, до яких застосовується концепт, що розглядається. У зв’язку з 
цим сучасне тлумачення наділяє поняття "хронотоп" характером універсальної, інтегративної категорії 
(І. Єдошина, Б. Голдовський, Т. Злотникова, Н. Ірза, І. Кондаков, Ю. Троїцький, М. Хренов та ін.). Зок-
рема, у межах культурології поняття "хронотоп" позначає єдність просторових і часових вимірів 
(Н. Ірза). Варто зауважити, що при застосуванні концепту "хронотоп", зокрема, щодо вивчення соціа-
льно-культурних процесів, науковці повертаються до його вихідних інтегративних можливостей, проте 
при цьому апелюють до семантики, запропонованої М. Бахтіним. 

Для подальшого дослідження в якості найбільш значущого ми виділили феноменологічний під-
хід, оскільки саме з ним пов'язане усвідомлення пізнавальних можливостей культурології. Феномено-
логія – це вчення про феномени соціальної дійсності. Феномен – це не конструкт і не теоретичне 
уявне, а ясне неспотворене усвідомлення фактів соціальної реальності. Саме тому феноменологічний 
підхід дозволить продемонструвати хронотопи соціокультурних процесів такими, якими вони є, а не 
такими, якими опосередковано ми можемо їх тлумачити.  

Розуміння хронотопу в рамках культурології належить представникам феноменологічної тра-
диції, а саме: B. Біблеру, Г. Кнабе, А. Лосєву, М. Мамардашвілі, А. Михайлову. Прихильники феноме-
нологічної традиції, вживаючи термін "хронотоп", відстоюють уявлення про те, що світ осмислюється 
людиною через її здатність до змістопокладання – основу людської діяльності і людського досвіду. 
Феноменологічний принцип epoche – принцип стримування від суджень, розуміння сутності існування-
неіснування тих чи інших предметів дозволяють аналізувати факти культури в тому вигляді, у якому 
вони виявлені чи існують у свідомості людини. 

У рамках соціальної феноменології одержали розробку такі істотні для розуміння соціально-
культурних процесів поняття, як "місцевість", "спільність", "тілесність", які з метою вироблення проце-
суального розуміння суб'єкта не в метафізичному, а в соціально-онтологічному плані, тобто як соціально-
тілесну істоту, що має місце в динамічно функціонуючій спільності, надалі визначили хронотопічну спря-
мованість у сучасному суспільствознавстві. Отже, соціокультурні процеси як основа людської життєдіяль-
ності соціально обумовлені і проходять в рамках визначеного середовища, атмосфери. Життєдіяльність 
людини неможлива у вакуумі, оскільки існуючі в соціальному середовищі відносини і зв'язки є не тільки 
результатом, а й засобом становлення людської індивідуальності. Відтак, атмосфера соціальної дія-
льності – це основна умова реалізації задач і цілей цього процесу. Існування "у світі" уможливлює 
процеси, що мають міжособистісний характер, обумовлені практично і соціально. Процес становлення 
протікає в атмосфері, де "Я" завжди співіснує і співвідноситься з Іншим, де особисте, як частка буття 
завжди визначається межами іншого особистого буття, де світ – це не трансцендентальне поняття, а 
щохвилинне враження, дія, комунікація. Такі феномени, як тілесність, соціальність, повсякденність 
складають структуру атмосфери соціальної життєдіяльності. 

Відчуття простору власного життя через сприйняття свого будинку, свого міста, свого тіла, тіла 
Іншого є тими споконвічними модусами життєдіяльності людини, що завжди супроводжують людину і 
укореняють її особистість у світі. Слушною є думка Дмитра Горіна про те, що хронотопи людського 
життя виникли в контексті розгляду самої людини, оскільки за її відсутності втрачають способи свого 
конкретного вираження, опредметнення [5]. Розуміння соціально-культурних процесів як зв'язків і відносин 
в усіх сферах життєдіяльності людей та як засіб трансляції культурного, соціального і морального досвіду 
від покоління до покоління проектують константи життя на її соціальну складову. Отже, хронотопи со-
ціокультурних процесів є взаємозалежними і формують універсальну основу життєдіяльності.  

Врахувати латентний вимір соціокультурних процесів, уникнути однобічності логіцизму (заува-
жимо, логічне осмислення соціально-культурних процесів призводить до втрати латентної /закритої, 
прихованої, завуальованої/ їх сутності) дозволить використання хронотопічного способу дослідження, 
який обґрунтовує ідею спорідненості всього сущого, спорідненості соціально визначеного, без усвідо-
млення якого неможливо досліджувати реальні процеси, особливо ті, що відбуваються в перехідних 
суспільствах. Хронотопічний спосіб дослідження зумовлює вивчення інтегрального образу світу, дає 
можливість здійснити проективний погляд на світ, дозволяє прогнозувати майбутні соціокультурні 
процеси, уможливлює "проникнення в майбутнє як у своє родинне" (за М. Пришвіним) [8, 187]. Також 
хронотопічний спосіб дослідження надає можливість побачити соціально-культурні процеси у новому 
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ракурсі, дозволяє не тільки осмислити соціально-культурний процес динамічно, уявити його не просто 
як послідовну зміну якісно визначених етапів, цілісностей, і навіть не як чергування станів "хаосу" і по-
рядку", але як багаторівневий процес становлення в переходах, внутрішня напруженість і значення 
яких мірою розвитку людини і культури зростають. 

Таким чином, звернення до проблеми "відчуття часу", формулювання і формування нових концеп-
цій часу і меж, що розділяють теперішнє, минуле і майбутнє, та переживання хронотопів як просторово-
часової кодуючої схеми, нині набуває особливої актуальності. Осмислення концепту "хронотоп" має свою 
історію в науковому дискурсі. Це поняття всебічно осмислювалося дослідниками, вживалося як самодостат-
ня, універсальна і інтегративна наукова категорія. За своїм антологічним статусом концепт "хронотоп" 
характеризує іманентну якість буття в антропологічній проекції, що визначає умовний (суб’єктивний) 
характер уявлення про "час-простір". 

На нашу думку, концепт "хронотоп" є, насамперед, універсальною методологічною категорією, яка 
може бути застосованою для вивчення статичних явищ (художніх творів чи часових періодів) та динаміч-
них, рухливих процесів (трансформація самосвідомості творця, культурний досвід). Семантика терміна 
актуалізує усе вище зазначене з акцентуацією на його онтологічному (безумовно, іманентному буттю) і 
культурно-антропологічному (суб'єктивно обумовленому в інтелектуальній чи художній рефлексії) характері. 
Таким чином, концепт "хронотоп являє собою поняття, яке має ключовий характер для соціокультурного, 
індивідуально-творчого рівнів, а також різних аспектів дослідження. Як особливий універсум, хронотоп в 
контексті культурологічного знання відкриває культурний досвід різних часових, просторових рубіконів, 
філософсько-естетичних, соціально-культурних і духовно-моральних культурних парадигм. 

Кожна епоха являє собою своєрідний "археологічний зріз". Окремі хронотопи творять більш 
складні надсистеми, що складаються із "зрізів" різних епох, у яких просторово-часові відносини пере-
мішані часом вигадливим образом [11]. Отже, культурних хронотопів у чистому вигляді не існує.  

Категорії часу і простору завжди були важливі для розуміння життя людини і світу. З початку 
XX ст. ведеться інтенсивне освоєння ідеї хронотопу – принципової і нерозривної єдності часу і просто-
ру у фізичному світі (А. Ейнштейн), у світі людської культури (М. Бахтін), у світі окремої людини, його 
фізіології і психології (А. Ухтомський). Різні аспекти проблеми "людина і час" стали предметом дослі-
джень як вітчизняних, так і закордонних авторів, які належать до різних наукових шкіл і напрямів.  

Хронотопнічний підхід можна знайти в усіх основних фактах людського буття, з якими людина 
ідентифікується як людина. Вона є в мові, у творчості, думці, моральних вчинках тощо.  

Окремим, порівняно мало розробленим напрямом досліджень часової перспективи майбутньо-
го є вивчення онтогенезу часової перспективи, зрозуміти яку можна, лише осмислюючи цей процес у 
більш широкому контексті розвитку особистості як культурного феномена. Те, що фактор часу став 
грати – об'єктивно і суб'єктивно – настільки важливу роль у житті людей кінця XX і початку XXІ століть, 
зазвичай пов'язують із прискоренням процесів суспільного розвитку, із дедалі зростаючим темпом техно-
логічного прогресу, з тенденціями глобалізації і переходом до префігуративного (М. Мід) типу культури. 

Маючи великий евристичний потенціал, концепт "хронотоп" містить в собі орієнтири, що дозволя-
ють розкрити принципи людського існування не у вигаданому, мінливому, знеособленому, з поверховістю 
людських контактів, симуляційному віртуальному просторі, сформованому інформаційними потоками, 
тобто хронотопі віртуальної реальності, в якому технічне, антропологічне й онтологічне надто щільно 
переплітаються, а дають можливість по-новому поглянути на людину з її ціннісними орієнтирами в ре-
альному життєвому просторі і часі. 
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ФРЕЙМИ "ВІДКРИТОГО ТВОРУ" В КОНТЕКСТІ ПРОБЛЕМИ "ЕЛІТАРНОГО" 

(частина перша) 
 
У статті розглядається поняття "фрейм" як структурно-змістовна матриця будь-якого 

елітарного ("відкритого") твору. На прикладі творів П. Зюскінда, Г. Нормінтона та Х. Муракамі об-
ґрунтовується необхідність введення цього поняття до наукового обігу. 

Ключові слова: фрейм, "відкритий твір", "елітарне". 
 
In this article the concept of frame as the structural and context matrix of every elite work of art, is 

examined. On the examples of works of Süskind, G. Norminton, H. Murakami the necessity of 
implementation of this notion to the scientific use is argued.  

Keywords: frame, "the opened work of Art", "elitist". 
 
Вивчення проблеми існування "елітарного" в мистецтві другої половини ХХ – поч. ХХІ ст. по-

требувало з’ясування специфіки постмодернізму як соціокультурного явища, адже він приніс із собою 
новий спосіб світовідчуття та світорозуміння і отже – інше уявлення про "елітарне". Постмодернізм як 
специфічна система світосприйняття та світовідчуття, яка створює власну особливу модель світу, но-
ву мову мистецтва, деформує традиційні принципи культуротворчої діяльності, аналізується в бага-
тьох працях західноєвропейських та американських (Р. Барт, Ж. Дельоз, Ч. Дженкс, Ж.-Ф. Ліотар, 
М. Фуко, Ж. Бодрійар, Ю. Габермас, Ж. Дерріда, Ф. Гваттарі, Р. Рорті, У. Еко, Ю. Кристева, А. Сокал, 
Ж. Брікмон та ін.,), російських (В. Арсланов, Н. Барабаш, В. Діанова, Г. Драч, І. Ільїн, А. Колесніков, 
А. Конєва, Н. Малишевська, Н. Маньковська, М. Можейко, О. Назарова, М. Епштейн та ін.) та українсь-
ких (Т. Боднарчук, О. Босенко, Є. Гончаренко, Т. Гуменюк, Т. Гундорова, Л. Кияновська, Л. Левчук, 
В. Личковах, О. Оніщенко, О. Петрова, Р. Шульга та ін.) теоретиків різних поколінь. Проте питання міс-
ця "елітарного" в постмодерністській культурі, зокрема в мистецтві, практично не піднімалося. На на-
шу ж думку, цю проблему слід враховувати в контексті постмодернізму. До того ж, можна погодитись з 
думкою російського теоретика Г. Драча, котрий, виражаючи ставлення до постмодерну й постмодерні-
зму більшості російських дослідників, називає постмодерн (мовою М. Епштейна – постмодерність), 
новою культурною епохою, яка включає в себе сукупність теоретичних і художніх рухів, а значить не 
може оцінюватись однобічно.  

Слід зазначити, що сьогодні також часто-густо лунає думка про те, що постмодерністське мис-
тецтво не спрямоване на творення елітарних цінностей, оскільки є вседоступним, в чому є його, одно-
часно, і перевага, і небезпека (Л. Кияновська). У цій статті здійснена спроба довести, що сучасне 
мистецтво, в тому числі й постмодерністське, не є однорідним й однозначним, та його вседоступність, 
якщо вона є, може виявитися лише поверховим враженням.  

Текст сучасного твору містить велику кількість потенційних значень, але жодне з них не може 
бути домінуючим, оскільки він (текст) лише представляє поле можливостей, актуалізація яких зале-
жить від інтерпретативної стратегії реципієнта. На цю проблему першим звернув увагу італійський те-
оретик і письменник У. Еко, який в роботі "Відкритий твір" проаналізував, як "поводиться" мистецтво 
перед лицем виклику, що кидає Випадковість, Невизначеність, Вірогідність, Двозначність, Багатознач-
ність. Теоретик обґрунтовує необхідність введення поняття "відкритий твір", яке має бути застосоване 
до мистецтва, яке, на його думку, має бути відкритим в своєму підході до світу, якщо має намір відпо-
відати його запитам. Мається на увазі те, що створюючи той чи інший текст, його автор застосовує 
низку кодів, які приписують використовуваним виразам певний зміст, при цьому сам автор повинен 
виходити з того, що комплекс кодів, які він застосовує – такий само, як і у потенційного реципієнта. 
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Тобто, автор повинен уявляти собі так би мовити модель можливого реципієнта, який зможе зрозумі-
ти, а точніше інтерпретувати текст, який пропонує автор, саме так, як автор і замислював. В такому 
випадку, як слушно зауважує У. Еко, "процес інтерпретації – не випадковий процес, незалежний від 
тексту як такого, а структурний елемент процесу породження самого цього тексту" [6, 22]. Тобто, для 
"Улісса" Дж. Джойса потрібний "хороший читач", зауважує теоретик, інакше ""Улісс" qua "Улісс" не від-
будеться" [6, 22].  

У. Еко підкреслює, що для "закритого тексту", тобто спрямованого на визначену реакцію більш 
або менш визначеного кола реципієнтів, так би мовити помилкова інтерпретація не важлива, вона не 
грає суттєвої ролі й не зруйнує смислу тексту. Письменник наводить, на наш погляд, досить показовий 
приклад – детективні романи Р. Стаута, зауважуючи, що "можна – з франтівства – тлумачити стосунки 
між Ніро Вульфом і Арчі Гудвіном як варіацію міфу про Едіпа, і це не зруйнує нарративний всесвіт Ре-
кса Стаута. З іншого боку, можна – по дурості прочитати "Процес" Кафки як тривіальний кримінальний 
роман, але текст при цьому звалиться" [6, 22].  

Як зазначалося, "відкритий твір" спрямований на реципієнта з "енциклопедичною компетенці-
єю", проте залишилося не відомим: що саме повинен (або потенційно спроможний) "побачити" у "від-
критому творі" такий реципієнт? На наш погляд, відповідь на це запитання можна отримати тільки 
виявивши структуру твору. Підкреслимо, що художній твір мистецтва при всій безлічі можливих інтер-
претацій, повинен мати форму, тому, ми пропонуємо в аналізі структури "відкритого твору" застосову-
вати поняття "фрейм", яке використовується в програмуванні, інженерії знання і має багато значень.  

Фрейм – від англ. frame – структура, що містить деяку інформацію, опис об’єктів у вигляді ат-
рибутів та їх значень; окремий кадр у відеопотоці; область пам’яті, що виділяється для зберігання ло-
кальних змінних функції. Слід зазначити, що взагалі слово "фрейм" означає широке коло понять, 
пов’язаних із структуризацією реальності, в широкому сенсі це "форма". Наприклад, для І. Гофмана 
фреймом є "процедурне знання – "знання як" або послідовність дій, що описують або креативний ас-
пект предмету, або його функціональний аспект" [1, 42]. В інформатиці фрейм може форматуватися як 
таблиця з фіксованими семантичними полями, предикативна функція або рядок, що включає на-
йменування властивостей. І. Гофман в роботі "Аналіз фреймів" називає фреймами "визначення ситу-
ації, засновані на керуючих подіями принципах організації, і залучення в події". Теоретик зазначає, що 
фрейми, в його розумінні, організовують залучення до ситуації так само, як і сенси породжують пропо-
зиції [1, 43]. За І. Гофманом, фрейми перетворюють розсипану на відрізки, або фрагменти, емпіричну 
реальність у визначенні ситуацій. На цій основі стає можливим і соціальна взаємодія, пов’язана з ро-
зумінням. На наш погляд, саме за допомогою поняття "фрейм" можна пояснити всю різноманітність 
структурних особливостей "відкритого твору".  

Доречі, У. Еко, який ввів термін "фрейм" до наукового обігу, зауважував, що це поняття можна 
застосовувати й до культури бароко. Ми, скориставшись поняттям, запропонованим італійським тео-
ретиком, розширили його значення, адже У. Еко в роботі "Роль читача", визначає поняття "фрейм" як 
"потенційний текст або концентрат оповідання" [6, 42]. Ми ж розглядаємо "фрейм" не тільки як потен-
ційний текст, а як структурно-змістовну матрицю твору. Фрейми в даному випадку розглядаються як 
обов’язкові складові будь-якого елітарного твору. Зауважимо, що специфічною особливістю "відкрито-
го твору" є екзистенційне визначення реальності як гри існування, що будується за допомогою таких 
фреймів, як "відсторонений образ", "пастиш", "міфологічна гра". 

Поняття "відсторонений образ" розвиває російський теоретик А. Колесніков в роботі "Філосо-
фія та література: сучасний дискурс" і зазначає, що цей термін (який майже одночасно ввели В. 
Шкловський та Б. Брехт) позначає завдання літературного твору вивести читача з "автоматизму 
сприйняття, змусити його як би заново побачити предмет, зробити звичне незвичайним, дивним" [4, 9]. 
Б. Брехт цей термін представив як "відчуження" – результат філософської "перебудови" мистецтва, 
впровадження філософського мислення в мислення художнє, як і звільнення явища від "чужості", тоб-
то видимості. Як зауважує А. Колесніков, художник цими прийомами намагається привернути увагу до 
актуальної проблеми, змусити читача замислитися і дійти правильного висновку. 

Російський дослідник виокремлює чотири елементи структури "відстороненого образу": шифр 
(як загадка – найдавніший вид інтелектуалізму в мистецтві), ущільнення, прояснення, вторинна наоч-
ність. Слід наголосити, що так би мовити ідея шифру А. Колеснікова перегукується з думкою К. Яспер-
са, який в роботі "Шифри трансценденції" підкреслює, що коли закінчується пізнання, людина отримує 
можливість за посередництвом шифрів ясніше усвідомити своє людське буття.  

Яскравий приклад "шифрування" – "Гра в бісер" Г. Гессе: без знання "Феноменології духу" 
Г. Геґеля не можна зрозуміти найважливішу ідею роману. Для адекватного прочитання "Дев’яти роз-
повідей" Дж. Селінджера необхідний філософський шифр, що лежить у канонах давньоіндійської ес-
тетики. Згідно з цими канонами, завдання мистецтва – збудити в людині дев’ять поетичних настроїв: 
любов або еротичну насолоду ("Добре ловиться рибка-бананка"), сміх або іронію ("Лапа-розтяпа"), 
співчуття ("Перед самою війною з ескімосами"), гнів ("Людина, Яка Сміялася"), мужність ("У човні"), 
страх ("Дорогій Есме з любов’ю і всякою мерзенністю"), відразу ("І ці губи, і очі зелені"), одкровення 
("Блакитний період де Домьє-Сміта"), зречення від світу ("Тедді"). Саме цим настроям відповідають 
розповіді американського письменника. Так, російський теоретик І. Галинська в підтвердження цієї 
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думки зазначає, що, наприклад, в розповіді "Добре ловиться рибка-бананка" підкреслюється блідість 
героя, також у різних комбінаціях часто повторюється епітет "синій", а в індійському епосі "в повторах 
теж міститься інформація про поетичний настрій художнього твору – еротику, любов. Бо в "Махабха-
раті", "Рамаяні" блідість персонажів – щонайперша ознака їх одержимості любов’ю, а епітет "синій" 
викликає асоціацію з синьою квіткою лотоса – неодмінним атрибутом бога любові Камі" [2, 13]. Можна, 
звичайно, прочитати їх і не вникаючи в їхню філософську основу, але знайомство з нею повніше роз-
криває і задум, і палітру автора.  

В якості прикладу ущільнення А. Колесніков наводить роман Ф. Кафки "Замок", смисл якого 
"...багатозначний, там є і історія імперії Габсбургів, що розпалася, і релігійна символіка, і психоаналіз, 
переосмислення міфу – теж ущільнення, бо дає можливість дати гранично узагальнену, позачасову 
конструкцію. Цим самим цілям служить фантастика" [4, 9].  

Приклад прояснення – "Майстер та Маргарита" М. Булгакова. У романі наявні три плани: Мос-
ква початку ХХ ст., давня Іудея, фантастичний світ Воланда, проте ці три "світи" можна звести до од-
ного – четвертого – марення поета Івана Бездомного. Щоправда, цей роман можна розглядати також з 
позицій методу ущільнення, яскраве підтвердження цьому – аналіз роману, здійснений дияконом 
А. Кураєвим у його книзі "Майстер та Маргарита": за Христа чи проти".  

Смисл вторинної наочності (або реалізації метафори), полягає в тому, щоб усунути словесний 
штамп, повернути першопочатковий смисл, наочність. Реалізована метафора – наочний шифр. Реци-
пієнт повинен зняти наочність, побачити за нею смисл. Слід зауважити, що У. Еко надає великого зна-
чення метафорі, вважаючи її кодом, який "дозволяє породжувати судження про нові факти" [6, 118], а 
також створювати комунікаційну та пізнавальну цінність.  

Слід зазначити, що "відсторонений образ" (зі всіма його складовими) присутній у "відкритому 
творі", у вигляді фрейму, тобто певної множинності кадрів, які знаходяться обов’язково у взаємо-
зв’язку з іншими фреймами, які взаємодоповнюють один одного, адже окремі фрейми не складають 
"відкритого твору".  

Фрейм "пастиш" своєю ідентифікованою мовою обігрує унікальність того, що запозичує, він має 
свої коди, завдяки яким окремий реципієнт стає своєрідним островом, відокремленим від усіх можли-
вістю власної інтерпретації, так би мовити, "добудови" власного відчуття та розуміння ідеї, запропоно-
ваної автором. Фрейми "відстороненого образу" та "пастиша" переплітаються з фреймом 
"міфологічної гри". У "відкритому творі", екзистенціальна реальність визначається як гра існування, 
звідси й ставлення до міфу, за допомогою якого ця гра втілюється. Характеристики цієї гри – відокре-
млення від повсякденного, буденного життя, свобода цитування та інтерпретування. "Міфологічна гра" 
є ґрунтом для формування так би мовити ігрового простору "відкритого твору", який певною мірою від-
значає "адресованість" тексту. 

Прикладом, де яскраво проявлені фрейми "відкритого твору", можуть слугувати, безумовно, 
талановиті кіносценарії німецького письменника і сценариста Патріка Зюскінда та його співавтора поста-
новника Гельмута Дітля "Россіні, або Вбивственне запитання, хто з ким спав" та "В пошуках кохання".  

Сюжет "Россіні" будується навколо екранізації мегабестселлера "Лорелея", автор якого – пато-
логічно сором’язлива людина, яка мешкає затворником (іронічне переосмислення Зюскіндом власного 
образу, який склався в засобах масової інформації). В кіноромані серед інших героїв є два персонажі-
жінки. Одна з них – красуня-брюнетка Валері, романтична особа, мрійниця, інша – красуня-блондинка 
Білосніжка, яка чітко знає чого хоче, й не зупиняється ні перед чим задля досягнення своєї мети.  

Одразу ж можна помітити певну гру в тексті, адже автори поміняли місцями стереотипні персонажі: 
як відомо (і як правило), в казках, міфах брюнетка – персонаж або негативний (відьма, мачуха), або (у 
практиці масової культури) дуже активний, собі на умі. Блондинка (тим більше Білосніжка) – персонаж 
романтичний, світлий, беззахисний. На перший погляд цей сценарій – зразок звичайного любовно-
романтичного роману, насправді ж це "відкритий твір", правда може й не найкращий, але все одно "відкритий". 

Ресторан "Россіні", де відбувається дія, – це свого роду острів, на якому людина, з одного бо-
ку, знаходиться сама по собі, а з другого – серед людей, це певний театр, де всі живуть своїм життям, 
спілкуються один з одним, і того ж часу знаходяться немов на вітрині.  

Автори намагаються показати, що всі люди – жертви своїх ілюзій, адже всі хотіли б вірити, на-
приклад, в кохання, хтось хотів би вірити, що не вірить ні чому і ні в що (автори дають зрозуміти, що це 
найбільш романтична форма "сліпоти"). Той факт, що людина кожен день втрачає ілюзії і все одно пе-
ребуває в постійних пошуках чогось, тобто на шляху до нових ілюзій, нагадує легендарного Сізіфа, який 
знов і знов піднімає камінь в гору, знаючи, що той скотиться вниз. Ілюзії – це обман, але обман, який є 
для людини необхідним, а якщо ілюзій немає, на думку авторів, людина кінчає життя самогубством. 

Краса Валері відцвітає, вона радіє свічам (хоча свічки, згораючи, нагадують про швидкоплин-
ність часу, символізують зв’язок поцейбічного та потойбічного;), коханню трьох чоловіків, які її нібито 
люблять, але, яке не врятовує її від самогубства. Героїня чекає ідеального кохання, а коли перекону-
ється, що його немає, то не може жити далі. Валері прагне, як зазначають автори, всього, а це немож-
ливо: вона відчуває, що в неї нічого не- має, і, відповідно, немає сенсу взагалі жити.  

Інший персонаж – Білосніжка – молода жінка, актриса, яка грає на сцені маленького підвально-
го театру, любить свою справу, мріє зробити кар’єру, жадає зніматися в кіно і заради цього готова на 
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все. У неї, за задумом авторів, немає ані окремого професійного життя, ані окремого особистого життя 
– вони злиті в єдине й не віддільні одне від одного. Для неї головне – цілісність в усьому. Вона не мо-
же сказати, де вона актриса, а де вона просто жінка, тому підходити до неї зі звичайними моральними 
мірками не можна, адже з точки зору звичайної моралі її не зрозуміти. Це персонаж, який одночасно 
викликає захват, захоплення та жах. І хоча дія кінороману закінчується на моменті професійного злету 
Білосніжки, стає зрозумілим, що з часом і для неї все, що її оточує, буде тільки ілюзією.  

У кіноромані "В пошуках кохання" мова йде, безумовно, про пошуки кохання, над яким не вла-
сна смерть. Це історія сучасних Орфея (Мімі) та Еврідіки (Венера Моргенштерн). Протягом кінороману 
так чи інакше "присутня" однойменна опера К. В. Глюка: музика лунає з вікон, фрагмент фортепіанно-
го перекладу опери студентка консерваторії Гретель Гринайзен (майбутня співачка Венера Моргенш-
терн) викидає в урну для сміття, сторінка із заголовком опери, що пропливає по воді під мостом 
допомагає героям познайомитися, арія Орфея звучить й в кінці кінороману. Історія Орфея глибоко 
проникає в душу кожного і в наш час. Дивовижна спроба примирити дві загадки людського існування – 
життя та смерть, схилити другу до маленького компромісу і в сучасній історії закінчується провалом. 
Слід зауважити, що в кіноромані міф про Орфея та Еврідіку переплітається з міфом про Пігмаліона та 
Галатею. Взагалі текст обох сценаріїв являє собою комбінацію багатьох цитат, сюжет надзвичайний і в 
той же час впізнаваний: схожі історії вже були представлені в літературі. Дія в них не історична і не 
апелює до моралі. Проте за допомогою гри слів та відшліфованих формулювань письменником зображено 
соціально-історичний тип розчарованого індивідуума в запрограмованому на успіх суспільстві.  

Ще один приклад "відкритого твору" – роман "Корабель дурнів" сучасного письменника Грегорі 
Нормінтона, якого члени видавництва "АСТ Транзиткнига" називають "молодим генієм сучасної бри-
танської прози" та "золотим хлопчиком британського постмодернізму" [5, 4].  

У романі "Корабель дурнів" яскраво виражена фреймова структура "відкритого твору". Тут 
присутній і відсторонений образ, і ігровий принцип конструювання простору тексту, що віддзеркалю-
ється, в першу чергу, в зверненні до історій, які нібито відбувалися десь приблизно у ХV ст., завдяки 
чому з’являється своєрідна оповідна стратегія та наділення героїв певними ролями та характеристи-
ками. Цей роман насичений й фреймом пастишу, адже в якості фабули автором обрана пародія на 
відому однойменну картину І. Босха. 

Дурість для нідерландського живописця – причина всіх злодіянь, а кращий вихід, тобто спасіння від 
дурості – посадити всіх "темних людей" на "Корабель дурнів" і відправити кудись подалі... Куди само? Ху-
дожник надає в цьому плані повну свободу фантазії глядачеві. Г. Нормінтон, "перетворюючи символи на 
реальність, а стилізовані образи на живих людей" [5, 4], пропонує свою інтерпретацію "історії" Босха.  

Герої британського письменника нічим не пов’язані один з одним, у кожного є своя історія, яку 
він розповідає лише заради того, щоб розповісти. Г. Нормінтон створює відразливий вертеп на кораб-
лі: сексуальна провокативність, фривольність, іноді ненормативна лексика, своєрідний антикарнавал, 
в якому реальні обличчя подібні до мерзотних масок. Проте герої не можуть збагнути ситуації, що 
склалася. Усі персонажі ніби живуть у декількох світах одночасно, що ускладнює їх особистісні стосун-
ки на кораблі, які вони, до речі, й не намагаються налагодити.  

Сюжети розповідей мають семіотичну природу: історії-сни у розповіді плавця; інтерпретація 
легенди про Ромула і Рема у розповіді п’яної баби про Белкулу, яку викормила самка вепра; своєрід-
ний "привіт" автору твору "Ім’я рози" У. Еко – детективне розслідування монаха-інтелектуала (розпо-
відь п’яниці, який розкаявся).  

Запозичена та інтерпретована письменником римська легенда про те як Вовчиця викормила 
двох малюків – Ромула і Рема, являє собою так би мовити, відбиттям символіки навпаки, що є підтве-
рдженням присутності фрейму міфологічної гри. Вовк (вовчиця), згідно міфів давніх народів, – символ 
воїнської доблесті; вовки везуть колісницю Марса та Аполлона; з вовком тісно пов’язані мотиви бойо-
вої магії [3, 180-181]. А свиня, самка вепра символ нечистих бажань, зворотної трансформації, руху 
назад, інволюції тощо, й одночасно символ самоствердження плоті. До речі, про її (свині) здатність 
зробити високе низьким, людське тваринним, свідчить легенда про Цирцею, яка перетворила супутни-
ків Одисея на свиней.  

Розповідь п’яниці, який розкаявся – це майже детективна історія, дія якої відбувається у братс-
тві Башти, в яке потрапляють тільки обрані. "Складена з цегли та бітуму, без жодного вікна, вона ніби-
то явилася з далекого минулого або не просякнутого майбутнього. Швидким кроком її можна обійти по 
колу за годину. Верхівки Башти з землі не видно – вона губиться в невидимих височінях" [5, 160]. По-
трапити в Башту можна через темряву, в якій з'являється промінь, що наближається. На початку роз-
повіді світло – це свічка, яку тримає монах, який наближається до героя, наприкінці розповіді – світло з 
вулиці, завдяки якому головний герой зможе втекти.  

Отже, "Башта" має багатозначну символіку, що поєднує в собі еротичні мотиви, мотиви аніми 
(від лат. anima – душа) та неприступності. Людина, яка усамітнюється в башті, знаходиться між зем-
лею та небом, так би мовити відходить від мирського та наближається до Божественного [3, 90]. 
Г. Нормінтон словами Майстра відкриває цю істину герою: "Башта містить в собі всю Премудрість: це 
велике море, з якого недбалий Рибалка, Людство несвідомо бере своє Пізнання, своє Мистецтво і Му-
зику. Лише Божа Воля не дала нам наблизитися до Абсолютного Знання. Багато ярусів обвалилися, 
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так що їх Бібліотеки вже не доступні; багато які області Башти зачинені для доступу. <...> І все ж мас-
штаб цього Виродження не може сховати гірку Правду. Те, що Вчені та Мислителі називають прогре-
сом, є лише Коротке Повторення. Так – зі всіма винаходами обраних. <...> Бо не можна здійснити 
Відкриття поза межами Творіння: все що ми створюємо, вже існує в Божественному Розумі" [5, 245].  

Проте це відомо навіть не всім обраним, яких в Башті – сім (символіка теж багатозначна: сім 
днів творіння, сім Вільних Мистецтв). Для тих, хто не розуміє суті Башти, вона – пастка, що прирікає на 
падіння, для тих, хто розуміє – це або засіб досягнення "влади заради влади" [5, 252], або, як для ге-
роя-розповідача, це, так би мовити, момент істини.  

Лабіринти Башти – це людська уява, для якої притаманний сумнів, помилки, неможливість ба-
чити очевидне. До речі, лабіринт, що виводить до дванадцяти кімнат (12 апостолів, 12 знаків зодіаку), 
присутній також у розповіді монаха. 

Герою загрожує смерть, він намагається бігти з Башти. Він біжить в повній темряві, раптом ба-
чить проблиск, біжить на світло, його переслідують. Рятуючись, він опиняється біля криниці, до якої 
раби Башти везуть трупи. Раптом на нього нападає один зі слуг, вони обидва падають в колодязь, 
врешті-решт героя несуть підземні стічні води: "...вода накрила мене з головою, а потім викинула, но-
вонародженого, в море" [5, 260].  

У цьому уривку, як бачимо, теж все символічно. Колодязь (його ще називають "око води") сим-
волізує зв’язок з минулим, зі світом померлих, тому має чарівні властивості (у Г. Нормінтона символі-
зація дещо вивернута – до колодязя везуть трупи). Колодязь дає можливість виконати бажання, 
пройти та зазирнути в майбутнє – це знак ініціації.  

Вода – один з чотирьох першоелементів, з яких складається світ. Потік води символізує не-
вмолиму течію часу (ріка часу, в яку не можна увійти двічі), звідси – зв’язок із забуттям, що породжує 
образи пограничних рік загробного світу – Ахерона, Стікса та Лети. Одночасно християнське хрещення 
являє собою обряд, де вода символізує оновлення, очищення та посвячення. Не випадково Г. Нормін-
тон "проносить" свого героя спочатку по стічним (оскверненим) водам, а потім уже по чистим – морсь-
ким (тут, до речі, може й бути аналогія з живою та мертвою водою у слов’янських казках). Вода має 
властивість розчиняти тверді речовини; вода замерзає та випаровується у природних умовах, і таким 
чином стає символічною стихією перетворення. Слід зазначити, що цей аспект міфології й символіки 
води досліджував К. Г. Юнґ. Згідно з його дослідженнями, сновидіння, пов’язані із зануренням у воду, 
частіше за все говорять про найближчі зміни в людській свідомості й про готовність прийняти ці зміни.  

Ще один символ, який використовує Г. Нормінтон у своєму романі – це світло. Як уже зазнача-
лося, перше, що бачить герой, коли потрапляє до Башти, – темряву, в якій не відомо звідки 
з’являється крапка світла, що поступово наближується, і з часом стає зрозуміло, що це свічка, яку не-
се монах. Отже, світло – символ свідомості; небесне світло містить у собі і сутність, і життя [3, 585]. 
Свічка символізує канал зв’язку з Богом, Космосом, іншими світами, визначаючи точку зустрічі земного 
та потойбічного; свіча – символ течії людського життя [3, 586-588]. Цікаво, що в Г. Нормінтона, герой 
потрапляє до Башти, нібито свідомо, чекаючи та бажаючи зустрічі з потойбічним, а біжить на звичайне 
світло, намагаючись звільнитися від обману, що містить вона в собі. Проте й в "звичайному світі" він 
знаходить спокій лише у вині (символ жертовності).  

Один з героїв Розповіді монаха – Менестрель – згадує ім’я свого колишнього хазяїна – Себас-
тьяна Бранта, – який "був людиною у всіх відношеннях гідною, але музику зовсім не сприймав" [5, 
288]. Це згадування можна вважати своєрідним "вітанням" сучасника І. Босха – С. Бранта, – автора 
сатиричної поеми "Корабель дурнів", що була досить популярною серед представників інтелектуаль-
ної еліти Північної Європи, (а однойменна картина нідерландського живописця є, скоріше за все, ілюс-
трацією до цієї поеми).  

Таке, так би мовити, "привітання" бачимо також у Х. Муракамі, наприклад, у його творі "Кафка 
на пляжі".  

(Продовження – в наступному номері) 
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СИМВОЛІКА МЕДУ В КОНТЕКСТІ УКРАЇНСЬКОГО ВЕСІЛЛЯ 
 
У статті здійснено аналіз символіки меду, конкретизовано її зв’язок з ритуальною семіотичністю 

на ґрунті лімінальної магічно-ритуальної концепції архетипів у контексті українського весілля. 
Ключові слова: мед, весільна обрядовість, шлюб, ритуал, символ. 
 
The article analyzes the features of culinary ("honey") code specifying its relationship with ritual 

semiotics on the basis of liminal ritual-magic concept of archetypes in the context of Ukrainian wedding. 
Keywords: honey, wedding rites, marriage, ritual, symbol. 
 
Вивчення української обрядовості, зокрема обрядів, пов’язаних з народженням, весіллям та 

похованням, є джерелом знань про народний світогляд, про ставлення етносу до життя й смерті, про 
місце особи в її зв’язках з громадою, сенс її життя тощо. Нині акцентовано науковий погляд на сімейні 
обряди й ритуали, якими регламентовано екзистенційно значущі події в житті громади та її представ-
ників, пов’язані з народженням людини, її вступом у доросле життя (серед них передусім – весілля) та 
смертю. Саме весільні обрядодійства є такими не безпідставно: обряди лімінального характеру, що 
несуть у собі ознаки ініціаційних дійств, – одне з тих явищ національної культури, яке найбільшою мі-
рою зберегло архаїчний колорит світоглядних уявлень, етичних норм, народної моралі та звичаєвого 
права. Саме в них з особливою повнотою й яскравістю виявляють себе архетипи культури народу. 
Отже, вивчення народної сімейної обрядовості спрямоване як на виявлення загальнокультурних зако-
номірностей та фундаментальних "інваріантів" культурного життя, так і на дослідження особливостей 
їх вияву в культурі українського народу. 

За останні десятиліття було видано чимало праць вітчизняних вчених різних галузей – істори-
ків, етнографів, культурологів, філософів, мистецтвознавців – в яких досліджено сімейні обряди украї-
нців. Серед найвагоміших етнографічних та етнологічних робіт останніх років, де проаналізовано та 
узагальнено багатий фактографічний матеріал, у тому числі й під кутом зору виявлення трансформа-
ційних інтенцій обрядовості, слід відзначити праці Н. Аксьонової, Хв. Вовка, О. Воропая, О. Галько, 
Т. Гаєвської, Н. Здоровеги, В. Косаківського, В. Скуратівського, О. Чебанюк, І. Щербініної. Мистецькоз-
навчі роботи В. Балушок, М. Борисюк, Ж. Верховинець, С. Грици, І. Денисової, О. Ліманської, Л. Сорочук, 
І. Янковської, І. Щербіни дозволили окреслити межі й можливості вияву елементів народної обрядовості в 
синхронічному й діахронічному розрізі. Не менш вагомим є внесок у дослідження української обрядо-
вості, зроблений науковцями в історичному аспекті – В. Балушком, М. Бердутою, І. Сухановим, В. Зоцом та 
іншими дослідниками. До загальних характеристик і закономірностей та регіональних особливостей 
сімейної обрядовості українців ґрунтовно зверталися у своїх культурологічних розвідках В. Борисенко, 
О. Кісь, О. Курочкін, Н. Лисюк, У. Мовна, І. Несен. 

ХХ століття позначено низкою відкриттів у теорії ритуалу. Осмисленням переходу в ритуалі з 
символічним тлумаченням стали праці класиків етнології, фольклористики, культурної та соціальної 
антропології – Хв. Вовка, В. Проппа, М. Сумцова, М. Еліаде, В. Топорова, Світлани та Нікіти Толстих. 

Окремо слід звернути увагу на праці, звернені до виявлення кулінарного коду як основи україн-
ської культури, де розглянуто особливості вияву та функціонування семантики лімінальності архетипів в 
українській обрядовості, – С. Кримського, В. Балушка, М. Маєрчик, В. Мицика, У. Мовної, М. Ткача, Світ-
лани та Нікіти Толстих. 

Попри наявність численних наукових робіт, присвячених зазначеній тематиці, недостатньо до-
слідженою є проблема особливості кулінарного коду, зокрема символіки меду у контексті українського 
весілля. Його аналіз саме під цим кутом зору дозволив би виявити смислове навантаження весільної 
трапези, яка є формою жертвоприношення, перерозподілу цінностей і утвердження нових зв’язків та 
відносин, зокрема лімінальності злиття/з’єднання молодих та їх роду.  

Актуалізуючи питання семантики меду у весільному ритуалі в контексті дій, спрямованих на 
досягнення щастя і благополуччя молодих, слід зазначити, що мед вважається універсальним симво-
лом солодкості з низкою позитивних конотацій – наділенням здоров’ям, багатством і щасливим сімей-
ним життям; суттєвим елементом останнього є еротична насолода та сексуально-прокреативна 
активність пошлюбленої пари. Проблема знаковості меду в українському весіллі та пов’язаний із ним 
потужний еротичний пласт весільної обрядовості привертала дослідницьку увагу О. Курочкіна [14].  
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Мета статті полягає у розгляді особливостей символіки меду в контексті весільної обрядовості, 
що, своєї черги, зумовило й розв’язання низки завдань: необхідно проаналізувати символіку меду в 
контексті українського весілля, конкретизуючи особливості зв’язку кулінарних традицій з ритуальною 
семіотичністю та показати, що саме на ґрунті магічно-ритуальної концепції можливий розгляд архети-
пів лімінальності персонажів у контексті українського весілля.  

У центрі цього дослідження перебувають ритуали весільного обрядодійства, його головні пе-
реходові персонажі – молода/молодий, яких науковці називають лімінальними (від лат. limen – поріг), 
адже вони перебувають "на порозі", у процесі переходу, зміни свого соціального статусу. 

Аналіз обряду з огляду на його ритуальне оформлення переходу дає змогу розглянути особ-
ливості кулінарного коду у фазах (передвесільного, власне весільного та повесільного) обрядодійства. 
Науковцями доведено, що ця триланкова структура обряду має внутрішній зв’язок, що формується у 
сюжет переходу семантично та функціонально схожим між собою. 

Принагідно зазначимо, що для весільного ритуалу в цілому характерна інформаційна насиче-
ність "кулінарного" (у даному конкретному розгляді – "медового") коду, оскільки за участю наїдків (зок-
рема меду) здійснюється значна частина символічних "повідомлень". Зазвичай, основною метою 
будь-якого ритуалу (і весільний не є винятком) виступає оновлення світу і створення нової "конфігура-
ції" сил, нового світопорядку. Одним із способів засвоєння та закріплення нового статусу світу і люди-
ни в ньому є розподіл об’єкту, що символізує світ, поміж учасниками ритуалу. Під час обрядового 
розподілу кулінарного символу, в контексті розгляду символічного навантаження передвесільної фази 
коровайних обрядодій, кожен учасник отримує свою частку цінностей, свою долю вітальної сили. Вла-
сне цим пояснюється висока семіотичність ритуальної, зосібно весільної, трапези, яка є формою жер-
твоприношення, перерозподілу цінностей і утвердження нових зв’язків та відносин.  

В. Пропп у куштуванні обрядової їжі абсолютно справедливо вбачав акт прилучення особисто-
сті до тих сил і властивостей, які приписувалися споживаному продукту [19, 27]. Це зауваження повні-
стю стосується й ролі меду у весільному ритуалі [16, 93]. 

Загалом семантичне поле весільного ритуалу охоплює активне функціонування меду як важ-
ливого еротико-сексуального символу, що фігурує в усіх фазах українського весілля (з різною силою 
вияву та змістом знакового навантаження) – під час проведення заручин, коровайного дійства, обряду 
вінкоплетин, церемонії підготовки до шлюбного благословення молодих (розплетини, виряджання до 
вінця, частування медом після шлюбу), зустрічі молодих як повінчаної пари, весільної гостини у моло-
дої, поїзда молодого по молоду, обряду комори та наступної перезви, покривання молодої. Додамо, 
що символ (умовність) є реальнішим за біологічний, природний факт. 

У цьому контексті стає зрозумілим, що мед як ритуальний символ набував еротичного забарв-
лення уже на першій стадії весілля – заручинах. Заручини звичайно відбувалися в суботу, урочисто, у 
присутності численних родичів потенційних наречених та супроводжувалися співом обрядових пісень, 
спеціально призначених для цієї прелюдії весільного дійства. Наголосимо, що з точки зору ціннісної 
орієнтації ритуалу показовим виявляється аксіологічно орієнтований шар ритуальних елементів "ети-
мологічної магії", безпосередньо пов’язаних з обереговою, апотропеїчною чи продукуючою символікою 
обряду. 

Як зазначає У. Мовна: "Головну мету заручин – темпорально першу прокламацію "згідних" як 
нероздільної пари (за аналогією з медом, невіддільним від бджіл) адекватно віддзеркалюють ритуаль-
ні пісні, у яких вловлюємо перші, спочатку дуже завуальовані, натяки на майбутнє подружнє поєднан-
ня (на шлюбний вибір зарученої дівчини), де мед відіграє не останню роль" [16, 96]: 

На заручинах були, 
Мед-горілку пили. 
У кубочки наливали –  
Марусину намовляли. 

Символіка меду простежується й у коровайних піснях [7, 133-161], що співають під час приго-
тування весільного короваю: процес "бгання" короваю розуміється тут як магічне дійство, спрямоване 
на досягнення успішної дефлорації і забезпечення фертильності молодої (головної мети весільного 
обряду) та водночас як сакральне "замішування" й "випікання" нової родини. 

Вже згадуваний нами знавець "медової символіки" У. Мовна вважає: "...еротичні елементи у 
процесі коровайного дійства виявляють тенденцію до поступового наростання. Спочатку мед фігурує 
як символ солодкості та засіб номінації короваю як молодих та їхнього майбутнього подружнього життя:  

Із суботоньки на неділеньку година, 
Та збиралася Хведоркова родина, 
Та привезла липівку меду на коровай, 
Та хвалить Бога, солодкий буде наш коровай.  

Прихована еротика надає особливого колориту тим жартівливим коровайним пісням, які зву-
чать вже після посадження короваю до печі" [18, 398]. 
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Спільне споживання хліба (символу життя) та меду (символу солодкості та плідності) створю-
вало семіотичне ядро синдіясмічних (з’єднувальних) обрядів шлюбної магії, покликаних закріпити офі-
ційно визнану спілку двох осіб, господарське та емоційне єднання щойно створеного подружжя. 
Практика підносити повінчаній парі наповнену медом чашу фіксується російськими джерелами з ХVІ–ХVІІ ст. 
[22, 42]. Традиція пригощання гостей – представників молодого і молодої – сягає глибини століть і си-
мволізує злучення/з’єднання обох родів, свого/чужого, шлюбне поєднання молодят, скріплене жертво-
приношенням – обов’язковим споживанням меду, первісного культурного здобутку, пов’язаного зі 
становленням і розквітом бортництва [16, 95]. Відправним пунктом зіставлення в цьому випадку є фа-
за "сватання, заручини, змовини, вінчання", її акціональний, агентивний, предметний і тематичний ко-
ди. Цей етап обряду з семіотичного погляду організовано навколо стрижневої опозиції "свої/чужі", яка 
сягає архаїчного концепту "Обмін". Ця ідея й концептуалізує весь розглядуваний єднальний простір 
родинних ритуалів. Зазначена опозиція своєї черги розгалужується на такі протиставні опозиції семан-
тичного і типологічного рівнів втілення, як "мир/війна", "брати/давати", "закріплювати/з’єднувати", "со-
лодощі/любощі". Окреслені поняття виявляються в семантичний структурі весільного обряду як шлюб-
єднання, шлюб-вінчання. До того ж простежується синкретизм, поєднання протиставлень "свої/чужі" у 
зв’язку з лексичним архетипом svatati, snóbiti, що поєднує коди сімейних обрядів. Слід зазначити, що 
спільні зібрання родичів молодого і молодої з виконанням певних ритуальних дій під різними назвами 
протягом всього весілля спрямовані на єднання/укріплення двох родів. 

Звичай зустрічі та обрядового годування пошлюбленої пари хлібом і медом (чи медом) є хара-
ктерною особливістю весілля низки етнографічних районів України [10, 328–329; 6, 170; 20, 232; 25,13; 
3, 477], наших сусідів – білорусів [10, 328–329; 2, 288;13, 80; 11, 265], побутує у багатьох народів кон-
тиненту – росіян, чехів, литовців, поляків, південних слов’ян (словенців, болгар) греків, угорців, італій-
ців, англійців [21, 150; 23, 124, 225–226; 8, 268]. Широке етнотериторіальне розповсюдження та 
тотожне семантичне наповнення цього обряду в різних етносів вказує на архаїчність його ґенези (тра-
диція зустрічати і частувати нареченого медом існувала ще у Стародавній Індії) і універсальність меду 
як ритуального символу весілля [16, 96]. Зазначимо, що мед – їжа божественна, вона збирається з 
квітів, де за стародавніми віруваннями народжуються діти.  

Розгорнуте лінійно-синтагматичне дійство зазначеного обряду в період його функціонування 
(ХVІ–ХVІІ ст.) у різних українських регіонах (Надністрянщина, Підляшшя, Червона Русь), а також у су-
сідніх етносів – литовців, поляків, росіян та інших полягало у розчісуванні голови молодої гребенем, 
вмоченим у мед, як підготовчій операції виряджання до шлюбу [23, 179; 11, 270; 24, 70]. Використання 
меду в цьому та іншому ритуальному обрядодійстві санкціонують, водночас, перехід з одного стану в 
інший – фазу передшлюбної підготовки. Таке твердження, здобуте радше логіко-інтуїтивним шляхом, 
аніж у результаті глибинного наукового аналізу, хоча й частково проливає світло на роль меду в обря-
ді розплетин, але повністю не розкриває його універсальної вітальної, еротико-фертильної та магічно-
примножувальної семантики. Воно також залишає поза увагою інший важливий компонент ритуалу 
(волосся), а тому вимагає суттєвого доповнення. Волосся, а саме коса, здавна символічно асоціюва-
лася з інтимними взаємовідносинами і людською взаємозалежністю [13, 264]. 

Отже, змащування коси медом у знаково-семіотичному аспекті символізувало генерування та 
наростання еротичної напруги, спрямованої на сексуальне поєднання молодят і ствердження їхньої 
репродуктивної потуги. Окрім того, зміну зачіски сучасні дослідники на парадигматичному рівні схильні 
розглядати в контексті ритуальних перетворень – як спосіб демонстрації кардинальної "перероблення" 
героїв весільного ритуалу [1, 275], зокрема їхньої зовнішності у зв’язку зі зміною соціального статусу, а 
медовий код спрямований на їх зближення/єднанням. 

Традиція "медити" барвінковий вінок є, на нашу думку, ремінісценцією давнього обрядового 
змочування медом волосся наречених. Ще у XIX столітті цей звичай подекуди (Гуцульщина, Підляш-
шя, Бережанщина, Хмельниччина) продовжував спорадично існувати у вигляді намазування медом 
розчесаної коси нареченої. Його широке побутування в минулому зі встановленим вище знаково-
семіотичним навантаженням засвідчує один із зразків весільного фольклору з Підляшшя (де в суботу 
староста молодої розплітав і чесав її косу):  

Молода Марисю! 
Не схиляй головоньки, 
Не дай коску рвати, 
З золота оберати. 
Ми твою косу годовали, 
Медом, вином смаровали, 
Золотом посипали, 
Шовком (єдвабом) заплітали [15, 56]  

та Покуття:  
Ой в неділю на подвір’ю  
Музики заграли 
Тогди мою русу косу  
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Брати розплітали. 
Та розплели-розчесали  
Чесаною щітков, 
Намастили чівки медом,  
А вінок позлітков. 
Намастили чівки медом, 
Щоби солоденькі, 
А віночок позліточков,  
Щоби золотенький [17, 33]. 

Як символ еротичної злуки закоханих мед фігурував в обряді вінкоплетин, що в різних етно-
графічних районах України відбувався від п’ятниці до недільного ранку. Так, у деяких регіонах нарече-
на разом із дружками плела два вінки з барвінку (символу кохання та шлюбу) – для себе та свого 
судженого й намазувала їх медом, а мати одягала готовий вінок доньці на голову, щоб та була "така 
солодка, як мід". 

Під час весільної драми відбувається велике таїнство посвяти молоді у доросле життя. У міфо-
логічному контексті яскраво зображується символічна смерть дівчини, тимчасове перебування її у по-
тойбічному царстві, після чого відбувається переродження та народження у новому стані. Своєї черги, 
хлопець, подолавши перешкоди і здобувши наречену, повертається з потойбічного світу вже у статусі 
чоловіка. Як бачимо, семантика образів молодих містить певні реалістичні та міфологічні риси, що вияв-
ляється у магічності та здатності до перетворення нареченої та нареченого, їх солярній та лунарій 
символіці, а також у реліктах жертвоприношення, які наявні у ініціальній основі шлюбного ритуалу, 
включаючи матеріально-символічний перехід крізь смерть і спілкування з предками чи божествами. 

Весілля, як кульмінаційний момент людського життя, належить до ініціальних обрядів, що 
включає матеріально-символічний перехід крізь смерть і спілкування з предками та божествами, а та-
кож є таїнством посвяти молоді у доросле життя. Відповідно, як дійсна ініціація, сюжет весільної дра-
ми вбирає у себе мотиви далекої подорожі, долання труднощів і перешкод, випробування і 
новонародження на шляху здобуття нареченої. До зазначеного додамо, що на всіх фазах дійств од-
ним із ключових залишається семантичний код меду. Оскільки будь-який ритуал і осмислений акт, що 
виконується людиною, відтворює міфічний архетип, це відтворення припускає скасування профанного 
часу і перенесення людини до сакрального маговсесвіту, який є "вічним тепер" міфічного часу [7]. 

Підсумовуючи, слід зазначити, що у частуванні медом, власне, і полягала магічна дія, що мала 
на меті підсилити взаємну любов подружжя; вона характерна для багатьох етнографічних районів 
України. Медом частували молодих, які звичайно вирушали після вінця до хати молодої. В обрядовій 
практиці українців широко побутував звичай зустрічі молодих з медом після отримання церковного 
благословення. Прилюдне обрядове годування пошлюблених медом не лише символічно закріплюва-
ло набуття ними нових соціальних ролей та зв’язків і у плані парадигматики сприймалося як наділення 
долею, а й висловлювало побажання/заворожування щасливої долі молодим саме в еротичному ас-
пекті ("щоб так ся любили як мід", "щоб солодко любились"). Народний ідеал сімейного щастя містив і 
розуміння любові як тілесної втіхи, яка разом з емоційною злагодою та невтомною працею у власному 
господарстві вибудовує тривкий фундамент забезпеченого й гармонійного подружнього життя.  

Частування молодих медом, який мав значний як природний, так і символічний еротичним по-
тенціал, відбувалося в українців (та й інших слов’янських етносів) не лише під час проведення весіль-
ного ритуалу, воно продовжувалося протягом усього першого місяця шлюбного співжиття, що в народі 
отримав назву "медовий". 

Аналіз семантики меду в українській весільній обрядовості у розрізі її особливостей є перспек-
тивним напрямом культурологічних досліджень і може виявити межі її можливої історичної модифікації 
й, зокрема, трансформації за сучасних умов, що сприятиме й утвердженню ціннісних і моральних за-
сад українського культурного розвитку. 
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МЕТОДОЛОГІЧНІ ПРОБЛЕМИ ВИЗНАЧЕННЯ КУЛЬТУРНОЇ ПОЛІТИКИ 
 
Аналізуються теоретичні основи визначення та діапазон можливих інтерпретацій понят-

тя "культурна політика". 
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Походження поняття "культурна політика" достеменно невідоме, але ймовірно воно з’являється 

внаслідок переосмислення культурних чинників соціальних змін на межі ХІХ – початку ХХ ст. Предме-
том наукової уваги відповідна практика стала з 60-х рр. ХХ ст. Проте до сьогодні це поняття є предме-
том дискусій, оскільки кожна його складова є самостійною проблемою і перебуває в постійній 
міждисциплінарній ротації. Еволюція змісту поняття "культурна політика" в пострадянських країнах 
пов’язана здебільшого з екстраполяцією на вітчизняні реалії сучасних зарубіжних концепцій щодо вза-
ємозалежності культури та політики. Тому є сенс проаналізувати той науковий доробок, який надає 
можливості уявити спектр підходів до визначення культурної політики в її оригінальному теоретичному 
контексті. Звернення сучасних вітчизняних теоретиків до категорії "культурна політика" як правило пе-
редбачає аналіз або описування певних політичних моделей вирішення соціокультурних проблем, в 
першу чергу тих, що відображають традиції взаємодії суспільства та влади у провідних зарубіжних 
країнах. Разом з тим апріорне сприйняття поняття "культурна політика" без уточнення того змісту, 
який ним передбачається, призводить, з одного боку, до довільного його використання, в тому числі і 
щодо ситуацій, які не можуть бути беззастережно кваліфіковані як культурні, а з іншого – до звуження 
його змісту до проблем відповідної галузі. Предметом нашої уваги є сукупність ідей, що дозволяють 
розкрити дефініцію "культурна політика" в сучасному науково-практичному дискурсі.  

Соціально-політичні зміни в колишніх радянських країнах з початку 90-х рр. ХХ ст. та пошук 
нових імперативів діяльності влади у сфері культури зумовили затребуваність у вітчизняному профе-
сійному середовищі ідей, які б відображали альтернативу радянській практиці ідеологізації культурно-
го життя. Своєрідна "вестернізація" вітчизняної теорії культурної політики відбувалася, в першу, чергу 
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через знайомство та використання праць С. Манді, Е. Еверіта, Ф. Матарассо, Ч. Лендрі, М. Пахтера, 
які стали доступними широкому загалу українських фахівців на початку 2000-х рр. Менш відомими в 
середовищі пострадянських науковців були теоретичні розробки Ф. Б’янчіні, А. Голдбарда, К. Мерсера, 
О’Коннора, А. Пікока, Д. Тросбі, Г. Х. Шартрана, М. Д. Шустера, Р. Фішера, Р. Флоріда та інших. У числі 
тих, чиї ідеї можуть представляти інтерес в у зв’язку з формуванням уявлення про стан теорії сучасної 
культурної політики, можна також назвати А. Жерара та Ж. Гентіл, Д. Адамса та А. Голдбарда, 
М. д’Анджело, П. Весперіні, А. Візанда. Однак сам перелік імен тих, чий науковий доробок виявися ак-
туальними серед вітчизняних дослідників є досить випадковим, а звернення до їх праць носить фраг-
ментарний та вибірковий характер. До того ж в працях цих дослідників знайшла відображення 
здебільшого практика розвинених країн Європи та Америки другої половини ХХ ст., і не враховано ак-
туальні тенденції останніх десятиліть, що спостерігаються, наприклад, в пострадянських країнах. У 
зв’язку з цим певний інтерес становлять дослідження досвіду культурних перетворень в колишніх со-
ціалістичних країнах Південно-Східної та Центрально-Східної Європи. Зокрема ідеться про праці 
М. Дгагічевич-Шешич, Б. Стойковича, Н. Швоб-Джокіч, М. Хелмінської, С. Голіновської та ін. Але поси-
лання на їх роботи серед вітчизняних дослідників є досить рідкісними і значно поступаються методо-
логічним побудовам російських вчених – більш близьких вітчизняним дослідникам за теоретичними 
підходами щодо культури [1, 4, 7, 9, 10].  

За проблемним спрямуванням та характером концептуалізації умовно можна виділити "декла-
ративний" або "бюрократичний", "аналітичний" або "науковий" та "праксеологічний" або "маркетинго-
вий" дискурси культурної політики. У першому випадку ідеться про загальні рекомендації щодо 
принципів та фундаментальних політичних засад культурної політики, які містяться, здебільшого, в 
міжнародних документах і не є обов’язковими для безпосереднього виконання урядами. Але при цьо-
му передбачається, що суб’єктом культурної політики є держава, а її об’єктом – суспільство в межах 
національних кордонів. Аналітичний дискурс визначається широким спектром досліджень: від науково-
практичних до філософських, що дозволяють уявити масштаби політичних проблем культури незале-
жно від конкретики її національної специфіки. У цьому спектрі узагальненим суб’єктом культурної полі-
тики можна вважати владу, а об’єктом – людину, яка знаходиться в певних взаємовідносинах з нею. У 
праксеологічному вимірі йдеться про узагальнення конкретних практик діяльності в окремих галузях 
соціально-культурної діяльності, де суб’єктом виступають певні організації, а об’єктами – певні суспільні 
групи. Висвітлюючи в різний спосіб досвід культурних трансформацій у розвинених країнах Європи та 
Америки, вони сформували комплекс концептуальних положень щодо організаційно-економічного 
стимулювання культурної динаміки та модернізації культурного середовища. Проте в переосмисленні 
поняття "культурна політика" в пострадянській науці затребуваними виявилися коментарі до міжнаро-
дних документів та ті наукові дослідження, які стосувалися практичної діяльності держави у сфері ху-
дожньої культури. Загалом, у пострадянських країнах більшої уваги було приділено вивченню саме 
практичного досвіду формування культурної політики в Європі, ніж його концептуальному осмисленню. 
Ідеться про той спектр культурних проблем, який представлений в роботах політологів, економістів та пра-
вників, науковий інтерес яких сфокусований на проблемах соціокультурної сфери; експертів ЮНЕСКО, 
Ради Європи, інших міжнародних установ, радників національних урядів та фахівців недержавних органі-
зацій, для кого культурна політика є сферою професійного консультування, а також менеджерів творчих 
індустрій або великих корпорацій, для яких культура є однією з важливих складових бізнес-діяльності. 

Такий інтерес можна пояснити намаганнями позбавити культурну політику тих асоціацій, які 
сформувалися у зв’язку з особливостями її реалізації в колишньому Радянському Союзі. З кінця 20-х 
рр. ХХ ст. це поняття означало реалізацію стратегії "культурної революції", яка мала на меті сприяння 
формуванню "радянської людини", формуванню нового типу суспільства та створення нового типу 
культури – "національної за формою" та "соціалістичної за змістом". Фактично, ішлося про безпреце-
дентний експеримент зі зміни самого розуміння культури та її соціальної функції. Його теоретичною 
основою був радикальний варіант марксизму щодо залежності духовної сфери від матеріального ви-
робництва. Впродовж наступних десятиліть радянської історії культурна політика передбачала перш 
за все реалізацію ідеологічної програми комуністичної партії шляхом використання державного адміні-
стративного та економічного ресурсу. Ототожнення культурної діяльності держави з пропагандою при-
звело наприкінці 80-х – початку 90-х рр. ХХ ст. до стихійного ігнорування фахівцями навіть самого 
поняття "культурна політика". Популярна на той час ідея "деідеологізації культури", яка базувалася на 
твердженні про автономність культури та політики, не вимагала відмови від тих підходів до розуміння 
культури та принципів адміністрування в "галузі культури", які сформувалися за радянських часів. 
Культура розглядалася як предмет суспільної діяльності, цінність якого розкривається в перспективі 
"підняття" духовного рівня населення. Отже, зважаючи на те, що культурна діяльність держави осмис-
лювалася здебільшого як перспективна програма, проблема пострадянської атрибуції культурної полі-
тики полягала в "перекладі" ідеологічного її підтексту на "мову" прагматики поточної політики. 

Згідно з настановами теорії демократичного транзиту в пострадянських суспільствах мали б 
відбуватися зміни як в усвідомленні культурних проблем, так і у використанні тих засобів, які держава 
має застосовувати в процесі їх вирішення. У числі понять, що були покликані замістити радянську іде-
ологію в якості соціального формату реалізації культурної політики, з’явилися такі категорії, як "куль-
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турні індустрії", "креативні виробництва", "культурний продукт", "культурний капітал", "культурні блага", 
"культурні послуги" та ін. В основу цього підходу було покладено ідею культурного споживання, яка 
загалом була складовою однієї з головних теоретичних проблем в соціальних науках ХХ ст., – "суспі-
льства споживання". В різних аспектах вона представлена в теоретичних конструкціях провідних еко-
номістів та соціологів межі ХIХ – початку ХХ ст.: концепції протестантської етики як основи 
буржуазного стилю життя М. Вебера, концепцію розкоші В. Зомбарта, тезах щодо товарного фетиши-
зму та збільшення потреб К. Маркса, ідеях щодо статусного значення моди Г. Зімеля, концепції пре-
стижного споживання Т. Веблена. Зважаючи на те, що саме поняття "культурна політика", вочевидь, 
поширилося наприкінці ХІХ ст. в німецькій мові, теоретичні підвалини політичної закладалися під 
впливом найбільш вагомих на той час політико-економічних концепцій, в яких громадянські відносини 
були представлені крізь призму економічних та політичних відносин.  

Масове виробництво та поширення стандартизованих способів споживання протягом першої 
половини XX ст. були осмислені у 50–60-х рр. в концепціях економічної психології Дж. Катона, теорії 
"економічного зсуву" як змін у напрямі до масового суспільства У. Ростоу, теорії модернізації через 
індивідуальне подолання культурних протиріч капіталізму Д. Белла, теорії індустріального суспільства 
в інтерпретації Р. Арона, Дж. Гэлбрейт, Р. Рюйе. У концепціях, що були сформовані в 70-80-х рр.: "циві-
лізації послуг" Ж. Фурастье, "інформаційного суспільства" А. Турена, "постіндустріального суспільства" 
Д. Белла, теорії "третьої хвилі" О. Тофлера, знайшли продовження ідеї глобальних соціальних трансфор-
мацій у бік підвищення значимості невиробничої сфери діяльності та інтелектуальних практик. В подаль-
шому поняття "культура" входить до переліку чинників, що визначають якість життя. Цьому сприяла 
поява теорії "культурних індустрій" Т. Адорно, теорії зрушення постматеріальних цінностей Р. Інглехар-
та, теорії "макдональдізації" Д. Рітцера, концепціях "цивілізації дозвілля" Ж. Р. Дюмазедьє, "святкового 
суспільства" І. Ілліча та "суспільства споживання" Ж. Бодрійяра тощо. 

Ключовими соціокультурними характеристиками індустріального суспільства є виокремлення 
"праці" та "дозвілля" як якісних циклів людського життя, які, відрізняючись за змістовою наповненістю, 
разом формують певний рівень та стиль життя. Суспільство уявляється диференційованим за сфера-
ми діяльності та, відповідно, виробництва. Відмінності між людьми за цим критерієм чималою мірою 
пов’язані з активністю людини в реалізації її потенціалу, зорієнтованості на успіх, наявністю правових 
та економічних можливостей для досягнення результату, рівня освіти та ступенем використання спе-
ціальних знань. Наукове розуміння споживання передбачає виділення економічного, соціального та 
психологічного аспектів. Загалом практика звернення до цього поняття в межах соціальних наук пе-
редбачала можливість використання його в декількох теоретичних проекціях: в якості критерію соціа-
льної стратифікації, моделі соціальної мобільності або характеристики функціонування соціальних 
інститутів. Але в будь-якому варіанті йдеться про визначення соціальної нерівності, щодо якої спожив-
чі практики є інструментом диференціації статусної нерівності суспільних шарів та груп. Упродовж 
першої половини ХХ ст. в уявленнях про місце культури у суспільстві домінуючим був наголос на спо-
собах забезпечення відповідного потребам соціального розвитку розподілу культурного ресурсу. Цей 
підхід знайшов обґрунтування перш за все серед представників соціології та політичної економії. Де-
що інша аналітична перспектива використання концепту споживання пов’язана з практикою його 
осмислення у соціальній та політичній філософії, де набула популярності інтерпретація споживання в 
контексті теорії комунікації. Дослідники звертають увагу на тенденцію посилення в пост-сучасному су-
спільстві символічних функцій споживання. Всі члени суспільства за цією теоретичною моделлю бе-
руть участь у широкому символічному обміні, елементом якого є споживання. 

Звернення до культурного спектру пов’язаних з цим проблем, зокрема понять "норма", "цін-
ність" та ін., певною мірою зумовлене змінами стандартів життя та масової свідомості в провідних кра-
їнах Європи та Америки на межі 60-70-х рр. ХХ ст., які були описані як перехід від доби модерну до 
постмодерну. Основним феноменом, що опинився в центрі уваги теоретиків, стала "масова культура". 
Сам вираз з'явився у США наприкінці 30-х рр. ХХ ст., а в якості наукового поняття вперше був засто-
сований М. Горкгаймером у праці 1941 р. "Мистецтво і масова культура". Як синоніми цього поняття 
сьогодні використовуються також категорії "популярна культура" ("поп-культура"), "індустрія розваг", 
"комерційна культура" та інші. Критичний дискурс щодо природи суспільства масового споживання 
виявився досить впливовим у наступні десятиліття. Масова культура фігурує в ньому у досить супере-
чливому вигляді. Вона є підґрунтям появи "масової людини" (Х. Ортега-і-Гассет), "людини-локатора" 
(Д. Рісмен) або "одновимірної людини" (Г. Маркузе), яка є жертвою впливу засобів масової інформації. 
Наслідком поширення масової культури є процес "самовідчуження особистості" (Е. Фромм), яка пере-
буває в ситуації відчуження від результатів своєї праці, суспільства і самої себе. У той же час саме 
вона, на думку М. Горкгаймера та Т. Адорно, є свого роду "посередником" між працею та дозвіллям, а 
також між різними соціальними класами, сприяє погодженню інтересів між ними в процесі задоволен-
ня культурних потреб. З одного боку, капіталістичний характер виробництва позначається і на культу-
рних відношеннях, а з іншого – культурне виробництво створює передумови для успішної економіки. 
Культурні індустрії виробляють той культурний продукт, який сприяє популяризації та утвердженню 
цінностей, відповідних індустріальному типу суспільства. Разом з тим стандартизація культурних взір-
ців сприяє формуванню ідеологічної однорідності та споживацької психології, тим самим знижуючи 
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соціальну напругу, і, водночас, симулюючи якісні зміни в суспільстві. Проблеми споживання у постмо-
дерних суспільствах розглядаються в теоріях другої половини XX ст.: М. Фезерстоуна, Ж. Бодрійяра, 
Д. Ліона, С. Майлза, Дж. Ритцера та ін.  

Загалом до середини ХХ ст. культурна політика в провідних країнах Європи сприймалася в па-
радигмах взірцевості культури, яка в найбільш адекватних формах представлена в художніх ціннос-
тях, що асоціюється з високим мистецтвом. Оскільки воно, своєї черги, нерозривно пов’язане зі 
спадщиною та традиціями, то й домінуючою настановою культурної політики вважалося збереження 
культурних цінностей, а підтримка класичних мистецтв та культивування нормативної естетки виявля-
лася пріоритетною в діяльності держави щодо культури. Після II світової війни поширення набула ідея 
культурної демократії, за якою розширення доступу до культури відповідає фундаментальним потре-
бам розвитку суспільства. Культура входила до комплексу соціального інженірингу, метою якого було 
встановлення балансу суспільних інтересів шляхом централізованого перерозподілу культурних ре-
сурсів. Але, як відзначають Ф. Матарассо і Ч. Лендрі, за цим також стояла традиційна віра "в цивіліза-
торську силу мистецтва і бажання демократизувати доступ до мистецьких цінностей" [6, 126-127]. По 
суті культура в цьому варіанті є тотожною "високому" мистецтву, яке має бути еталоном для популяр-
них форм культурної діяльності і тому підлягає розповсюдженню. Головну роль у цьому процесі мала 
б виконувати держава, оскільки вважалося, що саме центральна влада може в найбільш ефективний 
спосіб здійснювати функцію ініціатора та регулятора суспільних культурних потреб, певним чином 
компенсуючи недоліки ринкових відносин. У цьому знайшла відображення ідея економічного "дирижи-
зму", згідно з якою держава безпосередньо, або через своїх уповноважених, має впливати на структу-
ру економіки з метою збалансування макроекономічних показників суспільного виробництва. Однак 
спланувати культурний розвиток виявилося набагато важче, ніж економічний в силу іншої природи 
культурних потреб. Кількісні показники, які були основним орієнтиром в оцінці ступеня ефективності 
культурної політики, не давали однозначної картини культурної динаміки. Реальне впровадження пла-
номірності в культурні процеси зазвичай супроводжується обмеженням одних видів практик на ко-
ристь інших, що не може не позначитися на суспільних настроях. 

На початку 1970-х рр. такий підхід до культури загалом, а також відповідні стратегії, що були 
спрямовані на зменшення розриву між масовим та елітарним мистецтвом почали піддаватися критиці. 
Обмеженість культурних цінностей та визначеність набору мистецьких форм, до яких мав би бути за-
безпечений широкий доступ, вважалися такими, що не відповідають принципам демократії. Це стиму-
лювало пошук нової культурної політики, яка б втілювала ідею демократизації культури. Замість 
"культури для всіх", як принцип культурної демократії, з'явився принцип демократизації культури – 
"культура для кожного". "Принцип культурної демократії, спрямований на розширення доступу до за-
собів культурного виробництва, поширення, аналізу та споживання культурних продуктів, поступово 
став змагатися за першість із принципом демократизації культури" [6, 127]. Стратегія "нової культурної 
політики" полягала в тому, щоб позбутися ілюзій гармонізації суспільних відносин через культуру та 
перейти до ініціювання більш широкого залучення ресурсів регіонального та місцевого рівнів. У центрі 
уваги опинилося не стільки споживання культурного продукту, скільки особиста культурна діяльність, 
яка мала наслідком формування певної ідентичності. Цілком природньо, що 1980-і рр. стали десяти-
літтям нової моделі суспільного адміністрування на основі принципу децентралізації [2, 258-259]. З 
кінця 90-х рр. у провідних країнах Європи відбулася чергова зміна парадигм політики щодо культури, 
які відображали тенденції в ставленні до культури загалом. Ознакою цього стало поступове поширен-
ня категорій "творчість", "креативність", "культурні індустрії", які поступово витісняли звичні формули 
"збереження та захисту культурного спадку". 

Узагальнюючи праксеологічні визначення культурної політики, російський дослідник Л. Востря-
ков пропонує виділяти цільовий, інституційний та ресурсний підходи [3, 80]. Як вважає науковець, ці 
позиції поєднуються, коли використовується комплексний управлінський підхід до визначення поняття 
культурної політики. Так, наприклад, М. д’Анджело та П. Весперіні, які презентують цільовий варіант її 
тлумачення, виділяють п’ять основних чинників: 1) мета діяльності центрального уряду повинна поєд-
нуватися з інтересами регіональних та місцевих органів управління, а також інтересами основних гра-
вців у культурній сфері; 2) цілі держави повинні співвідноситися з реальними можливостями вибору 
суб'єктів, залучених у процеси культурної політики; 3) реалізація культурної політики завжди передба-
чає дії з матеріально-технічного і творчого забезпечення функціонування культури; 4) культурна полі-
тика передбачає розподіл ресурсів, як фінансових, так і адміністративних, структурних, людських і 
творчих; 5) Культурна політика обов’язково передбачає планування, яке являє собою процес підготов-
ки держави до участі в культурній діяльності, а також у плануванні розподілу ресурсів [12, 18]. 

Інституційний підхід, визначений, наприклад, А. Жерар та Ж. Гентіл дає можливість уявити 
комплексність культурної політики, взаємозв'язок її складових, зокрема інститутів та відповідних ресурсів. 
"Культурна політика може здійснюватися в рамках об'єднання, партії, освітнього руху, організації, підпри-
ємства, міста, уряду. Але незалежно від суб'єкта політики, вона передбачає існування довгострокових ці-
лей, середньострокових і вимірюваних завдань і засобів (людських ресурсів, фінансів та законодавчої 
бази), об'єднаних у надзвичайно складну систему" [13, 171–172]. Як видно, роблячи наголос на стратегії 
культурної політики та потрібних для цього ресурсах, дослідники не вважають принципово вважливою тех-
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нологію управління. Проте розмаїття інститутів, що можуть здійснювати культурну політику, передбачає її 
функціональну інтеґративність. М. Пахтер, Ч. Лендрі приділяють особливу увагу наявності та спосо-
бам використання культурних ресурсів суспільства, а точніше окремих громад, здебільшого міських 
[8]. При цьому основною стратегією є "капіталізація" культурного потенціалу, а культурна політика пе-
редбачає ефективну технологію його бізнес-реалізації. Комплексний управлінський підхід до культурної 
політики представлений, наприклад, Д. Адамс та А. Голдбард, передбачає в якості умови здійснення яс-
ної й концептуально оформленої культурної політики наявність трьох основних компонентів. По-
перше, це визначення культурних цінностей, цілей і пріоритетів. По-друге, – програм з досягнення цих 
цілей, які часто розглядаються як підґрунтя для комплексної реалізації культурної політики. Третьою 
важливою складовою є відстеження "непрямих" впливів політики, тобто свого роду моніторингу куль-
турних наслідків будь-якої соціальної дії в контексті існуючих стандартів [11].  

Варто звернути увагу на те, що саме сукупність механізмів реалізації специфічних культурних 
завдань і може складати сутність культурної політики. На думку професора Бєлградського університе-
ту М. Драгічевич-Шешич, виходячи з тлумачення політики, як свідомої діяльності, спрямованої на до-
сягнення певних цілей, вважає, що культурна політика є "…свідомим регулюванням у галузі культури 
при прийнятті необхідних рішень з усіх питань, що належать до культурного розвитку суспільства в 
цілому " [5, 26]. Отже, дослідниця визначає культуру, як певну сферу, яка може бути регульованою за 
допомогою певних засобів. Тобто, мета є важливою, проте не ключовою категорією у визначенні куль-
турної політики. А. Жерар та Ж. Гентіл, своєї черги, вказують: "Політика є системою взаємопов’язаних 
цілей, практичних завдань і засобів, обраних експертом і спрямованих на певну групу в суспільстві" 
[13, 171–172]. Теж саме можна було б сказати і про інші підходи, виділені Л. Востряковим: ні інституції, 
ні ресурси не можуть фігурувати в якості сутнісних підвалин для класифікації теоретичних підходів до 
культурної політики. Проте вказаний науковцем управлінський підхід у визначенні поняття "культурна 
політика" цілком вкладається в сучасну теоретичну парадигму формулювання змісту відповідної дія-
льності, яка сформована фахівцями із соціокультурного планування. За характерними ознаками цей 
підхід можна називати інструментальним [2]. 

Таким чином, ідея культурної політики пройшла певний шлях у її соціальному визнанні і має 
декілька політичних контекстів застосування. Формування теорії культурної політики прийшлося на 
другу половину ХХ ст., впродовж якого склалися основні категорійні параметри усвідомлення місця 
культури в реалізації владою своєї соціальної місії. Культура при цьому розглядалася як детермінанта 
соціальних змін. Еволюція парадигм в розумінні сутності культурної політики зумовлена не стільки пе-
реосмисленням сутності культури, скільки її політичним значенням у вирішенні соціальних проблем. 
Попри ідеологічні відмінності в інтерпретації змісту культурної політики в середовищі радянських та 
західноєвропейських теоретиків загальні принципи будувалися на прогресистських традиціях та уяв-
леннях про детермінованість культурних змін соціально-економічним та політичним розвитком суспі-
льства. У теоретичному моделюванні предмету культурної політики одним з основних виявився 
концепт "масова культура", а формування суб’єктності культурної політики здебільшого пов’язане з 
поняттям "держава". У числі основних механізмів реалізації культурної політики вважаються правові, 
фінансові, управлінські – ті, що найбільш ефективно можуть бути забезпечені центральною владою. 
Однак домінування інструментального підходу за умов парадигмальних змін в уявленнях про соціаль-
ну місію культури створює передумови для методологічного конфлікту у формуванні культурної полі-
тики та реактуалізації її культурологічних складових. 
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The article is dedicated to the analysis of ritual and festive actions as a specific form of transfer of or-

thodox traditions and mechanism of governing a sociocultural relationship and integration of the Slavic popu-
lation of Ukraine. 

Keywords: ritual and festive actions, transfer, orthodox traditions, integration of society. 
 
Для культурної традиції православної України закономірним явищем потрібно вважати наяв-

ність такого культурного феномена, як слов’янський фольклор, який сьогодні не тільки продовжує своє 
існування в традиційному вигляді, але й знаходить високі адаптаційні можливості в культуротворчому 
оновленні сучасного полікультурного суспільства. 

У процесі формування глобалізаційного, технократичного простору, який динамічно розвива-
ється, обряд стає необхідною соціокультурною формою трансляції та функціонування православної 
традиції.  

Специфіка слов’янського обрядово-святкового дійства в умовах полікультурного простору 
України пов’язана із взаємодоповненістю і взаємопроникненням процесів синхронної комунікації та 
міжпоколінної трансмісії традицій різних культур. 

Як етнонаціональний феномен слов’янських народів в умовах багатокультурного суспільства 
обряд являє собою один із стратегічних факторів відродження традиційних фольклорних основ куль-
тури України. 

Оскільки народна творчість є дзеркальним відображенням життя суспільства в ході його куль-
турно-історичної еволюції, то вивчення слов’янського фольклору, з точки зору осмислення його ролі у 
процесі трансляції православної традиції України, сьогодні набуває особливої актуальності й значу-
щості. 

Розробка проблем етнонаціональних питань щодо соціокультурної консолідації сучасної Укра-
їни міститься у публікаціях таких вітчизняних дослідників, політиків: Д. Табачника, О. Рафальського, 
В. Ткаченко, Ю. Римаренко, С. Падалки, М. Шульги, А. Пономарьова, М. Вівчарика й ін. У сучасних 
умовах української сучасної думки існує плеяда видатних вітчизняних культурологів, філософів, мис-
тецтвознавців таких як: В. Рожок, Т. Гуменюк, С. Безклубенко, В. Шульга. В. Бітаєв, Л. Левчук, С. Ула-
нова, Л. Троєльнікова й ін., які досліджують культуротворчість як світоглядну основу людини, як 
об’єктивну необхідність буття людини в сучасному суспільстві. Історичні особливості й сучасний стан 
збереження, відтворення та популяризації традиційних народних свят й обрядів України у XXI столітті 
досліджують С. Садовенко, З. Босик, О. Кухарєва.  

Велику роботу з дослідження особливостей обрядового фольклору народів поліетнічного Кри-
му проводять такі вчені як М. Араджіоні, Ю. Лаптєв, І. Андрющенко, О. Смірнов, С. Лазаріді й ін. 

Незважаючи на помітний інтерес багатьох учених до проблеми розвитку народної творчості, 
питання, пов’язані з осмисленням обрядово-святкових дійств як специфічної соціокультурної форми 
трансляції православних традицій і їх ролі в процесі інтеграції слов’янського населення в глобаліза-
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ційних умовах націотворення України, не отримали належного висвітлення у сучасній науковій літера-
турі, що обумовлює подальше поглибленого вивчення цієї проблеми. 

Тому основна мета нашої роботи: 
– проаналізувати специфічність обрядово-святкових форм народної творчості; 
– визначити тенденції відродження православних традицій та їх особливе значення як механізму 

інтеграції слов’янського населення в сучасному поліетнічному суспільстві України, яке глобалізується. 
Православна культура ніколи не змогла б вижити й постати своїми кращими зразками перед 

сучасниками XXI століття, якщо б не існувало способів трансляції її традицій від покоління до поколін-
ня, від одного етносу до іншого у своїх різножанрових інтерпретаціях. Таким способом передачі тра-
дицій з минулого в майбутнє є обряд, належно займаючи позицію специфічного соціокультурного 
утворення. 

Згідно з визначенням, поданим у словнику Ожегова, обряд – це сукупність дій (установлених 
звичаєм або ритуалом), у яких втілюються які-небудь релігійні уявлення, побутові традиції [3].  

Велика Радянська енциклопедія визначає цей феномен як традиційні дії, які супроводжують 
важливі моменти життя людського колективу [6]. 

Під час обрядової церемонії над усіма її учасниками домінують суспільний характер і колекти-
вний дух. І ми солідарні з думкою сучасного українського філософа, культуролога, професора 
С.Д. Безклубенко, визначаючи це явище і як форму суспільної свідомості: "Обряд – це дійсно унікаль-
ний і нічим не замінний спосіб фіксації досягнень людської спільноти в установленні свого співжиття: 
форма суспільної свідомості" [1,17].  

Обряд, зародившись початково як багатофункціональне синкретичне явище, з часом втрачає 
свою засадничу релігійно-ритуальну суть, і сьогодні продовжує існувати за принципом "так було завжди", 
тим самим демонструючи свою етнокультурну відмінність від інших груп. У зв’язку з цим, спробуємо сфор-
мулювати наступне визначення обряду, характернее для сьогоднішнього стану суспільства. 

Обряд у сучасному багатонаціональному просторі – десакралізований ритуал успадковування 
традицій, які необхідні в особливо важливі моменти життя і діяльності людини, групи, за допомогою 
чого стверджується їх соціокультурна значущість у рамках єдиної спільності (етносу). Тому обряди є, з 
одного боку, елементами, що визначають контури етнічної культури, з іншого – самі виступають скла-
довими соціокультурного спадку, що зберігаються в життєдіяльності нації протягом тривалого часу.  

Слід зауважити, що категорія "обряд" наближає до себе категорію "свято", що дозволяє нам 
ототожнити їх у певній мірі. Таким чином, у більш широкому, загальному розумінні обрядово-святкові 
утворення становлять собою "сплав" художньо-творчої, традиційно-обрядової діяльності людей, при-
свяченої певній події у житті індивіда, групи, суспільства за умов свободи від буденних робіт; у більш 
вузькому розумінні – як соціальний інститут, в основі функціонування якого закладенні цінності особи-
стості, групи, суспільства, що виражаються через художньо-творчу, ігрову дію усіх учасників, які підпо-
рядковуються нормам і правилам тієї або іншої традиції.  

Існуюча культурологічна практика класифікує обрядово-святкові утворення на: календарні, сі-
мейні або дорелігійні, релігійні, безрелігійні (громадянські).  

Календарними різновидами можемо вважати слов’янські обряди, які актуальні і для російських, 
і для українських, і для білоруських етносів та, у зв’язку зі своєю народною популярністю, названі сьо-
годні скоріше святами. Колядування, Масляна, Новий рік – найпопулярніші календарні дійства. 

Так, наприклад, колядуванням починалися зимові святки – давнє слов’янське свято початку 
Нового року. Землероби, чия праця пов’язана з природою, вірили, що, поєднуючи зусилля багатьох 
людей в обрядовому дійстві, вони допомагають родючості землі. Свято проводів зими й зустрічі весни – 
Масляна – передавала свою силу полям і відкривала сезон плодоносності. День Івана Купала пов’язаний з 
культом сонця. Головне дійство починалося магічним обрядом: запалювалися священні багаття, через які 
стрибала молодь. Згідно з повір’ями, від висоти стрибка залежала висота майбутніх хлібів.  

Інші календарні свята й обряди були присвячені збору врожаю або його перероблянню: свято 
"перших плодів" (початок серпня); ушановування Роду, коли зерно вже засипано у сховище (період 
"бабиного літа", з кінця серпня до середини вересня); початок прядіння льону (жовтень) [2]. 

Обряди народження, надання імені, весільні свята, похоронні обрядові дійства тощо об’єднані 
в сімейну групу незалежно від етнокультурних особливостей. 

Відповідно до другої класифікації, до дорелігійних обрядово-святкових дійств відносять такі 
давньослов’янські свята: Зельницький обряд, пов’язаний з народним звичаєм збору лікарських трав 
(зілля); Івана Купала – свято літнього сонцестояння; Обжинки – народне свято на честь закінчення 
жнив тощо.  

Однак, найбільш значуще місце серед соціокультурних утворень посідають релігійні обряди й 
свята, характерні для всієї православної культури. Кожне з таких дійств присвячено пригадуванню 
найважливіших подій у житті Ісуса Христа, Божої Матері, а також пам’яті святих. 

Пасха (українська назва "Великдень") – найголовніше релігійне православне свято на честь 
воскресіння Ісуса Христа. Цьому світлому святу передує суворий православний піст, який називається 
– Великий Піст. День святкування Пасхи Христової щороку – новий, тобто дата святкування Пасхи 
щорічно змінюється, пересувається за календарем. 
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Існує дванадцять найзначніших свят, які називаються двонадесятими. Вони поділяються за лі-
тургійним принципом на дві категорії. Перша категорія – це нерухомі свята (які не переходять). Вони 
завжди відзначаються в суворо певне число місяця, незалежно від дня тижня. Наприклад, Різдво Хри-
стове, Хрещення Господнє, Різдво Пресвятої Богородиці та ін. Друга категорія двонадесятих свят на-
зивається перехідними (рухомими), які належать пасхальному циклу. 

Ці свята завжди відстають від Пасхи на певну кількість днів і переходять у різні роки на інші 
дати. Вхід Господній до Єрусалиму, Вознесіння Господнє, День Святої Трійці тощо. Великі релігійні 
православні свята – це особливі церковні дійства, які мають важливе значення для православної 
культури: День пам'яті святих першоверховних апостолів Петра і Павла, Різдво Іоанна Предтечі, По-
крова Пресвятої Богородиці й ін. [7]. 

Православна церква, спостерігаючи велику прихильність і любов народу до давньослов'янських 
обрядів, починає органічно адаптувати їх до релігійного календаря. І тому, розкриваючи специфіку сло-
в'янських обрядів, необхідно сказати, що традиції святкування землеробського народного календаря 
співвідносяться в ньому з традиціями православної культури. Проникаючи в канву обряду, ця двоєдність 
до сьогоднішнього дня визначає норми святкової поведінки, завдяки чому свято не лише відображає 
систему й специфіку цінностей, а й одночасно є механізмом, що регулює соціальні відносини.  

Безрелігійна група обрядів (свят) є молодшою і містить цивільні соціокультурні утворення: се-
рію світських, сімейних, трудових, професійних обрядів, а також сучасні форми – інавгурація президе-
нта, обряд прийняття присяги, обряд посвячення в студенти тощо. Як правило, ця група обрядів 
знаходиться за етнічними межами, але всередині національних меж. Так, інавгурації президента Аме-
рики, Індії або України, без сумніву, відрізняються між собою, проте, у рамках єдиної країни ці обряди 
абсолютно позаетнічні, не дивлячись на багатонаціональний характер цих держав. Органічно викори-
стовуючи інноваційні творчі рішення, сучасні обряди не втратили властивості зберігати, передавати 
традиційні сегменти, але в основному не конкретно якоїсь однієї етногрупи, а єдиної національної спі-
льності. Це дає право висунути припущення про позитивну роль сучасних обрядових дійств у вирі-
шенні суспільно значущого завдання національної консолідації поліетнічного суспільства України або 
будь-якої іншої багатонаціональної держави. 

Чіткий розподіл, відповідно до наведеної вище класифікації обрядів, навряд чи можливий за 
сучасних умов. Об'єднання магічних дорелігійних символів зі всезростаючою популярністю релігійних 
сенсів, з епатажністю сучасних різних "fase" облицювань і нестримним прагненням до усього нового 
сьогодні – усе це дозволяє зробити висновок про трансформацію обрядово-святкової класифікаційної 
структури в соціокультурному просторі сучасної України, про змішування і колаж її складових і про за-
родження нових її елементів, таких як позитивні й негативні, активні й пасивні обрядові утворення. Це 
підтверджує наше припущення про конструктивну участь творчого сегменту в обрядово-святкових дій-
ствах і про необхідність діалогу з непорушними традиційними основами. 

Доречно навести приклад подібних процесів, які стали цінними й значущими не лише для Киє-
ва, але й для всієї України. "…Дуже цікавим стало захоплення традиційною культурою лідера рок-
групи "Воплі Відоплясова" Олега Скрипки. Його смілива ідея поєднати в одному культурному просторі 
реконструктивні фольклористичні гурти та рок-групи, які працюють з українським фольклорним мате-
ріалом (насамперед "ВВ", "Мандри", "Карпатіянс"), привернула прихильників цих груп до знайомства з 
сільським фольклором. З ініціативи Скрипки протягом року в Києві відбувалися "Вечорниці", що вили-
лися у дводенний міжнародний етнофестиваль "Країна мрій", за участю автентичних колективів, фо-
льклористичних ансамблів і гуртів, які працюють у стилі "world music". Цьому фестивалю повністю 
вдалося уникнути проблеми "зал-сцена", оскільки виступи фольклорних колективів відбулися у неви-
мушеній обстановці, у діалозі з глядачем…" [5]. 

Отже, зараховуючи обряд до специфічної соціокультурної форми трансляції традицій, необ-
хідно підкреслити його суспільно-значущу функцію, яка є найбільш важливою для нашого тематичного 
дослідження. Мова піде про інтегруючу (єднальну) функцію православного обряду, що об'єднує групу 
в колектив, який періодично оновлюється і стверджує себе як єдність. Інтеграційними властивостями 
обряду виступають у комунікативному середовищі: повторюваність, дієвість, багатозначність й авто-
ритарність. Обряд потрібний для усвідомлення солідарності, взаємозв'язку членів колективу.  

Обрядові дійства, незважаючи на їхню канонічність, сьогодні зазнають трансформації. Проте 
модернізовані форми зберігають і транслюють непорушні православні традиції. На підтвердження 
цього наведемо факти культурних новацій України, які заслуговують на особливу увагу. Ректор Націо-
нальної музичної академії України ім. П. Чайковського, професор В.І. Рожок став ініціатором, ідейним 
натхненником і головою організаційного комітету Міжнародної Пасхальною асамблеї, яка вже третій 
рік поспіль проходить у Києві у дні Пасхальних святкувань. Пасхальна асамблея у столиці поліетнічної 
України стала святом і православної культури, і святом високої духовності. 

У програмі беруть участь не лише музичні колективи України: камерний хор "Кредо", дитячий хор 
"Щедрик", симфонічний оркестр студентів Національної музичної академії ім. П. Чайковського, камерний 
оркестр студентів музичної академії під керівництвом диригента Ігоря Андрієвського, Національний камер-
ний ансамбль "Київські солісти", а й гості з Росії – симфонічний оркестр Маріїнського театру, Патріарший 
хор Свято-Данилового монастиря, з Білорусії – хор священнослужителів Гродненської єпархії [4].  
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На останній Пасхальній асамблеї хор студентів НМА виконав кантату "Іоанн Дамаскін" і "Три 
російські пісні" для симфонічного оркестру й хору Сергія Рахманінова. А відомий на весь світ оркестр 
Гергієва виконав П’яту симфонію П. Чайковського і П’ятнадцяту симфонію Д. Шостаковича [4].  

Напевно, точніші слова неможливо знайти, ніж ті, що сказав професор В.І. Рожок: "… у нас одна 
Церква й один Бог. Ми, православні християни, не можемо розділяти віру, бо вона одна – православна, 
бере витоки з Дніпра, київських круч і тече по всьому слов’янському світу. Усі це повинні відчувати й усві-
домлювати… Пасхальна асамблея – це мій особистий внесок у справу консолідації народу.." [4].  

Такі культуротворчі форми постають сьогодні інноваційними, їх засоби, методи модернізовані 
й відповідають вимогам технократичного суспільства. А ось ідея, не претендуючи на яскраву новизну, 
навпаки, звертається до споконвічно традиційної теми соборності православного люду. Саме у право-
славному обряді він повною мірою усвідомлює свою єдність, і ним володіють загальні почуття і на-
строї – те, що відсутнє в повсякденному житті. До того ж, під час цього дійства люди не лише 
спілкуються один з одним: відновлюється зв'язок між предками й нащадками, минулим і сьогоденням. 
За допомогою обрядового свята людська спільнота оновлює свої переживання, свою віру та, зрештою 
– свою соціальну суть. Приведений у рух механізм вибудовування соціальних відносин здійснює цінні-
сно-нормативне регулювання, реалізує соціально-корисні функції, які визначають стійкість православ-
них традицій у часі та їх місце в ряді "непрохідних" цінностей для слов'янського населення. Таким 
чином, обрядово-святкове дійство виступає механізмом інтеграції слов'янського населення України. 
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У статті визначено роль культурологічних досліджень провідних українських науковців кінця 

ХІХ – початку ХХ століття у процесі відродження та утвердження національної самосвідомості та 
самоідентифікації національного досвіду. Простежено вплив цих теоретичних розробок на суспіль-
но-політичне життя України кінця ХХ століття, а саме – на розвиток теорії культури та україно-
знавства як системного знання. 
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In the article the role of cultural studies of the leading Ukrainian scientists of the late XIX – early XX 

century in the revival and strengthening of national identity and national self-identification experience are 
outlined. The impact of these theoretical developments in social and political life of Ukraine at the end of the 
twentieth century is traced, especially, development of the Ukrainian culture and Ukrainian studies as a sys-
tem of knowledge. 
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Активізація суспільно-політичного життя України наприкінці ХХ століття виокремила співзвучні 
процеси, що відбувалися у другій половині ХІХ століття. Це, насамперед, зростання громадської ролі 
письменництва, лідерство визначних представників нації у боротьбі за духовне визволення та соціа-
льне "розкріпачення" як уособлення національної гідності (саме такого звучання набувають оцінки 
творчості Т. Шевченка у 90-ті роки), діяльність культурно-просвітницьких товариств-громад у напрямі 
відродження національної самосвідомості. Дискусії на тему розв’язання проблем національного відро-
дження, що в них відбувалися, точилися навколо двох основних питань: покладатися в цьому процесі 
на підняття ваги соціальної критики, або виходити з національно-патріотичних позицій "природної де-
мократичності" українського етносу як ознаки його ментальності. 

У наукових працях 80–90-х років ХХ століття 60–80-ті роки XIX століття висвітлюються з пози-
цій активної просвітницької діяльності літературних видань "Основа" та "Київська давнина", Черніве-
цького університету, пошукових робіт науковців Київського, Харківського, Одеського університетів. З 
цього приводу І.В. Іваньо зауважив: "Розвиток вищої та середньої освіти, організація українських неді-
льних шкіл, видання популярних брошур українською мовою з природничих наук, медицини, географії, 
історії, права, з одного боку, збирання й публікації пам’яток українського фольклору і етнографії, істо-
рії писемності і, що найбільш важливо, мови – з іншого, визначили значний успіх україністики". Саме 
ця різнобічна, цілеспрямована діяльність сприяла, як зазначає І.В. Іваньо, "філософському осмислен-
ню проблем української культури взагалі і художньої, зокрема... Мовознавство, літературознавство і 
фольклористика стають тими науками, в межах яких відпрацьовуються естетичні принципи, які мали 
значний вплив на формування професійної культури і на світогляд її діячів" [4, 166]. 

Українознавча спрямованість гуманітарного знання після проголошення незалежності України 
сприяла виникненню нових оцінок, оцінок-наслідків, пов’язаних з фактами придушення руху націона-
льного відродження у ХІХ столітті та пов’язаних з цим протидій: циркулярів 1863 та 1876 років, що за-
перечували існування "особливої малоруської мови", Ємського указу Олександра II, який забороняв 
видання оригінальних творів та перекладів українською мовою, діяльності "офіційних" теоретиків У. 
Кукжинського, С. Гогоцького, П. Струве та ін. і тих, хто чинив їм опір. 

У зазначеному контексті на особливу увагу заслуговує постать Пантелеймона Олександровича 
Куліша (1819–1897). Письменник, історик, етнограф – П. Куліш – в межах радянської історіографії оці-
нювався як ідеолог буржуазного націоналізму. Він брав активну участь у Кирило-Мефодіївському то-
варистві, зазнав переслідувань, а пізніше намагався поєднати лібералізм з національним 
забарвленням з "офіційною" точкою зору. У історіографії незалежної України П. Куліш постає як гро-
мадський діяч, з ім’ям якого пов’язане видання "Нотаток про Південну Русь", альманах "Хата", журнал 
"Основа". На сторінках цих часописів Куліш виявив себе як професійний критик, який одним з перших 
порушив принципові питання розвитку української культури. 

Його праці ширше, ніж літературознавство, теорія мистецтва чи естетика. В них міститься 
спроба цілісно підійти до визначення особливостей "українського духу", його морально-психологічних 
домінант. Така орієнтація посилювала у працях Куліша культурологічну складову, бо охоплювала до-
сить широке коло самостійних, але, водночас, і взаємопов’язаних проблем: творчий метод в літературі 
і мистецтві, народність, соціально-естетична функція мови, національний ідеал і образ позитивного 
героя у літературному творі, традиція і новаторство тощо. 

Культурологічні оцінки літературної спадщини П. Куліша загострили увагу наукової думки 90-х років 
ХХ століття на нагальних проблемах цього періоду, а саме: у яких традиціях шукати джерело національно-
го відродження. Боротьба проти антиукраїнської політики змусила Куліша протиставляти "цивілізацію" та 
"патріархальність". Логічним продовженням такого протиставлення стає установка на "хуторянський" тип 
життя як уособлення української духовності. Така позиція не могла не знайти відгуку після втрат, яких за-
знала українська культура за радянських часів. Тому не дивним є зростання ваги наукової фольклористики 
та етнографії на початку 90-х років ХХ століття, а також намагання політизувати її здобутки через ідеологію 
національного виховання, яке знаходила джерело для відродження української духовності у традиціях 
і формах культурного побуту, поведінки, мовних стандартах тощо. 

Фольклорна спадщина як основа відродження української духовності – світоглядна ідеологія 
перших років незалежності, стала своєрідною формою практичного втілення концептів, закладених в 
основу праць Миколи Івановича Костомарова (1817–1885). Саме він вважав, що народна міфологія є 
дороговказом для розвитку української культури. Ще на початку становлення Костомарова-теоретика 
інтерес до народних витоків мав для нього принципове значення. У "Автобіографії" М.І. Костомарова є 
такий запис: "Мені дозволили писати нову дисертацію, я вибрав тему "Про історичне значення росій-
ської народної поезії". Предмет цей був давно вже близький моєму серцю; вже декілька років запису-
вав я народні пісні, і їх назбиралося в мене чимало. Тепер-то я передбачав перекласти мою 
задушевну думку про вивчення історії на підґрунті народних пам’ятників й знайомства з народом, його 
легендами, звичаями і засобом вираження, думаю й почуттів" [5, 457]. І далі М.І. Костомаров зазначає, 
що його дисертація, "пущена в публіку" у 1843 році, не знайшла широкої підтримки. За оцінкою В.Г. 
Бєлінського, "народна поезія є такий предмет, яким може займатися тільки той, хто не в змозі або не 
хоче зайнятися чим-небудь більш потрібним" [5, 461]. Проте, серед українського письменництва ці ідеї 
стали не тільки творчою установкою, але й набули виховного значення. 

Культурологія  Романчишин В. Г. 
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У теоретичній та літературній спадщині Ю. Федьковича, І. Нечуй-Левицького, Панаса Мирного 
та інших діячів української культури наскрізною тезою проходить думка про те, що народні традиції, 
народна пісня, фольклорна творчість є тим підґрунтям, яке формує національну самосвідомість і, що 
не менш важливо, породжує повагу до культури інших, розвиває не лише її естетичні, а й моральні 
якості.  

Усвідомленням виховного потенціалу народної міфології проникнуті переважна більшість робіт 
90-х років ХХ століття, де також робляться спроби обґрунтувати в цих проекціях відмінності українсь-
кого світовідчуття в його художніх формах від інших. 

Яскравий приклад цього – дослідження Т. Бовсунівської "Феномен українського романтизму". 
Порівнюючи романтичні естетики в українській та західноєвропейській традиціях вона робить наступ-
ний висновок. Незважаючи на те, що їх об’єднують ідеали любові, український романтизм декларує їх 
за допомогою відпрацьованих національним досвідом схем: естетизація ідеалів любові відбувається 
або шляхом його сакралізації, або міфологізації; у першому випадку – "ідеал любові мотивується її 
високим місцем у християнстві", а у другому – "не менш значним місцем у народнопісенній традиції". 
Отже, "завдяки міфологізації естетичної схеми в українському романтизмі відбувається, власне, ста-
новлення історизму та народності як мистецьких принципів" [1, 15].  

В контексті наукових досліджень 90-х років ХХ століття цей висновок не може бути оцінений 
тільки у межах завдань, поставлених дослідницею. Просвітницька та мистецька практика перших років 
незалежності опосередковано вказує на його актуальність з точки зору технологій, що були основою цих 
практик. "Тут одразу треба зазначити, що ці категорії вперше осмислюються як мистецькі принципи і саме 
вони є такими характерологічними ознаками, які виділяють романтизм з-поміж інших напрямків" [1]. 

Народна міфологія як джерело виховання соціальної активності та національної свідомості 
для М. Костомарова означала, перш за все, практику, а саме створення літератури "для домашнього 
вжитку", де сама специфіка сюжетів наштовхувала на пошук сакральних і навіть містичних елементів, 
за що його творчість радянська наука класифікувала як реакційну:"Навряд чи Костомаров не розумів 
помилковості погляду, який насаджували славянофіли, на українську літературу як на літературу для 
"домашнього вжитку". Він бачив, в чому повинна полягати відміна фольклору і індивідуальної літера-
турної творчості, і осуджував примітивне наслідування народної поезії. Але йому здавалося, що за-
хист "мужицької" орієнтації української літератури із посиланням на консервативних славянофілів в 
умовах жорстких цензурних заборон дозволить відвоювати для українського слова хоча б малі посла-
блення з боку царизму" [4, 188].  

Реабілітація Костомарова відбулася лише у 80-ті роки ХХ століття, коли радянська цензура 
почала допускати деякі послаблення, і в науковій літературі з’явилася можливість через аналіз його 
творчої і наукової спадщини опосередковано зробити натяки на аналогічність ситуації, коли масовіза-
ція естетики соцреалізму звузила можливості суспільних оцінок альтернативних до неї досягнень лі-
тературної творчості. Саме "... демократизм Костомарова виявився оплутаним містикою і на тлі 40-х 
років з’єднався з реакційними силами" [7].  

Актуальною для 90-х років ХХ століття була й спадщина Михайла Петровича Драгоманова 
(1841–1895), а саме досвід його творчих зв’язків з західноєвропейською інтелігенцією в умовах полі-
тичного тиску та переслідувань. 

У 70-ті роки діяльність Драгоманова пов’язана з київською "Громадою", яка після Ємського ука-
зу була розпущена. Серед її найактивніших учасників почалися арешти. М. Драгоманов – доцент Київ-
ського університету – був звільнений і змушений емігрувати до Женеви, а згодом до Болгарії, де з 
1889 року він починає викладати у Софійській вищій школі. 

Про розмах політичних переслідувань свідчить один з листів І. Франка до Драгоманова: "По-
полудню о п’ятій вспів Павлик відобрати на пошті Ваш лист і дати до мене. О-пів до сьомої ввечір у 
Павлика обиск". (Лист від 10 січня 1877 р.). У листі від 20 січня того ж 1877 року Франко надає більш 
широку картину арештів громадівців і їх прихильників: "Павлик арештований уже більше як тиждень 
назад. Я недавно об тім дізнався, а то гадав, що виїхав куди-годі. Минувшої неділі арештований також 
Дорошинський чи Дорошенко і Колодій … із готелю … Павлик був дуже неосторожний після арешту-
вання, Ястрешського і Ляхоцького і, хоч мав часу досить, не поховав ні кореспонденцій, ні нічого" [9]. 

Показово, що ці листи увійшли у зібрання творів, виданих у 50-ті роки ХХ століття, на початку 
"хрущовської відлиги" як опосередкована вказівка на аналогічні процеси в часи сталінських репресій. 
Нажаль, тільки у такий спосіб українська інтелігенція тривалий час в радянський період мала можли-
вість висловлювати не тільки свою громадянську позицію, але й професійну, наукову тощо. 

Естетико-мистецтвознавчі орієнтації М. Драгоманова найбільш повно виражені у його оцінці 
роману Панаса Мирного "Хіба ревуть воли, як ясла повні?", що стала співзвучною ідеології соцреаліз-
му 60–70-х років ХХ століття. Зокрема, у цей період головна вимога до мистецтва передбачала, що 
художні образи мають бути взяти з життя, це повинні бути "художні образи особистостей, а не лише 
намагання і конспекти". За Драгомановим, образ повинен бути живим, наповненим реальним змістом, 
правдоподібними думками і почуттями [3]. Особливий наголос він робить на категорії "новий": новий 
образ, новий герой, нова тема твору. Це принципово важливе зауваження, яке дозволяло не замикати 
українське мистецтво кордонами вже виробленої традиції, обмежуючи право митця на творчий пошук. 
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Проте, у 90-ті роки ХХ століття акценти в оцінках його філософсько-естетичних поглядів пере-
міщуються на характеристики світоглядних складових культурно-просвітницької діяльності громадсь-
ких угруповань як спільнот "гармонійно розвинутих особистостей", які усвідомлено виконують свої 
обов’язки перед нацією, за покликанням і на совість. 

Не менший інтерес викликають у дослідників суперечності у теоретичних позиціях Драгомано-
ва в проекціях на західноєвропейський філософський контекст і їхнє значення для вивчення історії 
українських культурних традицій. Зроблений висновок зводився до наступної тези: "Драгоманов – по-
слідовник О. Конта, Г. Спенсера, П. Прудона, тобто мислитель позитивістсько-натуралістичного плану. 
Характерною для нього є до краю скептична (навіть атеїстична) позиція щодо релігії. І все ж позити-
візм і соціалізм Драгоманова дещо "пом’якшені" загальним україноментальним контекстом його філо-
софствування" [8]. Проте, коли йшлося про художню творчість в оцінках Драгоманова, в її основі 
лежало віддзеркалення протиріч свого часу: боротьба ідей, в яких уособлені слов’янофільство, запад-
ництво, українофільство, соціалізм, утопізм. 

Тотальна відмова від радянської спадщини спонукала українську науку у 90-ті роки ХХ століття 
шукати, перш за все, методологію, альтернативну марксистсько-ленінській, особливо у мистецтво-
знавстві, звертатися до різних теорій, вітчизняних та європейських, особливо коли йшлося про зміну в 
культурі (мистецтві) стильових векторів. Саме тоді культурологічні ідеї Драгоманова стали у пригоді 
українським науковцям та набули нового звучання.  

Зокрема, пошук форм соціального у мистецтві: реалізм як "соціальний аналіз", що виводить на 
сцену реальні, а не вигадані персонажі й обставини, чи романтизм у своїх прямих зв’язках з народною 
творчістю, і наскільки таку форму можна вважати ретроградством. 

Така постановка питання посилювала усвідомлення вагомості літературного слова як провід-
ника національної ідеї та пов’язаної з нею системи естетичних та моральних цінностей, а тому сприя-
ло актуалізації ідей, в яких проголошувалася нерозривність народу і митця – виразника інтересів й 
сподівань саме цього народу. Народницька та неонародницька течії були чи не найвпливовішими в 
українській культурі на межі XIX і XX століть і протистояли ідеям, спрямованим на загальноєвропейсь-
кі течії "європеїзації", "космополітизму", "модернізму" та ін. [2, 9]. 

Ситуація у нових історичних умовах на зламі ХХ – ХХІ століть повторювалася. Відроджуючи 
зміст дискусій кінця ХІХ – початку ХХ століття, українська наукова думка прагнула ще раз визначитися 
з тим, якими мають бути подальша роль української культури та підходи до висвітлення її історії, а са-
ме: у який спосіб потрібно осмислювати сутнісний зміст культурно-історичної динаміки, якими катего-
ріями його краще вимірювати, особливо коли йдеться про творчу діяльність? Завжди її характеристику 
пов’язували з появою нової якості. Проте, не завжди уточнювали різницю між значеннями "нове", "но-
вий", "новизна": "нове" в межах відомого і "нове" як крок у незвідане. Потребу в таких уточненнях укра-
їнські науковці почали усвідомлювати лише у другій половині ХХ століття. Але як наукова проблема 
визначення цих дефініцій постала перед українською наукою у 90-ті роки ХХ століття і не в проекції 
опозиції традиційне – новаторське, а по суті. 

Розглядаючи феномен художньої творчості з точки зору її естетичного потенціалу, Л.Т. Левчук 
виокремлює в якості оціночної категорії поняття "нове". Вона підкреслює необхідність в аналізах твор-
чих досягнень "чітко виявляти критерії нового, відрізняти якісно нове, як результат творчості, від кіль-
кісного принципу аналізу нового – такого, що є тиражуванням або шаблонною роботою" [6]. 

Визначення змісту нового в українській літературі та мистецтві початку ХХ століття загалом 
ускладнювала строкатість ідей та їх численні інтерпретації. "Віденський імпресіонізм, польський екс-
пресіонізм, російський і французький символізм, неоромантизм скандинавських літератур здебільшого 
переломлювалися через українську національну традицію. Модернізм формувався у своїх найхарак-
терніших виявах не на рівні загальної стильової манери або "школи", а через творчу самобутність та 
еволюцію окремих митців" [2, 14]. 

Персоналізація художнього процесу на межі XIX – XX століть для україністики 90-х років ХХ століт-
тя стала чи не основним теоретико-методологічним принципом аналізу української культури.  

Друга тенденція, яка спрямовувала розвиток наукової думки українознавців, була пов’язана з 
потребою узагальнення та систематизації творчого доробку науковців та літературних діячів у культу-
рно-історичному контексті тих чи інших мистецьких подій, що виявилося не простим завданням. 

Наприкінці ХІХ століття література перестала бути провідною формою художньої діяльності. У 
цей період потужно про себе заявляє живопис, театр, музика. 

Стильова строкатість мистецької практики та її оцінки, що склалися в радянський період, не 
дозволяли комплексно охарактеризувати досягнення української культури в її самобутності. Не менш 
важливим для наукової теорії було термінологічне та хронологічне визначення щодо тих течій, в межах 
яких відбувалося становлення того чи іншого виду мистецтв. Найбільш заплутаними бачилися питання, 
пов’язані з так званим народництвом та його альтернативними формами, зокрема модернізмом [2, 29]. 

Для істориків української культури розв'язання цієї проблеми було на той час вкрай важливим, 
бо давало змогу з’ясувати специфіку спадкоємності у розвитку художніх ідей, які визначали тенденції 
їхнього розвитку на різних етапах. Щоб знайти рішення, потрібна була категорія, за допомогою якої 
можна було б систематизувати факти та на їх основі простежити динаміку таких змін. 
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Набутий у 80-ті роки ХХ століття досвід культурологічного аналізу виявився недостатнім, бо 
обмежувався теоріями, що не виходили за межі марксистської методології та ідеологічних обмежень 
радянської доктрини.  

У 20-ті роки ХХ століття активізується видання праць, певний час заборонених або обмежених 
для користування. Це наукові праці, в яких українське питання обумовлювало відповідну вибірковість 
щодо фактів та їхню інтерпретацію як етноносіїв. У цьому контексті можна згадати видану у 1914–1916 ро-
ках у Петербурзі двотомну колективну працю "Украинский народ в его прошлом и настоящем". 

У 1918 році у Києві Іван Огієнко видає фундаментальну працю "Українська культура. Коротка 
історія культурного життя українського народу". Автор теоретично вірно зробив наголос на понятті 
"національна культура" і намагався зробити її самостійним предметом аналізу. Такий шлях дав змогу, 
по-перше, підкреслити цінність саме української культури, а по-друге, проаналізувати ті причини, че-
рез які гальмувався її розвиток у межах російської імперії. 

Ще одним надбанням у процесі вивчення української культури слід вважати "Історію українсь-
кої культури" за редакцією Івана Крип’якевича. На нашу думку, не дивлячись на дещо популярний ви-
клад матеріалу, Івану Крип’якевичу вдалося ґрунтовніше, ніж це робилося раніше, висвітлити 
внутрішні чинники розвитку культури, ширше представити для читачів сам обсяг матеріалу, який може 
бути використаний під час вивчення історії української культури. 

На особливу увагу заслуговують, безперечно, й академічні лекції "Українська культура" за ре-
дакцією Дмитра Антоновича. Позитивною в них була спроба аналізу української культури у західно-
європейському контексті. Якщо до Антоновича увесь теоретичний матеріал здебільшого розглядався 
авторами через з’ясування специфіки розвитку української та російської культури, то лекції "Українсь-
ка культура" розширювали теоретичну площину аналізу до розгляду фактів взаємовпливу української 
й європейської культур. 

До теоретичних досліджень української культури, що, так би мовити, були "перенесені" з кінця 
XIX – початку XX ст. на український ґрунт 90-х років ХХ століття, належать також праця "Нариси історії 
нашої культури" Євгена Маланюка та "1000 років української культури" Мирослава Семчишина. Ці до-
слідження, як і згадані вище, концептуально виходили за ідейні рамки підручників з історії, літератури 
часів радянської України, тих робіт, що були створені за радянської доби: А. Козаченко "Українська 
культура, її минувшина і сучасність" (1931), М. Марченко "Історія української культури з найдавніших 
часів до середини XVII ст." (1961) та ін.  

Своєрідним доповненням, що певною мірою оновлювало науковий погляд на українську куль-
туру, стали прямі та необмежені контакти з українською діаспорою. Накопичений та збережений нею 
матеріал став підґрунтям для появи наукових досліджень, присвячених життю українців за кордоном 
("Історія української еміграції", 1992; "Зарубіжні українці", 1991). 

Різновекторність підходів в оцінках історичних здобутків українців знайшла своє відображення 
в оновленні проблемного поля для тих, чиї наукові інтереси виходили на їхнє вивчення. Проте, біль-
шість науковців не змогли подолати політичної заангажованості у теоретичних висновках. Українська 
державність у 90-ті роки тільки визначалась. Тому сьогодні як закономірність сприймається поява 
праць, в яких робилася спроба визначити в контексті міжкультурних зв’язків особливості української 
ментальності (І.С. Старовой "Західноєвропейська і українська ментальність", 1995; "Україна: культурна 
спадщина, національна свідомість, державність", 1992). 

Жорстка критика радянської політики в галузі культури, яка розгорнулася у 90-ті роки ХХ сто-
ліття, посилювала необхідність вивчення ролі української інтелігенції в розбудові та збереженні націо-
нальної культурної ідентичності. Актуальності ця проблема набула після появи досліджень, що 
ґрунтувалися на закритих архівних матеріалах КДБ, які містили факти переслідувань, цензури та реп-
ресій (В. Петров "Діячі української культури 1920-1940 рр.: Жертви більшовицького терору", 1992; 
Г. Касьянов "Незгодні: українська інтелігенція в русі опору 1960-80-х років", 1995). 

 Варто зазначити, що у складних умовах трансформації суспільства наприкінці ХХ століття 
культуротворчість довела свою здатність виконувати інтегруючу, консолідуючу роль. Вона перейняла-
ся проблемами життєдіяльності суспільства, прагнула знайти власні шляхи вирішення складних світо-
глядних, морально-естетичних, психологічних проблем.  

Отже, не зважаючи на ідеологічну та теоретичну заангажованість радянської наукової думки, 
українська гуманітарна наука спромоглася зберегти певну автономію, сформувавши свої школи, пред-
ставники яких активно розвивали наукову теорію у напрямах, що виходили за межі марксистсько-
ленінської методології. Цей процес став помітним в кінці ХХ століття, коли відбулося зміщення акцен-
тів під впливом "перебудови", здобуття Україною незалежності та її утвердження як суверенної дер-
жави. 

Тоді значно активізувався науковий інтерес до проблем, пов’язаних з культурою як уособлен-
ням сутнісних характеристик людини: світоглядних, діяльнісних, естетичних, психологічних, історич-
них. Без накопиченого наприкінці ХХ століття досвіду неможливо оцінити надбання українських 
гуманітаріїв, які використали його як підґрунтя для розвитку теорії культури та українознавства – сис-
темного знання, що дало поштовх для подальшого розвитку вітчизняної культурологічної думки.  
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ЗБЕРІГАННЯ КНИЖКОВИХ ПАМ’ЯТОК ЯК КУЛЬТУРНИХ ЦІННОСТЕЙ  
У СТРУКТУРІ РОЗВИТКУ КУЛЬТУРОЛОГІЇ 

 
У статті розглянуто принципи, технології та засоби реставрації книжкових пам’яток. 

Особлива увага приділена висвітленню зарубіжного досвіду реставрації книжкових пам’яток у бібліо-
теках. 

Ключові слова: реставрація, книжкова пам’ятка, технології, книга, бібліотека. 
 
The article reviews the principles, technologies and means of restoration of book monument. 

Particular attention is given to coverage of foreign experience in book monument restoration in libraries.  
Keywords: restoration, book monument, technologies, book, library. 
 
Реставрація документів – це відновлення експлуатаційних можливостей матеріальної основи 

документа за допомогою відтворення першопочаткової форми, частини тексту, очищення і збільшення 
міцності [10, 162]. 

Відомо, що багато сучасних видань випускаються на папері, який не має необхідного запасу вихід-
ної міцності й стійкості до зношування, отже строк придатності деяких видань не перевищує 50-ти років. 

У наш час обсяг реставраційних робіт незначний, розрив між потребою у реставрації й реаль-
ністю її виконання постійно зростає. Розв'язання проблеми можливе за умови збільшення продуктив-
ності реставраційних робіт за рахунок механізації процесу, що вже давно практикується за кордоном. 

Об'єктом реставрації є друковані видання, що у переважній більшості мають типовий набір 
ушкоджень: карбонізацію різного ступеня, деформацію й механічні ушкодження. Ці обставини, а також 
велика кількість постраждалих примірників і обумовили вибір основних принципів реставрації: 

1) реставрація повинна бути масовою; 
2) реставраційні процеси мають бути спрощеними, але не зашкоджувати довговічності й меха-

нічній міцності пам'яток; 
3) при реставрації більшості видань допускаються зміна формату, спрощене кріплення зошитів 

(аркушів) у блоці, застосування сучасних матеріалів для плетінь; зміна зовнішнього вигляду за рахунок 
просочень і покриття, а також зберігання книг у вигляді окремих аркушів (при сильній деструкції внут-
рішнього поля аркуша); 

4) видання, що являють собою особливу історичну й художню цінність, мають реставруватися 
індивідуально реставраторами високої кваліфікації з відновленням і реконструкцією всіх елементів 
книги [3, 157]. 

Усі роботи з реставрації слід проводити диференційовано, тобто залежно від цінності докуме-
нта. Вони передбачають послідовність таких дій: 

– обстеження фізичного стану фондів, створення автоматизованого банку даних з диференці-
ацією документів по видах необхідних реставраційних робіт залежно від їхньої цінності й фізичного 
стану, формування обґрунтованої черговості реставрації документів; 

– впровадження новітніх технологій і результатів наукових розробок у процеси реставрації, а 
саме заповнення втраченої частини аркуша документа на реставраційних листодоливочних машинах 
за допомогою паперової маси, зміцнення аркуша методом машинного розщеплення і ламінування на-
шаруванням на папір термопластичної плівки або композитів, що містять термопластичний компонент 
для документів XX ст.; 

– технічне оснащення процесів масової й індивідуальної реставрації; 
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– здійснення профілактичного ремонту документів у відділах фондодержателя в обсягах, достатніх 
для своєчасного усунення дрібної дефектності. 

У результаті цих дій, виходячи з досвіду закордонних колег, можна збільшити обсяги рестав-
раційних робіт на 50-60% [7, 10]. 

Як приклад наведемо випадок із середньовічною бібліотекою у французькому місті Шартр, що 
була знищена в ході бомбардування міста авіацією союзників 26 травня 1944 р. Колекція нараховува-
ла більш як 2 тис. середньовічних книг і пергаментів. Більшість із них датувалася дванадцятим сторіч-
чям. На думку ряду фахівців, це була найбільша бібліотека середньовічних текстів у світі. Вона 
вважалася національним надбанням Франції, більшість із робіт ніколи не публікувалася. Незважаючи 
на те, що після пожежі частина скарбів була врятована, більшість книг постраждала настільки, що 
весь цей час вважалася безповоротно втраченою [4, 30]. 

Однак сучасна технологія, відома як мультиспектральна зйомка, дозволила відновити зміст 
частини праць, у тому числі й найбільш постраждалих від вогню, і знову зробити його доступним для 
вчених. А в наш час мультиспектральні знімки, які знайшли несподіване застосування в археології, 
широко використовуються для дистанційного зондування Землі з космосу. Даною технологією заціка-
вилися археологи, які вже використовують її при відновленні античних сувоїв з римського міста Герку-
ланума, знищеного при виверженні Везувію у 76 р. н.е. Її виняткова перевага в тому, що при 
мультиспектральний зйомці не руйнується сам досліджуваний матеріал. Сувої з Геркуланума, як і ма-
нускрипти із шартрської бібліотеки, сильно карбонізувалися внаслідок інтенсивного нагрівання. Однак 
шартрські тексти, окрім вогню, сильно постраждали також і від води під час гасіння пожежі; особливо 
вода пошкодила згорнуті в сувої пергаменти. У результаті впливу спочатку вогню, а потім води перга-
мент став дуже схожим на скло й настільки ж ламким [9]. 

Практика реставрації, вважають деякі дослідники, нараховує тисячоліття. Також існує думка, 
що охорона пам'яток з'являється тільки в добу Відродження. Інші науковці переконані, що практика 
реставрації народилася наприкінці XVIII – на початку XIX ст., а її наукові підвалини закладаються ли-
ше протягом XIX ст. Невизначеною залишається реставраційна діяльність і в СРСР, де вона існувала 
як складова охорони пам'яток [8, 40]. 

В Україні фахівцями реставраційної галузі протягом останніх десяти років питання історії рес-
таврації та стану реставраційної науки не досліджувалися взагалі. 

Дуже важливим елементом книги є форзац, який сполучає книжковий блок з оправою книги. 
Досить часто форзац рветься у шарнірі, тобто у місці згину з'єднання кришок оправи з блоком. При 
цьому наклейка на шарнір книги фальця не допомагає (навіть, якщо його виготовлено з міцного мате-
ріалу). У такому випадку необхідно зробити новий форзац книги. Для цього старі форзаци обережно 
відокремлюють від титульної сторінки і кришок оправ, а нові наклеюють на кришки оправ до краю ти-
тульних сторінок книг. Іноді доводиться замінювати обидва форзаци. У книгах бувають цінні обкладин-
ки, які іноді необхідно укріпити на новій оправі. Для цього треба, перш за все, зняти обкладинку зі 
старої оправи. Щоб не зіпсувати обкладинки, слід спочатку перевірити, чи не линяють її фарби, проте-
рши тампоном кольорові частини обкладинки в кількох місцях. Якщо фарби міцні, застосовують теплу 
воду, в іншому випадку береться холодна вода. Обкладинку зі стійкими фарбами, покладену лицьо-
вою стороною догори рівномірно змочують водою за допомогою ватного тампона до тих пір, поки вона 
не буде вільно відходити від палітурного картону. Тоді її обережно знімають скальпелем і вміщують 
лицьовою стороною на рівну поверхню (скло, металеву платівку, картон). Якщо злегка змочити водою 
верхній і нижній обрізи аркуша паперу, то при поперечному напрямі волокнин папір стає хвилястим, а 
при подовжньому це ледве помітно [11, 82].  

Матеріал, з якого виготовлено папір, легко визначити, спаливши маленький шматочок. Папір з де-
ревини при згорянні буде обвуглюватись, а папір, зроблений з ганчір'я, досить помітно закручуватиметься. 

Визначення напрямку волокнин і сорту паперу допомагає підібрати найбільш придатні матері-
али для реставрації книг. Якщо матеріал вибрано правильно, то книга після відновлення не втратить 
свого зовнішнього вигляду.  

Важливе значення у реставрації книжкових пам'яток має попереджувальний ремонт докумен-
тів. Він має широко застосовуватися у відділах фондоутримувачів під керівництвом фахівців. Попере-
джувальний ремонт повинен охопити весь масив документів, що мають незначні ушкодження, з метою 
максимально сповільнити їхнє руйнування й знизити потребу в дорогій реставрації [6, 50]. 

Приступаючи до ремонтно-реставраційної роботи, слід очистити книгу від пилу і бруду. Щоб 
аркуші книги не деформувалися після реставрації, треба враховувати напрямок волокнин паперу в 
книзі, що підлягає ремонту. Напрямок можна визначити, випробувавши папір на розрив. Якщо папір 
складається з волокнин подовжнього напрямку, то лінія розриву буде рівною, а при поперечному на-
прямку – хвилястою.  

Якщо з книги випадають окремі зошити, треба приготувати два фальці шириною приблизно по 
одному сантиметру, а довжиною відповідно до сторінок книги, що ремонтується. Аркуші за допомогою 
фальців приклеюють до книжкового блока, скріплюючи фальцями з обох боків. Окрему сторінку, яка 
випадає з книги, скріплюють фальцем лише з одного боку. Частина клею з нижньої сторони обкладинки 
знімається скальпелем, а решта змивається водою за допомогою пензля або ватного тампона. Коли 
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мокра обкладинка підсохне до стану легкої вологості, її вміщують між двома аркушами фільтру валь-
ного паперу під прес до повного висихання. Відмочування обкладинок з нестійкими фарбами здійсню-
ють не з лицьової сторони обкладинки, а з "нижньої сторони картону палітурної кришки. Для цього 
спочатку картон розшаровують, знімаючи його майже до самої обгортки. Частину картону, що залиши-
лась приклеєною до обкладинки, відмочують водою. Як у першому, так і у другому випадку замість 
тампонів можна застосувати компреси [11, 83].  

Надзвичайно важко відокремлювати картон від тканинних обкладинок: це робиться скальпе-
лем, при цьому оправи змочуються. Зношені краї паперових обкладинок окантовують смугами паперу, 
а ріжки палітурних кришок обклеюють новою тканиною. При ремонті книг може з'явитися необхідність 
змінити одну з кришок оправи або навіть всю оправу книги, зробити нові корінці або прикріпити старі. 
Така робота потребує вже певного вміння та досвіду.  

У кожній бібліотеці доводиться підклеювати розірвані сторінки книг. Як правило, це роблять за 
допомогою смужок цигаркового або конденсаторного паперу таким чином: під розірвану сторінку під-
кладають металеву або скляну пластинку, промазують місце розриву, відступаючи трохи від його країв 
(не більше на 1 см), і на промазане місце накладають смужку паперу, вверху її покривають фільтрува-
льним папером і притирають до місця розриву. На 15–20 хвилин залишають книгу розкритою, а коли 
клей підсохне, підкладають зверху і знизу клаптики паперу. Після цього книгу закривають і вміщують 
під легкий прес, щоб склейка розпрямилася, була рівною і чистою. Клей КМЦ і різні емульсії дають 
можливість виконувати підклейку й іншим способом: на металевій або скляній пластинці розірвані міс-
ця з обох боків сторінки з'єднують, розпрямляють і змазують клеєм КМЦ або емульсією. Така склейка 
майже непомітна, не псує книги і досить міцна [11, 83].  

Якщо сторінки книги відірвані або у них відсутні окремі клаптики, треба підібрати для ремонту 
папір відповідної товщини й кольору, вирізати з нього клаптики такого ж розміру, як втрачені, і допов-
нити ними сторінку. При цьому застосовують крохмальний клей або будь-яку емульсію. Для склею-
вання розірваних сторінок книги та для інших ремонтних робіт можна використати і поліетиленову 
стрічку з липучим прошарком. Такою стрічкою легко можна склеювати, не ушкоджуючи текст, не тільки 
друковані матеріали, але й розірвані мікрофільми, бо вона зовсім прозора і досить міцна.  

У реставраційних майстернях, що мають у своєму розпорядженні спеціальне обладнання, мо-
жна використовувати паперову масу. Заливка паперовою масою дозволяє доповнювати відсутні час-
тини аркушів матеріалом, який за своєю компактністю, кольором і фактурою повністю відповідає 
втраченим частинам сторінки. Цей спосіб, запропонований російськими реставраторами, знайшов ши-
роке застосування при реставраційних роботах в інших країнах [11, 83].  

Якщо в книзі загублені сторінки, на їх місце вклеюють інші з текстом, надрукованим на машинці 
з іншого примірника книги.  

Текст репродукується або відновлюється за допомогою будь-якого розмножувального апарата.  
У бібліотечній практиці часто доводиться виводити плями з книжкових обрізів, оправ, обклади-

нок, сторінок. Плями спотворюють зовнішній вигляд книги, а іноді псують книгу настільки, що її важко 
стає читати. 

Знімаючи плями, враховують не лише їх характер (пляма жирова чи ні, свіжа чи застаріла), 
але й матеріал, на якому з'явилася пляма, бо кожна пляма потребує свого способу виведення. Досить 
часто плями вдається зняти, зіскоблюючи або стираючи їх з поверхні матеріалу, що очищується. Деякі 
ж плями можна знищити лише за допомогою різних хімічних реагентів, хоча останні досить часто руй-
нують і саму основу. Способів і рецептів знищення плям існує дуже багато, тому наведемо лише деякі 
з них [11, 82]. 

При знищенні чорнильних плям треба встановити сорт чорнила, тому що деякі з них виводити 
легко, а деякі досить важко. Легко знімаються плями, залишені чорнилом чорного кольору, яке в 
останній час широко використовують для авторучок. Такі плями можуть бути зняті навіть звичайним 
ватним тампоном, змоченим водою. Плями від канцелярського або іншого чорнила з добре проклеє-
ного паперу можна стерти звичайною гумкою або обережно зіскоблити ножем. На погано проклеєному 
папері чорнильні плями можна знищити 10% розчином лимонної кислоти. Часто застосовують суміш з 
селітри, сірки, галуна та марганцю в рівних частинах (наприклад, по 10 г). Спочатку всі інгредієнти 
дбайливо розтирають, кожний окремо, а потім змішують. Одержану суху суміш беруть на чисту полот-
няну ганчірку і протирають нею чорнильну пляму. При відсутності потрібних хімікатів свіжі чорнильні 
плями можна значно послабити, якщо опустити папір на 20–З0 хвилин у воду кімнатної температури. 
Окремі види паст, що застосовуються в кулькових ручках, можна стерти гумкою, однак здебільшого 
доводиться використовувати механічні та хімічні методи [11, 84].  

Свіжі жирові плями можна вивести з книжкових оправ, посипавши їх на кілька годин сухим по-
рошком крейди або магнезії. Цупкі аркуші паперу очищають від жирових плям, змочуючи забруднені 
місця трихлоретиленом, а потім засипаючи їх тальком. Замість талька можна накладати сукновальну 
глину, яка також вбирає в себе жир [11, 84].  

Плями від цвілі змивають з паперу і світлих оправ спиртом або 2% розчином формаліну. Ще 
краще обробити такі плями хлором, розчинивши 120 г хлорного вапна у 0,5 літрі дистильованої води. 
Добре розмішаний розчин залишають на 12 годин в закритій посудині, а після цього фільтрують через 
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сукно і зберігають у темній пляшці. Таким розчином широко користуються палітурники і реставратори, 
виводячи не лише плісеневі, але й анілінові плями. Хлорний розчин не псує більшості чорних друкар-
ських фарб, але погані сорти паперу під дією вапна згодом руйнуються [11, 85]. Тому рекомендується 
вживати його спочатку в розбавленому вигляді: на одну частину розчину – дві частини води. Такий 
робочий розчин наносять на пляму скляною паличкою, а щоб не пошкодити наступних сторінок, під-
кладають скляну пластинку. Якщо пляма знищується не одразу, то беруть вдвоє міцніший розчин, 
тобто однакову кількість розчину і води. Після знищення плям аркуш добре промивають водою кімнат-
ної температури. При знищенні жирових та плям від цвілі хороший результат дає використання фільт-
рувального паперу. Складений у декілька шарів фільтрувальний папір прикладають з обох боків до 
пошкодженої сторінки книги, після чого кілька разів проводять гарячою праскою. Цю операцію повто-
рюють, поки папір не вбере жиру. Замість фільтрувального паперу і праски можна використати сильно 
нагріті тирсу, висівки і, у крайньому разі, пісок. 

Воскові й парафінові краплі зіскоблюють або прасують гарячою праскою через фільтрувальний 
папір [11, 85]. 

Ремонту в майстернях підлягають всі цінні бібліотечні одиниці. Для наукових бібліотек це – 
збірники наукових праць, дисертації, атласи, фундаментальні монографії, бібліографічні покажчики, 
комплекти журналів для читального залу, обов'язкові примірники книг, що користуються попитом. 

Водночас дві найважливіші функції бібліотеки – обслуговування читачів та збереження фондів 
перебувають у постійному протиріччі: чим інтенсивніше книга експлуатується, тим більше турбот у ре-
ставраторів [12, 39]. 

Від Центру реставрації і консервації ЦНБ України чекають науково обґрунтованих рекоменда-
цій розміщення матеріалів фонду і режиму їх зберігання у нових приміщеннях. Центр треба укомплек-
товувати кваліфікованими реставраторами, нарощувати його виробничі потенціали, забезпечити 
сучасним технічним обладнанням та високоякісними реставраційними матеріалами. Ті відділи і секто-
ри, що працюють з унікальними фондами, повинні мати у своєму штаті хоча б одного реставратора. 
Питання підготовки реставраторів книги на базі Академії мистецтв України потребує вирішення на 
державному рівні. Справі зарадило б створення постійно діючої Наукової реставраційної ради, яка б 
визначала реальний стан видань, умови їх збереження, вилучала б з діючих фондів особливо цінні, 
приміром видання минулого століття з історії світового костюму, вирішувала б питання з кольоровим 
ксерокопіюванням тощо [12, 40].  

Обстеження фондів, здійснене співробітниками сектора бібліотеки ім. Вернадського ще у 1987 р., 
показало, що негайної допомоги потребують 20630 одиниць зберігання (нині ця цифра подвоїлася). Із 
182 видань, взятих на відновлення реставраційною майстернею з 1978 по 1987 р., до сьогодні не від-
реставровано 67. З 1988 р. з сектору естампів та репродукцій не надійшло на реставрацію жодного 
друкованого видання. Унікальні колекції українського та російського плакату – зібрання гравюр вітчизняних 
та зарубіжних майстрів ХVIII–XIX ст., альбоми гравюр Л. Жемчужникова, Дж. Піранезі, оригінальні ма-
люнки О. Сластіона, портрети українських кобзарів, альбоми М. Самокиша та С.Васильківського "Из 
украинской старины" та багато інших видань от-от перетворяться на тлен [12, 41].  

У вітчизняній практиці найбільшого поширення одержала трудомістка, малопродуктивна й до-
рога форма консервації – реставрація. Як правило, частка реставрованого матеріалу навіть у бібліо-
теках з великими реставраційними підрозділами занадто мала стосовно всього масиву ушкоджених 
документів. Саме тому документи повинні зазнати реставрації тільки за спеціальним рішенням охоро-
нителя й консерватора. Розвиток масової реставрації документів спрямований на збільшення продук-
тивності й ефективності відновлення старих і ушкоджених документів. Збільшення ефективності 
технологій і продуктивності масової реставрації призведе до скорочення обсягу документів, що вима-
гають термінової реставрації [5, 13].  

Підвищення ефективності реставраційних робіт вимагає й врахування досвіду закордонних 
фахівців – як позитивного, так і негативного. Наприклад, у Німеччині реставрація друкованих видань 
аж до 50-х років ХХ ст. обмежувалися умовними заходами: для стабілізації паперу томи разброшуро-
вувалися, і окремі аркуші по обидва боки проклеювалися японським папером: завдяки його прозорості 
текст можна прочитати, хоча іноді й із труднощами. Такий метод має цілий ряд недоліків: це копітка 
дорога робота, від якої страждають оригінальні плетіння. Прозорий японський папір унеможливлює й 
перезнімання видань, тому що відбувається часткове засвічення плівки. На знімках виникають чорні 
плями, на яких окремі знаки, що важко читаються або не читаються зовсім. Крім того, недолік методу 
проклеювання японським папером полягає в тому, що його не можна механізувати й відповідно зде-
шевити [1, 74]. 

Уявлення про консервацію можна коротко сформулювати так: збереження є переважнішим за 
відновлення. І навіть у тому випадку, коли реставрація необхідна, реставраторові слід проявляти мак-
симальну коректність і вносити в об'єкт мінімально можливі зміни. Будь-яка пам'ятка культури на па-
пері – книга, гравюра, архівний документ – є носієм інформації, що містить не тільки текст або 
зображення, але й техніка виготовлення гравюри або палітурки книги, а також використані матеріали. 

Реставратор повинен враховувати своєрідність книжкових пам'яток й працювати в союзі з хімі-
ками, мікробіологами, реставраторами, істориками, мистецтвознавцями. Тільки спільна робота дозво-
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лить грамотно проводити реставрацію й гарантувати збереженість багатьох важливих, але часто не-
помітних відомостей про об'єкт [2, 22]. 

Дотримання основного принципу реставраційної етики – збереження цілісності об'єкта – часто 
зобов'язує відмовитися від певних форм реставрації. В ідеальному варіанті альянс із різними фахів-
цями забезпечить компромісне розв’язання проблеми захисту й доступності книжкових пам'яток. 
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У ТВОРЧОСТІ ІРЕНИ КНИШ: КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ ВИМІРИ 

 
У статті проаналізовано творчість письменниці Ірени Книш як провідної репрезентантки 

феміністичної візії української діаспори. Реконструйовано її культурологічні виміри.  
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In this paper the works of the writer Irena Knysh, as a leading representative of feministic vision of 

the Ukrainian diaspora, are analyzed. Her cultural dimension is reconstructed. 
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Тривалий історичний період жінки були позбавлені права вільно висловлювати свою думку, 

тим більше – у літературній творчості. Внаслідок феміністичної революції, зрештою, з'являються жін-
ки-літератори. Серед відомих діячів української діаспори це – Емма Андієвська, Віра Вовк, Наталена 
Королева, Докія Гуменна, Ірена Книш та ін. Їх творчість належить до доби розгортання "другої хвилі" 
феміністичного суспільно-політичного руху та появи академічних "жіночих студій" (women’s studies) як 
початкового етапу гендерних досліджень. На сьогодні їх творчий доробок є малодослідженим. Конце-
птуально важливими постають, по-перше, феміністичні вияви у літературному спадку письменниць 
української діаспори; по-друге, культурологічні виміри цього спадку. Окреслені питання вирішуються 
на прикладі творчості Ірени Книш. Саме в цьому постає актуальність зазначеної статті.  

Стосовно дослідженості творчості І. Книш на науковому рівні можна зазначити, що серед біль-
шості письменниць з української діаспори її постать та творчість є особливо цікавими для науковців. 
Хоча окремих дисертаційних робіт з творчості цієї письменниці немає, втім, досить активно культуроло-
гічний та феміністичний спадок І. Книш вивчається у публіцистиці. Лідія Корсунь, зокрема, підкреслює, 
що життя й творчість І. Книш має два значних аспекти: її літературна, дослідницька, публіцистична 
діяльність є вагомим внеском в національну культуру України. З іншого боку – вона сама, як непересі-
чна особистість, заслуговує бути в пантеоні славетних імен українок, життя яких вона так невтомно 
досліджувала. Л. Корсунь не робить ґрунтовних висновків, а лише подає коротенькі анотації до змісту 
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її праць [10]. У статті "Визначні жінки України у житті Федора Погребенника" П.І. Роговий також згадує 
про творчість І. Книш. Автор пише, що матеріали про жінок-патріоток Ф. Погребенник черпав із забо-
ронених в Україні видань, що були в його особистій бібліотеці, з листування із закордонними друзями, 
а також із спеціальних архівів. У цій статті про І. Книш лише згадується у контексті письменниць, які 
боролися за українську державу та вільне українське слово [12]. Отже, до сьогодні немає жодної ґрун-
товної праці з питань феміністичних чи культурологічних поглядів дослідниці. 

Метою статті є виокремлення основних засад культурологічних концепцій маловідомої в Украї-
ні, проте добре знаної в українській діаспорі та світі письменниці Ірени Книш, як найприкметнішої осо-
бистості феміністичні візії. 

І. Книш, найбільш відома в діаспорі дослідниця українського жіночого руху, народилася у 1909 році 
у місті Львові. Закінчила Львівський університет, де вивчала славістику. Отримала ступінь магістра філо-
софії (1933 р.). До 1939 р. викладала в гімназіях Львова та Перемишля. У роки навчання приєдналася до 
таємного гуртка українофілів. Надалі активно співпрацювала з Українською Військовою Організацією та 
ОУН. У 1939 р. виходить заміж за Зіновія Книша. У роки війни перебувала у Львові, згодом переїхала до 
Кракова, звідти – до Австрії. Чотири повоєнні роки перебувала у Франції. Там долучається до роботи в 
Союзі Українок Франції, згодом стає його головою. З цього часу суспільно-політична активність у жіночому 
русі стає провідною в її багатоманітній діяльності. Переїздить до Канади у 1950 р. та живе у Вінніпезі. В 
Україні Ірена Книш прожила 30 років, 10 провела в Європі, а останні 57 – у Канаді. Знала біля десятка іно-
земних мов, а писала, як журналіст і письменник, лише українською мовою. Де б не жила, працювала 
лише для України, служила лише українській справі. В неї була лише одна Батьківщина – Україна [10]. 

Писати І. Книш почала, приїхавши до Канади. Співпрацювала з часописами Канади, Нью-
Йорку, Чікаго, Філадельфії, Детройту, Лондону. Вона не вступала до жодної з українських організацій, 
але брала активну участь у громадській діяльності, виступаючи неофіційно та лише від власного імені, 
зі своєї позиції. І. Книш дослідила й описала життя багатьох видатних жінок України. За характером 
відрізнялася працездатністю, зосередженістю, цілеспрямованістю. Все життя вміла легко завойовува-
ти прихильність людей, могла знайти спільну мову з будь-ким. 

У творчості І. Книш на фоні її зацікавлення жіночим рухом та видатними постатями жінок в 
українській культурі яскраво виокремлюється й культурологічне спрямування. Письменниця присвяти-
ла безліч своїх праць особистостям видатних українок: Уляні Кравченко ("Три ровесниці", 1960 р.) [9], 
яка своїм письменництвом завдячує довголітній дружбі з Іваном Франко; Марії Заньковецькій – славе-
тній актрисі; Марії Башкирцевій – молодій художниці з Полтавщини. Працю "Смолоскип у темряві" 
(1957 р.) [8] присвячено українській письменниці Наталі Кобринській, яка була теоретиком і практиком 
українського жіночого руху, організатором перших жіночих гуртків та першого жіночого альманаху в 
Галичині. "Іван Франко та рівноправність жінки" – у цій праці Ірена Книш, не приховуючи драматичних 
моментів у стосунках Франка з жінками, відзначає всі його втрати та перемоги. Підкреслюючи вірність 
поглядів Франка, Ірена Книш аналізує у окремому розділі під назвою "Жіноче питання" погляди, що 
існували у різні часи на ідею рівноправності жінки (від Плутарха, Мілля, на сторінках Святого Письма 
аж до ХІХ ст.) [10]. "Незабутня Ольга Басараб" (1976 р.) [7] – це матеріали про героїнь визвольних 
змагань (Олену Степанів, Олену Телігу) та багатьох інших. "На службі народу" (1960 р.) [6] – ювілей-
ний збірник Організації Українок Канади. Ірена Книш не обмежувалася лише постатями українок, вона 
писала і про відомих жінок світу. Особливо повно виявляються її феміністичні погляди у двох її пра-
цях: "Відгуки часу" та "Жінка вчора й сьогодні". 

Аби об’єктивно оцінити внесок І. Книш у розвиток вітчизняного фемінізму, потрібно провести 
порівняльний аналіз її творчості з творчими здобутками інших видатних діячів цього ж етапу. 

Першими, хто почав на науковому та літературному рівні об’єктивно оцінювати місце та роль 
жінки в історії та культурі, слід назвати Маргарет Мід (1901–1978) та Симону де Бовуар (1908–1986). 
Маргарет Мід досліджувала протиставлення біологічної статі та гендеру зі сторони соціальної конс-
трукції статі. Найяскравіше це проілюстровано в роботах "Дорослішання на Самоа" (1928 р.), "Культу-
ра та світ дитинства" (1930 р.), "Чоловіче та жіноче" (1949 р.). Більш ґрунтовно дослідує "жіночий 
чинник" в історії людства Симона де Бовуар у книзі "Друга стать" (1949р.). Ця книга теоретично підсу-
мувала цілий етап у розвитку жіночого руху, "першу хвилю" фемінізму, та одночасно вона містила у 
зародку всі ідеї, що були розвинуті у жіночих дослідженнях 60-80-х років ХХ століття [1]. До 60-х років 
XX ст. фемінізм – це своєрідне поєднання окремих положень, ідей, цінностей, сформульованих у ме-
жах ліберального та соціалістичного фемінізмів. Концептуально в нео-фемінізмі прийнято виокремлю-
вати такі головні питання: поділ на публічну та приватну сферу; патріархат; стать і гендер (культурна 
стать); рівність і відмінність. Друга хвиля фемінізму сягає 60-х років ХХ століття. Характерною рисою 
цього періоду стає радикальний фемінізм, представниці якого виступали проти монополії мужчин у 
культурі та освіті, дискримінації у соціальному та сексуальному житті. Виникають "жіноча історія" та 
"жіночі студії", метою яких є "жіноча суб’єктивність", "жіноча тілесність", репрезентації жіночого первня 
в культурі. Жіночі дослідження робили акцент на специфіці "жіночого досвіду", який формується, по-
чинаючи з раннього дитинства у межах ґендерної соціалізації дівчат. Таким чином можно підсумувати: 
більшість феміністично спрямованих творів І. Книш було написано в 50-60-ті роки ХХ століття, що від-
повідає добі завершення першого етапу фемінізму та початку другого. 



Культурологія  Жукова Н. А. 

 78 

У "Відгуках часу" [2] містяться багато статей, доволі цікавих у феміністичному ракурсі, напри-
клад: "Передвісниця української революції", "Праця жінок на господарському відтинку", "Життя й леге-
нда Олени Степанів", "На світанку жіночого руху в ЗДА", "Перша організація українок у Канаді", 
"Материнство в совєтах", "Заміжня жінка", "Українки й світовий конгрес" та інші. 

Більш значущою у становленні феміністичних поглядів І. Книш постає книга "Жінка вчора й 
сьогодні" [4], присвячена винятково жіночій тематиці. У цій збірці автор аналізує початок та розвиток 
українського жіночого руху, діяльність українських жіночих організацій на еміграції. Ірена Книш дослі-
джує стан жінки (у загальносвітовому контексті) щодо політки та виборчого права. Вона ставить багато 
актуальних запитань, наприклад: чи варті чоловіки зразкових подруг? чиє життя приємніше чоловіче 
чи жіноче? та ін. Українська феміністка наполягає на тому, що: "Міф про слабку половину людського 
роду мусить відійти в забуття не тільки тому, що він не відповідає правді, але й тому, що в дальших 
своїх наслідках він шкідливий для організації суспільства" [4, 138]. Ірена Книш проводить порівняльний 
аналіз існування у сучасному світі жінки та чоловіка і виявляє, що стан жінки не на багато гірший за 
чоловіка у фізичному, духовному, матеріальному, раціональному та економічному плані. Жінка має 
працювати та заробляти: "Сьогоднішні дівчата не шукають в житті "царевича з казки", але без роман-
тичних ілюзій вибирають собі за чоловіка часто приятеля забав чи товариша праці, приймають само-
зрозумілим здобувати кошти родинного прожитку… Перебравши рівні права з рівними обов’язками – 
вони стають спів- працівницями чоловіків" [4, 141]. Для І. Книш не є дивним, що у наш час змінюється 
ставлення до самотньої жінки: "Ще донедавна була це постать трагічна, що втратила всі життєві шан-
си, засуджена на коротання віку в безнадійності, горю й пониженні, в меншовартісній часто насмішли-
вій соціальній позиції" [4, 156]. Війна довела рівність усіх перед небезпекою, відповідальність обох 
людських родів за долю загалу. Тож після Другої світової війни: "…для жінки жити самітно перестало 
бути пониженням, а відкрило для неї джерела оформлення своєї особистості, незалежності й волі" [4, 
156]. Далі наголошується, що "самота не має нічого трагічного, якщо сприймати її відважно й без фа-
льшивого романтизму. Хто хоче голі й сили діяння, мусить ввійти в себе. Ці відокремлення й самота 
зробили великими Лесю Українку, Ольгу Кобилянську…" [4, 157]. 

Зауважимо, що для І. Книш жінка постає культуровимірною постаттю щодо сучасного світу: 
"Один з визначних соціологів нашої доби сказав: "Хочете пізнати душу народу – шукайте її в його жін-
ках і в піснях"... Жінка з природи більше прив’язана до минулого, до традиції, а через те вона зберігає 
в собі і в своєму житті звичаї свого народу, вона більше турбується щоденним життям своєї родини… 
А через те вона не піддається так легко чужим впливам… через те найчистіші риси національної куль-
тури найдовше зберігаються в сфері жіночих впливів" [4, 29]. Далі автор зауважує, що це написано не 
для того, аби якось звеличити жінку, а "для затримання свого національного обличчя" [4, 29]. 

Культурологічні погляди І. Книш виявляються в книзі вражень "Віч-на-віч з Україною". У 1969 р. 
письменниця відвідує Україну у складі туристичної групи Канади. Багато речей, які Ірена побачила у 
своїй мандрівці по Україні, її не задовольнили, про них вона пише: "Для всіх, які не бачили нової Укра-
їни, ця зустріч із нею, наче з екзотичною країною. Вони шукають тієї оспіваної Яновським "Прекрасної 
УТ" і замість неї в самому її серці, так брутально від українізованої столиці, в розгубленні з упертою 
ритмікою кожного кроку скандується Шевченкова страшна Осії Глава ХІV: Погибнеш, загинеш, Україно, 
/ Не стане знаку на землі" [3, 7]. Як бачимо, вже на початку твору І. Книш виводить аналогію, що у ми-
нулому Україна була кращою, прекрасною, а тепер вона жахлива, та майже пророкує їй загибель. До-
слідниця дуже обурена тим, як зберігається більшість історичних пам’ятників: "Можливо помітити, що 
столичні українці не шанують своїх скарбів минулих віків. Опріч саркофагу Ярослава Мудрого, який 
показано на видному місці – нудьгує без напису в темному куті чорний саркофаг, в якому тисячу років 
тому наші предки схоронили тіло своєї великої княгині Ольги. На запит туристки – зневажливий помах 
рукою й коротке: "Ето Ольга". Аж дивно, що "Інтурист" не зумів скористати з такої небувалої нагоди як 
тисячоліття смерти славетної володарки…" [3, 11]. "Такого роду легковажності можливо зустріти, 
оглядаючи інші шедеври: Печерську Лавру, Мумії підземних печер, яких не мають ні римські катаком-
би, ні Британський музей, є предметом насміху второпних водіїв, які й не згадують, що серед інших 
визначних покійників лежить там перший історик слов’янства, сідоглавий літописець Нестор" [3, 13]. 
"Церква Теодозія Печерського з її монументальними обрисами – замкнута поржавілими ланцюгами й у 
стадії руйнування… 300-річні мури мають щезнути…" [3, 15]. 

І. Книш у своїй книзі говорить, що "хто читає українську пресу й цікавиться культурними проце-
сами в Україні, їдучи туди не може мати надмірних ілюзій. А проте наше доброзичливе хотіння догля-
нути й позитиви, підсуває виправдання, що годі за п’ятдесят років відродити те, що руйновано 
століттями" [3, 16]. Письменниця доволі об’єктивно оцінює ситуацію в Україні, і хоча багато чим вона 
невдоволена, та розуміє, що на виправлення багатьох вад української культури та українського суспі-
льства необхідний не один рік. Виказує І. Книш і деякі сентенції щодо розповсюдження російської мови 
в Україні та обмежене використання української мови: "Особливо російська мова для наших земляків 
мов непорушний закостенілий – фетиш. "Нам ніхто не забороняє говорити по українському", – запев-
няють розмовці. "То чому ж в інституціях, крамницях, ресторанах, по вулицях – скрізь тільки російська 
мова?" "Так уже звикли", – однакова відповідь усіх… можливо вбачати головну причину занику україн-
ської розговірної мови в столиці України в якомусь хронічному переляку. Бо ні марксизм, ні комунізм, 
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ні ленінізм не забороняють української мови" [3, 16]. Вона підкреслює, що ніде не почути української 
мови, навіть у театрі – мова, що лунає зі сцени, це незрозуміло що, а не літературна українська мова. 
Про мову українського кіно письменниця зазначає: "…київське виробництво ім. Ол. Довженка накручує 
фільми російською мовою, а тільки синхронізує по-українському "на експорт". Бо й у Львові наглядно 
видно намагання втискати всюди російську мову" [3, 65]. "Звук української мови вирізняється на тлі 
московського гамору… Ви розмовляєте на циганському язику? …Або що? На це посипалися гострі, 
гавкітливі слова завчених фраз про обов’язок єдиного "обще" язика в Радянському Союзі, про те, що 
"нада" й "нужно" викинути всякі "хохляцькі суєверія"… Цю тираду перебила спокійна репліка з-поміж 
слухачів з зауваженням, що тут усе-таки Українська Р.С.Р., а українці мають свою мову і можуть нею 
говорити, коли їм "нравится" [3, 103]. Наприкінці своїх спогадів "Віч-на-віч із Україною" Книш підсумо-
вує, чому ж українські люди не розмовляють своєю рідною мовою – виявляється, що вони бояться. 
Автор наводить рядки з вірша Бориса Олійника, про те, що робить страх з людиною: людини не зали-
шається, страх її знищує. Та надія все одно є: "Тільки ви його не бійтесь, не клонить обличчя ниць / 
Пожалійте чоловіка – він не весь іще умер, / Подивіться тепло в очі: десь на дні його зіниць / Ледь-
ледь ще диха Пам’ять. Отже, він іще не вмер" [3, 123]. Тож, так і у випадку з українцями: історична 
пам’ять ще жива, ще можливо все виправити. Письменниця знайшла в тому житті, яке побачила в 
Україні, надію: "Україна не оплакує нещасть, не оспівує розпачі. Україна шукає себе в літературі, му-
зиці, мистецтві, науці. Час несе перемогу для українського ренесансу"[3, 126].  

Серед усіх мистецьких жанрів найбільш насиченим культурологічне уявляється І. Книш саме 
народний танок, про який вона із захопленням пише в книзі "Жива душа народу": "Це найдавніший вияв 
духовного життя наших прапредків, найстарша жива вітка давньої народної культури… в українських на-
родних танках відбилися не тільки повсякденні прояви життя народу, але й прагнення його, пориви в кра-
ще майбутнє" [5, 5]. Автор навіть називає танок духовною зброєю нації та наводить безліч доказів цієї тези.  

Однак, культурний пріоритет письменниця, ймовірно з очевидних особистісних міркувань, за-
лишає усе ж таки за мовою. У статті "Бо хто мову забуває – того бог карає" зі збірки під назвою "Відгу-
ки часу" авторка звертає увагу на те, що, "немає національної культури без її найважливішого вияву, 
без культури мови, що нею нарід говорить" [2, 361]. "Моральний авторитет, що стоятиме на сторожі 
цілості народу, на його найістотніших… національних правах… стане українська церква та українське 
духовенство, не тільки знайдуть вони підтримку всієї української спільноти, але й будуть гарантією, що 
змагання народу не підуть на марне" [2, 364].  

Проведене дослідження творчості І. Книш чітко фіксує наявність феміністичної візії в духовних 
обширах української діаспори, яка формується одночасно з піднесенням феміністичного руху та ген-
дерних досліджень у країнах Західної Європи та Північної Америки. При цьому, в житті І. Книш емігра-
ція стає переламним періодом, що дає поштовх розвитку культурологічним міркуванням письменниці. 
І. Книш вивчала сучасний стан української культури, проблеми української мови. Для письменниці бу-
ло знаковим, що саме жінка постає культуровимірною фігурою минулого та сучасного світу. Але це 
переконання не завадило І. Книш залишатись патріотом своєї країни на тлі її феміністичних поглядів. 
Цей феномен можна вважати типовим для другого покоління діаспорних митців, для яких рецепція 
здобутків передового науково-філософського знання не могла переважити українофільського "ядра" 
їхнього світогляду, сформованого ще на Батьківщині. 

Для більш комплексного аналізу культурологічних поглядів у рамках феміністичної візії україн-
ської діаспори варто простудіювати творчість інших письменниць – Емми Андієвської, Віри Вовк, На-
талени Королеви, Галини Журби, Зої Когут, Докії Гуменної. 
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ТВОРЧО-КОМЕРЦІЙНА ДІЯЛЬНІСТЬ ЗАКЛАДІВ 

КУЛЬТУРИ КЛУБНОГО ТИПУ 
 
У статті висвітлюються умови та основні форми здійснення творчо-комерційної діяльнос-

ті клубними закладами Вінниччини та Хмельниччини. Визначено необхідність запровадження у клу-
бну діяльність нових інформаційних та дозвіллєвих технологій для отримання додаткових 
позабюджетних коштів. 

Ключові слова: творчо-комерційна діяльність, клубний заклад, позабюджетні кошти. 
 
The article clears up the conditions and basic forms of creative and commercial cultural club 

activities in Vinnitsa and Khmelnitsky regions. The need for the bringing into service new information and 
leisure technologies in club activities for getting additional extra-budgetary funds is determined. 

Keywords: creative and commercial activity, cultural club, extra-budgetary funds. 
 
У сучасних умовах в Україні культурно-освітня, особливо клубна робота, не стала пріоритет-

ним напрямом державної політики. В країні недооцінюється роль клубних закладів у процесах держа-
вотворення, розвитку соціальної активності людей, ідейно-моральному вихованні підростаючого 
покоління тощо. Свідченням цього є обмеженість фінансових ресурсів, необхідних для досягнення по-
ставлених культурно-виховних цілей, і низька ефективність їх використання. Існуючі принципи, методи 
і форми бюджетного фінансування клубних закладів, підходи до нього не відповідають нагальним 
культурно-творчим потребам. Водночас позабюджетний механізм фінансування є малорозвиненим, 
що зумовлюється недосконалістю нормативно-правової бази, яка б мала стимулювати творчо-
комерційну клубну діяльність, її благодійну, меценатську підтримку і сприяла б залученню інвестицій 
до сфери культосвітньої роботи загалом. 

Клубні заклади можуть здійснювати свою фінансову діяльність як на основі кошторисного фі-
нансування, так і комерційного розрахунку. Клуби, палаци і будинки культури в даний час фінансують-
ся на мінімальному рівні. Комерційний розрахунок може бути повним або частковим. Повний 
розрахунок передбачає повну самооплатність і одержання прибутку, частковий характеризується по-
криттям витрат як за рахунок бюджетних асигнувань, так і за рахунок надання платних послуг. Фонд 
заробітної плати обслуговуючого персоналу клубних закладів установлюється по типових штатних 
розкладах. Частина витрат на утримання приміщень і позаштатних клубних працівників здійснюється 
за рахунок спеціальних позабюджетних коштів, отриманих від платних послуг. За рахунок бюджету 
фінансується лише заробітна плата. Штатний розклад розробляється окремо для кожної клубної уста-
нови в залежності від того, які гуртки, студії, секції тощо в них функціонують. 

Нова ринкова економіка актуалізувала необхідність комерціалізації культурно-творчої діяльно-
сті клубних закладів. Платні послуги клубів, палаців і будинків культури населенню все більше входять 
у практику їх роботи, і з цим пов'язана низка проблем, обумовлених: по-перше, занепадом їх матеріа-
льної і технічної бази; по-друге, недостатньою професійною підготовкою клубних працівників до робо-
ти в нових економічно-конкурентних умовах ринкових відносин; по-третє, недосконалістю нормативно-
правової бази регулювання фінансово-економічних відносин у культурно-дозвіллєвій сфері і відсутніс-
тю належного її державного чи муніципального (комунального) утримання. Накопичений комплекс со-
ціально-економічних, матеріально-технічних, кадрових проблем, відсутність фінансово-економічної 
підтримки цієї сфери з боку нині збанкрутілих підприємств і колгоспів, а також звичка культпрацівників 
працювати за старими правилами централізованого фінансування призводять до непередбачуваних 
негативних наслідків – зменшення мережі культосвітніх установ, скорочення кадрового складу, зни-
ження рівня їхньої роботи. 

Тобто, творчо-комерційна діяльність культурно-освітніх закладів, їхнє самофінансування і са-
моутримання не забезпечують належного рівня їх культурно-творчої роботи. 

До цих проблем зверталися у своїх публікаціях П. Слободянюк [1], О. Гриценко, В. Солодов-
ник, О. Гончаренко, Є. Кононенко [2], Л. Поліщук [3], С. Садовенко [4] та інші дослідники. Тривалі по-
шуки методів розв'язання посталих проблем і певний досвід творчо-комерційної діяльності закладів 
клубного типу з середини 1990-х років, обговорення на нарадах, конференціях, семінарах, у пресі пи-
тань щодо розширення форм і видів платних послуг в культурно-дозвіллєвій сфері високої результа-
тивності поки що не дають. Маючи розвинуту мережу, найбільші приміщення в центрі населених 
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пунктів, значний кадровий потенціал, величезний спектр засобів, форм і методів роботи, клуби, будин-
ки і палаци культури все більше втрачають своє культурно-виховне, культурно-дозвіллєве значення, 
соціальний престиж. Причина цього, на нашу думку, полягає: по-перше, у відсутності належного бю-
джетного фінансування і пільгової податкової підтримки підприємницької, творчо-комерційної діяльно-
сті клубних закладів; по-друге, у низьких статках значної частини населення і, як наслідок, 
неспроможність оплачувати культурно-дозвіллєві послуги; по-третє, у недостатньому підприємниць-
кому досвіді клубних працівників у нових конкурентних ринкових умовах "дикого" капіталізму.  

Проте, не дивлячись на складні соціально-економічні умови, клубні заклади залучають до само-
фінансування певні кошти від надання платних послуг, творчо-комерційної діяльності, оренди майна, 
благодійної допомоги.  

За рахунок цього на Вінниччині, наприклад, закладами культури у 2010 році отримано 11,8 млн. 
грн. Але із загальної суми позабюджетних надходжень найбільшу питому вагу надходжень від платних 
послуг, на жаль, отримують не найбільш відкриті для широкого загалу клубні заклади (1074), які функ-
ціонують майже в усіх населених пунктах Вінниччини і мають найбільші культурно-доєвіллєві примі-
щення, досвідчені кадри, проте надають всього 672,8тис. грн., в той час як 55 (в тому числі 21 
сільських) дитячих шкіл мистецтв отримують від батьківської плати за навчання дітей 4,8 млн. грн. 
(або 41 %), театри – 1,1 млн. грн. (8,9 %). Хоча грошові надходження клубних закладів переважають 
прибутки філармонії (5,7 % або 672 тис. грн.), 106 музеїв (1,7%, 197,2 тис.грн.), кінофікації (1,7%, 200,3 
тис. грн.), 959 бібліотек (848 на селі, 1,6%, 188,1 тис. грн.) [5]. 

Незначними є обсяги платних послуг закладів культури у середньому на одного жителя. На-
приклад, у 2009 році у Хмельницькій області проживало 841709 чоловік міського і 508594 сільського 
населення. На них припадало відповідно 4194,1тис. грн. і 3221,4 тис. грн. Від суми наданих платних 
послуг – або по 8,25 грн. на одного міського та по 3,83 грн. на сільського жителя [6]. Якщо у Кам’янці-
Подільському таких послуг надається на 20,4 грн., у Нетішині – на 9,82 грн., у Шепетівці – на 9,25 грн., 
у Хмельницькому – на 7,49 грн. на одного жителя, то в Ярмолинецькому і Волочиському районах дещо 
більше – 6 грн., у Чемеровецькому – 5,60 грн., у Білогірському – 5,7грн., Городоцькому, Дунаєвецько-
му, Полонському, Старосинявському, Теофіпольському, Хмельницькому районах ця сума не переви-
щує 5 грн., а в інших районах є ще нижчою [7].  

Сума бюджетних коштів, що виділяються на культуру в розрахунку на 1 жителя Вінницької області, 
наприклад, зросла з 49,27 грн. у 2006 р. до 135,98 грн. у 2010 році. Найвищий обсяг надходжень від плат-
них послуг на одного мешканця району досягнуто у закладах культури Тиврівського (7,66 грн.), Тульчинсь-
кого (6,59 грн.), Крижопільського (6,02 грн.), Хмільницького (4,40 грн.); найнижчий рівень культурних послуг 
надається у Погребищенському (1,37 грн.), Мурованокуриловецькому (1,42 грн.), Тростянецькому (1,97 грн.), 
Оратівському (1,92 грн.) районах [8]. Загалом клубними закладами Вінниччини протягом 2010 року надано 
послуг на суму 456,5 тис. грн. сільськими і 277,3 тис. грн. міськими. Найбільше коштів від платних послуг 
отримали клубні заклади районів: Вінницького – 53,8 тис. грн., Чернівецького – 43,0 тис.грн., Немирівського 
– 37,1 тис. грн., Шаргородського – 31,3 тис. грн., Бершадського – 24 тис. грн., Теплицького – 24,1 тис. грн., 
Тиврівського – 16,1 тис. грн., Чечельницького – 12 тис. грн., Ямпільського – 11 тис. грн., м. Вінниці – 221,9 тис. 
грн., м. Козятина – 41,5 тис. грн., м. Ладижина – 14,1 тис. грн. [9].  

Не зважаючи на певні особливості клубної мережі районів Хмельниччини, залучення позабюджет-
них коштів складає: найбільше – у Віньковецькому районі – 814,3 тис. грн., Ізяславському – 646,5 тис., Де-
ражнянському – 506,1 тис., у м. Нетішині – 491,7 тис., у Волочиському районі – 473,7 тис., 
Чемеровецькому – 396,8 тис., Кам’янець-Подільському – 371,6 тис., Славутському – 349,5 тис. грн.; 
найменше – в Старосинявському районі – 15,6 тис.грн., в м. Шепетівці – 18 тис. грн., Летичівському 
районі – 23,3 тис. грн., Ярмолинецькому – 29,2 тис. грн., м. Хмельницькому – 44,1 тис. грн. [10]. 

Надходження коштів від платних послуг по всіх видах діяльності 1100 клубних закладів Хмель-
ницької області у 2010 році складало 2904,4 тис. грн. (більше у порівняні з 2009 роком на 274 тис.грн.), 
в тому числі у районах – 2029,5 тис. грн., у містах – 874,9 тис. грн. Із загальної суми оренда приміщень 
склала 993,4 тис. грн. Найбільше платних послуг надали клуби і будинки культури Волочиського (309,2 тис. 
грн.), Кам’янець-Подільського (150,8 тис. грн.), Хмельницького (145,3 тис. грн.), Полонського (119,5 тис. 
грн.), Городоцького (118,2 тис. грн.) районів. Найменші суми від надання платних послуг населенню 
отримали клубні заклади Теофіпольського (15,7 тис. грн.), Летичівського (29,0 тис. грн.), Віньковецького 
(40,5 тис. грн.), Новоушицького (47,7 тис. грн.), Ізяславського (58,0 тис. грн.) районів.  

Районні будинки культури Хмельниччини надали послуг на 924,2 тис. грн., міські – на 874,9 тис. 
грн. Найбільше власних коштів отримали РБК: Волочиський – 215,9 тис. грн., Деражнянський – 100,6 тис. 
грн. Старосинявський – 89,9 тис. грн., Ярмолинецький – 77,1 тис. грн., Полонський – 75 тис. грн., 
Кам’янець-Подільський – 65,8 тис. грн., Старокостянтинівський – 43,4 тис. грн., Городоцький – 33,7 тис. 
грн., Білогірський – 30,7 тис. грн., Славутський – 20,7 тис. грн., Ізяславський – 19 тис. грн., Летичівський – 
15,1 тис. грн., Віньковецький – 11,5 тис. грн. Найменше надали платних послуг районні будинки культури: 
Теофіпольський – 1,3, Хмельницький – 3,7, Шепетівський – 6,5, Чемеровецький – 8,2 тис. гривень.  

Міські будинки культури отримали від платних послуг: Хмельницький – 336,8 тис., Славутський – 
151,8 тис., Шепетівський – 100,5 тис., Кам’янець-Подільський – 90,5 тис., Нетішинський Палац культури – 
115,9 тис. гривень. 
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Сільські будинки культури отримали 771,5 тис. грн., у тому числі в районах: Хмельницькому – 
91,7 тис., Городоцькому – 76,7 тис., Волочиському – 70,2 тис., Славутському – 61,5 тис., Кам’янець-
Подільському – 58,4 тис., Шепетівському – 57,7 тис., Красилівському – 55,1 тис., Чемеровецькому – 
40,1 тис., Старокостянтинівському – 35,2 тис., Новооушицькому – 32,4 тис., Ізяславському – 32 тис., 
Полонському – 31,2 тис., Ярмолинецькому – 27,8 тис., Дунаєвецькому – 26,1 тис., Білогірському – 21,3 
тис., Віньковецькому – 15,8 тис., Теофіпольському – 12,7 тис., Старосинявському – 10,2 тис., Дераж-
нянському – 9,4 тис., Летичівському – 6 тис. гривень від платних послуг.  

Сільські клуби надали послуг на 378 тис. грн., у тому числі у Хмельницькому районі – 47,9 тис., 
у Деражнянському, Старокостянтинівському, Чемеровецькому, – по 29 тис., Камянець-Подільському – 
26,6 тис., Дунаєвецькому – 17,2 тис., Ярмолинецькому – 13,3 тис., Новоушицькому – 10,1 тис. грн., а в 
інших районах – менше 10 тис. гривень. 

Неоднозначними є розміри різних господарських видів платних послуг, що надаються закла-
дами культури клубного типу. Найбільше надходжень поступає від оренди клубних приміщень: районні 
будинки культури – 605 тис. грн. (Волочиський – 130,9 тис., Деражнянський – 90,3 тис., Старосинявсь-
кий – 76,5 тис., Ярмолинецький – 73,1 тис., Полонський – 61,7 тис,. Кам’янець-Подільський – 38,7 тис., 
Старокостянтинівський – 27,8 тис., Славутський – 18,3 тис., Віньковецький, Ізяславський, Чемеровець-
кий – близько 8 тис., Новоушицький, Хмельницький – до 2 тис. грн., Теофіпольський і Шепетівський – 0 
грн.); сільські будинки культури – 105,9 тис. грн. (Волочиський район – 26,6 тис., Полонський – 15,3 
тис., Кам’янець-Подільський – 13,4тис., Хмельницький – 12 тис., Віньковецький – 5,1 тис., Городоцький 
– 1,2 тис., Славутський – 0,3 тис. грн.); сільські клуби – 32,9 тис. грн. у 7-ми районах: Віньковецькому – 
8 тис., Новоушицькому – 6,9 тис., Хмельницькому, Волочиському – по 5 тис., Кам’янець-Подільському 
– 4,1 тис., Старосинявському – 2,2 тис., Городоцькому – 1,2 тис. гривень. 

Але якщо від дискотек у 2010 році РБК отримали 50 тис. грн., то МБК – 41 тис. грн., СБК – 
477,6 тис. грн., сільські клуби – 304,5 тис. гривень. Краще налагоджена робота дискотек у СБК районів – 
Городоцького (75,5 тис. грн.), Шепетівського (55 тис. грн.), Чемеровецького (40,1тис. грн.), Старокостянти-
нівського (35,2 тис. грн.), Ярмолинецького, Славутського, Дунаєвецького, Кам’янець-Подільського (25–
27 тис. грн.). Непогано працюють дискотеки у сільських клубах Хмельницького (42,6 тис. грн.), Старо-
костянтинівського, Чемеровецького (по 29 тис. грн.), Шепетівського, Деражнянського (по 25 тис. грн.), 
Білогірського (23,6 тис. грн.), Дунаєвецького, Кам’янець-Подільського, Красилівського (по 17 тис. грн.). 

Платні гуртки і студії протягом 2010 року дали всього 38 тис. грн. прибутку у РБК: Волочисько-
му (16 тис. грн.), Городоцькому, Полонському (по 7,3 тис. грн.), Кам’янець-Подільському (4,8 тис. грн.) і 
Красилівському (2,9 тис. грн.), а також 274 тис. грн. у МБК: Хмельницького (191 тис. грн.), Шепетівки 
(46 тис. грн.), Кам’янець-Подільського (20 тис. грн.), Славути (10 тис. грн.). Платних гуртків у сільських 
клубах і будинках культури немає [11].  

Досить строкатими є показники інших видів платних послуг як, скажімо, платні концерти, ви-
стави професійних і самодіяльних митців, організація сімейних і відомчих свят та урочистостей, дитя-
чих кімнат, любительських об’єднань і клубів за інтересами, гри в більярд, користування аудіо-
відеоапаратурою, ігровими автоматами, комп’ютерами, розмножувальною технікою, відзначення юві-
леїв тощо. Таких послуг МБК надають на суму 311 тис. грн., зокрема: Хмельницький на 122 тис. грн., 
Шепетівський – на 44,1 тис. грн., Кам’янець-Подільський – на 26,4 тис. грн.,  

Славутський – на 21,9 тис. грн., Нетішинський Палац культури – на 83,8 тис. грн. Інші види 
платних послуг на суму 188,1 тис. грн. надавали СБК, наприклад, на 79,7 тис. грн. у Хмельницькому 
районі, на 43,7 тис. грн. – у Волочиському, 33,4 – у Славутському, 19,7 тис. грн. – у Кам’янець-
Подільському, 6,4 тис. грн. – у Новоушицькому, 2,5 тис. грн.. – у Деражнянському районах. Лише на 
40,8 тис. грн. інших послуг надають сільські клуби і на 172 тис. грн. районні будинки культури. Але як-
що Волочиський РБК протягом року отримує 69 тис. грн., Кам’янець-Подільський, Старокостянтинівсь-
кий, Красилівський, Білогірський – по 12-16 тис.грн., то інші – незначні суми [12].  

Загалом залучення позабюджетних коштів закладами культури в містах і районах Хмельниць-
кої області досить недосконале, що свідчить про недостатній рівень культурно-творчої та організатор-
ської роботи органів культури на місцях, а також про слабку підтримку їх діяльності з боку влади, 
підприємницьких структур і населення.  

Недостатній рівень платних послуг, насамперед, пояснюється відсталою матеріальною куль-
турно-дозвіллєвою базою клубних закладів. Адже із 1100 ЗККТ Хмельницької області лише 241 мають 
кіноустановки, 28 – спортивні зали, 16 – дитячі ігрові кімнати, 4 – відеосалони, 414 – телевізори, 153 – 
ігрові автомати і комп’ютери, 68 – розмножувальну техніку, 32 – кіно-відеокамери. Тільки 231 мають 
комплекти музичних інструментів, 40 – застарілий автотраспорт. Більшість клубних приміщень роками 
не опалюються, не ремонтуються, в багатьох з них протікає дах, прогнили вікна, 191 знаходяться у 
пристосованих приміщеннях, 4 – аварійні, 74 – потребують капітального ремонту.  

Повільними темпами зміцнюється матеріально-технічна база будинків культури і клубів. У 2010 
році придбано лише 33 одиниці комп’ютерної техніки та ігрових автоматів, 82 одиниці аудіотехніки, 25 
одиниць розмножувальної техніки, 37 комплектів звукопідсилюючої апаратури. Найменш технічно 
оснащеними є заклади культури клубного типу у Летичівському, Новоушицькому, Ізяславському, Сла-
вутському, Старосинявському, Ярмолинецькому районах [13].  
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З таким матеріально-технічним забезпеченням, зрозуміло, дуже важко організувати система-
тичну цікаву культурно-творчу роботу і змістовне дозвілля різних категорій населення, тим більше на 
платній основі.  

Розвиток платних послуг гальмується вкрай незадовільним кадровим забезпеченням клубної 
роботи, зниженням рівня оплати праці культпрацівників. Так, у 2010 році у 1286 сільських клубних за-
кладах 477 чоловік (37%) працювали на неповні ставки оплати праці (125 чол. – на 0,75 посадового 
окладу, 290 чол. – на 0,5 і 63 чол. – на 0,25 ставки). Якщо в Дунаєвецькому районі на повні ставки 
утримуються всі працівники, в Полонському – 98%, у Старокостянтинівському, Волочиському – 89%, 
Шепетівському – 87%, то Теофіпольському на повні ставки оплати праці утримується лише 19% пра-
цюючих, в Летичівському – 23%, у Білогірському – 31%, Старосинявському – 33%, в Новоушицькому – 
41%. Крім того, з 1764 культурно-освітніх працівників клубних закладів тільки 69% мають фахову осві-
ту: 335 (19%) вищу, 882 (50%) – середню спеціальну, 229 (13%) вишу та середню спеціальну не фахо-
ву, 318 (18 %) не мають спеціальної освіти [14]. З 1392 (860 на селі) клубних працівників Вінниччини 
736 (462 на селі) мають фахову освіту, 124 – взагалі без спеціальної освіти [15]. Тільки в окремих сіль-
ських клубних закладах є посади художніх керівників і прибиральниць. В клубних штатах відсутні по-
сади диригентів, режисерів, хореографів, культорганізаторів, не демонструються кінофільми. 
Причиною такого стану є бідність місцевих бюджетів сільських рад, які не отримують навіть норматив-
ного фінансування закладів культури відповідно до чисельності населення на підвідомчій території, а 
власних прибутків і у сільрад, і в клубних закладів не вистачає на вкрай необхідні видатки.  

Досить невизначеними, нормативно необґрунтованими і чітко не окресленими є також механізми 
можливого стабільного співробітництва влади і клубних закладів з меценатськими, благодійними, не-
державними, неприбутковими структурами, а також інші ефективні механізми і форми їх фінансування. 

Отже, творчо-комерційна діяльність клубних закладів є важливим фактором удосконалення їх-
ньої культурно-творчої діяльності, зміцнення матеріально-технічного стану. Для поліпшення фінансо-
вого стану клубних, як і інших культурно-просвітницьких закладів, вбачається перспективним 
розширення податкових пільг для їхньої меценатської і благодійницької підтримки. Однак спонсорська, 
меценатська допомога, як і власні прибутки клубних закладів, ніколи не зможуть замінити повноцінно-
го бюджетного фінансування їхньої багатоманітної культурно-творчої діяльності, а також підтримання 
в належному стані приміщень і обладнання, утримання необхідної штатної чисельності професійних 
культурно-просвітницьких кадрів. Необхідно поєднати бюджетну підтримку клубних закладів із стиму-
люванням, насамперед, їх власної підприємницької активності, а також зацікавленості у клубній роботі 
меценатів, благодійників, інших установ і організацій, громадськості. Для цього, зрозуміло, потрібно 
піднімати імідж клубних закладів та покращувати зміст їх діяльності.  

Назріла гостра необхідність нормативного оновлення базової мережі клубних закладів не за 
кількістю населення, що обслуговується, а за принципами забезпечення не формального, а реально 
змістовного і цікавого духовно-культурного життя кожного населеного пункту. Адже руйнація мережі і 
занепад діяльності закладів культури пов’язана не тільки з економічною кризою, а, насамперед, з не-
задовільною державною культурною політикою, її інертністю і невизначеністю [16].  
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ВІДОБРАЖЕННЯ ОСОБЛИВОСТЕЙ УКРАЇНСЬКОГО МЕНТАЛІТЕТУ 
У НАЦІОНАЛЬНІЙ РЕКЛАМІ 

 
У статті досліджено відображення особливостей українського менталітету у національній 

рекламі, розглянуто історико-культурні та геополітичні умови формування українського націона-
льного характеру та визначено роль реклами як структурного компонента культури та інстру-
мента духовного відтворення нації. 

Ключові слова: нація, менталітет, ментальність, українець, відображення, реклама, націо-
нальна реклама.  

 
In this article the reflection of features of the Ukrainian national mentality in the Ukrainian advertising 

are investigated, historic-cultural and geopolitical conditions of formation of the Ukrainian national character 
are overviewed and the role of advertisement as the structural component of culture and the instrument of 
spiritual regeneration of nation are determined. 

Keywords: nation, mentality, mindset, Ukrainian, reflection, advertising, national advertising. 
 
Вивчення особливостей українського менталітету, його основних характеристик привертає до 

себе особливу увагу і потребує детального дослідження з часів незалежності України. 
Серед вітчизняних науковців студіюванням особливостей українського менталітету впродовж 

останніх десятиліть займалися Л. Костюк, А. Бичко, П. Гнатенко, Є. Чернявський, М. Кисельов, 
В. Стрілецький, Г. Смітюх, С. Кримський, В. Погрібна та інші дослідники. 

                                                 
© Горбенко Н. В., 2012  

Культурологія   



Вісник ДАКККіМ  1’2012 

 85

Реклама як явище культури стає предметом наукового дослідження тільки у ХХ столітті. 
М. Мануйлов, К. Абрамов, Т. Кьоніг були першими дослідниками суттєвих характеристик реклами і 
вперше визначили її психологічний вплив на особистість споживача. У вітчизняних і зарубіжних працях 
можна простежити більш традиційні погляди на це явище. Деякі автори розглядають рекламу як засіб 
пропаганди та агітації (В. Маяковський, Ю. Шерковін, С. Загладіна, В. Толстих, О. Феофанов), подеку-
ди рекламування аналізують як соціально-економічний процес. Але найбільш розповсюдженим є до-
слідження реклами як елементу системи маркетингових комунікацій. Такого підходу серед зарубіжних 
вчених дотримуються Ф. Котлер, Д. Скотт, Б. Берман, И. Едвардс, Р. Браун, А. Дейян, а серед вітчиз-
няних дослідників це І. Рожков, П. Зав’ялов, Є. Ромат, Ф. Шарков. Дослідники реклами О. Головльова 
та В. Учонова присвятили вивченню особливостей національної реклами розділи у своїх підручниках. 

У згаданих вище працях автори досягли певних результатів у дослідженні теорії і практики ре-
клами та вивченні особливостей українського менталітету. Але у цьому аспекті ще наявні питання 
дискусійного характеру, а також такі, що потребують подальшої розробки.  

Мета даної статті – розглянути відображення особливостей українського менталітету у націо-
нальній рекламі. 

Отримавши незалежність, Україна, нація опинилися перед вибором власної стратегії розвитку, яку 
вже здійснили багато країн Західної Європи. На думку Вокера Коннора, нації – це насправді етнічні групи, 
наділені самоусвідомленням. Нації становлять найчисленнішу групу, сформовану на основі властивої її 
членам переконаності, що вони мають глибоке культурне коріння і зв'язок з попередніми поколіннями. А 
те, що вони можуть походити з розмаїття етнічних джерел, не має значення. У творенні націй важливою є 
не фактична історія, а те, що відбувається та переживається. Ось чому сучасні націоналісти уподібнюють 
націю з великою родиною, і ось чому їхні закиди про "спільну кров" завжди мають відгук у народі [1, 18]. 

Можливо, саме у відмінності менталітетів народів криється відповідь на запитання, чому еко-
номічний, політичний, соціальний та культурно-побутовий розвиток держав світу відбувається по-
різному і різними темпами. 

Характерні відмінності між етносами помічені дуже давно. Ще античні філософи намагалися 
пояснити це впливом клімату та небесних світил. Як правило, ментальність формують такі чинники: 
географічне середовище, політичні інститути і соціальні структури суспільства, культура, традиції.  

Характерно, що ментальність є активним фактором суспільного розвитку, надзвичайно важли-
вим і дієвим, але малопомітним, оскільки імпульси, які вона посилає народу чи окремій людині, йдуть з 
глибин історії, з глибин підсвідомого. Крім історичної детермінанти та геополітичних чинників, менталі-
тет нації тієї чи іншої держави виступає чинником, який визначає подальший її розвиток і місце серед 
цивілізованих країн світу [8]. 

Ментальність, на думку багатьох сучасних українських учених, – це глибинний рівень колекти-
вної та індивідуальної свідомості, усталена й водночас динамічна сукупність настанов особистості, 
демографічної групи у сприйманні залежно від етногенетичної пам'яті, культури тощо [7]. Під поняттям 
"менталітет" розуміється сукупність генетично і соціально зумовлених ознак, які властиві певній етніч-
ній спільноті й визначають форми її соціокультурної активності, реагування в тих чи інших ситуаціях.  

Етнічна ментальність сприймається як етнічний тип свідомого і підсвідомого світовідчуття і сві-
тосприймання, що зумовлюють стереотипи поведінки, реакції, оцінки певних подій, ставлення до на-
вколишнього середовища. Тобто етнос має свою емоційно-образну систему світобачення, відмінності 
в психології. Отже, етнічна ментальність – це сформовані в процесі етногенезу особливості психічного 
складу, традиційного світогляду, світовідчуття і світосприймання членів етнічної спільноти [6]. 

Ментальність українського народу формувалась під впливом дуже складних історичних умов. 
Розрізненість народу у минулому, тривале бездержавне існування, розмежування Сходу і Заходу зде-
більшого визначили український менталітет.  

Важко також заперечити втручання в роботу архетипу "Україна" впливу так званого "радянсь-
кого архетипу", який спотворив національний генетичний код. Основними рисами радянського мента-
літету є: відсутність волі до покращення долі власними силами ("рідна партія за все подбає"), показна 
працелюбність ("аби керівництво нас помітило, а робота якось зробиться"), амбіційність ("знай на-
ших"), патерналізм ("він за це гроші получає, тому хай подбає за всіх нас"), безпорадність ("все рівно 
хтось прийде та зробить, а моє діло маленьке") [9]. 

Але основну роль все ж таки відіграло геополітичне розташування України на перехресті істо-
ричних шляхів зі Сходу на Захід і з Півночі на Південь. Ця обставина зумовила поєднання у світогляді 
українців західної (індивідуалістичної, матеріалістичної) та східної (пасивно-споглядальної, спрямова-
ної на вищі істини) ментальності [4, 211-219]. 

Ментальність українців формувалася не одне сторіччя і має одвіку закладені в українцях характер-
ні риси, такі як: індивідуалізм, гумор, доброта, доброзичливість, миролюбність, щедрість, гостинність, музи-
кальність, працьовитість. Ментальність обумовлює, визначає особливості душі, серця і розуму, вона є 
квінтесенцією того, що називають характером народу і що значною мірою робить людей українцями. 

У наш час високих технологій актуальним є питання формування культури способу життя на-
селення через інформацію. Одним із засобів отримання інформації є реклама, яка сьогодні частково 
перебирає на себе роль ретранслятора національних особливостей.  
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Реклама давно стала одним з важливих факторів культурного, політичного та економічного 
життя суспільства. Пов'язуючи інтереси виробника та споживача, реклама сприяє економічному роз-
витку суспільства. Вона завжди була одним з істотних важелів, що стимулювали процес виробництва, 
сприяла поліпшенню якості товарів і виступала не тільки як "двигун торгівлі", але і як "двигун прогресу".  

Спираючись на культурні критерії, вона впливає як на формування культури людства в глобальному 
сенсі, так і на культуру конкретної нації. Щодня впливаючи на людину, реклама є її постійним супутником. 
Реклама не лише акумулює досягнення культури, але й сама впливає на культуру суспільства. Реклама мо-
же сприяти формуванню нових та відновленню забутих національних традицій, посилюючи або послаблюю-
чи традиції вербального та невербального спілкування співгромадян. Розгляд національних особливостей 
реклами та вироблення нових підходів і методів її вивчення є важливим питанням сьогодення. 

Реклама розповсюджує соціальні цінності. Вона сприяє формуванню стилю життя, стереоти-
пів, які відображають культурні особливості країн і народів. Реклама – дзеркало культури тієї чи іншої 
країни. Відомий американський історик Д. Бурстін, підтверджуючи цю думку, писав: "Покажіть мені ре-
кламу тієї чи іншої країни, і я вам все скажу про цю країну" [11, 74].  

Отже реклама, показуючи певні національні звичаї, стосунки в сім'ї, уподобання в їжі, проведен-
ня традиційно українських свят, змінює стилі поведінки і мислення у межах одного життя, що закріплює 
ідею розвитку, змін, діалогу поколінь. Цій її ролі присвячено немало досліджень зарубіжних вчених. Так, 
відомий американський соціолог писав, що рекламні звернення сьогодні відіграють основну і ні з чим не 
зрівняну роль у створенні звичаїв, у розповсюдженні та закріпленні культурних і естетичних кліше. 

З'ясовано, що 90% населення України, тобто абсолютна більшість, сприймає рекламу як корисного 
інформатора і усвідомлено бере від нього конкретні відомості про товар чи послугу. Але третина населен-
ня незадоволена виконанням рекламою своєї ідеологічної функції, тобто, на їх погляд у рекламній продук-
ції недостатньою мірою використовується національна символічно-знакова система. Міське населення є 
постійним користувачем і споживачем рекламної продукції. Суттєвими недоліками функціонування є недо-
оцінка розробниками реклами здобутків національної культури. Рекламу, яка насичена національним зміс-
том, хотіли б споживати і позитивно оцінюють 91% українців. Тому питання відображення національних 
особливостей у вітчизняній рекламі є на сьогодні надзвичайно актуальним для України.  

Питання про особливості українського менталітету є дуже широким, тому слід акцентувати ува-
гу тільки на деяких характерних рисах українців. Більшість дослідників сходяться на тому, що однією з 
домінуючих рис українського менталітету, як і західноєвропейського загалом, є індивідуалізм. Думку про 
індивідуалізм, як одну з домінант характеру українця розвивали такі мислителі й політичні діячі, як 
М. Грушевський ("Хто такі українці і чого вони хочуть?"), В. Янів ("Релігійність у житті українського наро-
ду"), М. Костомаров ("Две русские народности"), І. Мірчук ("Світогляд українського народу. Спроба харак-
теристики") та ін. Крім вітчизняних авторів, на цю рису українського менталітету звертали увагу й 
зарубіжні автори. Зокрема, Г. Тільтман у праці "Хліборобська Європа" акцентує увагу на індивідуалізмі, 
який, на його думку, властивий українцям [5, 65].  

Аналізуючи етнопсихологічні погляди М. Костомарова, який основною рисою українця називає 
перевагу особистого над загальним, В. Янів пише, що в українців наявна "виразна ворожість до всяко-
го колективізму" [12, 9-10]. 

Історична боротьба проти насильства над нацією, бажання рівності з іншими народами закрі-
пили індивідуалістичні цінності, характерні українському народу. Він стимулює мотивацію досягнень, 
особисту незалежність, впевненість, потребу спиратися лише на свої сили. 

Український індивідуалізм певною мірою поєднує нас з індивідуалістичною Європою, але, пе-
рейшовши межі, веде до анархізму. "У вдачі українського народу переважає особиста воля", – заува-
жував М. Костомаров понад сто років тому. 

Дослідник соцієтальної психіки О. Донченко стверджує, що дійсно культура (як певна форма 
життя) українців відрізняється індивідуалістичністю і визнанням першості особистого над суспільним. 
Але, на її думку, "...між західноєвропейським індивідуалізмом і українським є суттєва різниця, яка ре-
презентується в різні прагматичності і емоційності одного і того ж індивідуалізму" [2, 80]. 

Про український "безмежний індивідуалізм" І. Мірчук говорив, що в українців "Я" творить своє-
рідний переконливий принцип – що їх філософічне мислення, їх розуміння моралі, творення певних 
норм, а передусім практична діяльність випливають з поняття особистості, що її обмеження відчува-
ється завжди боляче, навіть і в інтересах загалу. 

Свою думку про умови становлення і розвитку української індивідуальної волелюбності висло-
влює В. Янів у "Нарисах до історії української етнопсихології": "В основному причину наших історичних 
невдач, як вони випливали з українського вибуялого індивідуалізму, можна б охарактеризувати пара-
доксом, що в неволі опинились ми тому, що надмірно любимо волю. В бажанні рівності і братерства 
ми боялися свого власного деспота, і послаблювали себе внутрішньою боротьбою так довго (не вияв-
ляючи одночасно досить активності назовні), аж запанували над нами чужинці" [12, 89]. 

Другою важливою характерною рисою українців, на якій нам би хотілось зупинитись, є гумор. 
Гумор – невід'ємна частина побуту і культури будь-якого народу. Гумор допомагає людині розслаби-
тися, відпочити після метушні, роботи, турбот і тривог, повертає сили, бадьорість духу, заряджає особ-
ливою енергією. Почуття гумору в тій чи іншій мірі притаманне кожній людині. 

Культурологія  Горбенко Н. В. 
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Сміхова культура є важливим елементом українського світу. Джерелом комічного, як правило, 
є якась невідповідність, життєва суперечність, наприклад, між метою і засобами її досягнення, фор-
мою і змістом, діями і обставинами. Сміючись над чимось, ми немовби підносимося над визначеними 
суперечностями, долаємо їх. 

У боротьбі за свою національну ідентичність український народ виявляв не лише героїзм та 
волю до перемоги, а й розвивав критичне світосприймання. Національна специфіка гумору є історично 
змінною, вона обумовлена постійними зрушеннями в соціально-політичному та економічному житті 
народу.  

Вперше у вітчизняній традиції світ сміхової культури можна спостерігати у пам’ятці періоду Ки-
ївської Русі "Слові Даниила Заточника". Більш відомі громадськості гумор і сатира Григорія Сковороди. 
Відомий той факт, що гумор українських козаків знали далеко за межами України. У сучасному україн-
ському гуморі на особливу увагу заслуговують народні прислів’я та приказки.  

Великі досягнення були зроблені в кінематографії, мультиплікації та кліпмейкерстві, а також у 
створенні комп’ютерних ігор. Схожу ситуацію маємо і в рекламі. Специфіка реклами в контексті куль-
тури того чи іншого етносу полягає в тому, що вона як форма соціальної комунікації завдяки інформа-
ційним каналам сприяє передачі духовного досвіду у вигляді моделей поведінки споживачів. 
Виступаючи культурним посередником в системі соціальної комунікації, реклама впливає не лише на 
поведінку людей, але й на суспільні настрої. Впроваджуючи у свідомість людей визначені цінності, ре-
клама пропагує образ, що спирається на ці цінності життя. На українському ринку спостерігається тен-
денція використання реклами з гумором.  

Інтенсивно розвиваючись, реклама в незалежній Україні стає все більш значущим соціальним 
фактором. Проблема впливу характерних рис української культури на рекламу за умов переходу Укра-
їни до інформаційного суспільства залишається маловивченою. 

Реклама сприяє збереженню та передачі іншим поколінням національних традицій, а також 
впливає на формування життєвих установок людей, їх особистісні та суспільні цінності. Реклама давно 
перетворилася на структурний компонент культури та інструмент духовного відтворення. 

На особливості реклами, як культурного посередника в системі соціальної комунікації, впливає 
не лише поведінка людей, але й звички та характерні риси українців. Національна реклама розвива-
ється потужними темпами надолужуючи втрачене. Щороку збільшуються рекламні бюджети, а з ними і 
пропозиція рекламних послуг. Дослідження показали, що гумористична реклама – це хороший засіб 
привертання уваги і підвищення зацікавленості споживачів до продукту. Слід зазначити, що в реклам-
них технологіях не існує універсальних механізмів впливу гумору, оскільки сприйняття гумору у людей 
відбувається по-різному і те, що смішно для одного, не обов’язково буде відповідати гумористичним 
уявленням іншого. 

Реклама не лише акумулює досягнення культури, але й сама впливає на культуру суспільства. 
Вона просуває не просто товар, не просто імідж товару, а картину цілого зрізу суспільства. Реклама 
може сприяти формуванню нових та відновленню забутих національних соціально-культурних тради-
цій, а також впливає на формування життєвих установок людей, їх особистісні та суспільні цінності, 
сприяє збереженню та передачі іншим поколінням національних "стандартів життя". 

Гумористична реклама посідає важливе місце у рекламному середовищі України. Гумор часто 
не є універсальним і не переноситься з однієї культури в іншу, зазвичай через те, що залежить від де-
талей конкретного культурного оточення. З одного боку, в епоху глобалізації відмінності між культура-
ми стають все більш зрозумілими, і гумор стає універсальнішим. З іншого – у кожної соціальної групи є 
певні рамки, куди гумор не пускають. Говорячи про Україну, можна зробити висновок, що використан-
ня гумору в рекламі є характерною рисою національного українського менталітету.  

Рекламі вигідно відображати ті цінності суспільства, в яких вона ретранслюється, і, затвер-
джуючи їх, реклама тим самим може сприяти забезпеченню соціальної стабільності. Цінності, пред-
ставлені в сучасній українській рекламі, – це сім’я, любов, діти, дружні взаємини, радість материнства, 
доглянутий побут, здоров’я, кар’єра, веселе і приємне дозвілля, матеріальне благополуччя. Це те, що 
близьке кожній людині. Відповідно, чим більше цінності рекламованого товару або послуги поєдну-
ються з цінностями різних груп населення, чим важливіші, престижніші, вагоміші вони для цих груп, 
тим вірогідніша віддача реклами. Реклама повинна звертатися до прадавньої народної спадщини, що 
створила універсальні коди етнічного світовідчуття.  

Як приклад, можна навести рекламу молочної компанії "Галичина". Історія розповідає про хло-
пчика, який виріс в Карпатах. Тут залишилось дитинство з першим ковтком материнського молока, 
бабусині корови, яких він пас підлітком серед мальовничих полонин та перше кохання, яке він зустрів 
на карпатській верховині. Так з маленького кроку починається Великий шлях кожного українця. Ця іс-
торія – спілкування із споживачем на рівні емоцій, які несуть Карпати.  

В основу рекламної кампанії пива "Львівське 1715" лягла ідея про те, що воно як перше українське 
пиво має історичну достовірність і передається від покоління до покоління. У всі часи життя українського 
народу було тісно пов’язане з природою. Ми жили в гармонії з нею, оспівували її красу і вірили, що у при-
роди є душа. Традиційно рекламні сюжети "Львівського" відроджують уявлення про щедрість рідного краю, 
повагу до національних традицій, позитивно впливають на повноту духовного життя українців. 
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Українська споживацька аудиторія позначена притаманним лише їй світоглядом та світовід-
чуттям, архетипи яких визначають процес сприйняття сучасних соціокультурних реалій в Україні вза-
галі та реклами зокрема.  

Рекламна продукція транснаціональних корпорацій (ТНК) розрахована, як правило, на усеред-
неного споживача і демонструє узагальнені уявлення про спосіб життя, стереотипи, загальнолюдські 
цінності. Така рекламна продукція розповсюджується в багатьох країнах світу та не має національного 
характеру. Однак все частіше зустрічаються приклади, коли ТНК витрачають значні кошти на розробку 
рекламної продукції окремо для країни-споживача з урахуванням національних особливостей її спо-
живацької аудиторії. 

Показниками сучасного способу життя українського суспільства, що формується під впливом 
рекламної продукції, повинні стати: національна свідомість та обізнаність людей в традиційній україн-
ській культурі; ціннісна орієнтація на розвиток власних здібностей; настанова на практичне застосу-
вання отриманих знань; особистісне зростання та самовдосконалення.  

Обізнаність в національній традиційній культурі та розуміння її унікальності на тлі світової полі-
культурності створить надійний грунт для ознайомлення з іншими культурами.  

Отже, перед рекламою сьогодні стоїть вирішення багатьох завдань: відродження культурних 
традицій, історичної свідомості, передача національних особливостей, повернення в повному обсязі 
комунікативних функцій української мови та підсилення самоідентифікаціїї українського народу.  

Проаналізувавши історико-культурні, геополітичні умови формування українського характеру, 
характерні риси українського менталітету та специфіку їх відображення у рекламі доходимо до висно-
вку, що проблема відмінності менталітетів помічена дуже давно. Менталітет – це сукупність генетично 
і соціально зумовлених ознак, які властиві певній етнічній спільності. Ментальність посилає людині 
імпульси, що йдуть з глибин історії, з прадавньої народної спадщини, з глибин підсвідомого. Менталь-
ність українського народу формувалась під впливом складних історичних умов. Розрізненість народу у 
минулому, тривале бездержавне існування, розташування між Сходом і Заходом здебільшого визна-
чили український менталітет.  

Українська споживацька аудиторія має особливий світогляд та світовідчуття, що впливає на 
процес сприйняття реклами. Тому, реклама повинна звертатися до української прадавньої спадщини, 
що створила універсальні коди етнічного світовідчуття. Рекламні звернення сьогодні відіграють основ-
ну і ні з чим не зрівняну роль у створенні звичаїв, у розповсюдженні та закріпленні культурних і есте-
тичних кліше. Рекламі "вигідно" відображати ті цінності суспільства, в яких воно ретранслюється, і, 
затверджуючи їх, реклама тим самим може сприяти забезпеченню соціальної стабільності, збережен-
ню та передачі іншим поколінням національних традицій, а також впливати на формування життєвих 
установок людей, їх особистісні та суспільні цінності. Отже, можна стверджувати, що реклама вже да-
вно перетворилася на структурний компонент культури та інструмент духовного відтворення. 
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ЕСТРАДНО-СЦЕНІЧНІ ОБРАЗИ МАСОВОЇ КУЛЬТУРИ  
ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ XX СТОЛІТТЯ 

 
У статті розглянуто специфіку формування естрадного мистецтва у просторі масової 

культури першої половини ХХ ст. та її генезис. Масова культура характеризується у вимірі тота-
літализму та постмодернізму. 

Ключові слова: масова культура, тоталітаризм, постмодернізм, естрада. 
 
In this article the specific of forming of vaudeville art in space of mass culture and its genealogical 

measuring is determined. A mass culture in the dimension of totalitarianism and postmodernismis 
characterized. 

Keywords: mass culture, totalitarianism, postmodernism, stage. 
 
Естрадне мистецтво у просторі масової культури першої половини ХХ ст. було своєчасним 

"акомпанементом" Всесвітнім виставкам, антитезою двох війн та певною антитезою тоталітаризму в 
цілому. У дослідженнях В. Акиімова, М. Хренова, С. Клітіна, О. Сапожнік ці проблеми вивчаються дифе-
ренційовано, в контексті обраної проблематики – видовищної культури, історії естради та ін. [1; 5; 2; 4]. 

Мета статті – надати комплексний аналіз феномену сценізму естради першої половини ХХ ст.  
Перша половина XX ст. була сповнена катаклізмами, масовими переживаннями й бідами та 

позначилася в історії людства двома світовими війнами. Масова культура в її негативному вимірі, як її 
зараз осмислюють, за тих часів була зовсім іншою – домінувала масовість величезних подій. Естрада, 
починаючи з першого десятиліття XX ст. існувала як суто камерний феномен, який вписується здебі-
льшого в кабаретні, клубні, театральні форми. 

Можна сверджувати, що тоталітарна культура у межах СРСР була певною мірою "зацікавлена" саме 
в тому сценічному просторі, який мав ознаки естрадного мистецтва. Взагалі цього часу точаться широкі де-
бати про те, а "що ж таке естрадне мистецтво"? Саме в рамках поетики сценічного простору тоталітарної 
культури виникає узагальнений образ сцени, узагальнений образ естради як певного мистецтва, найближчо-
го до людини, що того часу могло позмагатися лише з таким же близьким до людини мистецтвом кіно. 

Перед Першою світовою війною стиль модерн, який розквітає в живописі і архітектурі, знахо-
дить своє відлуння і в естраді, в оформленні інтер’єрів, архітектурних споруд, а також бурлескному, а 
інколи трагічному, інколи гумористському просторі (просценіумі) культури, який виникав між двома, так 
би мовити, великими сценами: сценою величезних світових подій і сценою мистецькою. Естрада ста-
вала справді масовою. Вона входила в маси не на правах етнокультурного феномена, не на правах 
видовища урбанізованого суспільства, як це відбувалося у перших Всесвітніх виставках, а на правах 
очікувань катаклізмів, на правах інтерпретації сценічного простору величезних подій – політичних і 
водночас естетичних засад буття культури. Ці події потребували антитези, потребували свого екрану – 
мистецького образу відображення людини в просторі зламів, катастроф і несподіваних подій. 

Все починалося з тих розваг, які мали суто клубний характер. "Летюча миша", "Криве дзерка-
ло" – це ті клуби кабаретного типу, які виникають в Російській Імперії, і які об’єднують навколо себе 
інтелігенцію, всіх небайдужих людей. Так, А.М. Толстой пише: "Чи не нагадуємо ми мандруючих собак, 
котрі шукають притулок? <...> Більш вдалої назви, ніж "Бродячий собака" для клубу було не придума-
ти. Біля зовнішніх дверей висіли молоточок і дошка, у котру той, хто приходив, повинен був стукати. 
Спускаючись в підвал по сходах у десять сходинок, ви потрапляли в невелику приймальню... Стояв 
великий аналой для книги, котру ми називали "Свинячою книгою". В ній повинні були залишати авто-
графи всі гості. Зал на 80 людей, біля стін залу – дивани, посередині – круглий стіл з тринадцятьма 
табуретами навколо... Судєйкін розписав стіни: Тарталья і Панталоне, Смеральдіна і Брігелла, і навіть 
сам Карло Гоцці – всі вони сміялися і робили нам гримаси з кожного куту" [2, 189]. 

Таким чином, "собака, який мандрує" – це певний тип життя. Це передбачення того знедолено-
го простору, який дуже швидко прийшов до Європи. Кафе мало своєрідний геральдичний герб: худе-
ньке собача з медаллю на цепу уособлювало долю всіх мешканців підвалу – театру кабаретного типу. 
Життя цих театрів було недовгим, але воно створювало своєрідну мистецьку ауру.  

Естрадний образ ніс в собі відлуння великих стилів, образу людини на межі століть, яка жила 
очікуваннями і повсякчас знаходилася на роздоріжжі почуттів, на роздоріжжі вибору шляху, на роздо-
ріжжі того проблемного поля буття, в якому існував весь світ в цілому. Клуб "Летюча миша" з'явився у 
1908 р. і проіснував до 1920 р., так само недовго, як і "Бродячий собака". Але всі театри кабаретного 
типу, або естрадні заклади, існували завдяки поетиці, яка виникала як єднання простору повсякдення і 
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великої поезії. Сюди приходили О. Мандельштам, В. Маяковський, С. Городецький, В. Хлєбніков, 
М. Гумельов, А. Ахматова та ін.  

С. Клітін пише: "В ті роки буквально вся Росія була насичена театрами малих форм і театра-
льними клубами. Загальною платформою для них був гострий розум літературної першозасади, хоча 
досягалося це з великою напругою. В тому ж Петербурзі та Москві відкривалася маса театрів мініатюр 
різних напрямів. По їх назвах можна визначити жанрову специфіку кожного: "Нєвський фарс", "Мо-
дерн", "Літійний театр жахів", "Літійний інтимний театр", "Буфф-мініатюр". Серед множини поставлених мі-
ніатюрних п’єс зустрічалися направді високі зразки творчості російських сатириків і гумористів" [2, 194]. 

Подібні театри існували також і в просторі України. Так Борис Косарєв, театральний художник, 
згадує про те, що в Харкові існував театр кабаретного типу, який називався "Д.А." ("Дім актора"), що 
розташовувався на вул. Сумській. Це був напівпідвал, куди приходила інтелігенція Харкова [3]. У 
складні роки випробувань, політичних катастроф цей напівпідвал ставав образом, який легко було 
ідентифікувати з тим самим собакою, який мандрує, а отже і з усіма іншими театрами того ж типу. Го-
ловні риси цих установ – артистизм, зустріч з акторами, неформальне поєднання акторської майстер-
ності й творчості аматорських колективів.  

Варто зазначити, що Перша світова війна дещо призупинила розвиток естрадного мистецтва в 
його камерних формах. Якщо порівняти культурний ландшафт двох війн (Першої та Другої світових 
війн), то антитезою жахливим катаклізмам Першої Світової була поезія, поетика сценічних форм, яка в 
тій чи іншій мірі тяжіла до естрадного сценізму. Але це були форми камерного типу, які не 
пов’язувалися з ландшафтом військових подій. У період Другої світової естрадне мистецтво набуло 
інших форм – коли відомі артисти приїздили на фронт і виступали безпосередньо на місці військових 
дій. Тобто, у цей час естрада відійшла від камерності. 

Тоталітарна культура СРСР утилізувала мистецтво естради: воно стало засобом агітації і пропаган-
ди, привносячи у сувору воєнну реальність мистецькі інтонації. Дім на колесах, машина, що здебільшого 
була сценою для знаних артистів – цей "дім" ставав своєрідним "кабаретним театром," який уже важко бу-
ло назвати "Собакою, який мандрує". Сценічний простір вже мав зовсім інший присмак. Однак тоталітарна 
культура не заборонила естрадного мистецтва як такого: продовжує розвиватися джаз, у Москві 1939 року 
створено театр мініатюр на чолі з Аркадієм Райкіним – легітимні форми камерного видовища. 

Естрада першої половини ХХ ст. можна розглядати і як сукупність малих форм, і як певну сце-
нічну реальність, і як своєрідне концертне видовище, тобто, як поєднання всіх видів мистецтв. Проте 
естрадний синтез мистецтв ніколи не буває сталим, він не є суто специфічним, як, наприклад, театра-
льний, хореографічний чи синтез мистецтв в архітектурі. В естраді він залежить від набору тих номе-
рів, подієвих атракціонів, які взаємодіють в загальному просторі.  

Образна домінанта естради може бути різною: вербальною, танцювальною, розважально-
цирковою тощо. Синтез мистецтв формується, як своєрідний образ масової культури, сценічний об-
раз, який створюється на підмостках, апелює до маси глядачів.  

Дослідники визначають суть квінтесенції естради по-різному. Так, С. Клітін бачить її у "відкри-
тості" сценічного простору, формулює мистецтво естради як мистецтво "відкритих помостів", відкритих 
у плані орієнтації на глядача, орієнтації на діалог. Відкритість – це щирість діалогічного спілкування, 
або діалогічного слова, діалогічного жесту [2].  

Однак, естрадному мистецтву можна дати й суто онтологічне визначення, виходячи з набору 
його можливостей.  

Зараз уражають факти, що в концтаборах сталінських часів існували театри, які теж можна на-
звати "естрадними", де грали мініатюри, розігрувалися фарси. У цих театрах грали й професійні акто-
ри, які були ув’язнені, і професійні злочинці, вбивці, які теж грали блискуче (відомо, що Лесь Курбас 
збирав трупу з абсолютно різних виконавців). Ці театри є недостатньо вивченим явищем естрадного 
мистецтва ХХ ст., але його можна визначити вже в рамках системи В. Мейєрхольда як своєрідний 
жест-антитезу, жест гри над світом, гри у пеклі, жест, що формується як тотальне мізансценування 
реальності, яке теж має ознаки естрадного мистецтва. 

Цей вимір тоталітарної реальності є складним перетином повсякдення, реальності уявної, ре-
альності високого мистецтва, високих ідеалів. Тобто, можна стверджувати, що саме у 30-ті роки ХХ ст. 
сформувалася категоріальна матриця визначення мистецтва естради, яке формувалося в рамках Ра-
дянського союзу і культури тоталітаризму в цілому. Естрада розумілася дуже широко – академічна, 
так звана філармонічна естрада, де існували і співіснували високі та інші жанри, це естрада кабарет-
ного типу, яка була пов’язана з джазовими формами музикування і т. ін.  

Так, Леонід Утьосов, в своєму теа-джазі здійснив величезний крок, показавши, наскільки джаз 
може бути органічним у просторі тоталітаризму, бути інтегративним полем вільних, розкріпачених по-
чуттів. У фільмі "Веселі хлоп’ята" ми бачимо стихію необмеженого мистецького вчинку, який здійсню-
ється в рамках теа-джазу, тобто, театралізованого джазу відкритих помостів. 

Проте саме відкритість сценічного простору, якщо її формулювати в рамках архітектоніки сцени, ні-
коли не буває тотальною. Вона завжди має межі, має риси театральних систем, характер того чи іншого 
образного сценізму, який специфікує цю відкритість. Так, театри кабаретного типу, театри масових подій 
агітпропу, театри, які утворювалися в рамках дозволеного згори теа-джазу, наприклад, і театри мініатюр 
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характеризувалися відмінними видами і ступенями відкритості. Скрізь здійснюється естетичний феномен 
щирого, вільного, бурлескного і будь-якого іншого визначення події. Але сама естетика специфікується в 
рамках того сценізму і того виміру, який визначає форми відкритості, форми того чи іншого жанрового типу.  

Отже, мініатюра, театр мініатюр, тяжіння до короткого хронометражу стислої інформативної 
ємності образних презентацій видива в масовій культурі першої половини ХХ ст. стають домінантни-
ми. Це було випробуванням того цікавого культурного феномена, який давно відомий як "концентрація 
інформації". Так, у давноруському письмі, наприклад, використовувалася система фіксації тексту, коли 
вибивалися голосні і залишалися лише приголосні. Таким чином, інфраструктура письма поверталася 
до більш ранньої консонантної системи письма, де голосні були еліміновані, а інколи – до ще більш 
ранньої системи, піктографічної, де зображення, ієрогліфи корелювали з приголосними. Цей феномен, 
який визначається як скорочення хронометражу подієвості образних презентацій номера є певним 
архаїзмом, певною традицією, яка в інших видах мистецтва набуває ознак головних висхідних архети-
пів культуротворення. Це є найважливішим фактором, який не можна недооцінювати, аналізуючи фо-
рмування сценізму естрадного мистецтва першої половини ХХ ст. 

Усе це можна простежити і в монтажі фільму "Веселі хлоп’ята", і у творчості Олександра Вертинсь-
кого, Клавдії Шульженко та ін. Тут задіяні певна щирість, звуженість каналу інформації і водночас – універ-
сальність архетипів сценічного відображення реальності. Феномен скороченого, стислого хронометражу 
Райкін пояснював таким чином: "Звичайно, в драматичному театрі спектакль часто продовжується три, три 
з половиною години, але, як правило, публіка вже на другій хвилині знає, що буде далі. Навіщо ж грати три 
години? Зіграли три хвилини і достатньо. Оцей принцип ми поклали в основу нашого театру" [2, 222]. 

Цікаво, що, використовуючи стислі форми презентації мініатюр і стискаючи час, буквально, до 
несподіваних образних презентацій, А. Райкін в той же час використовував неприродні для естради 
форми інструментовки. Так, співаючи свої пісні, він завжди використовував симфонічний оркестр. 
Адже у театрі мініатюр можна було б обійтися лише одним співом, як це було в кафе-шантанах. Проте 
оркестр потрібен для того, щоб ще більше стиснути час саме у плані музичних артефактів, надати йо-
му ще більшої вагомості музичного простору, бо музика симфонічного оркестру, що супроводжує піс-
ню, набуває зовсім іншої якості – вона стає об’ємною, поліфонічною і набирає тої варіативності, яка 
начебто втрачається в просторі стислого часу. 

Мікромініатюра і симфонічний оркестр – це своєрідний оксюморон. Але саме це надавало теа-
тру А. Райкіна образної виразності – тут співіснували контрастні форми образності на правах взаємо-
доповнення, того, що можна означити як "мімікрія жанру". Коли ми відчуваємо, що оркестр живе в 
короткому вимірі пісенного жанру, а короткий вимір пісенного жанру набуває ознак, звичних для сим-
фонічної оркестровки, то виникає певна "симфонія мініатюр" або мініатюра, представлена як симфо-
нія. Такі складні презентативні образи стають буквально штампами естрадного мистецтва першої 
половини ХХ ст. Саме так будується вся поетика трюків Чарлі Чапліна. З одного боку – це штамповані, 
всім відомі трюки, але в них вкладається душа маленької людини з необмеженим діапазоном бажань.  

Слід зауважити, що театр першої половини ХХ ст. був в естрадному вимірі надзвичайно пер-
сональним (ми вже зупинилися на деяких постатях, таких як Л. Утьосов, А. Райкін). Олександр Вер-
тинський – один із найвідоміших популярних бардів, співаків і водночас естрадних акторів. Син 
київського юриста, поет по натурі, який писав поетичні твори для свого виконання, створив своєрідний 
естрадний образ. Він виконував пісні, які стали відомими у всій Європі і були втіленням образу доби, 
образом, власне, Вертинського, образом його виконавської майстерності. Співак і актор починав зі 
стилю модерн, із захоплення комедією дель-арте. Ранні виступи він здійснював у масці П’єро і виглядав 
досить несподівано з визначеними рисами маски, яка раптом починає набувати ознак живої людини у 
іронічному і водночас музичному за натхненням поетичному світі. Так виникав образ тої культури по-
всякденності, яка асоціюється з інтелігентним вчинком. Пройшовши через стиль модерн з образом-
маскою, яка стає маскою Вертинського на все життя, актор постійно модифікував образ П’єро. 

Згодом Вертинський, використовує твори Ахматової, Новікова, Блока, Інбер, Теффі, перевдя-
гається в костюм чорного П’єро, змінює маску. Отже, виникає більш драматизований образ, який і змі-
нюється, і не змінюється. Маска – це символ сталості, того, що не можна змінити, і водночас маска 
перетворюється на щось інше. Це і є естрада. 

З 1920 по 1943 рік Вертинський виступав за кордоном: Турція, Румунія, Польща, Германія, 
Франція, США, Китай. Величезний каскад змін середовища і обставин не вплинули на усталеність ест-
радного сценізму, особистісну інтонаційність, що були характерними для актора. Його належить, вла-
сне, йому. Повернувшись у роки війни до Радянського Союзу, він бере участь в усіх концертах, які 
відбуваються в агітпропі, знімається в кіно, виступає на естраді і, певною мірою, стає натхненником 
для багатьох естрадних митців тих часів. 

Аналізуючи естрадне мистецтво першої половини ХХ ст., не можна оминути ім’я Клавдії Шульжен-
ко, яка мала надзвичайну популярність саме за часів військових виступів агітпропу. Її спів, втілений нею 
образ простої жінки з народу, яка простою мовою, без ускладнень говорила про найголовніше, про найбо-
лючіші проблеми буття людини, стає емблемою й символом естради першої половини ХХ ст. 

Якщо говорити про масову культуру саме цих часів, зокрема, естрадне мистецтво, слід зазна-
чити, що вона є персоніфікованою. Спів-буття, спів-єднання актора і глядача, сплеск почуттів, душев-
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не піднесення, катарсис – ось феномен естрадного сценізму. З одного боку, він цілком вписується в 
рамки тоталітарної естетики, а, з іншого – цей сценізм є антитезою тоталітаризму.  

Отже, формування сценічних жанрів естрадного мистецтва відбувався, можна сказати, симультанно. 
Тобто в одному часі та просторі відбувалося становлення одразу двох напрямів його специфікації. З одного 
боку, це була ландшафтна інсталяція високих видів мистецтва, зокрема, симфонічного та оркестрового, як то 
виконання на літніх естрадах шедеврів всесвітньої музики, що звучала раніше лише у предметному середо-
вищі театру. Суто театральний симфонізм набуває ознак "легкого мистецтва" або естрадного мистецтва в 
сучасному розумінні цього слова, пов’язаного з короткими експозиціями як музичного, так і хореографічного 
простору естрадної реальності, в тому числі ексцентрики, акробатичних номерів і т. п.  

Естрадне мистецтво як засіб інституалізації масових видовищ проходить декілька стадій, які 
умовно, за А. Тоффлером, можна пов’язати з першою, другою і третьою хвилею, тобто з етнокультур-
ним, індустріалізованим і постіндустріальним вимірами масових видовищ, які завершуються так зва-
ною демасовизацією, коли виникає феномен "розсіяного натовпу". 

Тобто, естрадне мистецтво першої половини ХХ століття інституалізується в рамках етнокуль-
тури, в рамках великих виставок, де виникають такі ідоли індустріалізму, як, наприклад, Ейфелева 
башта та ін., в рамках широких, масових подій, пов’язаних з військовими масовими пересуваннями, 
війсковими катастрофами, які теж потребували своїх мистецьких акцій. Естрадно-сценічні форми в 
масовій культурі першої половини ХХ ст. (у першому періоді їхнього розвитку) були суто камерними. 

Згодом формується вже та масовість, яка визначається в складному і драматичному перетині 
виборювання персональності в естрадному мистецтві. Це персональність акторів-виконавців, таких як 
О. Вертинський, К. Шульженко, Л. Утьосов та ін., персональність, що висуває інтеграторів естрадного 
мистецтва як лідерів його сценічного простору.  

Масова культура у першій половині ХХ ст. не визначається як культура споживання і така, що 
орієнтована на рекламно-брендингові стратегії. Поки що їй не притаманні форми масовості, зазначені, 
як суто споживацькі, орієнтовані на рейтинги, мас-медіа, на широку презентацію імен. Ми маємо те 
формування сценічного жанру естрадного мистецтва, яке є відповіддю на складний, сценічний подіє-
вий простір всесвітньої культури, що потребує своїх адекватних вимірів саме в камерному вигляді. 
Діалогічність, відкритість естради цього періоду дає можливість стверджувати, що до середини ХХ ст. 
вона існує в певному автентичному полі, ще не обтяженому індустрією мас-медіа, технологіями масо-
вої культури, які стають індустріалізованими, інформативно насиченими саме в контексті мультиме-
дійних, трансмедійних, мультикультурних та мультисценічних процесів, що відбуваються в культурі 
другої половини ХХ століття. 
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КОНЦЕПЦІЯ ДУХОВНОГО КОНЦЕРТУ В СИСТЕМІ ПРАВОСЛАВНОГО БОГОСЛУЖІННЯ:  
особливості побутування жанру в другій половині ХVІІІ – на початку ХІХ століття 

 
Стаття присвячена одному з найпопулярніших жанрів православної духовної музики, тво-

рам, які належать до жанру духовного концерту. Проаналізовано особливості богослужбових пісне-
співів другої половини ХVІІІ – початку ХІХ століття та проведено паралелі із сьогоденням. У 
статті приділяється увага розмежуванню богослужбового та позабогослужбового вжитку пісне-
співів даного жанру, а також подано спробу їх класифікації. Закцентовано увагу на тезі про те, що 
піснеспіви жанру духовного концерту є надбанням української культури і мають загальнонаціональ-
не значення. 
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гматик, тропар, кондак.  

                                                 
© Мудрик В. Г., 2012  

Культурологія   



Вісник ДАКККіМ  1’2012 

 93

The article discusses one of the most popular genres of Orthodox church music, works belonging to 
the genre of spiritual concert. The features of the liturgical chants of the second half of XVIII – early XIX century 
and held parallel to the present are analyzed. The article focuses on the difference of liturgical chants and non 
liturgic use of this genre, and also provides an attempt of their classification. The thesis that the genre of 
spiritual chants concert of the Ukrainian culture is the heritage of national importance is emphasized. 

Keywords: concert spiritual, liturgical hymn, prayers, doxology, dogmatism, troparion, kondakion. 
 
Культурний процес – це жива людська діяльність. Завдяки перетворюючій силі людської думки 

і мислення формується культурний простір, в якому існує і розвивається соціум. Культурний простір, 
передусім, є духовною сферою, в якій підростаюче покоління набуває високої культури, а отже і духо-
вності. "Загалом у суспільному житті минулих століть навряд чи можна перебільшити значення куль-
тових традицій" [11, 30]. Велика роль у культурному розвитку України другої половини ХVІІІ – початку 
ХІХ століття належить Православ’ю, духовно-сутнісні ідеї якого стали водночас і загальнонаціональ-
ним, і особистісним надбанням українців. Вони були й залишаються невичерпним джерелом натхнен-
ня у творчості для багатьох митців: художників, іконописців, зодчих, композиторів, співаків, музикантів. 
Серед різноманітних виявів культурної самобутності України чільне місце належить хоровому співу 
Православної церкви. Зокрема в богослужбовій практиці Православної церкви означеного періоду 
концепція (від лат. сonceptus – поняття, смислове значення) духовного концерту як піснеспіву, що 
входить до складу богослужіння і особливо Літургії, набула поліфункціональних ознак. У цій галузі на-
явні вагомі напрацювання вітчизняних та зарубіжних вчених. Так, висвітлення цієї проблематики зна-
ходимо в публікаціях Н. Герасимової-Персидської, О. Шреєр-Ткаченко, Л. Корній, М. Боровика, 
Т. Владишевської, А. Конотопа, Н. Серьогіної, Ю. Ясиновського, О. Цалай-Якименко, О. Шевчук, І. Чи-
жик, О. Зосім. В сучасному культурному просторі України зберігається тенденція до популяризації це-
рковної музичної культури. Тому феномен духовного концерту, як жанру церковної музики, потребує 
наукового та ретроспективного осмислення і класифікації на підґрунті категорій культурології та її ме-
тодології. Адже культурні вектори минулих століть містять вичерпні характеристики, що мають стати за-
садничими при здійсненні аналізу сучасних явищ української хорової культури.  

 Православний храм на зламі ХVІІІ – ХІХ століть виконує, до певної міри, функції концертної 
зали. Таке бінарне функціонування храму зумовило виникнення та широку популярність жанру духов-
ного хорового концерту. В багатьох регіонах, а особливо серед киян, утвердилась своєрідна традиція 
відвідувати храм не лише з богослужбовою метою, але і для того, щоб послухати співаків-солістів та 
нові твори у їх виконанні, переважно ті, що належать до жанру духовного концерту. Формувався жанр 
на основі багатої музичної тканини літургійного співу та розгорнутого і масштабного жанру партесного 
концерту ХVІІ – ХVІІІ століття. Партесний стиль, витіснивши знаменний спів з православного храму, 
помітно відрізнявся від загального музичного звучання православного богослужіння. Пріоритетними 
функціями як партесного, так і, до певної міри, духовного концерту були позабогослужбовий ужиток і 
побутування. А саме, партесні концерти створювалися і виконувалися до особливо урочистих дат 
державного значення та урочистостей імператорського двору. Ці твори відрізняються високою худож-
ньою цінністю та звуковою ошатністю, "прагненням до чуттєвої краси, до повноти і барвистості звучання, 
яке мало захопити і вразити слухача" [5, 155]. Такі монументальні твори часто звучали в супроводі дзво-
нів та пострілів гармат. Духовний концерт, несучи певні функції партесного концерту, вирізнявся яскра-
вою музичною виразністю та проникливістю, з одного боку, що досягалося завдяки непересічному 
таланту й музичній освіченості українських митців, а з іншого – їх духовності і глибокій вірі. 

Композитори майстерно вплітали в концерт класичну гармонію та особливості українського 
фольклорного мелосу, насичуючи ці твори національним колоритом. Це надавало неабиякої популяр-
ності їх піснеспівам в середовищі всіх верств православного населення. Як правило, за основу для 
написання духовних концертів використовували біблійні тексти, особливо з книги Псалмів, а також 
стихири, догматики, причастні, сідальни, світильни, або ексапостиларії, іпакої, кондаки, богородичні, 
славослов’я й молитвослов’я до урочистих богослужінь, а також біблійно-історичний, агіографічний 
матеріал та народно-поетичну творчість, особливо жанри історичної думи та сказання. Псалтир мав 
значну популярність серед населення. Ця свята книга також є найбільш вживаною біблійною книгою 
за богослужінням. В середовищі народу Псалтир використовували для особливого читання: з просвіт-
ницькою метою, для навчання читанню; з морально-виховною метою, для трансляції настанов у вірі та 
благочесті; з практичною метою для виконання поховальних обрядів. Тексти з книги Псалмів входять 
до складу кожного богослужіння тому, що богослужіння християнської церкви апостольського часу бу-
дувалося на основі біблійних текстів. І лише з плином часу та численними нашаруваннями до складу 
богослужіння ввійшли авторські тексти, написані на основі Священого Передання та Святого Письма. 
Так, перед початком Великого посту, під час недільної Всенічної звучить яскрава історична поема, в 
якій викладено життя єврейського народу в період Вавилонського полону, що мав місце у VІ столітті 
до н. е. Це псалом 136 "На ріках Вавилонських". Мова йде про річки Тігр і Єфрат. Провідною тезою 
псалма є те, що неможливо гідно молитися і в той же час бути прив’язаним до благ земної цивілізації. 
Саме тому піст перебуває в тісному взаємозв’язку з молитвою. Виконанням цього псалму церква на-
гадує про висоту подвигу молитви і посту та каяття (Мф. 3; 2). Крім того, символічним є те, що попере-
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дні 134 і 135 псалми мають урочистий, славословний характер. На кшталт цієї біблійної послідовності 
до урочистого чинопослідування недільної Утрені додається різко контрастний псалом "На ріках Вави-
лонських". Спів цього псалму – це своєрідна підготовка віруючих до очищення для більш тісного осо-
бистісного спілкування з Богом.  

Тексти псалмів, на які написані духовні концерти, звучать на новому художньо-естетичному рівні. 
Ці музичні твори становлять окрему класифікаційну групу, якій можна дати робочу назву "змішаної". Це 
означає, що твори, які можна віднести до цієї групи, можуть виконуватися як за богослужінням, так і в 
небогослужбовий час у храмі та на інших сценах, позаяк літературні тексти, які є основою духовних кон-
цертів і головною їх складовою, широко вживані в богослужбовій практиці Православної церкви. 

Порівняно з музичним стилем масштабного партесного концерту епохи бароко духовний кон-
церт другої половини ХVІІІ – початку ХІХ століття містить схожі риси та, водночас, відрізняється бага-
тьма чинниками: зіставленням видів хорової фактури (tuttі, ансамблі хорових партій, соло різних груп 
голосів); комбінуванням гармонічно-гомофонної фактури та поліфонічного викладу; застосуванням 
мелодій мотетного типу (імітаційне проведення голосів хорових партій, що завершується tutti). Перелі-
чені художньо-виконавські прийоми сприяли різноманітній образній насиченості твору, багатству його 
інтонаційної сфери та мелодики. 

При спробі класифікації жанру духовних концертів виникають певні труднощі, оскільки вони є 
як богослужбовою, так і небогослужбовою музикою. До групи небогослужбових концертних піснеспівів 
належить, передусім, особливий пласт української народної творчості, який становлять колядки та 
щедрівки. Їх зміст насичений багатим національним колоритом та сотеріологічним вченням. Музика 
колядок є виявом пієтету та любові українців до Новонародженого Богонемовляти, а також найбільш 
яскраво передає унікальну духовність українського народу та неповторний святково-піднесенний на-
родний колорит. До цієї групи слід віднести також євангельські, історичні та агіорафічні псальми. На-
приклад: "Самарянка", "Дума про Почаївську Божу Матір", "Інок Питирим", а також велика кількість 
псальм різноманітного спрямування [9, 48 ]. Ці твори є справжнім шедевром народної думки та літера-
турно-музичного хисту українців і є свідченням їх великої любові до християнських святинь.  

Розглянемо наступну велику класифікаційну групу "богослужбових" духовних концертів. Бого-
службовий спів – це звукова ікона і проповідь Євангелія за допомогою засобів музичної виразності. 
Музика – це високе і благородне мистецтво. Слухаючи музику, людина може швидше прийти до моли-
товного настрою і навіть до молитовного піднесення. Поява та виконання духовних концертів тісно 
пов’язані зі співом причасного – вірша, вибраного переважно із псалмів Давида, який лаконічно підсу-
мовує суть певного богослужбового дня та згадуваної за богослужінням події. Виконання причасного 
вірша входить до складу Літургії, що передбачено Типіконом, та слугує засобом зміцнення віри пара-
фіян і є джерелом духовної підтримки, особливо для тих віруючих, які в цей день готуються до прийн-
яття святого Причастя.  

 Це сприяло популяризації в середовищі мирян духовних псальм, піснеспівів релігійного змісту 
та жанру духовного концерту. Проте, існують випадки, коли їх виконання на Літургії, в період причастя 
духовенства, не завжди суголосне події, яку вшановує церква в даний богослужбовий день. Більше 
того, окрім змістовного дисонансу духовний концерт часто суперечить духу Православної Літургії з 
огляду на особливості стилю, викладу та засобів музичної виразності, використаних композитором. 
Застереження такого порядку мають місце в тому разі, коли православне богослужіння розглядається 
в цілісному культурологічно-релігійному аспекті і нівелюється при музикознавчому аналізі конкретного 
духовного концерту та жодним чином не є засобом критики музичного матеріалу, пропонованого ком-
позитором. 

 Підтвердженням виконання духовного піснеспіву невдовзі після євхаристичного канону знахо-
димо в євангелістів, які сповіщають про те, що Ісус Христос з учнями співав псалми під час Тайної Ве-
чері (Мф. 26; 30, Мр. 14; 16). Як свідчить Святе Передання це був спів 118 псалму, який знали всі 
євреї напам’ять, оскільки його обов’язково співали під час іудейської пасхальної трапези. Цей псалом 
побудований за єврейським алфавітом і поділений на 22 частини. 

Таким чином, виконання таких духовних концертів під час літургійної відправи є виправданим та 
доцільним лише тоді, коли це не суперечить сутності православної Літургії, її містичному богослов’ю та 
внутрішньому, містичному досвіду самих віруючих. А особистий внутрішній досвід дає можливість кожній 
людині через сприйняття богослужбового співу доторкнутися до духовного трансцендентного світу. За-
вдяки цьому досвіду ми маємо також внутрішнє, а не лише зовнішнє, пізнання нашого видимого світу [3, 
176]. Це зауваження стосується передусім тих музичних композицій, в яких знайшли широке застосу-
вання світські прийоми і засоби музичної виразності, особливо ті, що підкреслюють чуттєвість (рос. – 
страстность). Тому під час відправи Літургії слід уникати співу таких творів. Їх виконання бажано локалі-
зувати в позабогослужбовий час в храмі, а також на сценах концертних холів та інших сценічних майда-
нчиках. Натомість, в цьому важливому богослужбовому епізоді, з просвітницькою метою та для 
зміцнення віри в народу, доцільно виконувати стихири, ірмоси канону, догматики, величання та інші 
богослужбові піснеспіви. [7, 288]. 

Слід додати, що згідно Типікону в чині Всенічної існує близько шести-семи "уставних читань". 
Ними є підібрані згідно особливого розкладу уривки з творінь святих отців, їх тлумачення на книги 
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Святого Письма Старого й Нового Завітів, а також агіографічної літератури: "Лавсаїк", "Ліствиця", 
"Пролог", "Синаксарій". Фрагменти та уривки з них, які читались за богослужінням у ХІХ столітті, містять 
багатий матеріал богословського, аскетичного та містичного характеру. Їх використання під час бого-
служіння сприяє широкій морально-реігійній обізнаності парафіян [7, 288]. Таким чином, Православне 
богослужіння ХVІІІ – ХІХ століття несе в собі поряд з естетико-релігійною також і просвітницьку місію.  

В молитовній практиці Православної церкви існує велика кількість молебнів, (церк.-слов. – мо-
лебных пений) на різноманітні випадки. Як слушно зауважує професор Мюнхенського університету 
Й. Гарднер, спів є однією з форм богослужіння [4, 59]. До речі, церковно-богослужбові книги містять 
ремарки такого характеру: "Сице поем вечерню" [10, 47]. Широко розповсюджені подячні молебни, що 
співають, тобто відправляють на прохання парафіянина, який прагне особливим чином подякувати 
Богу за отримане визволення від небезпеки, хвороби, печалі, тощо. 

Чинопослідування молебня, з-поміж іншого, включає в себе спів подячних тропарів, а також 
читання, так званих, подячних зачал Євангелія (Лк. 17:12 – 19) та Апостола (Єф. 5: 8 – 21). Крім цього, 
додаються також єктенія, яка включає в себе особливі прохання, та заключна молитва і гімн "Тебе, 
Бога, хвалимо". Збереглося давнє передання, в якому автором тексту цієї молитви-гімну називається 
святитель Амвросій Медіоланський. Однак, даний факт ще й досі залишається предметом історико-
богословського пошуку. 

Концерт "Te Deum" набуває надзвичайно зворушливого звучання в завершальній частині осо-
бливого чину молебня в неділю Православ’я, яка припадає на перший недільний день Великого посту, 
(церк.-слов. – "святой и великой Четыредесятницы"). Текст гімну покладений на музику багатьма за-
хідноєвропейськими та українськими композиторами. Традиційно у нашій церкві гімн звучить в компо-
зиції Д. Бортнянського. Цей піснеспів входить до складу особливого молебня на честь Православ’я. 
Під час цього богослужбового чинопослідування співається він один раз на рік. З огляду на цю обста-
вину даний піснеспів набуває в кваліфікаційній системі бівалентності. З одного боку гімн "Тебе, Бога, 
хвалимо" належить як до першої "богослужбової" так і до другої "позабогослужбової" групи. Адже цей 
твір, завдяки потужному позитивному потенціалу, доволі часто звучав на храмових та загальноміських 
урочистостях за кожної слушної нагоди. Часто виконання цього твору супроводжувалося звучанням 
армійських духових оркестрів та гарматними пострілами.  

До традиції виконання духовних концертів належить також спів в кінці Першого Часу кондака 
на похвалу Божої Матері з акафісту Благовіщенню (церк.-слов. – "Взбранной Воеводе"). Одразу ж, 
після малого відпусту, хор виконує молитовний піснеспів "Під Твою милість", що з Часослову мігрував 
до чину освячення ікони Богородиці. Також в цей час характерним є спів заключної молитви канону 
Богородиці "Царице моя, Преблагая." В окремих храмах у момент опускання ікони Богородиці, що 
знаходиться над Царськими вратами, звучить богородичний понеділка 2 гласу (церк.-слов. – "Непро-
ходимая врата").  

До богослужбових канонічних концертів слід віднести також виконання стихир на поклоніння 
Святому і Животворному хресту та світильна Воздвиженню "Хрест – хранитель", "Хресту Твоєму", 
(церк.-слов. – "Приидите вернии") [12, 128], а також на вшанування св. Плащаниці (церк.-слов. – "Бла-
гообразный Иосиф"). В цих піснеспівах йдеться про значення Хреста Господнього та роль Воздвижен-
ня в утвердженні Вселенського Православ’я. Лейтмотивом богослужіння Воздвиження є Христос, Який 
на Хресті руками обіймає ввесь світ [12, 128]. Піснеспіви свята обов’язково виконуються в чинопослі-
дуванні Всенічної, а також звучать як концерти після причасного вірша на Літургії у дні особливого 
вшанування святого Хреста Господнього та чинопослідування похорону Плащаниці [12, 165]. 

Святкове чинопослідування напередодні Різдва Христового та Богоз’явлення згідно Типікону 
включає в себе урочисте виконання піснеспіву "З нами Бог", який зрідка теж може звучати, як концерт. 
Особливим натхненням відрізняються концерти, написані на стихири дванадесятих свят. На день 
П’ятидесятниці (церк.-слов. – "Преславная днесь") та концерт на текст причасного вірша "Дух Твій 
Благий". Популярним є пасхальний концерт Д. Бортнянського "Цей день", написаний на текст псалом-
ських віршів з преамбули пасхального богослужіння. Також цілком прийнятним до храмового виконан-
ня є пасхальний концерт Дж. Сарті "Радуйтеся людіє". Хоча він і написаний в стилі італійської оперної 
музики, проте велич Пасхальної урочистості цілком допускає, багато в чому, світське музичне мислен-
ня, закладене у творі, а його храмове виконання символізує, на думку автора, Вселенську пасхальну 
радість. Світильний Пасхальної заутрені (церк.-слов. – "Плотію уснув") надзвичайно зворушливо зву-
чить в період невимовної пасхальної радості, нагадуючи про звершення сотеріологічного Божого Про-
мислу. Гімн перемоги Життя над смертю "Христос Воскрес" завжди звучав і звучить в різноманітних 
гармонізаціях і розспівах вселенського Православ’я.  

Таким чином, духовний концерт набув бінарних властивостей в побутуванні церковного співу 
ХІХ соліття. З одного боку, в певний богослужбовий період він звучить на вимогу Типікону, а інколи він 
є неуставним піснеспівом в сенсі структури богослужіння, а не його змісту. Переважна більшість зга-
даних піснеспівів має право на праксеологічний вжиток в якості духовних концертів. Виконання їх за 
богослужінням цілком припустиме тому, що літературний текст, на який вони написані, є канонічним і в 
тому чи іншому варіанті використовується в чинопослідуванні різних відправ. З настанням доби парте-
сного співу в Україні на авансцену виходить питання богослужбового вжитку численних хорових кон-
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цертів. Це обумовлено вищевикладеними даними. Так, древні церковні розспіви, ґрунтуючись на мо-
нодичному викладі мелодії були насичені численними юбіляціями (розспівами) богослужбових текстів, 
які, створюючи сакраментальний молитовний простір, давали можливість священнослужителям звер-
шити всі необхідні священнобогослужбові дії і тим самим уникнути ймовірних пауз під час богослужін-
ня. Особливо це стосується Літургії вірних, часу співу причасного вірша, матеріал якого з приходом 
доби партесного багатоголосся ліг в основу створення духовних концертів. На теренах Наддніпрянсь-
кої України, як зазначає історик Д. Антонович, в богослужбовому співі прослідковується поява нового 
жанру – духовного концерту, який приходить на зміну партесному концерту. Концерти в українських 
церквах в кінці Літургії вже виконувалися, а на Московщині звичай концертів довго заборонявся і на-
віть переслідувався. Концерти на Літургії стали улюбленою частиною служби Божої по всій Україні. 
Цей жанр мав великий вплив на розвиток церковної музики. Як явище рухоме, з більш-менш довіль-
ним репертуаром, концерти дали потрібний простір для українських композиторів докладати всіх своїх 
здібностей і демонструвати нові композиції. 

Разом з тим жанр духовного концерту обумовив можливість ще більш зблизити український 
спів із західноєвропейським і завести до церковного вжитку навіть виконання творів західноєвропейсь-
ких та українських композиторів, вокальні композиції яких входили тоді до репертуару хорових капел 
духовних шкіл, кафедральних соборів та парафіяльних храмів. 

Спираючись на норми канонічного права Православної церкви та на вимоги Богослужбового 
Типікону, можна зробити висновок про те, що хорові твори, написані на основі канонічного богослуж-
бового тексту, що відповідає даному богослужбовому дню цілком прийнятні для виконання під час Бо-
жественної Літургії і не суперечать богоприсутному моменту Літургії. Бівалентна класифікаційна 
приналежність певних хорових творів цього жанру свідчить про їх надзвичайно високий художньо-
естетичний рівень та морально-релігійний потенціал. Ці твори протягом століть не втратили своєї не-
перевершеності за мелодикою, стилістикою, способом викладення музичного матеріалу, вибором за-
собів музичної виразності та силою впливу на слухача. Духовні концерти провідних українських 
майстрів доби українського бароко і донині звучать у храмах, на концертних естрадах у виконанні 
кращих хорових колективів. 

Розвиток духовності в Україні сприяв і сприятиме розвитку всієї гуманітарної сфери української 
культури. Базисом цих важливих культуроформотворчих процесів є збереження та продовження націо-
нальних художньо-естетичних, морально-релігійних та культурно-просвітницьких традицій.  
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ІНФОРМАЦІЙНА ЗБРОЯ: ВПЛИВ НА КУЛЬТУРУ 
 
У статті аналізуються типи інформаційної зброї. Розглядається вплив інформаційної зброї 

на культуру.  
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In the article types of the information weapon are discussed. The information weapon impact on 

culture is considered in the paper.  
Keywords: сulture, information warfare, information weapon.  
 
З появою нових інформаційно-комунікаційних засобів інформація набула статусу панівної в 

цивілізованому світі. Як наслідок з’явилися поняття: інформаційний простір, інформаційний продукт, 
інформаційна зброя, інформаційна війна, інформаційний захист, спеціальні інформаційні операції, ін-
формаційний вплив тощо. Інформація стала продуктом, зброєю, засобом впливу на свідомість мас. Її 
якість визначається не критеріями користі для суспільства, а тим зиском, який отримують суб’єкти ін-
формаційного впливу. Тому із застосовуванням інформаційно-комунікаційних засобів відбуваються 
зміни в культурі, трансформуються та підмінюються культурні цінності. 

Інформаційна зброя є основним елементом інформаційних війн, вивчення яких знайшло відобра-
ження у працях таких зарубіжних дослідників, як Т. Рон, М. Лібікі, І. Панарін, В. Прокоф’єв, С. Расторгуєв, 
С. Гриняєв, М. Волковський, В. Вепринцев, А. Манойло, А. Петренко, Д. Фролов та ін. Українські дослідники 
цієї теми – Г. Почепцов, Л. Леонтьєва, В. Петрик, О. Штоквиш, В. Полєвой та ін. Та все ж, незважаючи на 
велику кількість публікацій, інформаційні війни недостатньо вивчалися як об’єкт культурологічного до-
слідження, зокрема, поза увагою науковців залишився вплив інформаційної зброї на культуру. 

Метою даної статті є вивчення та аналіз сучасних видів інформаційної зброї, дослідження їх 
впливу на культуру суспільства. 

За визначенням дослідника інфовійн В. Прокоф’єва, "інформаційна зброя – це способи і засоби 
інформаційного впливу на техніку і людей з метою вирішення завдань сторони, яка здійснює вплив" [4, 29]. 

В контексті культурологічного дослідження ми не будемо зупинятися на розгляді технічної ін-
формаційної зброї, оскільки нас найбільше цікавить вплив на людину і культуру. У цьому розумінні 
окремо виділяють психофізичну зброю – сукупність всіх можливих методів і засобів (технотронних, 
психотропних, комплексних та ін.) прихованого насильницького впливу на підсвідомість людини з ме-
тою модифікації її свідомості, поведінки і фізіологічного стану в залежності від цілей суб’єкта інформа-
ційної агресії [1, 100]. 

 Застосування інформаційної зброї передбачає зміни у поведінці людини, її переконаннях, сві-
тогляді. Але жодна із зазначених змін не може бути втілена без трансформації культурних цінностей 
особистості або певної групи осіб, тому вплив на культуру під час застосування інформаційної зброї 
очевидний. Та й сама інформаційна зброя діє насамперед в рамках культури об’єкта інформаційної 
агресії. Чужорідні культурні елементи інтегруються в культурне середовище жертви, позиціонуються 
як нові, "модні" і поступово замінюють або трансформують певні невигідні для суб’єктів інформаційно-
го впливу культурні компоненти. Варто зазначити, що весь цей процес потребує немало часу, але його 
результатом є перемога на стратегічному рівні, без жодного пострілу і кровопролиття. 

 С. Гриняєв називає переваги такого озброєння [1, 114]: універсальність (не залежить від клі-
матичних чи географічних особливостей місцевості); прихованість (можливість приховати свої наміри 
нападати на супротивника); економічна ефективність (невеликі затрати); можливість застосування для 
вирішення широкого кола завдань (можна застосовувати на будь-яких етапах війни, спрямовувати на 
різних суб’єктів); масштабність застосування (можливе здійснення впливу на стаціонарні і мобільні 
елементи системи наземного, морського, повітряного і космічного базування); ефект "ланцюгової реа-
кції" (вплив на одиничний елемент системи може призвести до виведення з ладу інших елементів, се-
гментів і системи цілком); складність здійснення міжнародного контролю за розробкою і застосуванням 
(може бути надійно прихована від розвідок інших держав, різних міжнародних організацій, їх контро-
люючих органів). 

Таким чином, інформаційна зброя вирізняється великою ефективністю і зручністю в застосу-
ванні. Окрім того, її можуть використовувати як сильні суперники, так і слабкі, навіть без оголошення 
війни. Перевагою цього виду зброї можна вважати здатність трансформувати культурні цінності, адже 
при традиційній війні люди готові захищати свою думку і модель поведінки ціною власного життя. Ін-
формаційна зброя діє приховано, не передбачає фізіологічного знищення, але її результатом є зміна 
культурних цінностей і поведінки людини без фізичного примусу. Такий вид озброєння спроможний 
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змінювати і ламати сценарії життя, притаманні людям певної культури, що призводить до втрати 
об’єктом інформаційної агресії власної ідентичності. 

Класифікацій інформаційної зброї дуже багато. Ми ж зупинимося на найбільш поширених і 
ефективних видах – небезпечній інформації та психотропній зброї.  

Щоб інформація стала повноцінною зброєю, вона має відповідати таким вимогам: 1) бути шкі-
дливою для об’єкта інформаційної атаки (наносити шкоду іміджу, дискредитувати дії і рішення, звину-
вачувати, провокувати, висвітлювати і розповсюджувати правдиву, але невигідну інформацію, що 
приховується або інтерпретується об’єктом тощо); 2) бути легкою для сприйняття; 3) приховувати шкі-
дливе спрямування. 

Зазначимо, що до цього ж виду інформаційної зброї варто віднести і дезінформацію – свідомо 
розповсюджувану неправдиву інформацію з метою введення в оману певної цільової аудиторії для 
стимулювання передбачуваної суб’єктом інформаційно-психологічного впливу реакції. Неправдива 
інформація має подаватися в правдоподібній, легкій для розуміння формі, базуватися на псевдофак-
тах або реальних подіях. Так само, для нанесення інформаційних атак може застосовуватися синтез 
інформації та дезінформації, що спільно утворюють ефективний маніпулятивний продукт. 

Така інформація передається через засоби масової інформації (ЗМІ), Інтернет, мобільний 
зв’язок, художню та іншу літературу, фільми, телепередачі, твори мистецтва тощо. Всі перераховані 
засоби використовуються для ведення інформаційних війн. ЗМІ називають четвертою владою. Вони 
генерують громадську думку, надають або замовчують інформацію. Окрім того, поряд з інформацій-
ною, ЗМІ виконують ще й культуротворчу функцію, що дає можливість формувати культуру, трансфо-
рмувати культурні цінності. Ступінь доступу людей до цього засобу дуже високий, рівень довіри 
достатній для проведення інформаційно-психологічних операцій, крім того є можливість використання 
маніпуляцій за допомогою особливих способів подачі інформації (певний розмір шрифту, колір, звук, 
візуальні ефекти) в залежності від виду ЗМІ. Культурні цінності, що транслюються системою ЗМІ, 
сприяють інтеграції цільової аудиторії у спільний інформаційно-культурний простір, де відбувається 
формування носіїв певної культури.  

Інтернет як засіб інформації та комунікації, стає доступнішим, інтенсивніше впливає на форму-
вання точки зору людини з того чи іншого питання. Специфіка Інтернету полягає в тому, що він урів-
нює шанси багатих і бідних в інформаційній війні. Якщо для друкування видань необхідні гроші на 
витратні матеріали, то вже зараз, при мінімальній комп’ютерній грамотності, можна швидко та безкош-
товно створити кількадесят сайтів з компроматом на супротивника та розмістити їх на сервері будь-
якої країни. Це, з іншого боку, дозволяє суб’єктам інформаційної агресії комплектувати групи прибічни-
ків, які уже самостійно будуть розповсюджувати шкідливу інформацію. Вже зараз Інтернет можна роз-
глядати як платформу для різних засобів масової інформації та комунікації: друковані ЗМІ мають свої 
електронні аналоги, а телеканали транслюються онлайн. Соціальні мережі, кількість учасників яких 
перевищує населення багатьох країн світу, можуть використовуватися (і використовуються) для про-
ведення інформаційно-психологічних операцій. Форуми та блоги дозволяють кожному висловити свою 
думку, а також скорегувати її в потрібному напрямі. 

Актуальним на сьогоднішній день є також ведення інформаційних війн за допомогою Інтернет-
спільнот – неформальних відкритих або закритих об’єднань людей за певними інтересами, які спілку-
ються в Інтернеті. Такі об’єднання, зазвичай, досить динамічні: є постійні учасники, є випадкові та пе-
ріодичні відвідувачі. Територіально учасники можуть знаходитись у будь якій країні, їх об’єднує мова 
та спільні інтереси. Це порівняно нова технологія ведення інформаційної війни в Інтернеті, яка вже 
довела свою результативність під час російсько-грузинського конфлікту, військових та інформаційних 
операцій в Іраку й Лівії. Перевага цієї технології – у великій кількості залучених людей та високому рі-
вні довіри до традиційно вільних об’єднань. Правильно донесена до цільової спільноти інформація 
відразу тиражується і розповсюджується без перевірки. Також під час ведення інформаційних війн в 
Інтернеті має місце проплачений постинг – написання повідомлень у блогах, Інтернет-форумах, роз-
міщення коментарів до статей і новин відповідно до вимог замовника під виглядом звичайного корис-
тувача. Мета даної технології – подати інформацію таким чином, щоб скорегувати або сформувати 
думку певної цільової аудиторії стосовно якогось питання. Коментування усіх новин і подій здійсню-
ється в реальному часі, що дозволяє отримувати зворотній зв’язок і прогнозувати реакцію людей, а 
також знаходити і випробовувати нові способи впливу.  

Онлайн-ігри, що зорієнтовані переважно на дітей та молодь, формують систему цінностей, яка 
закладена в сценарії гри. Віртуальна реальність переплітається з дійсністю, гравці переймають навич-
ки і способи життєдіяльності персонажів та переносять їх у власне життя. Психологи вже давно зане-
покоєні впливом таких ігор на свідомість. Безумовно, особливо небезпечними, у плані набуття 
залежності від них, є рольові комп’ютерні ігри, де гравець бере на себе роль комп’ютерного персона-
жу. Віртуальна реальність формує світ комп’ютерної гри, з’являється ефект "присутності". Рольові 
комп’ютерні ігри можуть змінювати уявлення людини про себе та оточуючий світ, сприяють наростан-
ню тривоги та дезадаптації. Існує також думка про те, що деякі комп’ютерні ігри, зокрема війскові стра-
тегії та "стрілялки", які спочатку були створені задля розвитку спеціальних навичок у військових, 
формують жорстокість. Із цього приводу було проведено багато досліджень, які підтвердили цю точку 
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зору. З одного боку такі онлайн-ігри допомагають виходу агресії та негативних емоцій назовні, з іншого 
ж навпаки – формують певні негативні шаблони поведінки. Кіно та література відверто або приховано 
нав’язують стереотипи, установки, уявлення, які вигідні стороні, що здійснює цілеспрямований інфор-
маційний вплив. Кіно, як засіб пропаганди здатне викликати піднесений емоційний стан, генерувати в 
уяві глядача віртуальну картину світу в ідеалізованій формі. Відповідно до авторського задуму фільм 
може довільно створювати у глядача відчуття моральної правоти того або іншого персонажа, незале-
жно від його фактичної ролі в житті. При цьому вплив на психіку людини відбувається приховано, на 
емоційно-чуттєвому рівні індивіду прищеплюється сприйняття або несприйняття певних фактів і подій, 
вносяться корективи у світогляд. Перевага цих засобів у тому, що вони діють дуже делікатно, але з 
вищою ефективністю, ніж при застосуванні грубої сили. Тобто, подання шкідливої інформації через ці 
засоби є безпрограшним, позаяк вона гарно сприймається цільовою аудиторією і користується певним 
кредитом довіри. 

Психотропна зброя – це інформаційна зброя, основною метою якої є абсолютне чи відносно 
повне підпорядкування психіки людини впливу суб’єкта інформаційної війни. Буває двох типів: кодова 
та випромінювальна. До кодової відносять "ефект 25 кадру", гіпноз, навіювання тощо. До випроміню-
вальної – різні типи електромагнітного випромінювання і звукових хвиль, а також вплив маловивчених 
сучасною наукою факторів (наприклад, торсіонне поле та ін.) [2]. 

Треба визнати, що дія усіх перерахованих засобів на психіку людини достатньо не вивчена. Не 
всі науковці поділяють думку про негативні чи будь-які інші результати їх впливу на людину. Проте, 
секретні служби різних держав експериментують із цими видами інформаційної зброї, а тому вони мо-
жуть бути використані під час ведення інформаційних війн. 

Технології 25 кадру або, як їх називають на Заході, "сублімінальна реклама" базуються на то-
му, що людина свідомо сприймає лише 24 кадри на секунду. Тому, чужорідний кадр, який показується 
менш як на 1/24 секунди, оминаючи свідомість, відразу впливає на підсвідомість. Ефект 25 кадру може 
застосовуватися в фільмах, рекламних відеороликах, комп’ютерних іграх тощо. Вважається, що за 
допомогою 25 кадру можна стимулювати людину до певних моделей поведінки, а прийняті внаслідок 
цього рішення будуть сприйматися за власні. Багато маніпулятивних технік працюють за таким прин-
цом впливу на підсвідомість.  

Гіпноз – це введення людини у стан напівсну з метою впливу на підсвідомість, програмування 
вказівок до безпосереднього їх виконання. Як інформаційна зброя найбільш відповідним є недиректи-
вний (прихований) гіпноз. Він може застосовуватися у виступах політичних, духовних лідерів, різних 
"пророків" тощо. Ефективність впливу цього засобу на психіку людини була неодноразово доведена 
різними тоталітарними сектами, зокрема "Білим Братством", на вимогу засновників якого рядові члени 
організації віддавали все своє майно і залишали сім’ї.  

Навіювання, або сугестія (лат. suggestio – навіювання) – процес впливу на психічну сферу лю-
дини, пов’язаний з істотним зниженням її критичності до інформації, що надходить, відсутністю праг-
нення перевірити її достовірність, необмеженою довірою до її джерел [3]. Цей вид психотропної зброї 
може застосовуватися у відеовізуальних засобах, під час мітингів, виступів, коли масова свідомість 
притуплюється і некритично сприймає інформацію. Особливо ефективним є навіювання під час зі-
брання великої кількості людей. Крім того, сугестія має неабиякий вплив на дітей та молодь. Цей ас-
пект має велике значення для стратегічної інформаційної війни, мета якої – формування світогляду 
нового покоління. 

До електромагнітної інформаційної зброї відносять різного роду випромінювання. Вважається, 
що НВЧ-випромінювання (те, що використовується в мікрохвильових печах) має виражену мутагенну і 
канцерогенну дію, може спричиняти зміни у психіці людини, активувати підсвідомі інстинкти, якщо час-
тота випромінювання співпадає з частотами хвиль мозку. Подібна властивість приписується і найвисо-
кочастотнішому (КВЧ-випромінюванню), яке підвищує дратівливість людини [2].  

Звукова інформаційна зброя апелює до людських почуттів, викликаючи радість, смуток чи 
страх. Останнім часом набули популярності так звані "цифрові наркотики". Їх вплив на людину здійс-
нюється за рахунок "бінауральних ритмів". Вважається, що вони синхронізують хвилі мозку і звуку, 
внаслідок чого відбувається вплив на психологічний стан людини. 

Електромагнітна та звукова інформаційна зброя є дуже небезпечною, при її застосуванні важ-
ко передбачити "побічні" ефекти, але варто пам’ятати, що в арсеналі інформаційної озброєності вона 
може використовуватися. 

Отже, інформаційна зброя впливає на культурні цінності людей, тому важливим для будь-якої 
держави є захист свого населення, а також культури як основної перешкоди для втілення маніпуляти-
вних задумів суб’єкта інформаційної агресії. 

Специфіка використання інформаційної зброї великою мірою залежить від типу інформаційних 
війн. Їх розрізняють два: стандартний та стратегічний. Цей розподіл залежить від визнання першості 
об’єкту реального світу перед інформацією чи визнання першості інформації перед об’єктом реально-
го світу. Стандартна інформаційна війна супроводжує воєнні операції, де вносячи зміни в інформацію, 
можна змінювати об’єкт, а стратегічна інформаційна війна прослідковується в психологічних операці-
ях, де наявне середовище адаптується до внесеної інформації. 
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Щоб мінімізувати наслідки застосування інформаційної зброї на рівні держави, має бути ство-
рено законодавче поле з потужним механізмом захисту національних і культурних цінностей. Також 
необхідно мати захищений інформаційний простір, що досягається за допомогою створення та впро-
вадження систем його захисту, виявлення, оцінки і прогнозування загроз інформаційній безпеці і здій-
снення єдиної державної політики в галузі формування інформаційного простору.  

Комплексний захист від тривалої інформаційної агресії можна вибудувати таким чином: 
1) дослідити і проаналізувати раніше нанесені інформаційні атаки (визначити цілі інформаційної 

війни, контекст, в якому проводилась інформаційна кампанія; визначити структуру пропагандистської 
організації, цільову аудиторію, на яку був націлений вплив; розкрити і вивчити техніку за допомогою якої 
здійснювався вплив; виявити реакцію аудиторії на техніку впливу; визначити канали інформаційного 
впливу; дослідити системи контрпропаганди; підвести підсумки); 

2) удосконалити інформаційне законодавство з урахуванням всіх загроз, що були виявлені під 
час аналізу інформаційних атак, і встановити жорсткий державний контроль над процесами, які відбу-
ваються в інформаційному просторі із застосуванням санкцій проти порушників інформаційного зако-
нодавства (позбавлення ліцензій для ЗМІ, штрафи, ув’язнення); 

3) сприяти розвитку якісного національного інформаційного продукту (мінімізація податків на 
виробництво вітчизняного аудіо-, відео- та іншого інформаційного продукту, обмежити ввезення іно-
земної інформаційної продукції шляхом збільшення оподаткування, не допускати антидержавну інфо-
рмаційну продукцію та її розповсюдження на території країни); 

4) заснувати на всіх рівнях державної влади PR-служби для встановлення, підтримки і розши-
рення контактів з громадянами та організаціями, інформувати громадськість про ухвалені рішення, 
вивчати громадську думку, прогнозувати суспільно-політичні процеси, забезпечити органи державної 
влади аналітичними розробками, формувати сприятливий імідж органів державної влади і держави; 

5) активізувати інформаційну політику (доносити до міжнародної спільноти правду про держа-
ву, пропагувати її надбання і цінності, займати ініціативні позиції в міжнародних відносинах, брати ак-
тивну участь в різних міжнародних конференціях, самітах, форумах). 

Отже, трансформація культурних цінностей, цілеспрямовані зміни культури знімають бар’єр для 
втілення вигідних суб’єкту інформаційних війн задумів щодо корекції переконань та моделей поведінки 
людей. В основному це досягається за допомогою інформаційної зброї. Захищений інформаційний простір, 
створення законодавчого поля з потужним механізмом захисту національних і культурних цінностей дозво-
ляє попередити інформаційну агресію, мінімізувати негативні наслідки чужорідного інформаційного впливу.  
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Питання відчуття релігійності, як складової ностальгії, зокрема, в контексті проблеми особли-
востей розвитку російської культури кінця ХІХ – першої половини ХХ ст., є важливим і таким, що по-
требує глибокого й всебічного вивчення, адже кризовий стан, рубіжність, катастрофічність зазначеного 
періоду зобов’язували митців (зокрема, М. Метнера) відстоювати необхідність збереження ціннісних 
основ, побудованих (при всьому богошуканні) на відчутті релігійності, покладених у фундамент росій-
ської культури, і які відіграли позитивну роль в її розвитку й в досягненні духовних висот. Традиційно в 
Росії все розглядалося крізь призму релігійності. Навіть революції, на думку деяких дослідників, мали 
релігійне забарвлення (власне, виникнення революційної ідеї було можливе в Росії саме на релігійно-
му підґрунті – як очищення, перетворення і, врешті-решт, як покарання). Релігійність як складова нос-
тальгії була також притаманна культурі Срібного століття.  

Незважаючи на те, що проблема ностальгії, її образна домінанта розглядається і вивчається в 
роботах Ф. Джеймісона, С. Бойм, І. Смирнова, Н. Давіденко, Н. Жукової та ін., а осмисленню психоло-
гічної складової феномена ностальгії присвячені дослідження Ф. Анкерсміта, С. Жіжека, Дж. Сибрук та 
ін., питання відчуття релігійності як складової ностальгії залишається, по суті, поза увагою теоретиків.  

Слід зазначити, що "Всемирная энциклопедия: Философия" (Мн., 2001) пропонує наступне ви-
значення поняття "ностальгія": "Ностальгія, ностальгічне походить від грец. nostos – повернення і 
algos – біль; ностальгія – туга за батьківщиною, за минулим; це універсалія культури, що відбиває ак-
сіологічну артикуляцію минулого як втрати" [9, 712]. Як слушно зауважує російський теоретик М. Мо-
жейко, коріння "ностальгічного" лежить в концепції "пригадування" Платона, згідно якої 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." [9, 712].  

Однак, слід підкреслити, що "ностальгія", "ностальгічне" – це ще й соціально-психологічний 
феномен гострого переживання минулого "як втраченої і при цьому екзистенціально значимої ціннос-
ті" [9, 712], тобто феномен, пов’язаний з особливостями емоційного сприймання людиною часових 
параметрів свого буття, які, на наш погляд, пов’язані і з тугою за ідеалом, невід’ємною часткою якого 
для багатьох митців кінця ХІХ – першої половини ХХ ст. було відчуття релігійності, а для М. Метнера – 
й релігійне почуття.  

Безумовно, в рамках цієї статті неможливо розкрити суть понять "відчуття релігійності" та "релі-
гійне почуття", а також запропонувати вичерпну дефініцію, але зазначимо, що поняттям "релігійність", 
"релігійне почуття", феномену релігійності присвячені роботи багатьох теоретиків, як російських, українсь-
ких, так і зарубіжних, зокрема таких, як В. Соловйов, Д. Мережковський, В. Розанов, М. Бердяєв, С. Булга-
ков, Л. Карсавін, П. Флоренський, О. Лосєв, І. Ільїн, П. Гуревич, Д. Чижевський, І. Огієнко, І. Мірчук, 
В. Кулик, В. Павлюк, А. Тойнбі, М. Еліаде та ін.  

І. Ільїн зауважує, що релігійність – це щось цілісне, а не одиничне. У ній міститься дивна здат-
ність зробити людину єдиною в собі, цілісною. Ця думка близька до позиції російського композитора 
Миколи Карловича Метнера (1879–1951), для якого Єдність, Цілісність (непорочність); Світло (як ду-
ховна енергія) і духовний ідеал ("лик"), що перетворює (трансформує) матерію реального повсякден-
ного життя; Гармонія як протилежність і приборкання хаосу є сутнісними якостями, які дозволяють 
музиці (і мистецтву взагалі) бути втіленням вищих істин.  

Один з прикладів розмірковування композитора про Єдність та Цілісність знаходимо в одному 
з його листів до брата, Е. Метнера. Композитор скаржиться, що "люди якось втратили вміння цілісно 
сприймати!.. У сприйнятті слухачів відбулася якась незрозуміла диференціація – одні сприймають 
тільки гру (та й то з вузько піаністичної точки зору), другі шукають тільки цікаві і пікантні гармонії, треті 
– тільки звучність, четверті – тільки емоційний рух, п’яті – тільки побудову і т. п. І якщо тобі навіть і 
вдається вдовольнити кожного, проте головне, тобто ціле залишається незрозумілим" [8, 223].  

В іншому випадку М. Метнер говорить про "збирання всіх смислів музики в одне ціле" [8, 448] 
при читанні нот як про творчу роботу. В більш ширшому розумінні поняття Цілісності та Єдності прису-
тні в самому світоспогляданні М. Метнера, бо для композитора взагалі було характерним загострене 
відчуття єдності різних сфер і моментів буття, спрямовування уваги на первозданність та первісну 
простоту творчості. "Коли ми входимо до храму і слухаємо духовні піснеспіви, ми чуємо як би самі 
елементи (основні смисли) музики, одухотворені молитвою, – відзначає М. Метнер у "Музі і моді". – Ті 
ж елементи чуємо ми і в наших народних піснях. На них же розцвіла й уся музика як велике мистецт-
во… Все те ж прагнення до єдності і простоти..." [7, 12].  

Подібний тип світоспоглядання знаходимо в філософії всеєдності В. Соловйова, а також його 
послідовника, християнського неоплатоніка О. Лосєва. Так, О. Лосєв вважав філософію, релігію, мис-
тецтво і моральність єдиними, оскільки всі вони є, на його думку, моментами цілісного знання і цілісно-
го життя. Музику ж філософ називав "Хаокосмосом", який являє собою "об’єднання Муки, Радості, 
Буття, Свідомості й Вічного Устремління – за межами логічного оформлення світу" [5, 478].  

У 1951 р., в одному зі своїх листів до о. Георгія Сєрикова М. Метнер писав: "Музика завжди 
здавалася мені духовним даром. Вона (особливо в юності) одна мене виховувала і рятувала". "Точ-
ність в мистецтві (та сама точність, про яку Гоголь говорив у статті про Пушкіна) завжди здавалася 
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мені священною необхідністю. Цю точність я завжди перевіряв внутрішнім слухом (як музичною совіс-
тю)…" [8, 521]. М. Метнер часто зіставляє і порівнює мистецтво з релігією, але звичайно, не в розумін-
ні заміщення релігії мистецтвом, а як ще одну сферу через яку можна доторкнутися до вищої істини. 
"Знаєш, я цілковито дійшов висновку, що думка Тютчева: "думка висловлена є неправда" – є неправ-
да! (Хоча б вже тому, що вона висловлена). Недобре, коли художник втрачає віру в мистецтво, тобто 
яку віру… Я наприклад, розумію тільки таку віру в Бога, коли людина духом своїм Його цілком чітко 
відчуває, а не визнає Його тільки як якусь захмарну ідею. Так само художник повинен вірити і в мисте-
цтво. Ти, можливо, скажеш, що Тютчев зовсім не принизив своєю "думкою висловленною". Та я не 
можу погодитись з цим, тобто я не можу зрозуміти цього інакше, як слабкість, маловір’я…" [8, 50].  

У цьому ж листі М. Метнер зближує те, що він сам вважав вищим проявом в мистецтві та в ре-
лігії: "Але я тільки хочу ще сказати, що… правда ж, як багато спільного між німецьким мистецтвом і 
православною релігією? Я якраз останнім часом не можу достатньо натішитися, навеселитися на Гете 
з Бетховеном, котрих переважно читаю, і на Серафима Саровського, про якого тепер так багато пи-
шуть" [8, 50]. Вказаний вище зв'язок сфер релігії та мистецтва лейтмотивом проходить через листи 
композитора. 

Наприклад: "Скромним і мізерним почуваю себе тільки, по-перше, перед лицем божим, а по-
друге, перед попередніми праведниками мистецтва до Вагнера включно. Перед лицем же зухвалих 
самозванців і спекулянтів від мистецтва як і раніше тремчу від гніву і відчуваю себе призваним і влад-
ним…" [8, 203]. Подібних за змістом висловлювань М. Метнера можна було б навести ще багато. 

Можна сказати що не "консерватизм", а принцип єдності – головний у творчості М. Метнера. 
Він пояснює і його крайнощі (висловлювання про модернову музику), і його аскетизм. "Архаїка" М. Ме-
тнера теж могла вразити крайнощами тих, для кого мова сучасної музики була єдино прийнятною. Але 
в М. Метнера відчуття "Єдиного" врівноважувало все – і крайнощі його хроматизмів, і "традиційність" 
його діатоніки. Чи не тому, що музикою своєю він говорив те ж саме, що висловлював у книзі: "Я вірю 
не в свої слова про музику, а в саму музику. Я хочу поділитися не своїми думками про неї, а своєю 
вірою в неї" [7, 2]. "Свідомо чи несвідомо єдність завжди є центром, що керує почуттям і думкою худо-
жника в процесі творення. Втрата або відсутність цього центру завжди знаменує собою невдачу – твір 
відкидається або самим автором або, тим, хто сприймає його" [7, 8]. І чи не тому принцип єдності і ре-
лігійність у творчості М. Метнера більш за все далися в знаки в той час, коли світ почав їх втрачати? 

Зі втратою культурою першої половини ХХ ст. "Центру" та релігійних основ, пов’язана ідея кін-
ця (fine de siècle), ідея, яку М. Метнер переживав з особливим трагічним надривом, і, ймовірно, саме 
вона дала йому додаткову переконаність у правомірності і необхідності одиночного протистояння все-
загальному кінцю. "Сучасне життя протікає повз культуру, якщо не сказати проти неї" [8, 442]. "Старого 
світу більше не існує. Після Першої світової війни пройшло не 30 років, а 3000. Здібності людей, не 
маючи центру, розвиваються з такою приголомшливою швидкістю і набувають такої самовдоволеної 
цінності в очах нецентралізовано мислячих людей, що людям, які жили "3000" років назад (на зразок 
мене), все здається чужим" [8, 515].  

Кінець старої класичної європейської культури, як і ворожість культурі багатьох явищ сучасної 
цивілізації ("культ грошей і матеріальної сили ніколи не може стати справжньою культурою") [8, 514], 
були усвідомлені і зафіксовані М. Метнером цілком правомірно. Адже в Західній Європі межа ХІХ–ХХ 
ст. окреслена кризою релігійної свідомості, а значить руйнуванням (тим чи іншим способом) ідеї Абсо-
люту (позитивізм, агностицизм, Ніцше і т. п.), в той час як в Росії спостерігався злет релігійної філосо-
фії. Більше того, багато течій російської релігійно-філософської думки (П. Флоренський, С. Булгаков, 
О. Лосєв) були тісно пов'язані з лінією християнського платонізму, тобто робли спеціальний акцент на 
категорії Єдиного (Абсолюту) і на виведенні з неї всіх інших категорій. У даному фрагменті якраз осо-
бливо звертають на себе увагу слова композитора про певний "центр" людських здібностей і про 
"централізоване" (або "не- централізоване") мислення. "Централізованість" розуміється ним вже ви-
ключно як якість минувшої класичної культури – культури, породженої вірою в Абсолют (як вищий 
Центр) і думкою про Абсолютне та Єдине.  

Отже, можна констатувати головне: і М. Метнер, і представники російської релігійної філософії 
мислили "централізовано" (використовуючи вираз самого композитора), не допускаючи і тіні сумніву в 
існуванні Абсолюту як необхідної основи будь-якої культури – до такого розуміння призвела особлива, 
багато в чому відмінна від західноєвропейської традиція російського духовного життя. М. Метнер опи-
нився в еміграції у Західній Європі в момент децентралізації мислення в мистецтві та кризи релігійної 
свідомості старої Європи, тому поняття віри, як його розуміє М. Метнер, та релігійності мистецтва ста-
ли об’єктами ностальгії композитора. 

Пояснення М. Метнером наступних якостей музичного мистецтва, що поріднює його з релігій-
ною сферою, знаходимо в розмірковуванні композитора про неодмінну трансформацію матерії в мис-
тецтві через духовну енергію світла та про гармонію як противагу хаосу.  

В листах М. Метнера є такі рядки: "…атмосферою для художнього твору можуть бути різнома-
нітні пласти життя, але з кожної атмосфери повинна народитися пісня краси, позаяк відміна головної 
теми, сутності мистецтва, тобто краси, так само не проходить безкарно для мистецтва, як відміна іс-
тини для науки, віри для релігії і т. п. Мистецтво починається там, де матерія заспівує красою, коли 
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"бридке каченя" повсякденності перетворюється на лебедя; коли ж цього перетворення не спостеріга-
ється, то немає і самого мистецтва" [8, 310]. Отже, для композитора краса невід’ємна від істини і блага 
та утворює разом з ними триєдиний Божественний ідеал (розуміння, яке заповіла європейській куль-
турі ще антична класика). Так, у відповідності до антично-класичного розуміння краси М. Метнер трак-
тує перетворення матерії як просвітлення і гармонізацію наявно даного (у світлі ейдосу – ідеального 
"лику" явища) у вигляді певного об’єктивного закону (гармонія за М. Метнером, – це "закон"). М. Мет-
нер вважав, що "духовне досягається тільки в боротьбі з матеріальним" [6, 173]. При цьому Просвіт-
лення – перетворення тим досконаліше і цінніше, чим воно природніше, чим менше привноситься 
"ззовні". Композитор вірив, що "техніка тільки тоді є технікою художньою, коли її не помічають" [8, 323]. 

Для М. Метнера преображення матерії в мистецтві розуміється і як просвітлення всієї душев-
ної, психологічної сфери: "На мою думку, всі ми надто багато плутаємося одне з одним і з самим со-
бою, тобто, точніше, з чужими і своїми душами, тоді як, мені здається, що немає більш чужої нам 
стихії, як так звана психологія, і всі ці так звані психологи (не виключаючи в деяких випадках навіть 
Достоєвського або Ібсена) уявляються мені самі утоплениками цієї стихії, котрі замість того щоб плис-
ти до берегу, хапаються за ноги інших і роблять їх такими ж утоплениками. Єдиний шлях освітлення 
нашої душі – це дозволити віддзеркалюватися в ній світлу, і саме таким є шлях Гете. У своїх бесідах з 
Канцлером Мюллером він захоплюється астрономією, і стосовно цього мені теж хочеться сказати, на-
скільки ця наука більш невинна, менш зухвала, ніж психологія, – невинна тому, що в астрономів є па-
фос дистанції перед тим, що вони досліджують, а психологи, не дивлячись на те, що їх ціль ще більш 
віддалена, хазяйнують що є сили , як кухар на кухні…" [8, 146-147].  

Таким чином, в естетиці М. Метнера достатньо чітко окреслюються не тільки джерела з твор-
чості І. Гете, а й вкотре спостерігається її глибока укоріненість в античній, платонівській традиції: "дати 
віддзеркалюватися в душі світлу", джерело котрого ще далі, ніж зірки – в надзірковому, Божественно-
му світі вічних ідей. Недаремно важливим символом усього найбільш позитивного і цінного в мистецт-
ві був для М. Метнера Аполлон (символ світла і в тому числі мистецтва як уособлення світла і 
гармонії), що долає хаос і млу діонісійства.  

Отже, розглянувши основні зазначені композитором сутнісні якості музичного мистецтва, через 
які простежується його спорідненість з релігією, ми звернемо увагу на зв'язок художньої свідомості з 
релігійною, на що неодноразово вказує сам М. Метнер. 

Такі поняття, як "творець", "віра", "вічність", "натхнення" у М. Метнера як у християнського ав-
тора вміщуються в його власний процес творчого пізнання. Причому М. Метнер користується понят-
тям "віра" як єдиним критерієм для перевірки достовірності шляху пізнання і творчості. Він пише: "Для 
перевірки якогось явища потрібна віра в його розум… Віра ж є споглядання того, що поза нами і над 
нами, так само як і натхнення перш за все є самозабуття" [7, 25]. Звертаючись до майбутніх слухачів, 
М. Метнер так описує результат свого творчого акту і формулює побажання його творчого сприйняття: 
"Художній твір як досягнення є результат натхнення (віри) і майстерності (вміння), і тому як прояв уся-
кої щирої віри (хоча б чужої) і справжнього вміння ( хоча б і в чужій області) повинен викликати при-
наймні довіру і розуміння, тобто осягнення" [7, 25]. Вимога композитора-мислителя до своєї публіки 
ґрунтується на реальній можливості здійснення через його музику зустрічі з тим Словом/Логосом, що 
було проспіване на початку, адже найбільшою радістю в сприйнятті музичного твору є несподівана 
зустріч з забутими образами вічності. 

Ще одна характерна риса естетики М. Метнера, що вказує на зв'язок художньої свідомості з 
релігійною, – це потяг до містеріальності мистецтва і до теургії в самих різноманітних проявах. І тут 
слід зауважити, що спілкування братів Метнерів з Андрієм Білим не пройшло непомітно. Певна річ, 
М. Метнер був далеким від таких авангардних і утопічних форм теургії, які пропонували, наприклад, 
Вяч. Іванов, Андрій Білий або О. Скрябін. Андрій Білий почув це в музиці М. Метнера, котра дає "дещо 
позитивне утвердження цінностей буття". "Метнер – єдиний, можливо, російський композитор, який 
стверджує, а не руйнує життя" [1, 373]. Поет назвав М. Метнера творцем та теургом, відзначивши його 
"веселу серйозність, близьку Гете" [1, 373-374]. 

На особливість творчої свідомості М. Метнера споглядати "усякий високий предмет в його за-
конному зв’язку з верховним джерелом ліризму – Богом" [3, 505] звертає увагу філософ І. Ільїн, від-
значаючи тим самим релігійний зміст музики композитора (хоча М. Метнер і не писав церковних 
творів). При цьому М. Метнер залишається істинним художником звуків, "співаючи" лише про те, що 
він споглядає, і споглядання це "йде із серця", запитуючи постійно про сутність речей, щоб винести її 
на "світ Божий" [3, 505-506]. У цьому плані музика М. Метнера "суттєва", або філософічна, адже філо-
софом, як зазначає І. Ільїн, і є саме той, хто слідує сутності речей.  

За своїм філософським світоспогляданням М. Метнер – художник, який "десь у глибині душі 
переконаний, що все співає потай…" [3, 506]. Він вірить, що дух людський має свій "таємничий духов-
ний слух", яким він може чути, і "віяння Творця і подихи його світу" [3, 506], та бачить завдання компо-
зитора в тому, щоб "вірно співати із глибини цього сприйняття" [4, 303-304]. І якщо так стається, 
продовжує І. Ільїн, то "у слухача виникає враження події, що відбулася: об’єктивної, музично виявле-
ної реальності" [3, 502].  
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В іншій своїй статті, теж присвяченій творчості М. Метнера, аналізуючи послідовність побудови 
програми концертів композитора, а також взаємодії образів його творів, І. Ільїн вказує на присутність 
своєрідного "лейтмотиву", властивого всім метнерівським концертам, що представлений єдиним 
сприйняттям "Бога, світу і людини, ...єдиної духовної проблеми" [9, 36]. 

Отже, М. Метнер постійно уподібнював мистецтво і релігію та проводив між ними паралелі. 
Мова йшла таким чином не про переростання мистецтва в релігію чи її заміну мистецтвом, а про поді-
бність та глибоку спорідненість цих двох сфер. М. Метнер вказує на існування теургічного моменту в 
мистецтві – через "просвітлення" матерії, утвердження в ній вищого духовного ідеалу. На підставі ви-
несення композитором норм класичного мистецтва до рангу вічних, зважаючи на їхню близькість до 
релігійних істин, класичне та священне, за М. Метнером, виявились практично прирівняними одне до 
одного.  

У творах нової музики М. Метнер бачив, як він сам зазначав, "принципову недоношеність, так 
що в більшості випадків ми маємо справу не з художніми творами, а з викиднями" [6, 177], класифіко-
ваними композитором як "злоякісні явища" [8, 85] в музичному мистецтві.  

Необхідно зазначити, що М. Метнер був правий в тому, що у сучасній йому музиці художнє ми-
слення було вже настільки "децентралізованим" (а якщо і "централізованим", то інакше, навколо інших 
центрів), що Абсолют не виявляв себе з колишньою очевидністю, що людська особистість вже не роз-
глядалась як мікрокосм, який віддзеркалює всю повноту Всесвіту. Для композитора цей факт "децент-
ралізації мистецтва" був особистою трагедією, адже, за його словами, ""централізованість" або 
"єдність" є як би поняттям Батьківщини, котре може втрачатися, забуватися мірою віддалення від неї" 
[7, 8], що і спостерігалося в тогочасному мистецтві.  

Цілком можна зрозуміти ностальгічну тугу М. Метнера за релігійністю мистецтва, за "Єдністю" 
в мистецтві, прагнення усамітнення і небажання приймати реальність – естетику модернізму ХХ ст., 
що була запереченням духу класики, і сприймалася М. Метнером не інакше як єресь. 

Філософсько-естетичні роздуми М. Метнера являють собою цікавий досвід оцінки музичних 
явищ в контексті єдиного простору культури з єдиним релігійним витоком. З цього приводу О. Лосєв 
зазначив, що "з усіх мистецтв одна лише музика наближається за значенням до розумної молитви" і 
"вище музики – тільки молитва" [2, 908]. А ось слова самого композитора: "Довелося останнім часом 
взагалі слухати багато музики, тільки музика ця "не та"… Втім, було одне враження і в нас святкове – 
це "Всеношна" Рахманінова. Цей твір захоплюючий по своїй безкінечній, тихій релігійній ніжності! І це 
справжнє богослужіння" [8, 162]. 

Наприкінці життя, влітку 1945 р. композитор писав другу О. Свану: "Немає в мене особливого 
стремління грати велику роль на життєвій арені! Однак сам Христос сказав: "Ніхто, запаливши свічку, 
не покриває її сосудом або не ставить її під ліжко, а ставить на підсвічник, щоб ті хто входять бачили 
світло". От і виникає питання, чи запалив я насправді свічку? Так, мені віриться, що запалив декілька 
маленьких свічок, декілька з них були запалені мною на славу Божу" [8, 505].  

У підсумку зазначимо, що М. Метнер був справжнім "служителем" світла, як християнин і неоп-
латонік. Уся творчість композитора була спрямована на збереження ціннісних основ, побудованих на 
відчутті релігійності, у музиці й мистецтві загалом. Мистецтво, за М. Метнером, уособлюючи такі сутні-
сні категорії, як Єдність, Цілісність, Світло, Гармонія, має бути втіленням вищих істин. 
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У статті проводиться культурно-історичний аналіз проектної діяльності на основі філо-

софсько-методологічних засад проблеми проектування. 
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In the article makes a cultural-historic analysis of the project activity based on the philosophical and 

methodological principles of design problems. 
Keywords: design, design thinking, design, cultural and historical analysis, aesthetic and artistic 

program. 
 
У наш час глобалізації проектне мислення і проектний підхід набувають все більше значення в 

різних сферах людської діяльності. Проектний підхід став невід'ємною частиною нашого життя, необ-
хідним інструментом для реалізації планів, втілення нових проектів. Він дозволяє економічно викорис-
товувати ресурси, раціонально планувати час, досягати бажаних результатів, діяти максимально 
ефективно.  

Проектний підхід і проектне мислення – результат накопичення досвіду багатьох поколінь. Без 
проектного підходу вже неможливі більшість сфер людської діяльності.  

Феномен проектної культури привертає увагу різних дослідників – філософів, істориків, теоре-
тиків культури, методологів проектування. Проблемою проектної культури і проектування займалися 
В.М. Розін, В.Ф. Сидоренко, С.Б. Кримський, К.М. Кантор.  

Метою даної статті є аналіз філософсько-методологічних засад проблеми проектування та 
проведення на його основі культурно-історичного аналізу проектної діяльності. Для цього потрібно ви-
рішити наступні завдання: по-перше, дослідити специфіку проектування на відміну від інженерної діяль-
ності та технічної науки і вивчити особливості проектування в системі "наука – інженерія – виробництво"; 
по-друге, необхідно осмислити експансію проектування в інші сфери суспільної діяльності.  

Методологи проектування переконані, що проектувати можна все: місто, предметне середо-
вище, науку, управління, поведінку людей, системи діяльності і навіть саме проектування. До загальної 
постановки проблем проектування веде також процес відокремлення та усвідомлення проектування. 
"Хоча усвідомлення культурно-історичного характеру проектної діяльності розпочалося принаймні з 
У. Морріса, сьогоднішній пересічний проектувальник досі ще не наважується визнати себе причетним 
до історичної творчості. Тоді як з його легкої руки змінюється обличчя Землі, він почувається невпев-
нено перед громаддям і надіндивідуальністю культурно-історичного універсуму" [4, 38–39]. Окремо 
слід виділити історичний аспект проектування. Історично проектування виникає всередині сфери (діяль-
ності) "виготовлення" (житлового будівництва, судно-, містобудування) як момент, пов'язаний із зобра-
женням на кресленнях і в розрахунках (і в інших знакових засобах – макетах, рисунках) зовнішнього 
вигляду, побудови і функціонування майбутнього виробу (будинку , корабля, міста). Проектування по-
чинає ставати самостійною сферою діяльності, на думку В.М. Розіна, коли відбувається розподіл праці 
між архітектором (конструктором, розраховувачем, креслярем) і власне виробником (будівельником, 
машинобудівником). Перші починають відповідати за семіотичну та інтелектуальну частину (креслення, 
розрахунки) , а другі – за створення матеріальної частини (виготовлення за наданими кресленнями).  

На цьому етапі розрахункова діяльність базується на суб’єктивних принципах і знаннях. Скла-
дається власне діяльність і реальність проектування, якій притаманні:  

1) принциповий розподіл праці між проектуванням та виготовленням. Проектувальник зобов'я-
заний розробити вироби повністю, пов'язавши при цьому різноманітні вимоги до об'єкта. Своєї черги 
виробник за проектом створює виріб у матеріалі, не витрачаючи часу і зусиль на ті питання, за які від-
повідає проектувальник;  

2) проектувальник розробляє всі вироби в семіотичному плані, використовуючи креслення, 
розрахунки, макети, графіки та інші знакові засоби. Його звертання до об'єкта може бути лише епізо-
дичним і опосередкованим;  

3) для проектування характерні певна "логіка" і можливості. Так, проектувальник може поєдну-
вати протилежні або несполучні вимоги до об'єкта; розробляти окремі плани і підсистеми об'єкта, не 
звертаючись певний час до інших планів і підсистем; описувати незалежно один від одного вигляд, 
функції і будову об'єкта і потім поєднувати їх; розробляти різні варіанти об'єкта (вироби) та його підсис-
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тем, порівнювати і оцінювати ці варіанти; "вносити в об'єкт" власні цінності. Розробляючи виріб, проекту-
вальник будує своєрідні "семіотичні моделі", причому моделі проектованого об'єкта, отримані на попе-
редніх етапах, використовуються при побудові моделей, що створюються на подальших етапах 
проектування [4, 101-102].  

Таким чином, процес проектування еволюціонував від діяльності виготовлення (у техніці й ін-
женерії) до традиційного проектування. Після чого, від традиційного проектування – до квазипроект-
них структур діяльності, тобто до нетрадиційного або сучасного проектування.  

У методологічному аспекті слід проаналізувати, насамперед, традиційне проектування, оскільки 
воно встановлює точку відліку і назад, в історію (до техніки та інженерії), і вперед – до квазипроектних 
діяльностей. П. Хілл розглядає проектування як науку, бо "під наукою, зазвичай, мають на увазі узагаль-
нені і систематизовані знання" [5, 15]. Проте, як ідеальний тип проектування відмінне і від науки, і від інже-
нерії. Перш за все вони відрізняються тим, що продукт наукового дослідження – знання, продукт 
проектування – проект, вважає В.Л. Глазичев [1, 97]. Проект у широкому значенні організовує діяль-
ність виготовлення, знання задовольняє пізнавальне ставлення, характеризуючи невідоме значення 
через уже відоме. Крім того, наукове знання отримано не на реальному об'єкті, а на знаковій операти-
вній моделі. Характерна особливість отримання наукових знань – побудова нових знакових моделей 
оперативним шляхом з подальшим доведенням ефективності побудованої моделі щодо об'єкта.  

Мета проектування – створення об'єкта, що задовольняє певним вимогам. Та на відміну від 
дослідного способу виготовлення об'єкта в матеріалі і випробування його на практиці, в проектуванні 
об'єкт розробляється в "семіотичній" площині. Знання для проектування є лише засобом, будівельним 
матеріалом, за допомогою якого проектувальник, з одного боку, створює рекомендації для виготов-
лення об'єкта в матеріалі, з іншого ж – описує побудову, функціонування і зовнішній або внутрішній 
вигляд об'єкта, домагаючись, щоб його структура відповідала вимогам замовника та принципам прое-
ктування.  

Таким чином, проект має дві основні функції: комунікативну і об'єктно-онтологічну, що забезпе-
чує всередині процесу проектування розробку і створення проектованого об'єкта. Інтеграція функцій 
проекту семіотично забезпечується за допомогою різноманітних графічних засобів. Понятійно ця інте-
грація досягається на основі певних історично сформованих термінів і уявлень. Загальний зміст цих 
уявлень може бути схематично виражений перетином трьох основних базових понять – функціону-
вання, будова, вигляд.  

Проект може бути прочитаний одного разу як "знання та опис (у комунікації замовник, проекту-
вальник, споживач), а іншим разом – як складний припис (у діяльності виготовлення).  

Проектування передбачає рух від вимог до функцій і функціонування виробу, а також від фун-
кціонування і функцій – до конструкцій, що їх забезпечують (і навпаки, від конструкцій до функцій). Під 
час проектування здійснюється розщеплення одних функцій на інші, виокремлення у складній констру-
кції більш простих (етап проектувального розкладання, аналізу) і зворотний етап (проектувального 
монтажу, синтезу) – перехід від одних функцій і конструкцій до інших. Інженер встановлює, як пов'яза-
но функціонування об'єкта з можливостями матеріального, технічного забезпечення цього функціону-
вання і далі – функції з конструкціями. Кінцевий продукт діяльності інженера, відрефлексований у 
знанні, створює необхідну умову діяльності і творчості проектувальника.  

Таким чином, між наукою, інженерією і проектуванням у нормі існують тісні органічні зв'язки: 
наука забезпечує інженерію необхідними знаннями, а інженерія створює необхідні умови для діяльно-
сті проектування [3, 103-105].  

Розробка варіантів життєдіяльності споживача і випробування цих варіантів на міцність обме-
жені в традиційному проектуванні тими знаннями і відносинами (що встановлюють зв'язок функцій з 
конструкціями, функціонування з будовою), що їх має проектувальник [3, 106].  

Слід зазначити, що проектувальна свідомість, як і будь-яка сфера діяльності (наука, інженерія, 
проектування, виготовлення), має свої особливості, свої форми усвідомлення дійсності, свою розумо-
ву реальність. Особливості проектувальної дійсності усвідомлюються досить пізно – на початку XX 
століття. Ще наприкінці XIX століття під проектуванням розуміли творчий, інтелектуальний етап виго-
товлення виробів, а під проектом – основну ідею і план вирішення цього виробу.  

Перш за все, потрібно відзначити, що проектувальник мислить свій об'єкт як складне ціле, що 
вміщує різні фрагменти, сторони, складові елементи, зв'язки та відносини.  

Проектувальний об'єкт включає в себе і систему вимог, що висуваються до об'єкта замовником 
або суміжниками, і організовану сукупність морфологічних одиниць (будівель), і систему процесів фун-
кціонування (функції), і складний припис для виробників, і сукупність підсистем, що розробляються 
суміжниками, і систему рішень, що конкретизуються на різних етапах проектування. Ці плани і уявлен-
ня є моментами одного цілого – проектованого обєкта. Особливості проектувальної реальності поля-
гають в поєднанні автономного рішення в окремих планах і уявленнях з ніби вже створеним, 
працюючим виробом. Тобто, відтворення в думці живого функціонуючого об'єкта і одночасно підпо-
рядкування його особливостей і структури окремим планам і аспектам [3, 110].  

"Бажання бачити предмети цілісними, – зауважує один з методологів проектування Д. Ешерік, 
– здається майже безнадійним, але це саме те, до чого проектувальник повинен прагнути". Бачити 
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речі цілісними, на його думку, не означає, що проектувальник нав'язує єдність на шкоду людським 
устремлінням. Будь-яка єдність є рівновагою, що припускає конфлікт і суперечність; вона ґрунтується 
на питаннях і потребах нашого часу, а не на відповідях [6]. У ціннісному аспекті проектувальна свідо-
мість структурується цілком виразно. Тут можна говорити про своєрідну діалектику ціннісних орієнта-
цій. З одного боку, проектувальник прагне все узгодити, зв'язати, синтезувати, організувати, з іншого – 
максимально повно і самостійно вирішити окремий елемент, фрагмент, підсистему виробу. Ідеал – 
досягнення максимальної організованості й органічності об'єкта. При цьому і організованість, і обме-
женість розуміється проектувальником не лише об'єктивно (на основі знань), а й суб'єктивно (з точки 
зору властивих йому цінностей і установок).  

Розглянуті вище особливості і принципи проектування характерні лише для класичного, тра-
диційного проектування (інженерного, архітектурно-будівельного, технічного). Також відбувається екс-
пансія проектування в інші види діяльності. Однак у нових квазипроектних діяльностях істотно 
змінюється використання основних проектних коштів, а саме проектування починає виступати як під-
леглий момент або етап інших, більш складних діяльностей, таких як організаційно-управлінська, сис-
темотехнічна, соціотехнічна [3, 111].  

Проектна діяльність являє собою складну організовану систему взаємодії різних фахівців 
(конструкторів, технологів, художників, економістів, соціологів, філософів, математиків, методистів та 
ін.), функціонально пов'язану із системами управління, планування і виробництва, які формують її ос-
новну рису проектування. 

Проектування – визначальна стильова риса сучасного мислення, одна з найважливіших типо-
логічних ознак сучасної культури чи не в усіх її аспектах, пов'язаних з творчою діяльністю людини. З 
проектуванням пов’язані наука, мистецтво, психологія: в їхньому ставленні до світу, до соціального та 
предметного середовища, у формах споживання і творчості присутнє проектне переживання світу [4, 87].  

Серед численних проблем, які виникають при дослідженні проектної діяльності, ключовим ви-
являється питання про культурно-типологічний статус проектування, про те, яка роль в історичному 
самовизначенні культури належить проектуванню, і в яких формах здійснюється самовизначення про-
ектування.  

Проектна практика розпалася на безліч дизайнів, у яких, здавалося б, не було спільної мето-
дологічної основи [4, 89]. Парадигму проектування як відокремленої від практично-виробничої діяль-
ності функції цілепокладання вводить К.М. Кантор. Її вільний прояв у своїх межах сполучається з 
космічним універсалізмом творчого пізнання, що реалізує в проектному мовленні граничні задуми і 
цінності культури [2].  

Проектування як функція культури існувала завжди. Вона була притаманна середньовічній 
культурі. Проте, середньовічна культура за своїм типом була канонічною. А тим рубежем історії людс-
тва, який позначив незворотний поворот від канону до проекту, що ввібрав у свою орбіту всю діяль-
ність людини на землі, була епоха Відродження [4, 89]. Різниця між канонічною культурою 
середньовіччя та проектною культурою, яка почала формуватися в епоху Ренесансу, полягає в тому, 
який статус має в цих культурах проектування і яким чином воно реалізується. З цієї точки зору особ-
ливо важливо дослідити проектні функції канону на моделі середньовічного ремесла, оскільки сфера 
матеріального виробництва є взагалі базисом суспільства, і статус проектування визначається, на-
самперед, ставленням до цього базису як у канонічній, так і в проектній культурах.  

Розрізняють три структурні пласти в каноні ремісничої діяльності: 
1) ідеальний зразок, з якого "списувалася" предметна форма продуктів ремесла, зазвичай яв-

ляв найбільш досконалий зразок продукту, канонізований цеховими або церковними постановами на 
тій підставі, що він найбільше близький до божественного прообразу речі; 

2) канон усвідомлювався як сакралізована смислова цілісність. Завдяки цілісності смислової 
структури канону і світ, модельований ним, поставав всеосяжно і цілісно. Це було яскраво виражено в 
символіці храму – осередку середньовічної культури;  

3) функціонування канону як знакової системи з формалізованою системою правил, норм, за-
борон і т.п., в яких кодувався процес формоутворення світу – процес перетворення Хаосу на Космос, 
матерії на форму, що відповідав світовідчуттям і реальній діяльності середньовічного ремісника [4, 89-91].  

В епоху Відродження проектування, що було в Середньовіччі нерукотворною властивістю ка-
нону, що діяла за лаштунками культури і завжди тільки там і існувала, стала набувати статусу основ-
ної функції культури і основного механізму культурного оновлення.  

Із середини XVIII ст. розпочинається епоха машинного виробництва масової продукції. В про-
цесі технологічної революції сформувалося і стало соціальним інститутом технологічне проектування. 
Його завданням було розкласти процес виробництва на складові, для кожної з яких згодом винаходять 
відповідні апарати, механізми, прилади.  

Технологічне проектування трансформувало техніку ремісничого канону, що була основою ви-
робництва в добу Середньовіччя, у складну технологічну форму. На наступній фазі розкладання кано-
ну як предмету проектування виділяється морфологія, і, відповідно, виникає морфологічне 
проектування, або конструювання. Відтворений при цьому ремісничий зразок зберігається лише як 
культурно заданий тип функції.  
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Наприкінці XIX ст. склалася ситуація, що викликала до життя функціональне проектування, 
орієнтоване не на відомі типи функцій, а на моделювання процесів життєдіяльності та виокремлення в 
них тих функцій, що повинні бути предметно, за допомогою конструювання, оформлені: умови та про-
цеси, нові форми спілкування, нові установи, нові способи пересування, вокзали, промислові і громад-
ські будівлі тощо.  

В історії європейської культури не було різкого переходу від канонічної культури до проектної, 
попри всю революційність епохи Відродження. Лише до кінця XIX – початку XX ст. можна говорити про 
завершення цього складного перехідного процесу, що тривав п'ять століть. Рухаючись від цього рубе-
жу назад до канону, ми виявляємо, що протягом цих п'яти століть інтегруючі сили культури, які здійс-
нювали творче переосмислення та трансформацію програми канону за нових умов, проявлялися у 
формі естетико-художніх програм. Мистецтво, потіснивши середньовічний храм, стало осередком 
культурного синтезу.  

Принципова відмінність художньої програми від канону полягає в тому, що до її структури вхо-
дить естетична і етична концепція, що висловлює особисту авторську позицію художника, який бере 
на себе сміливість і відповідальність моделювати цілісний образ нового світу, ціннісно перепрограму-
вати культуру. Претензія людини на авторство світу проклала межу між канонічним і проектним типа-
ми культур [4, 97].  

Художня програма є основою дизайнерської діяльності та дизайнерського мислення. Виріша-
льну роль в дизайнерському мисленні відіграє ціннісно-естетична рефлексія і метод проектно-
мистецького моделювання. Естетична рефлексія є унікальною, лише людині притаманна здатність 
моделювати соціально-культурний світ як цілісний універсум в єдності його об'єктивної доцільності і 
суб'єктивно-ціннісного переживання, людської свідомості.  

Людська свідомість не мириться з розколотістю життя на господарсько-виробничу діяльність і 
мистецтво, воно прагне до споконвічної єдності доцільного та осмисленого буття в красоті. В цьому 
полягає ідея дизайну і надзавдання будь-якої дизайн-програми.  

Художнє мислення на противагу науковому й технічному не має предметної організації (на 
зразок фізики, хімії, теорії машин і механізмів, теорії пружності і т.д.) Його культурна функція – про-
блематизація цінностей, ідеалів та культурних зразків, що виражають задум та шляхи формоутворен-
ня світу за законами краси. У цій функції воно входить і в дизайн, повідомляючи йому теж проблемний 
характер. Цим дизайн принципово відрізняється від технічних видів проектування, які організовуються 
і функціонують як предметні види діяльності [4, 98-99].  

Таким чином, процес еволюції проектування пов’язаний із переходом від діяльності виготов-
лення (у техніці та інженерії) до традиційного проектування, а від нього – до квазіпроектних структур 
діяльності, тобто до нетрадиційного або сучасного проектування. Важливою рисою сучасного проекту-
вання є естетична художня програма,яка виступає основою дизайнерської діяльності та дизайнерсько-
го мистецтва. 
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СТАНОВЛЕННЯ ЖАНРУ ХОРОВОЇ СИМФОНІЇ  

У ХОРОВИХ КОНЦЕРТАХ АРТЕМІЯ ВЕДЕЛЯ І ДМИТРА БОРТНЯНСЬКОГО 
 
У статті простежується трансформація українського хорового концерту, який у доробку 

А. Веделя і Д. Бортнянського досяг своєї вершини – з'явився жанр хорової симфонії, яка значною мі-
рою перегукується з вершинними симфоніями для оркестру В. Моцарта і Л. Бетховена. 

Ключові слова: хоровий концерт, хорова симфонія, трансформація жанру. 
 
The article traces the transformation of Ukrainian choral concert, which in works of A. Vedel and 

Bortnyanskyi reached its peak in the genre of the choral symphony, which largely overlaps with vertex 
symphonies for orchestra Mozart and Beethoven.  

Keywords: choral concert, choral symphony, the transformation of the genre. 
 
У творчості українських композиторів кінця ХХ століття простежується поширення жанру "сим-

фонія" із оркестрової музики на акапельно-хорову та вокальну з камерно-інструментальним супроводом. 
Зявляються симфонії для хору без супроводу, симфонії для вокалістів з камерно-

інструментальним ансамблем та хорові духовні концерти. Це, зокрема, хорова (акапельна) симфонія-
диптих Є. Станковича на слова Т. Шевченка та його хоровий концерт "Господи, Владико наш" (без ін-
струментального супроводу), вокальна симфонія О. Киви на вірші Т. Шевченка для голосу з інструме-
нтальним ансамблем, духовний хоровий концерт М. Скорика та цілий ряд інших творів.  

Проте можна сверджувати, що жанрові ознаки симфонії вже були наявні у деяких хорових ака-
пельних творах українських композиторів-класиків кінця XVIII – початку XIX століття. Зокрема, у деяких 
хорових циклічних концертах Д. Бортнянського та А. Веделя були застосовані оркестрові принципи. 
Отже, мета статті -аналізуючи окремі хорові концерти, зокрема концерт № 11 "Боже, законопреступ-
ниці восташа на мя" Веделя та концерти № 5, 21, 22 й інші Бортнянського, з’ясувати наявність у цих 
творах принципів симфонічної драматургії. 

У музикознавчій науці середини ХХ століття вже поставало питання про зв’язки хорового кон-
церту з жанром класичної симфонії. Маємо на увазі статтю С. Скребкова "Бортнянский – мастер русс-
кого хорового концерта", що була опублікована у 1948 році (згодом вона увійшла до збірки статей 
цього автора) [1]. У своєму дослідженні С. Скребков робить порівняльний аналіз хорових концертів 
Дмитра Івановича Бортнянського (1751-1825) та зрілих симфоній і фортепіанних сонат В. Моцарта. 
Дослідник спирається передусім на подібності тематичного матеріалу, на принципи його розвитку, му-
зичні форми, що їх застосовували Д. Бортнянський у зрілих хорових концертах та В. Моцарт у своїх 
вершинних симфоніях та сонатах. С. Скребков багато уваги приділяє різним типам музичних тем, зок-
рема виокремлює "конфліктні" теми у творах обох композиторів. Науковець наводить початкову тему з 
частини ІІ двохорного концерту № 6 Бортнянського та тему з частини ІІ сі-бемоль мажорної сонати для 
клавесина Моцарта і вказує на їхню подібність.  

Далі С. Скребков наводить тематичний матеріал з частини І однохорного концерту № 5, як зі-
ставлення "могутніх" tutti із м’якими, "жіночними" soli. Ця музика, підкреслює дослідник, викликає асо-
ціації із симфонією № 41 "Юпітер" Моцарта. Дослідник недвозначно доводить, що між хоровими 
акапельними концертами Бортнянського і симфоніями Моцарта є багато спільного і на образно-
емоційному, і на структурному рівнях. 

Вчений багато уваги приділяє тематизму хорових концертів Бортнянського, зосереджує увагу 
на музичних формах та контрастах між частинами. До того ж, на нашу думку, у цих творах можна по-
мітити застосування оркестрових засобів розвитку музичного матеріалу. Тобто Бортнянський, як і Га-
луппі, Сарті й деякі інші композитори кінця XVIII століття, у процесі творчого пошуку наближає жанр 
симфонії до хорового концерту, використовуючи ряд характерних особливостей симфонії у концерті.  

Зупинимося на однохорному концерті № 21 Д. Бортнянського "Живий в помощи вишняго". Час-
тина І витримана в похмурих, траурних тонах, тільки в окремих місцях вона сповнена драматизму і 
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патетики. Ця частина (Largo) певною мірою асоціюється із вступом до симфонії № 104 Й. Гайдна, вона 
також близька до окремих міcць з опери "Орфей і Еврідіка" К. Глюка. У Бортнянського цікавішою ви-
явилася музична форма (сонатна експозиція), ніж у Гайдна: головна партія – фа мінор (1-4 такти), по-
бічна партія – соль мінор (8-11 такти), заключна партія – до мінор, фа мінор (12-20 такти). Частина ІІ 
хорового концерту № 21 Allegro maestoso вносить у твір не інструментальну моторику, а величну хо-
рову звучність, хоча далі композитор відходить від цієї звучності і дає нові теми, тобто: головна партія 
– ля-бемоль мажор (1-6 такти), побічна партія – мі-бемоль мажор (15-27 такти), і заключна партія, що 
має дві теми – до мінор (28-42 такти).  

Ще одна повільна частна (III) має ліричний характер, а в частині IV відбувається утвердження 
активного, життєствердного начала. Фінал концерту № 21 сповнений динаміки, широкого симфонічного 
розгортання. До цієї музики наблизиться видатний український композитор С. Людкевич у своїй кантаті 
"Наймит", зокрема у фузі "Ори, ори, співай ти, велетню закутий!" із частини ІІ. Отже, близькість хорового 
концерту № 21 Бортнянського до симфонічного циклу своєрідна, композитор пішов не стільки шляхом темб-
рових характеристик, скільки утвердженням нових форм і глибоких міжчастинних контрастів. Цей хоровий 
концерт став більш наповненим за змістом та розвинутішим за будовою, ніж деякі інші твори цього жанру. 

У хоровому концерті № 22 "Господь просвіщеніє моє" Бортнянського наявні інші паралелі з 
симфонічними циклами. Частина І Moderato близька до сонатного алегро віденських класиків не своєю 
моторикою, а різноманітністю тематичного матеріалу та його розгортанням. Тут маємо тільки сонатну 
експозицію. Головна партія (1-6 такти) оповідно-виразна і мелодично розвинута, має спокійне, ліричне 
звучання, вона виконується двома солістами: сопрано і альтом. Контраст композитор вносить побіч-
ною партією, яка є не тільки активнішою за ритмікою і тембрами (10-16 такти), а й своєю розробковіс-
тю (13-15 такти). І зовсім заспокійливою є невелика заключна партія (17-20 такти), для якої храктерні 
емоційний контраст і оркестрова розвитковість. 

Отже, частина І задає тон усій композиції, вона оповідно-виразна, дуетна та гармонічно напов-
нена в інших місцях, активна у своєму розвитку в середній побудові. Вона асоціюється з першими час-
тинами низки симфоній віденських класиків. У Бортнянського масштаби дещо менші, але інтенсивність 
розгортання музичного "сюжету" відповідна симфонічній композиції. 

Частина ІІ хорового концерту № 22 нагадує неквапливе симфонічне скерцо, що витримане у 
тридольному розмірі й будується на двох контрастних темах. Перша тема – активна, вона викладена як 
експозиція фуги з подальшим гармонічним завершенням. Друга тема доручена солістам, серед яких виді-
ляється верхній голос, що творить красиву ліричну мелодію, витриману в стилі романтиків (її джерелом 
могли бути українські пісні-романси). У цій частині темп врівноважений, навіть спокійний. Отже, в частині ІІ 
є два образні начала: активне і ліричне. В симфонічних циклах подібні частини витримувалися в менует-
ному плані чи в ключі інтермеццо. Бортнянський цю частину провів на контрасті активного і ліричного на-
чала, він застосував двочастинність (А-Б), віденці надавали перевагу тричастинності: А-Б-А. 

Частина ІІІ повільна (Adagio), вона витримана в іншому, сповільненому темпоритмі. Пульс, що 
дається чвертними, є сповільненим (це справжнє адажіо). Поява восьмих і шістнадцятих дещо активі-
зує тон розповіді. Загалом сумний характер музики трохи просвітлюється другою, мі-бемоль-
мажорною темою, яка проводиться поліфонічно кілька разів. Форма Адажіо – сонатна експозиція. Тут 
є кілька тем: тема головної партії лірико-скорботна (1-8 такти), тема побічної партії лірико-просвітлена 
(13-17 такти), чи не найбільш розвинутою і драматизованою є тема сполучної партії (9-12 такти) і не-
велика заключна партія (18-20 такти). 

Фінал хорового концерту № 22 Бортнянського витримано в легких, грайливих тонах, він має 
тричастинну репризну форму. Для середини твору характерний м’який, ліричний відтінок і, якщо проводити 
аналогії з симфонічною музикою, то вона стала на рівень народно-грайливої веснянкової сцени. Так своє-
рідно завершується цей хоровий концерт, в якому ми вбачаємо паралелі з симфоніями віденських класи-
ків. В доробку Бортнянського є й інші "симфонічні" версії – тричастинний цикл в концерті № 15 тощо. 

Принципи симфонічної драматургії широко застосовувалися й А. Веделем, зокрема у хоровому 
концерті № 11 "Боже, законопреступниці восташа на мя". За життя Артемій Лук’янович Ведель (1767–
1808) зазнав слави неперевершеного хорового диригента. На останніх курсах навчання у Києво-
Могилянської академії, зокрема у 1785–1787 роках, Ведель досяг високої майстерності як диригент 
академічного хору та викладач музичних предметів у цьому ж закладі. Потім, у 1792–1794 роках він 
знову працює в Академії. Складові успіху видатного диригента сконцентровані у двох моментах: в на-
явності високорозвинутого музичного середовища у той час в Україні, зокрема в Києві, в хорі Києво-
Могилянської академії та у яскравому таланті Веделя-диригента.  

Ці складові вимагали б окремого, більш широкого вивчення та обгрунтування, адже та непов-
на, часткова інформація про музичне середовище Києва часів Веделя та уривчасті відомості про рі-
вень його музичного таланту не дозволють нам зробити більш глибоких висновків (справді, поки немає 
наукової праці про тогочасне музичне життя Києво-Могилянської академії, про її славний хор, немож-
ливо розкрити у повній мірі талант Веделя – хорового диригента). До того ж, не маємо достовірної ін-
формації про музикантів-вчителів, у яких Ведель здобув композиторську і диригентську освіту.  

Відомо, що Ведель вступив до Академії у 10-річному віці, тобто у 1777 році, а закінчив її, коли 
йому виповнилося двадцять, у 1787 році. Очевидно, що його вчителями були відомі і добре освічені 
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музиканти – композитори та диригенти. Цілком вірогідно, серед них був і Андрій Рачинський, який міг 
працювати у Академії у першій половині 80-х років XVIII століття (можливо, саме він був засновником 
класицизму в українській музиці). 

Слава Веделя-диригента – неперевершеного майстра – закріпилася за ним вже наприкінці йо-
го навчання в Академії. Московський генерал-губернатор П. Д. Єропкін звернувся до київського мит-
рополита Самуїла (Миславського) рекомендувати найкращого знавця церковної музики для керування 
його хоровою капелою та оркестром. Чотири роки А. Ведель перебував у Москві, де не тільки працю-
вав з хором і оркестром, а й продовжував навчання композиції. Відомо, що Ведель був учнем дуже 
відомого італійського композитора Дж. Сарті (1729–1803), який з 1784 року жив у Росії, обіймаючи по-
саду придворного композитора. Певний час він був на службі у князя Г. Потьомкіна, очолював його 
домашню капелу в Причорномор’ї, мав титул директора Катеринославської музичної академії. Серед 
учнів Сарті – А. Ведель, С. Давидов, П. Турчанінов та багато інших композиторів. 

Час написання А. Веделем хорового концерту № 11 – кінець XVIII століття, очевидно 1798 рік. 
Твір входить до дванадцяти концертів-автографів, які є кульмінацією творчості композитора, яскравим 
спалахом його музичного таланту. На нашу думку, цей хоровий концерт А. Веделя може бути зразком 
високого професіоналізму в рамках міцно cформованого класичного стилю, де застосовано симфоніч-
ні принципи. У цьому чотиричастинному хоровому циклі Веделя ознаки симфонізму виявилися більш 
повно, ніж у інших його творах. Кожна з частин концерту виконує певну драматургічну і композиційну 
функцію, твір Веделя побудовано за художніми нормами симфонічних композицій.  

В основі музичної драматургії хорового концерту № 11 А. Веделя лежать образно-емоційні та темпо-
ритмічні контрасти. Але не тільки це споріднює хоровий концерт з симфонією. Велику увагу Ведель приділяє 
динамічному розвитку тематичного матеріалу (це – справжнє оркестрове розгортання з широким диханням). 
Важливими тут є розвинуті класицистські музичні форми – сонатна, складна тричастинна, синтез поліфоніч-
них засобів з гармонічними, конфліктність тем тощо. Власне, саме це – ознаки симфонічної драматургії.  

У частині І хорового концерту № 11 "Боже, законопреступниці восташа на мя" Веделя втілено 
конфлікт між двома образними началами: добром і злом. Чи не найкраще для розкриття такого образ-
ного змісту (так званої конфліктної драматургії) підходить сонатна форма. Тут композитор використав 
динамічну сонатну структуру без розробки. Почнемо з побічної партії – острівця просвітленості, люд-
ської щедрості й доброти (цей розділ форми охоплює 23–30 тактів). Красивою є мелодія, що бере свій 
початок від українських пісень-романсів. Мелодія побудована на тоніко-домінантовій гармонії, до того 
ж виконується трьома солістами. В музиці побічної партії виразними є інтонації, в яких і мелодичне, і 
ритмічне начала підпорядковані передачі багатства емоційного змісту. Лагідний, спокійний затактовий 
стрибок мелодії на чисту кварту (ямб), повторений і у другому субмотиві (до–фа і ля-бемоль–до), але 
потім, у другому мотиві, має хореїчну будову і завершується фраза синкопованим ритмом. У наступному 
реченні побічної партії Ведель дав іншу структуру: кілька хореїчних інтонацій на початку, потім кілька 
ямбічних у кінці. Вражає ритмічне багатство теми, виразність інтонацій при досить простій гармонії. 

На початку хорового концерту № 11 А. Веделя головна партія не стільки більша за масштабами від 
побічної, скільки має багатше емоційне наповнення теми: тривожне звернення до Всевишнього (1-2-ий 
такти), інформація про побоювання ("законопреступниці восташа на мя", другий двотакт), а з п’ятого такту 
відбувається активний діалог між групами хору ("і взискаша душу мою"). Сполучна партія витримана у зо-
середженому емоційному плані, тут продовжено стриманий тон і певна тривога; чи не найкраще цей на-
стрій передається через канонічну імітацію в октаву (утвердження однієї думки). Заключна партія (31-36 
такти) спрямована на передачу драматизму, це – згусток напруженості й гостроти звучання. Напруження 
створюється акордом альтерованої домінанти (D43 зі зниженою квінтою), ця гармонія звучить протягом 
чотирьох тактів, поступившись місцем тільки заключному кадансу. Отже, чотири музичні теми утворюють 
своєрідну сонатну експозицію на гострому конфліктному зіставленні драматизму і лірики. 

Оскільки сонатна форма в частині І концерту Веделя дається без розробки, проблеми образного 
змісту вичерпуються в межах експозиції. Реприза є повторенням експозиції з врахуванням тональних змін, 
передбачених нормами класичного стилю. Наводимо тональний план експозиції: головна партія – до мінор, 
мі-бемоль мажор, сполучна партія – ля-бемоль мажор; побічна партія – фа мінор; заключна партія – фа мі-
нор. В репризі відбулися такі зміни: головна партія – фа мінор, ля-бемоль мажор, сполучна партія – ля-
бемоль мажор, мі-бемоль мажор, сі-бемоль мажор, фа мінор, до мінор; побічна і заключна партії – до мінор. 

Отже, тональний план експозиції: до мінор – фа мінор, у репризі – фа мінор – до мінор. Так не-
рідко будували тональні плани своїх сонатних форм віденські класики, що базувалися на конфліктній 
чи контрастній основі.  

Частина ІІ (Allegretto affettuoso) концерту № 11 "Боже, законопреступниці восташа на мя" вно-
сить глибокий контраст, вона сповнена грайливої образності. Це – широко розвинуте скерцо, його ве-
ликі розміри (171 такт) утричі перевершують частину І. Тут є кілька музичних тем: початкова тема 
розвивається за нормами експозиції фуги; за нею дається друга тема, близька до неї, що також роз-
вивається як експозиція фуги; після викладу кожної з них є інтермедії. Потім дається контрастна, про-
світлено-спокійна середина (від такту 126 до такту 161). До репризи внесені деякі, хоч і несуттєві, 
зміни. Масштаби скерцо справді вражаючі, тут маємо великі "хвилі" музичного розгортання, цікаві 
емоційні "переключення" з одного образного стану на інший. Важливими є і різноманітні ритмічні конт-
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расти. Одні виявляються у викладі двох початкових тем, другі – у двох інтермедіях, що звучать відразу 
за ними, інші мають місце у середній частині форми Allegretto affetuoso.  

Частина ІІІ (Adagio) є лірико-скорботним центром твору. Вона вносить глибокий контраст до лірико-
грайливого скерцо. До речі, Adagio дещо нагадує нам частину І із концерту № 3 "Доколи, Господи, забуде-
ши мя". Тут важливим є мелодичне начало, виразність кожної інтонації (у деяких місцях мелодія подвою-
ється секстовою второю). Просвітлення вносить тема середньої частини, яка не тільки звучить у 
"радісному" ля-бемоль мажорі після "скорботного" фа мінору, а й підкреслена фактурно: на чоловіче ме-
лодичне тріо нашаровується жіноче тріо (своєрідне відлуння, що асоціюється з подібним фактурним засо-
бом у хорі "Летите, голуби" І. Дунаєвського). Тут композитор не повертається до початкової теми, а дає 
новий матеріал, що будується як своєрідна лірична зв’язка і готує появу активного фіналу.  

Четверта, остання, частина хорового концерту "Боже, законопреступниці восташа на мя" 
А. Веделя є могутнім життєствердним підсумком усього твору. Образний змсіт фіналу визначається 
кількома факторами: активним характером тем, динамічними засобами їх розвитку та своєрідністю 
обраної музичної форми. У фіналі твору є чотири теми, які склали основу сонатної експозиції. Головна 
партія має дві теми: перша викладена як експозиція фуги (такти 274-285) та інтермедія-зв’язка (такти 
284-290). Потім дається ще одна тема головної партії. Вона написана також у головній тональності до 
мінор з подальшим переходом у мі-бемоль мажор (такти 290-299). Третя тема – побічна партія – ви-
кладена триголосно, вона близька до канту (рух двох голосів у терція, бас підкреслює тоніко-
домінантові функції), з гармонічного боку вона нагадує пісню-романс (такти 300-307). Ця тема вносить 
і деяке заспокоєння, і фактурний контраст. І накінець четверта тема, що є основою заключної партії 
(такти 308-328), знову повертає слухача у стан активного руху, особливо виділяється басова партія.  

Реприза фіналу скорочена. Вона починається з побічної партії, яка звучить у головній тональ-
ності – до мінор. За нею дається тема заключної партії. Тобто у репризному розділі композитор обме-
жив себе ліричною побічною темою і активною заключною. 

Загальна концепція хорового концерту № 11 А. Веделя дає проекцію на симфонічну компози-
цію, бо має конфліктну частину І – Andante (форма сонатна), грайливо-скерцозну частину ІІ – Allegretto 
(форма складна тричастинна), лірико-скорботну частину ІІІ – Adagio (форма тричастинна нерепризна) 
і активний життєствердний фінал – Allegro assai (сонатна форма без розробки). Цей твір Веделя ціл-
ком можна віднести до симфонічного жанру. Його можна порівнювати не тільки із симфоніями із акти-
вною драматургією Й. Гайдна та В. Моцарта, але і з деякими симфоніями, які з’являться дещо пізніше 
в доробку Л. Бетховена, зокрема симфонією № 3 та симфонією № 5. 

Отже, підсумовуючи викладене, зазначимо, що жанр хорової симфонії остаточно сформувався 
в українській музиці наприкінці ХХ століття. Хорові симфонії українських композиторів цього періоду, 
зокрема Є. Станковича, вокальні симфонії з інструментальним ансамблем О. Киви та твори інших ав-
торів – тема окремого дослідження. Але із впевненістю можна стверджувати, що становленню і пода-
льшому розвитку жанру хорової симфонії сприяли творчі розробки українських композиторів-класиків 
кінця XVIII – початку XIX століття. За змістовним нвповненням та витонченістю форм вони стали на 
один щабель з вищими досягненнями симфонічної музики віденських класиків.  
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МОРАЛЬНО-ЕТИЧНІ ЗАСАДИ ФІЛОСОФСЬКИХ ПОЕМ ІВАНА ФРАНКА.  

ПАРАЛЕЛІ З СУЧАСНІСТЮ 
(частина друга "Герой та антигерой. Проблема соціального замовлення") 
 
У статті досліджується сутність морально-етичних категорій, закладених у філософських 

поемах Івана Франка. Автор розглядає як митець порушує і розв’язує одну з найважливіших суспільних 
проблем про взаємини особи і колективу, народу і "героя". Ідейний аналіз поем здійснюється поряд з 
розкриттям художніх достоїнств творів, а також у проекції на сучасний суспільно-політичний стан. У 
дослідженні простежено ґенезис образів, характер конфліктів, особливість художньо-стилістичних 
засобів.  
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In the article essence of ethics categories, stopped up in the philosophical poems of Ivan Frankо are 
probed. The author examines as an artist, puts and decides one of major public problems about the mutual 
relations of person and collective, people and "hero". The ideological analysis of poems is carried out next to 
opening of artistic dignities of works, and also in a projection on the modern social and political state. In this 
article genesis of appearances, character of conflicts, feature of stylistic-artistically facilities are traced. 

Keywords: poem, ethics, moral, aesthetically beautiful senses, people, responsibility, devotion, hon-
esty, hero. 

 
Співвідношення понять герой – моральний ідеал – реальність завжди було актуальною мисте-

цькою проблемою. Розмірковуючи над суттю поняття "герой", необхідно вказати на ту характерну осо-
бливість, що дає підстави для численних суперечок (як в системі суспільно-історичних відносин, так і 
навколомистецьких творів) протягом кількох століть. Тією особливістю є обов’язкове (і добре, якщо 
органічне) поєднання (або ж, навпаки, його відсутність) з моральним ідеалом – найдосконалішим, без-
умовним, універсальним зразком такої особистості, яка володіє всіма доброчесностями, кожна з яких 
максимально досконала. Моральний ідеал є "орієнтиром для самовдосконалення особистості, завдяки 
йому людина оцінює поведінку інших людей. Прагнучи до самовдосконалення, особистість не може 
обійтися без морального ідеалу, який допомагає їй орієнтуватись у світі моральних цінностей, обирати 
оптимальну лінію поведінки, життєву позицію"[1, 33]. 

Художні образи як втілення морального ідеалу мають певні переваги перед прототипами, оскі-
льки концентрують численні моральні чесноти в одній постаті. Правда, принцип художньої правди 
змушує митця наділяти позитивних героїв деякими негативними рисами, що віддаляє їх від морально-
го ідеалу, але робить психологічно достовірними, правдоподібними. 

Отже, моральний ідеал як мета є нескінченним процесом пошуку досконалості, і його не можна 
ототожнювати з жодною історичною постаттю, з жодним художнім героєм. Однак, моральний ідеал не 
можна й відкидати, коли йдеться про визначення міри героїчного в позитивному персонажі, зведеному 
до культу героя, або ж реальній визначній постаті, якій судилося чи ні набути статусу героя. 

Іван Якович Франко завжди виступав проти культу героя, культу надлюдини й підносив ідеали 
справжнього служіння народу, вказуючи, яким повинен бути народний ватажок, захисник прав тих, хто 
нині зветься модним і якимось знеособленим словом "електорат": 

Ти брате любиш Русь, 
Як хліб і кусень сала, – 
Я ж гавкаю раз в раз, 
Щоби вона не спала [7, XI, 59]. 

Викриттю псевдогероїв і псевдовождів, викриттю зрадництва і запроданства надто завзятих 
"слуг народу" митець присвячує поему "Похорон". Важливо, що за своїм ідейним змістом твір неаби-
яким чином перегукується з нинішньою соціально-політичною ситуацією в нашій країні. Очевидним є 
той факт, що автор у символіко-алегоричних відтворює образах дійсні явища суспільних відносин в 
сучасній йому Західній Україні, де догідництво і зрадництво інтересів народу з боку деяких політичних 
партій були піднесені на рівень національної політики, а окремі "народні проводирі" плазували перед 
цісарським Австро-Угорським урядом. Очевидно стан "плазування" є органічним і природним для об-
тяжених владою мужів. От тільки напрям догідництва іноді змінюється: Північ, Південь, Захід, Схід. 
Отож, не дивно, що І. Франка завжди боляче вражала політика зради корінних інтересів українського 
народу, яку так "послідовно" і "самовіддано" проводили керівники політичних партій у тогочасній Галичині: 

…Я, синку, ліпше знаю 
Всю ту патріотичну зграю 
Й ціну її любовних фраз [7, XI, 58]. 

Крім того, одним з найвизначніших факторів, що відіграли важливу роль при написанні митцем 
поеми "Похорон" були також відомі баденівські вибори1897 року, названі Іваном Яковичем "кривави-
ми", адже мали для нього особливо фатальне значення. Через підступні інтриги австрійського уряду, 
польсько-шляхетських кіл, а головне, агентури партії українських народовців Франко черговий раз не 
потрапив до державної ради, оскільки представляв особливу небезпеку в благородній справі захисту 
елементарних конституційних прав свого народу. Пізніше майстер згадуватиме цей факт таким чином: 
"…Заскочили ...як собаки на перелазі… старця" [4,61]. 

Актуальним й таким, що ніби списаний з подій дво-, трирічної давності, а може й останнього 
двадцятиріччя, видається нині опис Іваном Франком виборів у сучасній йому "конституційній" державі 
у статті "Русько-польська згода і українсько-польське єднання": "Вся переверзія і глибоко десь укрита 
погорда до простого народу, погорда до закону і законності у …верховодів виринула тоді, як олива на 
воду [4, 157-158]. 

Якого значення надавав І. Франко поемі "Похорон", можна судити з того, що він декілька разів 
починав її писати. Нині відомі три варіанти початку твору, написані прозою, один варіант (уривок) віршо-
ваний і ціла поема "Похорон", що вийшла друком у збірці "Поеми" в 1899 році. Уривки з твору (прозові й 
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поетичні) свідчать про те, яку величезну підготовчу роботу виконав Франко, перш ніж розпочав написання 
поеми "Похорон". Крім того, вони демонструють, як визрівала ідея поеми, викристалізовувався її сюжет. 

Цікавим з точки зору сумних аналогій з сучасністю є прозовий уривок з "Похорону", де головний 
герой Мирон переходить з революційного табору в протилежний, який автор називає "опортуністично-
анархічний" (це дуже схоже на модний нині в певних колах громадськості нескінченний "вояж" із партії у 
партію, із фракції у фракцію з "благородною" метою "порятунку" знедоленого електорату). Прихід у новий 
табір герой відзначає пишним бенкетом (добре, якщо власним коштом), що відбувається у величезній залі, 
куди зійшлося вибране товариство – "сама еліта, сама сметанка, сама ієрархія суспільства" [7, XII, 69]. 
Франко описує гуляння тієї купки "вершків", майно котрих ще наприкінці ХІХ століття обчислювалося мало 
не в мільярд, а сімейні і політичні впливи охоплювали добру третину Європи. Читаючи поему, розумієш, 
що панування елітних згустків висіло на волосинці, і їм допоміг перемогти "плебей і пролетарій" [7, VI, 
116], який зрадив свій народ: 

Ось ті, що так тепер сердечно п’ють, 
Недавно лить збирались кров ворожу 
І трупом слать собі до слави путь [7, XII, 548]. 

У розпал святкування один з нових "товаришів" Мирона, людина надто впливова і авторитет-
на, виступає з промовою, в якій проголошує: "Най живе свобода!" Спершу здається, що це прогресив-
не й співзвучне сучасності благородне гасло істинного патріота. Однак, подальші пояснення промовця 
розкривають суть його розуміння "повної свободи" [4, 94], котре, як і годиться сьогодні, для "патенто-
ваного патріотизму" [4, 97], відкидає усілякі "моральні принципи", "моральні пута" [4, 121] і фактично 
постає ворогом нехай косметичного соціального захисту населення. "Ся свобода – моє панство", – 
говорить новий "побратим" перебіжчика Мирона, який на "власному смітнику", в атмосфері "дрібнич-
ковості, тісного егоїзму, дволичності й пихи" [7, XII, 340], в атмосфері фарисейства, нечесності, прода-
жності, проводить свою мерзенну роботу зради інтересів народу. 

Герой не відчуває себе веселим, як шістсот інших учасників бенкету. Він бачить, що чужий тут, 
серед горе-патріотів, болісно реагує на сповнені погордою погляди чоловіків, єхидні усмішки дам, ад-
ресовані йому, і загнане в кут сумління починає оживати в ньому. Він відчуває себе "мов Юда той се-
ред синедріону, котрому він Христа продав на муки" [ 7, ХІІ, 343]. Мирон стискає гостям руки і бачить 
на них кров братів, яких він зрадив і віддав на смерть. То йому здається, що його груди ссуть їдкі га-
дюки, то ніби він чув крик: "Ти зрадник! Зрадник! Зрадив люд закутий!.. [7, ХІІ, 347]. 

Отже, як стверджував І.Я. Франко, позитивний герой, тим паче патріот, не може бути зрадни-
ком, перебіжчиком, людиною, яка легко зраджує своїм принципам. Однак, чи хвилюватиме це молоде 
покоління, яке майже не читає книжок, при цьому дивиться, точніше споглядає або ж споживає разом 
з поп-корном та згубними для здоров’я енергетичними напоями аудіовізуальну продукцію, сповнену 
різного штибу "героями". Телевізійники, як годиться, пропонують супер-шоу, кальковані з іноземних 
(на кшталт "Останній герой" або "Ігри патріотів") для необтяжених інтелектом глядачів. Нафарширо-
ване (під зав’язку) рекламою шоу "Останній герой" пропонує учасникам (зазвичай таким собі "зіркам", 
що виходять у "тираж" і відчувають спад до себе скандального інтересу шанувальників) опинитись на 
нібито Богом забутих островах чи в малозвіданих точках Землі і розпочати під прицілом телевізійних 
камер і опікою знімальної групи нікому не потрібне (окрім хіба що продюсерів та рекламодавців проек-
ту) виживання а ля Робінзон Крузо. Героїзм перебування в "безлюдних" місцях полягає, зазвичай, у 
виконанні учасниками нікчемних, але таких, що вимагають певної затрати фізичних сил (чи скоріш ак-
торських здібностей?) завдань. Це необхідно для того, щоб з’ясувати, у кого ж таки наявні завдатки 
героя. Для цього учасникам-героям слід обов’язково борсатись чи кидатись багнюкою; котити вгору 
велетенський камінь чи кулю; бігти з важкою бридкою слизькою(на вибір) ношею невідомо куди й на-
віщо; здобувати якусь "життєво важливу" річ там, де кишать плазуни, комахи; рятувати "товариша" (а 
насправді власного командного ворога) з чергової пастки: сітки, криниці, болота, провалля тощо, щоби 
назавтра з радістю, маскованою слізьми "розпачу", викинути його з команди, очікуючи незабаром на 
бажані лаври героя, а ще обов’язково влаштовувати показові піар-істерики, сутички, тобто такі собі 
"зіркування". 

Нічим не кращими з точки зору суті поняття "героїзм" і "патріотизм" виглядає й телепроект "Ігри 
патріотів". Учасникам слід подолати слизькі мокрі нестійкі перешкоди, плисти, мокнути, падати виби-
вати собі або супротивникові зуби, у будь-який спосіб калічити тіла (добре, що хоч голови у шоломах) і 
тішити душу гордим гаслом: "Я – патріот".  

Звісно, телебаченню необхідно заповнити ефір такими собі шоу. Але до чого тут героїзм чи па-
тріотизм? А може героїв та патріотів таки справді змусити виживати і закинути їх в екстремальні умови 
української реальності? Їм зовсім не обов’язково летіти кудись на край світу, щоб відчути екстрім ви-
живання. Достатньо, приміром, скористатись "комфортабельними" плацкартними вагонами вітчизня-
ної залізниці, зношеним муніципальним електротранспортом або опинитись у багатоповерхівці такого 
собі середньостатистичного південноукраїнського спального району, де десятиріччями водогін дозо-
вано (цівочкою) подає воду, й веселий електорат змушений нею постійно запасатись. Героям можна 
запропонувати вижити й у тих українських селах та селищах, де у ХХІ столітті вода й досі привізна. Ні, 
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краще було би поселити "героїв" та "патріотів" шоу в будинках, де завжди несправні ліфти, а треба 
обов’язково погуляти з немовлям на візочку чи терміново госпіталізувати прикутого до ліжка інваліда, 
зрештою, затягнути хоча б на восьмий поверх ( і не один раз) мішок картоплі, борошна, цукру чи тиж-
день попіарити героїзм і патріотизм, з посмішкою бігаючи сходами з торбами чесно зароблених харчів. 
А може формат телевізійного героїзму і патріотизму варто було би перенести в занедбані парки й зони 
відпочинку наших співвітчизників, "газони" яких рясно заставлені лакованими авто, а тротуари давно 
перетворилися на проїжджу частину, або ж у приміський електротранспорт, призначений скоріш для 
перевезення худоби, а не людей. В поемі І. Франка "Похорон" читаємо: 

Хлоп – то худоба, 
А тільки ми одні – Божа подоба. 
…хлоп – то гній 
У огорожі [ 7, ХІІ, 348]. 

Цікаво було би побачити горе-героїв і патріотів зовсім не за тисячі кілометрів у вовтузінні з надо-
кучливими москітами чи екзотичними жуками чи рибами, а в боротьбі із руйнацією архітектури міст, ви-
миранням сіл, забрудненням навколишнього середовища, зрештою, нищенням національної культури. 

Комп’ютерна гра "Герої" суть героїзму пропонує вбачати гравцям у захопленні нових територій, 
їх розширенні, збереженні, а ще знищенні у будь-який спосіб супротивників, які мають таку ж "героїч-
ну" мету. У Франка читаємо: 

Хто нам вкаже ясний шлях, 
Як держать в руках здобуте 
І приборкать плем’я люте, 
Не б’ючись з ним на полях, 
Без пожежі, крові, сварів, 
А спокійно й певно, 
Варт найвищих лаврів, дарів, 
Той найбільший з нас герой [7, ХІІ, 351]. 

На тлі псевдогероїчних телешоу та комп’ютерних "стрілялок" театр іноді таки справді виводить 
на кін справжніх героїв і патріотів. От хоч би інсценізація однойменної повісті Ігоря Афанасьєва "Урус 
Шайтан", талановито поставлена самим автором на сцені Національного академічного театру ім. Іва-
на Франка. Увазі глядача представлена вишукана робота, що являє собою синтез реальних подій, ле-
генд, вигадок й чуток, які й досі супроводжують непереможного запорізького отамана, одного з 
найяскравіших історичних персонажів Івана сірка. Здавалося б, що ще? Адже силами зіркового складу 
(і перш за все – Народного артиста України В. Нечипоренка в ролі старого Івана Сірка) вдалося пере-
дати силу духу людини, що виграла 55 великих битв, складала славнозвісного листа султану, прожила 
складне життя, сповнене як героїзму, так і трагізму, розпачу, адже була вигнаною і зрадженою, але 
при цьому зберегла вірність Україні. Ось він, потужний образ справжнього героя вітчизни, що у відкри-
тому діалозі (зонгу) спілкується передовсім з молодим глядачем. А глядачів у залі іноді стільки, скільки 
персонажів на сцені. Причина проста – п’єса у репертуарі театру планується виключно у будні. Мабуть 
комусь здається, що не варто "перегодовувати" героями тих, кому належить майбутнє, а вони іноді 
навіть не уявляють, які насправді повинні бути герої. Отже, виходить: потреба в герої є, і створений він 
майстерно, але подння його дозоване, щоб було не подумали, ніби інших "героїв" не буває.  

Приклади псевдогероїзму можна спостерігати й у сучасному кінематографі. Він спритний, смі-
ливий, невловимий кілер-виродок на прізвисько Механік з одноіменного фільму (режисер Саймон 
Уест) навчає новенького вбивцю усім тонкощам свого страшного фаху. Однак, в результаті новачок 
спрямовує набуті навички проти власного вчителя, котрий, незважаючи на старання, у вогні не горить, 
у воді не тоне. Такого псевдогероя, незалежно від соціального замовлення і уподобань публіки у над-
мір в усіх кінотеатрах (просто з ранку до ночі), на будь-яких типах відеоносіів, Інтернеті. А ми знаходи-
мо у названій вище поемі І. Франка такі рядки: 

Твоя присутність викликає кров 
З цих жил холодних, де нема вже крові, 
Учинок твій нелюдський, неприродний [7, ХІІ, 338]. 

А ось іншого псевдогероя, яким активно годують молоде покоління глядачів, афериста Олек-
сандра Пірса з кінострічки "Турист" (автори сценарію Д. Феллоуз, К. МакКуорі, Д. Начманофф, режи-
сер Флоріан Хенкель фон Доннерсмарк), розшукує (і, звісно ж, безуспішно) поліція за те, що він 
обікрав свого боса на фантастичну суму. Дивно, але зіркове дефіле Джоні Деппа та Анжеліни Джолі 
(такого собі офіцера державної безпеки без страху та докору, а ще без найменшої уяви про честь) за-
хоплює, подобається і, що прикро, змушує хоч на короткий час повірити, що красти, та ще у такого 
бридкого і мерзотного на вигляд шефа – просто святий обов’язок героя чи антигероя, байдуже. 

Міркування про героїв та антигероїв слід продовжити торкаючись однієї з найглибших за ідей-
ним змістом та найкращої за художнім виконанням поеми Івана Франка "Мойсей", написаної поетом 
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1905 року. Саме в ній, як у фокусі, відбилися найважливіші політичні, філософські, етичні та естетичні 
погляди митця. В цьому відношенні вона є ніби синтезом всіх ідейних і художніх шукань майстра, вер-
шиною його поетичної творчості. У цьому творі Іван Якович розгортає думку про те, що доля людей, 
які прокладають шляхи майбутньому, здебільшого така, що вони не бачать торжества своєї справи, бо 
гинуть раніше, ніж вона восторжествує. Поет показує Мойсея як справжнього слугу народу: 

Все, що мав у життю, він віддав для ідеї, 
Для одної ідеї, 
І горів, і яснів, і страждав [7, ХІІ, 485]. 

Актуальною для сучасного соціально-політичного стану в країні уявляється думка автора по-
еми про те, що народ зневірився в обіцянках пророка "чудового краю", що блищить за горою, покинув 
"ждать і бажать", "рватись в простори" [7, ХІІ, 488]. Народ задовольняється дрібним животінням, дрі-
має в подраних наметах. Адже "сучасне тло формування політичної свідомості характеризують роз-
лад зовнішнього і внутрішнього життя нації, висока питома вага потаємного, перевага права сили над 
етикою, квазіполітика тощо, які спричиняють глибокі структурні диспропорції, перешкоджають форму-
ванню громадянського суспільства"[ 2, 15]. 

Мойсей сорок літ був невіддільний від свого народу. Вивівши його з єгипетської неволі, він "ні-
би злився з ним, жив його життям, страждав його болями, нещастями"[8, 37]. Він був як концентрована 
душа народу, згусток його духовної енергії: 

Як душа їх душі, підіймавсь 
Він тоді многі рази 
До найвищих, піднебних висот, і вітхнення й екстази. 
І на хвилях бурхливих їх душ 
У дні проби і міри 
Попадав він із ними не раз 
У безодню зневіри [7, ХІІ, 485]. 

Трагедія Мойсея як ватажка, невизнаного своїм народом підкреслюється такими рядками: 

Та тепер його голос зомлів 
І погасло вітхніння, 
І не слухає вже його слів 
Молоде покоління [7, ХІІ, 485.] 

Поет підкреслює, що трагедія Мойсея коріниться у відсталості народу, в низькому ступені його 
свідомості, в небажанні рухатись вперед, хоч до якоїсь більш-менш світлої мети, до обітованої землі. 
Цю відсталість використовують злі сили, фактичні вороги народу, лжепророки Датан і Авірон у своїх 
егоїстичних цілях. Щоб стати самим на чолі народу, вони зводять наклепи на Мойсея. 

На сучасному етапі і в Україні з'явилася тенденція перекладати всю відповідальність за долю 
нації на владу, "що є свідченням недостатньої політичної, історичної обізнаності її активних носіїв. Хи-
бність такої точки зору пояснюється тим, що державна влада на сьогодні роз’їдена корумпованістю, 
клановістю бюрократії, її зрощенням з тіньовим капіталом і криміналітетом" [5, 17]. Ідеал громадянсь-
кого суспільства став значно віддаленим. Усі ці проблеми носять етичний характер, породжують зне-
віру в існуючу владу, ускладнюють реформи. 

Українська політична культура теж демонструє свою нездатність до гармонізації соціального 
порядку, упорядкованих інституціональних відносин в умовах ослаблення традиційних ієрархічних 
владно-правових відносин. За ідеологічними параметрами вона ще перебуває під впливом соціалісти-
чного ідеалу (зрівнялівка, колективізм, тоталітаризм), демонструючи водночас і тенденцію до певної 
деідеологізації. "Політична культура сучасної України є культурою маргінального суспільства (наділе-
ного взаємовиключними рисами), що виявляється і в орієнтації громадян на цінності, що заперечують 
одна одну, зокрема 33% громадян вважають, що капіталістична система найбільш сприятлива для 
республіки, 25% не мають визначеної позиції, і лише 42% співвітчизників переконані, що західний тип 
розвитку їх не влаштовує" [3, 49]. 

Мойсей з поеми І. Франка виступає як людина, яка "розуміє більше і бачить далі від загалу, ус-
відомлює краще історичну необхідність для народу рухатись вперед" [10, 89]. При цьому народ пере-
важно змальований як відстала маса, що навіть не розуміє власної ролі розбудовника кращої долі, "не 
слухає закликів пророка покинути жалюгідне животіння в злиденному світі і йти до реальної мети, у 
землю обітовану" [9, 44]. 

Цікаво, а якби нині Франкові довелося зображувати український народ, чи не представив би він 
його такою ж темною масою, що сподівається, ніби допомога і перемога над злиднями надійдуть самі, 
або їх надішле "задарма" добрий Дядечко Захід чи Північ, або якийсь безкорисливий герой-іноземець, 
можливо такий, як Великий Воїн Янг (актор Чан Дон-Гін) з американського фільму, поставленого ре-
жисером китайського походження Чи Снгму. Безжальний і благородний воїн Янг своїм всесильним 
велетенським мечем невтомно й завзято рубає голови ворогам клану. Він не переймається кількістю 
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відрубаних голів (можливо він і рахувати не вміє), бо ж саме у такий спосіб може ощасливити чи то 
жителів глухого містечка на Дикому Заході, чи то немовля, з яким подорожує світом. В поемі Франка 
між пророком і народом виникає конфлікт, але Мойсей "не протиставляє себе народу, бо ж кровними 
узами зв’язаний з ним, є виразником його інтересів, найвищих бажань, хоч може ще не усвідомлених" 
[6, 13]. А тому замість тяжких пророкувань і проклять в Мойсеєвих словах відчувається почуття бать-
ківської любові до народу, сердечної туги і болю: 

… Люблю я тебе не лише 
За твою добру вдачу, 
А й за хиби і злоби твої, 
Хоч за ними і плачу. 
За ту впертість сліпую твою, 
За ті гордощі духа, 
Що , зійшовши на глупий свій шлях, 
Навіть бога не слуха. 
За брехливість твого язика, 
За широке сумління, 
Що держиться земного добра, 
Мов ціпкеє коріння [7, ХІІ, 504]. 

Важливо, що цю ліричну сповідь Мойсея можна у великій мірі тлумачити як сповідь самого 
Франка, який більшу частину свого життя терпів каміння і кпини від "своїх" і "чужих" державних і пар-
тійних лідерів, який самовіддано працював "без кадил і похвали"[ 4, 111], який віддавав всю пристрас-
ну енергію борця для соціального і національного визволення свого народу. Морально-етичні та 
гуманістичні погляди самого Франка висловлені у таких рядках: 

Милосердними треба вам буть 
Задля всього живого! 
Бо життя – се клейнод, хіба ж є 
Що дорожче за нього [7, ХІІ, 507]. 

Опинившись у вигнанні, Мойсей наодинці з собою немовби оглядає весь свій шлях народного 
проводиря, хоче дошукатись істини, чи вірною була його дорога, хоче відповісти на запитання, чому 
після сорокарічного важкого труда задля добра народу громада відкинула та вигнала його. 

Герой фільму "Графіті" (режисер І. Апасян) – не пророк, а всього лише студент-практикант. 
Але саме навчальна практика у глухому селі російської глибинки стає своєрідним вигнанням для ху-
дожника-початківця. Хлопець не відрізнявся ані зразковою поведінкою, ані особливим талантом, од-
нак, виконав свою місію громадянина ще у юному віці, змусивши сільську громаду (і звісно ж, глядача) 
співчувати і співпереживати. 

На тлі відчайдушної стрілянини й спринтерської біганини (це саме і "сприяє" глибокому роз-
криттю образів) переважної більшості нібито затребуваних кіногероїв останнього десятиріччя фільм 
"Графіті", що, нажаль, пройшов непоміченим і в кінотеатрах, і на телебаченні, і фактично був проігно-
рований кінокритикою (благо, хоч відзначений на кількох фестивалях), фактично доводить, що є не-
байдужі люди, які усвідомлюють сучасне життя. 

 Отже, за сюжетом кінокартини-притчі юний художник отримує завдання від місцевих нових 
"хазяїв" життя зобразити їх на лоні природи середньої смуги Росії. Але не склалось як бажалося, бо ж 
виявилось, що пам’ять людська, біль втрати близьких та й саме життя (в безпосередній близькості до 
самої природи) не дозволяють побачити красу цієї природи відсторонено. І на стіні сільського клубу, у 
фіналі кінострічки залишаються тільки ті, що загинули, померли, ті, яких забути не можна. Зброєю ге-
роя може бути не меч, і не пістолет, а банальний пензлик, котрий в руках людини небайдужої, гуман-
ної здатен народжувати такі картини, які б викликали сльози співпереживання. Чи багато таких 
художників хоча б на екрані? От тільки піару таким кіногероям не дають – не прибутково та ще й вима-
гає тривалої душевної роботи. 

Примітним є той факт, що режисер фільму, заслужений діяч мистецтв України Ігор Апасян на-
вряд чи створив би "Графіті" у себе на Батьківщині. І уявляється, що найбільш імовірною причиною 
відмови державного замовлення на фінансування кінострічки було б формулювання: "Не актуально" 
або ж "Не типово для менталітету" тощо. Отже, і довелося їхати І. Апасяну в пошуках кращої долі до 
Москви, створювати студію "Гамаюн" і вже для північного сусіда адаптувати та знімати "актуальне", 
"типове", "ментальне" кіно. 

Звертаючись знову до поеми І.Я. Франка "Мойсей", читаємо такі рядки: 

Народе мій, замучений, розбитий, 
Мов паралітик той на роздорожжу, 
Людським презирством ніби струпом вкритий! 
Твоїм будущим душу я тривожу, 
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Від сорому, яких нащадків пізніх 
Палитиме, заснути я не можу. 
Невже тобі на таблицях залізних 
Записано в сусідів бути гноєм, 
Тяглом у поїздах бистроїзних? 
Невже повік уділом буде твоїм 
Укрита злість, облудлива покірність, 
 Усякому, хто зрадою й розбоєм 
Тебе скував і заприсяг на вірність? 
Невже тобі лиш не судилось діло, 
Щоб виявило твоїх сил безмірність? [7, ХІІ, 481] 

Поет висловлює глибокий біль з приводу тяжкого соціального та національного гніту, під яким 
перебуває народ, біль за його пасивність та відсталість, неусвідомлення своєї ролі могутнього пере-
творювача світу. Служіння ж народові покладає величезні обов’язки на людину, вимагає незламної 
твердості, колосальної волі і, головне, непохитної віри у високі моральні ідеали суспільства. 

Однак політична етика сучасного українського суспільства багато в чому зумовлена непідконт-
рольністю державних цілей перед правами особистості, перевагою прагматичних міркувань перед си-
стемними гарантіями, переважаннями традиціоналізму над динамізмом. Важливо визначити "деякі 
протиріччя між політикою і мораллю, що розриває цілісність політичної етики в суспільній свідомості. 
Ці протиріччя є тлом, на якому формуються політичні відносини у суспільстві" [ 1, 48]. 

Першим з них є морально-психологічне протиріччя між бажаним і дійсним. Вельми тривалий 
розрив між ними майже завжди знаменує розкол, внутрішню кризу особистості, нерідко – лукавство й 
облудність душі. Те ж відбувається, якщо народові не вдається організувати своє життя за власними 
принципами, узгодити своє бажання із соціальним порядком. Факти аморальності представників вищої 
влади сприймаються як моральна індульгенція для широких верств населення, що виражається у від-
хиленні від оподаткування, від ліцензування професійної діяльності, у діях в обхід законів, подвійній 
бухгалтерії, співробітництві правоохоронних органів із тіньовими структурами тощо. Доки така практи-
ка визнаватиметься народом морально припустимою, про реалізацію ідеалу соціально-правової дер-
жави годі й мріяти. Можливо тому тільки смуток й викликає висловлене І.Я. Франком тверде 
переконання, що всі жертви, злигодні і страждання українського народу не пропадуть марно, що народ 
виборе своє щастя, якщо глузду вистачить: 

О, ні! Не самі сльози і зітхання 
Тобі судились! Вірю в силу духа [7,ХІІ,482].  

А ми віримо? 
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ДОСВІД ПОСТІМПРЕСІОНІСТИЧНОГО ЕКСПЕРИМЕНТУ 

В НАТЮРМОРТАХ РОМАНА СЕЛЬСЬКОГО 
 
У даній публікації розглядається творчий доробок відомого львівського художника Р. Сельського 

в жанрі натюрморту у період його творчих пошуків в галузі постімпресіонізму упродовж 1925–1980-х років.  
Ключові слова: європейська тенденція, постімпресіонізм, символ, колір, ідеалізація, Галичина. 
 
In this article creativity of the famous Lviv’s artist Roman Selsky in genre of still-lifes during the pe-

riod of his creative research in Postimpressionism of 1925–1980 years is considered. 
Keywords: the European tendency, Postimpressionism, symbol, color, idealization, Galicia. 
 
Дослідження процесів поширення європейських тенденцій кінця XIX століття, в тому числі пост-

імпресіонізму, у практиці львівських художників минулої доби – мало розроблена актуальна проблема 
українського мистецтвознавства. Історичний факт приналежності львівської школи до європейської жи-
вописної традиції сприяв швидкому засвоєнню новітніхмистецьких напрямів XX століття. 

При розробці даної проблеми використовувалися матеріали фундаментального дослідження 
польського вченого П. Лукашевича, присвяченого львівському угрупованню "Artes" (1929–1934), що до 
нашого часу не втратило своєї актуальності [27]. До сучасного теоретичного аналізу були залучені пу-
блікації знаних мистецтвознавців радянського періоду, зокрема статті Д. Сараб’янова [12] та Г. Ост-
ровського [19], та напрацювання українських мистецтвознавців останнього десятиліття [2, 4, 7, 15-19], 
в тому числі публікації автора [9], присвячені творчості Романа Сельського. Хоча мистецтво художни-
ка почало привертати увагу спеціалістів ще з часів угруповання "Artes", стабільна зацікавленість спа-
дщиною митця розпочинається в період Незалежності завдяки своєрідній національній автентичності, 
яку вона уособлювала. На сьогодні творчість Р. Сельського репрезентована достатньою кількістю віт-
чизняних та іноземних, переважно польських, публікацій. Натомість багатогранний живопис художни-
ка, що увібрав у себе все багатство класичної європейської культури, модерні тенденції початку XX ст. 
та ностальгію праоснов українського народного мистецтва, на жаль, вивчений недостаньо та потребує 
глибокого дифереційованого мистецтвознавчого дослідження.  

Аналізуючи творчість Р. Сельського, науковець часів радянської доби Г. Островський узагаль-
нено систематизує окремі етапи її становлення [19, 5-24]. Львівські мистецтвознавці Л. Волошин [16, 
24] та Є. Шимчук [21,13] пов’язують мистецький досвід живописця із досягненнями французького пост-
імпресіонізму. Ці спроби теоретичної мистецтвознавчої діагностики є позитивним явищем, оскільки 
вітчизняна самоідентифікація напрямів національного мистецтва XX ст. через історичні обставини була 
явищем законсервованим. Окремі публікації про український постімпресіонізм ХIХ–ХХ ст. щойно почина-
ють з’являтися [3, 373-383]. Оскільки Р. Сельський застосовував в постімпресіоністичній практиці метод 
формального творення П. Сезанна, у дослідженні використовуються тексти його оригінальних листів, 
опрацьованих Джоном Ревалдом і перекладених польською мовою Джоанною Гузе [25], праці російських 
[13, 23] та іноземних вчених, присвячені творчості П. Сезанна [1, 5-6; 14; 20; 25]. 

Метою даної статті є визначення особливостей постімпресіоністичного досвіду Р. Сельського в 
жанрі натюрморту в період 1925–1980-х років.  

Формування творчої індивідуальності Р. Сельського увібрало в себе багатство класичної європейсь-
кої культури, яку художник засвоїв в молоді роки та інтегрував на український ґрунт у зрілому періоді. З од-
ного боку, через опосередкований досвід польських наставників, представників краківської Академії 
красних мистецтв Л. Должицького, К. Сіхульського, Ю. Мегоффера, Ю. Панькевича Р. Сельський засвоїв 
досвід європейської школи живопису кінця XIX століття, а з іншого, – перебуваючи у 1925 р. на стажуванні 
в Парижі, художник увібрав кращі риси класичного європейського мистецтва, сконцентрованого у паризь-
ких музейних колекціях. У цей період митець опинився під враженням від новітніх мистецьких течій, які він 
сприйняв, відвідуючи студії Ф. Леже та А. Озанфана [15, 11] та майстерню А. Матіса [22, 24]. Як можна ба-
чити, мистецька освіта художника була фундаментальною та різноплановою, що ефективно сприяло по-
дальшому зростанню його творчого обдарування. Аналізуючи мистецькі впливи на середовище Галичини, 
Р. Сельський у 1935 р. відзначав: " <…> галицьке середовище, відтяте зовсім від еволюційного ланцюга 
французького малярства підлягало впливам предметового малярства Мюнхену, віденської сецесії, а в кін-
ці французького імпресіонізму сильно пересіяного у дорозі через Берлін і Краків" [24, 485]. 

У період навчання у Краківській Академії мистецтв (1922–1927) Р. Сельський у 1924 р. відвіду-
вав майстерню професора Юзефа Панькевича, відомого представника польського імпресіонізму, що 

                                                 
© Павельчук І. А., 2012 



Мистецтвознавство  Лісецький С. Й. 

 120 

згодом відбилося на подальшому формуванні колористичних пріоритетів його творчого методу. Капіс-
ти, як називали учнів Ю. Панькевича, культивували " <…> метод, що по суті, полягав у "побудові фор-
ми кольором" [16, 24].  

Із доробку Р. Сельського можна бачити, що активізація процесу творчого експериментування 
на теренах осягнення колірних можливостей припадає на 1925–1927 рр., тобто, пов’язана із студіями у 
професора Ю. Панькевича та піврічним стажуванням у Парижі у 1925 р. Серед пошуків художника з 
використанням відкритого кольору увагу привертає ретроспектива натюрмортів цього періоду, що 
промовисто відтворює картину діахронічного засвоєння накопиченого інноваційного досвіду із практи-
ки європейського живопису кінця XIX cт. та першої чверті XX ст. Майже паралельно, без суттєвої дис-
танції в часі Р. Сельський застосовує засади просторової композиції П. Сезанна, умовність при 
моделюванні форм, типову для постімпресіоністів, що подекуди черегуються з прийомами подальшої 
аналітичної стадії розвитку, – декоративної самозначущості колірної площини у фовістських висновках 
А. Матісса. Оскільки для П. Сезанна реальний простір був замалим, щоб осягнути всю наповненість 
змісту, він " <…> ламав цей простір і конструював новий, в якому протікало не тільки фізичне, а й ду-
ховне буття його персонажів, які жили ніби у "четвертому вимірі"…" [13, 16]. Ознаки "вивернутої" се-
заннівської перспективи можна спостерігати в композиціях Р. Сельського у трьох "Натюрмортах" 1925 р., а 
також у "Натюрморті з глечиком" (1926), "Натюрморті з бананом" (1926), "Натюрморті з фруктами" 
(1927). Орієнтація на сезаннівські смаки відчувається у підборі предметного оточення натюрмортів: 
глечиків, фруктів, білих серветок. Невибагливість творчого вибору П. Сезанна свого часу прокоменту-
вав відомий знавець імпресіонізму та неоімпресіонізму німецький вчений Юліус Мейєр-Грефе: "Його 
герої – зім’ята серветка, пара тих самих горщиків, <…> і завжди одні й ті самі фрукти. Ці предмети ле-
жать чи стоять у такій вбивчій перспективі, що вони обов’язково мусять звалитися зі столу" [6, 231]. 
Симптоми сезаннівської перспективи у працях Р. Сельського відзначає Л. Волошин: "Сезаннівські ін-
тонації прочитуємо також у специфічній "нахиленій" перспективі" [16, 24]. Як і його знаних історичних 
попередників, Р. Сельського не влаштовувала залежність від означеної зовнішніми обставинами при-
родної палітри, яку він прагнув інтерпретувати у вигляді умовної, вже вигаданої колірної гармонії. По-
шук синтетичних можливостей відтворення у нашаруванні різних живописних прийомів особливо 
впадає у вічі при розгляді "Натюрморта з глечиком" (1926), де на тлі об’єктивної реальності Р. Сельський 
об’єднує опосередковані враження від практики П. Сезанна з власними модерністичними розробками.  

Навколо центру із звичайних побутових предметів, що яскравими акцентами виступають на 
темному майже чорному тлі, він розташовує екзотичне обрамування, яке замикає простір натюрморту 
у межах декоративного поліхромного шестикутника та виконує функцію штучно створених куліс. 
Р. Сельський використовує досягнення сезаннівського досвіду формального конструювання при мо-
делюванні натюрморту "всередині" його змісту, коли зменшує глибину простору, завдяки чому збіль-
шуються ознаки площинності. Ці, за визначенням Н. Яворської, "конструктивні" риси П. Сезанна 
означилися в його практиці у 1873 р. на підставі подолання імпресіоністичного розуміння простору і 
розвивалися у двох напрямах: " <…> з одного боку, шляхом привнесення великої структурованості 
(куліси і т. п.) і все більше предметного оформлення, з іншого – завдяки появі тенденцій до скорочення 
глибинності, причому простір виявляє тенденцію перетворюватися у плоскісний" [23, 35]. Паралельно 
Р. Сельський збагачує образний стрій натюрморту вигаданим модерністичним елементом при ство-
ренні композиції "іззовні". Залучаючи "штучне" обрамування до композиції із реально існуючих пред-
метів, він розділяє зображення на дві зони – умовно просторову та формально-декоративну. Цей 
сміливий експеримент надає картині своєрідної екзотичної оригінальності. Не випадковим здається і 
вибір фарб Р. Сельського з темно-коричневими монохромними відтінками для тла у поєднанні з конт-
растами від білих глеків та хроматичних розв’язок у трактуванні фруктів, що експліцитно апелює до 
аналітичної вишуканості П. Сезанна: " <…> в так званий "романтичний" період збільшуються різкі кон-
трасти білого і чорного, <…> тоді ж у свої композиції Сезанн вводить насичені кольори, червоні, зеле-
ні, сині, причому все це подається великими площинами, з явною тенденцією до контрастовості" [23, 
21]. На думку Н. Яворскої, П. Сезанн таким чином висловлював своє накипіле роздратування стосовно 
інтелектуально обмеженої публіки, це був прийом професійної помсти. Існує безліч свідчень про те, 
що сучасники сприймали твори Сезанна як "знущання" над їхніми смаками.  

Напруга контрастової опозиції між темним та світлим, монохромним та хроматичним метафо-
рично прагне до одвічної символічної образності Темного та Світлого початків, минулого та майбут-
нього, живого та мертвого. Образ Тіні інтерпретується через масив густого коричневого кольору тла, 
Світла – через яскраво білі акценти порцелянових кувшинів та драперій, на тлі яких розквітає хрома-
тичне багатство різнобарвних фруктів. Окремі елементи композиції, колірне моделювання помаранчів 
та яблук у натюрмортах Р. Сельського можна співвіднести з методом відтворення Сезанна, який вико-
ристовував кольорові рефлекси як " <…> один із формотворчих елементів предмета, через те, що во-
ни розгортають свою гру всередині основного локального кольору... " [13, 19]. Відчуття об’єму в 
означених натюрмортах Р. Сельського передається за рахунок умовного розподілення власного ко-
льору предмету на світлу і темну зони завдяки черегуванню тепло-холодних відтінків. Світло, напів-
тон, рефлекси і тінь, що мають місце в реальності, переоцінюються у постімпресіоністичних шуканнях 
Р. Сельського у колірні модулі, що послідовно вибудовують загальне від предмета.  
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З вищенаведених аналогій видно, що зацікавлення Р. Сельського новітніми досягненями мистецт-
ва XIX–XX ст. почасти інтегрувалися через призму формальних підходів П. Сезанна і були невипадковими 
та різноманітними. Р. Сельський перебував під враженням від творчості П. Сезанна, він глибоко шанував 
його: навіть використовував монографію про П. Сезанна як один з об’єктів натюрморту [19, 17]. Тобто, жи-
вопис П. Сезанна був свого роду його "хрестоматійною книгою" для щоденного опрацювання. 

Концепція формотворення кольором, що була властива для П. Гогена, Ван-Гога, П. Сезанна та 
інших постімпресіоністів, зустрічається в експериментах Р. Сельського – як в натюрмортах раннього 
періоду 1925–1927 рр., так і пізніше в "Натюрморті з помаранчами" (1938), "Натюрморті з маскою" 
(1938), "Червоному натюрморті на тлі Чорногори" (1950), в натюрморті "На ганку. Село Криворівня" (1958), 
у "Натюрморті" (1968), "На веранді" (1970). Ці експерименти іноді чергуються із зразками імпресіоністично-
го живопису, наприклад, "Гітара і маска", рік виконання якої невідомий. В окремих випадках тлумачення 
кольору виходило поза межі уніфікованої символічної художньої образності і розчинялося в самозна-
чущості загальної декоративності уже фовістського гатунку натюрмортів: "Квіти" (1932), "Глечик з квітами" 
(1949), "Вид на Чорногору з веранди" (1959), "Натюрморт в інтер’єрі (1982), "Натюрморт зі свічником" 
(1983), "Натюрморт зі склянкою" (1980), "Натюрморт Чорногора вдалині" (1988).  

Невипадковість художнього вибору творення, в тому числі постімпресіоністичного, стає особ-
ливо відчутною при порівнянні означених натюрмортів із зразками реалізму, до якого Р. Сельський був 
вимушений "регресувати" за історичних обставин приєднання Західної України до УРСР в 1939 році. 
"Натюрморт з чайником" (1940), "Натюрморт. Польові квіти" (1946) постають безмовними взірцями по-
вернення до нудної нормативності радянського натуралізму, правил якого Р. Сельський не забув за 
часів вільної творчості завдяки різнобічній фундаментальній європейській освіті. На жаль, після 1939 р., 
художник був змушений розділити талант "надвоє": і створювати офіційні зразки, і творити для себе, 
як це робило немало митців його покоління. 

Від моменту стажування в Парижі у 1925 р. і до закінчення навчання в Краківській Академії ми-
стецтв у 1927 р. художні смаки Р. Сельського, збагачені впливами різних контекстуальних культурних па-
радигм, ще не були до кінця означеними, якщо взагалі можна говорити про Р. Сельського, що він колись 
зупинився у творчих шуканнях і остаточно "визначився". Тому твори художника цього періоду вирізняться 
багатством концептуальних пропозицій та відзначаються різноплановою манерою виконання. У 1926 р. 
означується тенденція до збагачення композиції натюрморту елементами інтер’єру. У "Натюрморті з книж-
кою" (1926) його художній вибір продовжує схилятися в бік аналітично-раціонального бачення. Колорит 
будується на нюансах наближених кольорів, а не на зіставленні хроматичних контрастів, як роком раніше. 
Серед вдалих знахідок Р. Сельського того часу Г. Островський виділяє "Натюрморт з каталогом радянсь-
кої виставки" (1926), що, на його думку, "привертає самостійністю творчого бачення" [19, 10]. Палітра орга-
нізована на перевазі вохристо-коричневих відтінків сієни, умбри, капут-мортуму, що дистанціюються 
виваженими акцентами кадмію червоного, чорного та ультрамарину. Ідея звести до спільного знаменника 
жанри натюрморту та інтер’єру поширюється у творах наступних років: "Двері" (1932), "На ганку. Село Кри-
ворівня" (1958), "На веранді" (1970), "Зима за вікном" (1970), "З вікна" (1974), "Гуцульський натюрморт" 
(1975), "Вид з вікна на Чорногору" (1980), "Кримське вікно" (1981), "На веранді" (1982). В кожному з означе-
них творів наявна оригінальна образна розв’язка, що втілює художню ідею.  

Композиція картини "Двері" (1932) віддаляється від камерно просторових вимірів натюрморту 
до масштабів узагальнених уявлень про предметність у просторі інтер’єру. Автор робить акцент на 
букеті квітів, розташованому на комоді, що осяяний потоком сонячного проміння, немов прожектором 
у напівтемряві малоосвітленої кімнати. Букет у проміннях сонячного світла ототожнюється із скринь-
кою з коштовностями, що випромінюють діамантове сяйво у темряві печери скарбів. Відчинені двері 
модулюють простір уявних "лабіринтів" через призму метафоричних співставлень буття – осяжних та 
вигаданих, тимчасових та вічних. Символічне трактування світла і буття через конфліктну опозицію 
хроматично-ахроматичного середовища зустрічається у постімпресіоністичній практиці київського ху-
дожника А. Криволапа 1980–2000-х рр. За його авторською інтерпретацією відсутність кольору отото-
жнюється з відсутністю життя [10, 108]. Концепція сонцеперетворюючого інструменту, що робить 
привабливішим усе, до чого торкнеться промінь сонячного світла, закладена в художній зміст картини 
"Двері" Р. Сельського. Ця тенденція "оживляти" предметне оточення завдяки сонячному світлу вияв-
ляє паралелі із філософськими засадами платонівського ідеалізму [11, 42, 77]. 

Образно-структурне формування артистичного вислову у практиці Р. Сельського з роками роз-
гортається в напрямі естетичних пріоритетів народного українського мистецтва, що виразно відчутне у 
творах кінця 50-тих років. Звільненню мистецького інстинкту від соціально-політичних обмежень спри-
яла тимчасова демократизація, реформування часів "відлиги". В той період переважна кількість мит-
ців відчувала необхідність відродження національної культури через повернення до її споконвічних 
витоків – фольклору. 

Композиція "На ганку. Село Криворівня" (1958) є натюрмортом, розташованим на відкритій літ-
ній веранді з видом на гірські хребти Карпат і консолідує у своєму художньому просторі концептуальні 
завдання жанрів натюрморту, інтер’єру і пейзажу. На картині людину не зображено, але її присутність 
відчувається з усіх трьох сторін буттєвості. Ідея поступальної інтеграції простору натюрморту в ін-
тер’єр, а інтер’єру – в пейзаж ламає умовні кордони між виміром тимчасових побутових речей та поза-
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часовістю Вічності, а відчинені до гір вікна будинку знищують кордони між відчуттям дому та почуттям 
Батьківщини. Акцентування на символах дому у творчості Р. Сельського підкреслює В. Овсійчук: 
"<…> владний потяг до гнізда як вираз любові до рідної землі" [7, 19]. Предмети простого селянського 
побуту у картині символізують мудрість неспішного життя звичайної людини. Уявлення про перспективу 
та просторові плани свідомо порушені, простір стискається до виміру умовно декоративного вислову.  

Отже, філософське усвідомлення проблем творчості обумовлює твердження, що мистецький 
твір – це не місце для відображення реальних і тому тимчасових подій. Аналогічними ідеями живилося 
нове мистецтво на зорі постімпресіонізму, перебуваючи під враженням від японської гравюри К. Ута-
маро і К. Хокусая, що набули популярності у творчому колі Е. Грассета, П. Боннара і А. Тулуз-Лотрека 
[26, 34] Долаючи усталені стереотипи європоцентриської скерованості у мистецтві межі XIX–XX ст., 
французькі новатори зауважили, що життя, намальоване японцями інтерпретується немов одвічна 
казка, без початку і кінця часу. Але вирішальним у їхньому мистецтві стало не застосування зобража-
льних прийомів японської декоративності, а усвідомлення нового відчуття, раніше не відомого євро-
пейцям ставлення до мистецтва, яке викривало усю обмеженість натуралізму і констатувало, що 
творчість – це взагалі не місце для відтворення тимчасової правди [11, 37].  

Прикмети вигаданої ідеалізованої "казковості" ми зустрічаємо у творах Р. Сельського з кінця 
50-тих рр., і картина "На ганку. Село Криворівня" є показовим зразком цієї тенденції. Твір уособлює 
метафору глибинної спорідненості українського виміру буття, його культурної традиції в поєднанні з 
епічним пафосом української Природи, що інтегрується через символи Карпатських гір. Аналізуючи 
одну із перших льівських виставок у Москві, що відбулася на Центральному стадіоні в Лужниках у да-
лекому 1968 р., Д. Сараб’янов виокремлює твори Р. Сельського із групи шістнадцяти авторів і заувжує: 
"У творах Сельського більшою мірою відчувається безпосереднє переживання натури" [12, 8]. Але на-
тури, що переосмислена у творчій фантазії митця, бо, за словами художника, відтворення безпосере-
дньої натури його не задовольняло, і він шукав синтезу між природою та власним враженням [7, 20]. 
Як бачимо, концепція "подвійної" реальності, закладена у світоглядну платформу постімпресіонізму 
неокантіанським рухом на межі XIX–XXст. не втратила своєї актуальності та поширилась у простір 
українського мистецтва XX ст. 

Отже, пріоритети творчих переконань Р. Сельського поволі почали схилятися в бік відтворення 
власних відчуттів від природи, що відбувалося завдяки актам корелятивної переоцінки художнього 
образу і становить одну із показових ознак постімпресіоністичного методу творення. Тобто, стають 
зрозумілими креативно-індивідуальні мотивації та загальні закономірності переходу від досвіду емпірич-
ного осягнення дійсності до практики апріорних висновків. Слід памятати, що саме Сезанна з 1873 р. 
почало хвилювати "не передавання предмету в його матеріальності і тривимірності <…> а загальне 
враження" [23, 32] Зауважимо, що хоча П. Сезанн увесь час змагався із природою та прагнув перебо-
роти її верховенство, нерозривний зв'язок творчості із природним першоджерелом був визначальним і 
для його ноематичних уявлень: "Все, зокрема у мистецтві, – це розвинута теорія і застосована у зітк-
ненні з натурою", – підсумовує він у 1903 році [25, 254]. Тобто, практика емпіричного досвіду осягнення 
у творчості Р. Сельського реалізувалася через переусвідомлення природи у творчих висновках митця, 
що є показовою ознакою постімпресіоністичного методу творення [8, 185-186]. 

Отже, у результаті дослідження художньої практики відомого львівського художника Р. Сельського, 
вивчення емпіричного матеріалу, узагальнення теоретичної літератури українського мистецтвознавства, 
присвяченої творчості майстра, нами була означена та систематизована практика постімпресіоністичного 
експерименту у жанрі натюрморту. Зауважимо, що досвід постімпресіоністичного методу відтворення надалі 
поширився в живописі на жанри краєвиду та портрету. Цій темі будуть присвячені наступні публікації автора. 
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У статті розглянуто хореографічні модернівські експерименти Касяна Голейзовського у 
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Мистецтвознавству ще належить осмислити та узагальнити культурно-історичне минуле ХХ ст., 
спадкоємницею якого стала сучасна Україна. Насамперед, це осмислення та узагальнення має базу-
ватися на аналізі творчого досвіду яскравих представників основних стильових напрямів сучасної хо-
реографії балетного театру ХХ ст. Тому досить актуальним є дослідження творчої спадщини 
балетмейстера Касяна Голейзовського, роботи якого у 20-ті – 30-ті роки ХХ ст. відіграли значну роль у 
активізації творчих пошуків балетних колективів України і вплинули, за словами Ю. Станішевського, 
"…на балетмейстерську творчість П. Вірського, В. Литвиненка, Н. Болотова, Б. Таірова" [10, 46]. 

Експерименти К. Голейзовського 20-х років ХХ ст. на сценах українських балетних театрів зга-
дуються у роботах Ю. Станішевського і П. Білаша [10; 1]. Пластичні пошуки у його студійній роботі об-
говорювалися В. Тейдером і М. Погребняк [12; 7]. Але загальний підсумок композиційних знахідок 
К. Голейзовського цього періоду залишається поза межами існуючих розробок. Отже, метою даної 
статті є більш детальний аналіз та узагальнення творчого доробку митця. 

Касян Голейзовський – випускник Петербурського театрального училища, артист московського 
Большого театру (1909–1918), послідовник ідей А. Дункан, О. Горського, М. Фокіна, В. Ніжинського, 
представник стилю "модерн" у хореографії, балетмейстер прагнув до революційного перетворення 
балету і завдавав нищівної критики академічному репертуару, що, на його погляд, безнадійно застарів. 

У своїй ранній творчості передреволюційної доби він намагався виразити загальні естетичні 
мотиви часу, а також суміжних мистецтв – театру, поезії, живопису. У сезон з 1915-го по 1916-й рр. 
К. Голейзовський здійснив свої перші постановки в Інтимному театрі С. Неволіна і почав працювати з 
музикою О. Скрябіна, Ф. Шопена, яка супроводжувала балетмейстера все життя. Першими акторами, 
які потім увійшли до трупи Камерного балету, стали: К. Голейзовський, О. Адамович, Г. Пожидаєв. 

Найпринциповішою роботою, створеною Голейзовським у стилі "модерн" у Інтимному театрі, 
став одноактний балет на музику І. Саца “Козлоногі”, як результат впливу творчості А. Дункан, М. Фо-
кіна, О. Горського. У 1916 р. балетмейстер відкриває приватну балетну школу – студію під назвою 
“Майстерня балетного мистецтва", а у 1918 р. створює "Студію балетного мистецтва" при Державному 
театральному училищі [16, 101].  

Перша програма студії втілила задуми "Майстерні" про створення свого театру танцю, попри 
тимчасове приєднання до Дитячого театру. Студійні досліди К. Голейзовського привернули до нього 
увагу – балетмейстера стали вважати лідером авангарду 20-х років. Голейзовський шукав нові танцюва-
льні і сценічні форми, не заперечуючи класичного танцю як школи і основи професійної культури, звертав-
ся до нової танцювальної техніки, ритмічної і музичної пантоміми, вільної пластики. Акцент ставився на 
індивідуальності виконавця, здатного виразити тілом найтонші порухи людської душі. Програма його шко-
ли-студії охоплювала такі навчальні дисципліни: балетну техніку, ритмічну гімнастику, пантоміму, гімнасти-
ку і акробатику, мистецтво підтримки, грим, костюмування, фехтування [14, 51]. Допоміжними були: 
естетика театру, історія еволюції театру, історія еволюції танцю, історія еволюції костюма і т.п. 

Сам Голейзовський вважав, що його пошуки викликані особливим інтересом до внутрішнього 
світу людини. Розірвавши з Большим театром, він стає "загальновизнаним головою московського танцю-
вального модерну" [17, 258] і, безсумнівно, в ці перші роки своєї творчості перебуває під впливом ідей си-
мволістів. Коли у 1918 р. він очолив "Студію балетного мистецтва", у пресі з’явилося повідомлення про те, 
що "близьку участь у роботах візьме Андрій Бєлий" [8, 9], один з теоретиків російського символізму. 

За словами П. Білаша, "відмовляючись від конкретного змісту, К. Голейзовський створює сим-
фонічний танець, мова якого є мовою відчуттів та емоцій" [1, 9]. 

Балетмейстер давав глядачеві обіцянку, що тому не доведеться бачити у його творах 
"…артиста, який невідомо для чого крутиться розкритим циркулем протягом 2-3-х хвилин під музику, 
написану і Метнером, і Скрябіним, і Дебюссі, і Прокофєвим та ін.. А для старого, вицвілого, безглуздого 
класичного танцю подібні піруети є невід’ємною ознакою і супроводжують будь-який музичний твір" [4, 4]. 

К. Голейзовський повстав проти використання в одному й тому ж самому балеті однакових 
"pas" і комбінацій, а також проти "…припасування їх до будь-якого костюма", що "…позбавляє рух сти-
лю і виразності" [4, 4]. 

Визнаючи класичний танець необхідною основою, балетмейстер трансформував його лексику 
у бік більшої пластичної свободи, підносячи у неочікуваному ракурсі, поєднуючи у незвичайній послі-
довності, створюючи сміливі різновиди традиційних поз, використовуючи різні рівні сценічного просто-
ру для виконання arabesques та attitudes (сидячи, лежачи, на руках партнера, у повітрі). Він примусив 
ногу "жестикулювати", одержуючи від переплетення ліній ніг та рук нові незвичайні ефекти [6, 6].  

У постановках К. Голейзовського простежуються витоки тих традицій танцю "модерн", що про-
явилися у 60-ті роки у творчості американського балетмейстера Пола Тейлора (танець, побудований 
на вільному кроці і бігові). П. Гусєв так описував пластику Голейзовського: "…ламана, округла, 
розм’якла, не силова…, не акробатична, а вишукано витончена, з настійливою відмовою від усього 
схожого на класику" [11, 182]. 

Балетмейстер відкривав можливості чистої танцювальної форми у нових, неакадемічних ком-
позиціях масового танцю, нетрадиційних хореографічних структурах, а головне – інших просторових 
рішеннях, характерних для танцю "модерн" різних рівнів – верх сцени, підлога, де "…кожний несподі-
ваний поворот, вигин, підвищення, сходинка є предметом роздумів, можливістю доповнити рух" [4, 3]. 
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Наполягаючи на зміні самого типу сцени у балетному театрі, К. Голейзовський мріяв про декора-
цію-конструкцію, яка була б не фоном дії, а одним із засобів її побудови. Відмовляючись від ілюзорних де-
корацій, він використовував нейтральні конструкції, які "оживали" тільки у взаємодії з танцівником [9, 101]. 

У одній із найвизначніших робіт К. Голейзовського – "Фавн", на музику прелюдії К. Дебюссі "Після-
полуденний відпочинок фавна" (1922), Б. Ердман побудував дерев’яну, фарбовану білою емалевою фар-
бою споруду: декілька майданчиків, розташованих уступами один над іншим, і дві драбини збоку. Це була 
абсолютно утилітарна конструкція, що не претендувала на те, щоб щось "зображати". Її сходи і майданчи-
ки давали можливість побудови своєрідних вертикальних угруповань. Але глядач, домислюючи, міг уявити 
пагорб, зелені схили і спекотне сонце [11, 175]. Нове рішення сценічного простору у балетному театрі, 
започатковане Голейзовським, згодом буде використане балетмейстерами постмодерну.  

Костюм у К. Голейзовського також "оживав" тільки у танці, народжувався разом з ним. Вузькі 
пов’язки, стрічки та джгути, що накладалися на тіло, залишаючи його майже оголеним, короткі трусики 
і спіднички, широкі довгі шарфи, вільні накидки підкреслювали особливості хореографічного рисунка. 

У "Йосипі Прекрасному" костюм був зведений до пов’язки, або до єгипетського "фартуха", гри-
мувалося не тільки обличчя, як на давньоєгипетських зображеннях, а також тіла: у чоловіків вони були 
коричневими, у жінок – помаранчовими. Тіло цариці Тайях, густо напудрене, майже оголене, сліпуче 
біліло і різко вирізнялося на тлі натовпу [9, 99].  

Заперечуючи костюмні "штампи" балетмейстер залишав на своїх виконавцях мінімум одягу, 
маніпулюючи оголеними тілами танцівників як своєрідним скульптурним матеріалом для костюмів, 
вважаючи, що "…не можуть красиві лінії викликати огиду" [3, 36]. 

У "Фавні" матеріалом для костюмів були мотузки. Вони туго обвивалися навколо голови, на 
зразок чалми, у фавна і щільних шапочок у німф. Круглі диски із скрученої спіраллю мотузки, укріплені 
на рівні вух, довершували головний убір. Такі ж мотузки, обвиваючи голе тіло, також утворювали кос-
тюм. Вони охоплювали груди, схрещувалися на животі і звисали на стегнах густою бахромою, ніби 
спідничка. На танцюристах не було ані взуття, ані трико [11, 175]. 

Балет був позбавлений чітко вираженої зовнішньої дії і будувався не на вчинках дійових осіб, а 
на відчуттях. Його зміст розкривався за допомогою абстрактних символічних образів (Землі, закоханої 
у Сонце, і т.ін.).  

До К. Голейзовського "не балетну" музику почали використовувати О. Горський і М. Фокін. 
К. Голейзовський пішов за ними відкрито і декларативно, широко користуючись музикою композиторів, 
які, на його думку, відображали світосприйняття сучасної людини – К. Дебюсі, І. Альбеніса, С. Про-
коф’єва, М. Метнера, Ф. Ліста, але, передусім, О. Скрябіна ("Десята соната", "Перша симфонія", 
"Flammes sombres", "Desir", "Гирлянды", етюди, прелюди). 

Працюючи з малими формами, Голейзовський створив цикли мініатюр у стилі "модерн" на му-
зику вищезгаданих композиторів: "Мимольотності" на музику С. Прокоф’єва, "Поема вогню" на музику 
О. Скрябіна, "Фавн", "Кекуок", "Місячне сяйво" на музику К. Дебюсі, "Пролог", "Поховальний марш", 
"Етюд" на музику М. Метнера та інші. Найвизначнішими були "Мимольотності", що продовжили пошук 
балетмейстером складних орнаментальних пластичних композицій, де кожна поза танцівниць повязу-
валася кантиленою музичних тем, їхнім настроєм, що невловимо змінюється. "Танець, – писав балет-
мейстер, – …має бути ніби матеріальним втіленням тієї думки, що народила цю музику, – це 
воскресіння і матеріалізація думки, народженої у співзвуччях" [5, 30].  

Композиція "Сонати" на музику О. Скрябіна (її різні назви – "Десята соната", "Соната смерті і 
руху", "Біла месса") йшла під акомпанемент рояля, який звучав з темноти. На сцені рухалися жіночі і 
чоловічі постаті у довгих світлих костюмах. Із зміною настрою музики несподівано ламалася і компо-
зиція танцю. Лінії ставали неспокійними, угруповання – асиметричними. Ряди коливалися, підіймаю-
чись то в центрі, то по краях. У фіналі всі танцівники утворювали вузьку високу піраміду, яку вінчала 
постать з широко розкинутими руками. Загорнуті з ніг до голови у світлий одяг, тісно притиснувшись 
один до одного, вони загальним рухом спрямовувалися до центру і одночасно – вгору [11, 174]. 

У взаєминах з музичним текстом балетмейстер виходив з традицій Айседори Дункан, виража-
ючи у пластиці настрій, емоцію, викликані музикою. Першоосновою хореографічної постановки він 
вважав зоровий ряд – музика повинна була допомагати емоційному сприйняттю. 

На початку 1921 р. студія Голейзовського дістала назву "Першої Державної балетної дослідної 
студії", і 21 травня 1921 р. відбувся її перший самостійний вечір. Увагу глядачів і критики К. Голейзов-
ський привернув новою редакцією "Десятої сонати", "Пролога" на музику М. Метнера, "Місячного сяй-
ва" на музику К. Дебюссі. Твори інтерпретувалися мовою танцю "модерн". Пластика виконавців 
поєднувала: елементи "вільного" танцю, акробатики, нові, більш високі підтримки. 

Про символічну систему композиції танців К. Голейзовського свідчать наступні приклади. Так, 
"Пролог", навіяний віршем Лермонтова "По небу полуночи ангел летел", був побудований на повітря-
ній пластиці, і складалось враження "душі, що дійсно злітає у небо" [11, 173]. Це був дует на музику 
Метнера, у якому чоловік у червоному вбранні, що розвіювалося, ніби крила, вів за собою жінку, підно-
сив її до неба. Незвичайно високі на той час підтримки сприймалися не як силовий трюк, а як спрямова-
ність вгору, завдяки ним створювалася ілюзія польоту. У фіналі танцівник, піднявши партнерку, відносив 
її за куліси, а шарф лишався витися за ними по сцени навіть тоді, коли артистів вже не було видно. 
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У танці "Поховальний марш" використовувались плавні рухи рук і корпусу, що супроводжува-
лися коливанням стрічок. "У фіналі вони повільно лягали чорним хрестом, і з заключними акордами 
хрест дещо піднімався і спадав, як груди людини, яка випустила останній подих життя" [18, 78]. 

У постановці "Саломеї" (1922) К. Голейзовський порушив тему, до якої тоді не зверталися – 
тяжкий гріх навмисного вбивства першого святого на Землі. У творі балетмейстер звернувся до символіч-
ної системи християнства та іудаїзму, про що свідчать: назва; вибір музичного супроводу (танок Саломея з 
опери Р. Штрауса); освітлення, що імітує духовне сяйво; покривала, як символи семи чеснот, втрату яких 
спричинили сім смертних гріхів. Оскільки така символіка не схвалювалася ідеологами "соцреалізму", дехто 
з дослідників, наприклад О. Суриць, заперечувала зв'язок твору з євангельською історією [11, 176]. 

На сцені було збудовано високе риштування. Коли на ньому з’являлася Саломея (З. Тарховсь-
ка), позаду неї засвічувався величезний "місяць" і танцівниця була немов оточена сяйвом. Унизу, при 
помості стояли юнаки. Освітлення у цій сцені було створене таким чином, що, за свідченням самого 
К. Голейзовського, від самої танцівниці ніби струменіло світло, а руки її освітлювалися іншим кольо-
ром. Вона починала свою "розмову" з юнаками руками, широко їх розкриваючи, плавно ними розводя-
чи, щоб створити відчуття, що пальці її безкінечно подовжуються. Потім танцівниця кидалася вниз з 
риштування, і юнаки всі разом ловили її у стрибку. Вона мала різнокольорові покривала (всі кольори – 
від чорного до білого), кожному з яких відповідали певні рухи, певний набір жестів. Танцюючи, Сало-
мея зверталася по черзі до всіх юнаків, призначаючи кожному одне з покривал і відповідні рухи. Юна-
ки оточували її, пристрасно ловлячи кожен її жест, кожен погляд. Коли танцівниця скидала покривало, 
юнак хапав його і зникав з ним. Насамкінець Саломея залишалася майже зовсім оголеною. Юнаки, 
знову зібравшись разом, піднімали її вгору, де знову засвічувався "місяць". Потім поступово наступала 
пітьма. Разом з "місяцем" зникала Саломея. Розчинялися у пітьмі і постаті юнаків [11, 176-177]. 

Дотримуючись принципу свободи від умовностей історичних та побутових, образ епохи К. Го-
лейзовський прагнув виразити, насамперед, через рух, костюм у його постановках асоціювався з конк-
ретним середовищем лише віддалено. Яскравим прикладом цього є постановка К. Голейзовським 
"Половецьких танців" у опері "Князь Ігор" на музику О. Бородіна на українській сцені у 20-і рр. ХХ ст., у 
якій "… дотримуючись історичної точності, він будує хореографічний малюнок за принципами, котрі 
закладені в основу автентичних танців сходу, що дозволили йому створити експресивно виразний об-
раз темпераментно-вогняної стихії, яка руйнує все на своєму шляху" [1, 9]. 

В своїх постановках балетмейстер "…умів побачити душу речі під оболонкою" [5, 30], що яск-
раво проявилося у його стилізаціях етнохореографічного матеріалу. 

Стилізація народного танцю в творчості представників стилю "модерн" у хореографії початку 
ХХ ст. стає одним з композиційних методів. Філософсько-світоглядний принцип танцю "модерн" у да-
ному випадку полягає у прагненні безпосереднього пізнання та відкриття "лику" окремого етносу засо-
бами руху у відповідності до філософсько-світоглядних переконань митця [7, 56]. Тому естетичні 
принципи танцю "модерн" – це відмова від умовностей історичних та побутових і повна свобода форм, 
що проявляються, перш за все, у стилізації етнічного костюма і обробці фольклорного лексичного ма-
теріалу, а нові технічні принципи (колапс, ізоляція та інші) дозволяють трансформувати танцювальну 
лексику у бік більшої виразності і символічності. Відчути епоху, обставини і звичаї етносу, створити 
хореографічний твір, наповнений цим колоритом – ось основна задача представників танцю "модерн" 
у галузі стилізованого народного танцю, на відміну від академічного балету, що, за словами М. Фокіна 
"…сплутав епохи і побут, не підносячись над ними" [15, 32]. 

Прикладом можуть бути композиції “Іспанських танців” і “Рапсодії” Ф. Ліста, що стали хореог-
рафічними фантазіями на тему Іспанії, танцювального фольклору Угорщини. Їхні образи пов’язані з 
іконографічним матеріалом, музикою, літературою. У "Другій рапсодії" "вільна" пластика рухів монту-
валася з елементами угорського танцю. Від етнографії і фольклору залишався тільки загальний кон-
тур рисунка. Контур вільно варіювався, зміщувався, розроблявся, підкорюючись фантазії митця. Руки, 
як в угорському танці, заносилися за голову, пози не фіксувалися, рисунок втрачав закріпленість, тіло 
– скутість. Створена К. Голейзовським пластика "Іспанських танців" на музику І. Альбеніса теж не до-
держувалася етнографічності. Як і в інших творах, у “Іспанських танцях” Голейзовський дає не хореог-
рафічну інтерпретацію музичного твору – "танцюючу музику", а "…настрій, навіяний цією музикою" [2, 
3]. Тут і у інших роботах балетмейстер керувався одним і тим самим принципом танцю "модерн" – 
принципом максимальної виразності хореографічної мови, здатної передавати "…думки, образи, ідеї" 
твору, подібно до того, як у музиці ці ж поняття виражаються "засобами художнього звучання" [5, 30]. 

Навесні 1923 р. К. Голейзовським була створена програма, що іменувалася "Екстрентичною 
еротикою" і являла собою стилізацію танців: фокстротів, тустепів, танго і таке інше [13, 11]. 

У лютому 1924 р. "Московський камерний балет" під керівництвом К. Голейзовського побував з 
гастролями у Харкові, Курську, Воронежі, Києві, Ростові-на-Дону.  

У вересні того ж року коли було проведене дослідження професійного рівня усіх московських 
приватних студій та шкіл, "Камерний балет" витримав перевірку, але офіційного статусу так і не набув. 
Цього ж року його історія дійшла кінця. 

Цікавим є той факт, що Голейзовський був єдиним хореографом-новатором, який пробився у 
1920-х роках до сцени Большого театру. Спектаклі, створені ним у театрі у співдружності з молодими 
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танцівниками, насамперед, балет “Йосип прекрасний ” (1925 р.), підбили “підсумок усім тим пошукам 
Голейзовського, що велися у Камерному балеті” [11, 188]. У композиції “Йосипа...” балетмейстером 
був застосований прийом асиметрії рисунка і костюма, що знайшов свого часу широке застосування у 
творчості балетмейстерів модерну і постмодерну.  

Сенсом пошуків балетмейстера як чисто лабораторного експерименту стало максимальне ви-
явлення можливостей людського тіла і створення пластичних метафор. 

Балети "Йосип прекрасний" і "У сонячних променях" (хореографія С. Василенка) сворені Го-
лейзовським у 1926 р. на сцені Одеського оперного театру, у 1928 р. – Харківського, а у 1927 р. на 
одеській сцені були поставлені оригінальні композиції на музику С. Прокоф’єва, С. Рахманінова, 
О. Скрябіна, К. Дебюссі, Ф. Ліста, М. Метнера, стилізовані іспанські та угорські танці [10, 45]. 

Таким чином, нововведеннями у хореографії К. Голейзовського 20-х рр. ХХ ст. є: створення 
нової танцювальної мови, особливо у дуетному танці, та нових принципів музично-хореографічної 
драматургії; нове вирішення сценічного простору, сценічного костюма, композиції танцю; композиція 
стилізованого народного і стилізованого бального танців. 
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In this article author reveals peculiarities of exhibition activities in Kolomyia of the second half of the 
XIX-th century. Ethnographic and cottage industry exhibitions of 1880 are analyzed. The old craftwork, 
church archeological, ethnographic archeological, fine arts and photographic exhibitions held in Kolomyia are 
reviewed.  

Keywords: Galicia, Kolomyia, ethnographic exhibition, cottage industry exhibition, cultural and art life. 
 
Важливим з огляду на виставкову діяльність у Коломиї був 1880 рік. Великого розголосу набу-

ли в Галичині та й в усій Австро-Угорщині Етнографічна виставка [17; 20] та Господарсько-промислова 
виставка, що відбулися у Коломиї восени 1880 року [7].  

Етнографічна виставка діяла в Коломиї впродовж 15-30 вересня на так званому Затишку, де 
зараз знаходиться Коломийський музей народного мистецтва Гуцульщини та Покуття ім. Й. Кобринсь-
кого. Виставковий комітет складався переважно з поляків (Володимир Дідушицький, Владислав Пши-
биславський, Ян Грегорович, Оскар Кольберг). Одним з ініціаторів проведення цієї виставки був 
польський історик і етнограф, заступник голови польського Чорногірського відділення Татринського 
товариства в Коломиї Леопольд Вайгель. До виставкового комітету входили також художники Кароль 
Голуховський і Тадеуш Рибковський [7]. Декоратором експозиції був художник Т. Рибковський [15].  

Маркелій Туркавський, як колишній секретар Чорногорського відділу Татринського товариства 
в Коломиї, впродовж 1878–1880 років перебував на Покутті. Свою працю про етнографічну виставку у 
Коломиї М. Туркавський спочатку опублікував у краківській газеті "Czac", а пізніше з готового набору 
було сформовано книгу "Wystawa etnograficzna Pokucia w Kolomyi" (1880) [20]. Автор подав інформацію 
про організацію і проведення виставки, причому, виставки не лише гуцульських виробів, а етнографічної 
виставки Чорногірського відділу Товариства Татринського в Коломиї, яка б охоплювала всю територію 
Покуття, що належить до цього відділу, тобто шість повітів: Коломийський, Косівський, Снятинський, Го-
роденківський, Заліщицький і Борщівський. Згідно з програмою, виставка мала відбутися у другій поло-
вині вересня 1880 року "…і охопити, наскільки можливо, все те, що належить до пізнання люду, 
проживаючого в тих повітах: представити одяг і строї, житло, всі знаряддя, домашній промисел" [20, 6]. 
Виставка мала дві мети: спричинитися до пізнання люду тутешнього і піднесення домашнього промислу.  

Наукове керівництво виставки здійснював відомий польський етнограф і фольклорист Оскар 
Кольберг (1814–1890). Для організації виставки він спеціально виїхав з Кракова, тривалий час перебу-
вав на Покутті, глибоко вивчав етнографію, складав детальний каталог виставки. Була проведена ве-
лика робота із залучення до експозиції численних творів (близько 1000 експонатів) [7]. На основі 
збірки, виданої з нагоди цієї виставки, О. Кольберг згодом оприлюднив 4-томну працю "Покуття" [19]. З 
нагоди виставки було виготовлено бронзові і срібні пам'ятні медалі, підготовлено спеціальний фото-
альбом та листівки [9]. Виставка організовувалася й проводилася під протекторатом цісаря Австро-
Угорщини Франца Йосифа [20], який відвідав коломийську виставку особисто. М. Туркавський відзна-
чає винахідливість комітету, який увічнив виставку пам’ятною медаллю: на одній стороні посередині 
напис: "Wystawa etnograficzna w Kolomyi dnia 15 wrzesnia 1880", а по кругу напис "Zaszycona 
odwiedzinami Monarchy Franciszka Jozefa І". На звороті вміщено герб міста Коломиї і чіткий підпис. 
Бронзову і посріблену медалі виготовили на фабриці Г. Шапіра у Львові [15]. Зокрема відомо, що зна-
ний львівський медальєр Генріх Шапіра виготовив цинкову та бронзову медалі [1], одна з яких зберіга-
ється у фондах Коломийського музею народного мистецтва Гуцульщини та Покуття ім. Й. Кобринського. 

В Австрійській національній бібліотеці зберігається унікальний подарунковий екземпляр ката-
логу етнографічної виставки в Коломиї 1880 року. "Раритетний характер видання підтверджують висо-
комистецьке виконання шкіряного окладу, тисненого у високому орнаментальному рельєфі з литими у 
металі ініціалами та короною цісаря посередині. Композицію титульного листа каталогу складав деко-
ративний картуш із шрифтовою інформацією та обрамлюючими його п’ятьма віньєтками – виконаними 
в акварельній техніці, видами на коломийську ратушу, виставочні павільйони, а також типажами в на-
родному одязі" [9, 83].  

Особливо широко на етнографічній виставці були представлені вироби українських майстрів 
Покуття, Гуцульщини, Західного Поділля і незначною мірою – твори польських та вірменських уміль-
ців. В експозиції демонструвалися льняні і конопляні тканини, ліжники, комплекти народного одягу, 
кушнірські, оздоблені металеві, бондарські та гончарні вироби, писанки, іграшки з сиру, різні господар-
ські речі та кінська збруя, музичні інструменти, малюнки, картини й світлини, обрядові, ритуальні 
предмети й описи щодо їх використання, а також макети хат [15]. 

На цій виставці у Коломиї експонувалися вироби з Коломийського, Косівського, Городенківсь-
кого і Снятинського повітів (за сучасним адміністративним поділом – Івано-Франківської області), За-
ліщицького і Борщівського повітів (за сучасним адміністративним поділом – Тернопільської області). 
Значний інтерес становили різьблені вироби з дерева майстрів Юрія Шкрібляка з Яворова і Скуматчу-
ка з Жаб’я, зразки народного одягу ("ноші") з Мишина, Княждвора, Косова, Жаб’я, Чортівця і Снятина. 
Надзвичайно багатою була колекція писанок з гуцульських і покутських сіл – з 25-ти місцевостей п’яти 
повітів. Оригінальністю і високим художнім рівнем відзначалися роботи мосяжників, кушнірів, ткачів та 
вишивальниць. Привертали увагу експоновані дерев’яні моделі заможної і біднішої хат, які виготовив 
майстер Сухарчук із Жаб’я. Він досконало відтворив спосіб побудови гуцульських споруд.  
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Щодо декоративного вирішення різних виробів народних майстрів з двох повітів (Коломийсько-
го і Косівського) М. Туркавський на їх похвалу пише: "Гуцул має вроджений талант і надзвичайне за-
милування. Жодний матеріал у нього не важкий до обробітку, а кожній дрібниці уміє він надати "pietno 
pokazney nowosci i widoczney zgrabnosti" [20, 18]. Зокрема, "високою спритністю і зграбністю відзнача-
лися вироби точені, що походять з Гуцульщини. Доказом того є барильця, чарки на масло, рахви, бак-
лаги, пляшки, хрестики з колекції п. Богожевича, які з дерева яворового виточив майстер Ю. Шкрібляк" 
[20, 19]. Автор шкодує про те, що виставковий комітет "не постарався представити" створену Шкрібля-
ком цікаву токарню, про яку так багато говорилося на Покутті. Адже Ю. Шкрібляк виготовляв високого 
мистецького рівня вироби з дерева на токарному верстаті власної конструкції. Кожен виріб він дбай-
ливо оздоблював вишуканим різьбленням.  

На етнографічній виставці високим художнім рівнем відзначалися також роботи гуцульських 
мосяжників, кушнірів, ткачів і вишивальниць. Щодо показу на виставці народного одягу, то М. Туркав-
ський зазначає: "Тут представлені 24 манекени в строях святкових і буденних з різних сторін краю" 
[20, 12]. Зокрема з Коломийського повіту – 7, з Косівського – 3 (гуцул з жінкою з Жаб’його та міщанин 
косівський у високій білій шапці і ґранатовому жупані), з Городенківського – 3, Заліщицького – 4, Бор-
щівського – 5. Було проведено значну роботу зі збирання і систематизації різноманітних зразків мате-
ріальної і духовної культури гуцулів і покутян. Причому "представлені на виставці матеріали – 
яскравий доказ того, що автентичні народні традиції, мистецтво, вірування ставали на противагу 
спробам прищепити українцям чужі смаки, відірвати їх від глибинного національного коріння" [4]. 

На виставці були показані також живописні твори художників С. Обста, Т. Рибковського і 
Ю. Ярошинського, у яких відображено побут гуцулів [15, 26]. Серед акварелей Тадеуша Рибковського, 
який деякий час перебував на Покутті, експонувалися замальовки ратуші та частини ринку в Коломиї, 
а також замальовки груп селян з Чортівця у традиційному вбранні. Художник Юзеф Ярошинський, 
який постійно перебував у Жаб’ю, представив чотири роботи, що змальовують гуцулів по дорозі з гір 
на косівський базар, весільний похід гуцулів, а також швидкоплинний гірський Черемош. Замальовки 
народних типів з Чорногори представив Северин Обст.  

Проведення виставки було корисним для всього краю – Коломия зацікавила фахівців і мецена-
тів. Досить згадати, що відомий меценат В. Дідушицький, який фінансово підтримував багатьох украї-
нських художників, для свого приватного музею у Львові закупив багато цінних експонатів, у тому числі 
твори Юрія Шкрібляка та Олекси Бахматюка. Багатолітній охоронець фондів КМНМГП (Коломийського 
музею народного мистецтва Гуцульщини та Покуття) Любомир Кречковський зазначив: "Етнографічна 
виставка в Коломиї 1880 року була другою з черги крайовою виставкою; їй передували етнографічні 
виставки у Стокгольмі, Відні, Парижі та Львові. Вона засвідчила великі таланти українського народу, 
стала важливим джерелом для написання низки етнографічних і наукових праць, започаткувала тео-
ретичну основу організації шкіл на Покутті і зокрема в Коломиї, дала поштовх для створення майбут-
нього Коломийського музею" [9, 129]. Саме на отримані від виставки кошти було придбано площу під 
будову Народного дому в Коломиї, де нині міститься Коломийський музей народного мистецтва Гуцу-
льщини та Покуття ім. Й. Кобринського. Спорудження Народного дому в Коломиї поєднувало в собі і 
політичні, і громадські, і культурно-мистецькі аспекти. За задумом Народний дім – це духовний центр 
міста, його своєрідна аорта, що живить весь організм. Найбільших зусиль у цій справі доклав відомий 
просвітитель та громадський діяч Йосафат Кобринський (1818–1901), який студіював теологію у Відні, 
згодом був парохом Москалівки коло Косова, а потім Мишина біля Коломиї [10]. Й. Кобринський брав 
активну участь у "Соборі руських учених" у Львові (1848), дружив з Я. Головацьким і поділяв думки 
"Руської трійці". В статутах Народного дому "виразно зазначено ведення музею" саме завдяки старанням 
Й. Кобринського [8, 84-89]. Поряд з ним треба згадати також братів Білоусів, які зробили чимало пожертв 
на справу піднесення культурно-мистецького життя Галичини, порушували проблему доброчинності у пре-
сі. Зокрема, Т. Білоус "...заснував декілька різноманітних фондів. Зробив чимало пожертв на народні спра-
ви... Встиг він пожертвувати на Народний дім 100 ринських і понад 300 книг у його бібліотеку" [3, 33]. 
М.Білоус зібрав значну кількість творів гуцульських майстрів для свого "українського приватного музею" 
[11], мав багато цінних матеріалів з Коломийського магістрату, написав працю з історії Коломиї [2]. 

Одночасно з Етнографічною, а саме 16 вересня 1880 року у Коломиї відкрилася Господарсько-
промислова виставка, організаторами якої стали вже не поляки, а місцеві українські діячі, які належа-
ли до "Товариства ім. Качковського", зокрема, М. Білоус, А. Блонський та С. Трембицький [5]. Активну 
участь у проведенні виставки брали Олександр Агопсович з Королівки, священики Михайло Левицький 
з Вербіжа і Максиміліан Крушельницький з Назірної [15]. Взяти участь у виставці запросили всіх відо-
мих культурно-освітніх діячів Галичини. Метою цієї виставки було зацікавити ширші кола української 
громадськості крайовим промислом і показати розвиток тогочасного українського мистецтва, зокрема 
гуцульського, йшлося про свого роду економічну й господарську просвіту місцевих українців [12]. Ви-
ставка мала п'ять відділів. У відділі "Домашні промисли" експонувалися виготовлені вручну вироби з 
вовни, шкіри, дерева, гончарної глини. Відділ "Мистецтво" репрезентував малярство, літографію, фо-
тографію, а також різьбярство і жіночі ручні вироби [7].  

Підготовка до проведення цієї виставки в Коломиї велася активно. У статті "Отозва виділа фі-
лії общества им. Качковского в Коломыї в ділі виставки господарсько-промислової" [13] зазначено час 
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і місце проведення виставки, програма і термін прийому експонатів. У каталозі занотовано близько 
сотні учасників. З виставлених виробів було найбільше ткацьких робіт, трохи гончарних, менше токар-
них, шевських, бондарських, один кушнірський виріб, велика кількість робіт жіночих, кравецьких і ви-
шиваних. Експонувалися бондарські вироби: скопець і барилка Андрія Тимчука з Дори; два цебрики 
Івана Носкевича з Печеніжина; коновка з накривкою декорована "цвітами випіканими" Василя Капита-
нчука з Ямної; чотири коновочки з накривками навхрест сполученими роботи Федора Габорака з Брус-
тур; боклажок Івана Когутяка з Жабйого. Доставили ці вироби на виставку священики о. Блонський з 
Дори, о. Шмериковський з Печеніжина, а також п. Гарасимович [7]. Різьблений боклажок роботи Юр-
нюка (Ю. Шкрібляка – В.М.) з Яворова виставив о. Айталь Кобринський. На бічних круглих поверхнях 
боклажка вирізьблений напис: "Где згода в сімействі, где мир и тишина" – "Щасливи там люде, бла-
женна сторона" [7, 29]. Кільканадцять різних ложок і кохель надіслав на виставку Андрій Гаєцький з 
Липиць поблизу Дрогобича. Доброї роботи ложки і виделки невідомого майстра з Шешор Косівського 
повіту представив п. Кульчицький з Коломиї. Більше сотні ложок і кохель з ялівцю прислала Станіс-
лавська філія товариства ім. Качковського від майстра Івана Князевича з Порогів Надвірнянського по-
віту. З кушнірства і шевства представлені "дуже чиста і хороша робота" – кожух без рукавів (кептар) 
майстра Федора Полатайка з Надвірної і "чоботи шкіряні з дерев’яними підошвами" майстра Івана 
Миронюка з Мишина Коломийського повіту [7, 30]. 

Напередодні відкриття господарсько-промислової виставки її відвідав цісар Франц Йосиф І. 
Український художник Корнило Устиянович виконав великий портрет цісаря, який був розміщений все-
редині павільйону виставки і прилаштований на вінку з зелені і квітів [7]. "Монарха вітали українською 
мовою, вручивши йому хліб і сіль. Гурт дівчат у національних строях кидав до ніг цісареві квіти... Висо-
кий гість оглядав виставку протягом 10 хвилин під український національний гімн, який співав україн-
ський міський хор. Священик Левицький супроводжував цісаря, пояснював мету і зміст виставки, а 
також подарував йому гуцульські різьблені вироби" [12, 129]. Відвідавши виставку, віденський гість 
вписав своє ім’я до пам’ятної книги [5]. Увагу високого гостя привернули церковна різьба, майстерно 
виконані вироби народних майстрів. Цісар зацікавився керамікою О. Бахматюка й купив декілька робіт 
майстра [12].  

Це була перша такого типу регіональна виставка в Галичині. Вона мала великий успіх і широ-
кий розголос у пресі, водночас започаткувала традицію щодо проведення подібних виставок у краї. 
Виставка стала "першим широкомасштабним заходом такого плану не лише у Галичині, а й на всій 
території Польщі у складі Австро-Угорської імперії" [16, 83], послужила "стимулом для створення му-
зею народного мистецтва в Коломиї" [14, 72]. 

З цього часу виставки, частиною експозиції яких були вироби народних промислів, почали ор-
ганізовуватись у Коломиї систематично. Між іншим, подаючи інформацію про господарсько-
промислову виставку 1880 року у Коломиї, коломийський мистецтвознавець Леонід Мельник справед-
ливо зауважує, що у дослідженнях радянської доби "часто плутають виставку господарського промис-
лу і етнографічну виставку, які відбувалися водночас у Коломиї восени 1880 року, або ж ототожнюють 
їх" [12, 129].  

1880 року у Коломиї відбулася ще одна – Етнографічно-археологічна виставка, яку організували 
українські і польські вчені з метою "популяризації ідей колекціонування, прилучення населення до худож-
ньої культури, заохочення громадян до заснування музеїв та приватних збірок" [12, с.128]. На цій виставці 
були представлені етнографічні експонати з інших місцевостей Галичини. Зокрема мальована кераміка, 
знайдена у Коломиї та навколишніх селах – Воскресінцях, Великій Кам’янці, Корничі, Нижнім Вербіжі. 

У цілому коломийські виставки 1880 року відкрили шлях виставковій діяльності наступних ро-
ків. У 1883, 1885 і 1887 роках коломийські українські діячі знову організували виставки господарського 
промислу. Відбувалися виставки і в інших містах регіону – Тернополі (1887), Львові (1882 і 1894), 
Стрию (1909), знову в Коломиї (1912). 

У 1888 році історик Е. Вольф влаштував у Коломиї виставку старожитностей [18], на якій окрім ар-
хеологічних знахідок, монет і гравюр експонувалися тканини і вишивки, а також давній народний одяг. 

Надзвичайно багато пам’яток з різних регіонів Галичини, в тому числі і з самої Коломиї та її 
околиць, було зібрано польськими колекціонерами в Коломиї. В польських колекціях, які власники на-
зивали музеями, були твори гуцульського народного мистецтва, зокрема – писанки, кераміка, різьблені, 
вишивані і ткані вироби. Найбільшим був музей графа Е. Старженського, який існував від 1892 року. 

1894 року в Коломиї організована церковно-етнографічна виставка, на яку було подано значну 
кількість зразків народної ноші, обрядових предметів та писанок з різних сіл Гуцульщини та Покуття. 
Тут відвідувачі могли побачити краєвиди Коломиї та околиць, народні строї у світлинах; велику кіль-
кість хрестів і хрестиків, а також образи зі старих іконостасів, свічники, чаші та церковні книги, збере-
жені коломийськими шанувальниками [12]. 

Наприкінці ХІХ століття в Коломиї проводилися так звані "вечори народної ноші", що сприяло 
поглибленню національної свідомості. Демонстрування, вивчення і збереження української народної 
ноші розпочалося у Галичині, зокрема в Коломиї, ще від середини ХІХ століття, коли українська інтеліген-
ція активно влилася в загальноєвропейський процес дослідження пам’яток давнини: актів, документів, 
рукописів і рукописних книг, стародруків, монет, зброї, творів іконопису, записування і публікування на-
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родних пісень, легенд, звичаїв та обрядів, а також колекціонування і вивчення зразків народного одягу. 
Відтоді і починаються у Коломиї покази народної ноші, "вечори", або, як їх ще називали, "вечерниці 
народної ноші". Метою заходів було не тільки демонстрування народного вбрання і пов’язаних з ними 
елементів – головних уборів, взуття, прикрас, але й показ виробів народного мистецтва, зокрема гуцульсь-
кого: писанок, ікон, різьби по дереву. Такі вечори народної ноші відбувалися в Коломиї 1879, 1883, 1884, 
1892, 1897 років, про що свідчать публікації в польських, коломийських і львівських часописах [6]. 

З пожвавленням художнього життя у Галичині наприкінці 1870-х років коломийська інтелігенція 
активніше цікавилася образотворчим мистецтвом. Поштовхом до цього послужили часті відвідини Ко-
ломиї художниками, котрі їхали у гірські села вивчати народну культуру, вдосконалювати свою майс-
терність. Це були студенти Віденської та Краківської академій і професійні митці. Повертаючись із 
творчих мандрівок, вони привозили до Коломиї етюди, портрети і викінчені картини. Заходами коло-
мийської інтелігенції були влаштовані виставки робіт К. Устияновича, О. Рачинського, С. Левинського, 
Т. Копистинського [12]. У 1880, 1893 і 1898 роках в Коломиї відбулися художні виставки, які засвідчили 
зацікавлення художників мальовничою природою Гуцульщини та Покуття, а особливо – характерними 
типами горян та їх вбранням. Виставка у фотоательє Ю. Дуткевича тривала майже два тижні у грудні 
1880 року. На ній експонувалися роботи К. Устияновича, Л. Грабовського, Т. Баронча, що відображали 
життя містечок Косова, Снятина, гуцульських сіл, а також типи робітників, які втілив у скульптурі Т. Баронч. 

Як бачимо, ціла низка виставок була організована в Коломиї впродовж означеного періоду. 
Виставки, організовані в Коломиї, а особливо етнографічна та господарсько-промислова (1880), стали 
визначними подіями в культурно-мистецькому житті Галичини другої половини ХІХ століття. 
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КІНОПРОКАТНА ПОЛІТИКА В УКРАЇНІ 30-х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ 
 
У статті досліджуються особливості планування фільмофонду та розподіл фільмокопій у 
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Важливим напрямом наукових пошуків вітчизняного кінознавства є кінопрокатна політика. Без 

вивчення цієї проблематики неможливо створити комплексне дослідження з історії національного кі-
нематографа. Дещо менш вагомою, на перший погляд, ця проблема може видатися для сучасного 
кінопрокату, який фактично зруйнований (особливо в сільській місцевості), а переважну більшість кі-
нофільмів, що демонструються нині на кіноекранах, становлять закордонні зразки. Однак не полиша-
ємо надій, що національний кінематограф, а відтак і кінопрокат, "підведеться з колін", а відтак 
історичний досвід кінопрокатної політики (негативний і позитивний) стане в нагоді. 

За радянських часів дослідження кінопрокатної політики якщо і не заборонялося офіційно, то 
принаймні не заохочувалося. Адже вивчення архівних документів, тогочасної періодики неминуче ви-
явило б чимало, м’яко кажучи, небажаних результатів. Серед яких – уподобання тогочасного глядача, 
які далеко не завжди були на боці фільмів радянського виробництва. Відтак невипадково, що навіть у 
такій ґрунтовній праці, як "Історія українського радянського кіно" [4] кінопрокатній темі приділено міні-
мум уваги. Більшою об’єктивністю позначені сучасні дослідження (зокрема, В. Мотуз [7], О. Кузюк [6]). 
Їх автори, вивчаючи кінофікацію України, певною мірою торкаються й проблем кінопрокату. 

Відсутність спеціального дослідження з даної проблематики й зумовила появу цієї статті, мета 
якої – окреслити деякі проблемні питання прокатної політики в Україні в 1930-х років. 

На відміну від попереднього десятиліття, для якого були характерними монополія кінопрокату 
Всеукраїнського фотокіноуправління (ВУФКУ), активні міжнародні кінозв’язки, різноманітний кінорепертуар, 
1930-і роки для української кінематографії позначилися втратою вищеназваних позицій. Відміна монополії про-
кату ВУФКУ, згортання міжнародної співпраці, посилення цензури, зрештою, втрата національною кінематог-
рафією автономії – характерні риси 1930-х роки, що безпосередньо позначилися на кінопрокатній політиці. 

Наприкінці 1920-х – на початку 1930-х років вплив держави на кінематографію значно посилю-
ється. "Десята муза" підлягає обов’язковому плануванню, до того ж, зі значним ідеологічним ухилом, 
спрямованим на зменшення кількості іноземної кінопродукції. Вже за роки першої п’ятирічки (1928/1929 – 
1932/1933) по лінії прокату планувалося зростання кількості художніх фільмів з 160 (з них 30 – виробництва 
ВУФКУ, 100 – інших радянських кіноорганізацій та 30 – закордонних) у 1928/1929 роках до 220 (відповідно 
65, 135 та 20) у 1932/1933 роках; наукових: з 59 (37, 15 та 7) до 163 (99, 50 та 14) [2, 3]. 

Про реальне ж посилення пропагандистського впливу на всі верстви населення з боку партій-
но-державного апарату свідчать й наступні статистичні дані: за три квартали 1930 р. фільмотека 
ВУФКУ зросла з 769 картин (4083 копії) до 933-х (7515 копій), в тому числі кількість політосвітніх філь-
мів – з 168 (962 копії) до 349 (3130 копій). Суттєво збільшилася й питома частка політосвітніх фільмів у 
загальній кількості копій: з 23% до 41% [9]. Політосвітні стрічки головним чином висвітлювали соціаліс-
тичну перебудову села, виконання промислового плану та соціалістичне будівництво. Завантаження 
кінотеатрів цими фільмами, однак, було значно нижчим, ніж художніми: чимало установ (особливо ко-
мерційних) відмовлялися їх демонструвати, віддаючи перевагу зарубіжним або ж, принаймні, радянсь-
ким ігровим. Відтак пропагандистський ефект цих стрічок був значно нижчим від очікуваного. Це 
змусило ВУФКУ встановити відповідні норми на політосвітні кінокартини: не менш як 20% всіх прокато-
днів по комерційних кінотеатрах та 33% по робітничих клубних і селянських екранах [9]. 

У найважчому стані перебував сільський кінопрокат. Село отримувало фільми кількарічної да-
внини, часто без початку і кінця, в незадовільному технічному стані, в той же час, за доволі високими 
розцінками (від 6 до 20 карбованців за прокато-день). Таке фінансове становище, вочевидь, влашто-
вувало й ВУФКУ, яке в своїй прокатній політиці намагалося зберегти систему оплати саме за прокато-
день замість збільшення кількості сеансів і, відповідно, глядацької аудиторії [24]. 

Остаточний принцип забезпечення сільського кінопрокату викликав чимало нарікань. Незадо-
вільну роботу сільської кіномережі в серпні 1932 р. розглядала колегія Наркомосу УРСР. Заслухавши 
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доповідь тресту "Українфільм", колегія ухвалила "поліпшити якісний стан кінокартин для села, органі-
зувавши відновлення фільмотечного фонду" [28, 20]. 

Характерною ознакою 1930-х років стало посилення заходів, спрямованих, з одного боку, на усунення з 
кіноекранів фільмів зарубіжного виробництва, з іншого – більш активного просування радянських стрічок. 

Представник Правління тресту "Українфільм" П. Петровський з цього приводу писав наступне: 
"…чи б’ється вся система прокату (крайвідділи, держкінотеатри, клубні та сільські кіноустави) за роз-
виток та зміцнення пролетарського кіно? Чи організовує вона (ця система) вплив найбільш передових 
загонів пролетарського глядача на діяльність творчих кадрів? Чи бореться вона з шкідливими смаками 
та ставленням глядача до кіно, з тими смаками та ставленнями, що їх прищепило глядачеві буржуаз-
не кіно, з тими смаками та ставленнями, що перешкоджають розвиткові пролетарської кінематографії? 
Позитивної відповіді на це дати не можна. Навпаки, часто-густо робота цієї системи об’єктивно сприяє 
закріпленню ворожих пролетаріатові сил, що беруть участь у цій боротьбі" [8]. 

Визнаючи високий професійний рівень зарубіжних фільмів, П. Петровський водночас зауважу-
вав, що в них "під машкарою "развлєкатєльності" приховується і прищеплюється буржуазна ідеологія, 
що з нею треба нещадно боротись", що в цих фільмах "увагу глядача забирають або сексуальні теми, 
або особисті трагедії людей, що стоять осторонь суспільного життя" [8]. 

Питання щодо сексу на тогочасному екрані – доволі дискусійне, а от щодо елементів розважаль-
ності та показу особистих драм, то саме таким зарубіжним фільмам, а не заполітизованим радянським, до 
того ж часто-густо непрофесійно зробленим, природньо, віддавала перевагу більшість глядачів. 

Вирішення цієї "проблеми" традиційно пропонувалося шляхом заборон: щоб "вся система (прокат-
ні контори, к[іно]театри, клубні та сільські устави) відмовились від обслуговування глядача, що шукає мі-
щанських забав, посилила б боротьбу з міщанським попитом на кіно через підсилення обслуговування 
того глядача, що більш і більш вимагає пролетарського бойового фільму, фільму, співзвучного добі" [8]. 

З цією думкою "упорядкування" прокату перегукується й інша, висловлена на сторінках журна-
лу "Радянське мистецтво". Йшлося про необхідність проведення перевірки складання програм прокату 
ВУФКУ, за результатами якої пропонувалося зняти з сільських екранів "картини ідеологічно невитри-
мані, низької якості, фільми, що не відповідають завданням сучасного періоду. <…> В районах суціль-
ної колективізації пора перестати демонструвати їх" [23]. 

Доволі невтішні статистичні дані щодо результатів боротьби із закордонною кінопродукцією 
наводить у своєму дослідженні російський кінознавець М. Туровська. У 1927 р. у Москві діяло лише 17 
кінотеатрів, однак кількість назв фільмів за тиждень сягала 31, з яких 11 були вітчизняного, а 20 – за-
кордонного виробництва. Через десять років ситуація зазнала кардинальних змін: функціонував 31 
кінотеатр, в яких щотижня демонструвалося 11 фільмів, проте жодного зарубіжного [26, 83]. Аналогіч-
на ситуація загалом була характерна і для українського прокату. 

У 1930-х роках вістря критики спрямовувалося не лише в бік закордонних, а й вітчизняних фі-
льмів. Гнів дописувача "Літературної газети" викликав факт демонстрування на Донбасі дореволюцій-
ної стрічки "Наталка Полтавка": "Здавалось, "Наталка", досить поживши, вмерла. Та де взялось 
ВУФКУ, й з легкої його руки ця небіжка в другому десятиріччі Жовтня воскресла. На екрані з’явилась 
колишня "Наталка Полтавка", поєднана з звуковим виконанням ролей артистами ("говорящая кинока-
ртина"). І знов ВУФКУ годує глядача дешевенькою ідеологією "Полтавки", в той час, коли все, де має 
бути наш контроль, повинно кликати до боротьби, буяти будівничим захватом. <…> "Наталка Полтав-
ка" відіграла свою роль ще в минулому столітті. Даймо, товариші з ВУФКУ, їй уже спокій" [25]. 

Відкинувши ідеологічні моменти публікації, слід усе таки визнати: факт демонстрування в 1930 ро-
ці фільму дореволюційного виробництва свідчить про проблеми з оновленням фільмофонду. Така си-
туація характерна і для наступних років. Наприклад, станом на 1 січня 1932 року фонд фільмокопій 
нараховував 7350 одиниць. Більшість з них складали стрічки випуску до 1930 року – 4000; копій 1930 року 
нараховувалося 2021, а 1931 року – 1329 [30]. 

Рішення про вилучення з прокату "шкідливих фільмів" приймалися й на самому найвищому – 
партійному рівні. 15 січня 1931 року у своїй постанові Оргбюро ЦК КП(б)У звертало увагу тресту "Україн-
фільм" на "засміченість фільмотеки, особливо сільської"; Народному комісаріату освіти, як органу, що 
реалізовував ідеологічну політику партії, пропонувалося "переглянути фільмотеку та вилучити застарілі 
фільми, що вже не відповідають сучасним вимогам" [22, 527-528]. Очевидно, це й стало приводом для 
вилучення зкінопрокату 114 "ідеологічно шкідливих картин". "Українфільм" свій крок аргументував таким 
чином: "Кіно вже давно стало за одну з найважливіших форм культурного відпочинку робітників. Тому 
кіноглядач почав вимагати картини, які дійсно висвітлювали б індустріалізацію нашої країни, боротьбу за 
темп будівництва, боротьбу за соціалістичне будівництво, що її веде пролетаріат. Зрозуміла річ, що на 
цій ділянці "Українфільм" вжив заходів до забезпечення ідеологічної витриманості кінокартин та вилучив 
з прокату шкідливі фільми" [3, 61]. (Принагідно зауважимо, що кампанії з вилучення "шкідливих" фільмів 
широко проводилися не лише в Україні, але й по всьому СРСР. Так, у 1934 році із фільмотеки "Роспос-
тачфільму" вилучено 16704 (!) копії фільмів, "шкідливих за своїм змістом, а також тематично застарілих і 
технічно зношених" [1]. За перше півріччя наступного року ця цифра становила 7000 копій). 

У вищезгаданій постанові Оргбюро ЦК КП(б)У незадовільним було визнано і стан кінопрокату, 
особливо в сільській місцевості. Пропонувалося збільшити кількість копій "масових актуальних фільмів", 
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прискоривши обіг стрічок по кіноустановках. "Українфільм" зобов’язали звернути особливу увагу на 
своєчасне виготовлення та демонстрування стрічок, присвяченим поточним кампаніям [22, 528]. 

Початок 1930-х років ознаменувався для української кінематографії ще й втратою автономії та 
невпинними процесами централізації. Початок цьому було закладено 13 лютого 1930 року, коли за по-
становою Раднаркому СРСР створено загальносоюзне об’єднання кінофотопромисловості. ВУФКУ з 
відання республіканського Наркомосу переходить до новоутвореного об’єднання, в якому, зокрема, мав 
зосередитись прокат фільмів [11]. Негативним моментом цієї постанови стала відміна монополії прокату 
ВУФКУ на території України, а також права самостійно здійснювати продаж та закупівлю фільмів не ли-
ше за кордоном, а й у межах СРСР. 

Не менших збитків зазнало українське кіно і від вилучення кінооб’єднанням "Союзкіно" всього 
фонду кінокартин та списання їх вартості зі статутного капіталу тресту "Українфільм" [29, 6]. 

Вітчизняний прокат став залежним і щодо кількості фільмокопій, які отримував від центру. 
"Вважаємо за потрібне відзначити, що Україна, виходячи зі своєї питомої ваги в союзній кінематогра-
фії, має всі підстави для одержання 3000 копій як мінімуму. Цілком неприпустимо, коли протягом 1931 
року "Союзкіно" виділяло для України 7 копій на кожну картину з загальної кількості 50 копій по Союзу" 
[30], – коментував ситуацію журнал "Кіно". Дійсно, 14% копій для України було замало (ситуація зміни-
лася на краще в подальші роки, наприклад, у 1938 році на Україну припадало 18% від загальносоюз-
ного тиражу нових звукових фільмів [21, 23]). 

Під час чергової реорганізації радянської кінопромисловості у 1933 році кінофотооб’єднання 
"Союзкіно" було перетворене на Головне управління кінофотопромисловості (ГУКФ) при РНК Союзу 
РСР. Республіканські трести з виробництва та прокату фільмів (у нашому випадку – "Українфільм") 
виокремили з системи "Союзкіно" та підпорядкували безпосередньо радам народних комісарів відпо-
відних союзних республік.  

Рішення Раднаркому СРСР про утворення ГУКФ внесло корективи й у прокатну політику. Від-
тепер прокат фільмів мав бути децентралізованим: здійснюватися не через посередника в особі кіно-
фотооб’єднання "Союзкіно", а шляхом заключення договорів між відповідними трестами (союзного та 
республіканського значення). "Всесоюзні трести виробництва кінокартин і республіканські трести ма-
ють право прокату кінофільмів, що вони виробляють, на території всього Союзу РСР. Взаємини між 
цими всесоюзними трестами і республіканськими трестами, а також між республіканськими трестами в 
ділянці прокату регулюються спеціально складуваними між ними договорами" [12]. 

Запропоновані договірні умови (у майбутньому вони мали стати єдиною формою прокату) та-
кож виявили всі недоліки попередньої системи, за якої продаж фільмів здійснювався за твердими ці-
нами, що неминуче породжувало зрівнялівку під час розрахунку за кінострічки та позбавляло трести 
матеріального стимулу для підвищення якості своєї продукції. 

Запровадження договірних умов мало посприяти й децентралізації знеосібленого фільмофон-
ду та встановлення прокатних відрахувань за фільми конкретним студіям-виробникам. 

Але в зв’язку з цим виникло питання щодо стрічок закордонного виробництва (у 1933 році вони 
складали близько 6% усього радянського діючого фільмофонду). Тут особливих змін не відбулося: 
кіноорганізації, що свого часу ці фільми придбали, жодних дивідендів не отримували. Вся імпортно-
експортна робота з зарубіжними країнами й надалі мала здійснювалася централізовано через "Союзі-
нторгкіно". Саме до цієї організації й передали весь фонд закордонних фільмів [5]. 

27 травня 1933 року Раднарком СРСР затвердив статут ГУКФ. Документ містив лише загальні 
фрази щодо керівництва кінофікацією та прокатом, жодного слова про нещодавно задекларовані нові 
підходи, особливо до організації кінопрокату, не прозвучало. А саме: ГУКФ "планує <…> кінотеатраль-
не будівництво" та "встановлює основи прокату кінофільмів на території Союзу РСР для всіх загаль-
носоюзних і республіканських організацій кінопромисловості" [27]. 

У березні 1938 року союзний Раднарком ухвалив постанову про утворення Комітету в справах 
кінематографії при РНК СРСР [17]. Цей документ ознаменував завершення процесу централізації "де-
сятої музи" в межах усього СРСР. Новостворена інституція у загальноюзному масштабі здійснювала 
керівництво кінематографією та прокатом зокрема. 

Окрім адміністративних, технічних та цінових питань Комітет мав широкі цензурні повноваження: 
здійснював контроль за репертуаром і демонструванням фільмів у кінотеатрах та на кіноустановках 
усіх відомств і організацій. З цією метою в його структурі було створене Управління з контролю за 
репертуаром [10, 15]. 

Разом зі згаданим Управлінням з контролю за репертуаром керівництво кінопрокатом здійсню-
вав інший структурний підрозділ Кінокомітету – Головне управління масового друку і прокату кінокартин, 
до складу якого входила Всесоюзна контора з прокату кінофільмів "Союзкінопрокат" з монопольним 
правом прокату кінокартин по всьому СРСР (їй передавалися республіканські прокатні організації [17, 4]). 

З 1 жовтня 1938 року замість республіканських були введені в дію нові правила прокату кінокартин, 
єдині на всій території СРСР [19]. Відповідно до цих правил всі кіноустановки СРСР для отримання в про-
кат фільмів мали пройти реєстрацію. Але й зареєстровані кіноустановки могли демонструвати тільки кіно-
фільми, отримані від відділень чи агентств контори "Союзкінопрокат", які, своєї черги, видавали картини за 
умови наявності дозволу Управління з контролю за репертуаром. Фільми для сільської кіномережі видава-
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лися із спеціально виділеного фонду художніх кінокартин. У нових правилах більш чітко встановлювався 
порядок репертуарних розкладів, отримання та повернення кінофільмів, здійснення розрахунків за видані 
в прокат фільми та рекламний матеріал, а також відповідальність за збереженість фільмокопій [18]. 

З метою подальшого упорядкування системи кінопрокату на території СРСР 8 грудня 1938 ро-
ку союзний Раднарком видав ще кілька постанов: "Про ціни на квитки в кінотеатри та інші кіноустанов-
ки" [14], "Про податок з кіноустановок" [15], "Про встановлення на території СРСР єдиних тарифів за 
прокат кінокартин" [16]. З 1 березня 1940 року у трестованій та нетрестованій мережі була заборонена 
безкоштовна демонстрація кінофільмів. Виняток становили військові частини, навчальні заклади, бу-
динки відпочинку, санаторії та науково-дослідні установи [20]. 

Традиційно значна увага приділялася дитячій аудиторії. У спільній постанові Комітету в спра-
вах кінематографії при РНК СРСР і ЦК ВЛКСМ від 17 січня 1940 року зверталася увага на незадовіль-
ну організацію кінопрокату дитячих і юнацьких фільмів та обслуговування юних глядачів у кінотеатрах. 
Серед основних недоліків були такі: у прокатних організаціях не виділено окремого фонду дитячих 
фільмів; обмежені тиражі цих фільмів та їхня значна зношеність; більшість дитячих фільмів спочатку 
поступала на загальні екрани, що спричиняло несвоєчасне обслуговування юного глядача; репертуар 
дитячих кіносеансів складався без урахування вікових особливостей, мали місце непоодинокі випадки, 
коли дітям молодшого шкільного віку демонструвалися фільми для дорослих [13]. 

Для виправлення згаданих недоліків у Головному управлінні кінофікації Комітету в справах кі-
нематографії передбачалося організувати відділ, а при республіканських управліннях кінофікації – се-
ктори по роботі з дітьми; в усіх обласних, крайових і республіканських відділеннях "Союзкінопрокату" 
виділявся спеціальний фонд кінофільмів для обслуговування дитячої та юнацької аудиторії (фільми з 
цього фонду видавалися в прокат у першу чергу дитячим кінотеатрам і для демонстрації на дитячих 
кіносеансах), а у великих відділеннях створювалися групи з прокату дитячих і юнацьких фільмів. Голо-
вному управлінню кінофікації було запропоновано скласти план розширення мережі дитячих кінотеат-
рів по СРСР та збільшити в 1940 році кількість дитячих кіносеансів до 25% від загальної кількості по 
всій кіномережі [13, 5-6].  

Таким чином, зміни, що відбулися в прокатній політиці впродовж 1930-х років, мали радикаль-
ний і, головним чином, негативний характер. Відбулися не лише загальний спад вітчизняного кінови-
робництва, але й введення цензури по відношенню до фільмів попередніх років. Чимало з них були 
визнані "ідеологічно шкідливими" і вилучені з прокату. Натомість зросла кількість заідеологізованих 
стрічок про соціалістичне будівництво, покликаних виховувати на комуністичних засадах громадян 
"країни Рад". Також відбулося неухильне зменшення питомої частки кінокартин іноземного виробницт-
ва – аж до повного їх вилучення з прокату на кінець десятиліття. Результатом такої політики стало 
перетворення строкатого "кіноринку" 1920-х років на лінійний "кінопроцес" у наступному десятилітті та 
величезний тиск на глядацький попит державної пропозиції [26, 82]. Водночас в означений період вво-
дяться нові правила прокату кінокартин, упорядковуються ціни на квитки. 

Пропонована публікація не претендує на вичерпність, це лише одна з перших спроб до певної 
міри висвітлити маловідомі сторінки кінопрокатної політики в Україні. Серед перспективних напрямів 
наукових досліджень можна, зокрема, назвати вивчення кіноуподобань тогочасних глядачів, хоча вна-
слідок втрати значного масиву архівних документів, з одного боку, та величезну ідеологічну заангажо-
ваність тогочасної періодики – з іншого, зробити це буде дуже нелегко. 
 

Використані джерела 
 
1. Аркадьев. Безобразные факты / Аркадьев // Кино. – М.,1935. – 28 июля. 
2. Галевич В. Жовтень 1933 року / В.Галевич // Кіно. – 1929. – №19 [жовтень]. – С.2–3. 
3. Зубавіна І. Україна-Німеччина: погляд через кіноекран (Німецько-українські кінозв’язки та кіноматері-

али 1920-1930-х років) / Ірина Зубавіна // Україна-Німеччина: кінематографічні зв’язки / Упор. Г.Й.Шлегель, 
С.В.Тримбач. – Вінниця: Глобус-Прес, 2009. – С.53–76. 

4. Історія українського радянського кіно: 3 т. / АН УРСР. Ін-т мистецтвознавства, фольклору та етно-
графії ім. М.Т.Рильського. – К.: Наукова думка, 1987. – Т.2: 1931–1945. – 216 с. 

5. Котиев Б. Новые пути кинофикации и продвижения / Б. Котиев // Кино. – М., 1933. – 16 февраля. 
6. Кузюк О. Кінофікація УРСР в 1930–ті роки [Електронний ресурс]. – Режим доступу: 

http://www.nbuv.gov.ua/portal/Soc_Gum/Gileya/2011_44/index.html. 
7. Мотуз В. Український кінематограф в умовах наступу тоталітаризму [Електронний ресурс]. – Режим 

доступу: http://www.nbuv.gov.ua/portal/Soc_Gum/NZTNPU_ist/2009_2/materialy/2009_2/Motuz.pdf. 
8. Петровський П. Прокат мусить перетворитися на зброю боротьби за пролетарський фільм / П. Пет-

ровський // Кіно. – 1932. – №1/2. – С. 22. 
9. Петровський П. Прокат на нових рейках / П. Петровський // Кіно. – 1930. – №17. – С. 3. 
10. Положение о Комитете по делам кинематографии при Совете Народных Комиссаров Союза ССР от 

4 сентября 1938 г. // Бюллетень Комитета по делам кинематографии при СНК Союза ССР. – М.: Госкиноиздат, 
1938. – №1/2. – С. 14–22. 

11. Постанова Ради Народних Комісарів Союзу РСР від 13 лютого 1930 р. "Про утворення загальносою-
зного об’єднання кінофотопромисловості" // Збірник законів та наказів Робітничо-селянського уряду Союзу Радян-
ських Соціалістичних Республік. – 1930. – Відділ перший. – №15 [18 березня]. – Арт.165. 



Мистецтвознавство  Лісецький С. Й. 

 136 

12. Постанова Ради Народних Комісарів СРСР №190 від 11 лютого 1933 р. "Про організацію Головної 
управи кінофотопромисловості при РНК Союзу РСР" // Збірник законів та наказів Робітничо-селянського уряду 
Союзу Радянських Соціалістичних Республік. – 1933. – Відділ перший. – №11 [23 лютого]. – Арт.59. 

13. Постановление Комитета по делам кинематографии при СНК СССР и Центрального комитета 
ВЛКСМ от 17 января 1940 г. "Об улучшении проката детских и юношеских фильмов и обслуживания юного зрите-
ля в кинотеатрах" // Бюллетень Комитета по делам кинематографии при СНК Союза ССР. – М.: Госкиноиздат, 
1940. – №4. – С. 4–6. 

14. Постановление СНК СССР №1290 от 8 декабря 1938 г. "О ценах на билеты в кинотеатры и другие 
киноустановки" // Бюллетень Комитета по делам кинематографии при СНК Союза ССР. – М.: Госкиноиздат, 1938. 
– №8. – С. 2–5. 

15. Постановление СНК СССР №1291 от 8 декабря 1938 г. "О налоге с киноустановок" // Бюллетень Ко-
митета по делам кинематографии при СНК Союза ССР. – М.: Госкиноиздат, 1938. – №8. – С. 5–6. 

16. Постановление СНК СССР №1292 от 8 декабря 1938 г. "Об установлении на территории СССР еди-
ных тарифов за прокат кинокартин" // Бюллетень Комитета по делам кинематографии при СНК Союза ССР. – М.: 
Госкиноиздат, 1938. – №8. – С. 6–10. 

17. Постановление СНК СССР №382 от 23 марта 1938 г. "Об образовании Комитета по делам кинемато-
графии при Совете Народных Комиссаров Союза ССР" // Бюллетень Комитета по делам кинематографии при 
СНК Союза ССР. – М.: Госкиноиздат, 1938. – №1/2. – С. 3–6. 

18. Правила проката кинокартин на территории Союза ССР // Бюллетень Комитета по делам кинематог-
рафии при СНК Союза ССР. – М.: Госкиноиздат, 1938. – №3/4. – С. 28–37. 

19. Приказ №438 от 27 сентября 1938 г. по Комитету по делам кинематографии при СНК СССР // Бюллетень 
Комитета по делам кинематографии при СНК Союза ССР. – М.: Госкиноиздат, 1938. – №3/4. – С. 27. 

20. Приказ №61 от 27 февраля 1940 г. по Комитету по делам кинематографии при СНК СССР "О запре-
щении демонстрирования кинокартин в трестированной и нетрестированной киносети" // Бюллетень Комитета по 
делам кинематографии при СНК Союза ССР. – М.: Госкиноиздат, 1940. – №5. – С. 27–28. 

21. Приказ Всесоюзного комитета по делам искусств при СНК СССР №630 от 5 октября 1937 г. "О плане 
кинофикации на 1938 г." // Бюллетень Всесоюзного Комитета по делам искусств при СНК Союза ССР. – М.: Ис-
кусство, 1937. – №9/10. – С. 22–24. 

22. Про роботу "Українфільму": Постанова Оргбюро ЦК КП(б)У від 15 січня 1931 р. // Культурне будівни-
цтво в Українській РСР: Важливіші рішення Комуністичної партії і радянського уряду 1917-1959 рр. – Збірник до-
куметів. – У 2-х томах. – Т.1 (1917 – червень 1941 рр.). – К.: Державне видавництво політичної літератури УРСР, 
1959. – С. 525–528. 

23. Рось К. За організацію кіносеансів / К. Рось // Радянське мистецтво. – К., 1930. – №8/9 [30 березня]. – С. 10. 
24. Селянин. Село вимагає серйозної уваги / Селянин // Кіно. – 1930. – №9/10 [травень]. – С. 2. 
25. Травневий О. З легкої руки ВУФКУ: (До демонстрації в Донбасі кінофільму "Наталка Полтавка") / 

О. Травневий // Літературна газета. – К., 1930. – 15 липня. 
26. Туровская М. Кинопроцесс: 1917-1989. Предисловие / Майя Туровская // Киноведческие записки. – 

М., 2010. – №94/95. – С. 70–89. 
27. Устава про Головну управу кінофотопромисловості при Раді Народних Комісарів Союзу РСР // Збір-

ник законів та наказів Робітничо-селянського уряду Союзу Радянських Соціалістичних Республік. – 1933. – Відділ 
перший. – №34 [9 червня]. – Арт.203 б. 

28. Центральний державний архів вищих органів влади та управління України. – Ф.1. – Оп.8. Спр.34. – 124 арк. 
29. Центральний державний архів громадських об’єднань України. – Ф.1. – Оп.20. – Спр.5306. – 35 арк. 
30. Шнайдер Я. Боротися за кожен метр плівки / Я. Шнайдер // Кіно. – 1932. – №1/2. – С. 23. 
 
 

УДК 784.3:621.397.13 Катерина Ігорівна Станіславська,© 
кандидат педагогічних наук, доцент, 

докторант Національної академії керівних кадрів  
культури і мистецтв 

 
МУЗИЧНИЙ ВІДЕОКЛІП ЯК МИСТЕЦЬКО-ВИДОВИЩНА 

ЕКРАННА ФОРМА СУЧАСНОЇ КУЛЬТУРИ 
 
У статті досліджено історичні умови появи відеокліпів, визначено художньо-естетичні осо-

бливості музичних відеокліпів, проаналізовано явище "кліпового монтажу", наведено існуючі класи-
фікації відеокліпів. 

Ключові слова: відеокліп, музичний відеокліп, кліповий монтаж, музика на телебаченні, ек-
ранна музика. 

The historical conditions of emergence of video clips are considered, artistic and aesthetic features 
of music videos are researched, the phenomenon of "clipping installation" are analyzed, existing 
classifications of video clips are submitted in the article. 

Keywords: video clip, music video, clipping installation, music on TV, on-screen music. 
 

                                                 
© Станіславська К. І., 2012  

Мистецтвознавство   



Вісник ДАКККіМ  1’2012 

 137

Прагнення виразити музику у зримому образі і, навпаки, почути музичне звучання у явищі візу-
альному – давня тенденція, про яку свідчать еволюційні процеси художньої культури. Дійсно, органічні 
передумови для зримих асоціацій та уречевлення звукового ряду у русі наявні в самій природі музики: 
музичний текст має невичерпне багатство зв’язків з явищами дійсності, процесами духовного життя, 
різнобічним людським досвідом. 

Взаємне тяжіння музичного та видовищного начал виявляється як у традиційній формі музич-
ного театру, так і в сучасному феномені театралізації інструментального та хорового виконавства. 
Природньо, що з появою нової видовищності – екранної – відразу почали формуватися нові види вза-
ємодії музики і зображення. Одним з яскравих прикладів такої взаємодії став музичний відеокліп – 
найулюбленіший жанр сучасної молоді, що синтетично по’єднав у собі виразні засоби музики, кіно, 
театру, образотворчого мистецтва. 

Історія відеокліпу нараховує вже 30 років, але за цей час було здійснено лише кілька наукових 
розвідок у сфері нової музично-екранної форми, до того ж найчастіше – у контексті більш масштабних 
досліджень. Так, естетичні особливості відеокліпу вивчали І. Кулик, О. Нікітіна, С. Севастьянова, 
Е. Совєткіна, С. Соколюк, А. Троїцький; методичні принципи музикознавчого аналізу відеокліпу розро-
била Т. Шак; відеокліп крізь призму мовознавства та літературознавства розглядали Л. Большакова, 
В. Гавриков, Н. Самутіна; психогенний вплив відеокліпів досліджував О. Орлов. 

Аналіз літератури з предмету дослідження та вивчення особливостей сучасної соціокультурної 
ситуації визначив актуальність обраної теми та довів необхідність розгляду відеокліпу як однієї з 
найяскравіших мистецько-видовищних екранних форм, що і є метою статті. 

Технічна революція ХХ століття обумовила новий підхід до людських цінностей: швидкість усіх 
життєвих процесів, відчуття ущільнення часу, стрімка зміна ідей та кумирів трансформували модель 
реального світу та масову свідомість. Це спричинило і суттєві зміни у мистецькій сфері, зокрема появу 
і активний розвиток екранних мистецтв. 

Екранне мистецтво, як відомо, – мистецтво часове, а категорія часу завжди сполучена зі звуком, 
адже усе, що має протяжність у часі, сприймається за посередництвом не лише зору, а й слуху. Тому 
звук посів одне з найголовніших місць у системі мистецько-виразних засобів екранної видовищності. 

Нові сучасні зображально-звукові технології на практиці часто випробовуються на невеликих 
екранних формах. Яскравим прикладом подібного "від-працювання" новацій і став музичний відеокліп. 
Базуючись на багатожанровій структурі екранного мистецтва, новий жанр у процесі свого розвитку 
обумовив не лише зміни художньо-виразних засобів, появу нових творчих та технічних рішень, що 
згодом почали використовуватися і при створенні іншої кіно-, теле-, відеопродукції, а й трансформацію 
мистецької мови екрану. 

У музичному середовищі тривають суперечки з приводу того, коли з’явився перший відеокліп. 
Так, музичний журналіст А. Троїцький вважає першим відеокліпом сцену репетиції оркестру з кінофі-
льму "Веселі хлоп’ята" (1934) [9, 165], Д. Ухов – численні музичні номери з індійських фільмів (вже з 
середини 1950-х років) [10], біографи Леоніда Утьосова – його ролик на пісню "Пароход", знятий у 
1939 році [4]. 

Втім у більшості інформаційних джерел стверджується, що першим повноцінним музичним 
відеокліпом слід вважати "Богемську рапсодію" групи "Queen" (1976). І хоча кліпи до пісень знімались і 
раніше (зокрема, самими "Queen"), саме після виходу цього відео практика випускати відеокліпи з ра-
зово-епізодичної стала розповсюдженою. 

У серпні 1981 року у США розпочала своє мовлення перша у світі музична телестанція МТV, 
ідейно-творчою концепцією якої стала безперервна передача в ефір музичних відеокліпів. Невдовзі 
бренд MTV за ліцензією став використовуватись у телекомпаніях багатьох країн світу. У 1984 році на 
каналі з’явився перший хіт-парад, і з того ж року почали проводитись щорічні церемонії нагородження 
за створення музичних відеокліпів MTV Video Music Awards. Нагороди вручаються у багатьох номіна-
ціях, зокрема: найкраще відео року, чоловічий та жіночий кліпи, дебютант, танцювальний кліп з піс-
нею, альтернативний кліп, хореографія, режисура, спецефекти, монтаж та ін. 

Музичний відеокліп став справжнім твором мистецтва, здобувши статус нового телевізійного 
жанру, про що було офіційно оголошено на престижному кінематографічному Фестивалі мистецтв в 
Единбурзі у 1995 році. Прем’єра міні-стрічки "Road Movie" американської групи "R.E.M." стала знаком 
всесвітнього визнання відеокліпу як жанру, котрий до цього недооцінювався та вважався лише рекла-
мою до компакт-диску нового альбому [8, 134]. 

Цілодобовий розважальний телеканал "MTV Україна", що входить до загальноєвропейської 
мережі MTV Networks Europe, розпочав мовлення 24 серпня 2007 року. Програмне наповнення каналу 
містить музичні проекти, підготовлені в Україні, та дубльовані українською мовою всесвітньо відомі 
програми, що віддзеркалюють інтереси та смаки сучасної молоді. 

Технічно відеокліп створюється переважно засобами кіномистецтва з використанням сучасних 
комп’ютерних технологій, але він стає комунікативним містком між митцем і публікою саме внаслідок 
існування мистецтва телебачення. Говорячи про походження музичного відеокліпу, необхідно відзначити 
його зв’язок з рекламним роликом, танцем, музичним фільмом, кіномюзиклом, телевізійним фільмом-
концертом. 
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Дослідниця С. Соколюк аналізує комплекс телевізійних прийомів, що формувався на початку 
1960-х років на радянському телебаченні і був призначений якнайкраще презентувати естрадного спі-
вака на екрані. Одним з таких прийомів був спів під фонограму. "Перші кліпи (пісенні ролики) були пе-
реважно статичними, з примітивним студійним оформленням, з довірливою манерою виконавця за 
типом "внутрішнього монологу", з більш виразними жестами й мімікою. Невдовзі почали використову-
вати фонограму у "незвичайному антуражі": співали у лісі, на скелях, біля моря, в автомобілі, на палу-
бі, у потязі, але завжди чомусь з поглядом "в нікуди". Виходять на "пленер" і камерні оркестри, народні 
й вокально-інструментальні ансамблі, хорові та танцювальні колективи, живописно розташовуючись 
навколо фонтанів, на газонах скверів, у музеях" [8, 136]. 

Проте своїм розквітом "справжній" відеокліп зобов’язаний не тільки якісно новому рівню відео-
технологій та новим концепціям телемовлення, але й величезним фінансовим можливостям, закладе-
ним у музичній індустрії. Музичні "зірки" нерідко жаліються, що один відеокліп коштує стільки ж, скільки 
запис цілого альбому; але при цьому вони замовчують, який рекламний прибуток приносить тиражу-
вання їхніх відеообразів і яку символічну роль ці відеообрази виконують у загальній структурі іміджу 
"зірки". Неймовірне багатство візуального вираження (включаючи одяг, танець, декорації тощо), кош-
товні зйомки, всі мислимі спецефекти – і при цьому абсолютна доступність, лише увімкни телевізор, – 
зробили музичний відеокліп найпотужнішим каналом взаємодії зіркового співака з його прихильниками. 

Що ж таке музичний відеокліп, у чому полягає специфіка його структури, які його характерні 
жанрові властивості? 

Визначення науковців та музичних журналістів з цього приводу досить різні: "По суті, музичний 
відеокліп – це той же міні-фільм зі своїми законами драматургії, режисури та монтажу" [1, 51]; "Кліп – це 
не маленький фільм, це повноцінний вірш" [7]; "Робітники телебачення сказали: відеокліп – це фактично 
рекламний ролик <…> На що музиканти, а в першу чергу фірми грамзапису, їм відповідали: "…це не ре-
кламний ролик, це – фільм" [9, 166–167]; "…сюжетна форма взаємодії музики і зображення <…> темати-
чно-музичний твір, компактний виклад великої кількості емоційно-забарвленої інформації" [8, 135]; 
"Музичний кліп – це аудіовізуальна продукція, що включає в себе вокальну або інструментальну партію у 
супроводі яскравих, динамічних зображень" [1, 50]; "Зазвичай відеокліп розуміють як певну ілюстрацію, 
своєрідний художній фільм на сюжет пісні. <…> Відеокліп – це тільки одне з прочитань пісні слухачем, 
асоціативний ряд, побудований на основі змісту тексту і вражень від музики" [5]; "…відеокліп – це медіа-
жанр, в якому дається інша, відмінна від традиційної ієрархія візуальних та звукових компонентів медіа-
тексту, і музика стає провідним фактором, що визначає як смислові (переведення пісенного змісту у 
візуальний ряд), так і композиційні (масштаб, монтажний ритм) особливості тексту" [11, 68]. 

Також зустрічаються не стільки аналітичні, скільки емоційні висловлення щодо сутності відеок-
ліпів, зокрема: "Кліпи – це те, що дивляться по телевізору, коли більше нічого дивитись. Це культур-
ний джанкфуд ("їжа-сміття" – К. С.) <…> Кліпи – це телевізійний сніг. Дивитись кліпи – те ж саме, що 
вглядатись у круговерть сніжинок або, інакше кажучи, ловити гав – заняття для роззяв, ледарів, ідіотів 
або медитуючих філософів. Кліпи осипаються з екрану з непередбачуваністю та монотонністю приро-
дного явища. <…> Кліпи – це єдиний відомий нам приклад повного розчинення елітарної, авангардної, 
революційної за своїм генезисом форми у маскультурі. Заполонивши екранний простір, вони тим не 
менш наслідують мову відеоарту та авангардного кінематографу. Це тотальний сюрреалізм – автома-
тичний лист, ланцюги випадкових асоціацій, сни, записані та зняті ще до того, як вони наснились" [3]. 

Відкинувши емоційні симпатії-антипатії, спробуємо дати більш точне, на наш погляд, визна-
чення сучасного музичного відеокліпу: це мистецько-екранний аудіовізуальний твір, в основі якого ле-
жить музична композиція (найчастіше пісня), що супроводжується певним відеорядом. 

У структурі відеокліпу, за Л. Большаковою, виділяють три компоненти: вербальний, мелодичний та 
іконічний. Вербальний компонент представлений, передусім, усною пісенною мовою виконавців, а також 
письмово закріпленими джерелами (пісенний текст, субтитри тощо). Мелодичний компонент, зрозуміло, 
обумовлений звуковим рядом музичної композиції. Нарешті, іконічний компонент визначається відеоря-
дом. Додавання візуального коду до традиційних пісенних (вербального та мелодичного) не тільки відо-
бражає спробу заволодіти повною увагою реципієнта, а й ускладнює аудіальний текст шляхом додавання 
ще одного плану сприйняття (глядацького) та збагачує смисловий зміст пісні [1, 51]. 

Різноманітні відношення та взаємодії візуального, вербального, музичного компонентів у стру-
ктурі відеокліпу обумовлюють його естетичні особливості як мистецько-екранної форми. 

Оскільки відеоряд у кліпі існує в нерозривній єдності з піснею, що звучить, то і тривалість відеокліпу 
співпадає зі стандартом для музичної композиції (3–4 хвилини) – отже, першою важливою особливістю 
жанру слід визначити надзвичайну жорсткість форми. Як будь-яка коротка і жорстка форма, кліп "стискає" 
інформацію, розраховуючи на підсвідоме сприйняття значної частини візуальних елементів. 

Другою особливістю відеокліпу є ритмічне співвіднесення відеоряду з музичною композицією. 
Воно може бути "точним", "випереджаючим", "запізнілим", але так чи інакше повинно витримувати 
ритм пісні. До ритмічної структури кліпу належить так звана візуальна рима – присутність в кліпі ритмі-
чно повторюваних елементів. Це поняття включає в себе будь-які повтори, що виникають протягом 
відеокліпу: однакові рухи камер, паралельні рухи об’єктів, кольорові тотожності і контрасти, повністю 
повторювані візуальні фрагменти (візуальний лейтмотив) тощо. 
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Поєднується з попередньою наступна особливість музичного кліпу – обов’язкова присутність 
елементів руху у відеоряді. Рухи персонажів, камер створюють фрагмент живого світу, у який ми ніби 
заглядаємо через екран. "…кінетика відеокліпу підкріпляє нашу гіпотезу про кліп як про стрибкоподіб-
не перенесення до інших режимів буття, до інших пластів свідомості, існуючої зараз, але в іншій мо-
дальності. Лише як рідкісне виключення у кліпах зустрічається монтаж фотографій, картин, малюнків – 
мертвої за своєю природою, статичної натури" [6, 126]. 

Також серед основних вимог до відеоряду слід назвати обумовлену рекламно-маркетинговими 
причинами присутність на екрані виконавця (виконавців) пісні. Свою відсутність у кадрі можуть собі 
дозволити лише дуже "розкручені" артисти. Як правило, режисер кліпу намагається цікаво і різнопла-
ново задіяти у відеоісторії усіх членів групи (ансамблю, гурту), що в результаті стає одним з критеріїв 
якості роботи. Кліп буде визнаний вдалим, якщо відеоряд справляє враження на глядача (за-
пам’ятовується, подобається, виправдовує очікування) та відповідає іміджу виконавців. 

Однією з найголовніших властивостей музичного відеокліпу є його специфічний кліповий мон-
таж, що забезпечує сприйняття відеоряду як ланцюга миттєвих образів. Для кліпового монтажу харак-
терні швидкість (кадри тривають секунди чи долі секунд), ритмічність (задане співвіднесення з ритмом 
музики, що звучить) і різкість (жодні правила класичного монтажу, що забезпечують глядачу єдність 
простору і часу, тут не виконуються). 

Як стверджує О. Орлов, кліппінг (з англ. clipping – "нарізка") у вигляді дрібної монтажної різки 
був відомий видатним майстрам кіно ще у 1920-ті роки – його можна знайти у фільмах Ейзенштейна, 
Пудовкіна, Кулешова та ін. Він уводився у "пікові", кульмінаційні епізоди ігрових фільмів для досягнен-
ня ударного емоційного впливу. Окремий монтажний кадр кліпу близький до так званого миттєвого 
образу: візуальна інформація за рахунок високої швидкості долає бар’єр свідомого сприйняття, актуа-
лізуючи вплив на підсвідоме, – зміст кадру вже не усвідомлюється, а відразу "схоплюється". "Глядач 
уміщується у ситуацію спарингу з відеорядом. Будь-яка думка – тобто затримка – призводить до "про-
пуску удару" і нищівної поразки" [6, 123]. 

Застосовані у кліпах зміни планів, ракурсів, кольорів сприймаються як переходи із одного світу 
в інший, від однієї реальності до іншої. Особливо це помітно у кліпах, де сучасне кольорове відео по-
єднується з чорно-білими архівними матеріалами та хроніками, анімаційними фрагментами, 
комп’ютерною графікою. Кожний монтажний стик у такому кліпі – це ніби зіткнення різних світів. 

Монтаж у відеокліпах можна назвати емоційним: протягом 3–4 хвилин ми бачимо стільки ж мо-
нтажних змін, скільки їх буває у повнометражному фільмі. Часто наше око просто не встигає прослід-
кувати за рухом монтажу, настільки стрімким є його ритм. Зміни в зображенні кліпу бувають 
незрозумілими на перший погляд, асоціативними, алегоричними. Строкатість і контрастність кадрів 
відіграють в ньому провідну роль. Проте в переважній більшості кліпів з достатньо різнорідних монта-
жних фрагментів все ж збирається єдина картина буття – завдяки власне пісні, яка і визначає кліп як 
єдине ціле. "Кліппінг руйнує цілісність видимої картини світу – акустика кліпу її відновлює" [6, 125]. 

За якими ж ознаками можна класифікувати відеокліпи? Таких класифікацій існує кілька. 
Н. Самутіна пропонує класифікувати відеокліпи за ознакою наявності чи відсутності розказаної 

історії з початком, кульмінацією і фіналом. Таким чином, автор виділяє дві великі групи кліпів: сюжетні 
та безсюжетні. У сюжетних кліпах глядачеві пропонується одна чи декілька сюжетних ліній, що повинні 
привертати увагу. Зазвичай це один з трьох пластів: виступ музикантів на концерті чи запис в студії; 
розіграна історія за участю музикантів; історія, що відповідає пісні, розіграна професійними акторами. 
Часто ці пласти перетинаються, що дозволяє надати кліпу необхідної динаміки, "зачепити" глядача 
цікавим сюжетом. Тип безсюжетного кліпу представлений найчастіше танцювальними роликами. Крім 
того, до цієї групи входять і абстрактні, асоціативні кліпи, побудовані на наборі візуальних метафор [7]. 

В. Гавриков розподіляє усі кліпи на три групи: концертні, кінематографічні та мультиплікаційні [2]. 
Класифікація А. Троїцького передбачає: 1) сюжетні кліпи, як особливо близькі до короткомет-

ражного кінематографу; 2) видові кліпи з відсутністю чіткого сюжету; 3) танцювальні кліпи, в яких візу-
альний акцент зроблено на виступах танцювальних груп; 4) виконавські кліпи, у центрі яких 
знаходиться зображення музикантів; 5) мультиплікаційні кліпи, для яких характерним є поєднання ре-
ального, рисованого та комп’ютерного зображень; 6) експериментальні кліпи, як найбільш насичені 
комп’ютерними технологіями та звучанням синтезаторів [11, 63–64]. 

Дворівнева класифікація С. Севастьянової побудована на основі порівнянь відеокліпів за 
трьома параметрами: 1) за ознакою присутності виконавця відеокліпи поділяються на: концертно-
виконавські (акцент на художній та віртуозній майстерності музиканта) або театралізовані (театральні 
декорації або кінематографічне втілення); 2) за типом зйомки кліпи логічно розподіляються на: худож-
ньо-ігрові (театральні та кінематографічні роботи), концертно-виконавські (документальні зйомки в 
інтер’єрі концертного залу), мультиплікаційні (містять реальне відео, анімацію та комп’ютерну графіку); 
3) за засобами виразності автор поділяє відеокліпи на: автономні (звуковому і зображальному рядам 
властива значна самостійність – наприклад, "видові" кліпи, де музика поєднується із демонстрацією 
пейзажів, інтер’єрів), взаємодіючі (музика і зображення взаємодоповнюють одне одного), нейтральні 
(відсутність театрального плану, зображення фіксує виключно музиканта-виконавця) [11, 64]. 
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Найбільш повною і змістовною, на наш погляд, є класифікація відеокліпів Т. Шак. Дослідниця 
розробила трирівневу таблицю, класифікуючи відеокліпи за критеріями змістовного ряду, типу подачі 
виконавця, техніки подачі відеоряду. У Табл. 1 відображена авторська класифікація з деякими пояс-
неннями [11, 65]. 

Таблиця 1 
Класифікація відеокліпів Тетяни Шак 

 

1.    За змістовним рядом 2.    За типом подачі виконавця 3.   За технікою створення 
відеоряду 

1.1. Сюжетні 2.1. Закадрове звучання голосу 3.1. Компіляційні (відеоци-
тати) 

1.2. Безсюжетні 2.2. Внутрішньокадрова участь 
виконавців 

3.2. Знімальні (ігрові, доку-
ментальні, концертно-
сценічні) 

1.2.1. 
Іміджеві 

1.2.2. Образ-
но-поетичні 

1.2.3. 
Танцювальні 

2.2.1. 
Концертні

2.2.2. Ігрові (виконавець 
виступає в ролі актора) 3.3. Анімаційні 

 3.4. Мішані (мікшування 
різних технік) 

 
Необхідність вивчення музичних відеокліпів та визначення їх місця у сучасній структурі екран-

ної продукції обумовлена не стільки величезною кількістю кліпів на екранах світу, скільки потребою 
багатомільйонної аудиторії у такому виді аудіовізуального продукту. Телевізійна інтерпретація музики 
(зокрема у відеокліпі) – не тільки новий (екранний) спосіб представлення музики, не тільки нова (зо-
бражальна) форма її існування, але й новий спосіб переконання, новий спосіб пропаганди у мистецтві. 
Кліпи диктують моду, пропагують певний стиль життя, надають певні приклади для наслідування як у 
поведінці, так і в оцінці дійсності. 

Музична композиція у відеокліпі неминуче втягується у процес системних перетворень, які за-
чіпають різноманітні параметри твору і на рівні змісту, і на рівні структури. Телевізійна адаптація музи-
ки (зокрема, у відеокліпі) змінює характер музичного сприйняття і, не руйнуючи власне музичних 
засобів, модифікує реальне переживання музики. Залучаючи комп’ютерні технології, музичний відеок-
ліп як мистецько-видовищна форма демонструє міжвидовий художній синтез на новому рівні, розши-
рюючи палітру екранного мистецтва. 
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ІМПРЕСІОНІЗМ ТА ІМПРОВІЗАЦІЯ У СУЧАСНІЙ ХОРЕОГРАФІЇ 
 
У статті проаналізовано вплив імпресіонізму на вид сучасної хореографії – імпровізацію. 

Деталізуються складові імпровізації в хореографії. 
Ключові слова: сучасна хореографія, імпресіонізм, танцювальні форми, фокінізм, імпровізація. 
 
This paper analyzes the influence of the impressionism in the view of contemporary dance – im-

provisation. Details the component parts of improvisation in the choreography. 
Keywords: contemporary choreography, impressionism, intuitionism, dance forms, fokinizm, improvisation. 
 
Необхідність дослідження видів сучасної хореографії як предмета теоретичного обумовлюється 

низкою причин: зростанням інтересу до даного напряму збоку талановитої, непересічної інтелігенції, 
засвоєнням нових культурних цінностей, поглибленням вивчення теоретичної бази сучасного танцю. 

На сьогодні аналіз і характеристика впливу філософських ідей, зокрема, Анрі Бергсона, та ім-
пресіоністcьких тенденцій у художній культурі на сучасний танець і балет вивчені недостатньо.  

Мета даного дослідження – виявити особливості впливу філософії інтуїтивізму та імпресіоніз-
му на вид сучасної хореографії – імпровізацію: 

– проаналізувати наукові дослідження у галузі балету ХХ ст.; 
– охарактеризувати творчість представників імпресіонізму й імпровізації в сучасному танці та балеті; 
– визначити головні виражальні засоби імпровізації в хореографії. 
Об’єктом дослідження є художня культура, предметом – імпровізація в контексті імпресіо-

ністcьких тенденцій у сучасній хореографії. 
Імпресіонізм в балеті досліджували М. Марсель, І. Жіно. Вони не пов’язували новацій в танці 

кінця ХІХ – початку ХХ ст. безпосередньо з імпресіоністичними тенденціями в балеті, а лише вказува-
ли на їх сутність та вплив на модерн-танець і фокінізм. В. Тейдер [3] значно глибше виявляв імпресіо-
ністичні прояви в балеті. Він проводив паралелі між ритмопластикою Ф. Дельсарта і Жака-Далькроза і 
танцями з тканиною Л. Фулер, імпровізацією А. Дункан, новаціями О. Горського та М. Фокіна. Завдан-
ням нашого дослідження є не тільки аналіз та огляд здобутків попередників у виявленні даної пробле-
матики, а й чітке визначення спорідненості цих танцювальних тенденцій з імпресіонізмом. 

Хореографія ХХ ст. невід’ємно пов’язана з філософськими течіями, які сформували її етичні та 
естетичні принципи. Інтуїтивізм Анрі Бергсона зумовлює перенесення акценту з суспільної, колектив-
ної художньої творчості на індивідуальну, авторську творчість митця, надаючи йому повної волі в ху-
дожніх пошуках, експериментах тощо.  

Сучасна хореографія також пов’язана з суспільно-політичними процесами, під впливом цих чинників у 
мистецтві взагалі та в сучасній хореографії зокрема відбулося зародження певних стилів танцю, які не підпада-
ли під вплив філософських ідей чи художніх течій (джаз, теп, рок і поп). Суспільно-політичні перетворення спри-
яли також значній демократизації світового суспільства; цим пояснюється поєднаний вплив "академічно-
елітарних" та масово-популярних тенденцій на мистецтво взагалі і на сучасну хореографію зокрема.  

Сучасна хореографія, перебуваючи під постійним впливом напрямів і стилів мистецтва ХХ ст., 
безперечно, звертала увагу на їх найкращі зразки (теорію, практику), а також використовувала своєрі-
дне їх заломлення у своєму хореографічному виді. Отже, сучасна хореографія як вид хореографічного 
мистецтва має всеохоплюючий і синтезований характер, поєднуючи в собі балет, музику, живопис, 
кінематограф, інноваційні технології тощо. Вона невід’ємно пов’язана з усіма суспільно-політичними, 
філософськими та художніми процесами в суспільстві як сьогодення, так і всього ХХ ст.  

Деякі принципи імпресіонізму в сучасній хореографії − передача миттєвого руху, плинність фор-
ми (вони відрізнялися навмисною пластичною незавершеністю, нерівністю фактури, текучістю, пере-
дачею миттєвого ефекту руху) − у різній мірі орієнтувались на зразки в образотворчому мистецтві – 
Едгара Дега, Клода Моне; в музиці – Клода Дебюссі, Моріса Равеля. Імпресіонізм вирізнявся прагнен-
ням "запису" стихій природи, тонкістю та невизначеністю мелодійного ладу. 

Формування імпресіоністcьких тенденцій у хореографічному мистецтві відбувалося незалежно 
від напряму творчості їх представників та їх естетичних програм; рушійною силою був намір створити 
нову хореографію, яка, за їх розумінням, відповідала б духовним потребам та особливостям ХХ ст. 
Ідея Ф. Дельсарта, за яким жест, звільнений від умовностей, здатний правдиво передавати усі нюанси 
людських переживань, набула розповсюдження у кінці ХІХ ст. та реалізувалася у творчості двох представ-
ниць імпресіоністичних тенденцій, американських танцівниць Л. Фулер та А. Дункан, які переважно гастро-
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лювали у Західній Європі. Їх обох поєднувала імпровізаційність у творчості, і хоча вони не були пов'язані з 
традиційним хореографічним мистецтвом, завжди виконували свої танці під класичну музику. 

Лої Фулер (1862–1928, справжнє ім’я – Марія Луїза) [6] – американська танцівниця та драматична 
актриса. Головною особливістю її творчості була танцювальна імпровізація на музику композиторів Крістофа 
Вілліальда Глюка, Людвіга ван Бетховена, Фредеріка Шопена. З 1892 р. жила у Парижі, виступала у "Фолі 
бержер", "Олімпії", Театрі Єлисейських полів, на Всесвітній виставці у 1900 р., гастролювала містами Європи 
та США; у 1927–1938 рр. мала у Лондоні свою трупу. Вона першою почала використовувати особливий не-
традиційний танцювальний костюм − великий балахон. Його частина закріплювалася на паличках, які трима-
ла в руках танцівниця. Це сприяло створенню враження крил. Тканина була тонкою, і завдяки хвилеподібним 
рухам руками та обертам танцівниця створювала легкий повітряний образ. У своїх виступах Л. Фулер експе-
риментувала з новими можливостями світла, яке освітлювало її різними кольорами. Своїми імпровізаціями 
вона створила серію танців: "Танець радості", "Танець вогню", "Танець метелика", "Танець фіалки", "Серпан-
тин", який приніс танцівниці визнання, та інші. Хоча новації Фулер мали лише ілюстративний характер, важ-
ливим було те, які виразні засоби та танцювальні форми вона використовувала. Костюми, декорації, світло, 
уся атмосфера дійства були ареною для експериментів. Фулер викликала до життя фантастичні форми, 
граючи лініями та яскравими фарбами. Не маючи серйозної хореографічної підготовки, Фулер надзвичайно 
виразно використовувала рухи рук та корпуса. Також необхідно зазначити, що творчість Фулер носила тан-
цювально-авторський та розважально-комерційний характер. Вона однією з перших почала співпрацювати з 
кінематографом. Л. Фулер своїми імпровізаційними танцями стимулювала початок творчого розвитку іншої 
танцівниці – Айседори Дункан, яка деякий час працювала у трупі Л. Фулер і дуже захоплювалася її творчістю: 
"На наших глазах она превращалась в разноцветные сияющие орхидеи, в качающийся и развевающийся 
морской цветок и, наконец, в сприралевидную лилию!" [4].  

Айседора Дункан (1877–1937) – американська танцівниця, одна з засновниць танцю модерн. Творчість 
Дункан, подібно до Фулер, проминала у гастролях по країнах Західної Європи та Росії. Проте, якщо Фулер не 
ставила перед собою певних стандартів, не мала на меті розповсюдження своїх творчих ідей – її цікавило лише 
власне неповторне, авторське самовідтворення, яке спиралося на форму та символ, − то Дункан своєю 
творчістю прагнула створити нову танцювальну методику навчання без допомоги класичної системи (вона її 
просто ігнорувала). Кредо Дункан – рухи тіла повинні бути виразом "внутрішнього імпульсу" – на практиці втіли-
лося в обмеженість танцювальних можливостей виконавця через відсутність танцювальної техніки.  

Дункан не створила професійної танцювальної системи: невдачею закінчувалися її неоднора-
зові спроби заснувати танцювальну школу при МХТ (Московському художньому театрі) та імператор-
ських театрах, а школи, засновані у Німеччині (1904) та США (1915) проіснували короткий час. Її теорія 
не торкнулася також чоловічого танцю. Критично ставлячись до школи класичного балету, вона, про-
те, не могла не захоплюватися ним. Дуже поважно А. Дункан ставилася до видатної російської бале-
рини А. Павлової: "На протяжении трех часов я сидела в напряжении и замешательстве, наблюдая 
изумительную ловкость Павловой..."[1]. Дункан висунула принцип широкої доступності танцювального 
мистецтва, пропагувала розвиток масових шкіл. Перші свої кроки юна Дункан зробила у студії Ж. Сте-
ббінс. Музика у танці А. Дункан немовби набувала тілесної (а отже, й просторової) матеріальності, а 
танець досягав духовної змістовності музики. Саме це завдання створення "зримої" музики стояло у 
центрі усіх проблем хореографічного імпресіонізму, який подолав шлях від системи "виразного жесту" 
Дельсарта до його ритмічної організації в музиці за теорією Жак-Далькроза. Тому недивно, що ідеї та 
лозунги артистки про "вільний" танець та "розкуте" тіло були сприйняті багатьма діячами російської 
культури як відкриття, а танці – як приклад синтезу мистецтв, який обіцяв привабливі перспективи.  

Для своїх танців Дункан використовувала класичну музику, зовсім не піклуючись про правомірність її 
тлумачення засобами танцю. Це зроблять пізніше балетні майстри – М. Фокін, В. Ніжинський та К. Голейзов-
ський. Вона не займалася препаруванням музики на складові елементи, ніколи не зважала на те, що музику 
потрібно розкривати у зв’язку з її тематичним змістом та ритмічною структурою, характером і манерою напи-
сання. Вирішенням цих проблем займеться пізніше Федор Лопухов та Джордж Баланчін. Музика була для 
Дункан імпульсом, що порушував фантазії та почуття, які в моменти творчої наснаги танцівниця поспішала 
втілити у танці в формі пластики та виразного жесту, так, як це міг би робити художник за допомогою фарб.  

Дункан володіла великим мистецтвом імпровізації – обов’язковим атрибутом імпресіонізму – 
майже досконало. Техніка її танцю була нескладною, вона не втомлювала танцівницю вивченням важких 
па, які потребували школи, точності та виснажливих екзерсисів. Їй не потрібні були ані "сюжет", ані костюм, 
ані декорації, обов’язкові для балетного спектаклю. Усе це вона замінила технікою перевтілення в образ. 
А. Дункан відкрила шлях до вираження внутрішньої правди людських переживань; вона нехтувала межами 
гарного та цікавого, проте застиглого академічного балету, повернула танцю емоційну волю, зробила його 
одним з найпряміших виразів душі людини. У своїх композиціях природно і розкуто вона оспівувала велич-
ність душі та тіла − одвічний ідеал людства. Її творчий метод з роками майже не змінювався: він продов-
жував залишатися суто імпресіоністичним і легко вразливим через слабку техніку. Пора примітивного 
імпресіонізму, спалахнувши яскраво, але ненадовго, проминула, залишивши по собі помітний відбиток у 
ненависному їй балеті, де протягом усього часу йшла боротьба за знищення протиріч між музикою і тан-
цем, між класичною хореографією та вільною пластикою. Після одруження з С. Єсеніним у 1922 р. та при-
йняття радянського громадянства, А. Дункан заснувала студію, яку після її від’їзду з СРСР у 1924 р. 
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очолила прийомна дочка балерини Ірма Дункан. Вже незабаром досягнення А. Дункан були творчо пере-
усвідомлені російськими балетними майстрами та пов’язані з ідеями реформування балетного мистецтва.  

Отже, можна припустити, що принципи імпресіонізму в мистецтві вплинули на творчість аме-
риканських танцівниць, які, гастролюючи Європою, повною мірою втілювали імпресіоністичні тенденції 
– як Л. Фулер зі своїми швидкоплинними метаморфозами та легкими формами, так і А. Дункан зі своїм 
сприйняттям імпульсу музики та її емоційного вираження. 

Незважаючи на те, що прояви імпресіонізму простежувалися ще у творчості Льва Іванова (2-й 
акт "Лебединого озера") та Олександра Горського, розвиток імпресіоністичних тенденцій в російській 
хореографії передусім пов’язаний з ім’ям Михайла Фокіна (1880–1942) – російського артиста, балет-
мейстера і педагога. Проте навіть незначна, на перший погляд, кількість його робіт, які можна розгля-
дати в ракурсі імпресіонізму, була початком розвитку даного напряму в російському балеті. 
Незаперечним є той факт, що імпульсом до звернення М. Фокіна до імпресіоністичних експериментів 
послужила творчість А. Дункан, яка гастролювала в Росії на початку ХХ ст.  

Під впливом її танцювальної майстерності Фокін створив справжні шедеври світового хореогра-
фічного мистецтва – балети "Вмираючий лебідь" з сюїти Каміля Сен-Санса "Карнавал тварин" (1907 р., 
Маріїнський театр, для Анни Павлової) та "Сільфіди" Ф. Шопена (1908 р., Маріїнський театр, 1909 р., 
Руські сезони, Париж). Продовжуючи принципи Дункан в музиці, – розкриття теми музики завдяки тан-
цювальній лексиці, а також імпровізації – Фокін відходить від штампів академічного балету.  

В "Шопеніані" [4, 333] артист звертається до безсюжетного балету, відтворюючи художні принципи 
романтичного балету першої половини ХІХ ст. "Детальйонізм" переплітається з ніжними імпресіоністични-
ми напівтонами. Танець відповідає музичному супроводу, передаючи повітряність, свіжість, проминаючий 
рух. У "Вмираючому лебеді" Фокін вперше звертається до малої балетної форми – хореографічної мініа-
тюри. Тут він поєднує традицію та інновацію. Професіоналізм та костюм балерини абсолютно відповідає 
критеріям та нормам академічного балету, але рухи у танці проминаючі, які не мають нічого спільного з 
класичним танцем – це вільна пластика, імпровізація, відчуття музики через танцювальні рухи.  

Одним з яскравих представників експерементаторів-імпровізаторів у США є Стів Пекстон [7, 
39] – хореограф і педагог. Він здобув гімнастичну освіту, танцював у Хосе Лимона, потім у різних тру-
пах. Цікавився східними бойовими мистецтвами, звідки узяв методики аналізу рухів. Відомий, перш за 
все, як розробник контактної імпровізації (1972), у своїй діяльності він виходить за її межі.  

Спираючись на принципи реверсивного руху та економності останнього, Пекстон експериментує зі 
змістом вистав та місцем їх демонстрування. Свої вистави він часто проводить під відкритим небом, віддаю-
чи перевагу міському пейзажу перед театральними декораціями. Крім того, його вистави носять яскраво ви-
ражений політичний характер. Пекстон одним з перших почав розробляти принципи контактної імпровізації, 
створив власний словник танцювальних рухів та поз. Він синтезував надбання багатьох хореографів, архітек-
торів, філософів та представників інших мистецтв і поєднав їх у колі власного бачення світу, принципом якого 
було змістоутворююче значення руху, гравітація, що він втілив у своїй Лісабонській трупі (Lisbon group). 

Імпровізація (від лат. improvisus − раптовість; англ. improvisation – імпровізація) – вид і танцю-
вальна система сучасної хореографії американського походження.. На сьогодні імпровізація у сучасній 
хореографії є творчим актом митця у момент виконання, без попередньої підготовки, танцювальна 
фантазія на тему. Це головний чинник для всієї сучасної хореографії (модерн джаз, перфоманс, хіп-хоп, 
контемпорарі, постмодернізм, постмодерн, джаз, теп). Містить певні сучасні танцювальні техніки – тра-
диційну (tradition), дунканівську (Dunkan) − імпровізація від внутрішнього настрою, постмодерністичну 
(postmodernistic) – імпровізація Форсайта з деконструктивними експериментами, контактну імпровізацію 
(contactly improvisation) – імпровізація з партнером Пекстона, імпровізацію звільнення (deliverence) – ім-
провізація, вільна від законів та обмежень, яка передбачає миттєве застосування будь-якої танцюваль-
ної техніки чи пластики (модерну, джазу, буто, йоги, акробатики тощо). Термінологія англійська.  

Отже, імпресіонізм – це напрям у сучасній хореографії. Він має американо-російське похо-
дження. Сьогодні можна провести аналогію між естетикою цього напряму й естетикою інтуїтивізму Ан-
рі Бергсона (вчення про інстинкт, інтелект, інтуїцію, інтуїтивне пізнання, творчу активність минулого в 
сучасному, відтворення переживань і вражень минулого у сфері позасвідомого, індивідуальне начало 
митця як своєрідне бачення світу, здатність митця до повнішого і глибшого бачення світу). 

У постановках сучасних хореографів імпресіонізм має свої характерні ознаки: мить фіксації си-
льного враження, відтворення миттєвості, свіжості, вібрації світла та повітря при багатогранній імпро-
візації. У межах імпресіонізму як напряму найяскравіше виявляють себе тенденції, закладені Лої 
Фулер, Айседорою Дункан, Михайлом Фокіним. Вони сформувалися як окремі стилістичні різновиди 
(фулеризм, дунканізм, фокінізм), властиві також українській хореографії.  

Фулеризм [5, 113-115] – стилістичний різновид імпресіонізму, головними особливостями якого 
можна вважати: імпровізацію та експериментування із світлом і тканиною; метаморфози з костюмами, 
що створюють певну художню асоціацію абстрактного образу; виконання танцювальних композицій 
лише на класичну музику, акцентування на візуальному сприйнятті та дивовижних враженнях. Елементи 
фулеризму, його окремі стилістичні особливості використано в неокласичному балеті Дениса Шарико-
ва – "Романтичні мініатюри –Ти в моєму вересні" (2006): мініатюри "Балерина", "Ти в моєму вересні" 
на муз. І. Крутого. Також слід згадати: хореографічна мініатюра "Іскри тиші" (2008), ансамблева компо-
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зиція "Between Mind & Hart" (2009), муз. М. Крету. У цих мініатюрах наявне складне маніпулювання з 
тканиною, а також гра світла й тіні, що створює різноманітні асоціативні образи. Техніка поєднує кон-
темпорарі данс, модерн джаз танцю, виразні форми румби, фокстроту, електрик бугі.  

Дунканізм [7, 113-115] – стилістичний різновид імпресіонізму, характерними ознаками якого є: 
імпровізація, відтворення в танці враження від музичного супроводу та власного емоційного стану, 
акцент на внутрішньому й емоційному сприйнятті, виконання танцювальних імпровізацій лише на кла-
сичну музику. Елементи дунканізму, його окремі стилістичні особливості, використано у мініатюрі Де-
ниса Шарикова "Гімн закоханих" (2005). У цій мініатюрі хореограф відтворює власний емоційний стан, 
своє відчуття музики Вангеліса. У хореографії наявна імпровізація і техніка контемпорарі данс. Зміст 
мініатюри – ідеальне кохання, чистота, ніжність почуттів. 

Фокінізм [5, 113-115] різновид імпресіонізму, характерних ознак якого належать: тяжіння до одно-
дійного балету, хореографічної мініатюри, без сюжетного, абстрактно-асоціативного балету, танцсимфонії 
(відтворення музики засобами професійної танцювальної лексики), звернення до прийомів "білого балету" 
першої половини ХІХ ст. – тальонізму, поєднання балетної традиції з вільною пластичною імпровізацією. 

Елементи фокінізму, його окремі особливості та стилістичні ознаки характерні для хореографії 
Аніко Рехвіашвілі. Її однодійний балет хореографічних мініатюр "Італійський альбом" (1996) на муз. 
Ж. П. Ревербері, мініатюри "Дві троянди", "Три голоси", "Гра з тінню" досить чітко увиразнюють головні 
особливості цього стилістичного різновиду. 

"Дві троянди" створюють асоціацію сильного аромату червоної троянди та витончений аромат 
білої, як втілення тепла, емоційної натури і холодної, стриманої натури. Незважаючи на те, що образи 
троянд є асоціативними, вони чітко увиразнюють жіночі характери. "Три голоси" створюють враження 
звучання різних за характером голосів людської душі: печалі, радості, спокою. "Гра з тінню" розкриває 
рефлексії хореографа на своє внутрішнє "я", коли реальність та ірреальність зливаються. У хореог-
рафії наявна імпровізація і техніка контемпорарі данс.  

Імпровізація та контактна імпровізація активно застосовуються у сучасному балеті, а також у системі 
професійної хореографічної освіти. Даний вид як сучасна танцювальна дисципліна та предмет представле-
ний у професійних вищих та середніх навчальних закладах культури та мистецтв із хореографічною спрямо-
ваністю, наприклад: Державна академія театрального мистецтва (ГІТІС), кафедра хореографії (Москва); 
Національний університет культури і мистецтв, кафедра сучасної хореографії, кафедра класичної хореогра-
фії (Київ); Київський факультет хореографічного мистецтва Міжнародного слов’янського університету 
(Харків). На сьогодні імпровізація широко використовується у сучасних балетах Мерса Каннінгема, Моріса 
Бєжара, Бориса Ейфмана, Уїльяма Форсайта, Іржі Кіліана, Матца Екка, Роберта Брюса, Аніко Рехвіашвілі [5]. 
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Сучасна українська хореографія – це мистецтво із складною мовою танцю та глибоким драма-
тургічним змістом. Воно потребує від виконавців не лише бездоганної віртуозної техніки, а й виразної 
акторської майстерності, музичності, певного рівня загальної культури. Розвитку досконалого танцівника, 
здатного втілювати на сцені весь спектр балетмейстерських знахідок сучасних хореографів, допомагає 
академічна балетна школа, фундамент якої становлять різноманітні педагогічні системи виховання.  

В історії вітчизняної хореографічної освіти добре відомі імена видатних педагогів академічної 
школи минулого та сучасності (Г. Березова, Н. Верекундова, З. Лур’є, Г. Кирилова, А. Васильєва, 
Т. Таякіна та ін.). Не останню роль у цьому списку відіграє ім’я Заслуженого артиста України, педагога-
хореографа Київського державного хореографічного училища – Володимира Денисенка, який розро-
бив власну унікальну методику виховання артиста балету.  

Відзначимо, що історіографія вітчизняної хореографічної освіти має досить вузьке коло дже-
рел й базується переважно на кількох статтях українських та зарубіжних енциклопедичних видань [1]. 
Саме тому вивчення окресленого питання потребує більш глибокого наукового аналізу. Ціль статті – 
дослідити творчий доробок В. Денисенка, виокремити основні положення його педагогічної системи. 

Володимир Андрійович Денисенко народився у 1933 р. в Москві. Танцювальну освіту здобув у 
Московському хореографічному училищі у класі М. Тарасова. Зустріч з останнім стала для В. Денисенка 
доленосною як в сенсі оволодіння майстерністю артиста балету, так і з точки зору формування світо-
гляду, ставлення до хореографії й до мистецтва в цілому [4].  

М. Тарасов проводив із своїми учнями копітку виховну роботу. Жоден рух, стрибок чи обертан-
ня його учні не виконували механічно, бездумно. Уважно прислуховуючись до мелодії, її характеру, 
кожен з них наповнював рухи власним сприйняттям музичних інтонацій. Педагог не нав’язував їм сво-
го ставлення до того чи іншого музичного твору. Для запобігання копіювання, штампу М. Тарасов, сам 
непересічний виконавець, майже ніколи не показував рухи комбінованих завдань, а розповідав. "Часто 
для показу педагог обирав одного із своїх учнів, щоб той за детальними вказівками демонстрував за-
пропоновану комбінацію перед усім класом, – згадувала колега М. Тарасова по училищу С. Холфіна. – 
І майже завжди цим обранцем ставав невисокий, але дуже зграбний і вправний Володя Денисенко" [5]. 

Дійсно, В. Денисенко мав широкий і легкий крок, високий та далекий стрибок, надзвичайну гну-
чкість та пластичність. Окрім цього йому були притаманні експресія, запальний темперамент, сміли-
вість і бездоганність у виконанні найскладніших класичних рухів. Все це дозволяло В. Денисенку 
сподіватися на те, що його, як обдарованого та перспективного танцівника запросять до трупи Боль-
шого театру. На жаль, для успішної кар’єри артиста каменем спотикання став його невеликий зріст. 
Молодого танцівника було направлено до трупи Харківського театру опери та балету ім. М. Лисенка. 

Поява на сцені українського театру артиста з бездоганною хореографічною підготовкою стала 
знаковою подією не лише для театру, а для всієї харківської сцени. В. Денисенко одразу заявив про 
себе як виконавець головних партій. Разом з тим, проблема маленького зросту залишилася, і тому 
танцівник виконував переважно характерні ролі (Блазень, "Лебедине озеро" П. Чайковського (хореог-
рафія О. Горського); Нуралі, "Бахчисарайський фонтан" Б. Асаф’єва тощо). Шукаючи нових засобів 
художньої виразності, артист брав активну участь у нових постановках, готував сольні мініатюри. До 
його репертуару було включено один з найяскравіших номерів – "Танець зі стрічкою" з балету "Черво-
ний мак" Р. Глієра (хореографія А. Месерера). Як відзначали сучасники, цей складний номер дуже 
вдало і органічно ліг на творчу індивідуальність В. Денисенка. "Пластика номеру запозичена з виступів 
старовинних китайських жонглерів та фокусників, – згадував через роки його творець, балетмейстер 
А. Месерер. – Цікаво, що спочатку цей вишуканий танець було вирішено віддати жінці – балерині, але 
вона не вправлялася з величезною семиметровою стрічкою. Тоді хореограф вирішив, що для цього 
номеру потрібна чоловіча сила. Танець вийшов дуже видовищним. Виконавець робив рухи класичного 
танцю – піруети, жете, шене, тури, і все супроводжувалося стрімкими та точними маніпуляціями зі 
стрічкою. Вона, як змія, то охоплювала тіло танцівника, то вигиналася по підлозі, то перетворювалася 
на величезний обруч, через який вправно стрибав актор" [3].  

У харківський період життя розпочалася педагогічна діяльність В. Денисенка. Підкреслімо, що 
балетна трупа Харківського театру опери та балету була вкрай строкатою за рівнем підготовки. На 
одній сцені виступали балетні артисти з різних театральних напівпрофесійних шкіл. Тому керівництво 
театру звернулося до В. Денисенка з проханням проводити регулярні заняття з трупою. 

В. Денисенко організував на харківській сцені не просто клас удосконалення, його заняття стали справж-
ньою школою хореографічної майстерності та професійного зросту. Він створював комбінації, відпрацьовував 
рухи, показував незнайомі технічні елементи і паралельно сам набирався необхідного педагогічного досвіду.  

У середині 60-х рр. ХХ ст. розпочався новий етап у житті та творчості В. Денисенка: у 1964 р. він 
переїжджає до Києва, де йому запропонували місце у педагогічному колективі Київського хореографічного 
училища. Заглибившись у викладацьку роботу, артист більше не робив спроб повернутися на балетну 
сцену. Весь свій талант, творчі задуми, виконавський досвід та амбіції він почав втілювати у своїх учнях.  

Протягом 1965–1972 рр. зі стін Київського хореографічного училища вийшла ціла плеяда учнів 
В. Денисенка, які згодом посіли провідні виконавські позиції у багатьох театрах опери та балету в 
Україні (С. Лукін, М. Прядченко, Т. Таякіна, Л. Сморгачова, Р. Хілько та ін.). 

Педагогічний стиль В. Денисенка неодноразово ставав об’єктом вивчення його колег по хорео-
графічній сцені. Описуючи рівень підготовки Київського хореографічного училища до Всесоюзного 
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огляду, Заслужений діяч мистецтв РСФСР, керівник кафедри хореографії Ленінградської консервато-
рії П. Гусєв так відзначав роботу В. Денисенка у царині балетної педагогики: "Великий успіх припав на 
долю господаря огляду – київського хореографічного училища. Художній керівник училища А. Василь-
єва та усі педагоги багато працювали, щоб у найліпший спосіб показати обличчя училища. У концерт-
ній програмі киян цікавими були два номери. На музику Мендельсона педагог В. Денисенко створив 
масову композицію на основі класичного танцю, делікатно й тонко "осучасненого". Новий, несподіва-
ний і сміливий малюнок, завершеність композицій, привабливі підтримки, цікаві комбінації рухів, вод-
ночас традиційні й незвичайні, виразність виконання зробили цей танець одним з кращих на огляді..." 
[2]. Аналізуючи результат оглядів хореографічних училищ, він робить практичні висновки з ряду най-
важливіших проблем розвитку сучасного балету, підсумовуючи огляд молодих виконавців, П. Гусєв 
відзначає успіхи Київського хореографічного училища й називає переважно вихованців В. Денисенка.  

У 1977 р. за заслуги у галузі хореографічного мистецтва В. Денисенку було присвоєно звання Заслу-
женого артиста України. На сьогодні його виховна спадщина нараховує понад 45 років педагогічної праці й 
кілька сотен талановитих учнів. Нині В. Денисенко не зважаючи на свій поважний вік успішно працює з артис-
тами столичного театру опери та балету, проводить класи в Київському хореографічному училищі. 

Автору даної статті пощастило спілкуватися з донькою видатного педагога – балериною Ган-
ною Денисенко, яка розповіла багато цікавих фактів з творчої та педагогічної діяльності батька, виок-
ремила основні напрями його виховної роботи. 

Передусім, школа виконавської майстерності В. Денисенка базується на основних принципах 
балетної педагогіки: апломб, координація, виконавча манера, музичність, увага, сценічна пам’ять. Роз-
глянемо деякі з них. 

Виконавча манера учня. Однією з головних традицій школи класичного танцю В. Денисенко 
вважав виховання самостійних митців, танцівників з самобутньою, яскравою творчою індивідуальністю. Він 
зазначав, що на спочатку учні завжди запозичують виконавську манеру вчителя. Але потім, з появою впев-
неності у власних силах і самостійності дій, педагог поступово пропонує вихованцям вкладати у кожне уч-
бове завдання особисте виконавське почуття, проявляти свою манеру рухатися, без порушень чіткого 
академічного стилю. Вихована роками навчання у московській балетній школі висока сценічна культура, 
притаманна виконавчій та педагогічній діяльності В. Денисенка, змушувала його запобігати таким проявам 
несмаку в учнів, як: удаваний пафос, фальшивий темперамент, самовдоволеність, механічна та одномані-
тна манера руху. Насамперед педагог цінував у своїх учнях різноплановість та різнохарактерність – риси, 
які на думку В. Денисенка були нерозривно пов’язані з комплексом психофізичних характеристик танцівни-
ка (темперамент, зовнішність, зріст, пластичність, музикальність, артистизм тощо). 

Музикальність. В. Денисенко вважав, що справжньому танцівнику необхідно не лише вміти 
слухати музику та розуміти її зміст, а й любити, відчувати, захоплюватися нею. Саме тому викладач і 
його вихованці повинні приділяти особливу увагу розвитку емоційно-дієвого зв’язку музики і танцю. У 
музичному аспекті педагогічної роботи В. Денисенко вимагав від учнів виконання кожного завдання не 
лише технічно грамотно, а творчо піднесено, музикально. Музикальність майбутнього танцівника, на його 
думку, складається з трьох основних, взаємопов’язаних виконавських компонентів: 1) здатність вірно узго-
джувати свої дії з музичним ритмом (звертати особливу увагу на те, щоб музичний ритм сприймався учня-
ми не просто як точний механічний рахунок, а як компонент виразності танцю); 2) вміння учнів свідомо 
сприймати тему-мелодію та художньо втілювати її у танці (учень, який захоплений музичною темою, завжди 
наповнює танцювальну позу-жест живим відчуттям музичної теми, його рухи – не просто абстрактна схе-
ма, а дієвий засіб виразності); 3) вміння учнів уважно вслуховуватися в інтонації музичної теми, прагнути 
технічно вірно втілювати їх звучання у пластиці танцю. Добираючи музичний матеріал для учбового 
процесу, В. Денисенко віддає перевагу емоційно-образним та танцювально-дієвим творам, які мають 
оптимістично-вольове звучання та виражену мелодику. Багаторічний викладацький досвід В. Денисен-
ка доводить, що учні з найточнішим внутрішнім розумінням, сприйняттям та втіленням музики засоба-
ми класичного танцю зазвичай виявляються не лише обдарованими танцівниками, а й згодом – 
талановитими балетмейстерами (приміром, В. Литвинов, соліст балетної трупи Київського театру опе-
ри та балету ім. Т. Шевченка, згодом його головний балетмейстер).  

Апломб. В. Денисенко переконаний, що, опановуючи апломб, необхідно чітко дотримуватися 
усіх правил техніки рухів ніг, корпуса, голови, які затверджені школою класичного танцю. Для цього у 
викладацькій роботі з молодими танцівниками особливу увагу необхідно приділяти відпрацюванню 
різноманітних положень рук під час танцю, їх поставі та рухам.  

Урок у класі В. Денисенка традиційно поділяється на чотири частини: екзерсис біля станка, ек-
зерсис на середині залу, adagio та allegro. Для розвитку опорної сили ніг в екзерсис біля станка педа-
гог включає достатню кількість demi-plie та releve на півпальцях, різноманітні battements, port de bras з 
нахилами та поворотами корпусу, pirouettes та fouette на 900, стрибки тощо. Вправи на середині залу 
за методикою В. Денисенка відмінно розвивають витривалість та стійкість опорної ноги, здатність вір-
но орієнтуватися у просторі. Чим старші учні, тим компактніший та насиченіший екзерсис на середині 
залу складає для них В. Денисенко. Готуючи навчальні adagio, педагог створює комбінації, побудовані 
на простих або складних, повільних або швидких переносах центру тяжіння з однієї ноги на іншу та 
поєднанні кількох різних рухів. На його думку, лише достатня тривалість, напруга та складність роботи 
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опорної ноги, передбачені у побудові навчального adagio, сприяють розвитку віртуозного апломбу. В 
педагогічному арсеналі В. Денісенка існує спеціальна вправа для відпрацювання правильного та стій-
кого обертання у великих піруетах під назвою "quatres pirouettes", яка сприяє розвитку сили та витри-
валості опорної ноги. На заняттях В. Денисенко практикує власну систему відпрацювання елементів, 
за якою тиждень занять присвячений опануванню того чи іншого руху. У вівторок рухи та їх комбінації 
прості, але з кожним днем ускладнюються, і в суботу педагог зі своїми учнями мають певний підсумок 
роботи за тиждень. З наступного тижня – нові елементи, рухи та комбінації в їхньому ускладненні.  

Увага та сценічна пам'ять. Для нормального розвитку уваги учня необхідно, щоб увесь вивче-
ний матеріал був добре засвоєний. З цією ціллю чергові завдання педагога не повинні ані ускладню-
ватися, ані спрощуватися, спрямовуючись на виховання художнього ставлення до техніки танцю та 
музики. Такий шлях дозволить учневі поступово набути належної культури уваги, без якої творча ро-
бота над хореографічним образом буде надто поверховою. 

На початку навчання, у молодших класах, В. Денисенко, виховує в учнях здатність концентру-
вати свідому увагу на окремих елементах вправи. Після вивчення рухів у повільному темпі під контро-
лем свідомості (концентрованої уваги) можна починати відпрацьовування автоматизму їх відтворення. 
Для контролю ступеня правильності виконання досліджуваного руху В. Денисенко рекомендує пам'я-
тати правило: чим швидше відбувається рух, тим менше стає його амплітуда й додаток нервово-
м'язових сил, і навпаки. Якщо рух засвоєний правильно, то при його виконанні у швидкому темпі в уч-
ня повинне з'являтися суб'єктивне відчуття легкості, зручності, спритності.  

Удосконалювати свою пам'ять танцівник повинен регулярно та систематично шляхом свідомо 
повторюваних дій. Навіть надприродна пам’ять, не може зміцнюватися та розвиватися без тренувань. 
Для формування сценічної пам’яті В. Денисенко, наслідуючи свого вчителя М. Тарасова, прагне, як 
правило, показувати вправу із засвоєних рухів один раз, чітко позначаючи мету та головне завдання. 
Для більш точного запам’ятовування рухів В. Денисенко інколи використовує вправи, засновані на 
явищі ідеомоторного акту (наявність автоматичних рухів, які людина робить несвідомо, коли подумки 
їх уявляє). Згадати та подумати, перш ніж зробити, на думку педагога, – перший крок до застосування 
принципу усвідомленого виконання.  

Викладені вище принципи виховання виконавської майстерності артиста балету є основою ме-
тодики викладання класичного танцю, якої дотримується у своїй роботі В. Денисенко – Заслужений 
артист України, відомий український хореограф, добре відомий за межами нашої країни педагог. Ви-
значний результат його плідної та сумлінної праці не лише ставить В. Денисенка до лав видатних зна-
вців академічного танцю, а й дає вагомі підстави визначити його викладацький досвід як однин з 
провідних у галузі вітчиняної балетної педагогіки.  
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ХОРЕОГРАФІЧНІЙ СВІТ ФАРБАМИ ВАДИМА МЕЛЛЕРА: 

ДО ІСТОРІЇ УКРАЇНСЬКОЇ СЦЕНОГРАФІЇ 20-Х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ 
 
У статті, присвяченій творчості видатного українського сценографа Вадима Меллера, 

розглянуто роботу художника у театральному хореографічному середовищі Києва 20-х років 
ХХ століття. Досліджена його творча співпраця з відомою артисткою імператорських театрів, 
педагогом та балетмейстером Броніславою Ніжинською. Подано докладний аналіз ескізів до одно-
актних балетів “Школи руху” Б. Ніжинської. 

Ключові слова: Вадим Меллер, Броніслава Ніжинська, сценографія балетної вистави, хорео-
графія, авангардизм, ескіз, сценічний костюм. 

 
The article is devoted to works of the famous Ukrainian set designer Vadym Meller, reviewed the 

work of the artist in theatrical choreographic environment in Kyiv 20s of the twentieth century. Researched its 
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creative collaboration with renowned artist of the Imperial Theaters, teacher and choreographer Bronislaw 
Nijinsky. Filed sketches to detailed analysis of one-act ballets "Schools Movement" Mr Nijinsky. 

Keywords: Vadim Meller, Bronislawa Nizhynska, set design ballet, choreography, avant-gardism, 
thumbnail, stage costume. 

 
В історії українського театрального мистецтва становлення професії театрального художника 

відбувалося в контексті генези кожної з його художніх складових. Паралельно зі зростанням значення 
роботи сценографа змінювалися і ті завдання, які він вирішував. Художники класицизму замикали 
простір сцени „писаними завісами”, утворюючи фон для гри акторів. Представники натуралістичного 
театру заповнювали простір сцени планувально, створюючи можливості для взаємодії акторів з окре-
мими деталями. Художники символічного театру, виявляли у виставі візуальну значимість театрально-
го образу, надавали простору сцени кольорового розвитку та пластичної завершеності [9]. Одним з 
найяскравіших представників українського символічного театру першої чверті ХХ ст. є художник Ва-
дим Меллер. Поряд з О. Екстер, Н. Шифріним, М. Бойчуком та іншими авангардистами він створив 
неповторні зразки театральної сценографії, що увійшли до “золотого фонду” не лише вітчизняної, а й 
світової культури. 

Незважаючи на те, що творчості В. Меллера було присвячено чимало авторських монографій 
та статей (З. Кучеренко, О. Красильникова, І. Диченко, Є. Настюк та ін.), на думку більшості дослідни-
ків робота сценографа у театральному хореографічному середовищі є маловивченою сторінкою його 
біографії. Метою даної статті є вивчення творчого доробку В. Меллера, пов’язаного із створенням 
танцювальних постановок на київській сцені у 20-х рр. ХХ ст.  

Вадим Меллер (1884–1962) народився в Санк-Петербурзі, освіту здобув на юридичному факуль-
теті Київського університету св. Володимира. Паралельно з навчанням в університеті він брав приватні 
уроки малювання у відомого російського художника Ф. Рубо. Стихія малюнку настільки захопила В. Мел-
лера, що у 1908 р., по закінченні університету, він відправився до Німеччини, де познайомився з найяскра-
вішим представником німецького експресіонізму П. Клеє та за його порадою вступив до Мюнхенської 
академії мистецтв; паралельно навчався у студії малювання Г. Кніра. Пізніше В. Меллер переїхав до Па-
рижу, де став учнем А. Бурделя. Разом із співвітчизниками К. Малевичем, О. Екстер й іншими він брав 
участь у найвідоміших на той час паризьких виставках в “Осінньому салоні” та “Салоні незалежних” [5]. 

Напередодні 1918 р. В. Меллер повернувся до Києва. Революційна столиця України зустріла 
його різноманіттям творчих рухів. Бурхливу активність виявляли міські драматичні школи, студії, бале-
тні майстерні, видавалися журнали з прогресивними публікаціями, які закликали до нових творчих по-
шуків. Поети, художники, артисти почали з ентузіазмом облаштовувати “новий пролетарський світ”. 
Одним з провідних експериментальних об'єднань Києва вважалася художня майстерня сценографа, 
графіка, дизайнера, засновниці стилю “арт-деко” – Олександри Екстер. Навколо цієї видатної аванга-
рдистки групувалися найцікавіші творчі сили міста. 

Підкреслимо, що з ім'ям О. Екстер пов'язане виникнення на вітчизняних теренах нового на-
пряму у мистецтві – кубофутуризму – особливого різновиду футуризму, який знайшов своє відобра-
ження у численних абстрактних композиціях, натюрмортах та міських пейзажах художниці. Тривалий 
час перебуваючи в Парижі, де О. Екстер підримувала приятельські стосунки з П. Пікассо, Ф. Леже, Ро-
бером і Сонею Делоне, Г. Аполлінером і багатьма іншими видатними постатями тієї епохи. Вона про-
пагувала їх творчість у київському мистецькому середовищі, стала провідником нових ідей паризького 
авангарду. Зі столиці мистецтв до Києва художниця привозила європейські віяння: фовізм, експресіо-
нізм, кубізм, які швидко приживалися на місцевому ґрунті. Своїм мистецтвом вона багато в чому вка-
зувала шляхи адаптації західноєвропейських художніх відкриттів вітчизняним митцям. Кубізм, в якому 
зображення реальних предметів представлено у вигляді геометричних об'ємів, особливо захопив чут-
ливу до нового уяву О. Екстер. Саме український (екстерівський) варіант кубізму – кубофутуризм став 
знаком її зрілого стилю та причиною заслуженої слави. Вона не наслідувала сліпо паризьки впливи. Її 
пошуки, логіка, виняткова вимогливість до себе були типово слов'янськими. “Адаптований” кубізм ху-
дожниці був широко збагачений українським колоризмом. Зухвалість новизни й пошуку стали характе-
рними ознаками творчості О. Екстер. Її сміливо можна вважати засновницею боді-арту: ще у 1916 р. в 
Києві вона вперше розписала оголені тіла актрис для театральних постановок [6].  

Безпосередній вплив новаторського стилю О. Екстер не міг не розповсюдитись на її оточення. 
Після повернення В. Меллера у Київ саме О. Екстер захопила його театральним мистецтвом. За учас-
ті останньої він познайомився з колишньою артисткою імператорських театрів, педагогом та балет-
мейстером Броніславою Ніжинською. 

Б. Ніжинська з'явилася в Києві у 1915 р. на запрошення дирекції Київської опери, яка запропо-
нувала їй постійне місце роботи на сцені головного міського театру. У її виконанні київський глядач 
зміг побачити танцювальні дивертисменти “Vals Badinage” А. Лядова, “Половецькі танці” О. Бородіна, 
“Вакханалію” О. Глазунова, “Мрії” Г. Берліоза: хореографічні картини “У Арапа” І. Стравінського (з ба-
лету М. Фокіна “Петрушка”), “Сніжинки” (з балету “Лускунчик”) і “Осіння пісня” П. Чайковського. Одна з 
київських газет писала про артистку: “У поточному сезоні балетні дивертисменти мають невимірно ве-
ликий інтерес і це, головним чином, слід приписати участі в них нової прими-балерини пані Ніжинської. 

Мистецтвознавство  Білаш О. С. 
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У звітному спектаклі вона <...> дотримуючись суворої відточеності та витонченості хореографічних 
форм, зуміла виявити неабиякий хореографічний гумор, що сильно заряджав аудиторію” [3, 72-73]. 

У лютому 1919 Б. Ніжинська відкрила власну балетну студію, що отримала назву “Школа руху”. 
Програма навчання включала два теоретико-практичних курси: для початківців та професіоналів оперної й 
драматичної сцени. Курс для новачків (учні, які потрапляли до школи методом відбору) складався з насту-
пних предметів: школа руху за системою Б. Ніжинської; класичний і характерний танець; виразність руху 
(“міміка тіла”); стиль руху; теорія музики; теорія танцю і запис рухів за нотною системою; лекції про мистецтво 
і творчість. Театральні артисти вивчали танцювальний рух за системою Б. Ніжинської, міміку і пластику, 
характерний танець. 

Не можна не відзначити, що "Школа руху" формально була балетною, але пластика, яку в ній вивча-
ли, була не властива академічному танцю. Б. Ніжинська протиставляла танцювальну техніку своєї школи 
чистому класичному танцю. У роботу вона вводила різні етюди (на одну-дві пари або сольні композиції), що 
нагадували вправи у греко-римському стилі, іноді створювала щось схоже на барельєфи [3, 74-75]. 

Спільна робота В. Меллера і Б. Ніжинської почалася у 1919 р. На думку мистецтвознавця О. Кра-
сильникової, хореограф у повній мірі довіряла мистецькому досвіду художника. Їй імпонувала загальна 
культура В. Меллера та його щире захоплення мистецтвом “російських сезонів” (Російські сезони 1909-
1911 рр., влаштовані антрепризою С. Дягілєва). В. Меллер оформив для артистів “Школи руху” одноактні 
балети: “Мефісто-вальс” і “Рапсодія” Ф. Ліста, “Маски” Ф. Шопена, “Страх”, “Вогонь”, “Блакитна танцівниця”, 
“Асирійські танці”, “Єгипет”, “Етюд” С. Прокоф'єва, створив ескіз студійного костюму. 

В роботі над сценографією до балетів Б. Ніжинської художник поставив нові для себе мистецькі 
завдання. Основою конструювання людської постаті для нього стали закони ритму, їх виявлення та гармо-
нійне урівноваження. “На площині аркуша він наче на дотик обмацує фігуру з усіх боків, розплющуючи її на 
складові частини, на окремі грані” [4, 14]. До пластичних пошуків художника приєдналося вивчення приро-
ди кольору, його залежності від форми, прихованої в ньому здатності впливати на глядача. Виявляючи 
динамічні властивості кольорової гами, В. Меллер домагався, передусім, узгодження загальної тональнос-
ті хореографічного твору. За словами мистецтвознавця О. Красильникової ескізи авангардиста не лише 
вирішували живописну будову костюму, а й розробляли його виразність у русі. “Це був той випадок, 
знайомий ще з практики Л. Бакста, коли костюм, поданий у русі, міг підказати не тільки пластику акторові 
балету, а й повне хореографічне вирішення балетмейстерові...” [2, 66-67]. Всім костюмам, зробленим 
В. Меллером до постановок Б. Ніжинської, була властива певна монументальність, яка виражалася у по-
єднані геометричних об’ємів і площин. Цей технічний засіб, притаманний техніці кубофутуризму, був пев-
ною мірою перенесений з творчої практики О. Екстер. “Ці ескізи художника, – пише О. Красильникова, – 
<...> не лише сприймаються як ескізи – заготовки до чогось іншого, а й мають самостійну мистецьку цін-
ність як довершені декоративні композиції. Вишукане поєднання барв, що відповідає характерові музики, 
ритмічне чергування певних об’ємів локального кольору нагадує враження від експериментів у галузі “му-
зики кольорів”, або “кольорової музики”, започаткованої ще у діяльності О. Скрябіна. Ось фігура воїна-
ассирійця в екзотичних строях (“Ассирійський балет”): синій довгий плащ, “спалахи” червоного кольору на 
грудях, що відбиваються на плащі – саме так має сприйматися колір у русі; поєднання золотавих і чорних 
тонів, що ніби вирізьблюють мужню постать. Чи костюм жінки (“Маски” Ф. Шопена), фігуру якої ніби обіймає 
стрічка, підкреслюючи і жіночність постаті, і лірико-романтичний характер музики” [2, 66-67]. 

Останньою постановкою, над якою працювали В. Меллер і Б. Ніжинська став балет “Місто” на 
музику С. Прокоф'єва. На думку мистецтвознавців, у сценографії вистави домінував принцип членувань; 
як і музика, костюми передавали нервове напруження та збудження ритму. Разом з тим В. Меллер зна-
ходив красу і в більш спокійних лінійних й кольорових гамах. У роботах, датованих 1920 р. (цикли на му-
зику Ф. Ліста та Ф. Шопена), художник оперував великими площинами, узагальненими в кольорі 
(сріблясто-блакитному та вишнево-червоному). Танцівники набували плоті, ескізи костюмів перетворю-
валися на повноцінні станкові роботи. Декоративна стихійність гальмувалася чіткістю ліній, постать лю-
дини рельєфніше проступала через конструкцію одягу, утворюючи з ними єдиний зоровий образ [4, 15].  

Про високий художній рівень розроблених В. Меллером ескізів свідчить той факт, що у 1927 р. 
вони стали експонатами, підготовленими для Першої всеукраїнської виставки АРМУ (Асоціації рево-
люційних митців України) (Харків-Київ-Берлін), а також Виставки мистецтв народів СРСР (Москва). 

Незважаючи на те, що робота В. Меллера у студії Б. Ніжинської відбувалася успішно, атмос-
фера взаєморозуміння між двома митцями інколи не досягала рівня спільності. Якщо В. Меллер влас-
ні декоративні експерименти вважав лише за пошук нових засобів виразності, необхідних для втілення 
на сцені хвилюючих тем сучасності, Б. Ніжинська, на жаль, бачила в них тільки формальну сторону 
своїх хореографічних постановок. Московська дослідниця творчості Б. Ніжинської М. Ротанова зазна-
чала, що саме в київській період життя балетмейстер дійшла висновку, що балет можна ставити без 
костюмів і декорацій, без сторонніх концепцій, привнесених із суміжних мистецтв, досягаючи виразності 
лише за допомогою руху [8, 12]. Крім того, В. Меллер належав до тих молодих художників, які прийняли 
новаторські ідеї 20-х рр. ХХ ст. і вбачали у мистецтві театру великі можливості для реалізації револю-
ційних ідей. Б. Ніжинська, навпаки, вважала, що “революційні зміни у мистецтві не мають нічого спіль-
ного з пропагандою революційних ідей або відображенням нової революційної дійсності” [3, 75]. Базою 
для будь-якого мистецтва балетмейстер вважала високе ремесло, і на її думку, відпрацьована механі-
ка рухів вже сама по собі ставала твором мистецтва, а новим в театрі було зміна його форми.  
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Зазначимо, що під час роботи у “Школі руху” В. Меллер оформив вистави в кількох київських 
театрах (серед них “Мазепа” за Ю. Словацьким в Першому Державному театрі УРСР ім. Т. Шевченка). 
Крім того, безпосереднє спостереження за новаторським підходом Б. Ніжинської до створення хореог-
рафічних вистав згодом дозволило сценографу спробувати власні сили у створенні пластичного руху на 
сцені пролетарського драматичного театру-студії ім. Г. Михайличенка у постановці “Небо горить” [3, 76].  

У 1921 р. несподівана звістка про хворобу брата змусила Б. Ніжинську таємно залишити Київ. 
Після її від'їзду за кордон В. Меллер був запрошений Л. Курбасом на посаду головного художника в 
театр “Березіль”, де продовжив свою новаторську діяльність. 

Вадим Меллер увійшов в історію української сценографії як один з визначних діячів символіч-
ного театру 20-х рр. ХХ ст. Для вітчизняних дослідників хореографічного мистецтва найбільш цікавим 
для вивчення став період його роботи в київській “Школі руху” педагога й балетмейстера Броніслави 
Ніжинської. У роботі над створенням сценографії до одноактних балетів танцювальної студії В. Мел-
лер використовував новий мистецький підхід, в основу якого було покладено закони ритму (виразність 
костюму у русі), використання геометричних об’ємів і площин (техніка кубофутуризму) та приховану 
здатність кольору впливати на емоційних стан глядача. Творчий союз Б. Ніжинської та В. Меллера був 
коротким (1919–1921 рр.), але досить плідним. Створені сценографом у 20-х рр. ХХ ст. балетні ескізи і 
за сьогоднішніх часів не втрачають своєї художньої цінності й стають окрасою вітчизняних та закор-
донних державних музеїв, приватних колекцій.  
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КАМЕРНО-ВОКАЛЬНА ТВОРЧІСТЬ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ XIX СТОЛІТТЯ: 

МИСТЕЦТВОЗНАВЧИЙ КОНТЕКСТ 
 
У статті представлено об’єктивне висвітлення діяльності видатних українських компози-

торів XIX ст., яка розвивалася у складних історико-культурних умовах. Охарактеризовано основні 
здобутки в галузі камерно-вокальної музики українських композиторів М. Вербицького, С. Гулака-
Артемовського, В. Заремби, М. Колачевського, О. Нижанківського, Д. Січинського, П. Сокальського, 
а також основоположника української музики М. Лисенка в контексті розвитку української націона-
льної культури загалом. Автором запропоновано мистецтвознавчий підхід щодо вивчення й аналізу 
творчості видатних українських композиторів та митців з урахуванням тенденцій сучасної гума-
нітарної науки. 

Kлючові слова: національна культура¸ музичне мистецтво, українська вокальна школа, ака-
демічне виконавство, камерно-вокальна творчість, художньо-естетичні стилі, виконавські школи, 
національні традиції, музична україністика, музична історіографія, музикознавча методологія. 

 
Actuality of the article are consists of creative the famous Ukrainian composer’s at the XIX-th 

century, which development into the complicated history and cultural condition’s. It is characterize of the 
basis achievement in to the branch chamber and vocal music of the Ukrainian composer’s M.Verbytsky, 
S.Gulak-Artemovsky, V.Zarembu, M.Kolathevsky, O.Nyzhankivsky, D.Sithinsky, P.Sokalsky, also founder of 
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the Ukrainian music M.Lysenko in the context of national culturality during the XX century. In addition, an 
author puts by a purpose term paper to consider features and historical stages of development of the 
Ukrainian musical art of the XX century, and also specific of forming of Ukrainian vocal school of this period. 
All these questions of charakterycal in the system of studies of art and Ukrainian study researches on 
principles of theoretical methodology. 

Keywords: National culture, musical art, Ukrainian’s vocal school, academic singing, chamber-vocal 
works, art’s and ascetic’s styles, composer's school, national traditions, musical Ukrainistic, musical 
historiography, musical methodology and approach. 

 
Камерно-вокальна творчість українских композиторів XIX століття має особливе значення в іс-

торії національного відродження та історії української музичної культури цієї доби. Українська культу-
ра XIX ст. розвивалася за складних історико-культурних умов та, незважаючи на це, має вагомі 
здобутки. У цей період виникли високохудожні й високопрофесійні твори, що стали класикою української 
музичної культури і національної спадщини загалом. До них належать опера "Запорожець за Дунаєм" 
С. Гулака-Артемовського, симфонії М. Колачевського та В. Сокальського, хорові твори М. Вербицького, 
О. Нижанківського, Г. Топольницького та багатьох інших. Класиком української музики XIX ст. став М. Лисенко.  

Актуальність мистецтвознавчого дослідження цієї історико-культурної епохи закладено в наступ-
ному. Якщо у попередні періоди у професійній музиці домінувала церковно-духовна музка, то у XIX ст. на 
перший план виходить світська музика, і починають розвиватися всі жанри, навяні на той час в європейсь-
кому музичному мистецтві: опера, симфонія; хорова, камерно-інструментальна та камерно-вокальна музи-
ка. Тому актуальність представленої статті визначається загальнокультурною проблемою взаємовпливу 
професійної діяльності українських композиторів XIX ст. і творчого середовища не лише в історико-
культурному вимірі, але й на рівні професійної композиторської діяльності. Такий підхід допоможе в ново-
му ракурсі усвідомити їхню роль у розвитку національних культурних традицій та надбань цього періоду. 
Загалом актуальність статті в мистецтвознавчому аспекті полягає у відновленні історичної справедливості 
й наукової об’єктивності стосовно ролі українських композиторів XIX ст. (долисенківського періоду) у збе-
реженні та розвитку, перш за все, національної української музичної культури [1, 345; 2, 57].  

Мета статті – виявити специфіку та охарактеризувати загальні риси камерно-вокальної твор-
чості українських композиторів XIX ст. (долисенківського періоду), а також основні напрями розвитку 
камерно-вокальної музики у творчості М. Лисенка як основоположника української національної про-
фесійної музики. Дослідження здійснено з урахуванням загальнонаукових принципів об’єктивності, 
історизму, всебічності. Пріоритетне місце у даній розробці було надано мистецтвознавчому підходу. 

Попередники й сучасники М. Лисенка писали камерно-вокальну музику: здебільшого це були 
пісні й романси. Серед них – твори для голосу з інструментальним супроводом М. Вербицького [3, 76]. 
Як підкреслює доктор мистецтвознавства, професор Л. Корній, ці твори збереглися дотепер в авто-
рському збірнику творів для гітари ("Quitarre 16"). У цьому збірнику є сольні номери, написані М. Вер-
бицьким до театральних вистав, але також і солоспіви [5, 60]. Але ці зразки не набули популярності й 
поширювалися здебільшого в салонному та домашньому середовищі. Загалом більшість солоспівів 
М. Вербицького мають ліричну тематику, де наявні мотиви самотності ("Отдай мені покой душі"), смутку 
тощо. Ці твори переважно мають невеликий розмір з пісенною або танцювальною мелодикою. У ліри-
чно-пісенних солоспівах також простежуються елегійно-салонні тенденції ("Милий"). Перш за все, на 
камерно-вокальну музику М. Вербицького вплинула німецька вокальна лірика, що простежується, на-
приклад, у творі "Все заглохло – чорні мраки, тишком скрили в тишині світ". У солоспівах М. Вербиць-
кого відчутний вплив української пісні-романсу, також у цих творах можна простежити становлення 
національного романтичного стилю в камерно-вокальному жанрі. 

До попередників М. Лисенка в камерно-вокальному жанрі українське музикознавство зараховує 
С. Гулака-Артемовського. Композитор написав дві пісні на народні слова – "Стоїть явір над водою" 
(1858), "Спать мені не хочеться" (1861). Перша пісня присвячена Т. Шевченку, а друга – відомій росій-
ській співачці Д. Леоновій. Як свідчать історико-документальні джерела, Т. Шевченко співав народні 
українські пісні, й досить часто – з С. Гулаком-Артемовським [6, 95]. Як підкреслює професор Л. Кор-
ній, у пісні "Стоїть явір над водою" втілилися типово романтичні мотиви козацької "неволі", настрої жу-
рби і туги. У мелодиці цієї пісні С. Гулак-Артемовський спирався на традиції української пісні-романсу. 
Друга пісня – "Спать мені не хочеться" написана в жанрі танцювально-жартівливої пісні [7, 232]. 

У другій половині XIX ст. багато пісень-романсів виникло на тексти Т.Шевченка. Музикальність 
поезії Т.Шевченка, її близькість до української народно-пісенної творчості, ідейно-художній зміст вір-
шів, їх глибока народність сприяли тому, що ще за життя поета й потім з’явилася велика кількість на-
родних пісень та народних пісень-романсів на його тексти. З цього приводу М. Грінченко писав: "Поезії 
Шевченка стають піснями, поета не тільки читають, але й співають" [4, 307]. На думку українських до-
слідників, до народних пісень на тексти Т. Шевченка належать наступні: "Нащо мені чорні брови", "Ду-
ми мої, думи мої", "Ой крикнули сірі гуси", "Тяжко, важко в світі жити", "Летить галка через балку", 
"Плавай, плавай, лебедоньку", "Така її доля" та багато інших [7, 232-233]. Серед народних пісень на 
тексти Т. Шевченка є й авторські твори, як наприклад: "Заповіт", створений учителем з Полтавщини 
Г. Гладким, "Реве та стогне Дніпр широкий" Д. Крижанівського та інші. 
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Творча співпраця поєднувала Т. Шевченка і М. Маркевича. Ще за життя поета М. Маркевич 
скомпонував у 1847 році і надрукував у 1859 році в Києві перший професійний романс "Сирота" ("На-
що мені чорні брови"). Героїня вірша – селянська дівчина-сирота, яка нарікає на свою долю. Вірш на-
писаний у пісенному жанрі й має поетичну близькість до українського фольклору. У музиці романсу 
М. Маркевича, зокрема, в його інтонаційній сфері відчутно, що композитор спирався на традиції украї-
нського та російського міського романсу.  

Понад 30 пісень-романсів на вірші Т. Шевченка написав В. Заремба, серед них: "Якби мені че-
ревички", "Якби мені, мамо, намисто", "Утоптала стежечку" та ін.). Ці твори скомпоновані для різних 
голосів у супроводі фортепіано, деякі з них набули широкої популярності. Пісні В. Заремби відзнача-
ються, насамперед, простотою музичного змісту і форми, наспівною мелодикою. В інтонаційній сфері 
композитор спирався в основному на міський фольклор. На думку музикознавців, його пісні-романси 
ще не мають виразного народного характеру, і, як відзначив М. Грінченко, "від змісту шевченкових по-
езій вони досить далекі" [4, 357]. Гармонійно поєднати музику з народним характером вірша Т. Шевче-
нка було нелегкою справою, і вперше по-справжньому це вдалося лише М. Лисенку. 

Видатний український композитор П. Сокальський, починаючи від 50-х років XIX ст., писав ро-
манси, багато з яких стали відомими й часто виконуються сучасними виконавцями України та зарубі-
жжя. Упродовж 50-80-х років XIX ст. він створив близько 40 романсів, переважно на тексти російських 
поетів – О. Пушкіна, М. Лермонтова, М. Огарьова, О. Полежаєва, А. Фета та багатьох інших. Крім того, 
П. Сокальський написав два романси на тексти Г. Гейне ("Слышу ли песен звуки", "Войду ли в сказоч-
ный твой лес"). У нього є також декілька романсів на слова українських поетів: Т. Шевченка "Утоптала 
стежечку", "Полюбила молодого козака дівчина", 1862; "Дума" ("Есть на свете доля", виданий у 1881 р.), 
один романс на слова Л. Глібова ("Не так мене правда, як думка скосила"). Камерно-вокальна твор-
чість П. Сокальського відзначається жанровою різноманітністю. Серед творів композитора – пісні, ро-
манси, балади, східна арія, застольна пісня, вальс, дума [7, 234]. У більшості камерно-вокальних 
творів П. Сокальський спирався на творчість російських композиторів М. Глинки, О. Даргомижського, а 
також на традиції російського побутового романсу. У деяких романсах він відтворив російський народ-
ний характер (як наприклад: "У меня ли, молодца" на слова О. Полєжаєва, "Полюбил я красну девицу" 
на вірш О. Кольцова). У східній арії "Не дивись, ято я черна" на слова А. Фета простежуються східні 
елементи. Композитор цікавився народно-пісенною творчістю південних слов’ян і написав пісню "Gde 
rodot mie?" на слова болгарської народної пісні. У піснях та романсах, написаних на тексти українських 
поетів, П. Сокальський прагнув передати український народний колорит. У "Думі" на слова Т. Шевчен-
ка (уривок з "Катерини" в перекладі російською мовою) композитор створив цей колорит у фортепіан-
ному вступі, що має зосереджено-роздумливий характер. У ньому використано деякі елементи 
стилістики епічного фольклору, декламаційний та імпровізаційний характер мелодії, а фактура імітує 
гру на гітарі. На думку професора Л. Корній, вокальна партія "Думи" не має такої виразної національ-
ної специфіки, як вступ, хоча у першому реченні вокалу простежуться певні зв’язки з інтонаційністю 
українських народних пісень. Як відзначають дослідники, у вокальній партії П. Сокальський створив 
елегійну мелодію з декламаційними рисами, що не зовсім відповідає характеру поезії Т. Шевченка. 
Композиторові не вдалося розкрити в музиці змістову градацію вірша, в якому простежується перехід 
від нарікання на долю до протесту ("Затопчу неволю босими ногами"). Водночас, особливо виразною 
українською національною специфікою відзначається романс П. Сокальського "Не так мене правда". 
Найбільш яскраво це простежується на початку романсу, де мелодія має стилістику протяжних лірич-
них пісень. Загалом романси П. Сокальського не набули популярності, і більшість із них, на жаль, не 
надрукована й до нині. Втім, творчість П. Сокальського потребує ретельного подальшого вивчення. 

Українські пісні-романси посідали значне місце в музично-драматичних виставах другої поло-
вини XIX ст. Корифей українського театру, видатний драматург М. Кропивницький мав композиторські 
здібності й створив низку пісень та романсів, які стали дуже популярними, серед них: "Соловейко", 
"Ревуть, стогнуть гори-хвилі", "Удовицю я любив" та інші [9, 17]. А пісня "Соловейко" набула особливої 
популярності в аранжуванні В. Заремби. 

Ще один сучасник М. Лисенка – М. Колачевський писав романси у традиціях російської вока-
льної лірики середини XIX ст. Він створив 16 романсів на тексти російських поетів А. Голеніщева-
Кутузова, М. Лермонтова, І. Нікітіна, П. В’яземського та багатьох інших. У цих творах простежується й 
вплив західноєвропейського романсу. Романси М. Колачевського мають переважно інтимний лірико-
психологічний зміст, в них яскраво проявився романтичний стиль. Про це свідчить не тільки їх лірична 
тематика, але й яскрава емоційна виразність музики, особливості наспівної, декламаційно-наспівної 
мелодики, гармонічна мова (як наприклад, романси "Зови надежду сновидением", "Пала ночь на зем-
лю", "Я помню счастье вешних дней").  

У 90-х роках XIX ст. камерно-вокальні твори почав писати П. Сокальський. У цей період він 
створив романси "Слёзы" на слова Т. Мура, "Дитя, как цветок, ты прекрасна" на слова Г. Гейне, "Уте-
шение" на слова О. Пушкіна, для яких характерна світла й споглядальна ліричність. 

Композитори Західної України – сучасники М. Лисенка – також творили в жанрі пісні та роман-
су. У їхньому доробку камерно-вокальних композицій є високомистецькі твори з виразною національ-
ною специфікою, які часто вииконувалися в салонному, домашньому музикуванні та в концертах. Про 
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це свідчать концертні афіші, які збереглися в архіві Музею імені М. Лисенка в Києві. До цих творів на-
лежить популярна пісня "Веснівка" ("Цвітка дрібная") Віктора Матюка на слова М. Шашкевича. У змісті 
цієї пісні з використанням алегоричних образів – весняної квітки та Весни – композитор втілив типовий 
для романтизму конфлікт мрії й суворої дійсності. У пісенній мелодії твору повторюється ритмічна фі-
гура, яка надає їй особливої пластичності.  

Також український романтичний романс розвивали західноєвропейські композитори, які писали 
у 80-90-х роках XIX ст. У цей час О. Нижаківський створив два вокальні дуети: "До ластівки" на слова 
В. Навроцького, "Люблю дивитись" на вірш О. Кониського, а також низку романсів: "Минули літа молодії" на 
текст Т. Шевченка, "І молилася я" на слова О. Кониського, присвячений С. Крушельницькій та інші. Романс 
"Минули літа молодії" О. Нижанківського написаний із супроводом скрипки та фортепіано. У вокальних 
творах цього композитора переважає лірико-психологічний зміст, простежується народно-пісенна інтона-
ційність та інтонаційність міської пісні-романсу. Камерно-вокальні твори О. Нижанківського відзначаються 
особливо м’яким ліризмом, емоційно виразною мелодикою, наспівністю. 

У 80-х роках XIX ст. розпочалася камерно-вокальна творчість Д. Січинського, яка стала провід-
ною в його творчій спадщині. Вже в першому романсі Д. Січинського "У гаю, гаю" на слова Т. Шевчен-
ка (з поеми "Гайдамаки", 1881) простежуються характерні риси його вокальних творів – ніжна лірика з 
елегійним відтінком, наспівна мелодика з виразними індивідуальними рисами. Загалом, необхідно під-
креслити, що у творчості О. Нижанківського та Д. Січинського формувалися ті ознаки психологічної 
лірики, які були притаманні українському музичному мистецтву кінця XIX – початку XX ст. 

Камерно-вокальна музика досягла свого апогею у творчості М. Лисенка (пісні, романси, вока-
льні ансамблі). Перш за все, камерно-вокальна музика М. Лисенка відзначається великою кількістю 
творів – близько 120, які композитор писав з кінця 60-х років XIX ст. і до кінця свого життя. Протягом 
цього часу його камерно-вокальна музика зазнала значної еволюції. Більша частина камерно-
вокальних композицій є високохудожніми й оригінальними творами, які піднесли цей жанр на рівень 
тогочасного європейського вокального мистецтва. Тому камерно-вокальна творчість засвідчила вели-
кий талант композитора до написання вокальної музики. Так, С. Людкевич писав, що у творчості 
М. Лисенка домінували солоспіви й були "тією стихією, що в ній найлегше і найкраще виявлявся при-
родний талант композитора". Про музику до "Кобзаря" С. Людкевич писав, що це "справедливо... най-
вищий і найкращий вислів оригінальної лисенківської музики" [8, 355]. 

М. Лисенко писав пісні й романси на тексти багатьох українських поетів: Т. Шевченка, П. Кулі-
ша, Є. Гребінки, С. Руданського, О. Кониського, Лесі Українки, М. Максимовича (на текст із його пере-
кладу "Слова о полку Ігоревім"), О. Олеся, М. Вороного, В. Самійленка, М. Старицького, Я. Щоголева, 
І. Франка та інших. Найбільше камерно-вокальних творів – понад 60 (пісень, романсів, вокальних ан-
самблів) – М. Лисенко написав на вірші Т. Шевченка. Більшість із них створена до 80-х років XIX ст. 
Саме в піснях на тексти Т. Шевченка яскраво виявилася "народна" лінія стилю композитора. У камер-
но-вокальних творах М. Лисенко довершено поєднав слова і музику. Його музика тонко відтворює 
зміст поезії, її основну ідею, динаміку розвитку образу, різні психологічні відтінки. На ритміці мелодики 
камерно-вокальних творів М. Лисенка позначилися особливості поетичної ритміки віршів Т. Шевченка, 
як, наприклад, простежуються різні віршові системи: народно-пісенна силабіка, силабо-тонічний вірш 
різних розмірів. Проте, музична ритміка в піснях і романсах М. Лисенка значно багатша й відрізняється 
від мовної ритмічної схеми.  

Нині романси М. Лисенка є традиційним репертуаром виконавців, які виступають у "Музичній 
вітальні І.С. Козловського" (генеральний директор – заслужений діяч мистецтв України В’ячеслав Мєдвє-
дєв) [11]. Особливо полюбляв виконувати романси М. Лисенка Іван Семенович Козловський [10, 405-408]. 

Поява творів на суспільно значущу тематику з яскраво вираженими патріотичною та націона-
льно-визвольною ідеями була зумовлена процесом українського національно-культурного відроджен-
ня, що простежуються в різних жанрах музики українських композиторів і, насамперед, у хоровій 
творчості М. Лисенка. Визвольний рух, що посилився в Україні в середині – другій половині XIX ст., 
породив новий тип митця, який, відстоюючи народні інтереси, не обмежувався лише композиторською 
творчістю, але й брав активну участь в культурно-громадському житті тогочасної України. Найяскраві-
ше це проявилося в особі М. Лисенка, який був активним учасником національно-патріотичного руху 
(Київської громади та інших інституцій) і багато зробив для розвитку української національної культу-
ри. Недаремно сучасники ставили на один рівень постаті Т. Шевченка і М. Лисенка. Завдяки творчості 
М. Лисенка в українські музиці особливо виразно проявилася "народна" або "фольклорна" течія рома-
нтизму, характерна й для інших національних музичних культур. Народна тематика й образність посі-
дає одне з чільних місць у творчості композитора, а фольклор став основою його музики. Розкриттю 
народної тематики у музиці значною мірою посприяла поезія Т. Шевченка, особоиво у творчості 
М. Лисенка. Саме М. Лисенку вдалося у новій якостіу втілити музику народну тематику й народний ха-
рактер. Українських композиторів цієї доби цікавив не тільки народний, але й лірико-психологічний ас-
пект, типовий для романтичного стилю, що домінував у творчості митців різних національних культур, 
шкіл, напрямів, течій, стилів тощо [7, 476]. Особливо яскраво він розкритий у творчості М. Лисенка.  

Необхідно особливо підкреслити роль романтизму у творчості М. Лисенка. Хоча романтизм в 
українській музиці виник у перших десятиліттях XIX ст., проте тільки у творчості М. Лисенка, яка синте-
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зувала полінаціональні здобутки західноєвропейських та слов’янських музичних культур, а також за-
своєний і творчо використаний народний музичний стиль, сформувалася національна модель україн-
ського музичного романтизму. Саме у його творчості романтичні риси вперше поєднуються з 
реалістичними. Останні проявилися у правдивому втіленні народних образів, у прагненні через істори-
чну тематику розкрити актуальні проблеми сучасності, в ідейному змісті, а також у викривальній спря-
мованості деяких творів композитора. Отже, М. Лисенко підсумував досягнення попередників і 
розпочав нову епоху в розвитку національної музичної культури, національної музичної свідомості та 
національної музичної ідентичності. 

Творчі й естетичні засади М. Лисенка, національний стиль його музики справили значний 
вплив на його послідовників – К. Стеценка, М. Леонтовича, Я. Степового, О. Кошиця, С. Людкевича та 
багатьох інших. Вони базувалися на лисенківських традиціях і розвивали їх на засадах високої худож-
ньо-естетичної професійності, національної самосвідомості та культурного раритету. 
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ВИДОВИЩЕ ЯК УНІВЕРСАЛЬНЕ ЯВИЩЕ ЗАГАЛЬНОЛЮДСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 
 
У статті обґрунтовано необхідність вивчення феномена видовища як складової культури 

будь-якого народу, проаналізовано еволюцію поняття "видовище", трансформацію його змісту в 
часовому та просторовому вимірі, подано типологію масових видовищ, зазначено коло дослідників 
цього питання. 

Ключові слова: видовище, шоу-індустрія, сучасне видовище, трюковий компонент, видовищ-
на культура, типологія масових видовищ.  

 
The article substantiates the necessity of studying the phenomenon of spectacle as a part of culture 

of any nation, analyzed the evolution of the concept of "spectacle", the transformation of its content in the 
temporal and spatial dimension presented a typology of mass shows, circle researchers noted this issue. 

Keywords: spectacle, the transformation of its content in time and space, show industry, modern 
spectacle trick component, spectacular culture, typology of mass spectacle. 

Масові свята мають свої історичні, соціальні й культурні джерела. Масове свято – це вінець 
творчості народу для народу. Розвиток масових свят у будь-якій країні свідчить, що їх зміст і характер 
завжди зумовлені конкретною суспільною ситуацією. Одні види масових видовищ перебувають у процесі 
становлення, утвердження в культурному житті суспільства, інші, чітко визначившись за видовими ознака-
ми, виокремилися як жанрові різновиди, треті – відмирають зовсім, забуті за нових суспільних умов [6, 176]. 

Вивчення історичного й узагальнення загальноцивілізаційного аспектів національної спадщини в 
галузі становлення та розвитку видовищної культури так само актуально, як будь-яке інше історичне 
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дослідження, що дозволяє усвідомити сенс і зміст виникнення та розвитку соціальних і культурних явищ, 
що мали місце в минулому й існують у сьогоденні. Феномен видовища, безумовно, належить до такого 
роду явищ. Сучасне видовище, що вийшло з історичних пластів світової культури, є її природним продов-
женням і тому зберігає певні основні, стійкі риси свого походження й існування, розуміння яких є досить 
важливим у сучасній теорії та практиці організації естетичної та культурно-дозвіллєвої діяльності [11]. 

Видовище (від вид, видіти [бачити], видіння) – це все те, що є цікавим для розглядування, роз-
дивляння. У цьому значенні видовище – це і футбольний матч або змагання атлетів, і всіяне зорями 
небо, і схід сонця, і мерехтливе полум'я свічки, і примхлива гра сонячних зайчиків на лісовій галявині, і 
"безодня" коханих очей. Для порівняння: у російській мові поняття "зрелище" походить від слів зрение, 
зреть; в англійській – show (шоу) – вистава, від однойменного дієслова, яке означає показувати, ви-
ставляти, являти і т. д.).  

Люди здавна полюбляють видовища. І не випадково: величезну, переважну більшість інформації про 
навколишній світ ми одержуємо з допомогою зору. Тому й видовищні засоби фіксації життєво корисної інфо-
рмації, з яких виникли й розвинулись видовищні мистецтва, з'явилися в історії одними з найперших: умисно 
організована з цією метою подія (наприклад, античний цирк – згадайте сакраментальне "Хліба й видовищ!" – 
із двобоями гладіаторів між собою та з дикими звірами) або спеціально створене середовище (святкові кар-
навали, штучні садово-паркові насадження та водойми, феєрверки, фонтани, водоспади і т. п.) чи мистець-
кий твір (пейзаж, натюрморт, скульптура тощо), у тому числі театральні вистави всіх різновидів. 

До речі, французьке слово спектакль, аналогічне нашій виставі, означає дослівно в оригіналі 
видовище. Так само, як і латинське sресtасиlит, від якого воно походить. Більше того: саме слово те-
атр (грец. – θεατρον) означає не що інше, як видовище. Як видовище з давньогрецької мови спочатку 
перекладалися слова теорія (θεωρια), теорема (θεωρημα). Корінь давньогрецького видовища – θεω 
(тео) перекладався як божество. Похідні від нього: коли початкова літера 9 (тета) транскрибується 
твердо (як наша Т), Теа означає видовище, в іншому значенні – богиня Фея – дають життя цілому сі-
мейству похідних слів, серед яких і божественний – θειοζ (порівняйте лат. – deus), включаючи й особ-
ливий жанр театральної вистави – феєрію [1]. 

Видовище ще: цікавий, неординарний спектакль, розіграний провідними акторами або амато-
рами, театралізоване видовище; художній твір, зіграний за певною схемою для широкого загалу; яск-
раві, барвисті вистави, які влаштовують на площах чи майданах міст і сіл у дні різних свят з нагоди 
певної дати. Для їх постановки залучають професійні й аматорські колективи акторів [5].  

Видовище за С.І. Ожеговим – 1) те, що постає перед поглядом; привертає погляд: явище, по-
дія, пейзаж тощо (видовище пожежі; незвичайне видовище); 2) театральна або театралізована виста-
ва (масові видовища; видовищні заходи) [9]. 

У "Великому тлумачному словнику російської мови" значення поняття "видовище" подається 
як: 1) те, що видається, відкривається погляду, є предметом спостереження, огляду і т. п. (прекрасне, 
оригінальне видовище; помилуватися видовищем ставків); 2) театральна або театралізована вистава, 
спортивні виступи (мені не до видовищ; відвідувати видовища; святкове видовище); масові видовища 
(зазвичай із яскравими театральними ефектами, з великою кількістю учасників); 3) заст. – споглядан-
ня, спостереження чого-небудь (убезпечити дітей від видовища брутальності; видовище лих народних 
нестерпно (М. Некрасов)) [2].  

За тлумачним словником Д. Ушакова, видовище – 1) (книжк.) те, що належить, відкривається 
погляду, що привертає погляд: явище, подія, пейзаж (Сніговий ланцюг гір у променях призахідного 
сонця являє собою чудове видовище; "Несподіване видовище його вразило" (О. Пушкін)). У перенос-
ному значенні – це те, що привертає до себе увагу (заст.) ("Дивне видовище – ця мова (російська)" 
(К. Аксаков)). 2) Інсценування, вистава, розраховані на численних глядачів (Хліба і видовищ! (лат. – 
Panern et circenses!). Масові видовища) [10].  

Видовище за визначенням В.Б. Кісіна – спеціально організована в часі та просторі публічна 
демонстрація соціально значущої поведінки. Виконавці демонструють свою або чужу поведінку, гля-
дачі сприймають та оцінюють її. Видовищний акт відбувається у заздалегідь визначений відрізок часу 
та в спеціально організованому просторі. У цьому визначенні видовища звернено увагу на його основ-
ні специфічні параметри: поділ на виконавців і глядачів; те, що вони заздалегідь повідомлені про ви-
довищний акт, а отже – готуються до нього (що не виключає імпровізаційної поведінки).  

Предметом відтворення у видовищі є будь-які види поведінки, а саме тi, що цікавлять досить 
широку групу глядачів ("соціально значущі"). Неспонтаннiсть, підготовленість видовища створює особ-
ливі умови для виконання та сприйняття видовища як акту одухотвореної, естетизованої діяльності, 
коли кожна деталь, i видовище в тому числі, можуть бути подані та сприйняті як такі, що наповнені 
непересічним змістом i загальнолюдською значимістю [7]. 

У найзагальнішому вигляді видовище є безумовною й універсальною приналежністю загаль-
нолюдської культури. Крім того, воно функціонує в рамках конкретних культур, є їх соціально-
історичним надбанням, має культурну автономію, а тому може змінюватися від культури до культури 
та переходити з культури в культуру. Ця тенденція стала особливо помітною у XX ст., коли з'явилися 
нові технічні засоби комунікації й окреслилися ознаки глобалізації соціокультурних та інформаційних 
процесів. Радіо, кіно, телебачення, комп'ютерна віртуальна реальність надали нові, революційні мож-
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ливості для розвитку видовищної культури, для перетворення її навіть у специфічний шоу-бізнес. У 
результаті виникла ціла шоу-індустрія, що приносить її організаторам гігантські доходи, а суспільству 
нав'язує стереотипи мислення, моди й поведінки, активно трансформуючи його традиційну культуру. 

Таке становище в галузі сучасної видовищної культури, на перший погляд, підштовхує до висновку 
про її принципову відмінність від традиційних видовищних форм. Зрозуміло, що сучасне видовище, його 
форми мають мало спільного з видовищами первісних народів або навіть народів стародавніх цивілізацій 
– давньоєгипетської або античної. Разом з тим, при більш уважному аналізі важко відмовитися від ідеї спі-
льності між ними. В усякому разі, неможливо ігнорувати той факт, що всяке видовище скрізь і в усі часи є 
загальною формою емоційно-естетичного впливу або комунікації його учасників. На загальну природу ви-
довища вказує й те, що в ньому сукупно наявні такі видовищні компоненти, як пластика, художньо-
естетична декорація, музичний супровід, художня декламація та художньо-драматична гра [11]. 

Особливе місце у видовищі посідає трюковий компонент. Коріння трюкового видовища сягає 
глибини віків. Його історія нараховує близько трьох тисячоліть. Народилося воно, як зазначають до-
слідники, на острові Криті [3]. Мало що збереглося з тих давніх часів, але лінійна писемність, залишки 
величних палаців і дивних реалістичних розписів на їхніх стінах дійшли до нас як наочні свідчення ко-
лишньої великої цивілізації Криту. Вони були виявлені археологами при розкопках Кносса та Жердини, 
колись найбагатших критських міст.  

Розкопки на острові відкрили й особливі споруди – видовищні майданчики. Вони вважаються 
першими в історії людства спорудами, призначеними для проведення народних свят і видовищних 
вистав. Це були невеликі прямокутні арени, обнесені з двох сторін стіною, а з інших двох вони круто 
піднімалися кам'яними сходами – місцями для публіки, на яких могло розташуватися до дев'ятисот 
глядачів. Греки, сучасники Гомера, вважали, що ця споруда у Кноссі, як і знаменитий палац правителя 
Міноса, побудовано легендарним художником Дедалом.  

На одній із фресок Кносського палацу зображена група глядачів, які жваво обговорюють те, 
що, очевидно, відбувається на арені. А що там відбувалося? На посудині, знайденій археологами не-
подалік від Феста, зображено кулачний бій, а позаду тих, хто змагається, видно такі самі колони, як і 
на фресці Кносського палацу. Місце дії, очевидно, співпадає. Можна легко уявити собі, що глядачі на 
фресці обмінюються враженнями про кулачний бій, що відбувається на арені. Але на посудині, крім 
кулачного бою, зображені акробатичні ігри – стрибки через голову бика, який бігає. Те саме на іншій 
фресці Кносського палацу: дівчина, стоячи перед величезним биком, готується до стрибка, а інша, 
мабуть, щойно зробила свій стрибок і тепер простягає руки, щоб "підстрахувати" юнака, який стрибає. 
Подібні ігри відображені на багатьох критських предметах побуту і прикрасах [3, 6].  

Видовищна культура – безумовне надбання людства. На сьогоднішній день неможливо уявити собі 
життя, діяльність людини без тих чи інших видовищ. Видовище являє собою одну з форм діяльності, що 
має відношення, перш за все, до дозвілля, гри, свят, розваг і задоволень. Разом із тим, видовище має без-
ліч різновидів, що залежать від особливостей різних народів. Це було помічено ще Ж.-Ж. Руссо в його ли-
сті до Даламбера про театральні вистави (1758), де він вказував на різноманітність видовищ і на те, що 
вони відрізняються між собою задоволенням, яке вони приносять, а не користю, і залежать від звичаїв, 
темпераментів і характерів народів. Із точки зору Ж.-Ж. Руссо, "народ відважний, суворий і жорстокий жа-
дає видовищ, смертельно небезпечних, де переважають холоднокровність і сміливість. Народ лютий і па-
лкий жадає крові, битв, жорстоких пристрастей. Народ хтивий воліє музики й танців. Народ легковажний – 
любові та галантного залицяння. Веселий народ шукає жартів і сміху. Щоб сподобатися їм, потрібні видо-
вища, потурання їх уподобанням, а проте, корисніше було б стримувати їх" [11]. 

Видовищні мистецтва – найбільш зрозумілі, а тому й найбільш популярні в народі. Масові народні 
дійства стали частиною "монументальної пропаганди". Масове видовище є точкою координації життєплинів 
глядача та сцени, глядача й глядацької маси, це акт самоусвідомлення людини в суспільній системі координат.  

Одним із різновидів масових видовищ є театралізовані видовища – витвір, який захоплює гля-
дацькі маси в процесі координації життєплинів за законами театру. Їм притаманне ідейно-тематичне 
наповнення, конфліктне підґрунтя, образне вирішення, сюжетна лінія, наскрізна дія. Вони можуть мати 
елементи театралізації або досягати повноти форми театральної вистави в умовах показу, які не при-
таманні театру. Театральне видовище слід типологізувати за: 

1) засобом спілкування з глядачем: 
а) відсутній розподіл на виконавців і глядачів – усі учасники; 
б) є розподіл на ролі та сплановані функції глядачів і виконавців; 
в) дійство самостійне й відводить масам роль лише глядача; 

2) за характером висхідної події театрального видовища: 
а) відбувається регулярно за календарною датою; 
б) присвячено унікальній події або започатковує традицію; 
в) відбувається в рамках іншого заходу; 

3) за місцем дії: 
а) у відкритому просторі, який уже існує; 
б) у відкритому просторі, який спеціально організовується; 
в) у закритому просторі. 
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До цього варто додати, що зазначені форми театрального видовища зустрічаються як у суво-
рій відповідності вищезазначеному, так і в безлічі комбінацій цих складових. Характер дійства, простір, 
у якому воно відбувається, засіб спілкування з глядачами кардинально вирішують стиль заходу. Проте 
чим більше режисером буде знайдено нюансів, неочікуваних стиків, трюкових моментів і комбінацій 
параметрів, тим яскравішим і неповторнішим буде дійство [8]. 

У XX ст. з появою кіно, пізніше – телебачення та комп'ютерної техніки стало можливим говори-
ти про нові форми видовищної культури. Однак ці нові форми все ж таки залишаються видовищем, де 
принцип театрально-сценічної дії в цілому склався й усвідомлений як такий ще у XVIII ст. Дослідження 
цього питання лише поглиблювалося та конкретизувалося самою практикою видовищної культури й 
осмислювалося як видовище вельми нечисленним колом дослідників, серед яких слід назвати: 
В. Брабича, В. Даркевич, Н. Зоркую, Г. Плетньова, Я. Ратнера, М. Хренова, Т. Чередниченко, О. Шаміну 
та ін. Трохи відокремлено стоїть у цьому ряду робота Д.М. Генкіна, який спробував пов'язати видовище 
головним чином зі святом [11]. 
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джазових фортепіанних творів видатного українського композитора Мирослава Скорика. 
Ключові слова: джазові твори, дидактика, виконавство, імпровізація, фортепіано. 
 
The article covers didactic-performance characteristics and genre-stylistic peculiarities of jazz piano 

compositions of the famous Ukrainian composer Myroslav Skoryk.  
Keywords: jazz compositions, didactics, performance, improvisation, piano.  
 
Джазові елементи у фортепіанній музиці використовувалися протягом ХІХ ст. у французській 

композиторській школі, а також авангардними композиторами Європи, Америки, СРСР, України. За 
різних часів, у різних композиторських стилях джазові елементи використовувалися і сприймалися 
своєрідно: як розважальне мистецтво, як засіб оновлення музичної мови, як символ епохи, як музика 
антигуманних, або навпаки, гуманістичних цінностей, як композиторська модель, як найяскравіша іс-
торична музична культура [7, 8]. 

О.В. Чернишов характеризує джаз як вид професійної "легкої" музики, що опирається на струк-
турні ідіоми свінгу, імпровізаційності, блюзового інтонування, фразування і звуковидобування, а також 
естетичну ідіому драйву [7, 12]. 

Одним з перших зразків переломлення передджазового матеріалу в композиторській музиці 
вважають "Golliwog's кейк-уок" з "Children's Corner" К. Дебюссі (1908) та інших композиторів французь-
кої та австрійсько-німецьких шкіл першої половини ХХ століття. 
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Фортепіанний джаз знайшов своє втілення, наприклад, у творчості композиторів А. Копланда 
(Концерт для фортепіано з оркестром), А. Онеггера (Концертіно для фортепіано з оркестром), Дж. Гершві-
на (фортепіанні прелюдії, Рапсодія в стилі блюз), П. Хіндеміта (Фортепіанна сюїта "1922", Регтайм для 
фортепіано в 4 руки), І. Стравінського (фортепіанний регтайм), Р. Щедріна (Фортепіанний концерт 
№2), Е. Денісова (Концерт для фортепіано з оркестром), К. Хартмана ("Джаз-токата і фуга"). Джазові 
фуги, наприклад, використовувалися європейськими і американськими композиторами – Д. Мійо, 
К. Хартманом, Б. Гудманом, Дж. Льюісом, Л. Бернстайном та іншими. Джазові фортепіанні форми, на 
думку О.В. Чернишова, підкреслювали урбанізацію епохи, її моторику, схильність до швидкого механі-
стичного прогресу. А фортепіано через жорсткий джазовий ритм дуже зручно трактувати як прекрас-
ний ударний і квазімеханічний інструмент, що імітує "сучасне звучання" [7, 13]. 

Джаз став одним з найбільш популярних видів сучасного музичного мистецтва – оркестрового, 
інструментального, вокального, хорового. Зі значною актуалізацією джазового фортепіанного вико-
навства це питання в сучасному музикознавстві залишається не достатньо дослідженим. У компози-
торській фортепіанній творчості М. Скорика відбуваються помітні зміни співвідношення жанрів музики 
академічної традиції і музики джазової в їхніх взаємовпливах і взаємопроникненні. У науково-
дослідницькому плані аналіз його джазової фортепіанної музики є досить актуальним, оскільки в музи-
кознавчій науці ця тема недостатньо досліджена, як, власно кажучи, і традиційний джаз.  

Джазовість є характерною особливістю багатьох музичних творів різних жанрів, стильових на-
прямів, складів виконавців у творчості українського композитора Мирослава Скорика. 

Фортепіанний доробок Скорика, риси його індивідуального творчого стилю, особливості окре-
мих жанрів фортепіанної музики давно є предметом вивчення музикознавців-дослідників. Але ґрунто-
вних досліджень джазової фортепіанної музики Скорика до сьогодні немає. Ґрунтовною працею, де на 
тлі загальної композиторської діяльності М. Скорика дещо деталізується огляд джазових творів його 
фортепіанної музики, є монографія Л. Кияновської "Мирослав Скорик: людина і митець" [3]. Його джа-
зові твори для фортепіано соло і для фортепіанного дуету опубліковані в навчально-методичному збі-
рнику "Мирослав Скорик. Твори для фортепіано" (редактор-упорядник Оксана Рапіта) [6], де, зокрема, 
вперше надруковано "Джазові парафрази творів Л. Бетховена". 

Фортепіанне джазове виконавство значною мірою відрізняється від академічної класичної фо-
ртепіанної гри. Виконання джазових творів М. Скорика пов’язане з оригінальністю їх композиторських 
моделей, побудованих на специфічних мовних, синтаксичних жанрових і стилістичних особливостях 
джазового мистецтва.  

Для нашого дослідження представляють інтерес дидактично-виконавський контекст джазової 
фортепіанної музики Скорика, її жанрово-стилістичні особливості, динамічно-тембральна палітра, ме-
троритмічні комбінації, фактурні побудови, виконавська інтонаційна виразність, взаємозв’язок його 
композиторської творчості та фортепіанно-джазової традиції. 

Джазова фортепіанна музика М. Скорика вирізняється низкою жанрово-стилістичних напрям-
ків, що формувалися в руслі характерних мистецьких тенденцій постмодернізму, суть яких налашто-
вана "не проти модернізму на користь обов'язкової класики, а на подолання суперечностей між 
модернізмом і класичністю", що є результатом "нової творчої свободи поза цією суперечністю" [4]. 
Джазові п’єси наповнені новаторським, модерново-незвичним трактуванням класичної природи творів 
Л. Бетховена, цікавим іронічно-грайливим прочитанням класичного тексту. Джазові парафрази творів 
Л. Бетховена продовжують розвивати лінію інтерпретації класичної музики, яка більш широко пред-
ставлена в творах для камерного оркестру. 

До фортепіанного естрадно-джазового циклу композитора входять різні за складністю твори: 
"Естрадна п'єса" і "Жартівлива п'єса" циклу "З дитячого альбому", "Блюз", "Листок з альбому", джазові фо-
ртепіанні дуети "Три екстравагантні танці" ("Вихід і щось іспано-мавританське", "Сумний блюз", "Канкан зі 
старовинної грамофонної плити"), джазові парафрази творів Л. Бетховена ("Місячна соната", "Апасіоната", 
"Для Елізи"), три джазові п'єси ("В народному стилі", "Нав'язливий мотив", "Приємна прогулянка"). 

Особливістю цього жанрово-стильового циклу фортепіанних п'єс є поліжанровість (синтезація 
жанрів), поліритмічність, синкопованість, динамізація розвитку музичного матеріалу. Зацікавленість 
М. Скорика у багатих виразових можливостях джазу яскраво проявляється вже в ранній період його 
фортепіанної творчості, зокрема у п'єсі "Блюз". Композитор творчо підходить до одного з різновидів 
афроамериканського фольклору, сповненого розкутою експресивною і автентичною манерою звуко-
видобування, імпровізаційною, роздумливою мелодикою, а також тонко синкопованою, розкутою мет-
роритмікою (6/4). Автор творчо використовує виразові можливості фортепіано для імітації тієї свободи 
і невимушеності, тембральної автентичності і манерності чуттєвого блюзового виконання.  

Характерною особливістю і умовою виконання мелодії блюзу є тривале, регулярне синкопува-
ня з затакту одного звуку з наступною примхливою, імпровізаційною мелодичною лінією та заверша-
льним характерним брейковим мелодичним зворотом, що ритмізовано заокруглює мелодію. Широкий 
фактурний діапазон, стрімкі імпровізаційно-варіаційні вставки, динамічні зміни мікроепізодів, гармоніч-
на колористика свідчать про творчий розвиток автентичного фольклорного жанру блюзу, про його уза-
гальнений характер, що вважається однією з перших спроб звернення в українській професійній 
музиці до джазової стилістики [3, 183]. 
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Стильова багатоманітність джазової фортепіанної музики М.Скорика відповідає художньо-
естетичним викликам сучасності, є мистецтвом гостросучасним, новаторським, суто індивідуалізова-
ним з його оригінальною авангардно-імпресіоністською гармонією, сучасними техніками композиції, 
сонористики і алеаторики, використання джазу в якості осучаснення творів композиторів-класиків (Л. 
Бетховена) та фольклору. Проте, всі його джазові фортепіанні твори мають концертний характер, де 
поєднуються джазові та академічні традиції. 

Фортепіанна творчість М. Скорика має різноманітні образно-стильові ознаки, але однією з най-
характерніших є модерновий стиль композиторської техніки, авангардні прийоми і засоби, елементи 
джазовості проявляються у його різних творах, органічно вплітаються як у фольклорну, так і в поліфо-
нічну, барокову музику. Але у Скорика є цілий ряд джазових творів, естрадних обробок, які є надзви-
чайно цікавими у дидактично-виконавському плані, адже в них композитор виходить на нові обрії 
реалізації дидактично-виконавських завдань. В музично-педагогічній практиці неформально існують 
два дидактично-виконавські підходи: перший – музика, яка подобається, другий – музика, яка викону-
ється. Звичайно це нонсенс, але він на жаль, з різних об'єктивних чи суб'єктивних причин, як, скажімо, 
з позиції демонстрації технічної виразності, рекомендації педагога у виборі творів, обов'язкових умов 
конкурсних програм, які не завжди збігаються зі смаками виконавця того чи іншого твору. Відомо також, що 
в кожного музиканта є улюблені композитори чи твори. Джазова фортепіанна музика М. Скорика викликає 
зацікавлення, оскільки допомагає творчій реалізації фантазій піаніста в імпровізаційному контексті її вико-
нання, що дуже важливо у дидактично-виконавському процесі. 

Джазовість фортепіанної музики М. Скорика характерна не тільки як естетична категорія, але й 
як нова самостійна система у звуковисотності, ритмі, фактурі, формотворенні, виконавстві. 

Виконавська модель авторського задуму композитора значно розширюється низкою індивідуа-
льних імпровізаційних вкраплин виконавця, що пов’язані з мовою, синтаксисом, формою, жанром та 
іншими стильовими орієнтирами джазового мистецтва. Як пише А.М. Лозовський, "виконавські моделі 
джазового піанізму створюють систему задач, націлених на художнє відтворення джазової композиції 
в імпровізаційному процесі" [5, 142]. 

Композитор високо оцінює джазову музику, грає і пише її. "Адже сьогодні, – говорить він, – спі-
віснують дуже різні види джазу – як імпровізаційний, так і зафіксований в нотах. Тому я імпровізую і 
пишу джазові твори" [3, 106]. 

Доречно зауважити, що М. Скорик підтримує і реалізує ідею якісної національної естради. "Це 
взагалі дуже необхідно для нашого суспільства – національна за характером, грамотна професійна 
естрадна музика, бо те засилля несмаку і халтури, яке ми спостерігаємо зараз в нашому побуті, а осо-
бливо з екранів телевізорів чи в радіо – це справжня катастрофа!" – небезпідставно вважає компози-
тор [3, 74]. 

Особливо цікавими у дидактично-виконавському плані є джазові твори для фортепіанних дуе-
тів, зокрема "Три екстравагантні танці" та джазові парафрази творів Л. Бетховена. 

"Три екстравагантні танці" в редакції для двох фортепіано видані у збірнику, який редагувала 
Оксана Рапіта, і у варіанті для одного фортепіано в чотири руки видані в США. У цьому циклі здійсне-
но спробу поєднати джаз і класику, тобто класичні ідеї втілені джазовими засобами: ясна структура, 
піанізм, ясне фразування, але збагачені джазовими гармоніями і ритмами. Три екстравагантні танці – 
це цикл, де перша частина "Вихід і щось іспансько-мавританське" грає роль вступу, друга частина 
"Сумний блюз" – драматичний центр і третя завершальна частина – веселий "Канкан зі старої грамо-
фонної плити". Цю сюїту можна виконувати як цілісно, оскільки вона має свій драматичний зміст, так і 
кожну частину окремо як самостійний завершений твір.  

Твори дуже грамотно написані для двох фортепіано. Оскільки для двох фортепіано писати ду-
же складно, тому що необхідно розмістити, охопити фактуру двох інструментів, поєднати тембри, мо-
жна сверджувати, що М. Скорик зробив це дуже майстерно. 

П’єса "Вихід і щось іспансько-мавританське" написана у тричастинній формі з елементами ро-
ндальності. У варіанті для двох фортепіано важливим є володіння клавіатурою в повному обсязі (про-
тягом всього твору) кожного з інструментів. Партії обох фортепіано рівноправні, і партія другого 
фортепіано фактурно не обмежена. Перше фортепіано виходить на друге місце, друге фортепіано – 
на перше, це є особливістю твору. У цій п’єсі наявний цікавий епізод, де є посилання на Шопена. Це 
цитата Першого концерту Шопена, яка дуже симпатично зашифрована (т. 92–95). Це ще раз демонструє, 
що М. Скорик володіє багатьма стилями, асоціативними рядами і вплітає їх у фактуру фортепіано. Зустрі-
чаємо посилання на Шопена також в такті 52. М. Скорик використовує мелодичні звороти шопенівсько-
го романтичного стилю. 

У другій п’єсі "Сумний блюз" відбувається поєднання блюзової естетики з особливим драматиз-
мом. Тема досить оригінальна, глибока, лаконічна, виразова, не має широкого інтонаційного розвитку, 
наповнена глибоким змістом, почуттям. У середній частині з’являється легка, джазова, ритмізована те-
ма. Фактично це імпровізація з додаванням пасажів та укрупненням фактури. Розвиток з виходом на 
кульмінацію являє собою щось особливе, тому що кульмінація виходить навіть не блюзова, а дуже пате-
тична і речитативна. Це драматична сторінка М. Скорика в найяскравішому варіанті, це вже патетика 
його висловлювання, а не блюзової естетики. Емоційна загостреність, граничні динамічні градації, коли 
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доходимо до патетичного наповнення, безперебійного драматичного звучання, дуже глибока інтимна 
лірика, презентована у блюзових інтонаціях (тут патетика така ж як в Третьому фортепіанному концерті).  

У "Канкані зі старої грамофонної плити", останній п’єсі циклу, дуже цікавою є присутність комі-
чно-гумористичних моментів. Якими засобами це втілено? М. Скорик використовує імітацію зжовуван-
ня плівки. У тактах 9-11 перший раз починається заїдання, а у тактах 77-82 замазується ясність 
мислення, ясність інтонаційної лінії, вона забруднюється, зжовується і переривається. Завдяки глісса-
ндо у такті 84 можна уявити, що голка грамофону нібито пересувається. 

"Канкан зі старої грамофонної плити" – це легка, весела, гумористична, розважальна музика, 
де наявні переключення різних характерів: пульсуючі акорди одразу створюють картину запального 
танцю. У цій п’єсі дуже важливі позаметричні акценти, які виявляють інтонаційну структуру мелодії і 
загострюють виразовість. Наскрізний розвиток відбувається через ефект постійного пришвидшення 
темпу. Присутня репризність, є елементи рондо, тому ми знову і знову повертаємося до теми канкану. 

Ритм у цих п’єсах – на першому місці, і в цьому полягає їхня складність. Ці твори навряд чи 
можна пропонувати для виконання дітям у музичній школі. Хіба що за умови, коли дитина має специфічне 
обдарування, позаяк їх вдале відтворення потребує, насамперед, бездоганного почуття ритму, адже розу-
міння особливостей джазового ритму набувається з досвідом. "Три екстравагантні танці" можуть входити 
до репертуару студентів музичних училищ за умови, коли студент знає, що таке джазовий ритм. 

Створюючи джазові парафрази творів Л. Бетховена, М. Скорик взяв фактуру творів компози-
тора і просто "розмалював" її і вкрапленнями, причому дуже обережно, і підголосками, які ніби загост-
рюють інтонаційну структуру твору. Це зроблено геніально, тому що зроблено з величезною повагою 
до оригіналу, з пієтетом до того, що написано, разом з тим тут присутній гумор, причому гумор, спря-
мований як на сам твір, так і на ставлення композитора до створення його нового варіанту, обробки. 
Не випадково М. Скорик взяв до обробки найвідоміші твори Бетховена.  

М. Скорик взяв "Місячну сонату" Бетховена як основу для парафрази, щоб додати до неї ще 
один погляд. Цей геніальний твір багато композиторів використовували для своїх обробок, тому що це – 
благодатний матеріал для творчості. На нашу думку обробка М. Скориком цього твору є найкращою. 
Важливим є те, що в цій обробці наявне не просто нове висвітлення відомої улюбленої музики, а життє-
ва енергія, яка йде через ритм, загострену ритмічну структуру, через відчуття танцювальності, відчуття 
веселої музики, використання швидкого, жвавого темпу. Музика М. Скорика пронизана особливим теп-
лом і добротою у ставленні до тексту і разом з тим має яскраве забарвлення. В усіх джазових обробках 
змінюється характер творів, ніде не залишається ліризм спілкування, теми не залишаються ліричними. 
Все ж таки характер "Місячної сонати" змінений не настільки, як він змінений у творі "Для Елізи". У "Мі-
сячній сонаті" утримана, не змінена тема, але тільки звучить вона в джазовому ритмічному забарвленні. 
М’який, не різкий свінг в акомпанементі супроводжує мелодію, але не в триольному як у Бетховена, а в 
дуольному викладі. Переходи з дуолей на триолі відбуваються тоді, коли з’являються цитати з оригіналу. 

У такті 23 з’являється нова тема, що написана подібно до фактури "Місячної сонати", але є 
трохи загостреною у джазовому ритмічному відношенні. Ця тема – голос автора, яка звучить парале-
льно з бетховенською тканиною і не домінує. 

Починаючи з "Екстравагантних танців", кульмінації в М. Скорика досить яскраві, драматичні, 
патетичні, навіть трагічні. Такою патетично-трагічною є кульмінація "Місячної сонати". 

Досить цікавими є накладання ритму триолей на квартолі ( т. 57, 63, 65) і пунктирного ритму на 
триолі (т. 34), інші поліритмічні моменти – вони створюють технічні та ритмічні складності. 

В "Апасіонаті" текст оригіналу збережений. Перше фортепіано виконує текст "Апасіонати" Бет-
ховена. Спочатку М. Скорик надає можливість джазової інтерпретації то першому фортепіано, то дру-
гому. Далі у першого фортепіано йдуть джазові елементи, а потім – знову цитати Бетховена. Коли у 
виконанні другого фортепіано з’являється джазова імпровізація, то вона повністю накладається на 
текст Бетховена. В цьому полягає оригінальність: поєднання чистого бетховенського тексту без вкра-
плень, без змін, з джазовою імпровізацією. Музика Бетховена у цьому світлі починає виблискувати 
новими фарбами, вона стає живою і дуже контактною, сприймається не як філософська середина 
"Апасіонати", а стає надзвичайно яскраво вираженою у ненав’язливій джазовій обробці. 

Ці джазові твори, написані М. Скориком, можна вводити до дитячого шкільного репертуару. 
Вони написані цікаво і доступно, до того ж містять досить прості мелодії, що легко вчаться. Діти із за-
доволенням грають і моментально сприймають таку музику. Ці джазові твори розширюють світогляд 
дитини, надають їй можливість ширше подивитись на ритм, інтонацію, спосіб висловлювання. Завдяки 
джазовому інтонуванню, фразуванню вони набувають цікавих виконавських якостей, зокрема таких, як 
сміливість висловлювання, азарт виконання, сценічна витримка. Адже у процесі навчання діти стика-
ються з багатьма проблемами (і сценічними також): сміливість джазового виконання і захоплення джа-
зовою музикою допомагають дитині донести ідею твору до слухача природніше, без напруги, 
простіше. Виконання твору у чотири руки – цікаво дитині, відкриває для неї нові можливості. Перша 
партія несе завжди навантаження соло: тут є тематичний матеріал, потім – розробка і імпровізація. 
Друга партія виконує переважно ритмічну і гармонічну функції. 

Дуже специфічними є перегукування, коли йде гра по черзі. Наприклад, акорд в одній партії, 
відповідь – акорд в другій партії ("Вихід і щось іспансько-мавританське" – т. 15–19, 55–57, 167–168; 
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"Апасіоната" – т. 23–24), репліка в одній партії, відповідь – у другій ("Апасіоната" – т. 16–24, 81–92). 
Цікавим у виконанні є перехід мелодичної лінії з однієї партії до другої, коли один виконавець передає 
мелодію другому ("Місячна соната" – т. 31–32), гра в унісон ("Для Елізи" – т. 64–65), гра в паралель-
ному русі ("Для Елізи" – т. 101–110), це сприймається дітьми з гумором, жартівливо і цікаво.  

Цікавість твору і його виконання мають бути на першому місці. Невідомим не послаблюється 
увага слухача, тому що завжди є несподіванка і щось нове. Може бути наявною знайома інтонація, що 
по-новому слухається, знайомий ритм, але раптом доданий пунктир – і ритм звучить по-іншому. Нови-
зна і цікавість – це те найважливіше, що використовує у своїх джазових творах М. Скорик. Завдяки 
цьому досягається головна мета – втримати увагу учня-виконавця і увагу слухача. Тому ці твори треба 
активно включати до учнівського репертуару. 

Музично-мовні виконавчі аспекти скориківського фортепіаного джазу містять широкий спектр 
інтонаційно-мелодичних, ладогармонічних, метроритмічних особливостей. Так, інтонаційно-мелодична 
особливість як синтаксична організація музичного полотна базується на традиції джазової фразеології – 
фраза, речення, період, а також способах варіантного втілення – повторення, секвенціювання, симетрія, 
прогресія. Акордово-гармонічна вертикальна звуковисотна організація музичного полотна включає структуру, 
функціональний зв'язок елементів, а також акордово-гармонічне розміщення і щільність звуків, регістри, фо-
нізм та інші властивості. Горизонтальна звуковисотна сторона джазових музичних творів композитора по-
будована за лінеарним способом традиційних в джазі ладів. Метроритмічна побудова його джазової 
фортепіанної музики здійснюється різними способами синкопованих і поліритмічних фігур. 

М. Скорик використовує різні джазові фортепіанні техніки: блок-акорди, джазову ударну фактуру, 
глісандо, дисонансну гармонію, синкоповану метроритміку, тембральну колористику тощо. Він поєднав 
європейські джазові традиції з власною композиторською мовою, індивідуальними тембровими прийомами. 

Джазові фортепіанні твори М. Скорика є хорошим дидактично-виконавським матеріалом для 
освоєння джазової манери звуковидобування, вироблення ряду специфічних технічних, інструктивних 
піаністичних навичок, зокрема: глибоко динамічної експресивності, "розмовної" артикуляції, розкутості 
і свободи, імпровізаційності, джазової виконавської майстерності. Важливим дидактичним фактором 
цих джазових фортепіанних творів є, насамперед, можливість освоєння піаністами свінгової (swing, від 
англ. – той, що хитає) виконавської техніки, як головного елемента джазової музики [1, 52] і джазової 
художньої системи [2, 188]. Свінговість створюється не одним, а цілим комплексом технічних прийомів, 
їх взаємодією, як, скажімо, вільно виконуваних ритмчних фігур з артикуляцією слабких долей, ефектами 
ледве помітного запізнення чи випередження на фоні чіткого, стабільного, незмінного метричного пуль-
су. Як пише А.М. Лозовський, джазову, свінгову виконавську модель неможливо до кінця точно відобра-
зити в нотному тексті. Вона виробляється в процесі музикування і найшвидше ґрунтується на 
внутрішньому почутті джазового інтонування, ніж на багаторазово зазубреній технічній вправі [5, 145]. 

Виконання фортепіанних джазових творів М. Скорика, безумовно, базується на досвіді форте-
піанної гри загалом, але має ряд цікавих специфічних джазових прийомів гри: 

– різноманітні гліссандо ("Канкан зі старої грамофонної плити" – т. 84, "Для Елізи" – т. 111, "В 
народному стилі" – т. 96, "Приємна прогулянка" – т. 60); 

– октавні подвоєння ("Сумний блюз" – т. 67, 75–86, "Канкан зі старої грамофонної плити" – 
т. 21–44, 75–76, 102–103, 116–130, "Місячна соната" – т. 25–28, 49–51, "Апасіоната" – т. 4, 7, 12, 15, 
"Для Елізи" – т. 112–126,  

"Приємна прогулянка" – т. 41-45); 
– акордові пласти ("Вихід і щось іспано-мавританське" – т. 40–42, "Сумний блюз" – т. 108–144, 

"Канкан зі старої грамофонної плити" – т. 84–101, "В народному стилі" – т. 73–80); 
– тремоло ("Вихід і щось іспано-мавританське" – т. 89, 105, 107, "Місячна соната" – т. 35, 69, "В 

народному стилі" – т. 73–74, 76, "Нав'язливий мотив" – т. 83, "Приємна прогулянка" – т. 42); 
– марковане, ритмічно загострене стакатне звуковидобування ("Вихід і щось іспано-мавританське", 

"Сумний блюз", "Канкан зі старої грамофонної плити", "Апасіоната", "В народному стилі"); 
– легатне звуковидобування ("Вихід і щось іспано-мавританське" – т. 76–97, "Місячна соната", 

"Для Елізи", "Нав'язливий мотив" – т. 67–68, "Приємна прогулянка" – т.1–14); 
– мелізми – форшлаги, морденти, трелі ("Жартівлива п'єса" – т. 18, 28–29, "Вихід і щось іспано-

мавританське" – т. 145, "Сумний блюз" – т. 14, 23, 27, 30, 37–38, "Канкан зі старої грамофонної плити" 
– т. 1–3, 172–173, "Місячна соната" – т. 26, "Для Елізи" – т. 41, 43–44, 110–111, "В народному стилі" – 
т. 1, 3, 16, 44, 50, "Приємна прогулянка" – т. 10, 32–39, 52–53, 59); 

– поліритмічні побудови ("Вихід і щось іспано-мавританське" – т. 2–3, 5–6, 9, 12, 123, "Сумний 
блюз" – т. 26–27, 29, 40, 45–50, 52–54, 75–94, 113–114, 133–134, "Місячна соната" – т. 34, 57, 63, 65, 
"Апасіоната" – т. 29, 43, 57–60, 75–78, "Нав'язливий мотив" – т. 31–32, 77). 

У джазових творах М. Скорик використовує блюзове інтонування і блюзове фразування мело-
дії на основі дисонування блюзового ладу, специфічно-джазових структур акордового дисонування в 
тонально-функціональній системі. Зрозуміло, що музична нотація не здатна точно передати інтонацій-
ні відтінки блюзових тонів, оскільки фортепіано обмежене фіксованим строєм. Тому композитор вво-
дить одночасне співвідношення натуральної і зниженої ступені мінорного ладу, як, скажімо, у "Блюзі", 
"Сумному блюзі", де темперована гармонія детемперується з блюзовою мелодикою. Композитор за-
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стосовує так званий блюзовий звукоряд в різних тональностях, політональних рамках переплетення 
мажорних і мінорних звукорядів, модальну хроматику змішаних різнорідних звукорядів. 

Особливість блюзового фразування джазових фортепіанних творів М. Скорика полягає в тому, що 
фрази і мотиви закінчуються на слабких та найслабкіших долях метричної організації ритму (наприклад, 
"Блюз", "Сумний блюз", "В народному стилі", "Нав'язливий мотив"). Аби підкреслити розмовний, імпровіза-
ційно-речитативний характер блюзових творів, композитор часто протиставляє цим фразуванням лінію 
рівної метричної пульсації ("Сумний блюз" – т. 35–50, 53–66, "Канкан зі старої грамофонної плити"). 

Джазовий ритм у фортепіанних творах М. Скорика характеризується: по-перше, регулярно-
акцентною ритмічною організацією; по-друге, іноді незначними алюзіями на джазову ритміку, що надає 
свіжості музичній мові, залишаючись при цьому в рамках традиційної європейської ритміки; по-третє, 
застосуванням джазових елементів у своїх псевдоджазових творах; по-четверте, авангардними нова-
ціями ритміки академічних творів композиторів-класиків (Джазові парафрази творів Л. Бетховена, "Па-
рафраза на теми з опери Пучіні "Мадам Батерфляй"). 

Важливим атрибутом, що визначає феномен джазових фортепіанних творів М. Скорика, є зву-
ковидобування. Ритмічне синкопування композитор наповнив багатьма артикуляційними барвами, різ-
номанітними штрихами, вишуканою фактурою, грою динаміки, змінами темпу, а також винахідливими 
переходами від одного розділу форми до іншого.  

Отже, аналіз джазових творів М. Скорика дає підставу зробити висновок про те, що вони побу-
довані на основі класичного музикознавства і високого професіоналізму, що характеризує їхню дидак-
тично-виконавську значимість і художньо-творчу привабливість. Джазовість є характерною ознакою 
творчості композитора, сповненої індивідуального творчого стилю і новаторського розвитку фортепі-
анно-джазової традиції. Висока художня цінність його джазових фортепіанних творів обумовлює необ-
хідність їх активного використання у педагогічній і концертній практиці.  
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МОТИВ ЗМІЄБОРСТВА У РЕЛІГІЙНО-МІФОЛОГІЧНІЙ СИСТЕМІ  

ПЕРВІСНОЇ КУЛЬТУРИ 
 
У статті розглядається міфологічний мотив змієборства у відповідності до перебігу соціо-

культурного розвитку людства у часовому проміжку кам’яної доби і епохи бронзи включно. Висвіт-
люються ті архетипи світової міфології, що пов’язані з мотивом змієборства в історичному 
контексті загального прогресу духовної і матеріальної культури первісного суспільства. 

Ключові слова: міф, змієборство, дракон, сокира, громовержець, вуж, герой, випробування, шлюб. 
 
This article discusses the mythological motif of struggle against snakes in accordance with the flow 

of social and cultural development of mankind in the time interval of the Stone Age and Bronze Age, inclu-
sive. Those archetypes of world mythology, that are associated with the motif of struggle against snakes in 
the historical context of overall progress of the spiritual and material culture of primitive society are investigted. 

Keywords: myth, struggle against snakes, dragon, ax, thundered, adder, hero, test, marriage. 
 
У різних осередках первісної культури, на фоні прямої залежності від погодних умов продукти-

вності відтворювального типу господарства, будь-то осіле існування давніх племен або кочівницьке, в 
системі анімістичних уявлень виробляється культова практика, пов’язана з намаганням викликати або 
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позбутися певних кліматичних явищ. Це стосується обрядів метеорологічної магії, в яких дії учасників 
модельовані за принципом імітації бажаних явищ погоди або за принципом тотожності між живою істотою і 
природним явищем. Тому міфічний образ Змії, який у найбільш архаїчній традиції ототожнювався з 
водною стихією і жіночою продуктивною силою, набуває різко негативного значення за палеометале-
вої доби. Адже у маскулінний трансформації міфічного образу Змія-Дракона криється претензія на 
владу лише однієї соціальної групи – патріархальної верхівки, для обґрунтування практики жіночих 
офірувань та їх символічного присвячення водній стихії, власником якої за сюжетом міфу є Змій-
Дракон. Звідси набуває активного розвитку мотив змієборства у ґендерній парадигмі. 

До етнографічного аналізу міфологічного мотиву змієборства вчені вдавалися неодноразово, 
серед них провідні російські дослідники В. Іванов, Е. Мелетинський, Б. Рибаков та сучасні українські – 
В. Давидюк, В. Завадська, В. Ятченко. Однак, за філософським принципом детермінізму, на нашу думку, 
мотив змієборства як універсальний архетип ще належить розглянути в культурно-історичному становленні. 

Наукова новизна цього дослідження полягає в тому, щоб осмислити обраний нами мотив змієборства 
як архетипічний сюжет первісної міфології з певною семантикою на теренах Південно-Східної Європи. 

Мета даної публікації полягає в тому, щоб з’ясувати, яке смислове призначення у первісній 
культурі мав міфологічний мотив змієборства у своєму символічному вираженні. Для виконання по-
ставленої мети необхідно вирішити такі завдання: по-перше, з’ясувати, які архетипічні мотиви, за істо-
рично-етнографічними даними, були супутніми образу Змія-Дракона в архаїчній міфологічній системі; 
по-друге, виявити, які культурогенні імпульси спричинилися до появи символічного вираження міфо-
логічного мотиву змієборства; по-третє, використовуючи іконологічний та ретроспективний методи, 
окреслити коло функціонального призначення мотиву змієборства в первісній міфотворчості. 

Міфологічний образ Змія-Дракона невід’ємно пов'язаний з мотивом змієборства в давньому 
епосі, коли з’являється такий позитивний культурний герой, який перемагає потвору, звільняючи міс-
цевих жителів від людських офірувань. В.Б. Іорданський зазначає, що в древній африканській культурі 
змії були своєрідними посередниками між поколіннями живих людей і тими, що відійшли у потойбічний 
світ, тому спочатку в міфічній системі змій закріпився як іпостась культу предків [8, 130–131]. Негатив-
ного забарвлення при цьому образ Змія набуває в період розвиненого землеробського суспільства, 
коли родоплемінні стосунки витісняються ранньокласовими, що супроводжується трансформаціями 
вірувань [8, 143]. За таких обставин виникають міфічні образи богатирів, які борються з жорстокими 
традиціями патріархально-общинного контролю, перемагають їх і робляться правителями тих чи ін-
ших місцин, мешканці яких, завдяки подвигу Змієборця, позбавляються, за алегорією міфу, гніту Змія-
Дракона, тому припиняються жіночі жертвоприношення. Такі повсюдні зрушення в міфологічній тради-
ції пояснюються перебудовою архаїчної свідомості, підняттям тогочасної культури на новий і вищий 
щабель, що пов’язано з переоцінкою самого людського життя, наданням йому осмисленої значущості, 
і значить утвердженням міфічного образу героя-Змієборця. 

Зображальний приклад міфологічного мотиву Змієборства ми знаходимо в петрогліфах Мон-
голії епохи бронзи на базальтовому блоці, що лежав у надзаплавній терасі р. Чулуут (Чулуут І, № 62) 
[13, 69]. Тут ми бачимо зображення людської фігури в широкополій шляпі і з горитом за спиною – ця 
фігура візничого стоїть, впираючись ногами у круглий кузов, що міститься посередині осі колісниці; 
перетинає цю вісь дишло, спинами до якого розташовані два коня [13, 71]. Але цікавим в даній компо-
зиції є те, що тут зображено велетенського змія (дракона) у вигляді звивистої лінії, з щитоподібною 
головою, що торкається ноги коня. На думку монголознавця Е.А. Новгородової дану композицію, гра-
віровану на камені, слід трактувати як міфологічний сюжет, що переріс згодом в елемент героїчного 
епосу, де "образ змія уособлює в міфі підземні сили і смерть, а сам міф символізує ідею боротьби до-
бра зі злом, єдиноборства героя зі смертоносним чудовиськом" [13, 71]. Як зазначає Е.А. Новгородо-
ва, неодноразові зображення колісниць у петрогліфах Монголії вказують на те, що образ колісничного 
на небесній колісниці – чи не найбільш популярна тема епохи розвинутого бронзового віку в Центра-
льній Азії [13, 72]. Далі набуває особливого інтересу, за аналогією з центрально-азійським героєм на 
небесній колісниці, образ героя-Змієборця в давньослов’янських віруваннях. Ось як бог грому і блис-
кавки Перун, який на колісниці уражає своєю зброєю змієподібного ворога, а після перемоги Перуна 
над ворогом звільняються води і проливається дощ [7, 438]. 

Але тут потрібно навести одну суттєву деталь: загальнослов’янський бог грому і блискавки Перун, 
він же податель дощу, володар Неба, він же бог-воїн засвідчений у язичницькому пантеоні лише у Х ст. 
Сакральний образ Перуна не міг виникнути раптово, йому передували багатовікові уявлення про небесне 
божество, яке зринало у людській фантазії, коли відбувалися реальні метеорологічні явища. Даний образ в 
етнографічній розвідці І. Нечуя-Левицького іменується богом Громовиком. В українських колядках і щедрів-
ках Громовик описується то як воїн, який розбиває вороже місто, тобто чорні хмари, після чого йому виво-
дять царівну – сонце; то як пастух-вівчар, що жене отару овець – чорну хмару, трубить у труби – розкати 
грому, "топить у воді череду, тобто розливає хмари дощем по землі"; то, як хлібороб, котрий запряженими 
волами – хмарами – оре ниву, тобто небо, плугом-блискавкою [12, 30-37]. Також Громовик описується у 
колядках в образі ловчого, який ганяється за "чудним звіром туром-оленем з дев’ятьма рогами" – образом 
грозових хмар; до того ж, як зазначає І. Нечуй-Левицький, "думка намалювати грім і блискавку в формі ловів 
певно з’явилась у народі в той давній час, як ще народ жив ловами, не знаючи хліборобства" [12, 39–40]. 
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Найбільш архаїчний образ Громовика-ловчого в українському фольклорі подібний до образу 
богатиря-мисливця (з луком і стрілами), який переслідує Лося, який вибіг із хащі Небесної Тайги в па-
леоазіатському міфі. Такий міф про Космічну Погоню, як стверджує М.Д. Хлобистіна, є одним з найд-
ревніших євразійських міфів, створених племенами мисливців лісової полоси, адже витоки його 
криються в глибинах кам’яної доби [22, 72].  

Отже, в образі Громовика в українському фольклорі спостерігаються, за І. Нечуєм-Левицьким, 
уявлення про чоловіче божество в строгій послідовності розвитку соціально-економічних формацій з 
найдавніших часів: мисливство, як привласнюючий тип господарства, скотарство і землеробство, як 
відтворюючий тип господарства, і воєнна демократія на етапі розкладу первіснообщинного ладу. 

Хоча, щодо конкретних історичних реалій, археологічні джерела засвідчують пошанування си-
мволу бога грому і блискавки – сокири, не просто в якості апотропеїчного предмету, але в якості куль-
тового предмету доби енеоліту. Наприклад, до речей з випаленої глини культури лійчастого посуду в 
Західній Україні другої половини ІІІ тис. до н.е. належать предмети культу, якими є мініатюрні глиняні 
сокирки з наскрізним отвором для підвішування, за формою подібні до кам’яних бойових сокир [16, 
236]. Глиняні сокирки зустрічаються також в багатьох поселеннях поширення культури лійчастого по-
суду Польщі і Чехії, а також в пізньотрипільських поселеннях на Волині (Троянів, Новочортория) і в 
Румунії (Хебешешті) [23, 209]; [17, 278]. 

Вже в індоєвропейській традиції бог грози пов’язувався з воєнними функціями, а загально-
слов’янський культ Перуна йде до культу бога грози у всій індоєвропейській міфології [7, 438]. Зважа-
ючи на це, витоки міфічного образу божественного воїна, який має за зброю грім і блискавки, слід 
віднести до давніших часів. Принаймні, як ми вже переконались за археологічними прикладами куль-
тури лійчастого посуду і пізньотрипільських поселень, у мідному віці вже існували ідеологічні уявлення 
стосовно сокири – атрибута Громовержця.  

За археологічними фактами, поява на ранньому етапі неоліту нових видів знарядь праці (соки-
ри, тесла, свердла) дали з часом поштовх для розвитку зброярства, зокрема такому зразку військової 
зброї, як кам’яна сокира-молот [11, 83]; [2, 215]. Виділення воїнської культури, як окремого виду еко-
номічної діяльності, у Європі відбулося наприкінці неоліту. В результаті, прогрес неолітичного євро-
пейського суспільства в матеріальній сфері спроектував відповідні вектори у духовній культурі 
пізнього неоліту-енеоліту, де у сакральному міфі з’являється образ небесного воїна, озброєного не 
луком і стрілами, а новішим устаткуванням – сокиро-молотом. 

Є.М. Мелетинський сюжет боротьби з чудовиськом називає найважливішим архетипом, адже 
цей сюжет переважно властивий героїчним міфам, в яких культурні герої богатирського типу, які уо-
соблюють колективний початок природно і соціально впорядкованого Космосу, борються з демонічни-
ми силами Хаосу [10, 162–163]. Ми вважаємо, що мотив Змієборства, як архетип боротьби з хтонічним 
чудовиськом, міг існувати самостійно у комплексі героїчних міфів ще з давніших часів неоліту-енеоліту 
у племен європейського континенту, зокрема в архаїчних культурах Південно-Східної Європи, і однією 
з причин його була боротьба за жінку в ініціальних обрядах. У первісній міфології українського фольк-
лору, за твердженням В.Ф. Давидюка, історична детермінація ініціальних випробувань в ході завою-
вання права на шлюб бере початок з епохи неоліту [4, 263]. Саме ця епоха, коли екзогамний шлюб 
набуває вагомого значення, примітна тим, що на території України співіснували обидві групи культур: 
мисливсько-рибальсько-збиральницька з півночі та скотарсько-хліборобська з півдня та південно-
західних районів; деякі північні лісові племена мисливсько-рибальського типу продовжують своє існу-
вання у мідному віці одночасно з культурами відтворюючого типу господарства [4, 266]; [11, 82–84]. 
Тож, якщо взяти до уваги, що останні періоди існування мисливського суспільства супроводжувалися 
харчовою кризою, відчутних втрат від якої зазнало жіноче населення, а тенденція до кількісного зме-
ншення жіноцтва в північній частині України відчувалася з часів мезоліту, при цьому чоловіче насе-
лення непропорційно зростало, то стає зрозумілим, чому в енеолітичному суспільстві головною 
колізією міфотворчості була боротьба за жінку [4, 143]. 

За визначенням В.Ф. Давидюка ідея ініціального міфу, закладена в українській казці, полягає у 
класичному варіанті випробувань, пов’язаних з проходженням обрядів ініціації у мисливців [4, 68]. 
Протягом мандрів-випробувань, в ході завоювання права на шлюб з чужоземною чи іноплемінною жін-
кою, хлопцеві необхідно пройти найдревніший героїчний тип ініціації, що вимагає від героя-ініціанта 
перемоги над Змієм [4, 263-264]. Але необов’язково вже наперед сприймати міфічного Змія тільки як 
втілення смерті або істоту підземного світу. В українській ініціальній казці неолітичний прототип Змія 
може бути іноплемінним чаклуном, за найменуванням тотему степового населення [4, 115]. Він мешкає у 
порубіжжі (берег моря, край лісу), де зближуються історичні племінні межі двох різних економічних типів 
суспільства, які існували нарізно у лісі і степу [4, 115]. Тому у пошуках чужоземної нареченої для героя-
ініціанта, випробування у битві зі Змієм можна пояснити як неминуче зіткнення з тогочасним культовим 
"працівником" (іноплемінним чаклуном, відуном-знахарем) при перетині порубіжжя. Адже недаремно в 
архаїчних українських замовляннях Змій має владу над усіма хворобами і пристрастями [14, 215]. 

А.П. Погожева відокремлює у трипільському мистецтві семантику образу Змія-Вужа (охоронця 
небесної вологи на грудях Великої Матері) від образу Змія-Дракона. Дослідники приписують зобра-
женню вужа на трипільських жіночих статуетках чоловічу функцію того, хто запліднює сім’ям-дощем 
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землю-матір, а також охороняє черево матері, яка виношує плід [3, 521]. Зазначимо: багато трипіллєз-
навців приймають інтерпретацію Б.О. Рибакова стосовно зображення спіралей у трипільському орна-
менті як образу змії – доброго вужа "домовика", здатного викликати дощ [20, 21]. У трипільській 
орнаментації посуду нерідко по сусідству зі знаками змії-води трапляються знаки дерева, як-от на ам-
форах з поселення Варваровка ХV, на посуді з поселення Шури І [20, 115]. Це відповідає смисловій 
ланці Вужа і Дерева трипільської міфологеми. Наведені дані наштовхують на думку, що відбитки еле-
ментів трипільської ідеології, щодо уявлень про вужа, крізь віки збереглися в міфотворчості населення 
Південно-Східної Європи. Так, у давній слов’янській традиції вужів вшановували як тварин, присвяче-
них громовержцю Перуну; ці вужі вважалися недоторканими священними істотами, вони жили при ко-
рені спеціальних дубів, адже дуб – це ритуальне дерево Перуна при капищі [5, 139]; [3, 134–135]. 

Змій-Дракон спостерігається у вигляді трипалих наліпив на трипільських посудинах (Лука-
Врублевецька, Нові Русешти, Кошилівці та ін.) [18, 131]. Покладаючись на думку акад. Б.О. Рибакова 
стосовно того, що ознака трипалої кінцівки свідчить про приналежність до світу надприродних істот, 
А.П. Погожева вважає, що у трипільських зображеннях трипала кінцівка – це не пташина лапа, а лапа 
змія-дракона, що уособлює чоловіче начало [18, 131]. Сам змій-дракон у міфах і казках є одним з пер-
винних божеств, пов’язаних з підземним і водним світом, за стереотипним сюжетом він викрадає пре-
красну дівчину [18, 131]. Це має свій відбиток у змісті орнаментації трипільського посуду, як зазначає 
В.Ф. Давидюк, тут спостерігається тема шлюбних мотивів, саме боротьба сонця зі змієм за жінку [4, 
147]. Наявний приклад шлюбного мотиву представлений у ранньотрипільській пластиці з поселення 
Нові Русешти (Молдавія). Тут на уламку жіночої статуетки окремими елементами лінійного орнаменту 
в ділянці живота зустрічаються дві дугові лінії з трьома рисками на кінцях, що прямо асоціюється з 
трипалими лапами Змія-Дракона, який обіймає жінку [18, 25; рис. 4/8]. Під грудьми даної статуетки (як і 
в багатьох інших) локалізовано зображення трикутника вершиною догори. Цей геометричний символ в 
системі міфології різних зображальних традицій означав плодючість, шлюб, а, зокрема, трикутник верши-
ною догори – чоловіче начало, вогонь і фалічний символ [15, 662]. Тому зрозуміло, що на цій жіночій ста-
туетці прочитується смислове значення дугових ліній з трипалими кінцівками і трикутника як зіткнення двох 
різних типів божеств: хтонічного і водного Змія-Дракона з небесним сонячним божеством. 

Отже, важливим етапом у розвитку духовної сфери для первісної культури була поява у світо-
вій міфологічній системі мотиву Змієборства. Певним чином сюжет змієборства входить до складу ко-
смогонічних міфів, в яких унаслідок перемоги культурного героя (що набуває сакральності) над 
змієподібним чудовиськом – уособленням Хаосу як одвічної стихії – виникають основні елементи сві-
тобудови. Архетипічний сюжет боротьби з чудовиськом притаманний також і календарним міфам, в 
яких у символічній формі подається зміна часових циклів дня і ночі або чергової пори року. Ось як в 
єгипетській міфології бог сонця Ра у вигляді рудого кота щоночі перемагає у поєдинку Змія Апопа, 
який випиває підземний Ніл [19, 96]. Поза тим, до найбільш архаїчних давньоєгипетських текстів за-
мовлянь входять прийоми лікувальної магії – замовляння від змій та їх укусів містять прямі посилання 
на міф про боротьбу Змієборця зі Змієм [6, 470]. Мотив змієборства відомий також у світовій релігійно-
міфологічній системі в есхатологічному значенні. Зокрема, за сюжетом скандинавської міфології, в 
останній битві Рагнáрьок боги будуть битися з хтонічними чудовиськами, що вирвуться на волю, серед 
них буде і світовий змій Йормунганд, з яким вкотре вступить у двобій громовержець Тор [9, 362-363]. 

Позаяк від самого початку еволюційного розподілу живих істот на плазунів і ссавців змії жали-
ли також і древніх людей, то ми вважаємо, що мотив Змієборства, в історичній динаміці розгортання 
його як міфічного сюжету, сягає корінням древньої лікарської практики палеолітичних часів і безпосе-
редньо пов'язаний з прийомами лікування від зміїних укусів. Певним доказом цьому слугують спосте-
реження лікаря-етнографа Е. Дробека за австралійськими туземцями: їм був відомий досить широкий 
набір лікарських засобів, у тому числі від зміїних укусів застосовувалися перев’язки, висмоктування 
рани, кровопускання, припікання тощо [21, 106]. 

Отже, окреслюючи коло полісемантичності образу Змія у світовій релігійно-міфологічній сис-
темі, ми вважаємо вельми слушною думку філософа М.М. Бровка про те, що як цілісний феномен 
культури образ завжди виступає як "образ-дія" [1, 173]. Тому архетипічний мотив Змієборства (що 
складається з образу Змія-Дракона і героя, який бореться з ним) у своїй ґенезі був обумовлений духовною 
активністю наших пращурів у пошуках компенсації на виклики соціально-природного середовища. 

У зв’язку з тим, що універсальний образ Змія у релігійно-міфологічній системі з первісних часів 
не викликає сумнівів, ми дотримуємося позиції, що саме в той період, коли набув розвитку відтворюю-
чий тип господарської діяльності, в міфотворчості багатьох суспільств пізнього неоліту-енеоліту утве-
рдився мотив змієборства в різних смислових варіантах. Проте, у парадигмі заперечення людських 
жертвоприношень на ґрунті жорстоких обрядів метеорологічної магії, мотив змієборства у світовій мі-
фологічній системі закріпився в епоху бронзи. 

Отже, міфологічний мотив змієборства у символічному вираженні був призначений для пере-
дачі пізнання різних ситуацій буття і мав декілька самостійних смислів, а саме: по-перше, в прийомах 
лікувальної магії, що стосуються замовлянь від зміїних укусів; по-друге, в етіологічному смислі для 
пояснення походження метеорологічних явищ (грози, блискавки, дощу), при цьому герой-Змієборець 
наділений сакральними рисами Громовержця; по-третє, в космогонічному значенні, за яким герой-
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Змієборець, перемагаючи змієподібне чудовисько (Хаос), формує основні елементи світобудови; по-
четверте, у ситуації пояснення циклічності природи, тобто у календарних міфах, де Змієборець висту-
пає в ролі солярного божества, яке щоразу бореться з хтонічним чудовиськом; по-п’яте, в есхатологіч-
ному значенні, за яким Змієборець перед кінцем світу має битися з деструктивними силами Хаосу – 
змієподібним ворогом; по-шосте, в комплексі героїчних міфів, який включає проходження героєм об-
ряду ініціації, що стосувалося шлюбних випробувань – перемоги над Змієм, а також у діях боротьби 
героя з людськими жертвоприношеннями, що належало до припинення жорстокої практики обрядів 
метеорологічної магії. 

Таким чином, ми дійшли наступного висновку. По-перше, образ Змії, як хтонічної істоти, при-
належний до основних мотивів світової релігійно-міфологічної системи. У найбільш архаїчних пластах 
цієї системи Змій (чи Змія) представлений у тотемістичних міфах як іпостась культу предків, що дає 
підстави віднести його до одного з багатьох компонентів архетипових проекцій першопредка. По-
друге, супутніми феноменами образу Змія-Дракона є архетипи Громовержця і героя-богатиря в герої-
чно-епічному викладі міфів і казок, що безпосередньо пов’язані з архетипічний сюжетом битви і боро-
тьби, загалом, та з архетипічний мотивом Змієборства, зокрема. Це пояснюється тим, що у зв’язку з 
переорієнтацією людства на відтворюючий тип господарської діяльності та інтенсивним соціокультур-
ним розвитком, у плані стратифікації суспільства, архаїчні риси Змія у комплексі архетипу першопред-
ка переосмислюються і перетлумачуються. По-третє, в мистецтві палеометалевої доби, зокрема на 
теренах Південно-Східної Європи, семантика міфологічного образу Змія розщеплюється на декілька 
значень: для першого значення характерний маскулінний аспект у бінарній опозиції, що складається з 
ролі Змія – доброго Вужа, подателя дощу, охоронця материнського тіла у вигляді спіралі в символічній 
системі трипільського орнаменту; і протилежне друге значення Змія в ролі хтонічного Дракона – за 
шлюбним мотивом, викрадача наречених, зображеного з трипалими кінцівками на жіночих статуетках 
пластики Трипілля-Кукутені доби енеоліту. 
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БЕЛА БАРТОК "КОНТРАСТИ": 

СПЕЦИФІКА ВИКОНАВСЬКОГО ВТІЛЕННЯ 
 
У статті розкрито інтерпретаційні можливості сценічного втілення знакового твору 

угорського композитора Б. Бартока "Контрасти", розглянуто самобутність стильової організації 
музичної мови автора, визначено риси камерно-інструментального почерку музиканта в контексті 
виконавської специфіки. Основою для дослідження виконавських особливостей цього циклу є авто-
рська виконавська версія – тріо у складі Йожефа Сігеті (скрипка), Бені Гудмена (кларнет) та Бели 
Бартока (фортепіано), запис якої здійснений 13 травня 1940 року у Нью-Йорку.  

Ключові слова: камерно-інструментальна музика, виконавство, інтерпретація, стильові 
особливості. 

 
Specificity of the performance embodiment opens interpretative resources of the embodiment on the 

stage of this token composition in the composer’s oeuvre. The author of the article examines the style 
peculiarities of B. Bartok’s music language, the features of the composer’s chamber instrumental style in the 
context of the performance specificity. The author's performance version (performances of Joseph Sigeti, 
violin, Ben Goodman, clarinet, and Bela Bartok, pianoforte) has been the research basis of this cycle 
performance peculiarities. It was recorded on the 13th of May in New York. 

Keywords: chamber-instrumental music, performance, interpretation, Bartok's style. 
 
Камерно-інструментальне тріо Контрасти для скрипки, кларнета in A і фортепіано (1938) стало 

найяскравішим камерно-інструментальним циклом зрілого періоду творчості угорського композитора. 
Створене Б. Бартоком для умовно домашнього музикування разом зі своїми друзями – скрипалем Йо-
жефом Сігеті і кларнетистом Бені Гудменом1 у пізньому періоді творчих пошуків, Контрасти ще за життя 
композитора були прихильно прийнятими публікою. Цей твір – яскравий зразок неокласицизму, який по-
ряд з аналогічними опусами у творчості С. Прокоф’єва, Д. Шостаковича, Б. Лятошинського відображає 
характерні риси бартоківського стилю, утілює "дух часу", естетичні ідеали та переконання митця. 

Мета статті полягає у спробі виявлення основних виконавських особливостей цього камерно-
інструментального твору за допомогою музично-історичної аналітики, аналізу музичного тексту та ав-
торської сценічної інтерпретації Контрастів, що у свою чергу полегшить процес розуміння музики ком-
позитора для виконавців. Актуальність статті полягає у тому, що практично не існує спеціальних 
музикознавчих розробок присвячених цьому твору. Окремі аспекти розглядаються в дослідженнях, 
присвячених життю та творчості Б. Бартока. Найбільш ґрунтовними розвідками серед цих робіт є моно-
графія І. Нєстьєва [11] та перекладена з угорської праця Й. Уйфалуші [14]. Також окремі питання стильо-
вих характеристик творчості композитора розглядаються у музикознавчих розвідках Г. Григор’євої [2] та 
Т. Лобанової [5]. Цінними є висновки з даних праць, які аналізують техніку композиції, формоутворення та 
ладову систему Б. Бартока – представника модерних стильових напрямків ХХ століття. З іншого боку, ка-
мерно-інструментальна творчість Б. Бартока в контексті сучасного камерно-інструментального вико-
навства залишається малодослідженим явищем. 

В контексті запропонованої тематики цієї статті буде розглянуте авторське виконання Контрас-
тів у версії Йожефа Сігеті (скрипка) – Бені Гудмена (кларнет) – Бели Бартока (фортепіано). Єдність та 
послідовність відтворення текстового матеріалу у цій виконавській версії стали знаковими для інтер-
претації цього твору у ХХ столітті. Стосовно умов виконання, то потрібно відзначити, що хоча цикл 
Контрасти створений для скрипки, кларнета і фортепіано, насправді у творі композитор використовує 
два кларнети – один в ладі сі-бемоль, а інший – у ля. Кларнетист повинен змінювати інструменти, згі-
дно з авторськими вимогами. Більше того, між другою і третьою частинами твору скрипаль повинен 
"переналаштувати" дві струни з чотирьох – одну знизити на півтону, а іншу підвищити.  

На думку дослідників камерно-інструментальної творчості Б. Бартока, твір був улюбленими 
опусом композитора та останнім його значним прижиттєвим композиторським успіхом. Авторський за-
дум цього камерно-інструментального циклу пов’язаний з активною виконавською діяльністю Б. Бар-
тока. Як відомо, "композитор досить професійно грав на роялі, був добре обізнаний з принципами гри 
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на багатьох інструментах, у тому числі, на скрипці та кларнеті" [14, 250]. Знання специфіки звуковидо-
бування інструментів фортепіанного тріо, особливостей їх тембрової палітри, технічних параметрів, 
можливо, і визначило своєрідне їх переосмислення в контексті нового неокласичного стилю. З іншого 
боку, в Контрастах постійно присутнє відчуття "гри" інструментів – змагання, доповнення, інтонаційні 
хитросплетіння тощо. Кожному інструменту доручаються тематично значущі фрагменти партитури. 
При цьому композитор особливої уваги приділяє тембровим характеристикам звучання інструментам 
цього твору, промовлянню кожного звуку або інтонації (markato, staccato, legato, tenuto тощо), що є 
певними визначальними орієнтирами для сценічного втілення музичного задуму композитора. Індиві-
дуалізація партій солістів фортепіанного тріо з підкресленням їх різних функцій в рамках цілісної ком-
позиції свідчить про глибоке включення композитора у жанр камерно-інструментальної музики, що 
вимагає відповідного включення у цю картину виконавців цього опусу.  

У задумі митця відображена багаторівнева специфіка музичного мислення композитора. Автор 
переосмислює усталену традицію написання аналогічних камерно-інструментальних циклів. Певною 
мірою формотворчі особливості циклу викликають безпосередній переклик з барочними жанрами: від-
носно швидка частина – повільна – надзвичайно швидка. Як відомо, Б. Барток у зрілому періоді твор-
чості сповна використовує і перекодовує стильові ідеї класиків. Тому таке структурування форми 
часто зустрічається у творах композитора зрілого та пізнього періодів, підкреслюючи їх завершеність 
та цільність. Також сповна відчувається вплив народних жанрів та ритмів угорського фольклору на 
тематизмі і способах його розгортання2.  

Вивчаючи музику різних народів, Б. Барток розробив власну систему ладу із своїми тональни-
ми співвідношеннями, істотно відмінними від загальноприйнятих. На філософсько-естетичному рівні 
такий момент композиторського пошуку "співзвучний із настроями, які панували у Європі передвоєнно-
го періоду" [16, 33]. 

Потрібно відзначити, що Б. Барток часто у власних творах, зокрема і у Контрастах використо-
вує принцип золотого перетину3. Композитор був одним із перших у музиці ХХ століття, хто став усві-
домлено експлуатувати цей принцип побудови в музиці4. Музикознавчі дослідження показують, що у 
всій творчості Бартока – як ранньому, так і пізньому її періодах – чітко простежується використовуван-
ня принципу "золотого перетину". Причому на найрізноманітніших рівнях. З урахуванням цієї пропорції 
збудовані частини Контрастів, розділи усередині частин та окремі музичні теми5. Застосування прин-
ципів симетрії у пізньому періоді творчості стало своєрідною ознакою стилю композитора цього пері-
оду. Основою для цього митцю слугувала теорія Ендре Лендваі.  

Вишуканість, темброво-динамічна гра, ритмічні "зсуви" звучання, прониклива чуттєвість повіль-
ної частини, емоційна відвертість та динамічність драматургічного становлення у швидких характерна 
для образної характеристики циклу Контрасти. Певною мірою відчувається вплив на цикл художньої на-
турфілософії, яка властива творчим пошукам композитора та відображає його прагнення оновити мис-
тецтво за допомогою “першородних сил”, які утаємничені в недоторканих пластах народного життя та 
стали стимулом для численних творчих пошуків композитора в обранні відповідної сюжетної мови6. 

В першій частині циклу використано вербункош7 з приманними загострено пунктирним спосо-
бом розгортання тематизму спільного камерного музикування, у другій частині певний безупинний рух, 
жвавий ритм змінюється медитативним характером експонування основних тематичних утворень. Далі – 
застиглий образ-стан другої частини зміняється помпезною напористістю та дієвою енергійністю, які 
часто притаманні бартоківським фіналам. 

Основний тематичний згусток першої частини становить висхідна пунктирна комбінація ступе-
нями септакорду з подальшим розрішенням, яка від самого початку експонується в динамічному русі 
та стає характерною особливістю розгортання тематичного матеріалу. Піццикато скрипки ніби "задає 
темп", після чого вступає кларнет, який висловлює головну тему частини, яку згодом підхоплює скрип-
ка. Це справжня угорська тема, досить витончена і красива. До того ж, вся подальша музика частини 
будуватиметься на інтонаціях цього тематичного згустку. В рамках експонування тематичного матері-
алу інтенсивного розвитку набуває пунктирний розвиток тематизму, що надає характерного звучання і 
є проявом глибоко індивідуальної авторської манери письма. Одним таких проявів є епізод Piu 
tranquillo – на фоні імпровізаційної, арпеджованої фактури у партії скрипки та кларнета у партії форте-
піано застосовано низхідний пунктирний рух. 

Секвенційні проведення основного зерна утворюють ряд активних імпульсів з раптовими зупи-
нками, крізь які ясно відчувається загальна спрямованість звукового потоку. Завдячуючи лаконічному 
динамічному нарощуванню мелодія поступово досягає своєї кульмінації. Напружено та зібрано на фо-
ні акордового викладу у фортепіано та заклично-пунктирних акцентованих інтонаціях скрипки і кларне-
та побудований наступний тематичний матеріал. Розвиток на фактурній та ритмічній видозміні 
головних тематичних згустків приводить до видозміненого повтору першого розділу. До того ж, розділ 
С – вузловий етап розвитку головних тематичних сфер, які в процесі розвитку поступово зближуються, 
взаємодоповнюючи одна одну. Заключний розділ Tranquillo побудований на почерговому проведенні 
пунктирних інтонацій. Широкий регістр, контрастна динаміка, дисонуючі акорди насичують проведення 
початкового тематичного зерна гротескним забарвленням, відбувається концентрація внутрішньої си-
ли, енергії, що згодом у каденції знайдуть "шлях назовні". 
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Стрімкий драматургічний розвиток у розділі В приводить до початку третього заключного роз-
ділу. Наявність акцентів, зміна руху, використовування різноманітних прийомів розвитку музичної дум-
ки додають драматургії частини надзвичайної емоційної напруги та динамічного насичення. На гребені 
кульмінаційної хвилі проводиться головна тема. Основні характеристики репризи зосереджені у царині 
лаконізму та стислості викладу. У репризному розділі тема звучить енергетично насичено, хвилююче 
та пристрасно, сповнена драматичних рис. До того ж, секвенційна гра знову відіграє значну роль у 
способі розгортання музичної тканини. 

Якщо перша частина сонати – гротескний марш вербункош, то друга частина Piheno Relaxation 
– ліричний монолог, який розкриває внутрішній світ героя, його відчуття, спомини та переживання. 
Зміна темпу дійсно вносить відчуття контрастності, але великого отдохновения не привносить. Цей 
"Відпочинок" – тривожний сон, коли нерви на межі, а всі відчуття стають інтровертивно заглибленими. 
Композиційні характеристики базуються на поєднанні прийомів поліфонічного і гомофонно-
гармонічного розгортання. "Панування" однієї теми протягом всієї частини, чергування експозиційних 
розділів з епізодами розвиткового типу додають вільній формі меж завершеності, що підкреслює єд-
ність образу і композиційну замкнутість побудови. 

Вступний розділ другої частини відіграє оригінальну функцію, виступаючи своєрідною зв’язкою 
між частинами (вільне поліфонічне розгортання тематичного зерна у партії скрипки та кларнета). В ній 
простежується продовження руху на знайомих ритмо-формулах першої частини. Далі відбувається 
поступове згасання провідних тематичних утворень, перехід їх на вторинний план та перетворення в 
основу для розміреного руху з елементами імпровізаційного, вільного становлення форми. Вступ до 
другої частини (двотактова побудова – дзеркальне проведення теми) органічно поєднує першу і другу 
частини та згладжує різку межу між ними. Завдяки цьому прийому, композитор досягає інтонаційно-
драматургічної єдності на формотворчому макрорівні. 

На фоні ареального гармонічного фону в партії фортепіано звучить поліфонічне переплетення 
голосів у партії скрипки та кларнета – прозоре і тепле. Відсутність чітко визначеного тонального центру, 
сповільнений темп, рівномірний ритмічний рух, тиха звучність створюють атмосферу спокою, але разом 
з тим в хроматизованих інтонаціях остинатної лінії Movendo відчутна прихована внутрішня напруга. 

Подібно до могутнього вибуху енергії, починається оптимістичний, життєстверджуючий фінал 
Sebes (Fast Dance). Третя частина твору наймасштабніша як за тривалістю, так і, ймовірно, за змістом 
і є авангардною квінтесенцією втілення угорсько-румунсько-балкансько-болгарського мелосу та ритму. 
Головна тема від самого початку експонується як сформована цілісна система, а її поява була підго-
товлена попередніми частинами циклу. Драматургічна ідея фіналу визначає задум усього твору – то-
ржество оптимістичного начала. В тематизмі яскраво представлений ритмічний згусток енергії – 
народні лади, чіткий ритм, акцентування кожного звуку, насичена акордова фактура, що свідчить про 
втілення рис фольклорного начала, яке притаманне творчому пошуку Б. Бартока. 

Тема вибудувана на своєрідному гротескному співставленні насиченої фактури та мелодизму 
тематичних ліній у фортепіано, флейти і кларнета з подальшим метричним ущільненням. Ядро теми – 
закріплення центру інтонації (рух по септакорду), далі – друга половина теми стає розвитком тематич-
ного ядра. Простота і ясність тематизму знайшли своє втілення не тільки в мелодико-гармонічному 
ракурсі, але і в чіткій лаконічній формі періоду. Розвиток теми в рамках головної партії зводиться до 
повторення періоду в партії фортепіано. Він здійснюється за рахунок секвенції, насиченого руху акор-
дової фактури. Все це призводить до появи побічної партії. 

Драматургічний розвиток цієї частини умовно хвилеподібний. Перша хвиля – Alegro vivace – ін-
тонації головної партії першої частини у партії скрипки на фоні сухого остинатного супроводу у партії 
кларнета та фортепіано. Друга хвиля – Meno vivo – остинатна динамізація музичної тканини, пунктир-
ний ритм у скрипки та кларнета на фоні нерегулярно акцентованих акордів у партії фортепіано. До 
того ж, ця частина виявляє свою заключну функцію за різними параметрами, що і складає її семанти-
чну функцію. На рівні змісту тут створюється образ, за рішучістю, ритмічною сконцентрованістю, бли-
зький настроям першої частини. Опора на танцювальну основу народного танцю робить його ще 
більш узагальненим. На рівні метро-ритмічних формул узагальнюються інтонації першої частини.  

Ритм в творі – основа драматургії. Ця характеристика досягається акцентуванням ритмічних 
груп на фоні ладового "ковзання" в партії фортепіано, як результат – активність становлення вольово-
го імпульсу теми. Слід зазначити про те, що мелодична лінія тематичних побудов не є глибоко індиві-
дуалізованою, що характерно для стилю Б. Бартока. В основі –наповнення мелодики гострими 
ритмічними формулами. Цікаві поєднання тісних і широких інтервалів, синкопована ритміка насичує 
тему значною напругою, внутрішньою силою, енергією. 

В цілому у фортепіанному тріо Контрасти Б. Барток оперує могутніми процесами, які охоплюють і 
об’єднують, здавалося б, на перший погляд, відокремлені складові циклу. Завдяки драматургічним особливос-
тям, інтонаційним зв’язкам весь тричастинний цикл можна розглядати на рівні макроформи як контрастно-
складову одночастинну форму. Таке розуміння семантичних ознак розкриває широке поле для цілісного вико-
нання. Адже, тільки звучання "в просторі і часі" може випукло і переконливо репрезентувати виведені ознаки. 

Простежимо особливості сценічного втілення цього циклу на прикладі означеної на початку 
статті виконавської версії з участю самого Б. Бартока. Як уже зазначалося ця музика була написана 
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спеціально для музикантів екстра-класу та друзів композитора. З одного боку, це – один з найвідомі-
ших музикантів ХХ століття, скрипаль-легенда Йожеф Сігеті. Будучи одним з найпопулярніших музи-
кантів того часу, Сігеті був пристрасним прихильником та пропагандистом сучасної музики і, зокрема, 
великим другом та однодумцем свого земляка Б. Бартока. Наступне ім’я – теж легенда. Воно добре 
знайоме усім любителям джазу. Бені Гудмен – найвідоміший джазовий кларнетист, диригент і популя-
рний композитор, пісні якого протягом багатьох років очолювали американські хіт-паради. З приводу 
копіткої роботи над Контрастами Гудмен згадував: "…більшість слухачів так званої сучасної музики 
просто сидить в концертному залі, щоб, коли все закінчиться, сказати тільки: мені подобається або 
мені не подобається. Не думаю, що вони здогадуються, яким чином композитор такого рівня як Барток 
пише партитуру, яким чином кожна нота з’являється точно на своєму місці, навіть якщо це звучить де-
коли хитромудро. Те, як Сігеті роз’яснював партитуру, як ми вивчали твір під час репетицій і знаходи-
ли, що пасаж, який ми в даний момент проходимо, вже зустрічався нам раніше, тільки в іншому ритмі 
чи вивернутим навиворіт або те, що першу половину теми виконує один інструмент, а інший відпові-
дає йому другою половиною – усе це привело мене до усвідомлення того, що структура твору абсо-
лютно логічна і збудована зі всією ретельністю…"8. 

Отже, Б. Барток на прохання двох непересічних музикантів береться за написання твору під 
назвою "Рапсодія", що складався з двох танців, які могли виконуватися як разом, так і кожен окремо. У та-
кому вигляді твір був виконаний 9 січня 1939 року в нью-йоркському Карнегі-Холі. Музиканти були задово-
лені музикою, але незадоволені її тривалістю. Їм хотілося, щоб твір помістився на тодішній грамплатівці, 
про що вони неодноразово писали композитору. Барток відповів у жартівливій формі, що, мовляв, йому 
замовили сорочечку, а він зшив чоловічий костюм. Проте, приїхавши до Америки, він привіз з собою. ще 
одну, повільну частину для цього твору, яка посіла місце між двома вже написаними швидкими танцями. 
Розділивши їх, вона у той же час і пов’язала їх. Ця остаточна тричастинна версія тріо отримала назву 
Контрасти. Вона присвячена Сігеті і Гудмену. 13 травня 1940 року Сігеті, Гудмен і Барток здійснили 
студійний запис "Контрастів". Саме цей історичний запис ми узяли до аналітичної розвідки.  

Виконання Йожеф Сігеті (скрипка) – Бені Гудмен (кларнет) – Бела Барток (фортепіано) є хрес-
томатійним, а саме таким, що виважене як композиторською так і виконавською манерами автора. Да-
ний виконавський приклад варто вважати першоверсією, а саме тут поєдналися два важливих 
фактори: первинний – композиторський і вторинний – виконавський. Ця інтерпретаційна версія скон-
центрувала в собі оптимально вірне наближення до авторського задуму, і як висновок, демонструє 
чистоту прочитання стилю композитора. Безперечно, у даному твердженні треба враховувати конкре-
тні життєві ситуації, в яких протікав творчий процес як виконавців, так і композитора.  

Інтерпретатори поставили складне завдання відтворити композиторський задум: насичену 
драматургію, певну мінімалістичність концепції, емоційну насиченість музичних образів, звідси звукову 
ідею колористики камерного жанру. До того ж вони вдало відтворюють бартоківську ідею симетрії, яка 
характерна для пошуків композитора. Перша частина, яскраво відтворює графічну криву, лаконічно 
вимальовує хвилеподібно-імпровізаційний розвиток головного тематичного зерна. Усі технічні засоби 
спрямовані на відтворення суб’єктивного начала, звідси, ритм – ніби мінливий, ніби підпорядкований 
мелоінтонації. В даному виконанні фортепіано несе навантаження своєрідного ритмічного стрижня, на 
який немовби нанизується мелодика тематичних утворень у партій скрипки та кларнета. 

Як наголошувалося, активну внутрішню потенцію має ритміка. У виконанні Сігеті – Гудмен – 
Барток відразу відчувається сильне начало (в партії скрипки та активні остинатні побудови, які ніби 
підкреслені активними синкопованими четвертями в партії фортепіано); вичленовується енергомістка 
структура поступового ритмічного варіювання – розгортання теми у бік виявлення неоднорідних мікро-
структур – лейттематизму – лейтінтонацій, які яскраво проявлять себе у другій та третій частинах. Інтер-
претатори інтонаціями основної теми тісно сплітають музичну канву. Завдяки цьому в їх інтерпретації 
твір звучить як єдина наскрізна форма, упроваджуючи тим самим в життя ідею одночастинності. 

У цій інтерпретації середній розділ, який починається на інтонаціях головної теми, вже від са-
мого початку у виконавців отримує рис експресивних, інтонаційно загострених, при цьому зберігається 
споглядальний характер. В трактуванні Сігеті – Гудмен – Барток – це гра з гармонічною колористикою, 
де фортепіано ніби створюють "барви тембру і запаху" на фоні синкоповано-пунктирних згустків у 
скрипки та кларнета. Авторські вказівки темпу і характеру, якими розчленовані формоутворюючі стру-
ктури, виконавцями ще більше загострюються. 

Варто відмітити про досконалий камерний ансамбль та неабияку технічну майстерність вико-
навців, що дав змогу створювати найтонші барви та темброві знахідки. В даному випадку це не милу-
вання і не насолода тембром, а усвідомлений в своїй визначеності основний драматургічний принцип, 
який дозволяє в часовому плині музичної форми розгорнути різноманітність диференційованих на-
строїв в їх протистоянні і взаємопроникненні. 

У заключній частині виконавці надають динамічного характеру. Відбувається подальший роз-
виток зерна інтонації; у скрипаля та кларнетиста – загострені пунктирні, у фортепіано – активно експо-
нується основне тематичне зерно секвенційними ланцюжками. Усе це приводить до кульмінації. Варто 
зазначити, що у виконанні Сігеті – Гудмен – Барток структурні побудови перебільшено відтіняються 
гармонійними зсувами при постійному динамічному і колористичному розгортанні фактури. Виникає 
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явище "сценічного перебільшення", де, з одного боку, відтворюється авторська ідея образності та "чи-
стоти" композиторського задуму, з іншою – відіграють свою суб’єктивну роль традиції європейської 
скрипкової, кларнетної та фортепіанної культури виконання, де всі елементи фактури повинні бути 
чітко промовленими, з установкою – інтонація над усе. 

У драматургії другої частини виконавці звернули особливу увагу на інтонаційне розгортання 
тематичного матеріалу. Даність інтерпретатори трактують як складне поліфонічне нашарування. Ос-
новна образна характеристика виконання другої частини камерно-інструментальним тріо Сігеті – Гуд-
мен – Барток – споглядальна зосередженість. При подальшому розгортанні музичної канви виникає 
явище імпровізаційності, складається враження, що скрипка, кларнет і фортепіано немовби грають 
тембрами, проводячи по черзі основну тему при загальному драматургічному спокої. 

Наскрізний розвиток експозиції фіналу (авторська ознака синтетичної одночастинної сонатної 
форми) яскраво відтворена виконавцями з допомогою загостренню ритму, інтонаційних моделей, ми-
слення великими тематичними утвореннями. Динамізація музичної тканини інтерпретаторами, підкре-
слення її розробковості приводить до кульмінації, що досягається завдяки ритмічному згущенню, 
ущільненню фактури у фортепіано, епатуючою манерою інтонування у скрипки та кларнета. 

Фінал в трактуванні Сігеті – Гудмен – Барток – втілення експресивної піднесеності й патетики, 
характерної для музики першої частини. Цілісно відтворюючи авторську ідею об’єднання частин в одну 
наскрізну синтетичну форму, виконавці виливають драматургічний розвиток, драматургічну розв’язку, 
яка будується на народних ритмах. Логічно виважене виконавцями передчуття, поява і зміна основно-
го тематичного зерна (його фактурних та римічних моделей), що тим самим дало можливість створити 
драматургічну арку цієї частини. 

До того ж, аналізоване виконання є найбільш близьким до авторського задуму (адже компози-
тор бере у ньому участь) та сповна втілює специфіку авторське стилістичного прочитання цього твору 
і камерно-інструментального стилю загалом.  

Інтерпретаційна версія Сігеті – Гудмен – Барток увібрала наступні характеристики: 
– ідею насиченого звучання яке базується на міцному мінливому та загостреному ритмічному 

началі (відчутні загальні впливи неокласицизму); 
– основний принцип звуковидобуття – сфера non legato; 
– "вихолощене" відношення до інструментів – авторська стилізація під народне звучання (ав-

торська установка); 
– у виконанні сповна відображені принципи нового композиторського мислення, яке побудова-

не на чіткій взаємодії музично-виразних засобів, підлеглих жорсткому ритму, що зближує її з сучасни-
ми виконавськими версіями з притаманним їм пульсуючим ритмом. 

Виконавці надали інтерпретаційній версії "хвилеподібного динамічного розвитку" музичного текс-
ту. Кожний новий епізод пізнається в їх виконанні як наслідок становлення попереднього. Все підлягає 
законам драматургічного розвитку з їх кульмінаціями і "відкотами" від драматичних нагнітань. Тут чільне 
місце займає інтонація, яка підпорядковує собі ритмічне начало. Це, свого роду, "живий ритм" який 
творить образний підтекст твору більш динамічним і різнохарактерним. 
 

Примітки 
 
1. Бені Гудмен був надзвичайно популярний не тільки в США, але і в Європі, про що свідчить, зокрема, 

той факт, що знаменитий угорський композитор Бела Барток присвятив йому своє тріо "Контрасти" для скрипки, 
кларнета і фортепіано, написане в 1938 році. Декілька років по тому спеціально для Гудмена Аарон Копленд на-
писав концерт для кларнета з оркестром, а Леонард Бернстайн – цикл "Прелюдія, фуга і рифф" і Сонатину. Та 
все ж Contrasts став першим неджазовим камерно-інструментальним твором, який кларнетист виконав на вели-
кому концертному майданчику. 

2. Композитор часто використовує народно-автентичні характеристики, а часте звертання митця до на-
роднопісенних джерел мало на меті не тільки урізноманітнення музичної мови, але і її сміливу демократизацію: 
музика, яка опирається на народні джерела може претендувати на широку аудиторію. Свідченням чого такі цикли, 
як "Румунські танці", "Танцювальна сюїта", "Угорські картини" та пізні твори – Дивертисмент, Концерт для оркест-
ру стали популярними у слухацької аудиторії та найбільш виконуваними бартоківськими опусами. 

3. Вважається, що витвори мистецтва, яким притаманні пропорції, що близькі до "золотого перетину", 
сприймаються як найгармонічніші. Часто саме в цій крапці відбувається перелом сюжету. Наприклад, в чехівскій 
драматургії Дядя Ваня стріляє в професора з пістолета приблизно в точці "золотого перетину", так само як і Ірина 
в "Трьох сестрах" починає битися в істериці і ухвалювати рішення вийти заміж за Тузенбаха. Цілком можливо, що 
А. Чехов добре на інтуїтивному рівні відчував, в який момент переломний поворот сюжету виглядатиме краще 
всього. Часто й художники та кінематографи цілком усвідомлено використовують цей прийом. Хрестоматійний 
приклад – фільм "Броненосець “Потьомкін”", де з урахуванням "золотої пропорції" збудований як кожний епізод, 
так і картина в цілому. 

4. До нього точка золотого перетину часто простежується у творах композиторів епохи Бароко, зокрема у 
Й.С. Баха. 

5. В способі розгортання тематичного матеріалу твору знаходимо відображення основних принципів бар-
токівської симетрії як конструктивної основи для побудови цілісності. Початковий етап творчого процесу – перша 
частина представляє принципи симетрії на рівні гармонічної мови та принципів формотворення (симетрична три-
частинна побудова). Цікавою у плані відображення принципів бартоківської симетрії стає друга частина, яка напи-
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сана у поліфонічній вільно розгорнутій формі. Тут принцип симетрії простежується у застосуванні композитором 
дзеркального контрапункту в проведені основного тематичного зерна. Подібно до першої, принципи симетрії ви-
користані автором і у фіналі. 

6. Впливи бартоківської натурфілософії помітні й у деяких типових для композитора інструментальних 
концепціях, наприклад у драматургічних задумах Музики для струнних, Сонати для фортепіано, Концерту для 
оркестру, у яких відтворений світ складних рефлексій і щиросердечних переживань з відповідним фольклорним 
самоототожненням. Між цими двома полюсами (суб’єктивні переживання автора й об’єктивний світ народної ра-
дості) зароджується важливий компонент бартоківської драматургії: поетична звукозображальність, що очищає 
душу героя. 

7. Вербункош (угор. verbunkos) – жанр угорської танцювальної музики, що з’явився у другій половині XVIII 
століття, а також стиль угорської інструментальної музики кінця XVIII – початку XIX ст. В основу вербункоша вико-
ристано чоловічий танець вербунк, а також чардаш, який також виник з цієї традиції. Типовий зразок вербункоша 
– Ракочі-марш. Традиційно вербункош танцювали на проводах новобранців до армії. Між іншим, назва цього тан-
цю і слов’янське слово "вербування" мають загальне походження. Навряд чи Барток звернувся до теми "вербун-
коша" випадково, адже композитор створив цей опус у жахливий час, коли по всьому світу "виконувався" 
диявольський танець вербування десятків мільйонів чоловік для участі у Другій світові війні. 

8. Див. http://www.muzcentrum.ru/news/2011/05/item4884.html 
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УДК 792.8 Володимир Степанович Нечитайло,© 
здобувач Національної академії керівних кадрів  

культури і мистецтв 
 

ХОРЕОГРАФІЧНА КУЛЬТУРА ЯК ПОКАЗНИК СВІТОГЛЯДНИХ ІННОВАЦІЙ 
 
У статті розглядається хореографічна культура як засіб формування цілісної системи ху-

дожніх цінностей, засіб всебічного формування особистості, її національної свідомості, як показник 
сучасних світоглядних інновацій. 

Ключові слова: хореографічна культура, мистецтво, художньо-естетичне виховання, танець. 
 
In the article choreographic culture is considered as means of formation of the holistic system of all-

around formation of any personality, its national consciousness, as the index of modern ideological innovations. 
Keywords: chorographical culture, art, art-aestetical education, dance. 
 
Процеси становлення виховання в Україні породжують нові умови розвитку національної куль-

тури, зокрема українського танцювального фольклору як її джерела. Будучи важливим засобом нако-
пичення й передачі соціального досвіду, народний танець входить сьогодні у всі сфери виховної 
роботи, емоційно збагачуючи особистість ставленням, спонукаючи до художньо-творчої діяльності [1]. 

Безпосереднє знайомство підростаючого покоління з народною творчістю, спостереження за її 
живим побутуванням надзвичайно збагачують його творчу фантазію, розвивають уяву, сприяють ви-
хованню національної самосвідомості та патріотичних почуттів. Твори народного мистецтва, зокрема 
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хореографічні, вчать бачити красу рідної землі, виховують повагу до людей, які створюють її матеріа-
льні й духовні цінності. 

Суть народного традиційного мистецтва полягає в спадкоємності, безперервності існування у 
часі. Воно тісно пов’язане з життям та побутом людей, їхніми звичаями, природою. Українська народ-
на творчість виникла і збагачувалася одночасно з історичним розвитком українського народу. Вона є 
тою вихідною точкою, з якої починається історія української культури, а отже – й історія українського 
танцю [1]. 

Серед культурних надбань нашого народу значне місце належить традиційній народній хорео-
графії, позаяк вона розкриває характер народу, у художніх формах відображає явища, взяті безпосе-
редньо з його побуту й праці [21]. 

Джерела народного танцю сягають епохи первісного ладу, коли танець мав релігійно-магічне 
значення. Він був невід’ємний від обрядів і пов’язаний з працею і магічними, релігійними, фантастич-
ними уявленнями про світ [24]. 

Історія розвитку людської мови свідчить, що доки ще людина не вміла висловити свою думку і 
душевний стан, коли її лексикон обмежувався лише певними вигуками, – вона виказувала свої почут-
тя, настрої і бажання рухами та мімікою. В основі танцю лежить потреба людини виявити свої емоції, 
такі як любов, ревнощі, страх, радість, покірність, сміливість та інші. Будь-який психічний стан людини 
можна передати очима, мімікою, розгорнутими і згорнутими рухами або положенням тіла. В арсеналі 
виразних засобів хореографії існує палітра рухів – від найяскравіших і масштабних до ледве помітних і 
невловимих [24]. 

Від свого первісного обрядового вигляду народний танець пройшов тисячолітній розвиток. 
Підпорядкувавши собі різні ефекти – колір, світло, звук – рух людського тіла став виражати складні 
людські почуття, передавати важливі життєві ситуації, тобто його виражальні засоби ускладнювалися. 

Народний український танець, як і інші види народної творчості, упродовж усієї історії збагачу-
вався все новими виражальними засобами. В ньому віддзеркалена життєрадісніть, героїзм, гумор та 
інші риси українського характеру. Навіть ритуальні й обрядові танці попри етнографічний примітивізм 
мають високу естетичну форму і духовну глибину [21]. 

Сучасне хореографічне виховання набуває системного характеру базуючись на Державній 
програмі "Освіта. Україна ХХІ століття", Законі України "Про освіту", що сприяє успішному розвитку 
сценічної хореографії, ставить перед нею нові завдання. Водночас із зростанням технічного забезпе-
чення виконання часто на другий план відходить духовність. Однак тільки тоді мистецтво стає захоп-
люючим, коли воно породжене високим особистісним цензом і автора постановки, і виконавця, 
яскравістю їхнього світобачення, темпераменту, емоцій, змістовного знання предмета творчості. Отже, 
хореографічна культура має стати відкритою танцювально-образною моделлю входження особистос-
ті, зокрема дитини, у світ художньої культури не лише через його пізнання, але й індивідуальноме 
емоційне переживання, що потребує удосконалення технологій, професійної майстерності, спрямова-
них на активно діалогічний характер спілкування та духовно-творчий потенціал культури і особистості. 
Тому дослідження національних хореографічних традицій та сучасних тенденцій розвитку хореографі-
чної культури в Україні, а також шляхів змістовного наповнення сукупності різноманітних нових про-
грам художньо-естетичного циклу, що передбачені галуззю "Естетична культура", є актуальним у 
теоретичному і практичному значенні. Хореографія навчає дітей і підлітків відчувати красу реального 
світу, розвиває поставу, увагу, пам'ять, позитивно впливає на загальний фізичний розвиток, сприяє їх 
духовному росту. Це вимагає врахування психологічних умов сприйняття і засвоєння основ хореогра-
фічного мистецтва, усвідомлення його специфіки та значення. Тому серед найактуальніших постає 
проблема застосування методів та прийомів формування художньо-естетичних, морально-етичних, 
творчих якостей особистості засобами хореографічного мистецтва [22]. 

Виховна цінність народного танцювального мистецтва полягає в тому, що формування і розви-
ток особистості відбуваються невимушено і природньо, в контексті життя народу, сім’ї, так що дитина 
навіть не відчуває, що вона залучена до виховного процесу. 

Народний танець, як один із жанрів музичного фольклору, є результатом колективної творчості 
широких народних мас. Він не тільки узагальнює факти із життя, але і дає їм об’єктивну оцінку, фор-
мує певне ставлення до них. Твори народної танцювальної спадщини за своїм внутрішнім характером 
є реалістичними, і в цій правдивості полягає їх виховна сила [23]. 

В науковій літературі розробка проблем хореографічного мистецтва здійснюється в історико-
аналітичному, проблемно-теоретичному, фольклорно-етнографічному та освітньо-методичному на-
прямах. Історико-аналітичний репрезентований дослідженнями А. Гуменюка, К. Голейзовського, 
М. Максимова, С. Безклубенка, Г. Боримської, М. Загайкевич, Ю. Станішевського. Дослідження теорії 
хореографічної культури представлені працями Ю. Станішевського, Т. Чурпіти, Р. Малиновського. 
Проблемно-теоретичні питання відображені у роботах М. Загайкевич та В. Пасютинської. Процес сценіза-
ції українського народного танцю проаналізовано у працях В. Верховинця, А. Гуменюка, К. Василенка. 

Одне із завдань мистецтвознавчої науки – розробити нові підходи у дослідженні сутності су-
часної хореографічної культури і у напрямі її професійного засвоєння, і з точки зору з’ясування гене-
тично притаманних їй базових компонентів, закладених природою хореографічного мистецтва, а також 
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властивих особистісній культурі митця. Окреслений напрям досі не привернув достатньої уваги дослі-
дників. Його розробка відбувається здебільшого на емпірично-практичному рівні узагальнення новітніх 
явищ і підходів до сучасної хореографічної культури в окремих формах організації хореографічної 
справи (М. Вантух, Б. Колногузенко, М. Гузун, Л. Цвєткова, О. Колосок та ін.). 

Таким чином, хореографічна культура як цілісна система художніх смислів (цінностей) з відпо-
відною логікою культурно-історичного процесу, що звернена до людської суб’єктивності, потребує тео-
ретичного дослідження на підставі практичних узагальнень внутрішньої логіки її художньо-естетичного 
змісту, що постає як палітра зв’язків з іншими видами мистецтва; як виконавська культура і розвиток 
хореографічних умінь та навичок; як імпровізація і інтерпретація форми та художньо-естетичного зміс-
ту музично-танцювальних творів; як виявлення специфіки образної мови мистецтва хореографії; як 
засвоєння знань (спеціальних термінів і понять) та усвідомлення синтезу мистецьких форм [22]. 

Сучасна хореографічна культура все більше набуває культуротворчого значення як показник 
світоглядних інновацій, що відбуваються в особистісних характеристиках її суб’єктів – не тільки дорос-
лих, але й дітей. Узагальнення цих характеристик дозволило з’ясувати, що сучасна хореографічна 
культура – це динамічне та інтегроване явище, процес творчої самореалізації, який передбачає ство-
рення нової інформації, тобто продуктивну діяльність [22]. 

Мистецтво танцю надає людині одне з найвищих духовних переживань – естетичну насолоду. 
Без естетики немає художньої освіченості (грамотності), а без останньої немає насолоди мистецтвом. 
Естетика міститься у праці, художній творчості, побуті, у всіх сферах діяльності, вона формує в людині 
творче начало і здатність сприймати красу та насолоджуватися нею, цінити і розуміти мистецтво. Зок-
рема в народному танці виражається естетичний ідеал народу. Він вирізняється триєдиною природою, 
являє собою синтез добра, краси та істини [18]. 

На виховних можливостях хореографічного мистецтва наголошували видатні українські митці 
К.Ю. Василенко, В.М. Верховинець, П.П. Вірський та ін. Проблему розвитку творчої уяви засобами хо-
реографічного мистецтва досліджувала Т.М. Чурпіта (1998), питання розвитку особистісних якостей 
молодших школярів засобами ритміки та хореографії розглядав П.М. Коваль (1998). На рівні методич-
них рекомендацій Л.Ф. Климчуком (1995), А.П. Таракановою (1995, 1997), Л.Ю. Цвєтковою (1997) було 
розглянуто широкий діапазон питань, пов’язаних із діяльністю шкіл мистецтв, хореографічних гуртків 
та проведенням уроків хореографії у загальноосвітніх школах [17]. 

Хореографічне мистецтво характеризується різноманітністю використання рухів як засобів ху-
дожньої виразності для передачі емоційних станів, почуттів, думок, а також для виявлення сутності 
образу, якогий втілює артист балету [11; 13; 16]. 

Дослідження проблеми розвитку молоді засобами хореографії знайшли своє висвітлення у філо-
софській, мистецтвознавчій, етнографічній, фольклористичній, педагогічній, психологічній літературі. 

Філософи стародавньої Греції (Сократ, Платон, Аристотель), країн Сходу (Абхінавагупта, Ана-
ндавардхан, Конфуцій, Сюнь-цзи), часів Середньовіччя (Августін, Володимир Мономах), представники 
німецької класичної естетики (Гегель, Кант), письменники ХІХ – ХХ ст. (М. Коцюбинський, Л. Українка, 
І. Франко, М. Чернишевський, Т. Шевченко та інші) висловлювали обґрунтовані твердження про те, що 
художня діяльність, зокрема, ритуальні танці, як паростки сучасної хореографії, від самого свого вини-
кнення була дійєвим засобом прилучення особистості до культури суспільства, символізувала їх іден-
тифікацію, духовність [10]. 

Значущою для з’ясування проблем ґенези хореографічного мистецтва, особливо українського 
народного, стала праця М. Грушевського "Історія української літератури" [8].  

"Всезагальна теорія та історія мистецтв" С. Безклубенка дозволяє виявити місце народного 
танцювального мистецтва серед інших видів мистецтва. Фундаментальною є теза про те, що "мистец-
тво виникає з життя, з усіх видів життєдіяльності людей, а праця, виробництво, хоч і становлять осно-
ву суспільного буття, проте далеко не вичерпують його" [3].  

Хореографічна діяльність є одним із видів художньо-творчої діяльності, яка у специфічній вла-
стивій їй формі – танцях, віддзеркалює внутрішній світ людини, її бажання, прагнення, творче станов-
лення. Видатний балетмейстер, викладач-хореограф Р.В. Захаров дає таке визначення цьому 
поняттю: "Хореографія – мистецтво танцю. В це поняття входять народні, побутові танці, класичний 
балет. Як і інші види мистецтва хореографія відображає соціальні процеси, взаємини між людьми. 
Специфіка її полягає у тому, що почуття, переживання людей вона передає у пластичній образно-
художній формі"[9, 93]. Отже, специфіка хореографічного мистецтва полягає в його особливих вираз-
них засобах – музично організованих, образно-виразних формах рухів [15]. Похідним матеріалом ви-
явлення рухів є людське тіло, за допомогою якого створюється художній образ [4; 5; 6]. Завдяки 
пластиці, високому рівню розвитку моторної координації, графічній та динамічній виразності рухів, же-
стів, поз, через міміку, контакт очей, пантоміміку виконавець доносить до глядача зміст танцювального 
твору. "В танці, завдяки своєрідній та складній техніці цього виду мистецтва, розкривається внутрішній 
світ людини, її лірико-романтичні відношення, героїчні вчинки, відображається національна, стильова 
та історична приналежність", – зазначає Ю.І. Громов [19, 4]. 

Під терміном "хореографія" в сучасних наукових дослідженнях прийнято розуміти танцювальне 
мистецтво загалом – як таке, що базується на "музично організованих, умовних, образно-виразних 
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рухах людського тіла" [2, 564], тобто як своєрідне художнє висловлювання, створення образу за допо-
могою специфічних пластичних інтонацій. В основі пластичної інтонації лежить перебіг емоцій, почут-
тів людини, що стають "видимими", реальними через рухи, жести, пози та міміку. 

Переважна більшість науковців, які порушують проблеми хореографічного мистецтва, не об-
минають такого аспекту, як наповнення дефініції "танець". 

Англійський дослідник А. Хаскелл вважає, що "танець – це засіб вираження емоцій шляхом по-
стійної зміни рухів, що підкорені певному ритму" [12, 12]. 

Американський вчений А. Ломакс писав, що "танець як такий являє собою ескіз чи модель жит-
тєво необхідного комунікативного зв’язку, що фокусує в собі найбільш розповсюджені моторно-рухові 
зразки, що найчастіше та найуспішніше використовують у житті більшість людей даної культурної спі-
льноти" [12, 16].  

Танці в контексті об’ємнішого явища – обрядів українського народу виступають своєрідним 
елементом традицій, що забезпечує збереження національної ідентичності. Вживаючи поняття "об-
ряд" у значенні засобу фіксації форм суспільної свідомості, що з часом втрачає своє первинне функці-
ональне навантаження та перетворюється на формальний набір символів (рухів, жестів тощо), 
погоджуємося з тим, що завдяки процесу естетизації, який пройшов обряд, виник, зокрема, народний 
танець (С. Безклубенко) [14]. 

У сучасному світі особливого значення набуває хореографічне мистецтво, яке за своєю при-
родою є синтетичним. Заняття хореографією розвивають емоційну і вольову сферу особистості, спри-
яють залучення до національно-культурних цінностей, орієнтують людину на здоровий спосіб життя, 
підвищують працездатність, що забезпечує цілеспрямований розвиток життєво важливих духовних, 
інтелектуальних і фізичних якостей майбутнього покоління. 

Інтегрованість складових хореографічного мистецтва сприяє всебічному розвитку людини як 
найвищої цінності суспільства. Теоретики і практики хореографічного мистецтва (В. Авраменко, Н. Базаро-
ва, Г. Березова, Л. Бондаренко, О. Бурля, К. Василенко, В. Верховинець, А. Гуменюк, С. Забредовський, 
Є. Зайцев С. Зубатов, П. Коваль, В. Костровицька, О. Мартиненко, Б. Стасько, О. Таранцева, Т. Ткачен-
ко, Ю. Хижняк, Т. Чурпіта, А. Шевчук та ін.) вважають, що залучення молоді до танцювального мистецтва 
важливе для її духовного збагачення, творчого розвитку, фізичного здоров’я, формування інтересу до ру-
хової діяльності. Для нашого дослідження є вихідною позиція вітчизняних хореографів-педагогів 
М. Вантуха, В. Верховинця, Г. Клокова, А. Кривохижі, Т. Ткаченко та ін. щодо важливої ролі танцювального 
мистецтва в становленні свідомої національної духовності майбутніх поколінь. 

Феномен художньо-естетичного досвіду особистості розкритий у таких аспектах: філософсько-
му – О. Аверіним, М. Вахтоміним, І. Зязюном, В. Івановим, М. Каганом, В. Павловим, В. Пановим, 
В. Шагєєвим, В. Швирьовим та ін.; психологічному – Е. Артемьєвим, Л. Виготським, Л. Воробйовою, 
П. Гальперіним, В. Давидовим, Л. Занковим, О. Леонтьєвим, К. Платоновим, С. Рубінштейном, Т. Снєгірьовою, 
Б. Тепловим та ін. 

Наукове дослідження психолого-педагогічних аспектів хореографічного мистецтва було спрямоване 
на аналіз теоретичних засад та історичного досвіду навчання хореографії (Н. Базарова, Г. Березова, Л. Блок, 
А. Ваганова, К. Василенко, В. Верховинець, В. Волчукова, А. Гуменюк, О. Єльохіна, С. Забредовський, 
Є. Зайцев, С. Зубатов, В. Красовська, В. Купленник, С. Легка, Т. Павлюк, Ю. Станішевський, М. Тарасов, 
Т. Ткаченко, В. Шкоріненко та ін.); вплив національного танцювального мистецтва на духовний розвиток осо-
бистості (В. Верховинець, П. Коваль, П. Мануйлов, Ю. Хижняк, Т. Чурпіта, А. Шевчук та ін.); використання 
танцювальних вправ у фізичному вихованні особистості (Ф. Аморос, І. Баднін, О. Дугобай, В. Завадич, 
В. Кручинін, К. Купер, Л. Сущенко та ін.) [20]. 

Залучення до здобутків різних видів мистецтв, надбань народної творчості забезпечує естети-
чний розвиток особистості, високу мистецьку освіченість підростаючого покоління, формує художні 
почуття, смаки та погляди. Саме вони складають основу художньо-естетичного досвіду особистості. 

Художньо-естетичне виховання забезпечує можливість постійного духовного самовдоскона-
лення особистості, формування її інтелектуального та культурного потенціалу як найвищої цінності 
нації. Воно (виховання) має особливе значення в розвитку особистості, оскільки від його сформовано-
сті значною мірою залежить формування у громадян повноти соціального світогляду, ціннісних орієн-
тацій, ефективність залучення до активної художньо-творчої діяльності, в цілому розвиток художніх 
традицій, відродження національної культури.  

Підкреслюючи вплив танцю на всебічний розвиток особистості, давньогрецький філософ Лукі-
ан писав: "…танець не тільки тішить, але також приносить і користь глядачам, добре їх виховує, бага-
то чому навчає. Танець вносить лад у душу того, хто дивиться, витончуючи погляди найкрасивішими 
видовищами, захоплюючи слух найпрекраснішими видовищами, захоплюючи слух найпрекраснішими 
звуками і виявляючи прекрасну єдність щиросердечної і тілесної краси" [20]. 

Відомий французький хореограф Ж. Ж. Новерр підкреслював, що балет є мистецтвом відтво-
рення людських почуттів, виховний потенціал якого базується на глибокій єдності музики й танцю [20]. 

Хореографічне мистецтво здатне задовольнити прагнення особистості до естетичного зрос-
тання, поєднати її внутрішній і зовнішній світ, активізувати творчу уяву та емоційні реакції дитини. Хо-
реографія, що спирається на музично організовані, умовні, образно-виразні рухи людського тіла, 
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сприяє формуванню емоційної сфери особистості, втіленню в танцювальних рухах особливостей її 
характеру, формуванню в неї духовних цінностей [7]. 

Сучасне хореографічне мистецтво, ґрунтуючись на танцювальних традиціях, які складалися 
впродовж багатьох віків, має дуже великі можливості впливу на особистість людини. У процесі істори-
чних перетворень змінювався статус і функції хореографічної діяльності. Це було зумовлено роллю й 
місцем танцю в системі державності, освіти та культури. Домінування або занепад виховного, соціоку-
льтурного, суспільного статусу хореографічної діяльності в кожній історичній системі залежало від 
еволюційних перетворень. Важливим для сучасної системи освіти є естетико-виховний статус хореог-
рафічної діяльності, що акумулює в собі естетично-культурний, емоційно-почуттєвий, художньо-
творчий розвиток особистості [7]. 

Наприкінці ХХ – початку ХХІ століття значно активізувалася увага науковців до естетико-
виховних можливостей хореографічного мистецтва, його ролі та функцій у житті сучасної людини. У 
наш час зросла кількість наукових досліджень, що розглядають хореографію як частину духовно-
культурного розвитку особистості дитини (А. Жолтаєва), як засіб естетично-морального (Б. Мануйлів 
та В. Нілов) та музично-ритмічного виховання (Н. Георгян та А. Шевчук), у процесі якої формуються 
вміння та навички дітей (О. Мартиненко), розвивається їхній творчий потенціал (Т. Чурпіта і Ю. Ушако-
ва), мотиваційна сфера (С. Забредовський), а також особистісні якості (П. Коваль). Така кількість ди-
сертаційних досліджень є свідченням того, що хореографічне мистецтво має потужний естетико-
виховний потенціал [9, 93]. У процесі танцювальної діяльності можливо виховувати емоційно-
культурну, творчу особистість, що є важливим завданням сучасної естетично-виховної системи. 

О. Мартиненко зазначає, що в основі хореографічної діяльності лежить виконання рухових дій, 
засобами яких розкривається внутрішній світ дитини, її емоції та відчуття [7]. 

Отже, сутність хореографічної діяльності полягає у танцювально-руховій активності особистості, 
в ході якої набуваються і вдосконалюються не лише спеціальні хореографічні здібності (еластичність 
м’язів і суглобів, пластичність та краса рухів, виворітність ніг, легкість стрибків тощо), а й формується 
вміння відтворювати, інтерпретувати, створювати різноманітні за видами та жанрами танцювальні 
твори. В процесі їх виконання в учасників хореографічних колективів виховуються естетичні смаки, 
художнє мислення, естетичне ставлення до мистецтва, формується естетична культура, естетичне 
сприйняття світу, накопичуються художньо-естетичні знання, розвиваються естетичні почуття, судження, 
уміння та виражаються внутрішні переживання особистості, тобто розкривається її індивідуальність.  
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Стаття присвячена історії цензури рукописного і друкованого слова у світовій практиці. 

Автором доведено, що цензура як історичний феномен виникла задовго до появи перших цензорсь-
ких інститутів. 

Ключові слова: історія цензури, рукописне та друковане слово, історичний феномен, цен-
зорські інститути. 

 
The article is dedicated to the history of the censorship handwritten and printed words in the world 

practice. The author proves that censorship as a historical phenomenon appeared long before the first cen-
sorship institutions. 

Keywords: history of censorship, handwritten and printed words, historical phenomenon, censorship 
institutions. 

 
Питання свободи в отриманні інформації напряму залежить від типу політичної системи суспільст-

ва. Як явище комплексне, цензура представляє собою складний комплекс взаємодії різних складових сус-
пільно-політичної системи. 

Сама семантика слова "цензура" відноситься до числа найбільш нечітких; під нього можна під-
вести різні процеси, оскільки елементи регламентації в комунікативній сфері існували й існують. Суть 
полягає в її характері та ступені інтенсивності. Під цим терміном розуміється практично будь-яке втру-
чання в процес створення й поширення тексту. 

У політичному словнику 1987 р. видання цензура (лат. сensurа – суворе судження, вимоглива 
критика) визначається як "система державного нагляду (контролю) за змістом, випуском у світ і розповсю-
дженням друкованих видань, театральних вистав, кінофільмів, радіо і телевізійних передач" [1, 838]. Вка-
зується, що цензура за своїм характером може бути загальною, військовою тощо. 

У "Великій енциклопедії" 2006 р. видання з позицій сьогодення наводиться таке визначення 
згаданої дефініції: "Цензура – контроль офіційної влади за змістом, випуском у світ й поширенням 
друкованої продукції, змістом п’єс, кінофототворів, радіо- і телевізійних передач, а іноді й приватного 
листування, для того щоб не допустити або обмежити поширення ідей і відомостей, визнаних вищими 
інстанціями небажаними чи шкідливими. Розподіляється на попередню й наступну. 

Попередня цензура передбачає необхідність отримання дозволу на випуск у світ книг, поста-
новку п’єс і т. п.; наступна цензура полягає в оцінці вже опублікованих видань, поставлених п’єс і т. п. і 
прийнятті обмежувальних чи заборонних мір у відношенні до тих, що порушують встановлені вимоги. 
У всіх сучасних демократичних державах існує наступна (каральна) цензура, тобто залучення до від-
повідальності за поширення в засобах інформації наклепницьких відомостей (штраф, конфіскація й 
заборона видань, арешт тиражу й т.п.)" [2, 512]. 

Багатоаспектний характер цензури, складний механізм її впливу на весь спектр суспільного та 
культурного життя, зокрема на сферу друкованого слова обумовлюють необхідність звернутися до її 
витоків, що беруть свій початок у давніх цивілізаціях. 

Енциклопедичний словник братів Гранат пропонує таку періодизацію історії цензури: 
1) доба перед виникненням книгодрукування, коли церковна влада та університети мали 

право здійснювати нагляд за правильністю переписування церковних та юридичних книг; 
2) доба розквіту місцевої та відомчої цензури; 
3) доба державно-поліцейської цензури; 
4) період заміни попередньої цензури – каральною; 
5) період заміни цензури каральної судовою відповідальністю за злочини друку [3]. 
Для глибинного розуміння сутності цензури як явища варто звернутися до її історії. 
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Перші відомі науці випадки обмеження творів пов’язані із появою писемності. Так, 605 р. до Р. Х. 
позначився застосуванням царем Іудеї Іоакімом цензури щодо книги пророцтв Ієремії та її спаленням [4]. 

У 443 р. до Р. Х. у магістраті Риму були введені цензорські посади. Цензори (за енциклопедич-
ним виданням) – давньоримські посадові особи, обов’язком яких було здійснення цензу, для чого вони 
обиралися на строк не більший за півтора року. Два цензори, які здійснювали майновий перепис (ценз), 
здавали державне майно в оренду, установлювали, згідно із сенатським рішенням, бюджет і призначали 
нових сенаторів, виключали із сенату недостойних, рішення яких були безапеляційні, але мали приймати-
ся обома сторонами. Ніхто не міг бути двічі за своє життя обраним на цензорську посаду [5]. Окрім контро-
лю за виконанням міських замовлень та веденням обліку римських громадян, цензори здійснювали також 
нагляд за наявними творами. Так, праці, що не вкладалися в загальний спектр інтересів правлячої влади, 
підлягали знищенню чи загальній забороні, а їх автори – ізоляції від народних мас. 

Обнародування імператором Китаю Цінь Ші Хуанді реакційного указу про знищення всіх науко-
вих книг із медицини, сільського господарства та інших галузей знань у 213 р. до Р. Х, на підставі яко-
го 500 вчених було страчено, стало прикладом впровадження у життя тотальної цензури [6, 9]. 

Фактом руйнування бібліотек охарактеризувався 48 р. до Р. Х. Відомий римський полководець 
Юлій Цезар в ході воєнних дій наказав спалити Олександрійську бібліотеку в Єгипті. У пожежі загину-
ло близько 700 тис. книг рідкісної літератури періоду античності. 

Церковнослужителі також здавна вдавалися до контролю небажаних праць. Першим відомим 
художнім твором, знищеним за їх наказом, стала поема "Талія" єресіарха Арія, спалена за рішенням 
Нікейського собору в 325 р. 

У 405 р. папа Інокентій I склав перший список єретичних писань, що підлягали знищенню. Вка-
заними там "відлученими" книгами заборонялося користуватися всім віруючим і церковнослужителям, 
за винятком вищих церковних чинів, без окремого на те дозволу відповідної церковної влади [7]. 

Досвід оформлення попередньої цензури належить папі Сіксту IV, який у 1471 р. наказав, щоб 
жодна книга не друкувалася без попереднього розгляду служителями церкви. 

За часів Середньовіччя духовенство реалізовувало активний нагляд за книгорозповсюджен-
ням. Уже 4 січня 1486 р. в Європі з’явилася перша цензорська установа – Цензурна комісія. Про забо-
рону книг безпосередньо свідчить "опікунська ухвала" архієпископа Бертольда (Майнц, Німеччина). 
Згідно з документом наукові, природничі та художні твори заборонялося роздавати та продавати "до 
друку та після друку" без окремого дозволу [8, 6]. 

Основоположником духовної цензури став папа Геласій (499 р.), якому належить досвід укла-
дання першого проскрипційного покажчика заборонених книг "Index librorum proxibitorum" (існує доте-
пер). До цього посібника було внесено перелік книг та імен авторів, заборонених для ознайомлення. 
Наслідком стала не тільки ліквідація самих творів, але і їх авторів [9]. 

Проскрипційні (перелікові) списки (покажчики) можна вважати характерними цензурними ви-
даннями. Проскрипції (лат. proscriptio) – у Давньому Римі списки осіб, оголошених поза законом, по-
збавлених майна та тих, хто підлягали переслідуванню [10]. У СРСР такі матеріали широко 
використовувалися для масових розправ із політичними опонентами та були зорієнтовані на обме-
ження небажаної інформації. 

Надалі, з появою друкарства, починає складатися система цензури: попередня (на стадії пе-
ревірки рукописів, призначених до тиражування) і наступна (після виходу книги із друку – з метою об-
меження її поширення, а найчастіше – повного знищення всіх примірників, що вийшли). 

Тим часом духовна цензура намагалася обмежити потік друкованої продукції шляхом створен-
ня потужного механізму цензурних заборон. З того приводу духовенством заборонялося друкувати 
будь-що без попереднього схвалення уповноваженими інквізиторами. 

Попередню цензуру на книги в 1471 р. ввів папа Сікст IV. У свою чергу папа Олександр VI ви-
дав у 1501 р. буллу про заборону книговидання, чим започаткував практику обмеження друку. 

1512 р. ознаменувався фактом протистояння церковної цензури та наукової думки. Польський 
учений Миколай Копернік опублікував книгу "Коментарі", в якій довів, що Земля обертається навколо 
Сонця. У 1616 р. книга була занесена до папського індексу [11]. 

Перший судовий процес над видавцем – французьким гуманістом Е. Частці – відбувся у 1546 р. 
Вчений, визнаний винним у виданні й розповсюдженні єретичних писань, був повішений, а праці його 
знищені. 

У 1535 р. за наказом французького короля Франциска I був складений список заборонених 
книг, видання, поширення й читання яких загрожувало винним особам відлученням від церкви, тюре-
мним ув’язненням і навіть спаленням [12]. 

Із запровадженням римського індексу в 1559 р. цензура всіх творів, що виходили в католицьких 
країнах, була зосереджена в руках папської інквізиції. Павло IV взагалі заборонив друк будь-яких книг 
без попередньої цензури інквізиції. 

У І половині XVI ст., як наслідок діяльності духовної цензури, з’явилися перші проскрипційні 
списки "авторів, які викликають сумніви, та їх книг" (середина XVI ст. – Венеція, Флоренція, Мілан). У 
цей же час Тридентський собор ухвалив видання "Індексу заборонених книг", що виходив із середини 
1559 р. до середини ХХ ст. (до нього були включені у свій час твори відомих філософів). 
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У 1571 р. папа Пій V створив так звану Конгрегацію індексу, що стала діючим органом цензури 
католицької церкви та виконувала судові функції щодо авторів небажаних творів друку. 

XVI ст. охарактеризувалося початком переходу цензурного контролю до світської влади. У 
1637 р. англійський уряд опублікував ряд законів, що обмежували права книговидавців і книгопродавців. 
У 1643 р. Британський парламент увів у дію директиву під назвою "Акт ліцензування", який обумовлював 
правила надання та скасування книговидавничих ліцензій. Відповіддю на згадане розпорядження стала 
поява "Ареопаги-Тики" Д. Мільтона – широковідомої доповіді про свободу друку в англійському парла-
менті (1644 р.). Проте у 1660 р. поет був заарештований, а книги його спалені. 

На 1735 р. припадає випадок застосування політичної цензури стосовно до автора опублікова-
ного матеріалу. Так, американський журналіст Джон Зенгер помістив у журналі "New York Weekly 
Jornal" критичну статтю на адресу губернатора Нью-Йорка, за що останній наказав заарештувати ви-
нуватця та притягти до відповідальності [13]. 

Епоха Просвітництва позначилася початком відстоювання прав автора та книги. У 1789 р. 
пункт щодо захисту свободи слова на законодавчому рівні був внесений до Конституції Французької 
республіки. Були висунуті вимоги щодо незалежності преси та зібрань. 

Революційні перетворення кінця XVIII ст. – поч. XIX ст. в Європі призвели до певної лібералізації 
цензури. Особливо прикметним у цьому зв’язку є запровадження першої поправки до Конституції США. 

Протягом XIX ст. тривала активна боротьба за скасування попередньої цензури й заміну її ка-
ральною, що призвело в результаті до відносно повної незалежності від офіційної влади книжкової 
справи та журналістики. 

У 1856 р. масштабних цензурних обмежень зазнала художня література. Так, наприклад, під 
суворим контролем опинилися твори Марка Твена (який зазнав гонінь за відомий дитячий твір "Приго-
ди Гекльберрі Фінна"), Теодора Драйзера, Ернеста Гемінґуея тощо. 

1861 р. пов’язаний із введенням Міністерством Оборони США військової цензури у зв’язку із 
початком Громадянської війни. Відтепер періодичним органам заборонялося приміщувати відомості, 
що могли б бути використані Конфедерацією. У разі порушення вимог застосовувалися жорсткі штра-
фні санкції та покарання. 

ІІ половина ХІХ – XX ст. охарактеризувалися наступом духовної цензури на науковий прогрес. 
У XX ст. були заборонені небажані популярні серед віруючих праці авторів-католиків та всі книги, в 
яких містилися комуністичні чи соціалістичні ідеї. 

У 1908 р. папа Пій Х позбавив Конгрегацію індексу судових повноважень, а 5 березня 1917 р. 
папа Бенедикт VI декретом ("Alloquentes") об’єднав Конгрегацію індексу заборонених творів із Конгре-
гацією "священного" судилища (інквізицією). Відтепер вона функціонувала як Цензурний департамент. 
Видання індексу було припинено у 1966 р. Останній випуск його побачив світ у 1948 р. До нього 
увійшли близько 4 тис. книг та перелік авторів, усі твори яких заборонені. З XVI по XX ст. видано 
32 списки небажаної літератури [14]. 

Завоюванням цензури у ХХ ст. стало те, що в демократичних державах була встановлена 
кримінальна відповідальність (судова) для винних у поширенні дифамації – "наклепницьких відомос-
тей, що ганьблять особистість" (штраф, рідше – конфіскація видання). 

Крайнім консерватизмом ідеологічного контролю в XX ст. позначилася цензура в країнах із то-
талітарними і диктаторськими формами правління. 

У 1917 р. більшовицьким урядом під керівництвом Володимира Леніна була введена комуніс-
тична цензура. Декрети РНК РСФРР "Про друк" (1917 р.) та "Про революційний трибунал друку" (1918 р.) 
сприяли забороні буржуазних творів антирадянського спрямування. Так було започатковано політичну цен-
зуру видання, розповсюдження та використання друкованої продукції. Радянська цензура, що ґрунтувала-
ся на ідеології пролетаріату, своєю суттю закріпила повну відсутність правових норм. Це призвело до того, 
що будь-яке видання могло бути оголошене ідеологічно шкідливим на підставі штучно сфабрикованих мо-
тивацій. Виконання поставлених завдань потребувало запровадження спеціального органу, який би цілес-
прямовано здійснював охоронно-цензорські функції. Із цією метою за ініціативи компартії у 1922 р. був 
започаткований Головліт СРСР [15]. Ось як характеризує його завдання в "системі контролю за суспільною 
думкою та інтелектуальним життям" відомий український історик Ю. Шаповал: "Попередній контроль пе-
редбачав те, що саме Головліт видавав дозвіл на випуск у світ книжок, періодичних видань, затвердження 
редакційних колегій: відповідальних редакторів, відкриття видавництв і затвердження їх редакцій, скла-
дання орієнтовного плану видавничої продукції (з визначенням обсягу і процента літератури по окремим 
жанрам і для окремих груп споживачів) тощо. Наступний контроль полягав в оцінці вже надрукованих 
праць, творів мистецтва, що побачили світ, і застосування заходів заборонного характеру щодо тих, які 
порушували відповідні інструкції" [16, 162–163]. Ніде і ніколи в історії боротьба за уніфікацію суспільної 
думки не набувала такого всеосяжного характеру. 

В Португалії у 1926 р. цензура була проголошена як надзвичайна міра після державного пере-
вороту. В Іспанії Франко ввів цензуру під час Громадянської війни і вона стала дієвим засобом підтри-
мки диктатора аж до 1975 р. [17]. 

Масові факти знищення творів друку за національним принципом припадають на 1935 р. На-
цисти почали цілеспрямоване винищення книг авторів, які не належали до арійської раси. Фашистські 
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цензори підготували також проскрипційні списки щодо заборони видань, як, скажімо, "Автори, що ви-
лучаються та окремі твори до 1917 р.", куди увійшли твори єврейських авторів і роботи антинімецького 
характеру періоду І світової війни [18]. 

Характерним є те, що ідеологічні догми держав тоталітарного типу – фашистської Німеччини, 
сталінського СРСР та подібних ним – були спрямовані лише на захист інтересів влади. При майже 
протилежних характеристиках цих систем у питаннях організації політичної та державної влади від-
мінність їх пропаганди полягала виключно в змістовному навантаженні й формувалася навколо домі-
нуючої ідеї. У Німеччині таким лейтмотивом виступала ідея світового панування, а в СРСР – ідея 
побудови комунізму. Основною формою існування цензури в тоталітарних державах залишалася одна 
– каральна, що знаходилася поза законом [19]. 

Проявом тотальної цензури та замовчуванням результатів відкритого кримінального розсліду-
вання позначився 1963 р. Засобам масової інформації так і не вдалося одержати доступ до матеріалів 
так званої "комісії Уоррена" з питань розслідування обставин вбивства президента США Роберта Кен-
неді. Значна частина означених документів до сьогодні закрита для громадської спільноти. 

Перший у сучасній історії випадок винесення смертного вироку за літературний твір припадає 
на 1988 р. Англійський письменник, виходець із Пакистану Салман Рушді опублікував книгу "Сатанин-
ські вірші". Представники ісламських організацій визнали її богохульною. У 1989 р. духовний лідер Іра-
ну Аятола Хомейні офіційно повідомив про призначення автору твору міри покарання у вигляді страти. 
Останнє було підтверджено після смерті Хомейні лідерами Ірану у 1994 р. Дотепер письменник виму-
шений проживати під охороною спецслужб [20]. 

2005 р. також охарактеризувався фактом ісламістського контролю, пов’язаного з вимогою за-
борони тиражу датської газети "Юлландс-постен", на шпальтах якої з’явилися карикатури, присвячені 
пророку Мухамеду. Протягом 2006–2007 рр. французька газета "Шарлі Ебдо" передрукувала сканда-
льно відомі датські карикатури. За опублікування трьох карикатур на пророка, одна з яких належала 
художнику журналу, головному редактору загрожувало півроку ув’язнення й 22 тисячі євро штрафу. 
Однак йому вдалося запобігти покарання. Суд постановив, що малюнки захищені законом про свобо-
ду самовираження й не завдають шкоди ісламу. Цей приклад наслідувала щоденна газета "Франс-
суар". Проте її власник не зустрів схвально рішення головного редактора Жака Лефранка із приводу 
перепублікації карикатур. На фоні активних протестів багаточисельної спільноти французьких мусу-
льман він звільнив Лефранка й приніс публічні вибачення за його дії [21]. 

Отже, світовий історичний досвід переконує, що цензура є необхідним атрибутом держави, 
конкретного типу влади. На сучасному етапі деякі уряди заперечують існування цензури в своїй країні, 
але в той же час виправдовують її, хоча б і приховану під розпливчастим поняттям "виняткових захо-
дів", посилаючись на нібито існуючу загрозу безпеки ззовні або зсередини. Цензура практично означає 
систематичний контроль над діяльністю одного, декількох або всіх засобів інформації за допомогою 
заходів конституційного, адміністративного, фінансового або суто насильницького характеру, здійсню-
ваних за прямою вказівкою або державної влади, або правлячої групи, або за потуранням з їхнього 
боку [22]. 

Важливо однак те, що цензура не обмежується функціями конкретної установи, якої в тих чи 
інших країнах може й не бути. Сучасна концепція її розуміння як результату діяльності певних цензор-
ських інститутів вбачається спрощеною, оскільки цензура існувала задовго до виникнення друкарства 
та створення перших органів контролю. Світова практика цензурних обмежень рукописного та друко-
ваного слова переконує в тому, що цензура є складним соціокультурним явищем. 
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КОНЦЕПТУАЛІЗАЦІЇ МЕНТАЛЬНОСТІ В КУЛЬТУРІ 

 
У статті розкривається сутність ментальності, здійснюється спроба реконструкції українсь-

кої ментальності, виокремлюються її специфічні особливості. Визначаються фактори впливу на 
формування даного феномену в світлі наукової картини світу. 

Ключові слова: ментальність, культура, наукова картина світу, культурна традиція, куль-
турно-історична динаміка. 

 
The article discovers the essence of mentality, tries to reconstruct the Ukrainian mentality and its pe-

culiarities. The impacting factors of formulation of this phenomenon are defined in the light of scientific 
worldview.  

Keywords: mentality, culture, scientific worldview, tradition, historic and cultural dynamic. 
 
Сучасна наукова картина світу є достатньо цілісною системою уявлень про загальні властиво-

сті і закономірності об’єктивної реальності і містить структурні компоненті, сформовані різними наука-
ми. Ці останні, у свою чергу, включають численні концепції як певні способи розуміння і трактування 
предметів, явищ і процесів об’єктивного світу, що існують в кожній окремій науці. 

Результати пізнання навколишнього світу відображаються і закріплюються у вигляді знань, 
умінь, навичок, типів поведінки і спілкування, виступають як специфічні форми систематизації знання, 
що задають парадигму бачення картини світу на певному етапі культурно-історичного розвитку. Нау-
кова картина світу взаємодіє зі світоглядними структурами, що утворюють фундамент культури, яка 
виявляється в міфології, фольклорі, звичаях, обрядах, формах релігійного культу, філософії, літера-
турі, мистецтві, етиці та моралі. 

У такому контексті картина світу постає як одна з найважливіших цінностей культури сучасної 
техногенної цивілізації і потребує ґрунтовного аналізу її структурних компонентів, механізмів генерації 
нового знання і його включення в культуру [1]. 

Російський дослідник В. Маричев розглядає функціонування наукової картини світу в культурі 
сучасного суспільства в ракурсі можливості впровадження її цінностей в масову суспільну свідомість і 
формування адекватного інформаційній цивілізації глобального світогляду [2]. На формування світо-
гляду здійснює вплив ментальність, яка є результатом багатовікової взаємодії історичних, культурних, 
природних, релігійних та інших чинників. 

Така постановка питання має на меті визначення ролі ментальності в системі культурних орієнтацій, 
формування яких має бути спрямоване на людину, народ, націю, державу. Дані орієнтири мають бути вра-
ховані при визначенні основних завдань і пріоритетних напрямків політики в галузі культури. 
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Тому при розробці культурної політики держави важливо враховувати той факт, що картина 
світу, як і інші ментальні утворення, не має чітко визначених обрисів і здебільшого включає в себе ам-
бівалентні, двоїсті і невизначені образи, недостатньо логічно структуровані компоненти. 

Зважаючи на різні підходи до вивчення ментальності, слід зазначити про зацікавленість до да-
ного феномену певного кола вчених. 

Вперше термін "ментальність" почав використовувати американський мислитель Р. Емерсон в 
середині ХІХ ст., а в науковий обіг його вводять представники культурно-антропологічного напрямку – 
етнолог Л. Леві-Брюль та засновники впливової в сучасній історіографії школи "Анналів" М. Блок та 
Л. Февр [3]. 

Достатньо широке використання терміну ментальність в повсякденному житті і наявність його 
різноманітних тлумачень в науковому середовищі свідчить про зростання інтересу ряду дослідників до 
цього феномена (Б. Гершунський, С. Кримський, О. Стражний, А. Фурман, Н. Яцук тощо). 

Слід зазначити, що у вітчизняній традиції дослідження національної ментальності, хоч і без вико-
ристання самого поняття, пов’язується з роботами М. Костомарова "Книга буття українського народу" та 
"Дві руські народності" [4]. В подальшому над цією проблемою працювали Д. Чижевський, О. Кульчицький, 
Б. Цимбалістий, Є. Онацький, М. Шлемкевич, з роботами яких широкий загал мав змогу ознайомитися 
в 1992 році, коли вийшла збірка "Українська душа", де і були представлені їх оригінальні дослідження 
світобачення нашого народу [5]. 

З’ясовуючи сутність даного феномену, науковці і, в першу чергу, представники психоаналізу, 
акцентують увагу на глибинному зв’язку підсвідомості, свідомості і ментальності. 

Сукупність різних символів і образів, які відображують уявлення даного соціуму про навколиш-
ній світ і в свою чергу зумовлюють мотиви поведінки та вчинки людей, які закріплюються у свідомості 
людей у процесі спілкування і визначають ментальність. Вона формується під впливом природних 
умов та соціальних реалій, відображає і розкриває картину світу, яка закріплює єдність культурної 
традиції певної культурної спільноти. Це своєрідне сприйняття світу зароджується в глибинах підсві-
домості, яку у своїх дослідженнях людської душі, структур психіки відкриває З. Фрейд. 

Вчення про індивідуальне несвідоме суттєво доповнив швейцарський психолог, культуролог, 
фундатор аналітичної психології К. Юнг, який зосередив увагу на архетипах колективної підсвідомості, 
зробивши спробу проникнути у несвідоме глибше, ніж його вчитель. Архетип як колективне підсвідоме 
є своєрідним результатом життя роду (народу, етносу, нації), який успадковується від предків і постає 
як підвалини, на яких виростає індивідуальна психіка. Архетипові образи, згідно з К. Юнгом, завжди 
супроводжують людину. Вони є джерелами міфології, релігії, мистецтва, культури й через них впли-
вають на організацію життя та побуту народу. Таким чином К. Юнг додає ще один вимір у розумінні 
безсвідомого і тим самим започатковує новий ракурс осмислення феномена ментальності [6]. 

На складність осмислення ментальності звертає увагу вітчизняний дослідник О. Стражний, 
який вважає, що її важко осягнути, оскільки вона не піддається раціональному тлумаченню як щось 
таке, що відчувається, але не усвідомлюється. Однак ментальність, на його думку, в той же час вклю-
чає в себе й загальноприйняті правила, звичаї, традиції, мову й світогляд [7]. 

Тому для дослідження ментальності науковці школи "Анналів", російський вчений А. Гуревич 
та його послідовники долучають різноманітний фактичний матеріал, численні історичні джерела, що 
дозволяє не лише глибше проникнути в сутність ментальності, а й виокремити її особливості, що ви-
являються в різноманітних сферах людського буття на різних етапах культурно-історичного поступу 
людства [8]. 

Видатний український філософ С. Кримський в контексті аналізу взаємозв’язку ментальності і 
культури підкреслює креативний потенціал цих феноменів. Культура – це творчий вибух, який долає 
сьогодення, але дозволяє існувати майбутньому. Без сьогоднішньої творчості та відкритості можлива 
лише стагнація та занепад людського в людині [9]. 

Ментальність і культура – структурно близькі, взаємозв’язані, але якісно різні явища, а відтак 
відрізняються і категорії, що їх означають. Більш фундаментальний характер культури порівняно з мента-
льністю проявляється в тому, що різні культури не здатні сформувати єдиний менталітет, хоч і вступають 
при цьому у взаємодію, часто суперечливу. На основі ментальності формується певний тип культури і 
процес цей достатньо тривалий, відповідальний і неоднозначний. Але і в тому, і в іншому випадку форму-
ється національна культура, особливості якої відображаються в різних культурних традиціях. 

Так, визначаючи ментальність як важливу складову соціально-психологічної самоорганізації 
представників певної культурної традиції, науковці наголошують на тому, що вона характеризується 
єдністю установок, переживань, думок, почуттів і виявляється в тотожності світосприйняття і світоба-
чення [10]. 

В трьохкомпонентній структурі ментальності важливе значення має емоційна забарвленість, 
що виступає у вигляді складної гамми почуттів, настроїв, характерних рис темпераменту, емоційно-
вольових устремлінь та детермінованих ними форм вираження в образах, звуках, фарбах, сукупність 
яких виявляється не тільки в побуті, а й традиціях, культурі. 

Саме тому, визначаючи культурно-історичну обумовленість ментальності, вчені наголошують 
на мінливості суспільних настроїв, коливанні громадської думки і емоційних поривів. "Рухливість" 
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культурно-історичного чинника, як зазначає О. Хутка, може спричиняти суттєві модифікації, деформа-
ції ментальних настанов конкретного етносу" [11]. Водночас, базові ознаки ментальності, архетипи 
колективного несвідомого тривалий час практично не піддавалися суттєвій трансформації і залишали-
ся відносно сталими в різні історичні епохи, що дозволяло зберегти код нації, завдяки якому індивіду 
передавалася система понять, значень, форм і зразків поведінки, вірування, ціннісні установки тощо. 
Це пояснюється формуванням ментальних установок вже на ранній стадії етногенезу. У цей час скла-
дається певне ментальне ядро, збереженню якого протягом усієї історії етносу сприяла відносна не-
змінність географічного, геополітичного, біологічного факторів. Таким чином, завдяки наявності 
своєрідного ментального ядра, код етносу, а в подальшому нації, передавався від покоління до поко-
ління і сприяв збереженню, якщо не національної культуру в цілому, то принаймні тих її складових, що 
найбільш адекватно відтворюють специфіку етносу чи нації. А ця остання за сприятливих культурно-
історичних і політичних умов ставала основою відродження і подальшого розвитку національної куль-
тури. Про що свідчить історія багатьох європейських народів і українського в тому числі. 

Однак, парадигмальні трансформаційні процеси, що відбуваються в усіх сферах буття сучас-
ної цивілізації, надзвичайно висока соціальна мобільність кардинально змінюють соціальну структуру і 
спричиняють поступову зміну ментальності різних соціальних груп. А світоглядно-методологічний по-
тенціал категорії ментальність та дотичних до неї (менталітет) дозволяє дослідити і виявити можливі 
напрями цих змін, врахувати при розробці культурної політики держави, і головне – забезпечити при 
цьому збереження національно-культурних надбань і продумати дієвий алгоритм практичної реалізації 
поставленої мети. Це ж стосується і ментальних змін, які відбуваються в різних демографічних групах. 

Відображаючи і уособлюючи специфіку різних типів культур, ментальність стає важливим і не-
обхідним підґрунтям збереження як національної, так і світової культури. Ці останні в свою чергу віді-
грають суттєву роль у формуванні картини світу. Образ світу, що задається мовою, традицією, 
вихованням, релігійними уявленнями, всією суспільною практикою даного етносу, є не що інше як на-
ціональний тип світовідчуття. 

Саме національний тип світовідчуття, який ґрунтується на етнічних образах і символах, що зу-
мовлюють стереотипи поведінки, психічні реакції, оцінки певних подій чи осіб, ставлення до навколи-
шньої дійсності визначається як національна ментальність. Національна ментальність власне 
становить той невловимий феномен, який формується завдяки природним особливостям і значною 
мірою впливає на формування національного характеру. Так, багатство землі України сприяло зако-
ханості в природу, ліризму, спогляданню і спокою. Отже, національний характер найповніше відобра-
жається саме в культурі, в інтелекті нації [12]. 

Вивчаючи питання національної ментальності та її значенні в процесі збереження та розвитку 
культури, слід зупинитись і на українській ментальності. Формуючись під впливом складних історико-
культурних обставин та різних зовнішніх чинників українська ментальність набувала як позитивних так 
і негативних рис. Основну роль відіграло геополітичне розташування України на перехресті історичних 
шляхів зі Сходу на Захід і з Півночі на Південь. Ця обставина обумовила химерне поєднання у світо-
гляді українця елементів західної (активно-раціоналістичної, з яскраво вираженим індивідуалістичним 
началом, прагматичної) та східної (метафізично-споглядальної, спрямованої на осягнення трансцен-
дентних сутностей) ментальності. Так, наприклад, сучасний українець, високо цінує досягнення науки 
та техніки, але водночас для нього важливо, щоб вони використовувалися задля реалізації соціальної 
справедливості. Серед негативних рис нашої ментальності – комплекс меншовартості і постійна зрада 
значної частини української еліти власного народу, що зумовлене тривалим перебуванням українсь-
ких земель у складі різних державних об’єднань та прагненням останніх інкорпорувати (полонізувати 
чи русифікувати) в першу чергу національну еліту. О. Пахлевська зазначає, що "…деконструкція євро-
пейської природи української культури з боку Росії відбувалася шляхом відчуження елітарного її шару. 
Цілеспрямованим фізичним винищенням або деморалізацією інтелектуальної частини українського 
соціуму, державницького його менталітету…" [13]. 

Ці негативні риси стояли на заваді формуванню соціальних механізмів комунікації між елітою і 
народом, а відтак і державницьким інтенціям українського народу. В. Лозовий з цього приводу пише: 
"…дається модель світосприйняття, з якої вилучено елемент соціальної комунікації заради досягнення 
спільної мети" [14]. Тому основні завдання політики в галузі культури мають бути спрямовані на подо-
лання комплексу меншовартості (чи його залишків) і містити дієві механізми соціальної комунікації між 
різними верствами українського народу. 

Досліджуючи еволюцію походження української ментальності, науковці констатують влив різних 
чинників і втручання культурно-історичних процесів на її формування. Так, українська ментальність набула 
наступних рис: осілість, хазяйновитість, консерватизм, миролюбство, сміливість, волелюбність, демокра-
тичність, духовність, обдарованість, образність сприйняття, сентиментальність, містицизм, сердечність, 
відкритість, барокове мислення, кмітливість, хитрість, лукавство, самовілля, оптимізм, життєрадісність, 
розвинене почуття гумору, преклоніння перед жінкою, повага до людини, еротичність. 

Вищезазначене дає підстави зробити висновок, що під впливом як внутрішніх, так і зовнішніх 
чинників формується ментальне середовище особистісного, національного та культурного життя, зу-
мовлюється його культурно-історична динаміка, що надає йому ознак унікальності, неповторності. 
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Сформована різними історичними процесами та під впливом складного конгломерату різнома-
нітних течій, українська культура набула таких ментальних рис, які власне і визначили її особливість. 

Негативні наслідки процесу культурної глобалізації, реальність буття України в світовому спів-
товаристві, позначились за останні десятиліття певною втратою автентичних культурних традицій, які 
сформувалися протягом попереднього культурно-історичного розвитку. 

Саме втрата культурних традицій, вплив на духовний розвиток українців масової західної куль-
тури не дають змоги надати країні бажаної культурної динаміки, здійснити прорив на якісно новий рі-
вень духовного життя українців. 

Причиною духовного та культурного зубожіння є ментальна перебудова, яка пов’язана із змі-
ною пріоритетів, акцентів суспільного життя в цілому. Процес звільнення від одних стереотипів і виро-
блення нових не завжди супроводжується позитивним результатом. Втрата ментальних рис, які 
відрізняють культуру українців від інших народностей, призводить до духовного зубожіння нації. Про-
цес руйнування важко зупинити, а ще важче відновити. 

Реалії сьогодення свідчать про вплив негативних процесів на розвиток української культури. 
Проблема культурного та духовного зубожіння нації все частіше стає об’єктом стурбованості науковців. 

Так, С. Кримський наголошував, що на тлі нових інтерпретацій та феноменів ментальності і 
духовності фундаментальне значення зберігає і в ХХI столітті християнський Дакалог і, насамперед, 
трійця: Віра – Надія – Любов. Вона є наскрізною для європейської культури, хоч і набуває різного тлу-
мачення в різні часи. Духовність, навіть в нові часи, часи оновлення життя потребує узгодження сьо-
годення з віковічними традиціями Святого Письма. Одним iз важливих напрямів цього узгодження в 
ХХI столітті є формування в контексті нового відчуття глобальності історії етики солідарності. 

Саме повернення до людських істин має враховувати політика держави в галузі культури. За-
вдання сучасної державної культурної політики мають орієнтуватися на максимальне збереження ме-
нтального прояву у вітчизняній культурі. Розробка принципів, напрямків та стратегії культурного 
розвитку країни повинні ґрунтуватися на особливостях української ментальності задля збереження 
цілісності української культури і духовності. 

Про необхідність культурного відродження наголошувалось на засіданні Гуманітарної ради, 
лейтмотивом якої стала ідея усвідомлення значення культурних цінностей для престижу держави. Під 
головуванням Президента було визначено першочергові завдання, серед яких – необхідність відро-
дження культурного й духовного життя на селі. 

Учасники засідання наголошували на тому, що було декілька спроб виробити таку політику на 
засадах гуманізму, прав людини, але досі ця сфера залишається недостатньо впорядкованою і міс-
тить елементи стихійності. Передусім гуманітарній політиці бракує національної зорієнтованості. Сло-
во "національної" трактують не у вузько етнічному, а в широкому загальнодержавному розумінні. На 
думку учасників, поки що гуманітарна програма нашого уряду була значною мірою спрямована на ре-
алізацію російських національних інтересів. Тих інтересів, які в чомусь навіть супротивні інтересам 
української держави. Тому важливим моментом ідеологічної складової державної культурної політики 
має стати національний пріоритет. Ця концепція має забезпечити більш системну роботу над окреми-
ми програмами з реалізації гуманітарної політики, складовою якої є культура. 

Розглядаючи культуру як складову гуманітарної політики науковці наголошують на збереженні, 
підтримці та розвитку культурного капіталу і продукту. 

Сформована століттями українська ментальність має стати невід’ємною і важливою складо-
вою культурної політики держави, основним завданням якої є збереження культурної самобутності. 
Напрямки та завдання культурної політики держави повинні бути направлені на піднесення української 
культури в контексті європейських цінностей. Використання духовного багатовікового потенціалу укра-
їнської культури повинно слугувати актуалізації національного менталітету, формуванню національної 
еліти, здатної гідно служити своїй країні та жити для неї. 

Національна ментальність як складова неповторної картини світу є важливим чинником фор-
мування світовідчуття, ідентифікації людини як представника спільноти, оскільки саме в ментальності 
закладено код нації, досвід її буття. Негативне ставлення до збереження власної ментальності може 
призвести, як вже зазначалось, до духовного зубожіння нації. 

Перед українською державою постає непростий шлях культурної модернізації, переосмислен-
ня української національної культури, її позиціонування в світовому культурному просторі як самобут-
нього і самодостатнього етносу. 
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У статті розглядаються проблеми становлення, розвитку та функціонування єпархіаль-

них органів управління кінця XVIII – середини XIX ст. 
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The article deals with the problems of formation, development and functioning of diocesan an 

thorities at the end of 18th – first of 19th century. 
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З огляду на становлення українського суспільства як поліконфесійного дедалі більшої ваги на-

буває комплексний аналіз місцевих територіальних одиниць православної церкви як однієї з доміную-
чих за ідеологічним впливом на широкі верстви суспільства. Визначне місце у регіональній структурі 
українського православ’я посідає питання організації системи управління. Досвід духовенства з реор-
ганізації устрою в межах Київської єпархії дає цінний історичний та інформативний матеріал і сприяє 
неупередженим дослідженням сучасної релігійної ситуації в Україні. 

Об’єктом дослідження є Київська єпархія кінця XVIII – середини XIX ст. Предмет дослідження 
становлять організаційні, церковно-адміністративні питання функціонування Київської єпархії. 

Мета дослідження полягає у тому, щоб на основі аналізу архівних матеріалів, документів дер-
жавних та церковних установ, наукових розвідок простежити особливості формування території єпар-
хії та становлення органів її управління, визначити роль київських архієреїв в організації системи 
управління єпархії. 

З даної проблеми існує велика джерельна база. Вона включає в себе накази та постанови 
уряду щодо регламентації церковного життя, ухвали та розпорядження синоду. Багатий матеріал міс-
титься у фонді "Київська духовна консисторія" (ф. № 127) Центрального державного історичного архіву 
України (м. Київ). Значний обсяг матеріалів з обраної проблематики міститься у "Київських єпархіаль-
них відомостях": дослідження історії розвитку та функціонування духовних консисторій та духовних 
правлінь, різноманітні розпорядження та постанови єпархіального керівництва. Розгляду діяльності 
окремих архієреїв присвячені роботи В. Чеховського, С. Карпова, О. Белгородського. У сучасній украї-
нській історіографії кілька досліджень висвітлюють питання функціонування органів церковного управ-
ління. Це роботи О. Сніпул, О. Чиркова, І. Шугальової. Проте проблема становлення організаційної 
системи в Київській єпархії у визначених хронологічних межах цілком не розкрита. 

Нову сторінку в історії церковно-релігійного життя Київської єпархії почав царський указ від 
7 вересня 1797 р., внаслідок якого межі єпархії були змінені і складали переважно землі Правобереж-
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жя (10 з 12 повітів), відібрані від Польщі [1]. У зв’язку з цим перед вищою церковною владою постали 
проблеми: унормування життєдіяльності Київської єпархії, ліквідації самостійності й відмінностей цер-
ковнопарафіяльного устрою, впровадження чіткої вертикалі єпархіального управління на новоприєд-
наних землях. Реалізація поставлених завдань покладалася на місцевих архієреїв, які в своїй 
діяльності керувалися урядовими й синодальними указами та розпорядженнями. 

Справу перебудови й становлення Київської єпархії як нової церковно-адміністративної облас-
ті архієрей Єрофій (1796–1799) розпочав із заснування у новостворених церковних округах (протопо-
піях) колегіальних органів управління повітового рівня – духовних правлінь. Так, відповідним указом 
він зобов’язав духовенство Васильківського й Богуславського повітів на своїх зібраннях терміново дій-
ти згоди щодо винайдення коштів на утримання як духовних правлінь, так і канцелярських службовців. 
Водночас, передбачаючи негативну реакцію, Митрополит радив духовенству уникати чвар і дотриму-
ватися у всьому пристойного сану "благоустрою й однодумності" [2]. Таким чином, одинадцять з два-
надцять церковних повітів були забезпечені окружними правліннями. Винятком був лише Київський 
повіт – він не мав духовного правління і керувався безпосередньо дикастерією (з 1832 р. – консисто-
рія). Звернення Митрополита Єрофія до Синоду щодо дозволу відкрити духовне правління в м. Києві 
через надмірне перевантаження дикастерії справами повітового рівня було відхилено через обтяжли-
вість для державної скарбниці "зайвих витрат" [3]. 

Функції духовних правлінь в загальній системі єпархіального управління не були чітко визначе-
ні церковним законодавством. Вони діяли за інструкціями єпархіальних архієреїв. До кола обов’язків 
правлінь належало: поширювання наказів єпархіального керівництва і нагляд за їх виконанням, ве-
дення слідства по правопорушенням духовних осіб та подача слідчих актів до консисторії, приймання 
приходських документів для перевірки та відправлення до єпархіальних установ. Обсяг покладених на 
членів духовних правлінь функцій, їх новизна призводила до повільного й нечіткого виконання. Особ-
ливо це стосувалося підготовки численних відомостей, довідок, що мали відсилатися до Синоду. За 
наказом архієрея Єрофія дикастерія розіслала духовним правлінням однакові зразки відомостей: про 
народжених, померлих, вінчаних; дані про церкви й священно- і церковнослужителів; про присутніх і 
неприсутніх на сповіді і причасті. До форм додавалися роз’яснення щодо правильного й однотипного 
їх складання, а також чітко встановлювалися строки подання відомостей до дикастерії [4]. Особисто 
контролював діяльність духовних правлінь митрополит Євгеній (1822–1837 рр.). Підвищена увага при-
ділялася об’єктивному й неупередженому вирішенню питань щодо скарг й судових справ на повітово-
му рівні. Так, розпорядженням 1822 р. всі правління зобов’язувалися кожного місяця надсилати 
архієрею для перевірки копії з журналів вхідних документів і спеціальні відомості, в яких вказувалась 
кількість вирішених справ [5]. Дієвими засобами, що мали примусити членів духовних правлінь відпо-
відально ставитись до своїх обов’язків, об’єктивно й неупереджено приймати рішення, своєчасно на-
давати правдиву інформацію стали: сувора догана, накладання штрафу, усунення від посади. 
Митрополит накладав покарання на особу в залежності від ступеню службової провини й недбалості. 

Традиційно утримання духовних правлінь ґрунтувалося на договірних домовленостях священно- 
і церковнослужителів кожного повіту. Священики відшкодовували на користь правлінь від 2 до 4 коп., 
дяки – від ½ до 2 коп. на рік. Кількісний склад кліру повітів впливав на суму утримання духовних прав-
лінь. Так, Сквирське правління у 1797 р. отримало 179 руб. 46 коп., Махновське – 307 руб. 88 коп. Час-
тина коштів йшла на оренду приміщення, опалення, придбання канцелярських товарів, решту – від 90 
до 100 руб. – отримували члени правлінь [6]. Наказом 1799 р. ліквідувалася розбіжність в оплаті духо-
вних правлінь, встановлювалася фіксована сума – по 120 руб. на рік, з яких тільки 40 руб. йшло на 
плату праці канцеляриста. Крім того, вищезгаданий наказ посилив залежність церковних чиновників 
повітового рівня від ієрарха. Так, покладена на духовні правління сума передавалася в повне розпо-
рядження єпархіального архієрея, який мав право одноосібно встановлювати розмір оплати в залеж-
ності від заслуг члена правління [7]. Погіршення матеріального становища спричинило до збільшення 
випадків зловживань членами правлінь своїми службовими обов’язками, "годування від столу", хабар-
ництва. На виправлення ситуації спрямовувалися урядові заходи: наказом 1828 р. утримання духов-
них правлінь було подвоєно; у 1835 р. синод визначив додатково по 371 руб. на утримання 
Черкаського, Звенигородського, Таращанського, Сквирського, Липовецького, Махновського, Умансько-
го, Богуславського правлінь, а на Радомишльського, Васильківського, Чигиринського – по 245 руб [8]. 

Духовні правління на місцевому рівні дублювали функції консисторії. З часом ця ланка в сис-
темі єпархіального управління була визнана непотрібною (у 1840 р.), а підлеглі їм церкви та духовенс-
тво підлягали підпорядкуванню безпосередньо консисторії, що полегшило контроль за виконанням 
наказів та розпоряджень, посилило нагляд за діяльністю кліру. 

Нижчу сходинку в системі єпархіального управління займав інститут благочинних. Кожний цер-
ковний округ, який знаходився в межах повіту, ділився на менші церковно-адміністративні округи – 
благочинницькі. У своїй діяльності щодо їх створення архієреї керувалися наказом синоду від 7 травня 
1797 р., яким збільшувалася чисельність округів шляхом встановлення норми: підпорядкованість 10–
15 церков кожному благочинню [9]. 

Коло функціональних обов’язків благочинних визначалося інструкціями, які складалися архі-
єреями з урахуванням місцевих особливостей єпархії. Так, за часів митрополита Єрофія благочинни-
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цька інструкція складалася з 63 параграфів, які мали, здебільшого, загальний декларативний харак-
тер. Одним із важливих напрямів діяльності визначалося опікуванням церквами, що включало в себе: 
ревізію церковного майна, спостереження за правильним зображенням ікон, забезпечення необхідни-
ми церковно-богослужбовими книгами, утримання церковного подвір’я у чистоті, спонуканні парафіян 
за власний кошт ремонтувати чи споруджувати нові церкви замість старих чи згорілих. Благочинний 
повинний був двічі на рік ревізувати підвідомчі йому церкви. При виникненні важливих справ, вирішен-
ня яких не входило до компетенції посадовця, останній зобов’язувався доповідати Київській духовній 
консисторії. По відношенню до священно-церковнослужителів благочинним належало наглядати за 
поведінкою, богослужінням, виголошенням проповідей, веденням церковної документації тощо. 
Обов’язок щодо парафіян окреслювався такими діями: умовляннями відвідувати храми, сповідувати-
ся, примиренням громади зі священиком у випадках чвар і непорозумінь, переконанням іновірних у 
перевазі православ’я і залученням до "благочестя". Благочинні застерігалися від користолюбства, 
утиску й нанесення образ підлеглому кліру, інших зловживань, за що мали понести суворі покарання. 

В свою чергу Київський митрополит Гавриїл (1799–1803 рр.) у "Переконуючій грамоті духівниц-
тву" (1801 р.) наголошував на уважному і неослабному нагляді благочинними за поведінкою, зовніш-
нім виглядом, ретельним виконанням обов’язків підлеглим духівництвом. За розпорядженням архієрея 
благочинницька інструкція, з певними доповненнями, була роздрукована у Лаврській друкарні (1380 
примірників), підписана всіма членами дикастерії і роздана кожному благочинному [10]. Проте забез-
печення посадовими інструкціями не означало дбайливе їх дотримання. Так, митрополит Євгеній у 
1824 р. після огляду єпархії дав характеристику діяльності благочинних і атестував їх як "нездатних, 
невправних, невірних у виконанні обов’язків своїх" [11]. Причина, на думку митрополита, полягала у 
якісному складі інституту благочинних, у призначенні на посади безвідповідальних осіб. Архієрей був 
прибічником вибору благочинних самим духівництвом, а не призначення їх єпархіальною владою. 

Питання щодо права вибору в духовенстві ще не було остаточно вирішено вищою церковною 
владою. Хоча ідея централізації ретельно впроваджувалася по всій імперії й витісняла практику об-
рання в єпархіальній адміністрації, проте в Київській єпархії давні традиції були доволі сильними й 
продовжували діяти як виключення. Відповідно до розпорядження архієрея Єрофія, першим 
обов’язком духовних правлінь визнавалися вибори благочинних. На кожний округ духовні правління 
повинні пропонувати по дві кандидатури із протоієреїв чи священиків, "які вченням і поведінкою виріз-
няються і для виконання посади здатність мають" [12]. Обрані кандидати разом з актами виборів 
пред’являлися митрополиту, який затверджував їх на посади. У 1805 р. указом синоду духовенству 
дозволялося вибирати благочинних "за зразком, як обираються дворянські, купецькі і міщанські чино-
вники" [13, 75]. Ця практика була припинена у 1820 р. разом з наказом про посилення нагляду благо-
чинних за приходським духовенством [14], і відтоді на теренах Київської єпархії застосовувалася 
практика призначення благочинних за поданням дикастерії або самого митрополита. Питання незадо-
вільного виконання благочинними своїх обов’язків було порушено синодом у 1825 р., який доручив 
митрополиту Євгенію скласти нові докладні правила щодо регламентації діяльності інституту благо-
чинних. Архіпастир вбачав виборне право найкращою гарантією плідного благочинницького нагляду. 
Аргументуючи доцільність повернення до виборів кандидатів на вакансії благочинних безпосередньо 
окружним священно- і церковнослужителями, митрополит Євгеній зазначав, що вони: "краще знайомі 
їм по способу життя, неупередженості, спритності, досвіду у справах церковних й обізнаності церков-
них прав" [13, 634]. Членам дикастерії й духовним правлінням не дозволялося в будь-який спосіб 
втручатися чи впливати на результати виборів. Їх повноваження обмежувалися присутністю й спосте-
реженням за дотриманням чинності проведення виборів. Відроджена архієреєм практика обрання 
благочинних офіційно існувала в Київській єпархії до 1836 р. й була заборонена синодом на підставі 
невідповідності єдиному зразку. 

Відповідно до загальних тенденцій унормуванню підлягала життєдіяльність ченців. Благочинні 
над монастирями, що визначалися з настоятелів, керувалися в своїй діяльності окремими інструкція-
ми. Розпорядженням архієрея Євгенія Київська дикастерія поширила два зразка правил для огляду 
чоловічих і жіночих монастирів, складених на основі правил духовного регламенту, благочинницької 
інструкції білого духовенства й наказів синоду. До перерахованих документів додавалися правила, 
складені особисто митрополитом, якими передбачалося проведення щорічного ретельного огляду мо-
настирів, складання й подання архієрею звіту із виявленими порушеннями й недоліками. Контроль 
благочинного за діяльністю настоятеля щодо дотримання суворого порядку у монастирі передбачав: 
старанне виконання богослужіння; управління братією й служителями; запровадження заходів пока-
рання та виправлення пороків; дотримання чистоти у церквах, келіях, охайності зовнішнього вигляду; 
дієвість у виправленні злочинців, що присилались на єпитимію; ведення журналів приходу й витрат 
монастирських коштів тощо. 

Враховуючи роль і значення Києво-Печерської лаври у церковному житті єпархії, митрополит 
Євгеній як священно-архімандрит підвищену увагу приділяв організації її життя за певними правила-
ми. Ним безпосередньо були складені інструкції, якими мали керуватися духовний собор, намісник, 
скарбник, друкарня. Не обминув увагою намісник і коло обов’язків лаврського благочинного. Відповід-
ною інструкцією (1822 р.) визначена основна мета посадовця: спрямовувати життя братії в напрямку 
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високого звання ченця. Для її досягнення передбачалося наступне. Благочинний мав бути довіреною 
особою настоятеля, відрізнятися доброчесністю, моральністю життя, що забезпечило б йому автори-
тет й право гідно керувати братією, давати поради й застереження. До компетенції благочинного на-
лежало спостерігати за поведінкою братії як в громадських зібраннях – в монастирських церквах, 
трапезних, так і в келіях. Нагляду підлягали усі проживаючі в Лаврі, благочинний мав право вільного 
входу в будь-який час до келій ченців і навіть соборних старців. Виходячи з переконання, що праця є 
основою доброчесності, митрополит радив благочинним опікуватись, щоб "братія по келіям у бездіяль-
ності не була, на марнослів’я не сходилася, гостей не збирала, пристановище у себе підозрілим сто-
роннім не давала" [11, 158]. Певні параграфи інструкції стосувалися дотримання зовнішньої 
пристойності: братія під час богослужіння мала поводитись чинно, приходити скромно, чисто й охайно 
одягатися. У келіях мав бути порядок. Зокрема § 24 правил вимагалося, "щоб у келіях усіх проживаю-
чих в Лаврі була чистота не тільки душевна, а й зовнішня", і якщо благочинний виявляв неохайність чи 
бруд, то він мав наказати у своїй присутності прибрати приміщення. За невиконання двічі зроблених 
зауважень благочинний доповідав наміснику, в третій раз – настоятелю [11, 163]. 

У Київські єпархії продовжувала зберігатися давня традиція зібрання окружного духовенства 
на соборики. Порядок денний передбачав колегіальне обговорення й вирішення нагальних окружних 
церковних проблем. Поширення централізованих методів управління змінило характер зібрань духо-
венства, унеможливило прояв ініціативи й самостійність дій. Соборики й надалі продовжували склика-
тися, але виключно для оголошення духовенству наказів й розпоряджень єпархіальної влади. 
Головуючі благочинні спостерігали, щоб зібрання були не тривалими й предмет обговорення не тор-
кався небезпечних політичних питань. 

Основою єпархіальної піраміди було парафіяльне духовенство, що безпосередньо впливало 
на рядових віруючих. Саме через нього здійснювалося релігійне, моральне, громадське виховання 
населення, не лише церковне, а й державне управління в Російській імперії. Ефективність такого 
управління передбачала посилення залежності кліру безпосередньо від церковно-державних структур. 

В українських єпархіях традиційно існувала практика виборності мирянами духовних осіб на 
нижчі ланки ієрархії. Віруючі кожної парафії визначали з-посеред себе кандидата на священика і укла-
дали з ним домовленість. Обмежень щодо вибору не існувало. Обраним на священика могли бути як 
миряни, так і духовенство. Проте віруючі надавали перевагу при виборі духовним особам, оскільки 
пастирі мали загальну повагу парафіян і останні не мали підстав не довіряти їм в керівництві духов-
ною громадою. Домовленість парафіян зі священиком умовно складалася з двох частин: оголошення 
про обрання священиком та умов його матеріально-грошового утримання. Після процедури обрання 
на рівні громад майбутнього священика мав затвердити єпископ [15, 485]. 

Низка синодальних наказів й розпоряджень архієреїв суттєво обмежувала самостійність гро-
мади у питаннях заміщення духовних посад. Так, наказом від 23 лютого 1797 р. єпархіальні архієреї 
зобов’язувались затверджувати на священицькі місця осіб надійних, бездоганної поведінки, здатних 
наставляти парафіян у належному підкоренні владі. Відповідно до нього Митрополит Єрофій заборо-
нив духовним правлінням і благочинним приймати прохання на посвяту у священство обраних грома-
дою кандидатів, які не відповідали вказаним критеріям [16]. Наступним заходом, який обмежив участь 
парафіян у справі єпархіального управління, було введення так званих "одобрєній" парафіян замість 
колективного рішення про вибори священика. Прохання ж приймалися лише від осіб, які претендували 
на посаду. Віддруковані у синодальні друкарні бланки прохань й "одобрєній" поширювалися по всіх 
єпархіях. Митрополит Єрофій запровадив складну ступеневу систему перевірки кандидатів при замі-
щенні священицьких місць. Спочатку прохання парафіян й претендента на посаду надходили до 
окружних благочинних, які власноруч, після перевірки, засвідчували одноголосність рішення громади й 
відповідність висуванця характеристиці, даній в "одобрєнії". Від благочинного справа (прохання пара-
фіян і заява претендента) переходила до наступної інстанції – духовного правління. Остання збирала 
інформацію щодо родини, віку майбутнього священика, місця запису по ревізії, відсутності відомостей 
про негідні вчинки, обізнаності у богослужбовій практиці. Складене на підставі довідок особливе "до-
несення" подавалося архієрею, який своєю волею призначав на духовну посаду [17, 103]. В такий спо-
сіб запроваджений новий порядок усував активне втручання громади у справи церковного управління і 
ставав важливим організуючим засобом єпархіальної влади. 

Проведення світською владою політики перетворення духовної верстви на закритий стан, введен-
ня освітнього цензу, обмеження можливостей передачі священицьких посад від батька до сина дедалі пе-
ретворювали практику врахування позитивних відгуків парафія та їх наявність на просту формальність. 
Так, митрополит Гавриїл встановив порядок заміщення вільних священно-церковнослужительських місць, 
якого дотримувалися і його послідовники на київській кафедрі. Відповідно до правил, позачергове право 
надавалося випускникам Київської духовної академії без подання "одобрєній" від парафіян. Потім вакан-
сії заповнювалися священиками, які з різних причин (хвороби, провини) втратили посади, і священи-
ками, що перебували на дияконських місцях. На дияконські посади призначалися достойні причетники 
з обов’язковим "формальним одобрєнієм" [13, 78]. 

Укомплектування духовного кліру передбачало наявність паламаря. За традицією в Київській 
єпархії обов’язки причетника виконували парафіяни. Відсторонюючи світських осіб від церковної спра-
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ви, за розпорядженням архієрея духовні правління й благочинні призначали на вакантні причетницькі 
місця дітей духовенства, навіть всупереч їхнім бажанням, "під загрозою неминучого покарання" [18]. 
Паламарі отримували частину прибутку священиків від виконання треб й під житло їм відводилася кі-
мната у церковній школі. 

Таким чином, на новоутвореній Київській єпархії поступово впроваджувалася нова система 
управління, яка передбачала чітку ієрархію підпорядкування. На чолі єпархії стояв митрополит. Керів-
ними органами були духовна дикастерія (консисторія) та духовні правління. Сходинкою нижче стояли 
благочинні, що здійснювали нагляд за приходським духовенством, керівництвом монастирів та монас-
тирською братією. Уся система єпархіального управління була підпорядкована синоду й особисто його 
обер-прокурору. Архієреї, дотримуючись наказів вищої світської та церковної влади, доклали певних 
зусиль для ліквідації усіх особливостей української єпархії. 
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Кінець 70-х – початок 80-х років XV ст. позначений різким загостренням московсько-литовських 
відносин. Головною причиною цього процесу була успішна об’єднавча політика великого князя мос-
ковського Івана ІІІ. Програвши в 1478 р. боротьбу за Новгород, Казимир IV не збирався складати 
зброю. Польсько-Литовська держава і Московська Русь продовжували підготовку до боротьби за дав-
ньоруські землі. Особливістю даного періоду було те, що сторони не наважувались на відкрите зітк-
нення між собою, а прагнули діяти в складі коаліцій. 

Відносини між Польсько-Литовською державою та Московським князівством на межі 70–80-х 
років складались в умовах нової політичної розстановки сил у Східній та Центральній Європі. Казимир 
IV міг бути впевненим у поведінці Лівонського ордена, Чехії, Великої Орди. Ягеллони прагнули погли-
бити стосунки з Ордою, Молдавським князівством, зміцнити власні позиції в Прибалтиці, Чехії, Угор-
щині. В руських землях ще не завершився процес державного об’єднання північно-східних земель під 
владою московських великих князів, невирішеною залишалась проблема відносин з Великою Ордою. 
Казимир IV розраховував добитись змін у співвідношенні сил у Східній Європі на свою користь, посла-
бивши вплив Москви; покінчити з подвійним управлінням у так званих "верховських князівствах" (верх-
ня течія р. Оки). Перемога давала можливість послабити Кримське ханство, яке перетворилось у 
небезпечного і агресивного сусіда [3, 75, 85, 86]. 

Реалізацію цих задумів польсько-литовська дипломатія покладала на другу половину 1479–
1480 рр. Планувалось створити антимосковську коаліцію у складі Польсько-Литовської держави, Ліво-
нського ордену, Великої Орди та за підтримки пролитовських елементів у Новгороді. Поряд з цим, Ка-
зимир IV намагався використати політичний конфлікт, що виник у правлячих колах Московського 
князівства – антиурядовий заколот братів Івана ІІІ Бориса Волоцького та Андрія Углицького (Большого). 

У Москві знали про ці плани. Московський літопис повідомляє: "А слышав, что братия (Борис 
та Андрій, – О. К.) отступиша от великого князя, король польский Казимир с царем Ахматом объеди-
нися, а послы царевы у короля беша и съвет учиниша приити на великого князя царю от себя полем, 
а королю от себя" [9, 327]. Зрозумілою для московського уряду була і дійсна роль Казимира IV у цих 
планах. 

За даної ситуації у Москві було вирішено прискорити розвиток союзницьких відносин з потен-
ційним противником Великої Орди – Кримським ханством. Успіху московсько-кримських переговорів 
сприяв союз Казимира з Ахматом. 

Офіційний союзний договір між Москвою та Кримом був укладений весною 1480 р. під час по-
сольства кн. Івана Івановича Звенця Звенигородського, що відбуло з Москви 16 квітня [15, 16–24]. Це 
був двосторонній оборонний договір проти Ахмата та односторонній оборонно-наступальний договір 
проти Казимира IV: "А на Ахмата царя быть с нами за один: коли пойдет на меня царь Ахмат, и тобе 
моему брату, великому князю Ивану, царевичев твоих отпустити на Орду с уланы и с князми. А по-
йдет на тобя Ахмат царь, и мне Менгли-Гирею царю на Ахмата царя пойти, или брата своего отпусти-
ти с своими людми. Также и на короля, на вопчего своего недруга, быти нам с тобою заодин: коли ты 
на короля пойдешь или пошлешь, и мне на него пойти и на его землю; или король пойдет на тобя на 
моего брата на великого князя, или пошлет, и мне также на короля и на его землю пойти. А буду и в 
шерти с королем, и мне королю шерть сложити, а быти ми на него с тобою заодин" [15, 19; 2, 116–118]. 

Укладення весною 1480 р. військово-політичного союзу з Кримським ханством було значним 
успіхом московської дипломатії. Зміцненню впливу Москви на Крим сприяв перехід восени 1479 р. на 
службу до Івана ІІІ братів Менглі-Гірея: Нур-Даулета та Айдара, що до цього часу перебували в Києві: 
"... взял твоего для дела, а держу их у себя и истому своей земле и своим людем чиню тобя деля" [9, 
327; 14, 31; 15, 15–16]. 

Реальне значення союзу Кримського ханства з Московською державою не варто переоцінюва-
ти. По-перше, Менглі-Гірей щойно повернувся до влади і ще непевно сидів на власному престолі. По-
друге, зацікавлений у розгромі свого ворога Ахмата, він не прагнув значного посилення Московського 
князівства. По-третє, кримський хан зберігав досить тісні зв’язки зі своїми найближчими сусідами 
Польщею та Литвою. Проводячи переговори з Московською державою, Менглі-Гірей одночасно нама-
гався домовитись про союзницькі відносини з Казимиром IV. Про це свідчить посольство Азі-Баби до 
короля в 1479 р. [12, арк. 88; 13, 329–330]. Нарешті, як васал турецького султана, він змушений був 
узгоджувати час і напрямки своїх походів з Стамбулом. Кримське ханство завжди виступало слухня-
ним виконавцем політики, що визначалась Османською Портою. Вона полягала в тому, що насправді 
проводилась єдина, добре скоординована політика, яка враховувала спільні стратегічні інтереси, а 
формально подавалась на міжнародній арені, як незалежна політика. Це дезорієнтувало правлячі ко-
ла усіх східноєвропейських держав. До того ж, Крим намагався уникати довготривалих мирних відно-
син з своїми сусідами, щоб не допустити зростання могутності однієї з цих країн та зберегти рівновагу 
сил у Східній Європі. Вміло і гнучко використовуючи цю двоякість становища, Османська Порта в од-
них випадках кидала у бій Кримське ханство, а в інших вдавалась до використання дипломатичних 
засобів [5, 114, 116; 3, 86–87]. 

Таким чином, на весну 1480 р. сформувались обидві коаліції. Дипломатична підготовка до вій-
ни, в основному, була завершена. Розстановка сил була досить простою: Москві і Криму протистояв 
союз Польсько-Литовської держави і Великої Орди. Останніх готовий був підтримати Лівонський ор-
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ден. За своїми матеріальними та політичними можливостями Орда значно переважала Кримське хан-
ство. Ще більш несприятливим фактором був феодальний заколот удільних князів. Отже, варто ви-
знати, що час для вирішального удару по Московській державі був обраний вдало − загальна 
військово-політична обстановка для Москви складалась вкрай несприятливо. 

Антимосковська направленість дій союзників відкрито проявилась на початку 1480 р. виступом 
Лівонського ордену проти Пскова. Одночасно північно-західні райони Московської держави були охоп-
лені феодальним заколотом [1, 25–45, 91–94]. 

Проте ці антимосковські акції фактично не були підтримані Польсько-Литовською державою. 
Небажання виконувати союзницькі обов’язки та загадково обережна політика Казимира IV літом-
осінню 1480 р. неоднозначно оцінюється в історичній літературі. Російські літописи називають дві при-
чини бездіяльності короля: "...быша бо ему свои усобицы" (так звана "змова князів") та "...тогда бо во-
ева Менгли-Гирей царь крымский королеву землю Подольскую, служа великому князю". Це 
повідомлення збереглось у Никоновському літописі, а у Воскресенському немає вказівки на зв’язок 
цього виступу Менглі-Гірея з його союзницькими зобов’язаннями перед Іваном ІІІ. В інших літописах 
замість Поділля зазначається Волинська земля [6, 213; 7, 268; 8, 200; 9, 328; 10, 90]. 

На рішення Казимира IV не розпочинати відкритої боротьби з Московською державою осінню 
1480 р. більш сильно, ніж набіг татар, вплинули міркування політичного характеру. 

Другим сприятливим фактором, що стримував активність Казимира ІV було вторгнення у жовт-
ні 1480 р. кримських військ на південні окраїни Польсько-Литовської держави. Цей похід татар не мав 
серйозних наслідків, хоч певною мірою зменшував імовірність виступу короля на стороні Ахмата. 

Події 1480 р. засвідчили поступову зміну військово-політичної розстановки сил та зовнішньо-
політичної ситуації у Східній Європі. "Стояння на Угрі" закінчилось відступом і загибеллю хана Великої 
Орди Ахмата. Московській державі вдалось звільнитись від ординського іга, а це відкривало нові пер-
спективи на зовнішньополітичній арені. При цьому важливо підкреслити, що московські війська не за-
знали втрат і зберегли свою боєздатність. Перемога над Ордою підняла авторитет Москви серед 
сусідніх держав, в першу чергу знайшла відгук серед руського населення Великого князівства Литов-
ського і сприяла зміцненню відносин з Кримським ханством. Добросусідські стосунки з Кримом забез-
печували Московській державі мир на південних кордонах, а постійні вторгнення кримської кінноти в 
межі Великого князівства Литовського та Польського королівства створювали там напружену ситуацію. 
Саме в 1480 р. Московська Русь досягла певної переваги у суперництві з Польсько-Литовською дер-
жавою за давньоруську спадщину. Казимиру IV вдалось відтягнути військове зіткнення з Москвою, але 
він втратив одного з наймогутніших союзників – хана Великої Орди Ахмата. Під час згаданих подій був 
оформлений і апробований московсько-кримський союз, який в наступні два десятиріччя стане ваго-
мим чинником у політичному житті Східної Європи. 

Після краху антимосковської коаліції в 1480 р. король Казимир IV виявив бажання розпочати 
мирні переговори з великим князем Іваном ІІІ. Предмет і хід цих переговорів погано висвітлений у 
джерелах, тому відновити повну картину московсько-литовських відносин 1480–1482 рр. надзвичайно 
складно. Відсутність посольських книг по зносинам з Польсько-Литовською державою за першу поло-
вину 80-х років XV ст. не дає можливості точно відновити хід переговорного процесу. Мету переговорів 
– укладення нового "докончания" та його умови – можна лише передбачити, оскільки вони ніде не за-
значені. Нам невідомо, які умови запропонувала польсько-литовська сторона, але очевидно, що пере-
говори закінчились безрезультатно. Відправляючи 26 квітня 1481 р. в Крим посольство Тимофія 
Гнатовича Скряби, Іван ІІІ ще не знав результатів відповідного московського посольства до короля, 
тому лише обіцяв повідомити про них хана. Проте Казимир IV розцінив підвищений інтерес московсь-
кого государя до переговорів як його слабкість і тому вони були припинені. 

Провал переговорів міг призвести до серйозних політичних ускладнень у московсько-
литовських відносинах. Проте цього не сталося. В даних умовах московський уряд проявив неабияку 
обережність. Московська держава ще не наважувалась на велику війну з таким сильним противником 
як Польсько-Литовська держава. 

Одночасно ведучи переговори з Казимиром IV, Іван ІІІ докладав значних зусиль для віднов-
лення та підтвердження союзницьких відносин з Менглі-Гіреєм. Хоч московсько-кримський союз осін-
ню 1480 р. дав обом сторонам позитивні результати, але в Москві не було впевненості в міцності та 
тривалості союзницьких відносин з ханом. Згаданому вище московському послу Т. Скрябі ставилось 
завдання добитись відновлення і підтвердження союзу з Менглі-Гіреєм [11, арк. 60–68; 15, 25–28]: "И 
ты бы ... мне свое слово молвил и ярлики дал, что тебе со мною на всякого на нашего недруга быти 
заодин". При цьому передбачалось два варіанта союзу: проти Ахмата ("... тобе со мною на Ахмата 
царя быти заодин, а мне с тобою на него быти заодин") та проти короля Казимира IV ("Также нам и на 
вопчего своего недруга на короля быти заодин и на всякого нашего недруга"). 

У переговорах з Менглі-Гіреєм Т. Скряба повинен був наполягати на першочергових діях проти 
Орди. Стосовно дій проти Литви, тут московський посол підкреслював, що "...господарь мой князь ве-
ликий ... о том мне не приказал бити челом, чтобы тебе на Литовскую землю пойти" [11, арк. 66 зв.-67; 
15, 27]. Подібний варіант дій кримського хана був для московського уряду найбільш бажаним. Лише у 
випадку категоричної відмови Менглі-Гірея від виступу проти Орди ("не пойдет таки на Ахмата царя 
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или кто иной будет на том юрте царь") та при повністю достовірних даних ("весть полная"), "что ко-
роль пошол на великого князя", посол повинен був "говорити о том, чтобы царь сам всел на конь да 
пошол на короля" [11, арк. 67 зв.-68]. 

Як видно з посольської "памяти" Т. Скряби, весною 1481 р. зовнішньополітичну ситуацію у Москві 
убачали вже не так як рік тому (посольство кн. І. Звенця Звенигородського). Тепер напад кримців на Вели-
ке князівство Литовське вважався бажаним не взагалі, а лише у випадку відкритого виступу короля проти 
Московської держави. Москва ще більше підкреслювала головну мету союзу − спільна боротьба з Вели-
кою Ордою. 

Оцінюючи військово-політичну ситуацію, що склалась після проведеної військової кампанії на 
весну 1481 р., московський уряд тепер скептично ставився до можливого виступу Казимира IV. В даному 
випадку вторгнення кримського хана на півдні окраїни Польсько-Литовської держави не дало б реальної 
допомоги у боротьбі з Ордою. До того ж, Іван ІІІ володів незначною інформацією про підготовку "змови 
князів" і не хотів без потреби підставляти під удар кримських татар руське населення Литви та Польщі. 

Нова зовнішньополітична ситуація, зумовлена загибеллю Ахмата та розпадом Великої Орди, при-
звела до поступової переорієнтації Кримського ханства від союзницьких відносин з Москвою до зближення 
з Польсько-Литовською державою. В особі Ахмата зник головний ворог Менглі-Гірея, а, отже, союз з Іва-
ном ІІІ вже перестав бути життєвою необхідністю. За даними посольських "памятей" можна чітко прослід-
кувати, як проблема кримсько-литовських відносин набирала для московського уряду все більшої ваги. 
Причина цього полягала, по-перше, в невдалому завершенні переговорів про укладення "докончания" та в 
загальному загостренні відносин з Казимиром IV у 1481 р., по-друге − в побоюванні, що король схилить 
кримського хана на свій бік і Московська держава потрапить у дипломатичну ізоляцію. Для цього були всі 
підстави, поскільки упродовж 1480–1481 рр. між Вільно і Кримом поновились переговори, що супроводжу-
вались інтенсивним обміном посольствами [12, арк. 87–93; 13, 330–332; 4, 12–15]. 

В Москві знали про хід литовсько-кримських переговорів та укладення союзу між Казимиром IV 
і Менглі-Гіреєм, але до того часу, поки зберігались шанси на укладення власного "докончания" з коро-
лем Іван ІІІ зберігав спокій. Проте, коли з’ясувалась неможливість досягнення московсько-литовської 
угоди, Москва почала наполегливо вимагати розриву "шерти" між королем і кримським ханом. Це пи-
тання перетворюється в головне в московсько-кримських відносинах. 

15 березня 1482 р. у Крим з посольством відбув боярин Юрій Іванович Шестак [11, арк. 69–77; 
15, 28–31]. Нові відносини з королем Казимиром IV вимагали від Івана ІІІ кардинально переглянути 
свої попередні слова, сказані посольством Т. Скряби. Тому в Москві зробили вигляд, що все сказане 
Т. Скрябою під час перебування в Криму є результатом злочинного вигадництва посла. Коментуючи 
"речи" кримських послів Халіля та Сарики, Іван ІІІ "дивувався": "... что будто яз к тобе приказал с своим 
боярином с Тимофеем с Скрябою так, чтобы ты королевых людей и Литвы воевати не велел, доколь к 
тебе от меня весть будет... И ты сказываешь, по тому моему слову с королем помирился. Ино яз к тобе с 
Тимофеем с Скрябою как того не приказывал, чтобы ты королевы земли воевати не велел ... И коли мой 
боярин Тимофей говорил тобе не по моему наказу, и яз его послал к тобе, и он перед тобою" [11, арк. 73 
зв.-74]. Звичайно, Менглі-Гірей вів переговори з Казимиром за власною ініціативою, до того ж більш року тому. 
Таким чином, боярин Т. Скряба був оголошений брехуном, і, у березні 1482 р., виданий кримському хану. 

Посольський наказ цікавий і тим, як Москва оцінювала стосунки з Польсько-Литовською державою. 
Іван ІІІ писав: "... приказывал есми к тобе с своим боярином с Тимофеем о том, что король присылал ко 
мне своих послов о любви и о докончанье, и яз по его слову к нему посылал своих послов; и он нынеча со 
мною любви и докончания не хочет, а в Орду послал, да подымает на меня моих недругов". 

Зробивши спокутне жертвоприношення, Іван ІІІ почав вимагати від Менглі-Гірея виконання догово-
ру 1480 р. ("друг другом быти, а недругу недругом быти"). В Москві передбачали, що хан, на підставі укла-
деного з королем договору, може послатись на необхідність попереднього повідомлення короля про 
припинення союзницьких відносин. В даному випадку московський посол повинен був зіслатись на договір 
Менглі-Гірея з Іваном ІІІ, за яким хан зобов’язувався перед великим князем "на короля именем ... с ним 
быти заодин". Далі посольська "память" містила категоричну вимогу "... а будешь с королем в докончанье, 
и тобе с ним шерть сложити". На закінчення московський государ вимагав, щоб Ю. Шестак " ... говорити 
царю о том, чтобы царь пожаловал, пошел на королеву землю" [11, арк. 76 зв.-77]. 

Таким чином, на прикладі даної посольської "памяти" ми бачимо як упродовж року змінився 
характер відносин між Москвою та Вільно. Посольство Ю. Шестака створювало цікаве у дипломатич-
ній практиці того часу питання: як повинна поступитися одна з двох сторін, що домовляються, якщо 
вона перебуває в союзницьких стосунках з третьою стороною, що стала для другої сторони, що домо-
вляється, "недругом"? Московсько-кримський договір мав значно більшу визначеність, ніж литовський, 
оскільки в ньому "недруги" були названі поіменно: хан Ахмат і король Казимир IV. Литовський варіант 
союзницьких відносин містив лише загальну формулу союзу без зазначення проти кого він направлений. 
Проте у великій політиці бере верх не переконливе юридичне тлумачення тексту договору, а конкретні, 
практичні міркування. Весною 1482 р. Менглі-Гірею необхідно було вирішити питання, з ким залишитись у 
союзницьких відносинах − з Іваном ІІІ проти короля Казимира IV, чи, навпаки, з королем проти московсько-
го великого князя. У вирішенні цього питання кримський хан виходив з суто власних інтересів. 

(Продовження – в наступному номері) 
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ДО ПИТАННЯ СТАНОВЛЕННЯ РАДЯНСЬКОЇ СВЯТКОВОЇ КУЛЬТУРИ 

 
У статті аналізуються особливості становлення "нових" радянських свят. Розглядаються 

розмах і масштабність "нових" радянських свят, виникнення соціалістичних трудових традицій. 
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The article examines the peculiarities of "new" Soviet holidays. We consider the scope and scale of 

"new" Soviet holidays, the emergence of socialist labor traditions. 
Keywords: demonstration, rally, red Christmas carol. 
 
Вивчення святкової культури України радянського і пострадянського періодів має величезний 

дослідницький потенціал. З одного боку, радянська епоха вже відійшла у минуле, з іншого – вона як і 
раніше актуальна і продовжує впливати на розвиток культури сучасної України. 

Розробка обраної теми потребувала звернення до різних груп джерел і наукових робіт. У нау-
ковій літературі можна знайти достатню кількість досліджень, присвячених різним аспектам вивчення 
свята. Серед них – праці культурологів, соціологів, філософів, фольклористів, істориків, етнографів, 
мистецтвознавців та представників інших напрямів соціально-гуманітарного знання. Всі вони розгля-
дають різні аспекти такого багатозначного феномену, як свято, який, в свою чергу, включений у більш 
широке поняття "святкова культура". 

Загальні культурологічні аспекти свята розглядаються у роботах О. Потебні, О. Афанасьєва, 
Ф. Буслаєва, В. Проппа, О. Веселовського, Л. Абрамяна, Д. Лихачова, О. Лосєва, Ю. Лотмана, А. Ма-
заєва та інших. Вивчення соціально-філософських аспектів свята представлено в роботах Е. Кассіре-
ра, Х. Ортеги-і-Гассета, М. Еліаде, П. Гуревича, К. Жигульского та інших. 

Ігрова природа свята розкривається в працях Х.-Г. Гадамера, О. Орлова, Й. Хейзінги, Д. Ель-
коніна. У роботі О. Немиро в історичному аспекті розкривається мистецтво оформлення свят. Карна-
вальна і сміхова культура свята представлені в працях видатних учених М. Бахтіна, Д. Лихачова, 
О. Панченка, а також Р. Генона. 

Існує чимало етнографічних робіт, які досліджують конкретні типи свята (К. Леві-Стросс, 
Б. Малиновський, В. Тернер, Д. Фрезер та ін.). Специфіка свята розкривається також філософами пси-
хоаналітичного напрямку (З. Фрейд, Е. Фромм, К. Юнг). 

Дослідження масового свята як феномена нового типу, характерного для радянської епохи, ві-
дображені в роботах Д. Генкіна, Б. Глана, А. Коновича, Шт. Плаггенборга, М. Рольфа, В. Руднєва, 
Л. Тульцевої; радянським святковим традиціям і т.зв. "Червоній обрядовості" присвячені праці В. Воловика, 
В. Довбуша, А. Мазаєва, М. Заковича, В. Зоц та ін. Становлення радянської святкової культури в пер-
ші роки радянської влади розглядає у своїх статтях С. Шаповалов. 
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В останню чверть минулого століття актуальною стала проблема історичної трансформації 
компонентів святкової культури українців у роботах Н. Гаврилюк, О. Курочкіна, І. Суханова та ін. Праці 
О. Курочкіна висвітлюють напрями трансформації святкової традиції в сучасних умовах. За роки дер-
жавної незалежності активізувалися фахові культурологічні дослідження історії звичаїв, обрядів і свят 
українців (праці Н. Аксьонової, О. Лиманської, Н. Здоровеги, В. Скуратівського та ін.). 

Історичні та культурологічні дослідження, розкриваючи генетичні засади та особливості спе-
цифіки українських свят, висвітлюють лише окремі напрямки трансформації святкової традиційної 
культури і не дають цілісної картини еволюції феномену свят, що й зумовило актуальність проблеми 
та вибір теми статті. 

У Російській імперії в ході революційної діяльності кінця ХІХ – початку ХХ ст. уже виникли і 
знайшли своє втілення елементи революційного свята. Жовтнева революція 1917 р. внесла радика-
льні зміни в соціальну сферу України, що призвело до руйнування усталених стереотипів й сукупності 
традиційних цінностей святкової культури. Відразу після революції почався пошук форм святкування, 
які відповідали б духу звільненого пролетаріату. Радянське "раннє" революційне свято "було органічно 
пов’язане з революційним моментом в історії, тому ідея оновлення світу була визначальною і для всієї 
його сутності" [4, 253]. Багато чого було взято від помпезно-символічних свят Французької революції 
за режисурою художника XVIII століття Луї Давида – арки, жертовники революції, світильники тощо. 
Давид розробив сценарій масового свята Федерації 10 серпня 1793, він же склав план свята на честь 
Верховної істоти і доповів його Конвенту в травні 1794 року. Революційні свята прийняли окремий ха-
рактер, що поєднував у собі наслідування римських звичаїв з ідеєю "повернення до природи" Руссо. 

Необхідність у ретельній підготовці і проведенні революційних обрядів, розмах і масштабність 
нових обрядів вимагали налагодження строгої організаційно-масової системи, що виявилось у ство-
ренні тимчасових комісій при виконкомах та на окремих підприємствах. Ці комісії здійснювали всю 
практичну роботу на місцях. Перед організаторами поставали питання: як повинен проходити обряд і 
які обрядові дії його супроводжуватимуть, за якою програмою, за яким маршрутом підуть демонстран-
ти, як і чим оформляти місто, демонстрацію. Центральне бюро з підготовки жовтневих урочистостей у 
дні святкування першої річниці Жовтня у Петрограді (1918 р.) [6, 524], першотравнева комісія 1918 р. у 
Петрограді довго займалися лише "з’ясуванням складових моментів демонстрації" [6, 524–528]. Перші 
організатори ставили собі за мету досягнення такої художньої якості оформлення, яка б максимально 
відповідала новій ідеології, що покликана утверджувати диктатуру нового класу засобами синтезова-
ного мистецтва. Революційні обряди під час їх становлення безпосередньо відтворювали події, які на 
той час ще не стерлися з пам’яті учасників, були фактами їх біографії. Ті, хто робили революцію, тво-
рили і мистецькі форми її художнього відображення. 

Автори окремих наукових і популярних книг, пишучи про 10-ті роки XX ст., звертають увагу на над-
мірні мітингування, засідання, збори (досить згадати "Прозаседавшиеся" В. Маяковського). Це був зміст 
життєвого повсякдення. А. Мазаєв зауважує,: "Пролетарське свято виходило з пріоритету змісту, створю-
вало свій ритуал, спираючись не на штучні прийоми, а на саме життя, на практику революційної боротьби 
з її демонстраціями, мітингами і сходками. Останні й ставали, як правило, обрядово-видовищними фор-
мами пролетарського свята, формами, наповненими глибоким і зрозумілим кожному окремому їх учасни-
кові смислом" [4, 207]. Тому збори, мітинги, всі інші колективні форми спілкування, зокрема в суспільно-
політичній сфері, виникли як закономірне породження революційної епохи. У популяризації комуністичних 
ідей мітинги, збори мають тривалу історію. А у пожовтневі роки в нашій країні ця форма відносин стала 
суспільно-побутовою реальністю, органічним явищем – способом життя. На першому етапі становлення 
революційних свят змінювалися характер і спрямованість самих демонстрацій. Маніфестації часів грома-
дянської війни витримувались у суворому, стриманому тоні, нагадуючи воєнізований парад. У мирних умовах 
демонстрації набирали більш святкового, радісного настрою. У 20-х роках у прикрасах колон переважали 
тематичні макети, пов’язані з виробництвом, спеціалізована промислова емблематика, виносили й оригі-
нальні зразки нової продукції, що сприймалися як звіт трудящих про успіхи в роботі. 

"Декрет про відокремлення церкви від держави і школи від церкви" став новим етапом у громад-
ській обрядовості країни. Церква позбавлялась свого становища і підтримки державної влади, церковні 
організації втрачали право нав’язувати людям виконання релігійних норм, релігія проголошувалася при-
ватною справою кожного громадянина [1]. 

Цим Декретом було також "скасовано супровід релігійними обрядами будь-яких заходів чи дій 
державних і громадських установ та організацій. Дозволялося вільне використання релігійних обрядів, 
але за умови, що вони не порушуватимуть громадського порядку і не викличуть посягання на права 
громадян республіки" [1]. Таким чином, радянська влада законодавчо відмовилась від системи хрис-
тиянських, мусульманських та усіх інших релігійних обрядів. 

Рада Народних Комісарів наприкінці 1918 р. встановила перші державні революційні свята – 
Жовтня (7 листопада), Першотравня, Початку першої революції в Росії (22 січня – 9 січня), Повалення 
самодержавства (12 березня), День Паризької Комуни (18 березня). Офіційним святом було названо 
також 1 січня – Новий рік. Ці свята потребували "нової" обрядовості. 

Проголосивши Новий рік державним святом, 24 січня (6 лютого) того ж 1918 року Рада Народ-
них Комісарів ухвалила Декрет про реформу календаря. Як відомо, в Росії православна церква до-
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тримувалася старого, юліанського календаря. Внаслідок цього на початку XX ст. в країні все ще був 
"старий стиль", що відставав від "нового" на 13 днів. Григоріанський календар було прийнято для 
"встановлення в Росії однакового майже з усіма культурними народами обчислення часу" [2; 3; 7]. 

Стара система календарних обрядів втрачала цілісність, розпадалася і дробилися на елемен-
ти. Найстійкіше трималися такі елементи традиційного новорічного ритуалу українців, як колядування, 
рядження, посипання, обрядовий стіл (народні за своїм походженням обов’язкові кутя, узвар, хліб та 
ін.), зберігалася віра в силу освяченої води. 

Частина обрядів новорічного циклу, уникнувши контролю церковних інстанцій, продовжувала 
існувати в побуті селян, що, як відомо, є найконсервативнішим пластом. Якщо серед міського насе-
лення України новий стиль поширився дуже швидко, то в селах, як писала 22 грудня 1922 р. газета 
"Селянська правда", йшла "уперта боротьба між старим і новим календарем, між церковними і радян-
ськими святами" [8]. 

Культурна революція що розпочалась після громадянської війни ввійшла в історію під назвою 
"червоної". 

У 20-ті роки при ідеології наукового комунізму у місті й на селі важливого місця набуває атеїс-
тична пропаганда. В цих умовах ідейність "червоних" обрядів закономірно спрямовувалася проти релі-
гійної обрядовості і релігії загалом. Як антитеза церковним святам набули поширення "червоне 
весілля", "червоні хрестини" (пізніше – "октябрини"), "червона пасха" тощо. Процес перебудови побу-
тових обрядів торкнувся і новорічної обрядовості, що яскраво виявилося у святі "червоного Різдва". За 
задумом його творців – комсомольської молоді і культармійців – цей обряд повинен був стати дійовим 
засобом боротьби з християнською обрядовістю. В ті роки побутувало дещо спрощене уявлення про 
можливість подолання "релігійних пережитків". Цей процес нерідко трактували як швидкий і легкий. 
Настрої "Ура атеїзму!" досить відчутно впливали на практику початкового періоду антирелігійної робо-
ти в країні, ці прояви "революційного духу епохи" яскраво виявляються в новорічних гаслах, які зустрі-
чаються в періодичній пресі республіки 20-х років: 

"Старе гнеться, 
В порох треться 
З вівтарів тікають боги" [8]. 

Авторами цих новотворів були самодіяльні і професійні митці, зокрема члени організації "Плуг" 
– А. Панів, П. Панч, І. Сенченко, С. Пилипенко, І. Шевченко, а також В. Поліщук. Вони почали складати 
"червоні" колядки та щедрівки, дотримуючись традиційної образно-поетичної канви. Ці колядки друку-
вали "Селянська правда", "Молоде село" та інші газети. Згодом почали з’являтися збірники таких ко-
лядок ("Різдвяний вечір" (1922); "Сорок пісень та колядок" (1925)). Важливе місце їм відводилося в 
пісенниках для молоді ("Пісні боротьби" (1923); "Народна поезія" (1927)). В 1923 році у Полтаві 
з’явилася збірка "Нове Різдво", де були надруковані колядки, складені Г. Епіком. Використовуючи тра-
диційну для жанру колядок систему образно-поетичних засобів, поети-більшовики творили їх на новий 
лад, докорінно міняючи зміст та ідейне спрямування. "Новий час, – пише про той період розвитку на-
родної творчості сучасний український фольклорист І. Березовський, – вдихнув у традиційні художні 
форми життєдайну силу, і вони знову запульсували, почали своє, нове життя" [11, 62]. Пройняті рево-
люційною романтикою, радянські колядки славили не народження Христа, а створення першої в світі 
держави робітників і селян, оспівували величезні соціальні зрушення, що відбулися в країні. 

Особливо показовою є трансформація обряду колядування в Україні. Газета "Молоде село" 
писала 7 січня 1922 р.: "Колядки – дуже цікавий і яскравий зразок народної музичної творчості, де від-
бився колишній народний світогляд, їх можна використати для розвіяння... релігійних забобонів". 

В номерах газет "Карпатська правда", "Працююча молодь", в "Календарі правди" тощо напе-
редодні Різдва друкувалися нові колядки, що мали на меті революціонізувати молодь, відвернути її від 
релігійних і привернути до "червоних" колядок, які розповідали про Жовтневу революцію і нове, вільне 
життя на радянській землі. Комуністи Закарпаття створювали свої колядки, з якими ходили по селах, 
поширюючи революційні ідеї. Зібрані гроші вони або повертали у революційну роботу, або посилали 
борцям проти фашизму в Іспанії. 

У червні 1928 р. ЦК КП(б)У ухвалило постанову "Про релігійний рух та антирелігійну пропаган-
ду". Незадовго перед тим, у травні, Наркомат освіти скликав перший Всеукраїнський з’їзд безбожників. 
На ньому було створено "Спілку войовничих безвірників", яка проіснувала до 1940 року. А 11 березня 
1930 року Всеукраїнський центральний виконавчий комітет – попередник Верховної Ради – ухвалив 
рішення про знищення храмів. Пункт перший: "Забезпечувати негайне використання всіх закритих мо-
литовних будинків для культурно-освітніх потреб, щоб найшвидше колишні вогнища дурману перетво-
рити в будинки пролетарської культури і розваги". Пункт другий: "Недобудовані молитовні будинки та 
закриті пристосувати для різних громадських потреб, а в разі неможливості негайно розібрати" [9] (фа-
ктично – зруйнувати, – Т. Г.). 

Перед тим, як перетворити церкву на клуб, школу чи комору, комуністи й сільські активісти зні-
мали з храму дзвони та хрести, спалювали богослужбове начиння, знищували ікони й іконостаси. На 
банях храмів замість хрестів з’явилися п’ятикутні зірки, червоні прапори. В одному з українських сіл 
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активісти організували в сільбуді суд над іконами, які здали місцеві члени партії, комсомольці й деякі 
налякані селяни. Перед початком ікони розклали на дорозі до сільбуду так, щоб кожен, хто проходив, 
наступав на них. 

Із 1928 р. протягом двох днів – 1 і 2 травня – почали святкувати День інтернаціоналу і влашто-
вувати "маївки". У 1932 р. для жінок запровадили Міжнародний комуністичний день 8 Березня. 
З’явилися також "День врожаю", "Перший сніп на оборону країни", "червоне Різдво", т. зв. карнавал 
безбожників, річниця Жовтневої революції, День Паризької комуни й інші. 

Та нові свята й обряди не витримували конкуренції з релігійними. Доходило до смішного. При-
міром, у селянських хатах на покуті поряд з іконами з’явилися портрети більшовицьких вождів. А в од-
ному волинському селі хлопці, готуючись до колядування на Різдво, виготовили зірку: з одного боку 
ікона Богородиці, з іншого – п’ятикутна зірка. Коли підходили до хати комуніста, обертали зірку до вік-
на п’ятикутною зіркою і співали нові "радянські" колядки: 

"Нова радість стала, яка не бувала: 
Довгожданна зірка волі в Жовтні засіяла. 
Де цар був зажився, з панством вкорінився, 
Там з голотою простою Ленін появився". 

А як приходили до звичайного сільського дядька, обертали зірку тим боком, що з Божою Ма-
тір’ю, і колядували "Видить Бог", "Осіяло сонце" [9]. 

У 1928 р. голова Всеукраїнської ради Спілки безвірників Дмитро Ігнатюк в інтерв’ю газеті "Вісті 
ВУЦВК" визнав: "На селах 85 відсотків населення – добрий ґрунт для попівських агітацій" [9]. 

Наступного року голова Спілки войовничих безбожників СРСР Омелян Ярославський відзна-
чав, що лише близько 10 млн. осіб зі 130 млн. віруючих "порвали з релігією" [9]. Уцілілі священики й 
далі хрестили дітей, тільки вже частіше не в церкві, а вночі в хаті. Якщо молоді й не вінчалися, то бла-
гословення у батьків усе ж брали з іконами. 

"Поздіймали з церкви дзвони, 
Годі їм гудіти, 
Трактор буде орать землю, 
З дзвона перелитий. 
З церкви клуба ми зробили, 
А, замість усіх хрестів, 
Ми антену почепили, 
Гучномовець загримів" [9]. 

Реконструкція сільського господарства, що відбувалась у той час, знайшла своє відображення 
в колядці: 

"Колядин, колядин – 
Незаможний я син. 
Куркулі, тікайте 
Та книші ховайте! 
Коляд-коляд-колядниця, 
У вас сало й паляниця. 
А у нас – сухарі, 
Стережіться, куркулі!.." [11, 62]. 

Або інша тогочасна колядка: 
"Нова радість стала, 
Яка не бувала: 
Комунари в Сільмаштресті 
Трактори придбали... 
без попа й без пана 
Веселі, прибрані 
До лікнепу йдуть учитись 
І діди з бабами..." [11, 62] 

Програма "червоного Різдва" на селі включала доповідь про історію походження церковного 
свята, виставу на антирелігійні теми, спів революційних колядок. Подекуди використовувався такий 
елемент традиційного новорічного ритуалу, як ляльковий і "живий" вертеп. За "козою" із сміхом і жар-
тами по селу водили ряджених у шаржованих костюмах панів, генералів, попів та інших персонажів. 

У містах "комсомольське Різдво" виливалось у масову маніфестацію, ідейний політкарнавал, 
прикладом якого стало проведення торжества 7 січня 1923 р. у Києві. В карнавальній процесії по Хре-
щатику взяло участь 15 тисяч осіб, її учасники – комсомольці, робітнича і студентська молодь – несли 
агітаційні плакати і малюнки із критикою релігійного світогляду, висміювали пороки служителів церкви. 
Театралізовані дійства супроводжувалися виконанням революційних пісень і "червоних колядок". На 
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площі Героїв Перекопу в спеціальному приміщенні було розгорнуто антирелігійну виставку. Тут же по 
закінченню відбулось символічне спалення богів. Такі видовища і дійства з антирелігійними демон-
страціями, мітингами, "машкарадом богів", "живою газетою", ялинкою в січні 1923 р. були організовані 
у Катеринославі (Дніпропетровськ), Житомирі, Чернігові та багатьох інших містах і селах. 

"Комсомольське Різдво", "комсомольська Пасха" та інші урочистості мали здебільшого харак-
тер кампанії і не закріпились у новому побуті. Після XIII з’їзду Комуністичної партії (1924 р.), на якому 
спеціально розглядалося питання про атеїстичну пропаганду, вони вже не проводились. Антирелігійна 
робота з масами значно поглиблюється, стає систематичною і продуманою [10, 116]. 

Більшовицьке керівництво намагалося використати вільний час міських мешканців у першу 
чергу для виконання певних політичних чи господарських завдань: збирання коштів на армію чи кому-
нальні потреби, боротьбу із старими святами та обрядами, вдаючись до широко розрекламованих ма-
сових кампаній. Осередками організації такого політизованого дозвілля мали стати трудові колективи 
та добровільні об’єднання співмешканців в домах-комунах, житлових кооперативах тощо. Найважли-
вішою ознакою такого дозвілля стає його масовість та примусовість. Так, студентів, які не хотіли брати 
участь у масових зборах, культпоходах тощо, пропонували навіть виключити з навчального закладу [5, 
100–105, 203–205, 228]. Усі форми дозвілля, що відволікали людину від ідеологічного виховання, під-
давалися переслідуванням. Заборонялися або не рекомендувалися для робітників пригодницькі аван-
тюрні романи, фільми та вистави, закривалися шантан-кафе та театри, критикувалася легка 
танцювальна музика тощо. А у спорті культивувалися лише ті види, які можна було використати у під-
готовці солдат – крос, стрільба, важка атлетика, лижні змагання тощо. 

Таким чином, до основних новацій у святах радянського періоду можна віднести наступні: 
• антирелігійність: заперечення традиційних релігійних свят (як і релігії взагалі) і спроба ви-

тіснення з історії всього, що було пов’язано з ними; 
• масовість: практично всі свята були "всенародними", усі міфи радянського періоду були 

орієнтовані на маси, масову свідомість і масову культуру; 
• принципово нове ставлення до праці дозволило проголосити, що праця – це свято. Якщо 

раніше праця сприймалася як повинність, робота пригніченого, експлуатованого народу поміщиками і 
капіталістами, то за радянських часів робота – "це свято" (у всякому разі, існувала офіційна версія), до 
святкових днів приурочувалося закінчення соціалістичних змагань; 

• свято стає цілком державним: практично всі свята є вираженням державної ідеології, за 
виключенням деяких сімейних свят (наприклад, дня народження); 

• примусовість: примусовим стає не тільки праця, а й свято, заборона на роботу в свято за-
фіксована законами; явки на демонстрації – обов’язкові; 

• регламентованість: свято стає технологією, створені спеціальні комітети, які розробляють 
регламенти та рекомендації проведення святкових днів (аж до вказівки годин і хвилин). 

Водночас, в радянському святі залишились і деякі традиційні риси: 
• демонстрації і ходи нагадують релігійні хресні ходи (хоругви замінені зображенням вождів, 

транспарантами, прапорами); незважаючи на заперечення релігії в цілому і її впливу на суспільство, 
деякі святкові форми, характерні для релігійної культури, були збережені (наприклад, смолоскипи, піз-
ніше вічний вогонь); 

• центральною фігурою свята є постать вождя, як і в дореволюційній Росії – царя. Ще одна 
аналогія: наприкінці існування обох режимів (царського і радянського) поставлена в центр постать ца-
ря/вождя вже не сприяла згуртуванню мас; 

• так звана радянська обрядовість втілює основні життєві віхи і будується за аналогією з 
традиційними обрядами, хоч і набуває нового наповнення у відповідності з ідеологією; 

• використання традиційних форм свята (ігрища, театральні вистави, народні гуляння). 
У цілому і нові, і традиційні форми свята радянської епохи були покликані зафіксувати основні 

віхи історії та культури нової держави і транслювати їх через покоління як традиційні (але вже тради-
ційно радянські). 

Таким чином, можемо виділити три основних типи радянських свят: 
1. Свято-реконструкція (свята, що обґрунтовують теперішнє через сакралізацію і репрезен-

тацію минулого). Це найважливіша група свят, оскільки вони пов’язані зі становленням держави, про-
говорюють основи світопорядку і значною мірою впливають на формування ідентичності соціуму. Це 
такі свята радянської епохи, як День Великої Жовтневої соціалістичної революції (7 листопада), День 
Міжнародної солідарності трудящих всіх країн (1 травня) і День перемоги (9 травня) – державне свято 
як в СРСР, так і в сучасній Україні. 

2. Свято-витіснення (свята, покликані витіснити з культурної пам’яті певні фрагменти минуло-
го за рахунок їх "виключення" та/або "заміни" символічно переробленої історичної події). 

3. Свято-закріплення (свята, основна функція яких – затвердження вже існуючого світопоряд-
ку за допомогою додаткового повторення основних цінностей). 

Варто зазначити, що зі зміною історико-культурної епохи свята можуть "переходити" з однієї 
групи в іншу. Це сталося, наприклад, з Днем міжнародної солідарності трудящих всіх країн (1 травня), 
який з групи свята-реконструкції в радянську епоху перейшов до групи свята-закріплення, ставши 

Історія  Гаєвська Т. І. 



Вісник ДАКККіМ  1’2012 

 199

Днем весни та праці і втративши попередній смисловий зміст в пострадянську епоху. А от святкування 
Дня Перемоги у Великій Вітчизняній війні, навпаки, набуває все більш міфологічного характеру і все 
більшої значимості, не втрачаючи актуальності. 

Частина свят, які сформували культуру радянського періоду, зберігають свій вплив і після роз-
паду СРСР. Значною мірою це пов’язано з тим, що вони відсилають до того нового пласту культурної 
пам’яті, який був створений за час існування Радянського Союзу. Тенденція сучасної культури може 
бути охарактеризована в тому ж ключі – у сучасній Україні йде процес створення нових свят. Поколін-
ня, народжене після 90-х років XX століття, є носієм вже іншої комунікативної пам’яті, і те, що було 
традиційним для їх батьків і дідів, стає для них міфом. 
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ЕТНОКУЛЬТУРНІ ПРАГНЕННЯ АССИРІЙЦІВ УКРАЇНИ 
У 1920–1930-х РОКАХ ЯК ЗНАРЯДДЯ АСИМІЛЯЦІЙНОЇ 

ПОЛІТИКИ ДЕРЖАВИ 
 
Стаття присвячена розгляду основних комунікаційних каналів впливу з боку держави на еле-

менти традиційної культури ассирійців України у 20 – 30-х рр. XX ст. На документальній основі до-
сліджуються питання збереження етнічних ознак та запобігання асиміляційних процесів з боку 
громади. 

Ключові слова: етнокультурне життя ассирійської громади України, традиції та звичаї на-
ціональних меншин, радянська "культурна революція". 

 
The article deals with the main communicative influential channels of the state on the traditional 

culture elements of the Assyrians of Ukraine in 20s–30s of the XXth century. Preservation of the ethnical 
signs and prevention of public assimilation processes are investigated on the basis of the documental 
grounds. 

Keywords: ethnocultural life of the Assyrian community of Ukraine, traditions and customs of national 
minorities, Soviet "cultural revolution". 

 
Особливістю сучасної гуманітарної політики держави є прискіплива увага до соціокультурного 

розвитку суспільства. Культурна спадщина національної меншини є тією ознакою у глобалізованому 
суспільстві, яка дає можливість виділяти її серед інших. Культуру ассирійського населення України ми 
можемо віднести до історико-культурного феномену. Цей народ за відсутності державного утворення 
протягом століть, не зважаючи на внутрішні і зовнішні загрози, спромігся зберегти свою аутентічність. 
З метою збереження етнічної культури та запобігання проявам асиміляційних процесів виникає нага-
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льна потреба аналізу явища культурної самоорганізації та самоідентифікацїї ассирійців у кризових 
ситуаціях. Типовою загрозою для існування як культури, так й власне громади, стали 1920–1930-ті ро-
кі: у цей час було заподіяне неприродне втручання у справи меншини із боку держави, яке позначи-
лось на подальшому розвитку усього комплексу її культурних орієнтацій. 

На жаль, комплексних наукових досліджень етнокультурної сфери життя ассирійців України не 
було здійснено у зазначений період, нам лишились лише поодинокі праці [1]. Тому ми будемо спира-
тись на матеріали етнографічних досліджень, які були здійснені в інших радянських республіках та 
історичних територіях перебування ассирійців [4; 5; 7]. Нами також було використано матеріали фон-
дів державних архівів України, що надало дослідженню впевненої джерельної основи. 

Метою нашого дослідження є аналіз процесів впливу державного адміністративного ресурсу 
на традиційне культурне середовище ассирійців України. Дослідження обмежується періодом 20–30-х 
років XX століття – часом суттєвого втручання з боку держави у життєдіяльність ассирійської громади. 

Опинившись в країні, яка перебувала спочатку у тривалій державній політичній кризі, а згодом 
у соціально-економічному конфлікті, ассирійці були вимушені на власний розсуд прилаштовуватись до 
існуючих умов життя. За відсутності державної політики щодо їхнього адаптування та взагалі немож-
ливості держави впливати на перебіг соціально-політичних процесів в країні ассирійські громади вико-
ристовували норми традиційних звичаєвих відносин як в етнічному середовищі, так і в спілкуванні із 
навколишнім світом. Ці процеси дуже яскраво, на наш погляд, демонструють увесь комплекс тради-
ційно-культурних установок. 

Сімейно-побутові звичаї та суспільно-політичні орієнтації споконвічно ґрунтувалися на суворо-
му дотриманні релігійних настанов. Релігія увійшла у норми повсякденного життя невід’ємною складо-
вою, тісно переплітаючись із світськими заходами таким чином, що згодом важко було відділити одне 
від іншого. Перебуваючи на історичній території появи та поширення християнства, ассирійці стали 
одними з перших адептів нової релігії. Християнська ідеологія трансформувалась у повсякденну куль-
туру меншини та на довгі століття стала основною етновизначальною ознакою ассирійців. 

Племена ассирійців класифікувались за ставленням до співпраці із персидської та турецької 
адміністрацій на: "незалежні", "полузалежні", "залежні", – але усі вони визнавали головуючу роль пат-
ріарха. Його обирали з роду Гомес, а за припиненням його – родини Шагмір. Сан переходив від дяді 
до старшого племінника у зв’язку з тим, що патріарх не одружувався. Він поєднував світське та релі-
гійне керівництво ассирійцями. Все населення повинно було сплачувати подвірну подать на його ко-
ристь [3, 117]. До його юрисдикції належало: затвердження маліків (князів), епіскопів та інших 
церковних служителів, керування церковними справами, збирання податі, у разі виникнення військо-
вих дій він очолював добровольців, розглядання судових справ та ін. Це свідчить про те, що за відсут-
ності державності ассирійці більш схильні до релігійного характеру управління громадою, який 
базувався на столітніх традиціях [5, 9]. 

На релігійній основі був побудований святковий цикл, церковні свята являли собою не лише 
релігійний захід, а спосіб внутрішньої консолідації етносу. Ассирійці святкували усі православні свята: 
Різдво Христове, Хрещення, Великдень та ін., а всі етнічні традиції та звичаї базувались на релігійно-
му тлі [7, 323]. 

У ассирійців, які проживали у Персії, за соціальну-економічну одиницю було прийнята сільська 
община, тоді як в Османській імперії – родина, яка складалась іноді з трьох поколінь та налічувала до 
50–60 членів. Незважаючи на такий розподіл, обидві громади компактного проживання визнавали рід 
(тухма) за визначальну одиницю соціально-класового розподілу етнічного суспільства, який складався 
з декількох десятків сімей. Роди у свою чергу об’єднувались у племена. Причому на усій вертикалі ке-
рування внутріетнічного середовища при наявності пережитків родоплеменних відносин були наявні 
ознаки демократичних відносин. Як голову роду, так і голову племені обирали з числа знатних та 
впливових у суспільстві чоловіків за згоди Мар-Шимуна. Також треба зазначити, що усі племенні сою-
зи очолював патріарх. Сувора вертикаль етнічного керування громади була запорукою підвищення 
національної мобільності та самозбереження [6, 73–79]. 

Повсякденна обрядовість племінних об’єднань майже не відрізнялась та змінювалась дуже 
повільно. Головні обряди, як-то: весілля, дії, пов’язані з народженням дітей, поховання та ін. – збері-
гали ознаки глибокої патріархальності та етнічної самоорганізації. За весільним "етикетом" дівчина 
мала виходити заміж у 12–14 років, а шлюбний вік хлопців – 15–20 років. Весільний цикл складається 
зі сватання (талабува), заручин (лишанка), вінчання (бурахта) та весілля (хлула). За різних обставин 
цей обряд здійснювався від двох днів до декілька тижнів. Обов’язковим було вінчання, а вирішальним 
у виборі шлюбного партнера було слово батька або голови родини. Причому жених та його родина 
повинні була сплатити викуп за наречену (хилла). Але існували випадки, коли молодята, за спільною 
домовленістю, уникали цього. Шлюбів між ассирійцями та мусульманами не існувало, але були мож-
ливі шлюби з представниками інших християнських народів за умови дотримання обрядів ассирійської 
церкви [5, 29–33; 6, 146–161]. Як зазначають дослідники, ассирійські сімейні союзи виключно міцні, 
традиційний уклад життя та суворе дотримання релігійних настанов майже повністю виключили випа-
дки розлучення з життя громади. 
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Етнічна репродуктивна поведінка спричинила доволі високу народжуваність, це було виклика-
не, по-перше, низьким рівнем медичного обслуговування та високим відсотком дитячої смертності, по-
друге, економічні умови провокували функціонування великої родини в умовах аграрного виробницт-
ва. Не залишилось це питання поза уваги громадськості, яка в свою чергу теж стимулювала цей про-
цес засудженням розлучень та бездітності. Так, кожна ассирійська родина мала від двох до семи дітей 
– і це вважалось звичайним явищем. 

Цікавим для дослідника є місце жінки в соціально-економічних відносинах у суспільстві та ро-
дині. Незважаючи на те, що вона відігравала керівну роль у внутрішньому житті родини: працювала у 
полі, готувала їжу, доглядала дітей та при нагоді могла заміняти чоловіка, який поїхав на заробітки – її 
місце у родині поважне, але другорядне. У разі загибелі голови сімейства усі його права переходили 
до старшого сина, але керівницею домашнього укладу життя залишалась мати, яка до того ще й збері-
гала усе майно родини [3, 120]. Ассирійська жінка на тлі мусульманського оточення мала "демократичні" 
права: вона ходила з відкритим обличчям, відкрито розмовляла з чоловіками, брала участь у сімейних 
нарадах. Натомість з точки зору уявлень, які склались у слов’янських народів, її положення було при-
гніченим. 

Зайнятість населення у сільському господарстві та погане економічне становище більшості на-
селення вплинуло на формування відповідних кулінарних вподобань населення. У повсякденне вживан-
ня потрапляли продукти рослинного та тваринного походження власного виробництва. Обмеженість 
раціону було обумовлено як неможливістю закупівлі продуктів, окрім власного виробництва, так й етніч-
ною скромністю у цьому питанні. 

Як бачимо, в ассирійського населення напередодні його появи на терені Російської імперії та 
за часів здійснення революційного перевороту та громадянської війни були наявні сталі форми етно-
культурного життя громади, апробування та вдосконалення яких відбувалось на протязі століть ево-
люційним шляхом, що було запорукою збереження етнічних ознак. Вони являли собою закрите 
етнічне середовище, на що суттєво вплинуло тривале перебування у несприятливих етноконфесійних 
та соціально-економічних умовах. Суворе дотримання основних засад традиційної культури етнічною 
громадою було викликано бажанням запобігти загрозливих масштабів асиміляційних процесів у місцях 
компактного проживання ассирійців. 

Ситуація докорінно змінюється з приходом до влади більшовиків, що спричинило глобальні 
перетворення усіх норм життя суспільства. Коренізація застала національні меншини у різних соціально-
економічних та етнокультурних умовах. На тлі розгортання національно-культурної політики більшовиків 
були зроблені спроби уніфікувати норми культурного життя етнічних громад, обравши за досконалий 
взірець нову ідеологію – радянську. Свідомо у громадському розумінні поширювалось твердження про 
неминучість знищення ассирійської національної культури й провідної ролі Великої Жовтневої револю-
ції, ленінсько-сталінської національної політики у справі її порятунку, комуністичної партії, яка "надихну-
ла" ассирійців до нового більш правильного життя [2]. В епоху глобальної перебудови суспільства з 
традиційного до модернізованого ассирійська культура уособлювала у собі типовий антагоністичний 
елемент для існуючої влади. Саме вона попри все намагалась зберегти розбіжності між локальними 
групами, особливостями побуту, поведінки, вимови та інші ознаки, чим викликала занепокоєння правля-
чої верхівки. Елементи етнічної культури були піддані нищівній критиці та спробі зовнішнього втручання 
задля суттєвої видозміни. У цьому питанні влада була непохитною та на диво послідовною. 

Першою у цьому ланцюгу завуальованого "порятунку" нації була нищівна боротьба із стрижнем 
усього етнічного життя – релігією. Якщо на початку 1920-х років ще зустрічаються офіційні свідчення про 
існування священнослужителів з числа ассирійців, то до середини 1920-х років у власних звітах громади 
зникають навіть натяки на сувору релігійність ассирійського населення [8]. Замовчувала цей факт й офі-
ційна звітність місцевих та центральних органів влади. Той факт, що ассирійці не тяжіли до Російської 
православної церкви, наочно не демонстрували своє ставлення до релігії та являли собою спільноту, 
яку було важко зрозуміти, створював уявлення про відсторонення від релігії. Але ми схильні вважати, що 
релігійна діяльність населення вдалася до звичних для себе форм: основні таїнства відправлялись по-
тай по домівках, голови родин підтримували якомога довше традиційну віру, з’явились обставини, при 
яких релігійні свята (шара) у загальній свідомості класифікувались як світські [9]. 

Влада у межах загальної антирелігійної кампанії намагалась знищити релігійність ассирійців як 
таку, вбачаючи у ній свого найнебезпечнішого конкурента та ідеологічного супротивника. До цього бу-
ли залучені всі провладні інституції. Повна заборона відкритих релігійних заходів (в Україні не існува-
ло навіть церковної споруди, яка належала б Ассирійській церкві Сходу). Виховання дітей та молоді 
відбувалось на засадах атеїстичної комуністичної ідеології. Функціонування гуртків безвірників при 
школах, Будинках народів Сходу та розпочаті репресії проти священослужбовців на певний час розхи-
тали традиційне ставлення до релігії. 

З усією революційною завзятістю партійно-радянські ідеологи узялись за ті особливості куль-
турного життя ассирійців, які були антагоністичні для нової "культури". Громадському осуду було під-
дано як елементи традиційного укладу життя, так й деякі звичаї. Весільний звичай сплати "калиму" 
яскраве тому підтвердження. Неприпустимий факт "купівлі-продажу" за радянської ідеології переслі-
дувався та засуджувався, що спричинило його публічний осуд та переведення у напівлегальний ста-
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тус. Існуюча традиція суспільної ієрархії життя ассирійської громади (інститут маліків та старійшин) 
була класифікована як управління "ватажками, темними елементами". У Києві представники санітар-
ної інспекції навіть заборонили підтримувати традиційний поховальний обряд. Були спроби викорення 
традиційної кухні шляхом заборони використання печі (тондар) інспекторами пожарного нагляду та 
поширення громадських їдалень [1]. Зазнав змін й традиційний костюм: так, якщо на початку століття 
ассирійці були у нього одягнені (або мали як традиційний елемент або святковий атрибут), то на поча-
тку 30-х років XX століття у повсякденному вжитку залишились лише його елементи. Відмова від тра-
диційного костюму в умовах українського міста, де мешкала основна частина громади, було ознакою 
бажання злитись із загальною людською масою, не привертаючи до себе уваги [10]. 

Ассирійці України у 1920–1930-х рр. опинились на порозі будови нової культурної реалії, осе-
редками та провідником якої мали б стати Будинки народів Сходу, червоні кутки на підприємствах та 
установах, клуби кустарів, навчальні заклади. Ці установи під пильним наглядом партійного керівниц-
тва відтворювали новий культурний стандарт у представників "відсталої" нації. Постійні політінформа-
ційні години, діяльність агітаційних гуртків, пунктів ліквідації неписемності, створювали відчутний 
ідеологічно-інформаційний тиск на неосвічених ассирійців та формували уявлення про неминучу пе-
ребудову внутрішнього середовища та культурних традицій громади на зразок виключно правильних – 
радянських. Треба віддати належне радянським політтехнологам – їм вдалося направити національ-
но-орієнтовану позицію ассирійської "інтелігенції" в площину радянської агітаційної машини. 

У загальній комуністичній ейфорії було впроваджено у повсякденну буденність населення кра-
їни також і новий святковий цикл. З’являлись нові "червоні" свята, які були покликані замінити свої ре-
лігійні "аналоги" та прищеплювати нові культурні стандарти. Святкування річниці перемоги Великої 
Жовтневої Соціалістичної революції, Дня солідарності трудящих, паради та демонстрації отримали 
загальнодержавного масштабу. Їх приховані виховні функції мали ефект у масовій свідомості, форму-
валась уява про власну неповноцінність. 

Патріархальний уклад життя, притаманний доіндустріальному суспільству, та переважна за-
йнятість у сільському господарстві дещо загальмували процеси адаптації ассирійців до індустріально-
го суспільства. Неможливість займатися традиційною сферою трудової діяльності, розташування у 
містах замість традиційного села та скрутне матеріальне становище призвели до зміни етнічного са-
моусвідомлення, вплинувши на сталі форми традиційної культури. Поступово в традиційну культуру 
входять норми міського способу життя, які мали асиміляційний вплив. 

За роки діяльності радянської влади увага до ассирійської культури була вибіркова, про це 
свідчить навіть діяльність Всеукраїнської Асоціації Сходознавства. Її київська філія досліджувала пи-
тання мови та співу, танців особливості побуту ассирійців [11]. Поза увагою традиційної науки зали-
шились власне особливості національної культури як етновизначального чинника. Незважаючи на 
існування "ассирійського" напряму досліджень, цим питанням опікувались поодинокі науковці: треба 
зазначити наукові здобутки Ф. Бахтинського, Е. Кагарова, Т. Кезма тощо. У своїх працях вони свідомо 
розділяли культуру на елементи, які були антагоністичні державній ідеології та суто традиційну куль-
туру. Так, дослідження шлюбних та поховальних звичаїв, релігійність були піддані революційній кри-
тиці. На противагу цьому визначалась селянське походження, занедбаність культури та внутріетнічні 
протиріччя між заможним та знедоленим населенням. Ассирійці також долучались до цієї роботи. Так, 
А. Біт Шумун з 1925 року був членом київської філії ВАС, а Піра Огли Тума, входячи до складу семіто-
логічної комісії, ще й викладав на курсах персидську мову [12]. 

Якщо сьогодні проаналізувати етапи "культурної революції" у середовищі ассирійців України 
зазначеного періоду, то можна дійти висновку, що це була добре спланована політика, яка не мала на 
меті сприяти культурному розвитку громади. За державницькими заходами чітко простежувалось на-
магання проникнути у етнічне середовище. Окреслені нами етапи свідчать не про вибірковість заходів 
до ассирійців, а про загальний підхід, як до інших національних меншин: 1 етап (початок 1920-х років) – 
час "знайомств" та окреслення проблем; 2 етап (середина 1920-х – початок 1930-х років) – період "куль-
турної революції", дії влади в рамках здійснення політики українізації, підтримка та ініціація культурно-
освітніх перетворень; 3 етап (початок 1930-х років – кінець 1930-х років) – повне заперечення етнічних 
прагнень, культурних надбань попередніх періодів та відкриті репресивні дії у відношенні до громади. 

Неефективність такого "еволюційного" тиску на громаду, яка, опинившись у складному стано-
вищі, не змінювала свої традиційних орієнтирів, визнали навіть ідеологи цих перетворень [13]. Вико-
риставши увесь багаж методів "переконання", взялись до більш "дієвих" заходів. Піддавши осуду 
діяльність працівників культурно-освітньої сфери з числа ассирійців, громада опинилась перед повним 
ігноруванням та войовничим запереченням навіть натяків на збереження традиційної культури. До існую-
чих методів переконання додався головний "аргумент" сталінського державного управління – репресії. 

Тези про відсталість ассирійської культури надали "законність" намаганню партійного керівництва 
втрутитися у духовний розвиток меншини. Зацікавленість радянської влади у подібних експериментах ма-
ла не лише ідеологічне підґрунтя (ще раз переконатись у своїй досконалості та відтворити тотальний кон-
троль над суспільством), а й, можливо, економічне – залучити до виробництва, з обов’язковим фінансовим 
тягарем на користь держави. Це втручання мало на меті штучне обмеження аж до заборони національно-
культурного різноманіття. Було помітне неприховане бажання уніфікувати культурне життя на кшталт ти-
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тульної нації, а згодом приступити до формування "радянської культури". Елементи національної культури 
були більше засобом впливу на громаду, ніж предметом державного захисту. 

Також треба зазначити, що шлях від традиційно-етнічного до цивілізаційно-індустріального хо-
ча й був невід’ємним еволюційним процесом, але спричинив кризу етнокультурних орієнтацій та наці-
ональної самоідентифікації етнічної громади. Громада при таких обставинах була вимушена 
прилаштовуватись до існуючих радянських культурних стандартів, що було запорукою самозбережен-
ня. Ціною подальшого етнічного існування була втрата деяких норм традиційної культури, особливос-
тей менталітету, а подекуди консервування їх на довгі роки існування тоталітарного режиму. 

Питання культурних перетворень в ассирійському середовищі на терені України у 1920–1930-х рр. 
наразі ще заслуговує більш поглибленого вивчення. 
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СОЦІАЛЬНО-ГУМАНІТАРНЕ ЗНАЧЕННЯ  

ТА РОЗПОВСЮДЖЕННЯ КРИМІНАЛЬНОЇ СУБКУЛЬТУРИ В УКРАЇНІ 
ЗА СУЧАСНИХ ІСТОРИЧНИХ УМОВ 

 
У роботі досліджені питання кримінальної субкультури у культурно-історичному аспекті. 

Зокрема, проблеми вивчення субкультури злочинців. 
Ключові слова: культура, субкультура, кримінальна субкультура, злочин, історія. 
 
In the paper some issues of criminal subculture are analyzed in the historical and culturological 

aspects. In particular, the problems of analyze the criminals’ subculturein. 
Keywords: culture, subculture, criminal subculture, criminal, history. 
 
У соціально-гуманітарних науках в останні кілька десятиріч особливої популярності набуває 

тема кримінальної субкультури. Є думка, що деякі (далеко не найкращі) представники сучасної молоді 
вважають за краще оволодіти спікуванням на "фєнє", ніж опанувати одну з іноземних мов. Цілком ало-
гічним постають спроби "вивчити" штучну "мову" (злодійське арго) замість можливості оволодіти спра-
вжніми надбаннями інших народів, зокрема їх мовами. Можливо, дійсно, кримінальна субкультура є 
"провідним чинником взаємної криміналізації у кримінальних групах неповнолітніх" [13, 109]. 

До питань формування кримінальної субкультури побіжно звертались Ю. Александров, В. Ані-
сімков, Ю. Антонян, А. Бронніков, Д. Виговський, А. Воронцова, В. Горкіна, Н. Денісова, В. Дрьомін, 
Ю. Дубягін, І. Карпец, Д. Корецький, О. Костенко, Д. Лі, Д. Лихачов, О. Старков, В. Тулегенов, Г. Хохря-
ков, В. Чалідзе, В. Шемякіна, Ю. Чуфаровський, В. Южанін та ін. 

Важливо показати злочинне, деструктивне значення кримінальної субкультури, констатувати її 
значне розповсюдження, небезпеку поширеності, зокрема її певну популярність, розглянути суміжні з 
кримінальною субкультурою та основні невід’ємні від неї проблеми та явища. 
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Певної романтизації зазнають постаті злочинних авторитетів минулого. Треба зазначити, що 
для цього є певні підстави. З радянських часів люди звикали вважати, що, наприклад, Робін Гуд або 
Степан Разін не карні злочинці та "душогуби", а борці "за щастя народу". Або розбійник Василь Чумак, 
який з 15 років грабував маєтки, викрадав цінні речі, займався контрабандою, 9 разів був арештова-
ним і вдало втікав. Вже у віці понад ста років Чумака було засуджено за конокрадство до страти 
(1892). На початку ХХІ ст. українські глядачі побачили фільми про таких легендарних злочинців як Со-
нька "Золота ручка" та Михайло "Япончик"; згадуються міжнародний злочинець "доктор Слонімський" 
або група фальшивомонетників на чолі з Терновим, чию справу у 1870 р. розглядав Одеський окруж-
ний суд. Переглядаючи фільм, знятий у 2011 р. про Михайла "Япончика", мимоволі згадується, що у 
СРСР ще у 1935 р. було введено заборону на випуск книг та фільмів, які б пропагували "героїзм" зло-
чинців. На жаль, безкультур’я стає на захисті псевдоцінностей. 

Чимало "блатних" пісень стали майже "народними". Як приклад наведу не досить популярну 
(якщо порівнювати з "Муркою", "Дочкою прокурора" чи "Бузковим туманом") одеську пісню "Парень в 
кепке и зуб золотой" (досить популярні сім її варіантів). Співають її сучасні "зірки" естради СНД, зок-
рема Надія Бабкіна і Андрій Макаревич, В’ячеслав Асанов і козачий ансамбль "Братина", Євген Євдо-
кімов, Сергій Рижов, Віктор Гагін, Віктор Петлюра, "Шанхай", "Американка", Геннадій Гладков, Максім 
Леонідов, Олексій Козлов, Олександр Волокітін, Льоша Тульський, Валерій Коротін, Костянтин Беляєв, 
Борис Львович, Елеонора Філіна, Юрій Настюк і група "Арго", група "Ленінград" та інші [6, 7]. Отже, 
"блатна" "культура" поширюється у маси. Згадується думка С. Кредова, що ще М. А. Щелоков, міністр 
МВС СРСР з 1966 по 1982 рік, пропонував "у Академії МВС створити університет культури на чолі з 
композитором Хачатуряном" [9, 22]. Небезспірним є твердження про початок відносно масового поши-
рення кримінальної субкультури саме з часів міністра Щелокова та, напевно, ще більше сумніви ви-
кликає зв’язок фаворіта Л. І. Брежнева з представниками кримінальної субкультури. Саме з 1966 р. ми 
бачимо статистичне збільшення кількості злочинів та можемо спостерігати, виходячи з різних джерел, 
новий імпульс для поширення кримінальної субкультури в умовах загальної сумної "гнилої" стагнації. 
Доречно констатувати, що за різних часів від культури, духовності людини залежить, чи буде її діяль-
ність законною чи злочинною. Не можна не згадати про предкриміногенність і протокриміногенність, бо 
теорія попередження злочинів має тісний зв’язок з історією, педагогікою, психологією, соціологією, фі-
лософією, культурологією (особливо кримінокультурологією) тощо і, навіть, на думку деяких вчених, 
"вже "відокремилась" від кримінології, оскільки багато її проблем не вкладаються у межі предмета 
кримінології" [11, 109]. Втім, і у ХХ ст. норми контркультурної квазіповедінки, як і у цілому "традиції" 
кримінальної субкультури, неодноразово переглядались, корегувались і змінювались [18, 89]. Кризові 
явища породжували кризові умови і поведінку. Разом з цим і серед злодіїв чимало носіїв кримінальної 
субкультури залишались людьми. Так, на думку колишнього "нічного губернатора Санкт-Петербурга", 
лідера "Тамбовської" ОПГ В. С. Барсукова (Кумаріна) треба "допомогати один одному" [15, 6], йому 
вдалось у деяких місцях "вигнати усіх продавців наркотиків" [15, 6]. В.С. Барсуков у 1991 р. подарував 
картину "Таємна вечеря" ХVІІ ст. у Новодівочий монастир, став благодійником і добродієм. 

Кримінальна субкультура відрізняється антикультурним змістом норм, які регулюють взаємо-
відносини і поведінку злочинців, їх кримінальну діяльність і злочинний спосіб життя, вносячи певний "лад" 
[13, 111]. Зокрема у кримінальній субкультурі наявні її вороже ставлення до основних загальноприйнятих 
соціальних норм; внутрішній зв’язок з кримінальними традиціями; певна таємничість, завуальованість та 
прихованість; система символів і атрибутів; жорстокість і агресивність; несправедливість та безжалісність; 
паразитизм та псевдоелітарність; квазіблагородність та своя "справедливість"; потурання різним проявам 
асоціальної, насамперед протиправної, поведінки та заохочення злочинного способу життя; значні можли-
вості на кримінальному "полі"; результат та процес злочинного способу життя; відсутність моральних, пра-
вових обмежень при домінуванні злочинно-корпоративних цінностей; потурання тваринним інстинктам та 
інтимним "свободам"; об’єднаність круговою порукою зла і брехні, які подаються носіями кримінальної суб-
культури, як добро і правда; внутрішня утаємниченість, секретність та квазіромантика [13, 111–112]. З ви-
щезазначеного походить і чимало інших її властивостей. 

При змінах форм кримінальної субкультури, її злочинна сутність залишається незмінною. По-
ширеність кримінальної субкультури у світі неоднакова та і злочинні традиції у світі різні. Європейські 
злочинні структури та злочинні організації здебільшого мають свої "родини" та "кодекси честі" (аналоги 
"нашої" кримінальної субкультури) і є не завжди дуже давніми, проти інколи доволі впливовими та со-
лідними (Меделінський кокаїновий картель у Колумбії та ін.). Якщо африканські злочинні угруповання 
є відносно молодими та їх кримінальні субкультури, на щастя, поки що не достатньо розвинені, то азі-
атські організації, як правило, мають етнічні витоки та характеристики, більш впливові та давні. Китай-
ські секретні спільноти – "тріади" – відомі з XVII ст., поширені ледь не по усьому світу, зокрема "в усіх 
великих містах Заходу" [11, 172]. Своєрідним східним аналогом італійської "Коза ностри" (за структу-
рою) є японська "Якудза". Заслуговують на увагу злочинні організції, які побудовані за світоглядними 
(зокрема релігійними), етнічними, регіональними та іншими ознаками. На відміну від старих злочинних 
спільнот чимало нових відкидають старі стереотипи, норми та цінності кримінальних субкультур, вно-
сячи певний хаос, ворожнечу та протиставлення, проте у цілому в світі, крім окремих регіонів (напри-
клад, СНД) домінують давні злочинні традиції, які іноді де-не-де слабшають чи посилюються, стаючи 
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все більш жорстокими. Заслуговують на увагу "культурні" зв’язки транснаціональної, міжнародної, за-
кордонної, міждержавної і міжконтинентальної та іншої злочинності. Якщо ще наприкінці існування 
СРСР основними носіями кримінальної субкультури були кримінальні угруповання та, насамперед, 
рецидивісти, то завдяки різним негативним чинникам, зокрема через основні шляхи (персоналізація, 
групова та соціальна криміналізація суспільства) поширення кримінальної субкультури її вплив значно 
поширився. Раніше було, за висловом одного з героїв Багрицького, так, що "йшли ми раніше у запо-
рожці, а тепер у бандити" [14, 31]. Соціальна невизначеність, ідейна пустота, психологічна неосвіченість, 
ідеологічна реформованість, суспільна апатія та інші негативні чинники створюють грунт для поширення 
кримінальної субкультури. Поширеність кримінальної субкультури обумовлюється різними чинниками, 
зокрема вихованням, освітою, загальним та професійним розвитком, соціальним середовищем, рівнем 
загальної та фахової культури тощо. Поширеність кримінальної субкультури можна розглядати, насам-
перед, на індивідуальному, груповому та суспільному рівнях. Проте ця "стандартна" класифікація має, 
на нашу думку, певні недоліки і недосконалості, тому є сенс досліджувати кримінальну субкультуру, вра-
ховуючи вік, уподобання, професію, соціальний стан, релігійні (або атеїстичні) погляди, стать, відношен-
ня до загальної культури, культурність, партійність, місце проживання, громадську діяльність, участь у 
суспільному житті, ставлення до держави та традиційних цінностей і т.д., включаючи в окремих випад-
ках навіть національність та стан здоров’я. Визнаним є той факт, що не лише фізична сила чи жорсто-
кість, але і позитивні людські якості (своєрідні справедливість, порядність, чесність тощо) викликали і 
викликають повагу у "шановних" представників кримінального світу, а шанування багатьох "авторите-
тів" та інших представників еліти злочинного світу не завжди обумовлювались їх кримінальними 
"подвигами". Зокрема ще у 80-х рр. ХХ ст. були кримінальні лідери, яких визнавали практично всі зони 
СРСР [18, 72–73]. Доволі часто повагу у "певному" середовищі викликали "знавці неформальних норм 
поведінки" [18, 78]. Наприкінці ХХ ст. мало хто не знав про те, що у злочинному світі "існує певний 
етикет" [18, 78]. 

Вплив кримінальної субкультури відчувається на мотивації антисоціальної й здійсненні кримі-
нальної та предкримінальної поведінки. Щоправда, цікаво, як краще назвати ту поведінку, яка, як пра-
вило, обумовлюється (на різних стадіях) кримінальною субкультурою? Протизаконна, анти- та 
аморальна, протиправна, докримінальна, злочинна, злодійська, анти- та асоціальна, анти- чи асуспі-
льна, непристойна, саморуйнівна? [11, 182–270]. Безперечно, у цьому випадку замало звернутись до 
семантики та етимології (злочин від зло чинити або протиправна як порушення чиїхось прав і т.д.). 
Базою асоціальної, аморальної поведінки постає кримінальна субкультура. Якщо зобразити дерево 
злочинності, то кримінальна субкультура буде знаходитись біля його коріння, займаючи важливе місце 
у його стовбурі. Доречно при вивченні кримінальної субкультури окремо проаналізувати кримінальну 
свідомість, причому не лише на індивідуальному або, скажімо умовно, масовому рівнях, а на групово-
му – колективному, корпоративному, міні- та макрогруповому та інших подібних більш чи менш органі-
зованих формах (банда, шайка, мафія тощо). Злочинні об’єднання мають тим більш розвинену 
кримінальну субкультуру, чим вони складніші та більші. При порівнянні злочинних організацій розвиток 
кримінальної субкультури буде більшим у мафії, ніж у банди (щоправда треба враховувати їх неодно-
рідність – класична, спеціалізована та ін.), ще нижчий матиме організоване злочинне утворення, а ще 
слабшим її носієм постане проста організована група. 

Кримінальна субкультура трансформується під впливом багатьох чинників. Змінюється і вдос-
коналюється законодавство. Сутність та форми, до яких іноді звикали сторіччями, також зазнають но-
вовведень [7, 7]. 

Злочинна сутність кримінальної субкультури частково відображена у її назві – прикметник 
"кримінальна" вказує на протиправну, суспільно небезпечну, шкідливу, по великому рахунку, амораль-
ну та руйнівну її складову. Руйнівна сутність цієї субкультури розкривається через інші її назви та тер-
міни (вони по суті зводяться до одного поняття): "асоціальна субкультура", "субкультура криміналу", 
"протиправна субкультура", "друге життя", "субкультура правопорушників", "субкультура кримінально-
го світу", навіть "уголовна субкультура", "соціально негативні групові явища", "злодійська субкультура" 
і т.д. і т.п. Причому навіть у науково-недагогічній літературі поняття "кримінальна субкультура" зустрі-
чається все частіше [10, 202–206; 11, 401], Разом з цим, у підручниках поряд із словосполученням 
"кримінальна субкультура" постають і інші: злодійські закони [10, 212], кримінальне середовище [10, 
203], злодійська і злочинна субкультура [10, 204, 296] тощо. 

Нарахувавши до двох десятків синонімічних назв кримінальної субультури, ми наблизились до 
суті цього негативного, агресивного, хоча й, на свій лад, нормотворчого, систематизуючого, відносно 
стабілізуючого та дисциплінуючого (не завжди лише у негативному сенсі) явища сьогодення. Чи не 
основною небезпекою її є те, що вона "виправдовує та заохочує злочинну поведінку та злочинний спо-
сіб життя" [13, 109]. Доволі часто вона не лише девальвує традиційні цінності та норми, але, паплю-
жить їх, змінює основні їх значення, робить акценти на другорядне, перевертаючи сенси "з ніг на 
голову". Яскраві приклади можна знайти навіть при поверховому погляді, наприклад, на татуювання та 
жаргон. Так, у різних місцях і країнах "грецький хрест відображає кількість судимостей, строк позбав-
лення волі" [13, 152], аналогічно купола храмів та їх кількість. "Ісус Христос на розп’ятті – символ на-
лежності до клану крадіїв" [13, 158]. Знаковими є і нові "значення" традиційних слів, наприклад: 
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"активістка" означає "повія" [13, 567], "алея" – "паркан", "вівтар" – "стіл судії", "амінь" – "мовчи" [13, 
568], "багажник" – "карман" [13, 572], "балалайка" – "револьвер" [13, 573], "балерина" – "інструмент 
крадіїв", "балка" – "внутрішній карман піджака, пальто", "розбити бандуру" – "здійснити крадіжку з жі-
ночої сумки" [13, 574], "баня" – "допит" [13, 575] і т.д. і т.п. 

Подібні кримінальні явища зустрічаються і за кордоном: "У Азії, особливо, у Китаї, дракон досі 
вважається символом надприродних сил, не обмежених моральними принципами" [8, 8]. Цікаво, що 
свій "сленг" має чимало корпоративних об’єднань. Основу арго злочинців склала переважно "таємна 
мова "офєнєй" – роздрібних вуличних крамарів-лоточників. Таким чином крамарі засекречували спіл-
кування між собою з метою більш ефективного обману покупців при проджі товару. Звідси можна про-
слідкувати етимологію слова "фєня" – синоніма російського кримінального жаргону" [1, 59]. У великих і 
маленьких містах, де були в’язниці, мова набувала певних форм, запозичувала їх, зокрема, з цигансь-
кої, єврейської, татарської мови, почала дещо відрізнятись від "офєньської мови і сформувалась як 
мова, що вживається у злочинному середовищі" [3; 10, 94; 11, 7]. У СРСР у середині 80-х існувало 
близько ста всесоюзних добровільних товариств, більше 200 республіканських і біля 800 місцевих 
громадських організацій [2, 15]. У СРСР із впливом девіантної "контркультури" пов’язували загибель у 
27 років від наркотиків і пияцтва Джиммі Хендрікса, у 32 – Джона Бонема, у 42 – Елвіса Преслі, у 40 – 
Джона Ленона [2, 60-61]. На думку В. Ф. Пирожкова, "під кримінальною субкультурою розуміється су-
купність духовних і матеріальних цінностей, які регламентують та упорядковують життя та кримінальну 
діяльність кримінальних співтовариств, що сприяє їх живучості, об’єднаності, кримінальній активності і 
мобільності, спадковості поколінь правопорушників (може, краще – злочинців? – В. Р.). Основу кримі-
нальної субкультури складають чужі громадянському суспільству цінності, норми, традиції, різні риту-
али об’єднаних у групи молодих злочинців" [13, 110–111]. Щодо цього твердження необхідно 
зазначити, що не лише "молодих злочинців", а й злочинців взагалі, та й словосполучення "різні ритуа-
ли" здається не зовсім доречним. Більше того, на нашу думку, у кримінальній субкультурі ритуали вза-
галі відсутні, ритуали у їх традиційному сенсі та у значенні слова "ритуал" не можуть мати навіть 
доволі опосередкованого відношення до кримінальної субкультури. Розумію, що навіть у науковій лі-
тературі, особливо у працях з юриспруденції, "ритуали" кримінальної субкультури посідають далеко не 
останнє місце [13; 16]. Не можемо не вказати у даному випадку на хиби у понятійно-категоріальному 
апараті та у потребі наукового з’ясування окремих понять та термінів, тим більше, що правознавство є 
чіткою, стрункою, логічною, лаконічною та унормованою системою знань. Навряд чи когось з фахівців 
дивує той факт, що ще сто років тому на теренах сучасної України кримінологів називали не криміно-
логами, а криміналістами, а професійних злочинців не професійними, а звичайними [4, 25–31]. У кри-
мінології доволі довго не досить зрозумілими (на понятійному рівні), невизначеними або не до кінця 
з’ясованими залишались терміни "боротьба", "попередження злочинів", "профілактика", "запобігання", 
"припинення", адже на початку ХХІ ст. "відсутнє жодне концептуальне розуміння відповідних понять та 
їх співвідношення" [11, 107]. "Термінологічні" дискусії щодо цього "породжують відому плутанину, а в 
ряді випадків істотні протиріччя щодо вирішення проблем попередження злочинів" [11, 107]. Якщо для 
деяких науковців термін "попередження злочинності" є найбільш ємким поняттям, що охоплює та інте-
грує всі види діяльності та заходи щодо недопущення вчинення злочинів, а також визначає напрям 
боротьби зі злочинністю" [10, 94], то для інших науковців воно неточне, а "словосполучення "попере-
дження злочинності" не зовсім коректне" [11, 7]. Навіть щодо самого предмету кримінології, що має 
чотири основних елемента: злочинність, особа злочинця, детермінанти злочинності і її попередження) 
"у науковій літературі зустрічаються й інші визначення" [11, 7]. Наприклад, можна знайти не чотири 
елемента, а п’ять [10, 9]. Щось подібне можна сказати і стосовно терміну "ритуал". Своєрідна плута-
нина з такими термінами як "обряд", "звичай", "традиція", "ритуал" тощо засвідчує, що у історичній та в 
цілому у гуманітарній літературі можна знайти праці спеціалістів, які здатні заблукати у трьох березах. 
Ритуал – це своєрідна релігійна (традиційно саме сакральність відрізняє ритуал від обряду) константа. 
Під "ритуалом" розуміють усталену, традиційну, регламентовану форму, де є послідовність дій, і в 
якій, поділяючи точку зору Е. Тайлора, О. Бикадорова, Ж. Кюїзеньє та інших і враховуючи конкретне 
культурно-історичне середовище, виділяють сакральну складову та спрямованість, санкціоновану су-
спільством, а також вбачають в ритуалі унормованість, певну антианомічність, символічність, емоцій-
ність, урочистість, святковість, святість, діяльність з метою вплинути на щось чи когось й отримати 
певний результат. 

Особливо болісно стоїть питання поширення кримінальної субкультури у містах. На початку ХХ 
ст. у містах проживало більше 10 % населення світу, в 1940 р. – 25 %, у 1992 р. – 43 %. З 1950 по 1992 
рік кількість жителів у містах зросла у 3,2 рази. У середньому доля міського населення щорічно збіль-
шується майже на 0,8 %. За прогнозами ООН, до 2050 р. число міських жителів зросте на 2/3 і пере-
вищить ½ населення планети [9, 11]. Доля великих міст у всьому населенні світу зросла з 1860 по 
1980 роки з 1,7 % до 20 %. У 1800 р. в світі було 31 місто з населенням понад 100 тис. осіб, у 1900 р. – 
360, у 1980 – більше 2 мільйонів [19, 33]. За даними ФБР США: "із зростанням чисельності населення 
міста з 10 тис. до 1 млн. жителів рівень таких суспільно небезпечних злочинів, як убивства, пограбу-
вання, крадіжки із зломом і крадіжки автотранспортних засобів має тенденцію до стабільного зростан-
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ня. Рівень насильницьких злочинів у містах з населенням понад 1 млн. жителів у 6 разів вищий, ніж у 
містах із населенням 10 тис. осіб" [19, 220]. 

Біблійна історія розповідає, як в Едемі людина, порушивши Божу заповідь, скоївши перший 
гріх-беззаконня, втратила право на вічне перебування у Райському саду, потрапивши у тенета тимча-
сової мінливості та земних негараздів. Адам і Єва та змій можуть розглядатись як перше своєрідне 
злочинне угрупування. Ця специфічна космічно-земна група з трьох осіб (перша злочинна зграя) 
отримує й відповідне покарання. Кожен суб’єкт злочину отримує власне, індивідуальне покарання у 
відповідності зі скоєним, тобто окремі склади злочину передбачали окремі покарання: відповідно для 
змія, Єви та Адама (Бут. 3, 14–19). Особливий інтерес викликає краса дерева та його "корисність" (зо-
крема, отримання якихось "знань") (Бут. 3, 6) тощо. Цей першогріх пов’язаний з відношенням до іншо-
го живого творіння, причому, насамперед, з протиправною дією – "взяла плодів його, і їла" (Бут. 3, 6), – 
а подальша протиправна діяльність (спроба "Адама та дружини його" (Бут. 3, 8) сховатись від Бога) 
нагадує про зародження та початок зла, протиправної поведінки і злочинності. Початком злочину стає 
те, що одна жива істота злочинно зазіхає на свободу і права іншої (відносно Заповіді Божої – "від будь-
якого дерева у саду ти будеш їсти; а від дерева пізнання добра і зла, не їж від нього" (Бут. 2, 16–17)). Так 
зароджувалась кримінальна субкультура. 

Ми вважаємо, що явище кримінальної "культури" за своєю суттю поступово трансформувалось 
з кримінальної культури у кримінальну субкультуру (через під-, інфро-, квазі- та деякі інші "культури"), 
а потім, можливо, і антикультуру. Чималу небезпеку у ХХІ ст., на нашу думку, будуть являти процеси 
перетворення "гумових" норм кримінальної субкультури у цілком деструктивні норми кримінальної 
контр- та антикультури. Деградація кримінальної субкультури, її тоталітаризація, дегуманізація (а вона 
і без цього є негуманною, а може стати ще більш деструктивною) може призвести до жахливих наслід-
ків, адже "неформальні норми поведінки у більшій мірі влаштовують інтереси і потреби… ніж офіційні" 
[18, 100]. Новий світ кримінальної антикультури може стати набагато гіршим, ніж згаданий у творах 
Чехова, Пікуля, Шукшина, Стівенсона або Стендаля. Ще у 70-х рр. ХХ ст. були відомі випадки "купівлі" 
злодійських "звань" ("злодій у законі" тощо) [18, 130], а потім кримінальний "порядок" почав видозмі-
нюватись. Нормативний лад кримінальної субкультури початку ХХІ ст. суттєво відрізняється від сталих 
норм злодійського етикету ХХІ ст. І у чому б не полягала різниця, наприклад, у класифікаціях засуджених 
[17, 80], все одно кримінальна субкультура не є цілком закритою системою, особливо, у "відкритих" гру-
пах та у суспільстві у цілому [5]. Раніше вона викликала інтерес у певних декласованих прошарків злоді-
їв: лише інколи до злодійських методів звертались заради великих грошей, зміцнення влади і т.п. 
Щоправда, деякі подібні історії можуть викликати небезпідставні сумніви. Чи дійсно князя Олександра 
Невського було отруєно у Золотій орді? Чи справді "після повернення у Новгород він помирає від отру-
єння: його шолом був натертий помічниками монгольського хана отруйними рослинами?" [12, 6]. 

Отже, варто звернути увагу на соціально-гуманітарне значення, наслідки та особливості, які 
пов’язані, зокрема, з сумною тенденцією пропагування деякими ЗМІ і ЗМК деструктивних ідеалів та 
норм цієї субкультури. 

Кримінальна субкультура є важливим чинником у багатьох соціально-гуманітарних науках і її 
недоречно зводити до кримінології, тим більше, що вона обґрунтовує та обумовлює далеко не всі ви-
ди злочинів. Чимало, наприклад, посадових злочинів або злочинів з необережності можуть здійснюва-
ти люди далекі від неї, але наслідки можуть бути фатальними (згадаємо хоча б аварію у 1986 р. на 
ЧАЕС). Не можна не відзначити "переплетіння" не лише кримінальних субкультур певних злочинних 
"професій", але і регіонів, народів, різних держав і континентів, що обумовлюється їх культурним роз-
витком, історичними особливостями та мистецькими надбаннями. Дослідження з кримінальної субку-
льтури викликають жвавий інтерес у багатьох соціально-гуманітарних науках, тому її вивчення не 
може обмежуватись соціологією, політологією, психологією, правом, філософією, етикою, культуроло-
гією або історією. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВПЛИВУ ІНФОРМАЦІЙНО-КУЛЬТУРНОЇ ПОЛІТИКИ 
УКРАЇНИ НА ФОРМУВАННЯ КУЛЬТУРНО-КОМУНІКАТИВНИХ 

ПОТРЕБ ОСОБИСТОСТІ 
 
У сучасних непростих умовах взаємовідносин між країнами з різними ціннісними системами 

та рівнями соціального розвитку в умовах глобалізації необхідним є створення нових принципів діа-
логу, в яких всі учасники комунікації не прагнуть до домінування. Глобалізація систем масової кому-
нікації тільки посилює дивергентність і дисперсність системи масової комунікації, структуризацію, 
фазовість, дискретність мовлення та монополію на нього. 

Ключові слова: глобалізація, мережний інформаційний простір, інформаційне поле особисто-
сті, інформаційна культура, інформаційно-культурні потреби особистості, системи масової кому-
нікації, рівень розуміння, основні функції комунікаційного процесу, концентрація та конгломерація 
систем масової комунікації. 

 
In the present difficult conditions of the relationship between countries with different value systems 

and level of social development is necessary to create new principles of dialogue in which no participant of 
communication wants to dominate. The globalization of system of mass communication just increases 
detergency and depressants of mass communicate system, phasic, and discreetness and monopoly of 
broadcasting.  

Keywords: Globalization, network information space, information field of the personality, information 
culture, information and cultural demands of the personality, systems of mass communication, a level of 
understanding, the basic functions of communication process, concentration and a conglomeration of 
systems of a mass communication. 

 
Глобальний інформаційний світ (глобальна культура, світова культура) тримається на розвиткові 

багатонаціональних ринків, корпорацій, надскладних систем комунікацій, сучасних медіа-технологій. Ця 
організаційно-технологічна основа глобального світу, з одного боку, сприяє єднанню людей, народів, з 
другого боку, нівелює їхні етнічні, політичні, культурні особливості [1]. 

На підставі аналізу регіональних концепцій і моделей міжнародного співробітництва в галузі 
інформації і комунікації відповідно до європейської інформаційної політики Є. Макаренко зазначає, що 
мета регіональної політики, за документами міжнародних організацій, полягає у консолідації націона-
льних ресурсів, координації діючих і майбутніх об’єктів "інфраструктури", ліквідації диспропорції в ін-
формаційних потоках, забезпеченні національної суверенності і культурної самобутності, інтеграції у 
міжнародний інформаційний простір і міжнародний розподіл праці [11]. 

Мережний інформаційний простір – частина глобального інформаційного простору, обмежена 
рамками комунікаційних мереж. Відтак, відносно інформаційного поля особистості, потрібно виокрем-
лювати такі рівні інформації: інформація, яка є складовою суспільної свідомості та якій притаманна 
унікальність, неповторність, приналежність конкретному індивіду. 
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Інформаційні інтереси, у свою чергу, формують інформаційно-культурні потреби особистості 
через ціннісні орієнтації. Тому в умовах інформатизації суспільства важливо не забувати про зміст ін-
формаційно-культурних потреб конкретної особистості з метою гуманізації активного впливу, зокрема 
через засоби масової інформації, на особистість і формування її культурно-інформаційних потреб [7]. 

Інформаційні потреби особистості можуть бути забезпеченні як за рахунок відносно незначно-
го збільшення обсягу додатково регульованих потоків вихідної інформації, так і за рахунок глибокого 
дослідження зібраних даних щодо соціальних процесів, навколишнього середовища. Так, теорія орга-
нізації управління соціальними системами пропонує дослідження потреб в аспекті ієрархії інформа-
ційних чинників у сфері організації управління. Для цього рекомендується застосовувати метод 
формування цільових комплексних структур (штату фахівців, команди однодумців тощо). 

Професійні орієнтації в інформаційному суспільстві визначаються нині не престижністю майбутньої 
професії, а попитом на неї на ринку трудових ресурсів. І провідним мотивом виступаєте те, наскільки вона 
дасть можливість вести нормальне, забезпечене життя. У такому контексті інформаційно-культурні потре-
би визначають прагнення особи реалізувати свій соціальний потенціал. Вони є універсальним засобом 
взаємодії особи з суспільством щодо відпрацювання індивідуальної ієрархії, системи цінностей з ураху-
ванням насамперед запитів суспільства. Саме для соціальних орієнтацій характерні дві важливі особливо-
сті: вони виражають характер спрямованості особистості на відтворення та розвиток своїх соціальних 
якостей та реалізуються в соціальній сфері, охоплюючи широкий спектр відносин людини і суспільства. 
Саме тут відбувається попередня та проміжна соціалізація індивіда, формуються його інформаційно-
культурні потреби. Все це свідчить про складний характер детермінації інформаційно-культурних потреб 
соціальними, суспільно-політичними, професіональними орієнтаціями особистості [9]. 

Чим більша неузгодженість між потоком інформації і фактичною ефективністю системи, тим 
більшим є простір потенційної зміни, яка в такому випадку не потребує пояснення факторів явно чи 
приховано телеологічного характеру. Традиційним є пояснення, що ґрунтується на матеріалістичному 
розумінні історії, коли наголошують на відносному характері взаємодії формальних і об’єктивно зміс-
товних моментів соціальної (культурної) форми руху. У цьому випадку йдеться про запізнювання або 
випереджальний характер тих чи тих "надбудованих" феноменів відносно визнаного фундаменталь-
ним матеріального чинника розвитку суспільства. Але чи можна "невідповідність" виробничих сил і 
виробничих відносин, тим більше тих, які закономірно виявляються, співвіднести з чинником змін? На-
справді диспропорція має спонтанний, незакономірний характер, про що свідчить сама історія людст-
ва, у якій, безперечно, більше випадків культурної, політичної та іншої деградації, ніж позитивних 
культурних змін, що відповідають лінійній прогресистській моделі. Історія культури засвідчує, що де-
структивні і конструктивні процеси принципово непередбачувані, політичні чи економічні форми не 
завжди жорстко залежать одна від одної, а культура, як показав Макс Вебер та його послідовники, 
може справляти визначальний вплив на чинники економічного характеру, стимулюючи ті чи інші фор-
ми економічної поведінки [4]. 

У цьому розумінні саме по собі розгортання соціально–економічних процесів не може розгля-
датися лише як самодостатнє і тим більше закономірне явище у традиційному європейському розу-
мінні законів науки. У пізнавальному та онтологічному аспекті останнє передбачає конфлікт між 
нереалізованістю закономірності, який втілюється лише у брак фактів, які не можуть підтвердити вже 
існуючу телеологічну закономірність [3]. 

Впливаючи на всі аспекти життєдіяльності суспільства, його інформаційність впливає на соціо-
культурні стандарти, культурно-інформаційний рівень особистості. Водночас, оскільки в інформацій-
ному суспільстві все залежить від знань, від інформаційної наповненості соціуму, то й пріоритетним за 
таких умов виявляється його забезпечення на рівні індивіда відповідним рівнем і кількістю інформації, 
що, у свою чергу, формує інформаційні потреби особистості. Такий діалектичний зв’язок між рівнем 
інформатизації та рівнем інформаційних потреб особистості не є випадковим, оскільки визначений 
самою природою інформаційного суспільства, існування якого й зумовлене прагненням людства до 
оволодіння новими знаннями, до покращення умов своєї життєдіяльності, що можливо лише за висо-
кого рівня науково-технічного прогресу. "Подібно до інших масових явищ – масової культури, масової 
комунікації, масової інформації – масова свідомість виявляється тісно пов’язаною з рівнем розвитку 
виробничих сил, досягнутим людством, з новітнім етапом розгортання науково-технічної революції..." [10]. 

Окремі вчені і практики ототожнюють поняття "комп’ютерна культура" і "комп’ютерна грамот-
ність", а також поняття "інформаційна культура" і "інформаційна грамотність". Так, деякі науковці за-
уважують, що використовують ці поняття як взаємозамінні, а інші вбачають різницю між комп’ютерною 
грамотністю і інформаційною культурою лише в кількості засвоєних особистістю технологічних знань 
та вмінь. 

Однак, у ряді досліджень підкреслюється, що ці поняття не можна плутати. Уперше проблема 
інформаційної культури була порушена А. Сухановим у 1988 році. Очевидно, маючи таку коротку істо-
рію, на сьогоднішній час вона недостатньо досліджена, оскільки містить ряд дискусійних питань, почи-
наючи з самого поняття інформаційної культури. Аналіз наукової літератури дозволяє зробити висновок 
про те, що існує ряд концептуальних підходів до осмислення сутності цього феномену. Основними з них є: 
технологічний, культурологічний, імперативний, особистісний, аксіологічний і креативний підходи. При 
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цьому найбільш поширеним є перший. Як справедливо зазначає Н. Гендіна, "…інформаційна культура 
переважно асоціюється з техніко-технологічними аспектами інформатизації, оволодінням навичками 
роботи з персональним комп’ютером. Переважає монодисциплінарний підхід, в результаті якого фор-
мування інформаційної культури полягає в навчанні основам комп’ютерної грамотності" [6]. Прихиль-
ники цього ж підходу (К. Колін, Ю. Брановський) описують сутність інформаційної культури формулою: 
"…бути культурним – це вміти"; вміти користуватися засобами сучасних інформаційних технологій, 
мати уявлення про все те, що створено людством у цій галузі. На думку К. Коліна, інформаційна куль-
тура – це готовність не тільки використовувати останні досягнення інформаційної техніки, а й уміння 
сприймати нову інформацію [2]. Ю. Брановський описує інформаційну культуру як певний рівень ефе-
ктивності створення, збереження, переробки, передачі, збору та використання інформації, який забез-
печує цілісне бачення світу та передбачає наслідки прийняття рішень. 

Незважаючи на те, що навички використання сучасних інформаційно-комунікативних техноло-
гій є необхідною передумовою успішної діяльності людини в інформатизованому суспільстві, як було 
доведено численними дослідженнями, вони, однак, не вичерпують усієї багатоманітності вимог до 
особистості, зумовлених різноплановими змінами, котрі спричинили якісно новий стан суспільного 
життя. Такої думки дотримується, зокрема, й С. Бєшенков, який зазначає суттєві втрати психологічно-
го та соціального характеру при збереженні дієвості пріоритетів технокритичного підходу, що "перебі-
льшує значення інформаційних відомостей та представляє комп’ютер як інструмент швидкого 
реагування на зміни в навколишньому середовищі. Людина ж уподібнюється до пристрою для переро-
бки інформації. Девальвується цінність знання як системного уявлення про світ. А тому навчати воло-
дінню суперсучасними програмними засобами ще не означає готувати людину, яка орієнтується у морі 
інформації. Таким чином, найважливішим завданням сучасності є сприяння становленню особистості. 
Проте не викликає сумніву, що зміст вимог щодо культури особистості значною мірою змінюється вна-
слідок істотних змін суспільного життя, а саме інформатизацією суспільства. Тож, підсумовуючи здійс-
нений аналіз складових інформаційної культури, можна дійти висновку, що в наявних характеристиках 
представлено два рівні розуміння її основ: 

• перший рівень розуміння пов’язаний з розкриттям змісту сукупності знань, навичок, вмінь, 
що безпосередньо відповідають діяльності особистості в інформаційному середовищі; 

• другий рівень пов’язаний з характеристикою необхідних змін світоглядної культури особис-
тості (світобачення, мислення, спілкування, співіснування з іншими людьми та ін. 

Проведений аналіз наукової літератури дозволив визначити інформаційну культуру особистос-
ті як складову загальної культури, яка передбачає здатність сприймати та аналізувати нову інформа-
цію, вільно орієнтуватися в сучасному інформаційному середовищі та готовність до застосування 
сучасних інформаційних та комунікаційних технологій у процесі реалізації професійних функцій. 

Зміст інформаційної культури особистості містить такі складові: 
• загальноосвітню (знання і навички ефективного використання інформації; знання можли-

востей сучасних інформаційних та комунікаційних технологій (СІКТ); знання і розуміння основних на-
прямків застосування СІКТ у суспільстві та перспективи їх розвитку); 

• світоглядну (розуміння суті інформації та інформаційних процесів, їх ролі в процесі пізнан-
ня навколишньої дійсності; здатність людини передбачати наслідки власних дій, уміння пристосовува-
ти свої інтереси до тих норм поведінки, яких необхідно дотримуватися в суспільстві); 

• професійну (розуміння цілей та напрямків застосування СІКТ у професійній діяльності). 
Одна з головних критик сучасного інформаційно-комунікаційного розвитку зосереджується на 

монополії на певні знання. Виникає загроза, що прошарок людей (в глобальному аспекті – держави чи 
групи держав), оволодівши суспільно-значущими інформаційними ресурсами віддаляється від інших 
людей, використовуючи дану інформацію для маніпуляції та легітимації власного курсу, ігноруючи ін-
тереси та потреби інших людей. В умовах, коли інформація та знання стають безпосередньою вироб-
ничою силою, виникає монопольний ресурс, що характеризується абсолютно новими якостями, з 
якими ніколи раніше не зіштовхувалася суспільна свідомість та виробництво. 

Глобалізація системи масової комунікації – то є поняття, яке активно використовується з кінця 
ХХ ст. Це поняття відображає процес трансформації комунікаційної системи, такої трансформації, яка 
пов’язана з утворенням більш широкої мережі комунікаторів, що обслуговуються й покриваються на 
великому інформаційному просторі єдиною, але розгалуженою системою засобів масової комунікації 
та контролюються більш організованою спілкою їх виробників. За даними Доповіді ЮНЕСКО, країни, 
що розвиваються, мають усього 4 % комп’ютерів від загальної кількості комп’ютерів у світі. 75 % усіх 
телефонних апаратів належать дев’яти найбагатшим країнам. У 1988 році 30 найбідніших країн не ма-
ли газет зовсім. Японія має 125 щоденних газет, а США – 1687. В середньому у Європі 39 газет на 
країну, в Африці – лише 3. Середній показник радіоточок – 330 на 1000 населення. У багатих країнах 
цей показник сягає 911 на 1000 населення, а в бідних – 142 приймачі на 1000 населення. В 34 країнах 
зовсім немає телебачення. Середній покажчик для світу – 137 телевізорів на 1000 населення. У бага-
тих країнах він становить 447 телевізорів на 1000 населення, у бідних – 36 телевізорів на 1000 насе-
лення . Цей розрив у дистрибуції засоби масової комунікації (ЗМК) називають "інформаційними 
провалами" (information gaps). Інформаційні провали можуть бути і в межах однієї країни. Але політич-
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ного значення набувають інформаційні провали між країнами, коли багатші країни контролюють інфо-
рмаційні потоки, що йдуть до бідніших країн. 

Глобалізація системи масової комунікації може, на думку О. Зернецької, розглядатися як про-
цес конвергенції гардвера програмного забезпечення і апаратної частини систем комунікації. Якщо 
винахід друкування послужив масовому розширенню комунікації в діахронічному (вертикальному, іс-
торичному) процесі, то винахід інших технічних засобів дав поштовх масовості комунікації як у діахро-
нічному, так і в синхронічному (горизонтальному, відносно одночасному) процесі. Останнє проявилося 
особливо інтенсивно і яскраво. З використанням новітніх інформаційних технологій у кінці ХХ сторіччя 
виникли глобальні системи масової комунікації, або глобальні засоби масової комунікації. Цьому 
сприяла диджитальна революція в інформаційних технологіях. Диджиталізація інформації – це запис, 
обробка та передача інформації за допомогою бінарнокодованих знаків, що використовуються у 
комп’ютерній техніці. Диджитальна техніка сприяла виникненню транснаціональних медіа-корпорацій, 
або мультимедіа-імперій: Time Warner, Sony, Matsushita, Microsoft, Walt Disney та ін. За цими медіа-
конгломератами стоять імена: Руперт Мердок, Сільвіо Берлусконі, Біл Гейтс, Тед Тернер та ін. 

Мультимедійними корпораціями глобальні системи масової комунікації називаються через те, 
що вони "…конгломерують міжнародні, міжміські та локальні телефонні компанії, кабельні та телера-
діомовні системи й комп’ютерні фірми [5]. Створення потужних комунікаційних медіа-систем, або гло-
бальних систем масової комунікації, відбувається завдяки концентрації й конгломерації систем 
масової комунікації. 

Під концентрацією систем масової комунікації в інформаційній індустрії слід розуміти тенден-
цію, пов’язану з посиленням присутності однієї або кількох компаній на кожному з ринків унаслідок 
злиття (інтеграції) з іншими компаніями цієї ж сфери індустрії при збереженні провідної ролі однієї з 
компаній, що часом призводить і до зникнення конкурентів взагалі. 

Конгломерація – це процес, внаслідок якого компанії комунікаційного сектору утворюють єдину 
компанію-конгломерат і стають її частинами, зберігаючи при цьому свої риси й властивості. Медіа-
конгломерати виникають в результаті інтеграції й концентрації фірм, компаній. Конгломерати зменшу-
ють фінансові ризики й отримують великі прибутки та мають успіх шляхом диверсифікації – форми 
такої концентрації капіталу в умовах науково-технічної революції, коли компанія проникає у нові для 
себе сфери й галузі, розширює асортимент товарів і поступово перетворюється на багатогалузеві 
комплекси. "Тому надзвичайно важливим є, в яких руках зосереджена влада. Це означає, що необхідне 
вивчення постатей медіамагнатів і їхніх стратегій – адже саме вони уособлюють, акумулюють сконцентро-
вану економічну силу, що, як показує практика, трансформується і в силу політичну, ідеологічну, впливаю-
чи на життя суспільства та індивідуумів не тільки однієї країни, а й цілих регіонів [8]. 

Підсумовуючи сказане, можна зробити висновок, що системи масової комунікації у своєму роз-
витку проходять шлях від звичайної системи масової комунікації, коли є людина-комунікант, через ди-
сперсію функції мовлення й дивергенцію комуніканта та виникнення розгалуженої системи виконавців 
ролі комуніканта аж до глобальної системи масової комунікації. Як відомо, комунікаційний процес – це 
обмін інформацією між двома або більшим числом осіб. 

Основні функції комунікаційного процесу полягають у досягненні соціальної спільності при 
збереженні індивідуальності кожного з елементів. У комунікаціях реалізуються управлінська, інформа-
тивна, емотивна (така, що викликає емоції) й контактна (пов’язана із встановленням контактів) функції. 

Комунікаційний процес виражається рухом інформації в ланцюгу "відправник – канал – одер-
жувач", реальним або потенційним зв’язком у формі діалогу, а також впливом на керований об’єкт, 
який досягається в результаті обміну повідомленнями. 

Традиційно у процесі обміну інформацією виділяють такі базові елементи: відправник, коду-
вання, повідомлення, канали передання, декодування, приймач, відгук. Відправник – передавач, який 
генерує ідеї або збирає інформацію й передає її. Обмін інформацією розпочинається з формулювання 
ідеї чи добору інформації. Відправник вирішує, яку саме ідею чи повідомлення слід зробити предме-
том обміну. Відправник повинен знати свою аудиторію. Якщо у відправника помилкові погляди про 
одержувача, то його комунікаційні зусилля виявляться неефективними. Як показує досвід, ефектив-
ність комунікації підвищується, якщо вона в межах ланцюга "відправник – одержувач" є гомофільною, 
тобто має високий ступінь подібності за певними ознаками: за поглядами, освітою, статусом. І, навпа-
ки, гетерофільні комунікації (значний ступінь неподібності за певними ознаками) є менш ефективними, 
оскільки вони часто супроводжуються перекрученням змісту повідомлення, затримкою щодо передан-
ня, використанням обмежених каналів. 

Очевидним є той факт, що комунікативний процес може бути ефективним й дієвим лише за 
умови духовної й культурної єдності комунікаторів. 

Реалізація соціального потенціалу особистості може бути здійснена, як: 
• потенціал особистості в собі; 
• потенціал особистості для себе; 
• потенціал особистості для інших. 
Потенціал особистості в собі не має прояву в соціальному середовищі, а є лише внутрішнім, 

не актуалізованим. Також соціальний потенціал особистості здійснюється як потенціал особистості 
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для себе, коли відбувається не тільки усвідомлення наявності соціального потенціалу, а й здійснюєть-
ся самоорганізація внутрішніх сутнісних характеристик. Завдання підтримки відчуття приналежності до 
єдиної спільноти є одним із найважливіших для загальнонаціональних державних каналів масової ко-
мунікації та сприяє підвищенню ролі держави. У зв’язку з тим, що загальнонаціональний комунікацій-
ний простір з набув глобального виміру, є очевидною роль держави в питанні правового регулювання 
цієї сфери. Крім того, на нашу думку, доцільно патронування в різних формах саме тих структур ві-
щання, які сприяють зміцненню національної ідентичності. 
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КОГНІТИВНО-НОРМАТИВНІ ЗАСАДИ ФОРМУВАННЯ 
ПОЛІТИКО-ПРАВОВОЇ КУЛЬТУРИ ОСОБИСТОСТІ 

 
У статті обґрунтовуються основи теоретичного розуміння політико-правової культури як 

необхідного чинника активної адаптації особистості до системи політико-правових відносин су-
часної демократичної держави. Особлива увага приділена когнітивно-нормативним засадам фор-
мування політико-правової культури людини та громадянина. 

Ключові слова: політика, право, політико-правова культура, правова система, особистість, 
політико-правовий нігілізм. 

 
Basis of theoretical understanding of politic-legal culture as a necessary factor of the adequate adap-

tation of personality to the system of politic-legal relationship in the modern democratic state is revealed in 
this article. A special attention is dedicated to cognitive-normative principles of the formation of politic-legal 
culture of people and citizen. 

Keywords: politic, law, politic-legal culture, legal system, personality, politic-legal nihilism. 
 
Інклюзивність правових і політологічних методів та підходів призвела до формування нових ін-

тегративних понять, серед яких "правова політика", "правова політологія", "політико-правова система". 
Та й звичні усталені поняття "правова держава", "правові владні рішення" також можуть доповнити 
цей перелік. У формуванні цих понять, на нашу думку, чітко прослідковується прагнення науковців ді-
алектично поєднати не лише право і політику, а й сконцентрувати увагу на суспільно-політичній меті, 
якій у сучасному демократичному соціумі вони повинні бути підпорядковані. Тому у формуванні цих 
понять, як і нових напрямів політико-правових досліджень, діалектично поєднується нормативне і ког-
нітивне змістовне наповнення сучасного суспільного буття правової держави у контексті руху до гума-
нітарної мети, сфокусованої на особистості та переведеної у практичну площину, яка, власне, і 
повинна стати мотиваційним виміром правових відносин і політичних форм діяльності. Концептуаль-
ність у розумінні пріоритетів сучасного демократичного розвитку, пов’язаного насамперед з активною 
участю громадян у житті держави, провокує підвищену увагу до формування нового типу особистості, 
актуалізованого політико-правовим виміром, особистості, здатної орієнтуватися у складному перепле-
тінні сучасних державно-правових процесів. Це передбачає формування достатнього рівня відповід-
них політико-правових знань та політико-правової культури загалом. Тому дедалі частіше у наукових 
дослідженнях наголошується на формуванні правової культури та політичної культури як мотиваційно-
нормативному підґрунті активної участі громадян у суспільно-політичному житті держави. Активне до-
слідження суб’єктивного аспекту цих явищ орієнтує на формування нового виміру культури особистос-
ті, зокрема політико-правової, інтерес до якої зумовлений, насамперед, усвідомленням необхідності 
з’ясування впливу прихованих когнітивно-пізнавальних та емоційних чинників, що формуються у конк-
ретних формах суспільних відносин, на стабільність політико-правової системи. 

Необхідність врахування політико-правового виміру суспільної культури особистості і визначає 
актуальність нашого дослідження.  

У вітчизняній та зарубіжній науці існує низка напрацювань, присвячених ґрунтовному аналізу 
політичної і правової культури. Серед них на особливу увагу заслуговують напрацювання Г. Алмонда, 
А. Бабенко, С. Верби, Є. Вятера, І.- Г. Гердера, О. Гришнової, О. Малько, М. Матузова, М. Разумовича, 
О. Скрипнюка, В. Тимошенка та ін.  

Мета дослідження – визначити та обґрунтувати основи теоретичного розуміння політико-
правової культури як необхідного чинника адаптації особистості до системи політико-правових відно-
син сучасної демократичної держави.  

У об’єктивному розумінні правова культура – це відповідний стан законодавства, роботи судів 
та правоохоронних органів, що характеризує рівень розвитку права та актуалізує його місце у суспіль-
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стві. Водночас у правовій культурі існує і суб’єктивний аспект, що виражається у рівні формування, 
засвоєння і реалізації на практиці громадянами правових цінностей та вимог верховенства права. За-
галом і об’єктивна, і суб’єктивна складові правової культури формують уявлення про рівень правового 
прогресу, основні засади формування правової держави, правового становища людини і громадянина, 
а також відповідність правомірної і законослухняної поведінки у суспільстві загальноцивілізаційним 
нормам, що загалом вкладається у достатньо високий рівень правосвідомості не лише окремого гро-
мадянина, а й суспільства загалом.  

Так, правосвідомість, з одного боку, розуміється дослідниками як особливий різновид суспіль-
ної свідомості, сукупність різноманітних форм відображення правової дійсності у правових теоріях та 
концепціях. З іншого боку, важливим аспектом правосвідомості є її суб’єктивний зріз – усталене відо-
браження правової дійсності у поглядах, почуттях, настроях, інтересах, уявленнях пересічних грома-
дян про право, про справедливість закону та про необхідну суспільну цінність останніх, яка 
визначається їх місцем і продуктивною роллю у забезпеченні прав і свобод людини та громадянина, 
що ґрунтуються на загальнолюдських демократичних цінностях. Відтак, у суб’єктивному вузькому ро-
зумінні, правосвідомість – це розуміння особистістю необхідності права як відображення справедли-
вості, усвідомлено-позитивне ставлення до правових ідеалів і правової системи загалом. 

Зрозуміло, що правосвідомість не може існувати поза національно-ментальним підґрунтям, 
яке формує національна культура, оскільки вона завжди тісно пов’язана з національними традиціями, 
звичаями, менталітетом, відповідними нормами поведінки, притаманними тому чи іншому суспільству, 
що відображається і у правових приписах, і у різних формах правових відносин, та й на правовій сис-
темі загалом.  

Своєї черги, політична культура – це система історично сформованих установок, переконань, 
уявлень, моделей поведінки, що проявляються в безпосередній діяльності всіх суб'єктів політичного 
процесу, спрямування якого водночас визначається існуючою нормативно-правовою системою, поза 
якою він, власне, і не може реалізуватися. 

Відтак, "правова культура" і "політична культура" – це тісно пов’язані поняття, як і поняття "по-
літика" і "право". Радянський дослідник М. Разумович зазначав, що ще уявлення стародавніх греків 
про розумну людську справедливість, яка не потребує насильного насадження, знайшли своє практи-
чне вираження в їх соціальній (політичній і правовій) культурі [3]. Та й дослідження сучасних вчених, 
зокрема А. Бабенко, ґрунтуються на розумінні правової культури як рівні оволодіння правом в дії, до 
яких, зокрема, належать самосвідомість, відповідальність у реалізації вимог права, творча орієнтація 
на загальнолюдські цінності й норми національної культури у суперечливих правових ситуаціях, що 
передбачає у своєму найвищому прояві інтуїтивну правову поведінку, участь у правотворчості [1].  

Тому в усіх відомих визначеннях поняття правової культури, які характеризують рівень розвитку 
правосвідомості, окрім акцентуації на цінностях загальнонаціональної культури, праві, чітко прослідкову-
ється діяльнісний аспект, що, зокрема, виражається у таких словосполученнях, як правова поведінка, за-
конослухняність, участь у правотворчості. Відтак, коли правова культура виходить далеко за межі її 
внутрішньоінтенційних спонук та проектується у практичну площину її прояву у конкретній системі держав-
но-правових відносин, вона не може залишатися осторонь політики. Саме діяльнісний аспект правової 
культури, на нашу думку, і дає підстави для формулювання висновку про її нерозривний зв'язок з політич-
ною системою, державою, де власне і проявляється її існування. Тому нині дедалі частіше дослідники на-
голошують на існуванні гібридної форми суспільної культури, що характеризує людину як представника 
відповідної системи державно-правових відносин – культури політико-правової. 

Ґрунтовно не зупиняючись на розумінні політичної культури, як власне і правової, оскільки їх 
дослідженню присвячено значний масив відповідних досліджень, спробуємо знайти основні спільні 
ознаки цих різновидів суспільної культури, в яких, зрозуміло, поєдналися визначальні характеристики 
цих феноменів. Тут варто підкреслити, що нас більше цікавить суб’єктивний зріз політико-правової 
культури, який проявляється у характері діяльнісного прояву правосвідомості людини і громадянина. 

До спільних ознак віднесемо характеристику рівнів політико-правової культури. Тут, власне, не 
виникає особливих застережень, оскільки і політичній, і правовій культурі загалом притаманні однакові рів-
ні: теоретичний, нормативний, емоційно-психологічний, когнітивно-пізнавальний, діяльнісно-практичний та 
ін. Ці рівні водночас утворюють підсистеми політико-правової культури.  

Перший рівень (вищий) – теоретичний, нормативний – пов'язаний переважно із зовнішньо вираже-
ним аспектом політико-правової культури, оскільки передбачає досить високий рівень знань і певний інте-
рес до оволодіння комплексом політико-правових уявлень, що дає змогу людині бути активним суб’єктом 
нормотворчості, теоретично-наукової концептуалізації політичних і правових знань тощо.  

Другий рівень – емоційно-психологічний, когнітивно-пізнавальний – не завжди спостережува-
ний ззовні. Однак він, як медіатор, відіграє важливу роль у формуванні першого і третього рівнів полі-
тико-правової культури, оскільки характеризує здатність людини засвоювати політико-правові цінності 
та інтегрований суспільний досвід конкретного суспільства, ідентифікувати та відчувати себе прина-
лежною до певної політико-правової системи.  

Третій рівень – діяльнісно-практичний, конативний – відповідає характеру політико-правової 
поведінки людини, яка проявляється в законослухняності, повазі до законів, довірі до держави та лоя-
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льності до владних рішень, правомірних діях, здатності репрезентувати загальноприйняті ціннісні на-
станови щодо громадянського обов’язку тощо. 

Саме на останньому рівні політико-правової культури можуть проявлятися її негативно-
мотиваційні зрізи, зокрема правовий ідеалізм та нігілізм, неправомірна поведінка, правопорушення, 
нехтування державно-владними рішеннями, абсентеїзм, політико-правове відчуження тощо. Як ре-
зультат – дистанціювання від держави, девальвація існуючої правової системи, законності, форму-
вання зневаги, побоювання закону або бажння його обходити.  

Звичайно, що на формування третього рівня політико-правової культури найбільше впливають 
рівень розвитку політико-правової свідомості, соціальна стратифікація суспільства, стратегія і тактика 
політичної влади, ідеологія тощо, тобто загальна політична топографія держави з відповідною право-
вою системою. 

Особливим проявом негативного мотиваційного зрізу правової культури особистості є нігілізм. 
Однак, від правового нігілізму насамперед потерпає політична культура, в якій починають переважати 
установки на пасивність, абсентеїзм, відчуження від держави та власного народу. Тому можна з упев-
неністю говорити про існування політико-правового нігілізму.  

До основних форм прояву політико-правового нігілізму дослідники відносять: прагнення зруй-
нувати існуючу політико-правову систему; умисне порушення діючих у певному суспільстві норматив-
но-правових актів; недотримання, невиконання чи ігнорування норм права і правил поведінки; заміна 
законності політичною ідеологією чи доцільністю; відверте порушення прав людини; заперечення іс-
нуючої політико-правової системи; неповага до влади і державних органів; неповага до закону та пра-
воохоронних органів; негативне ставлення до вимог виконання і дотримання норм життя та права, 
прийнятих у відповідному суспільстві тощо. Для зниження впливу нігілізму потрібні: вдосконалення 
політико-правової системи суспільства; висока якість законів; зміцнення законності; підвищення ролі 
судової системи; політико-правове виховання; підвищення політико-правової культури суспільства; 
підвищення професійної правової культури; підвищення професійної культури політиків [4].  

У подоланні політико-правового нігілізму громадян, на нашу думку, найбільшу роль повинен 
відігравати рівень політико-правового розвитку самої особистості, її розуміння права і необхідності 
держави як особистих цінностей, що власне і впливає на суспільно-правову активність людини, спря-
мовану на реалізацію правових норм у повсякденному житті, бажання підпорядковуватися державно-
владним рішенням. Саме неповага до законів, як і незнання та нерозуміння важливості політичної ролі 
права, провокує формування негативної громадянської спрямованості не лише на протиправні діяння, 
а й на пасивну суспільну поведінку, зокрема під час виборів представників влади різних рівнів, що є не 
менш шкідливим для суспільства. На думку спадає загальновідомий вислів, що погану владу обира-
ють хороші громадяни, які не беруть участі у виборах.  

Відтак, неодмінною умовою модернізації політико-правової культури є, насамперед, зміни у 
свідомості громадян, серед яких:  

– формування належного рівня політичної і правої освіченості, необхідного для сприйняття 
відповідних демократичних ідеалів, цінностей і норм;  

– набуття навичок коректної політичної комунікації, що передбачає внесення необхідних змін у 
відношення людей до держави, влади, правової системи.  

Зрозуміло, що політико-правова культура не є чимось вродженим, вона формується в процесі 
виховання, навчання, праці, спілкування. Високий рівень політико-правової культури визначає високий 
рівень соціалізації людини, в якій переважають мотиваційні внутрішньособистісні регулятори.  

Тому політико-правову культуру відповідного суспільства загалом можна розглядати як цілес-
прямовану систему заходів просвітницького і освітнього характеру, що формують повагу до права, 
цивілізованих та політкоректних способів розв’язання суперечок та протистоянь у вирішенні суспіль-
них проблем. 

Відтак, у контексті політико-правових досліджень першочерговим завданням є формування у 
громадян розуміння ролі й значення права та правових інститутів для формування, розвитку і транс-
формації суспільно-політичних інституцій, форм державного правління і державного устрою, правових 
механізмів розробки і прийняття політичних рішень. Важливим аспектом взаємовідносин права і полі-
тики виступають нормативно-конституційні чинники участі громадян у політичному житті держави, кон-
ституційні й громадянські права та свободи, інституціональні норми участі в управлінні державними 
справами, права, пов’язані з легітимністю політико-владних відносин, серед яких виборче право та 
право об’єднуватися у різні громадські та політичні організації, що також потрібно враховувати.  

Не останнє місце у формуванні політико-правової активності та відповідних знань повинне на-
лежати розумінню політичної ролі судової влади (особливо діяльності Конституційного Суду України), 
роль яких є неоднозначною, оскільки, з одного боку, на характер їх рішень часто впливає політична 
кон'юктура, а з іншого – і вони своїми рішеннями можуть змінювати політичну конфігурацію та розста-
новку сил на політичній мапі держави.  

Тільки так можна привчити громадян до норм цивілізованого демократичного співжиття, озна-
йомити їх з громадянськими правами та обов'язками. Тому найважливішу роль у формуванні правової 
держави повинна відігравати дійова система громадянської освіти, яка закладатиме підвалини демок-
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ратичної культури громадянськості, що має надполітичний вимір і здебільшого проектується у сферу 
правосвідомості. Вона повинна формуватися шляхом систематичного, методично-концептуального, 
обґрунтованого, позаідеологічного інформаційно-когнітивного впливу на свідомість населення. У сис-
темі громадянської освіти у громадян формуються знання про політичний устрій, про сукупність норм, 
які регламентують функціонування всієї системи відносин у суспільстві, зокрема правових, про проду-
ктивну взаємодію індивідів з органами влади, про способи і механізми захисту прав людини та необ-
хідність їх дотримання. Відтак, на державному рівні потрібно розробити систему відповідних освітніх, 
інформаційних та організаційних заходів, спрямованих на засвоєння громадянами знань про свої пра-
ва та обов'язки, про виборчий процес, про досвід демократичних країн у політико-правовій сфері, на 
систематизоване широке роз'яснення населенню державно-правової політики України. 
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ВПЛИВ ЄВРОПАРТІЙ НА ФОРМУВАННЯ ПОЛІТИКИ ЄС 

 
У статті розглядаються основні тенденції розвитку європейських транснаціональних по-

літичних партій, аналізується їх роль у формуванні політики ЄС, а також чинники прийняття рі-
шень у Європейському парламенті.  
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Реалізація євроінтеграційного курсу України потребує консолідації зусиль дипломатів та не-

урядових суб’єктів політики у просуванні інтересів країни в європейській спільноті. Значний потенціал 
у формуванні сприятливого для європейської інтеграції іміджу держави та досягненні політичної під-
тримки позиції країни у ЄС має міжпартійне співробітництво, зокрема, взаємодія із європейськими 
транснаціональними партіями, які стають дедалі впливовішим суб’єктом європейської політики. Актуаль-
ним в даному контексті стає вивчення діяльності европартій, аналіз їх ролі у формуванні політики ЄС.  

Одним з провідних західних дослідників європартій є британський політолог С. Хікс, у працях 
якого висвітлено специфіку становлення загальноєвропейської партійної системи, ключові проблеми 
розвитку європартій, аналізується їх діяльність у Європарламенті. Вагомий внесок у розвиток євро-
пейської партології також зробили С. Гоці, А. Крепель, К. Лорд, А. Ноури, П. Дельвіт, Т. Дітц та інші 
зарубіжні вчені. Серед вітчизняних дослідників даної проблематики слід відзначити І. Грицяка, В. Ма-
лярчука, Ф. Рудича, Ю. Шведу. 

Мета статті – розкрити вплив європартій на політику Європейського Союзу, розглянути партій-
но-ідеологічну структуру Європейського парламенту сьомого скликання та проаналізувати основні 
чинники прийняття рішень політичними групами європартій у Європарламенті.  

Провідні політичні сили країн Західної Європи – консерватори та соціал-демократи – завжди 
мали значний вплив на процеси формування та розвитку Європейського Союзу. Так, ідейними на-
тхненниками створення ЄС на початку 50-х років минулого століття були французький прем’єр-міністр, 
консерватор Р. Шуман та канцлер ФРН, голова німецьких християнських демократів К. Аденауер. На 
рубежі XX–XXI ст. важливу роль у поглибленні процесів європейської інтеграції відіграв лідер францу-
зької правоцентристської партії Ж. Ширак, за часів президентства якого Франція підготувала проект 
Ницького договору, що поклав початок розширенню Євросоюзу. Чимало положень підготовленої фра-
нцузькими консерваторами концепції майбутнього політичного устрою ЄС знайшли відображення у 
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проекті Конституції ЄС 2004 р. [4]. Хоча спроба ратифікації Конституції виявилася невдалою, основні її 
змістовні положення були запозичені Лісабонським договором, який набув чинності у грудні 2009 р.  

Не менш важливу роль у становленні політичної системи та розвитку Європейської спільноти 
загалом відіграли й соціал-демократи. На початку 1950-х рр. західноєвропейські соціалістичні та соці-
ал-демократичні партії активно включилися у процес євробудівництва, зокрема працювали у напрямі 
зміцнення статусу Європейського парламенту. Саме група європейських соціалістів наприкінці 1960-х 
років ініціювала розгляд питання щодо запровадження прямих виборів до Європарламенту та неодно-
разово виступала із пропозицією збільшення його повноважень [3, 293-293]. 

Зрештою, представники консервативних, соціалістичних, а також ліберальних європейських 
партій першими об’єдналися у політичні групи відповідного ідеологічного напряму у Європарламенті. 

З моменту заснування Європейського парламенту його позиції в системі керівних органів ЄС 
істотно зміцнились. Із набуттям чинності Лісабонським договором його повноваження розширились до 
повноважень Ради Міністрів ЄС майже в усіх сферах політики Євросоюзу. Нині прийняття більшості 
рішень у сфері загальноєвропейської зовнішньої політики потребує участі Європарламенту. Зокрема, 
попереднього схвалення Європарламенту вимагає укладення договорів про приєднання нових дер-
жав-членів до ЄС, а також окремих міжнародних угод ЄС із третіми країнами (в тому числі й Угоди про 
асоціацію) або міжнародними організаціями [1, 119-121].  

Посилення ролі Європарламенту у законодавчому процесі та політичному житті ЄС прискори-
ло розвиток європейських транснаціональних політичних партій [11], у яких з’явилися реальні шанси 
для реалізації своїх політичних цілей. Їх політичні групи у складі Європарламенту ставали дедалі 
більш консолідованими, конкуренція між ними зростала. У процесі політичної структуризації Європар-
ламенту інтеграція національних фракцій в європейські політичні групи відбувалася за принципом іде-
ологічної близькості. У парламенті сформувалося шість основних політичних груп, які об’єднують 
представників наступних сімей політичних партій: 

– соціал-демократи – до складу цієї групи входять усі провідні соціалістичні, соціал-демократичні 
та лейбористські національні європейські партії.  

– правоцентристи – об’єднує європейські християнсько-демократичні, консервативні партії; 
– ліберали – включає представників партій ліберального і центристського спрямування;  
– ліві – об’єднує крайні ліві соціалістичні та комуністичні партії; 
– зелені та регіоналісти – поєднує національні партії екологістів та регіоналістів; 
– євроскептики та крайні праві – включає європейські націоналістичні партії та партії антиєвро-

пейського спрямування.  
Партійну систему Європарламенту часто визначають як "дво- плюс кілька" партійну, де домі-

нують дві найбільші політичні групи (група Партії європейських соціалістів та група Європейської на-
родної партії), що представляють найвпливовіші ідеології – соціал-демократичну та консервативну. 
Кожна з цих груп завжди контролювали не менш, ніж 30-35% місць у Європарламенті, в той час, як 
інші, менші за чисельністю політичні групи – від 3 до 10% [13]. Таким чином групи ліво- та правоцент-
ристів найбільше впливають на формування політики у Європарламенті, проте кількість місць, що во-
ни контролюють, не дає можливості жодній з них домінувати над іншою. 

Вибори 2009 року суттєво не змінили розстановку політичних сил у Європарламенті. Як і в Пар-
ламенті попередніх двох скликань, нині найбільшими є група Європейської народної партії (EPP) (265 
мандатів), група "Прогресивний соціал-демократичний альянс" (S&D) (184 місця) та Європейська лібе-
рально-демократична група (ALDE) (84 місця). Втім, усі три партії втратили певний відсоток місць порів-
няно з результатами виборів до Європарламенту 2004 р. При цьому найбільшої поразки на останніх 
виборах зазнали соціал-демократи, чия кількість зменшилась на 2,6% (правоцентристи втратили 0,7% 
місць, ліберали – 1,3%) [6]. Нинішнє представництво лівоцентристів у Європейському парламенті (25% 
місць) є найменшим за весь період його існування. Після виборів 2009 р. розрив між право- та лівоцент-
ристами збільшився (у парламенті шостого скликання група Європейської народної партії мала 36,7% 
місць, соціал-демократи – 27,6%, нині правоцентристам належить 36% місць, лівоцентристам – 25%) 
[15;19]. На відміну від трьох провідних європейських партій, менші партії на останніх виборах покращили 
свої результати. Так, кількість зелених і регіоналістів (група "Зелені-Європейський вільний альянс" 
(Greens/EFA) у Європарламенті сьомого скликання зросла на 2%. В цілому позиції правого флангу у ни-
нішньому складі Європарламенту посилились: відсоток місць новоутвореної євроскептично налаштова-
ної консервативної групи Європейських консерваторів та реформістів (ECR)* (7,5%) та групи "За вільну і 
демократичну Європу" (EFD) (4,3%) перевищує кількість місць, що мали групи "Союз за Європу Націй" 
(5,6%) та "За незалежність і демократію" (2,8%) у парламенті минулого скликання.  

Таким чином, у Європарламенті сьомого скликання найпотужнішою залишається група Європейсь-
кої народної партії. Її представники головують у 10 з 22 парламентських комітетах, ще в п’ятьох – обійма-
ють посади заступника голови. Окрім Європейського парламенту правоцентристи мають сильні позиції у 
двох інших інститутах ЄС, які беруть участь у законодавчому процесі: Раді ЄС та Європейській комісії. Бі-
льшість міністрів Ради ЄС (18 з 27) є представниками правоцентристських партій, що входять до складу 
Європейської народної партії. Правоцентристи переважають і в Європейській комісії: 12 з 27 її членів та 
Голова Ж. М. Барозо, який за підтримки ЄНП вдруге був обраний на цю посаду у 2009 р. [5; 8; 16].  
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Зазначимо, що європартії не лише формують політику Європарламенту, але й здійснюють не-
прямий вплив на прийняття рішень в інших інституціях ЄС. Так, провідні європартії (Європейська на-
родна партія, Партія європейських соціалістів та Європейська ліберально-демократична та 
реформістська партія) регулярно проводять координаційні наради керівників партій із головами дер-
жав з метою узгодження їх позицій напередодні засідань Європейської ради. З метою вироблення 
членами однієї партії спільної лінії у певних сферах політики ЄС європартії також організовують зу-
стрічі із міністрами в окремих галузях напередодні засідань Ради Міністрів ЄС. Окрім цього європартії 
підтримують тісні зв’язки із єврокомісарами, які представляють політичні партії, що входять до складу 
їх політичних груп в Європарламенті [10; 12]. До того ж експерти відзначають тенденцію зростання 
впливу європарламентаріїв на внутрішньополітичні процеси в країнах-членах ЄС [2, 56].  

Наднаціональний чинник (партійна приналежність) відіграє дедалі більшу роль при прийнятті рі-
шень у Європарламенті. Аналіз результатів голосувань за останні 25 років свідчить про посилення ідеоло-
гічних кліважів у парламенті кожного наступного скликання, в той час, як вплив національних, регіональних 
інтересів, а також індивідуальних уподобань на вибір європарламентаріїв поступово нівелюється [13]. Нині 
саме партійна належність, а не національні інтереси або про/анти-євроінтеграційні позиції є визначальним 
чинником поведінки як окремих парламентаріїв, так і політичних груп Європарламенту.  

Свідченням цього процесу є зростання консолідованості політичних груп європартій у Європарла-
менті кожного наступного скликання. У парламенті сьомого скликання показники згуртованості політичних 
груп є достатньо високими: від 0,82 до 0,93 (при максимальному значенні 1), за винятком групи "За вільну і 
демократичну Європу" (EFD) – 0,49). Вони значно перевищують коефіцієнт консолідованості європарламен-
таріїв за національною ознакою [17]. Голосуючи, більшість європарламентаріїв дотримуються курсу своєї 
політичної групи, таким чином розподіл голосів здебільшого відбувається за ідеологічною лінією ліві/праві. 

Найбільш згуртованою політичною групою із найсильнішою внутрішньопартійною дисципліною 
у нинішньому складі Європарламенту є група Європейської народної партії (EPP) [17].  

Ще одним фактором, що впливає на результати голосувань у Європарламенті, є формат утво-
рюваних політичними групами коаліцій. Визначальну роль при створенні коаліції відіграє ідеологічна 
дистанція між партіями [13]. Зазвичай у Європарламенті формується два типи коаліцій:  

– "широка коаліція", що створюється на базі груп Європейської народної партії (EPP), "Прогре-
сивний соціал-демократичний альянс" (S&D) та Європейської ліберально-демократичної групи (ALDE); 

– лівоцентристська та правоцентристська коаліції на чолі із групою Європейської народної 
партії та групою "Прогресивний соціал-демократичний альянс". 

Аналіз коаліційної поведінки політичних груп у Європарламенті першого-п’ятого скликань пока-
зав, що ліво- та правоцентристи частіше об’єднувались у широку коаліцію при голосування, якщо ма-
ли схожі партійні позиції у певній сфері європейської політики. При збільшенні ідеологічної дистанції 
між партіями частота утворення широкої коаліції зменшувалась [13].  

У 2009–2011 році у Європарламенті збереглася тенденція до утворення "широкої коаліції" при 
голосуванні з більшості питань політики ЄС, в тому числі з питань зовнішньої політики. Проте, у пев-
них сферах політики ЄС (екологія, охорона здоров’я, громадянські свободи, гендерна рівність, розви-
ток, міжнародна торгівля) конкуренція між політичними групами різного ідеологічного спрямування 
посилилася [17; 18]. Європейські експерти [9], прогнозують подальше посилення впливу ідеологічного 
чинника на коаліційну поведінку політичних груп Європарламенту.  

Отже, європартії відіграють дедалі вагомішу роль у політичному житті ЄС. Вони не лише формують 
політику Європейського парламенту, але й впливають на прийняття рішень в інших інституціях ЄС.  

Останні вибори до Європарламенту в цілому не змінили конфігурацію партійної системи ЄС. 
Проте, в Європарламенті сьомого скликання лівоцентристи контролюють меншу кількість місць порів-
няно із попереднім періодом, натомість посилились позиції правого флангу парламенту. 

Незважаючи на втрату двох партій, група Європейської народної партії залишається найчисленні-
шою, найбільш консолідованою та найвпливовішою політичною силою у складі нинішнього Європарламе-
нту. Сильні позиції ЄНП у Європарламенті підкріплюються підтримкою правоцентристської більшості у 
двох інших інститутах ЄС, які беруть участь у законодавчому процесі: Раді ЄС та Європейській комісії.  

У Європарламенті сьомого скликання зберігається тенденція до посилення впливу наднаціо-
нального фактору на процес прийняття рішень. Голосуючи, європарламентарії здебільшого дотриму-
ються курсу своєї політичної групи. Натомість вплив національних, регіональних інтересів, а також 
індивідуальних уподобань при голосуванні європарламентаріїв поступово зменшується.  

Зважаючи на зростання впливу європартій на формування політики ЄС, корисною з точки зору 
просування інтересів України у євроспільноті була б інтенсифікація зв’язків політичних партій України 
із європартіями та їх політичними групами у Європарламенті. 
 

Примітки 
 
*Група Європейських консерваторів та реформістів (ECR) – нова політична група консервативного на-

пряму, що утворилася у Європарламенті сьомого скликання на основі Консервативної партії Великобританії та 
Чеської громадянсько-демократичної партії, які вийшли зі складу Європейської народної партії. Європейські кон-
серватори і реформісти займають жорсткі євроскептичні позиції. 

Політологія  Джига Т. В. 
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Підконтрольність уряду та його політична відповідальність за свою діяльність (бездіяльність) є 
одним із основних механізмів системи стримувань і противаг між главою держави, парламентом та 
урядом. Порядок формування, повноваження та механізми взаємодії вищих органів державної влади 
здебільшого визначаються основним законом держави. Зокрема, відповідно до пункту 13 частини 
першої статті 85 Конституції України, до повноважень Верховної Ради України належить здійснення 
контролю за діяльністю Кабінету Міністрів України. Водночас чинна редакція Основного Закону Украї-
ни, на відміну від Конституції України в редакції Закону України від 8 грудня 2004 року № 2222-IV, не 
передбачає можливості деталізації здійснення парламентського контролю за діяльністю уряду на рівні 
закону. Зважаючи на це та беручи до уваги, що в Україні розпочато роботу над створенням Націона-
льної конституційної асамблеї для підготовки змін до Конституції України, питання вдосконалення ін-
струментів парламентського контролю за діяльністю уряду та його політичної відповідальності є 
актуальним. 

Серед вітчизняних науковців, які досліджували теоретичні основи політичної та конституційно-
правової відповідальності виконавчої влади перед парламентом, практики застосування інструментів 
парламентського контролю, слід відзначити праці О. Держалюка, І. Мищака, Р. Павленка, Р. Мартиню-
ка, С. Сороки. 

Завданням статті є аналіз окремих інструментів парламентського контролю за діяльністю уря-
ду та його парламентської відповідальності.  

Від часу проголошення України незалежною державою між основними політичними силами 
триває боротьба за владу. Тож, серед головних прихованих мотивів конституційних перетворень було 
прагнення до розширення повноважень глави держави або їх звуження на користь уряду чи парламе-
нту. Заручником політичної боротьби став Основний Закон України, норми якого зараз містять низку 
суттєвих недоліків, зокрема і недосконалий спосіб формування та відповідальності уряду [7, 31-32]. 

Узагальнено інститут парламентського контролю за діяльністю уряду є встановленим Консти-
туцією та/чи законами держави порядком проведення нагляду та перевірки діяльності (бездіяльності) 
уряду загалом чи конкретних посадових осіб органів виконавчої влади, що здійснюється безпосеред-
ньо парламентом чи через спеціально уповноважені органи. Такий контроль здебільшого спрямова-
ний на оцінювання ефективності державної політики, що здійснюється виконавчою гілкою влади та у 
разі необхідності – на ініціювання розгляду парламентом вотуму довіри до членів уряду. 

У демократичних країнах світу повноваження щодо контролю за діяльністю уряду залежать 
передусім від форми правління [6, 38-39] та від того, хто є суб’єктом формування та відставки складу 
уряду. Світовий банк шляхом проведення експертного опитування узагальнив інформацію щодо по-
ширеності інструментів парламентського контролю у країнах з різною формою правління (див. таб. 1). 

 
Таблиця 1 

Поширеність інструментів парламентського контролю  
в країнах з різною формою правління [11, 11] 

 
Форма правління Комітетські 

слухання 
Парламентські 

слухання 
Слідчі 
комісії 

Запити Година 
запитань 

Інтерпе-
ляція 

Омбудс-
мен 

Парламентська 100% 97,1% 96,9% 100% 88,6% 76,9% 77,8% 
Президентська 88,2% 83,3% 100% 85,7% 78,9% 72,2% 77,8% 
Напівпрезидентська 
(змішана) 

93,3% 81,3% 86,7% 100% 86,7% 75% 52,9% 

 
Як видно з таблиці, у президентських республіках, де уряд призначається, а подекуди і очолю-

ється главою держави, парламент наділений меншою кількістю інструментів контролю за діяльністю 
виконавчої влади, а в державах із парламентською формою правління, навпаки, більшість інструмен-
тів контролю за діяльністю уряду зосереджено в парламенті. У країнах із змішаною формою правління 
глава держави та парламент у залежності від норм національного законодавства наділені певним об-
сягом прав та обов’язків щодо контролю за діяльністю виконавчої гілки влади. В Україні наявні всі, за-
значені у таблиці, інструменти парламентського контролю за діяльністю Кабінету Міністрів України, 
окрім інтерпеляції. 

Суть інтерпеляції полягає в тому, що один або декілька членів парламенту ставлять главі уря-
ду чи керівнику міністерства питання стосовно конкретного напряму їхньої діяльності, який безпосере-
дньо чи опосередковано впливає на внутрішню чи зовнішню політику уряду. На відміну від звичайних 
депутатських запитів інтерпеляція потребує обов’язкового обговорення відповіді уряду в сесійній залі, 
наслідком чого може стати ініціювання розгляду парламентом вотуму довіри до члену уряду.  

Щодо необхідності запровадження інтерпеляції в українську практику, слід зазначити наступне. 
Усі її елементи, хоча й розрізнено, наявні в національному законодавстві. Так, стаття 86 Конституції 
України надає кожному народному депутату право звернутися із запитом до уряду та керівників інших 
органів державної влади, який обов'язково має бути розглянутим, а законодавцю – надана відповідь. 
Окрім того, стаття 15 Закону України "Про статус народного депутата України" визначає, що після від-
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повіді на депутатський запит може бути проведено обговорення, якщо на ньому наполягає не менше 
однієї п’ятої від конституційного складу Верховної Ради України, і за результатами обговорення відпо-
віді на депутатський запит парламент приймає відповідне рішення [4]. Відмінність інтерпеляції від за-
значеної процедури полягає в тому, що розгляд відповіді на депутатський запит та питання про 
відповідальність уряду не є обов’язковим. Водночас, у разі підтримки певною кількістю народних депу-
татів, ці процедури можуть бути реалізовані в повному обсязі. 

На відміну від багатьох країн світу, де парламентський контроль здійснюється не лише парла-
ментом безпосередньо, а і його комітетами та комісіями, в Україні комітети Верховної Ради України 
формально не можуть здійснювати парламентський контроль. Відповідно до Висновку Конституційно-
го Суду України у справі про внесення змін до статей 84, 85 та інших Конституції України вiд 14 берез-
ня 2001 року № 1-в/2001, "здійснення парламентського контролю – це право Верховної Ради України, 
що реалізується нею безпосередньо чи опосередковано – через визначені Конституцією України дер-
жавні органи" [1], якими є Рахункова палата, що діє від імені парламенту, та Уповноважений Верхов-
ної Ради України з прав людини. Згідно з Конституційним Судом України, комітети Верховної Ради 
України не є самостійними суб’єктами парламентського контролю, а тому беруть участь у його здійс-
ненні лише на стадії підготовки та попереднього розгляду питань, віднесених до сфери парламентсь-
кого контролю Верховної Ради України. Всупереч правовій позиції Конституційного Суду України, у 
2004 році до Основного Закону України було, зокрема, внесено зміни до частини першої статті 89 Кон-
ституції України, що передбачали створення парламентських комітетів, у тому числі і для "виконання 
контрольних функцій" [3]. Реалізація цього конституційного припису знайшла своє відображення, зок-
рема, у статтях 14, 25, 27 Закону України "Про комітети Верховної Ради України" в редакції вiд 22 гру-
дня 2005 року.  

Іншими опосередкованими формами участі комітетів у здійсненні парламентського контролю 
за діяльністю уряду можуть бути розгляд і внесення поправок до урядових законопроектів та комітет-
ські слухання. Світова та вітчизняна практика засвідчує, що можливість внесення законодавчих ініціа-
тив, пов’язаних із скороченням асигнувань на програми уряду і фінансування окремих органів 
виконавчої влади, "змушує окремі ланки виконавчої влади бути більш уважними до вимог парламен-
тів, стимулює їх відповіді на запити членів парламенту" [2, 801]. А ось комітетські слухання в Україні є 
не стільки засобом контролю за діяльністю уряду, скільки механізмом обговорення певних проблем 
законодавства і практики його застосування [10, 27]. 

Суттєвим фактором, що впливає на активність використання інструментів контролю за діяльні-
стю уряду у державах з парламентською чи змішаною парламентсько-президентською формою прав-
ління, є партійна приналежність членів парламентської більшості та уряду. У країнах з такими 
формами правління уряд здебільшого очолює керівник політичної сили, що здобула найбільшу під-
тримку громадян на парламентських виборах. У більшості (коаліції) законодавчого органу та сформо-
ваного ним уряду – спільна політична позиція з питань внутрішньої і зовнішньої політики держави. 
Тому контроль за виконавчою владою з боку парламенту є скоріше номінальним, а реалізація можли-
вості прийняття резолюції недовіри уряду, окрім випадків розколу в коаліції, стає малоймовірною. 
Практика реалізації ініціатив народних обранців щодо висловлення недовіри уряду в парламентських 
демократіях Європейського Союзу з 1960 року засвідчує, що до позитивного голосування за резолю-
цію недовіри справа доходить тільки у 5 % випадків [12]. У решті 95 % випадків це спроба опозиційних 
депутатів та фракцій привернути увагу суспільства до власної політичної сили через критику дій та 
намірів парламентської більшості й сформованого чи підтримуваного нею уряду. 

В Україні після відновлення редакції Конституції України 1996 року главі держави повернуто 
значні повноваження щодо формування, відставки та контролю за діяльністю уряду. Вітчизняна прак-
тика позапарламентського способу формування уряду, що формально не залежить від підтримки пар-
ламентської більшості призводила до того, що парламентська відповідальність уряду була не 
механізмом контролю за виконанням урядом ухваленої програми, а засобом з’ясування стосунків між 
президентом, парламентом чи його фракціями [8, 10]. До певної міри ускладнює відносини у владному 
трикутнику і те, що Кабінет Міністрів України, згідно зі статтею 113 Конституції України, відповідальний 
перед Президентом України та підконтрольний і підзвітний Верховній Раді України. З урахуванням то-
го, що в нинішній владній моделі саме глава держави наділений дискреційним правом приймати рі-
шення про звільнення Прем’єр-Міністра України та інших членів Кабінету Міністрів України, урядовці 
більшою мірою орієнтовані на виконання передвиборчої програми Президента України, ніж парламе-
нтських політичних сил. 

Важливою передумовою постановки питання про політичну відповідальність уряду є схвален-
ня парламентом програми діяльності уряду. Світова практика здебільшого передбачає два підходи до 
схвалення такої програми. Перший полягає у необхідності парламентської інвеститури уряду, що пе-
редбачає затвердження парламентом персонального складу уряду з одночасним схваленням програ-
ми його діяльності. Інститут інвеститури є одним із механізмів системи стримувань і противаг, оскільки 
надає право главі держави розпустити парламент у разі його відмови в довірі уряду[5, 55]. Інший під-
хід, притаманний зокрема Україні, полягає в тому, що вже сформований, у тому числі і в позапарла-
ментський спосіб, уряд розробляє та подає на розгляд парламенту програму своєї діяльності. 
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Разом із тим в частині схвалення та виконання Програми діяльності Кабінету Міністрів України 
Конституція України, як в чинній редакції, так і в редакції 2004 року, має низку прогалин. Так, частина 
четверта статті 114 Основного Закону України містить імперативну норму про те, що Прем’єр-міністр 
України спрямовує роботу уряду на виконання Програми діяльності Кабінету Міністрів України, схва-
леної Верховною Радою України. Водночас чинні Конституція України та Закон України "Про Кабінет 
Міністрів України" не врегульовують ситуацію, коли:  

– Кабінет Міністрів України не подає до Верховної Ради України програму своєї діяльності;  
– Верховна Рада України не вносить до порядку денного розгляд такої програми;  
– за постанову щодо схвалення програми діяльності Кабінету Міністрів України не проголосу-

вала необхідна кількість народних депутатів; 
– Верховна Рада України визнає такою, що втратила чинність раніше схвалену програму дія-

льності Кабінету Міністрів України; 
– Верховна Рада України приймає нову програму діяльності Кабінету Міністрів України, не ска-

совуючи раніше схвалену. 
Неврегульованим на конституційному рівні залишається і питання про термін, на який має ух-

валюватися програма діяльності уряду. Зазвичай граничний термін діяльності уряду залежить від фо-
рми правління конкретної держави та обмежується часом обранням нового складу парламенту чи 
глави держави, перед якими "старий" уряд складає свої повноваження. Враховуючи це, програма дія-
льності уряду мала б затверджуватися на відповідний міжвиборчий період. Однак, беручи до уваги те, 
що схвалення парламентом такої програми унеможливлює відставку уряду протягом року, деякі вітчи-
зняні Уряди через рік роботи вносили нові Програми своєї діяльності.  

Водночас українська парламентська практика створила небезпечний прецедент обходу кон-
ституційної заборони виносити на розгляд парламенту питання про відповідальність Кабінету Міністрів 
України протягом року після схвалення програми його діяльності. Так, 1 грудня 2004 року Верховна 
Рада України прийняла постанову "Про стабілізацію політичної та соціально-економічної ситуації в 
Україні та запобігання антиконституційним діям і сепаратистським проявам, що загрожують суверені-
тету і територіальній цілісності України". Цією постановою було скасовано рішення Верховної Ради 
України від 16 березня 2004 року про схвалення Програми діяльності Кабінету Міністрів України "По-
слідовність. Ефективність. Відповідальність" та висловлено недовіру Кабінетові Міністрів України, на-
слідком якої стала відставка тогочасного складу уряду. 

Зважаючи на викладене, доходимо висновку про те, що Конституція України в редакції 1996 та 
2004 років та профільне законодавство має низку прогалин та недоліків у частині здійснення парла-
ментського контролю за діяльністю уряду. Це в умовах неусталеності політичних традицій та пору-
шення політичних домовленостей між основними політичними гравцями призводить до перманентних 
політичних криз. Тому під час роботи над модернізацією політичної системи потрібно, зокрема, опра-
цювати питання щодо:  

– доцільності запровадження в українську практику такого інструменту парламентського конт-
ролю, як інтерпеляція;  

– посилення ролі парламентських комітетів у здійсненні парламентського контролю;  
– усунення вищезазначених прогалин щодо схвалення Програми діяльності Кабінету Міністрів 

України.  
Урегулювання зазначених питань, очевидно, потребуватиме внесення відповідних змін до Ос-

новного Закону України, що зумовлює перспективність подальших досліджень інституту парламентсь-
кого контролю за діяльністю уряду. 
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ПРОПАГАНДИСТСЬКА СКЛАДОВА МАНІПУЛЯТИВНОГО ВПЛИВУ  

У ПРОЦЕСІ ЕСКАЛАЦІЇ МІЖЕТНІЧНОЇ КОМУНІКАЦІЇ  
(на прикладі легальної української періодики дистрикту "Галичина") 

 
У статті рорзглядається пропаганда як комунікативна діяльність, орієнтована на закріп-

лення у свідомості або транформацію певних установок, переконань, стереотипів цільової аудиторії 
за допомогою інформаційних та маніпулятивних прийомів, технік, методів з метою досягнення по-
ставлених цілей і завдань. На прикладі українських періодичних видань, які у роки нацистської окупації 
виходили в Галичині, автор характеризує маніпулятивні механізми впливу на масову свідомість з ме-
тою ескалації міжетнічного протистояння, передовсім українсько-польського та українського-
єврейського, що відігравало чільну роль в етнонаціональній політиці окупаційної влади. 

Ключові слова: пропаганда, маніпулювання, періодичні видання, дистрикт "Галичина", еска-
лація міжетнічної комунікації . 

 
In this paper propaganda as communicative activity is overviewed, focusing on fixing in mind or 

transforming certain aims, convictions, stereotypes of the target audience with information and manipulative 
methods, techniques with the aim to achieve these goals and objectives is overviewed. On the example of 
the Ukrainian periodicals, published in Galicia during the Nazi occupation, author describes the manipulative 
mechanisms of the influence on mass consciousness with the aim of escalation of interethnic conflict, 
especially the Polish-Ukrainian and Ukrainian-Jewish, which played a leading role in ethno-national policy of 
occupation authorities. 

Keywords: propaganda, manipulation, periodicals, District "Galicia", escalation of interethnic communication. 
 
Аналіз маніпулятивного впливу у процесі ескалації міжетнічної комунікації, зокрема його пропа-

гандистської складової, має важливе науково-теоретичне та практичне значення для формування та 
реалізації ефективної державної етнонаціональної політики, особливо у контексті врахування негативного 
досвіду маніпулювання міжетнічною конфліктною взаємодією у трагічний період Другої світової війни. 

Науково-теоретична розробка окресленої проблематики активно проводиться вітчизняними іс-
ториками, зокрема, Мариною Михайлюк [21], Валерієм Шайканом [28] та ін. Окремо варто згадати 
ґрунтовні історико-бібліографічні праці львівського науковця Костянтина Курилишина [17-19]. 

Проте, маніпулятивно-пропагандистські механізми ескалації міжетнічної конфліктної взаємодії 
в Західній України у роки Другої світової війни тільки починають привертати увагу вітчизняної етнопо-
літичної науки. 

Метою поданої статті є етнополітологічна характеристика маніпулятивно-пропагандистських 
механізмів ескалації міжетнічних відносин в дистрикті "Галичина" за часів нацистської окупації.  

Досягнення вказаної мети передбачає розв’язання таких дослідницьких завдань: 
– характеристика політико-правових засад включення Галичини до складу окупованого наци-

стською Німеччиною польського Генерального Губернаторства;  
– визначення тематики нацистської пропаганди на окупованих українських теренах; 
– розкриття глибинних механізмів маніпулятивного впливу на суб’єктів міжетнічної конфліктної 

взаємодії в Галичині у період гітлерівської окупації.  
Як відомо, 16 липня 1941 р. було прийнято рішення про розчленування території України і при-

єднання до польського Генерал-Губернаторства, Королівства Румунії та створення Райхскомісаріату 
"Україна".  

1 серпня 1941 р. відбулась урочиста церемонія передачі влади у Східній Галичині військовим 
командуванням цивільній адміністрації Генерального Губернаторства. Звертаючись до райхсміністра 

                                                 
© Гулай В. В., 2012  



Політологія  Вільчинська І. Ю. 

 224 

Г. Франка, командувач оперативного тилового району групи армій "Південь", генерал піхоти фон Рок-
вес наголошував: "Територія, яку я сьогодні передаю… зараз можна можна вважати упокореною. 
Всюди діють військові та цивільні власті й адміністративні установи, здійснені перші заходи з метою 
зібрати багатий врожай і спрямувати життя в нормальне русло". І на завершення цинічно: "Я передаю 
Вам цю область з поббажанням, аби під Вашим сильним керівництвом, пане генерал-губернатор, вона 
йшла до щасливого й благословенного майбутнього" [9, 326]. Генерал-губернатор "виконає волю Во-
ждя відносно привернення і довершення в Галичині суверенності Німецької Держави і цим цілковито 
усуне нещасливий розвиток, який ця країна мусила пережити внаслідок версальського договору" [5, 1-
2]. Цей крок остаточно розвіяв ілюзії тієї частини західноукраїнського суспільства, яка сподівалася на 
відродження національної державності під егідою Третього райху [9, 327]. 

Із створення дистрикту "Галичина", приєднаного до Генерального Губернаторства, його меш-
канці розглядалися як колишні громадяни Польської держави, які тимчасово проживали на території, 
що належала до радянської сфери інтересів. Під час німецької окупації їм не надавали громадянства 
Німеччини і водночас не визнавали їх польськими чи радянськими громадянами [2, 187]. Галичина 
розглядалася як німецька колонія, а її слов’янське населення – як люди другого гатунку, а тому в якос-
ті урядової було запроваджено німецьку мову як урядову, а українську і польську оголосили допоміж-
ними. 20 серпня 1941 р. комендант Львова видав наказ, згідно з яким на державних, промислових і 
торговельних закладах написи мали бути німецькою мовою, а українська і польська допускалися по-
руч лише за умови, що їх буде написано меншими літерами. На німецький манер перейменовували 
вулиці і деякі міста краю. Згідно з розпорядженням головного відділу внутрішніх справ уряду Генера-
льної Губернії від 15 серпня 1941 р. Львів офіційно називався Лємбергом, Станіславів – Станісляу, 
Коломия – Коломеа. При цьому постійно стверджувалося, що Львів – це старовинне німецьке місто, і 
всі його культурні надбання сторені німцями, що навіть дзвін у кафедральному соборі св. Юра – витвір 
німецького ремісника [20, 197-198]. 

Вагоме місце місце в нацистській системі контролю окупованих західноукраїнських земель від-
водилося пропаганді, яка в структурі держави фактично виконувала подвійну роль. З одного боку, во-
на була засобом приходу до влади, а з іншого – засобом втілення нацистської ідеології у владні 
структури і впливу на населення держави [28, 55]. 

Сучасний український історик М. Михайлюк вказує на те, що ефективність агітаційно-
пропагандистських зусиль німецької окупаційної влади у сфері психологічної війни залежала від пого-
дних умов, стану доріг, наявності транспортних засобів, матеріально-технічної бази, актуального агі-
таційно-пропагандистського матеріалу в достатній кількості, помічників із числа колаборантів, а 
головне – від самих засобів пропаганди. Агітаційно-пропагандистський вплив на мешканців окупованої 
території засобами окупаційної періодичної преси, кінематографу, дрібної друкованої продукції, обра-
зотворчого мистецтва і усної агітації був малоефективним. Радіомережа використовувалася неефек-
тивно, а публікації німецькомовних видань були другорядним чинником у системі інформаційно-
психологічного впливу на населення окупованих територій [21, 16]. 

Після зміни радянської влади на німецьку в українських землях почали відновлюватися окремі, 
переважно фахові, "досовєтські" видання і з’являтися нові. Спочатку, особливо в Галичині, всі вони 
перебували під впливом ОУН і прославляли відновлення Самостійної Соборної Української Держави, 
проголошене у Львові 30 червня 1941 р. 

Проте, досить швидко прооунівські видання замінили часописи, підконтрольні нацистським ор-
ганам пропаганди. Зокрема, в німецькій "Інструкції для поводження з українським населенням" зазна-
чалося, що стосовно протестів української спільноти проти поділу українських земель необхідно 
відповідати таким чином: мовляв, Україна врятована від більшовизму німецькою кров’ю, тому Німеч-
чина залишає за собою право вирішувати долю окремих українських регіонів, виходячи з вимог зага-
льного політичного становища [4, 25]. Включення Галичини до складу Генерального Губернаторства 
роз’яснювалося у місцевій пресі наступним чином: "Привернення приватної власності. Свобода на-
родно-культурного життя і віросповідання. Поворот до державної єдності і європейського культурного 
суспільства" [17, 178].  

Підконтрольна німецькій владі україномовна преса відразу ж почала активно доносити до міс-
цевого населення думку про те, що у розв’язанні Другої світової війни винні західні держави, оскільки 
"...злякалися версайські плютократи, що втратять свій вплив в Европі, бо пробуджені народи не схо-
тять англійської опіки. Затривожилися та й накинули війну німецькому народу. Вождь німецького на-
роду не злякався, бо за ним став цілий народ, як один чоловік" [29, 1]. 

Шпальти місцевих газет були переповнені дописами на зразок: "Під проводом зісланого Богом 
Вождя Німеччини народи складають жертви крови, щоб урятувати світ увесь від жертв, які могли б 
падати коли- небудь і де-небудь від куль жидівських "енкаведистів" [25, 1]. Або: "Після страшного бі-
льшовицького наїзду, який оставив по собі жахливі наслідки, прийшла до нас непереможна німецька 
армія, вислана геніяльним Фюрером А. Гітлером. Український нарід належить до щасливих обранців 
долі. Нам промостили шлях і ми будуємо свою власну державу" [13, 1].  

Окрема увага приділялася національному та "єврейському" питанню. Так, галичан перекону-
вали, що "польсько-юдея бадилля з'їдала, Моско-юдея коріння зжерала… Більшовики "дали" Україну, 
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але направду вона дісталася Іцковому синові" [1, 1]. Саме "Москва зробила з української культури ди-
явольський цирк, в якому жидки і москалі ...плювали нам в очі і казати тішити, мовляв: "Манна з Крем-
ля спадає на нас…"" [11, 2]. При цьому "червона Москва з її жидівською комісарщиною мала одну-
єдину програму в "Радянській Україні": знищити фізично ненависне українське плем’я" [12, 1]. Більше 
того, "за більшовицького режиму на території Західної України мали ми нагоду бачити цікаву співпра-
цю деяких польських кіл з жидами. Об’єднала їх спільна "ідея" активної допомоги більшовикам у ви-
нищуванні українців" [24, 1]. 

Із вступом на територію Східної Галичини та Західної Волині німецької армії столітня неприязнь 
між українцями та поляками, що за часів спільної протидії радянізації не була такою виразною, знову 
виплеснулася, зокрема на сторінках української преси. Так, народний часопис Генерального Губерна-
торства "Краківські вісті" ще до початку німецько-радянської війни надрукував низку публікацій, в яких, 
зокрема, наголошувалося на численних жертвах українців від рук поляків та полонізації українського на-
селення [17, 436]. Непоодинокими були заклики до українського населення на кшталт: "демайскуймо 
знаних нам лише з "назви" поляків, які хотять зберегти себе вигідно та свіжо не лише особисто, але і 
ворожоо нам національно… ведуть розкладову роботу, обо також творять ворожі нам духовні та матері-
альні надбання" [22, 1-2]. Лейтмотивом багатьох публікацій в українській пресі були заклики до поляків 
"опам’ятатись і не забувати про те, що це є двадцятий вік, а не час крулевят і розгнузнаної шляхти, коли 
можна було називати "українського селянина бидвом" [23, 2] та до українців, які, особливо в міжвоєнний 
період, змінили греко-католицький обряд на римо-католицький та закликалися польською владою, як 
поляки, покаятися і повернутися до своїх коренів, бо "релігія ніколи не була ознакою національності" [23, 1]. 

На шпальтах легальних періодичних видань у липні 1941 р. була вміщена промова німецького 
міністра пропаганди Й. Геббельса з приводу "нелюдської розправи жидо-більшовицьких катів" над 
в’язнями західноукраїнських тюрем і додано відповідні фотознімки жертв [15, 569]. Слідом за цим єв-
реїв звинувачували в тому, що вони в різний спосіб прагнули показати, що серед закатовних у тюрмах 
були їхні соплемінники, навіть хоронили українських селян під виглядом похоронів євреїв, щоб "ство-
рити фантастичні легенди жидівських страждань і тим злагіднити ненависть за жахливі наслідки жидо-
комуністичного панування в Україні" [3, 4]. 

Слідом за звинуваченням євреїв у пристосуванні до будь-якого оточення у численних пубілкаціях 
йшла конкретизація наслідків цього, відповідно до тогочасних реалій: "Жиди, найбільш капіталістично ду-
маючий і буржуазно настроєний народ, були найревнивішими апостолами забріханої комуністичної докт-
рини й ще більш забріханої совєтської системи правління. Український народ <…> не буде останнім в 
Европі, що білим вогнем випече з свого організму й з своєї землі заразу жидівського бациля (бацили – 
В.Г.)" [16, 2], бо "за жидо-комуною вітер розвіває з наших земель останній сморід" [10, 2]. 

Виправдовуючи винищення євреїв, підконтрольна нацистській владі преса загравала із пересі-
чними мешканцями краю, звинуваючи євреїв у схильності до спекуляції, бо " ...жид, без інтересу і спе-
куляції нічого не вміє робити – ми про це всі добре знаємо: жид не з’їсть сніданку, поки не ошукає "гоя" 
[15, 1]. Все гостріше виявлялася міжетнічна конкуренція в економічній сфері, бо, як, наприклад, писала 
одна місцева газета, "довголітня неволя позбавила наші міста українського характеру" [27, 1], а тому в 
нових умовах "в місті ми повинні бути не гістьми, а хазяїнами! Спекуляційна торгівля жидів зліквідова-
на. Опорожнене місце біля ремісничого верстату, в промисловій установі мусимо зайняти ми!" [26, 2]. 

Українські легальні друковані видання активно залучалися нацистською пропагандою до широко-
масштабної антисемістської кампанії, навіть за часів, коли єврейське населення Західної України було ви-
нищено. Наприклад, в газеті "Воля Покуття" за 14 березня 1943 р. було вміщено портрет літнього чоловіка 
з виразними семітськими рисами обличчя та заголовком "Галицька гидота" й підписом "Один із недавніх 
галицьких піявок, що смоктали кров хлібороба" [6, 7]. Ідентичні матеріали, та ще й так само розміщені на 
газетних шпальтах (крайній правий кут розгортки) того ж дня було вміщено й в інших газетах [7, 7; 8, 7]. 

Поданий фактологічний матеріал далеко не вичерпує всієї повноти використання українських 
легальних газет і тижневиків в умовах нацистської окупації Галичини, але дозволяє сформувати достатнє 
уявлення про їхню тематику й мовно-стилістичні особливості. Тобто у пресі доволі активно відтворювалися 
усталені роками українсько-польські та українсько-єврейські конфронтації та продукувалися новиі етнічні 
упередження, міфи, стереотипи тощо.  

Таким чином, проведене дослідження дозволяє зробити обґрунтований висновок про активне 
використання нацистською окупаційною владою підконтрольних українських періодичних видань у 
власній пропагандистській кампанії. Масштабність пропагандистського впливу поєднувалася із широ-
ким арсеналом маніпулятивних інструментів підтримання та ескалації міжетнічної конфліктної взаємо-
дії на території краю в окреслений історичний період. Перспективним, з точки зору подальшої 
етнополітологічної розробки обраної проблематики, видається аналіз програмних засад дозволених 
гітлерівським режимом українських, польських та єврейських інституцій.  
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ОСНОВНІ МОДЕЛІ ПРЕЗИДЕНЦІАЛІЗМУ В СУЧАСНОМУ СВІТІ 

 
У статті представлений розгляд президенціалізму як особливого вияву інституту глави 

держави та двох його основних варіантів – ліберально-демократичного (на прикладі американської 
моделі) й авторитарного (на прикладі афро-азіатської моделі). Окрема увага звернена на висвіт-
лення тенденцій трансформації президенціалізму за сучасних умов політичного і соціально-
економічного розвитку у різних країнах та регіонах світу.  

Ключові слова: інститут глави держави, президенціалізм, демократія, авторитаризм. 
 
Submitted prezydentsializm consideration as a special manifestation іnstitute president and his two 

main options – the liberal-democratic (of the American model) and authoritarian (for example, Afro-Asian 
model). Special attention is drawn to highlight trends prezydentsializmu transformation in modern conditions 
of political and socio-economic development in different countries and regions. 
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Сучасний світ є розмаїтим та неоднорідним у багатьох вимірах, сферах, царинах, світовий по-

літичний розвиток також не є винятком. І хоча сьогодні у політичній та правовій науці виділяють два 
основні різновиди форм правління – республіку та монархію, а відповідно і два базові вияви інституту 
глави держави – президенціалізм та монархізм, потрібно вести мову про безліч їх модифікацій. Оскільки 
загальнополітичні тенденції останніх десятиріч засвідчують, що найбільш перспективним інститутом глави 
держави залишається президенціалізм, то, беззаперечно, подальші дослідження його еволюції є вкрай 
актуальними і необхідними. Тому метою статті є розгляд двох базових моделей президенціалізму у кон-
тексті дослідження трансформації місця і ролі інституту глави держави у сучасному світі. Завданнями цієї 
роботи є: 1) з’ясування особливостей американської моделі президенціалізму, яка стала основою для су-
часної ліберальної демократії; 2) визначення тенденцій і напрямів трансформації інституту президентства 
за умов перетворення США у наддержаву сучасного світу; 3) аналіз передумов, факторів та чинників, які 
спричиняють гіпертрофоване зростання значення і ваги інституту глави держави в окремих регіонах світу 
(на прикладі країн Центральної Азії) та перетворення його у суперпрезиденціалізм.  

Джерельною базою представленого дослідження стали роботи як вітчизняних, так і зарубіжних 
науковців – фахівців з проблематики конституціалізму, демократизації та вивчення специфіки розвитку 
інституту президентства в окремих країнах світу. На особливу увагу, на наш погляд, заслуговують наступні 
праці: монографія українського науковця С. Бостана "Форма правління сучасної держави: проблеми історії, 
теорії, практики" як одне з найповніших, комплексних вітчизняних досліджень з зазначеної тематики; робо-
ти американських політологів Г. О’Доннелла "Делегативна демократія" та Г. Лінца "Небезпеки президент-
ської форми правління", присвячені висвітленню проблем перебігу демократизації у сучасному світі, 
зокрема трансформації інституту президентства за цих умов; дослідження російського вченого В. Кувалді-
на "Президентсво і демократія", в якому проведений системний аналіз взаємообумовленості форми дер-
жавного правління та типу політичного режиму на основі значного фактичного матеріалу. 

У розмаїтті політологічних досліджень, присвячених проблематиці особливостей становлення і 
розвитку інституту глави держави у тих чи інших регіонах світу, у конкретних країнах, чільне місце по-
сідає розгляд питання про ті фактори та чинники, які суттєвим чином визначають регіональну або на-
ціональну специфіку функціонування означеного політико-правового інституту; про те місце, яке він 
займає у політичній системі у певний історичний період. Зрозуміло, що серед таких факторів і чинників 
можна виокремити як базові, визначальні, так і менш важливі, другорядні. Отже, спробуємо розрізнити 
їх на прикладі кількох регіонів та країн, які, на наш погляд, у контексті представленої дослідницької 
тематики є досить показовими, такими, що вказують на тенденції формування інституту глави держави. 

Так, особливе місце у розгляді специфіки формування і розвитку інституту глави держави по-
сідає аналіз політичної системи в цілому та інституту президентства зокрема у США. Це можна пояс-
нити цілою низкою причин. По-перше, саме США – та країна, яка стала першою у новітній період 
історії людства державою з республіканською формою правління, що ґрунтується на принципі вибор-
ності усіх провідних інститутів державної влади – на федеральному та місцевому рівнях державного 
управління. По-друге, створення чинної і до сьогодні політичної системи США стало результатом 
своєрідного політико-правового синтезу двох протилежних, а в деяких випадках – навіть антагоністич-
них засад – республіканізму та монархізму. Адже північноамериканська президентська модель є без-
посереднім наслідком вказаного синтезу. До того ж, більше, ніж за двісті років функціонування, вона 
довела свою життєздатність, політичну, правову, управлінську ефективність, на відміну, скажімо, від 
суперпрезидентських моделей, характерних для країн Латинської Америки, Африки та Азії. По-третє, 
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на специфіку розвитку американської моделі президентства не міг не вплинути величезний геополіти-
чний прорив, який вчинили США впродовж тривалого періоду XІХ – початку ХХІ століть. 

Варто зауважити, що у середовищі як власне американських, так і зарубіжних дослідників не 
має одностайної думки щодо того, чи можна назвати національну модель президентства у США персоні-
фікованою. Наприклад, американський вчений – фахівець у царині вивчення проблематики політичного 
лідерства Ф. Грінстайн виокремлює два основні погляди на сутність інституту глави держави у США. Одні 
науковці переконані у тому, що американська політична система є надзвичайно персоніфікованою – гла-
вою держави обирається зазвичай помітна фігура політичного лідера з притаманними йому особистісними 
якостями, котрий має неабиякий вплив на розвиток держави в цілому. Інша точка зору, представлена в 
американській політичній науці, – переконаність частини дослідників у тому, що національна політична 
система – це радше система дії законів й інститутів, аніж яскравих особистостей [1, 199].  

На нашу думку, обидві наукові позиції можуть бути взяті до уваги при аналізі інституту амери-
канського президентства, тому що у певні періоди розвитку США, насамперед, найбільш вирішальні 
та/або кризові (війни, економічні кризи тощо) індивідуальні, особистісні якості тих чи інших президентів ви-
ходили на "перший план" політичної авансцени – тут можна навести приклади й А. Лінкольна, і Ф. Д. Руз-
вельта, і Дж. Кеннеді та Р. Рейгана. В інші, більш "спокійні" періоди розвитку американської держави до 
президентів не висувалися вимоги наявності особистої харизми або навіть чіткої і комплексної політичної 
програми, і тоді главою США ставали так звані "сірі конячки". Втім, зі зміцненням США як однієї з наймогут-
ніших держав світу ставлення до інституту президентства, вимоги до нього істотно змінилися. 

Так, дослідження якісних особливостей, генези, джерел, мотивів, форм прояву політико-
управлінської діяльності американських президентів дають підстави вести мову про утвердження 
упродовж минулого століття такої якості глав США, як войовничість [2, 251]. В основі названого фено-
мена – декілька причин. Перша – перетворення США спочатку на одну з наддержав світу, а наприкінці 
ХХ століття – її позиціонування в якості єдиної наддержави на світовій арені, що має особливу політико-
правову вагу, яка дуже часто є вищою за авторитет ООН або інших міжнародних організацій і центрів 
прийняття надважливих рішень. Тому не є дивним, що американські президенти сприймаються як полі-
тики світового масштабу, а не просто як національні лідери своєї держави (у цьому аспекті слід згадати 
хоча б рейтинги особистості року або найвпливовіших людей у світі за версією журналу "LIFE" – перше 
місце в останні десятиріччя стабільно посідають чинні американські президенти саме як глави найвпли-
вовішої держави сьогодення). Таким чином, вивчення такої специфічної характеристики саме американ-
ських президентів, як "войовничість" має надзвичайну наукову та політико-практичну значимість. 

Окрім того, модель президентства у США обумовлює фактичну наявність у глави держави до-
волі великого простору для вияву особистої політичної волі, а також можливостей скористатися бага-
тьма хитрощами задля прийняття і реалізації важливих політико-управлінських рішень, що іноді може 
тлумачитися як перевищення ними своїх конституційних повноважень та/або зловживання ними. Тому, 
аби провести хоча б умовний вододіл між конституційним обсягом повноважень глави держави у США 
за умов функціонування системи президентського правління та можливостями зловживання ними й 
оцінкою масштабів таких зловживань, російський дослідник інституту американського президентства 
В. Серебрянніков пропонує виокремлювати два наступні мотиви діяльності глави держави. Перший – 
це інтереси пануючої верстви, які визначаються історичними умовами розвитку держави. Саме цим 
інтересам може слугувати президент як глава держави та сприймати їх і в якості загальносуспільних, і 
в якості особистих водночас. Другий – індивідуально-особистісні, приватні інтереси глави держави, які 
віддзеркалюють особливості конституційного статусу, політико-правового становища президента, а 
також вказують на специфіку його інтелектуальних і психологічних якостей [2, 261]. 

Звертаючись до розгляду низки факторів і чинників, що визначають особливості інституту гла-
ви держави у США, на переконання автора, важливо враховувати і таку визначальну характеристику 
американської політичної системи, як національна модель ліберальної демократії, яку можна вважати 
досить показовою, перш за все за умов протиставлення формальних і реальних, дефектних і лібера-
льних демократій сучасності. У ліберальній демократії специфіка інституту глави держави визначаєть-
ся за наступними параметрами (за формулюванням німецьких науковців В. Меркель та А. Круассана): 

– легітимація панування – як й в якому обсязі, адже тільки у ліберальних демократіях держав-
на влада, у тому числі – і влада глави держави, легітимізується через принцип свободи і рівності реа-
лізації суверенітету народу, у той час, як авторитарні режими її забезпечують через "менталітети", а 
тоталітарні системи правління – через догматично закритий світогляд; 

– доступ до панування, тобто яким чином інституційно він регулюється, – ліберальна демокра-
тія завжди ґрунтується на повній легітимності глави держави та відсутності будь-яких дискримінацій-
них обмежень у процесі його виборів; 

– монополія на панування – ким приймаються і легітимізуються політичні рішення, чи має гла-
ва держави подібну фактично й юридично необмежену монополію; 

– структура панування – чи наявний у політичній системі поділ влади, яке місце у ньому за-
ймає глава держави; 

– спосіб здійснення панування – це закон або свавілля з боку глави держави [3, 8].  
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Класична модель ліберальної демократії в останні десятиріччя була розширена і доповнена, 
що не могло не вплинути на частковий перегляд місця глави держави у такій політичній системі. У кон-
тексті представленого дослідження цікавими уявляються розробки концепції делегативної демократії 
знаного американського політолога Г. О’Доннелла. У названій концепції, зокрема, звертається увага 
на те, що посада президента як найпоширенішого вияву інституту глави держави може розглядатися в 
якості представника нації та провідного детермінанта національного інтересу [4]. У рамках цієї конце-
пції варто досліджувати інститут глави держави за умов президентських республік, передусім – на 
прикладі американської моделі глави держави, адже саме у межах зазначеної форми правління функ-
ції виконавчої влади, як правило, конституційним шляхом делегуються президентові з метою найефе-
ктивнішого здійснення електоральних обіцянок. 

Отже, саме американська політична система сформувала особливий тип інституту глави дер-
жави, який у сучасній політологічній літературі часто характеризують як президенціалізм. Президенці-
алізм – це специфічна форма правління, що заснована на принципі особливого інституціонального 
значення глави держави, який, з одного боку, є особою, котра посідає де-юре і де-факто вище місце в 
структурі державних інститутів та водночас здійснює функцію представництва самої держави в цілому. 
Глава держави є носієм найвищих політико-представницьких функцій, а також за умов президентсько-
го правління постає в якості одного з найважливіших, ключових елементів державного механізму. За 
твердженням російського фахівця з проблематики досліджень форм державного правління М. Крас-
нова, президенціалізм як особливий тип, різновид державного правління сприяє тому, що інститут 
глави держави стає справді іманентним феномену державності, перетворюючись на нагальну соціа-
льну потребу суспільства. У будь-якій президентській системі правління глава держави виконує роль, 
за визначенням російського дослідника, "національного батьківства", головне покликання якого – пе-
ретворити президента на головного охоронця конституційного ладу [5, 34-35].  

Формула "президент – головний охоронець конституційного ладу, а насамперед – прав і сво-
бод громадян", яка є однією з базових засад американської політичної системи постала як наслідок 
тривалої політико-правової еволюції, що відбувалась у США протягом ХІХ – першої половини ХХ сто-
ліття. Саме дотримання цієї моделі взаємовідносин у системі поділу влади американської держави 
дозволило цій країні уникнути тих політичних і соціальних катаклізмів, які спостерігалися у першій по-
ловині минулого століття у переважній більшості країн Європи. Тому не дивно, що у значній частині 
європейських держав у прийнятих в повоєнний час конституціях була офіційно закріплена зазначена 
формула президенціалізму.  

Ще однією з визначальних ознак американського президенціалізму як форми державного пра-
вління є системність. Системність як ознака форми державного правління виявляється, за словами 
вітчизняного науковця С. Бостана, через: 1) мету діяльності та/або функціонування (мета – правити 
(керувати) державою); 2) взаємозв’язок елементів (елементи форми державного правління – це орга-
ни державної влади); 3) структурно-функціональну єдність вищих органів держави (кожен з них має 
чітко визначений статус, найважливішими його структурними компонентами є компетенція державного 
органу, порядок його формування та відповідальність) [6, 80]. Однак, необхідно зауважити, що систе-
мність як один з провідних принципів формування системи державного правління за сучасних умов 
може виявлятися по-різному, іноді навіть у викривлених формах. Адже формула політичної системи 
тієї чи іншої держави загалом та модель президентства зокрема визначається багато в чому зрілістю 
кожного конкретного суспільства, його здатністю адекватно реагувати на внутрішні і зовнішні виклики. 

Отже, питання про те, чи впливає вибір форми державного правління, перш за все, президен-
ціалізму, напівпрезиденціалізму або парламентаризму на майбутній політичний розвиток країни зали-
шається відкритим. Адже такі передумови, як: більш-менш сформоване громадянське суспільство, 
наявність демократичних традицій, відносно зріла і вкорінена партійна структура, – часто є вирішаль-
ними при виборі тієї чи іншої форми правління, а значить – і у процесі становлення та розвитку інсти-
туту президентства. Аналіз перебігу процесів демократизації за останні 50-60 років показує, що у тих 
суспільствах перехідного типу, де спостерігався певний політичний вакуум, перевага надавалася на 
користь сильної президентської або навіть суперпрезидентської влади з наявними авторитарними те-
нденціями. Тому можна вести мову про значну трансформацію в останні десятиріччя системи прези-
денціалізму, яка зародилася у США наприкінці ХVІІІ століття. Так, авторитетний американський 
науковець Гуан Лінц у статті "Небезпеки президенства" на початку 1990-х років зазначав: у сучасному 
світі переважну більшість сталих демократій являють собою парламентські республіки, у той час як 
серед президентських режимів до цієї категорії належать тільки США [6]. 

Показовим прикладом трансформації класичної американської моделі президенціалізму за 
умов політико-правового вакууму у поставторитарному або посттоталітарному суспільстві, наявного 
низького рівня політичної культури як еліти, так і пересічних громадян, відсутності міцних інституційних 
і процедурних засад демократичного поступу у бік формування суперпрезидентських режимів. Саме у 
такій транзитивній ситуації відбувається гіпертрофія інституту президентства, який стає абсолютно 
непідконтрольним і непідзвітним суспільству, а дуже часто – й різноманітним елітарним групам. Інсти-
тут президентства у цьому випадку перетворюється на самоцінність, а суспільство потрапляє у своє-
рідну політико-правову пастку, коли, за словами знаного російського вченого В. Кувалдіна, для глави 
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держави відкривається "…ще більш широкий простір для позаправових й антиправових дій президен-
та в "сірій зоні", де поки що не діють ані закон, ані звичай, ані прецедент" [7, 5].  

Прикладами такого суперпрезиденціалізму є низка країн Азії та Африки. Скажімо, у Південній 
Кореї згідно з нормами конституції, прийнятої на початку 1960-х років, військові диктатури, які правили 
країною впродовж наступних тридцяти років, виступали у формі президентських режимів з виключно 
широкими повноваженнями глави держави [7, 7-8]. Таким чином, на юридично-правовому рівні було 
закріплено конфуціанську традицію корейського суспільства, яка ґрунтується на звеличуванні націо-
нального лідера. Це звеличування стало основою для нічим не обмеженої влади генералів-
президентів Південної Кореї, які змінювали один одного без змін правил політичної гри. Схоже став-
лення до інституту глави держави спостерігається в останні двадцять років і в країнах Центральної 
Азії (за винятком Киргизстану). У державах цього регіону склалися режими з вертикальною системою 
організації державної влади. Як підкреслює російська дослідниця Д. Швецова: "Для цих держав харак-
терною є особлива система взаємовідносин суспільства і влади, яка впливає на всю сукупність меха-
нізмів формування владних інститутів. Це складні ієрархічні суспільства, які мають, з одного боку, 
кланову структуру, а з іншого – неформалізоване територіальне представництво" [8, 153]. Як бачимо, 
суперпрезиденціалізм у державах Центральної Азії, подібно до тридцятирічного періоду у Південній 
Кореї, базується на традиціях цих суспільств. Втім, оскільки названі соціуми не є однорідними, то пре-
зидентські моделі країн Центральної Азії умовно можна поділити на три групи.  

Перша група – Киргизстан та Казахстан – являють собою авторитарну модель державного 
управління з деякими елементами демократії. Особливістю політичної системи Казахстана є безпере-
чне домінування президента над законодавчою і судовою гілками влади, що було закріплене на кон-
ституційному рівні під конкретну людину і під конкретну ситуацію. До того ж, у Казахстані (так само й в 
Узбекистані) законодавчо закріплене довічне (пожиттєве) президентство. Для Киргизстану характер-
ною в останнє десятиріччя стала досить часта зміна правлячих еліт, яка відбувається насильницьким 
шляхом та з домінуванням охлократичних тенденцій. Отже, обидві держави є прикладами кочового 
традиційного суспільства, які внаслідок, передусім, різних соціально-економічних умов за останні два-
дцять років пройшли абсолютно відмінну політичну еволюцію. Якщо Казахстан – країна з найпотужні-
шою економікою у регіоні, величезною територією та значними природними (насамперед 
енергетичними) ресурсами – перетворився на державу з режимом особистого правління; то Киргизс-
тан як одна з найбідніших країн регіону, де майже немає корисних копалин, розвинутої інфраструктури 
тощо, багато в чому поринув у стихію охлократії. 

Друга група – Узбекистан і Таджикистан – президентські республіки з декоративними елементами 
демократії – характеризуються надзвичайно широкими повноваженнями глави держави та фактично пря-
мим президентським правлінням. Якщо місце і влив інституту президентства в Узбекистані схожі з політич-
ною ситуацією у сусідньому Казахстані, то специфіка президентської системи Таджикистану може бути 
пояснена тривалим періодом громадянської війни, політичної, соціальної й економічної дестабілізації, а 
також небезпечним сусідством з однією з "найпроблемніших" держав сучасного світу – Афганістаном. 

Третя група – це тільки одна держава – Туркменістан, яка являє собою один з найбільш закри-
тих політичних режимів сьогодення. Формально Туркменістан є президентською республікою, де-
факто – уся влада зосереджується в руках глави держави, який має безмежні повноваження, що до-
зволяє говорити про Туркменістан як приклад сучасної модифікації традиційної для минулих епох схі-
дної деспотії. Адже навіть на конституційному рівні у цій державі не проведений розподіл між 
законодавчою і виконавчою гілками влади. Зосередження усієї повноти влади у глави держави та ста-
більність такого політичного режиму у Туркменістані можна пояснити декількома причинами: невелика 
кількість населення (у порівнянні з сусідніми країнами); вкорінене типове традиційне суспільство, в 
якому залишаються актуальними кількасотрічні звичаї та культурні взірці; потужний енергетичний по-
тенціал, що дозволяє підтримувати соціально-економічну стабільність. 

Таким чином, можна погодитись з твердженням вітчизняної дослідниці Т. Ляшенко про те, що 
"альтернативи в цих країнах авторитарному правлінню немає" [9, 181], адже за умов традиційних схід-
них суспільств з розвинутою кланово-родовою системою глава держави стає не просто одним з носіїв 
верховної влади, але й потужним фактором стабілізації суспільства, узгодження у ньому (причому, як 
правило, силовими методами) різноманітних інтересів. Тому вибір моделі суперпрезиденціалізму у 
країнах Центральної Азії, зважаючи на політичну історію цього регіону та сучасні політичні і соціально-
економічні реалії уявляється майже безальтернативним.  

Безумовно, розгляд двох основних різновидів президенціалізму – ліберально-демократичного 
(американська модель) та авторитарного (афро-азіатська модель), представлений у цій роботі, є не-
повним. Зокрема, специфіку мають африканські варіанти суперпрезиденціалізму, досліджень яких 
бракує у вітчизняній політичній науці.  
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"Львівська політехніка" 
 
МІЖІНСТИТУЦІЙНА ВЗАЄМОДІЯ ОРГАНІВ МІСЦЕВОГО САМОВРЯДУВАННЯ  
ТА ГРОМАДСЬКИХ ОРГАНІЗАЦІЙ У СФЕРІ МІЖКУЛЬТУРНОЇ КОМУНІКАЦІЇ 

(на прикладі міста Львова) 
 
У статті досліджується діяльність інститутів державної влади Львова у сфері міжкультур-

ної комунікації, запропоновані шляхи модернізації інституційної системи соціально-культурної сфери 
міста. 

Ключові слова: політичний інститут, державна влада, політичні відносини, органи влади і 
управління, органи місцевого самоврядування, громадські організації, культурні центри.  

 
The article contains research of the activity of Lviv’s public authorities in the field of intercultural 

communication, practical ways of modernization of the institutional system of social and cultural relations of 
the city are proposed. 

Keywords: political institution, public authorities, political relations, management authorities, local 
governments, community organizations, cultural centers.  

 
Визначення понять міжінституційної взаємодії, міжкультурної комунікації та дослідження приклад-

них аспектів діяльності інститутів державної влади Львова у сфері культурної інтеграції є нагальною по-
требою міста як претендента на титул "Європейської столиці культури" у 2016 р. [8]. Дослідження стане в 
нагоді для влади міста, громадських організацій, культурних і мистецьких центрів та для науковців, пред-
метом вивчення яких є проблематика процесу інтеграції європейських посткомуністичних держав в ЄС.  

Новизна дослідження виявляється в аналізі практичної діяльності та архівних даних Відділу за-
кордонної співпраці Львівської міської ради, органів місцевого самоврядування та громадських організацій 
у сфері міжкультурної комунікації за останнє двадцятиліття. Відповідно до проблематики статті, зазначені 
власні тлумачення понять, виокремлено органи міжінституційної взаємодії, що мають найбільший вплив на 
стан крос-культурної співпраці. Автор наводить прикладні шляхи якісних змін інституційної системи соціа-
льно-культурної сфери Львова. Обрана тематика пов’язана із розробкою планової науково-дослідної теми 
"Аналіз інтеграції європейських посткомуністичних держав в ЄС та НАТО: досвід для України" (номер дер-
жавної реєстрації – МІ – 1 0109U003464) кафедри міжнародної інформації НУ "Львівська політехніка". 

Аналіз останніх досліджень і публікацій показав, що багато авторів лише частково розглядають 
питання культурної політики та міжінституційної взаємодії – І. М’язова, Ж. Писаренко, Є. Волинець, 
Л. Бунецький, С. Дрожжина, О. Кучмій та ін. Дана стаття містить аналіз соціально-культурної сфери 
Львова, окреслює шляхи модернізації інституційної системи соціально-культурної сфери міста. 

Проблематику, що визначена у рамках дослідження, обстежено під час вивчення документації 
відділів Львівської міської ради, здійснення анкетування серед організаторів та учасників виставок і 
міжкультурних зустрічей Львова, та в результаті особистої участі автора у міжнародному проекті – 
Intercultural Navigators, реалізованого за ініціативи Британської Ради (British Council). 

Основною метою статті є здіснення аналізу діяльності інститутів державної влади Львова у 
сфері міжкультурної комунікації. Відповідно до поставленої мети, автор статті ставила перед собою 
наступні завдання:  
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– узагальнити діяльність інститутів державної влади Львова у сфері міжкультурної комунікації; 
– запропонувати шляхи модернізації інституційної системи соціально-культурної сфери міста. 
Сучасному етапу міжінституційної співпраці притаманні певні особливості: "відсутність консен-

сусу та довгострокової, інтенсивної й стійкої взаємодії між інститутами державної влади, політичною 
елітою, різними її угрупованнями та інститутами громадянського суспільства, а також єдиної ціннісної 
системи, прийнятої як елітою, так і більшістю громадян суспільства" [3, 79]. Модернізація діяльності 
інститутів державної влади, тісна співпраця органів місцевого самоврядування та громадських організацій 
можуть видозмінити будь-яку сферу суспільного існування, в тому числі й культурну політику міста Львова. 
Адже, як показує досвід західних держав, "саме громадський контроль є одним із головних механізмів за-
безпечення прозорості інституту влади" [3, 83]. Необхідною стає взаємодія із громадськими організаціями, 
що у Львові є регламентованою і визначається конкурсною програмою підтримки з 2008 р. Окрім організа-
ційної та інформаційної підтримки, ГО також можуть отримувати фінансову допомогу [20].  

Необхідно визначити досліджуване поняття "міжкультурна комунікація", що має чимало тлума-
чень. Найдоцільнішим, на думку автора, є визначення "сукупність різноманітних форм стосунків і спіл-
кування між індивідами і групами, що належать до різних культур. Цей процес відбувається як у 
політиці, так і в міжособистісному спілкуванні людей у побуті, родині, неформальних контактах, тобто 
на мікро- та макрорівнях" [17, 107]. Л. Бунецький висловив важливу думку, що причини провалів інсти-
туційних реформ в Україні полягають у нерозумінні реформаторами самих основ державного управ-
ління та ринкової економіки [3, 79]. Всебічна участь громадян у соціальних проектах і організаціях 
сприяють появі системи цінностей, формуванню еталонів суспільнополітичного життя, визначають пе-
рспективи діяльності культурних інституцій. Залучення різних верств населення, груп та окремих інди-
відів до здійснення міжкультурної взаємодії визначає і стабілізує поведінку класів, соціальних груп і 
створює культурне підґрунтя для політичної системи. Поліконфесійний і мультикультурний Львів по-
требує вдосконалення не лише ідеологічних цінностей та економічної основи, але й створення юриди-
чного підґрунтя для існування благодійних організацій, втілення новітніх технологій у культуротворчий 
процес, використання усіх перспектив інноваційної діяльності тощо. Стратегічне використання зарубі-
жного досвіду втілюється у культурній політиці Львова. Так дедалі частіше створюються лідерські 
школи, центри розвитку науки, спостерігається зростання кількості громадських організацій, компаній, 
що займаються міжнародною співпрацею, поширюють інонаціональну культуру міста. Своєї черги, за-
значені організації сприяють реалізації власного потенціалу, обміну історичними здобутками, культурни-
ми надбаннями та освітніми пріоритетами, а також координації між країнами, підтримують незалежне 
мислення, відкритість, чесність і толерантність у відносинах. Водночас збільшується роль мігрантів та 
представників соціальних меншин в житті країни, зокрема її Західного регіону.  

Після 1991 р. Україні вдалося усунути ідеологічні перешкоди, що заважали мистецтву вільно 
розвиватися. Основний поштовх до змін надало формулювання принципів державної політики в галузі 
культури в "Основах законодавства України про культуру" [12] у 1992 році. Серед них важливо зосе-
редитися на необхідності подолання замкнутості та настороженості окремо взятих громадян, етнофобії та 
національного егоїзму. Адже перш ніж здійснювати міжкультурну комунікацію, необхідно пізнати особливо-
сті, а не проявляти ставлення до культурної спадщини інших народів шляхом нетолерантних явищ – фа-
шизму, шовінізму, расизму тощо. Ознайомлення з деякими офіційними документами Ради Європи 
(Intercultural and interreligious dialogue, European cultural convention) [22] показало основні способи профе-
сійної взаємодії міст: культурні обміни (за підтримки міжнародних фондів), участь у заходах, конкурсах, 
фестивалях; комерційні проекти, гастролі митців за кордоном, виступи виїзних театрів, дні, місяці чи роки 
культури. Ефективною є культурна співпраця при залученні фахівців, органів державної влади, місцевих 
громад в межах традиційних програм на зразок "міста-побратими", "транскордонне співробітництво" тощо.  

28 квітня 2009 р. на основі експертних досліджень Рада з питань туризму та курортів у спів-
праці з Державною службою туризму та курортів України визначила Львів як "Культурну столицю укра-
їнського туризму" [20]. Основними підставами такого досягнення стало проведення понад 100 
фестивалів у Львові щорічно, діяльність 60 музеїв, 100 храмів різних конфесій та велика зацікавле-
ність містом з боку туристів. За 2009 –2010 рр. їх потік у місто збільшився на 40% і зараз становить 
понад 1 мільйон осіб щорічно. Для прикладу, 11 листопада 2007 року у Центрі міської історії Центра-
льно-Східної Європи в межах IV Міжнародного молодіжного фестивалю аматорського театрального 
мистецтва "Драбина" відбувся круглий стіл, присвячений "Анімації культури в просторі міста: аматор-
ський та вуличний театри європейських міст". До обговорення долучилися учасники та гості фестива-
лю з Великої Британії, Польської Республіки, Чехії, представники театрального середовища Львова, 
Києва, Одеси, Харкова, Рівного, Івано-Франківська, Луцька, Чернігова [21]. Свято кави, шоколаду, "Ет-
новир", "Країна мрій", Міжнародний театральний фестиваль "Золотий Лев" вже стали традиційними 
для мешканців та гостей міста. Важливим прикладом тісних крос-культурних зв’язків є відносини 
Львова із польськими містами. Окрім офіційної міжінституційної співпраці, слід згадати діяльність 
культурних центрів та громадських організацій. Вже понад 15 років існує традиція проведення Днів 
Львова у Кракові та Днів Кракова у Львові, оскільки історично ці міста поєднують тісні політичні, еко-
номічні та культурні зв’язки. Демонстрація культурних надбань міст-побратимів є яскравим прикладом 
здійснення міжкультурної комунікації на макрорівні [23].  
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На рівні політики Відділу закордонної співпраці Львівської міської ради було досліджено декілька 
установчих документів, що сприяють налагодженню міжкультурної комунікації. Наприклад, у 1993 р. влада 
Львова та Ізраїльського міста Рішон Ле-Ціон, домовилися підтримувати встановлення культурних 
зв’язків та спільно організовувати різноманітні обміни [19]. Окрім стандартних умов постановлено реа-
лізовувати ініціативи окремих громадян в галузі розвитку зв’язків між містами-побратимами та ство-
рення обмінів між прес-бюро різних газет.  

Розгляд торговельно-економічних і культурних відносин між містом Кутаїсі (Грузія) та Львівською 
областю виявив наступне: враховуючи древні традиції регіонів у формуванні і становленні держав, керів-
ники міст вирішили сприяти вільному використанню культурно-історичної спадщини, розвитку співробі-
тництва в області охорони здоров’я, культури, туризму і освіти, фізкультури і спорту, молодіжних 
зв’язків тощо [15]. Відносини Львова з містом Санкт-Петербург (Російська Федерація) обумовлені, се-
ред інших договорів, Протоколом про співпрацю [16], що був підписаний у 2006 р. і передбачає зміц-
нення культурних зв’язків, обмін інформацією, досвідом роботи у сфері збереження і реставрації 
історичної та культурної спадщини.  

У 2008 р. в рамках першої кампанії Волонтерів Світової Спадщини в Альтернатива-V було ор-
ганізовано міжнародний робочий табір в історичному центрі Львова. Проект мав назву: "Старовинне 
місто Львів: на перетині торговельних шляхів і культур" [11]. У 2009 р. було підтримано та продовжено 
ідею зазначеної міжнародної співпраці, що передбачала: підвищення обізнаності громадян і популяри-
зацію культурної та природної спадщини; демонстрування важливості неформальної освіти; визна-
чення сприятливих умов для динамічного діалогу між фахівцями з питань освіти та спадщини, які 
займаються заохоченням та захистом прав на об’єкти, волонтерами і молодіжними групами, які роз-
робляють конкретні проекти Центру Світової Спадщини [24]. 

Додатково здійснюється міжінституційна взаємодія Львівської міської ради з музейними уста-
новами, що є важливим чинником у процесі популяризації національної культурної спадщини серед 
іноземців та громадян України. Проте, подібні заклади культури потребують реформ: застосування 
сучасних маркетингових ходів, внесення змін в організацію взаємовідносин між музейними та іншими 
культурними центрами із суспільством. 

Не лише взаємодія мережі університетів (Вишеградський фонд, Teraz Wroclaw, BEST та інші 
міжнародні освітні проекти) поглиблює комунікативні відносини. На рівні інших освітніх закладів відбу-
вається співпраця з представниками видавництв "Оксфордпрес", "Лонгман" з Великої Британії у рам-
ках форумів книговидавців, які щорічно проводяться в місті Львові. Викладачі німецької мови 
взаємодіють з філією Інституту Ґете, Австрійським центром, благодійними організаціями "Ротарі-клуб", 
"Лайонс-клуб", Гімназією м. Альтенштайг, громадською організацією Галицьких німців у Німеччині то-
що [5, 377-379]. У період з 1999 до 2007 року було засновано п’ятнадцять Центрів вивчення німецької 
мови (у Львові – в 2001 р.). Вирішенням культурно-політичних питань, що є актуальними за умов гло-
балізації, займається Інститут Ґете – там розробляються інноваційні концепції гуманного світу, побу-
дованого на взаєморозумінні, в якому культурне розмаїття сприймається як багатство.  

Британська Рада у Львові, регіональний центр в Україні [10], сприяє розвитку тривалих і взаємовигід-
них культурних стосунків між Сполученим Королівством і Україною, пропонує різноманітні проекти, пов’язані 
із арт-менеджментом, театром, літературою, кіно або дизайном. Останнім часом набули популярності про-
грама "Навігатори між культурами" [9], проект "Активні громадяни" [1], "Креативні міста" [6], що стимулюють в 
різних країнах формування нового мислення стосовно викликів міст у зв’язку з глобалізацією, міграці-
єю, кліматичними змінами, урбанізацією, безпекою та існуючими соціальними потребами. 

Співпраця у соціально-культурній сфері із урядом Франції відбувається через центр "Альянс Фран-
сез", результатом діяльності якого є тривалий мистецький діалог між Францією та Україною, активізація 
обмінів між діячами культури і мистецтв, встановлення довготривалих професійних контактів тощо [13]. 

Дедалі більше можливостей нині з'являється для захисту інтересів і реалізації вимог та пропо-
зицій громадської думки, що обумовлює можливість виокремлення основних проблеми і здійснення 
впливу на місцеві ради для прийняття подальших рішень на користь суспільству. Автором здійснений 
аналіз діяльності ГО Львова, що потенційно впливають на сферу міжкультурної комунікації, ось найак-
тивніші з них [14]:  

– ЛMГО "Дівочий клуб "ЮНКА"" (здійснює міжнародну співпрацю з молодіжними ГО у реалізації 
молодіжних обмінів, Європейської Волонтерської Служби, тренінгів, семінарів за підтримки Програми 
Молодь та Молодь в Дії /як приклад – Літня школа лідерів молодіжних організацій "Молодь України та 
Польщі – за гендерну рівність" у 1999 р./); 

– ГО "Незалежне українське молодіжне об’єднання" (створена для підтримки молодіжних ініці-
атив, захисту прав молоді, організації різноманітних акцій і проектів /як приклад – подорож "Серце Єв-
ропи" за маршрутом: Львів – Будапешт – Відень, 1–4 травня 2008 р./);  

– BEST (Рада студентів технічних університетів) (сприяє проведенню культурних обмінів; здій-
снює заходи по спрощенню візового режиму для студентів; організовує наукові та освітні конкурси, 
обміни, тренінги); 

– "Памолодь" (сприяє співробітництву між діячами культури і мистецтва різних країн, вихован-
ню поваги до історико-культурних цінностей, традицій народів);  
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– ЛММО "Євроклуб" (сприяє розвитку культурних, наукових, ділових та гуманітарних зв’язків 
України з країнами ЄС); 

– ЛМГО "Підкова" (організовує заходи, що сприяють інтеграції України до ЄС. Так, 29 жовтня 
2005 р. було реалізовано проект "Перший віденський бал у Львові", спільно з Австрійським консульст-
вом у Львові [4]. Метою даного заходу було відродження давніх традицій елітного відпочинку).  

– "Європейська Волонтерська Служба" (організовує міжнародний молодіжний обмін "Let`s help 
together" в рамках програми Європейського Союзу "Молодь в дії"); 

– AIESEC (займається питаннями соціально-культурного розвитку) [2]. 3 липня 2011 р. відбув-
ся міжнародний фестиваль культур "Lviv International" [18], дійство було спрямоване на популяризацію 
українських культурних надбань; 

– Центр міської історії Центрально-Східної Європи [21] (базуючись на принципах відкритості до 
нових поглядів, толерантності до відмінності, відповідальності перед майбутнім, допомагає Львову 
стати осередком інтелектуального, наукового і культурного життя не лише в Україні, але й в Європі. 
Прикладом є низка подій, що пов’язані із культурним життям Львова: Докторська програма "Австрійсь-
ка Галичина та її багатокультурна спадщина" при Віденському університеті (16–17 жовтня 2008 р.); 
Круглий стіл на тему: "Роль неурядових організацій у виконанні соціальних завдань: обмін досвідом 
мiж неурядовими органiзацiями з Польщі та України" [7] (14 листопада 2008 р.); Фундація "Neue 
Synagoge-Centrum Judaicum" (Берлін, Німеччина) провела виставку "Львів виходить у світ / Wo ist 
Lemberg?" (30 жовтня 2008 р.– 29 березня 2009 р.).  

Отже, міжінституційна взаємодія органів місцевого самоврядування та ГО Львова у сфері між-
культурної комунікації сприяє поширенню кращих надбань інонаціональної культури та поглибленню 
комунікативних зв’язків. Поступово зростає кількість культурних центрів, організовуються різноманітні 
інституції для обслуговування співвітчизників за кордоном і для створення сприятливих умов співробі-
тництва в суміжних сферах. Комплексний аналіз процесу встановлення і розвитку добросусідських 
відносин Львова як культурної столиці України (2009 р.), вивчення поточних звітностей Львівської мі-
ської ради та періодичних видань щодо культурної діяльності міста допомагає спрогнозувати подаль-
ший розвиток міжкультурної комунікації, зокрема під час проведення чемпіонату Європи з футболу 
"Євро-2012" у Львові. Існуюче обмеження участі громадськості в прийнятті рішень щодо культурної 
політики та застарілість механізмів залучення громадян до творчої діяльності, неузгодженість законів 
та культурної політики з європейськими підходами, нормами та стандартами є слабкою стороною між-
культурної взаємодії міста. Однак, здійснюючи пряму співпрацю між містами, установами культури і 
мистецтва, музеями, художніми школами, творчими спілками, а також з навчальними закладами, Львів 
отримує безцінний досвід існування в умовах культурної розмаїтості. Постійне підвищення ролі місце-
вого самоврядування підтверджує необхідність взаємодії владних інституцій для забезпечення міжку-
льтурного діалогу, подолання ксенофобії, міжкультурної, міжнаціональної нетерпимості. Існує також 
необхідність у регламентації і оновленні державних законодавчих документів, у спрощенні візового 
режиму, здійсненні діалогу органів державної влади та місцевого самоврядування з неурядовими ор-
ганізаціями, у створенні відповідного механізму залучення представників національних меншин до 
прийняття рішень. Важливим також є освоєння досвіду іноземних партнерів з метою запобігання хиб-
ним моментам у здійсненні культурної комунікації Львова.  

Відтак, для досягнення гармонії із світовим співтовариством, за умов толерантності та взаємо-
збагачення культур на засадах повноцінного діалогу, інституціям Львова необхідно продовжувати 
створення чіткої системи горизонтальних та вертикальних партнерських зв’язків у межах загальнона-
ціональних програм розвитку у галузі культури, удосконалити багатогранну співпрацю із державним, 
приватним та незалежним секторами, створювати сприятливі умови для розвиту культурних індустрій, 
туризму, ринку послуг тощо. Подальше стимулювання благодійництва, меценатства, підприємницької 
активності культурно-мистецьких закладів, активне запровадження проектів для роботи із журналіста-
ми щодо висвітлення специфічних питань історії національних культур та релігійно-конфесійних реа-
лій мають стати міцним підґрунтям для міжкультурної комунікації. 
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ФЕНОМЕН ПЕРЕГОВОРІВ У КОМУНІКАТИВНОМУ ПРОСТОРІ  
СУЧАСНОЇ СИСТЕМИ МІЖНАРОДНИХ ВІДНОСИН 

 
У статті проаналізовано переговори як засіб альтернативного, мирного розв'язання різно-

го роду протистоянь у міжнародній політиці. Розглянуто переговорний процес як комунікативну 
складову у межах стратегій безсилового вирішення міжнародних конфліктів. Визначено роль пере-
говорів у сучасному політично-комунікаційному просторі.  
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народні та етнополітичні конфлікти. 

 
In this article negotiation as an alternative instrument of the solution of different kinds of problem is 

analyzed. Negotiation as a communicative component in the strategy of peaceful solution of the international 
conflicts is overviewed. The role of negotiation in the modern political-communicative area is examined. 
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У сучасному світі метод переговорів як альтернатива силового вирішення протистояння у про-
цесі розвитку міжнародних відносин набуває все більшої значущості. Силове розв'язання міжнародних 
конфліктів дедалі частіше набуває загрозливішого характеру через появу нових видів зброї та збіль-
шення масштабів протистояння у результаті залучення до конфліктної взаємодії нових учасників.  

Проблеми дослідження переговорного процесу як засобу несилового врегулювання міжнарод-
них конфліктних ситуацій перебувають під пильною увагою як вітчизняних, так і зарубіжних науковців, 
оскільки в період нестабільності міжнародного розвитку переговорний процес стає своєрідною преро-
гативою розв'язання наявних конфліктів та попередження назріваючих. Переговори як технологію по-
літичної діяльності і метод дипломатичного спілкування досліджують у своїх працях Э.Л. Кузьмин [2], 
П.В. Кузьмін [3], М.М. Лебедєва [4], Є.Б. Тихомирова, С.Р. Постоловський [6], переговори у комунікати-
вному просторі соціуму є темою дисертаційної роботи Ф.А. Моісеєвої [5]. Д.В. Яковлєв визначає полі-
тичну взаємодію як комунікативний процес [7]. Превентивна дипломатія і превентивні переговори як 
фактор попередження конфліктної взаємодії відображено у книзі американського спеціаліста з теорії 
дипломатії В. Зартмана [10], також у цьому напрямі працюють такі зарубіжні вчені, як С. Андерліні [8] 
та П. Часек [9]. 

Метою статті є спроба аналізу феномена переговорів у комунікативному просторі сучасної си-
стеми міжнародних відносин та виявлення основних суперечностей переговорного процесу як засобу 
несилового вирішення конфліктів. 

Дедалі частіше практика переговорів як фактор мирного вирішення та менеджменту конфлікт-
них ситуацій застосовується для розв’язання сучасних міжнародних проблем.  

Ще донедавна переговори сприймалися лише як один із напрямів дипломатії, мета якого – 
встановлювати певні дипломатичні відносини між державами. Хоча з історичних документів відомо, 
що переговори переважно велися для вирішення питань війни і миру, утворення військових союзів, 
військово-політичних блоків, розподілу балансу сил між основними акторами тогочасної політичної 
арени, проте значення переговорів для управління міжнародними відносинами суттєво применшувалося. 
Ставлення до переговорного процесу як до потужного регулятора міждержавних та внутрідержавних сто-
сунків змінилося після "холодної війни", коли вдало проведені переговори сприяли стабілізації ситуації на 
Близькому Сході, в колишній Югославії, Абхазії, Сомалі та багатьох інших гарячих точках Земної кулі. 

Сучасні переговори як засіб комунікації між державами та форма їх політичної взаємодії, відрі-
зняються своєю багатофункціональністю. Аналізуючи існуючі світові тенденції, можна простежити, що 
переговори як основа міжнародного діалогу стають підґрунтям для прийняття важливих політичних 
рішень, починаючи від укладання міждержавних угод регіонального рівня і завершуючи створенням 
всесвітніх міжнародних організацій, які здатні активно впливати на організацію та функціонування сві-
тового порядку.  

Як складова регулятивної системи соціуму переговори можуть впорядковувати відносини та 
зв’язки, що складалися в суспільстві, координувати дії соціальних суб’єктів на різних рівнях та у різно-
манітних сферах. Більше того, переговорним процесам за глобальних змін навколишнього середови-
ща відводиться роль соціального "інженера" та провідника, здатного підтримувати сприятливі умови 
для створення програм, що сприяють збереженню життєвого простору людей [5, 7]. Тобто роль пере-
говорів у теперішньому комунікативно-політичному просторі є настільки значною, що можна стверджу-
вати: переговорний процес складає основу оргінізації політичного життя світу.  

Переговори як феномен соціально-політичної комунікації в умовах конкуруючого суперництва 
між державами, регіонами, міжнародними організаціями чи етногрупами в межах держави нерідко ви-
ступають інструментом політичного маніпулювання. Наприклад, беручи до уваги українсько-російські 
газові переговори 2009 р., можна відзначити, що через непідготовленість і нечіткість позицій українсь-
кого уряду російська сторона, маніпулючи ситуацією, вдало визначила обсяг транзиту і ціну на свою 
користь. Нерідко і в преговорах між партіями напередодні виборів частина інформації приховується з 
метою впливу на свідомість електорату. Активне маніпулювання інформацією у двосторонньому по-
рядку відбувається і в процесі переговорів між урядом країни і терористами в ході теракту. Отже, факт 
маскування намірів, політичних ідей, цілей, приховування остаточної мети та неповне представлення 
інформації в процесі переговорів, з метою маніпуляції протилежною стороною для прийняття одно-
сторонньо вигідного рішення наштовхує на думку, що не завжди переговори є носієм миру і засобом 
оптимального розв'язання конфлікту. Іноді саме переговори в добу активізації комунікаційних та інфо-
рмаційних процесів і є передумовою конфліту. На думку вітчизняного дослідника політичних перего-
ворів П.В. Кузьміна, та багатьох інших, дедалі частіше зустрічаються випадки використання 
переговорів не з прямою метою розв’язання конфлікту, а навіть суперечливою: для відвернення уваги 
партнера, одержання певної додаткової інформації, з'ясування політичної позиції з якоїсь проблеми, 
пропаганди своїх поглядів тощо [3, 71].  

 Відомий французький дипломат Ж. Камбон зазначав: "Хто каже "переговори", той частково 
говорить "погодження"" [2, 231]. Можливо, два століття тому іншого трактування поняття "переговори" 
і бути не могло, адже переговори проводилися в кризових ситуаціях з метою укладення миру і для 
встановлення міждержавних дипломатичних відносин, проте, зараз ситуація суттєво змінилася. На 
даний час, коли щоденно відбуваються сотні переговорів на різних рівнях, що обумовлено стрімким 
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розвитком комунікаційних механізмів, у випадку нечесних, маніпулятивних переговорів, з прихованою 
кінцевою метою, "погодження" дійсно може бути лише частковим і нетривалим.  

Щодо комунікативної сторони переговорного процессу, тут також існують сречності, адже пере-
говори і комунікація – це два взаємопов’язані процеси, які або доповнюють один одного, що сприяє 
позитивному врегулюванню питання, або є взаємовиключними, що негативно відображається на при-
йнятті правильного рішення. Вітчизняний дослідник комунікаційних процесів Д.В. Яковлєв стверджує, 
що основою комунікацій у політичній реальності є відмінності у трактуванні "суспільного блага" і шля-
хів його досягнення. У резльтаті комунікативного протиставлення виникають конфлікти, єдиний полі-
тичний вихід з яких у сучасному світі лежить в галузі комунікації і реалізується (або – не реалізується) 
у формі політичного діалогу [7, 236]. Оскільки переговори зараз є найяскравішою формою політичного 
діалогу, то саме комунікація між контрагентами політичного протиборства, здійснена у формі перего-
ворів визначає подальший перебіг конфліктної ситуації. Оскільки конфлікт є наслідком неефективної 
комунікації політичних акторів і саме комунікація лежить в основі ведення політичних переговорів, то 
переговори є значно складнішим процесом, ніж може здатися на перший погляд, і на них покладаєть-
ся подвійне завдання – використовуючи комунікаційний простір, налагодити чи відновити комунікацію 
між ворогуючими сторонами.  

Американський теоретик з конфліктології Т. Шеллінг визначав переговори як стратегію проти-
борства. Згідно з його концепцією, за певних ситуацій, в основному коли переговори спрямовані на 
односторонню перемогу, вони, тобто переговори, можуть залишатися частиною конфлікту, а прийняте 
рішення – лише тимчасовий компроміс на противагу використанню силових методів [6, 117]. 

Як бачимо, феномен переговорів полягає у тому, що якщо вони проводяться відкрито, з метою 
виходу із конфліктної ситуації і чітким розумінням обома (чи більше) сторонами необхідності виходу з 
ситуації, що склалася, то такі переговори здатні забезпечити регулювання не лише локальних про-
блем, а й зменшити глобальні ризикогенні фактори і сприяти встановленню довготривалого і якісного 
миру між конфліктуючими сторонами.  

Переговори для врегулювання конфліктних ситуацій можуть відбуватися безпосередньо між 
конкуруючими сторонами, але історичний досвід засвідчує, що наявність третьої сторони у якості по-
середника сприяє більш ефективному розвязанню конфлікту. Це пояснюється тим, що учасники конф-
лікту попри бажання врегулювати протистояння зазвичай "перетягують ковдру на свій бік" з метою 
отримання щонайбільшої користі за найменших втрат. Безумовно, такі переговори не можуть суттєво 
вплинути на ситуацію. В такому випадку неупереджений арбітр у якості медіатора повинен регулювати 
переговорний процес і сприяти налагодженню комунікації. Посередником, або медіатором виступає 
третя, незалежна сторона – держава, партія, організація, уповноважений представник тощо, яка до-
тримується нейтралітету щодо предмету непорозуміння і сприяє конструктивному розв'язанню конфлі-
кту. Влучне визначення посередництва запропонував американський теоретик в галузі конфліктології 
та превентивної дипломатії В. Зартман, на думку якого, посередництво – це форма організації перего-
ворного процесу, де третя сторона виступає каталізатором продуктивних переговорів, які конфліктуючі 
сторони не в змозі провести без сторонньої допомоги [10, 6]. Сучасні дослідники конфліктології та те-
орії переговорів Є.Б. Тихомирова та С.Р. Постоловський визначають посередництво у переговорах як 
процес відновлення цілісності суспільства, засіб перетворення конфлікту на співробітництво, оскільки 
посередництво зорієнотоване на згоду та уникнення потенційних руйнівних наслідків конфліктної си-
туації [6, 161]. 

Проте, присутність посередника не означає, що саме він робить остаточні висновки, його мета – 
лише сприяти прийняттю консолідуючого рішення, а останнє слово завжди залишається за конфлік-
туючими сторонами, хоча посередник у процесі переговорів може висловлювати власну думку з пев-
ного приводу, робити висновки з метою подолання комунікаційного бар’єру, який у більшості 
конфліктних ситуаціях є невід’ємним атрибутом. Тобто роль посередника – сприяти регулюванню ко-
мунікаційного процесу з метою прийняття оптимального рішення. 

Як зазначає М.М. Лебедєва, якщо основна мета переговорів – збереження миру, а не зниження 
рівня протистояння сторін через розв'язання проблеми мирним шляхом, що задовольняв би конфліктуючі 
сторони, то результатом такої діяльності по збереженню миру не завжди є вихід з протистояння. Часто 
сторони змушено йдуть на підписання домовленостей, розуміючи, що на даному етапі продовження 
конфлікту стає неможливим [4, 217]. Тож, якщо суб’єкти конфліктної взаємодії вимушено підписують 
домовленості, продуковані на переговорах, тим паче, якщо ці домовленості хоча б частково супере-
чать їх інтересам – то очевидно, що мир, досягнутий на переговорах, буде хитким, можливо нетрива-
лим, і конфліктна ситуація може проявитися у будь-який момент із більшою силою. Оже, на основі 
вищезазначеного постає питання: чи взагалі доречні переговори із тимчасовим результатом.  

Стосунки між політичними суб’єктами, особливо в умовах конкуруючого суперництва держав, 
етнічних груп, транснаціональних корпорацій чи регіональних об’єднань регулюються також за допо-
могою багатосторонніх переговорів, що проводяться за участю усіх учасників, яких прямо чи опосеред-
ковано стосується обговорюване питання. Загальною характеристикою багатосторонніх переговорів є 
складність їх проведення через велику кількість позицій, індукованих різними сторонами, велику кіль-
кість суперечливих питань, вимог та ін. Крім того, учасники багатосторонніх переговорів є представни-
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ками різних структур – від урядів країн до наукових спільнот чи неурядових організацій. Чим більша 
кількість учасників переговорів, тим більшою є ймовірність зіткнення інтересів, і тим важче керувати 
комунікаційним процесом. Суперечливість чи несумісність повідомлень, аналогічно, як і можливі по-
милки у їх інтерпретації, можуть спричинити суттєві розходження позицій, недовіру і стати перешко-
дою для прийняття рішення [9, 25-27]. 

Однією з необхідних передумов успішності та ефективності переговорів є політика взаємних 
поступок. За відсутності цього факору віднайдення компромісу у протистоянні сторін є практично не-
можливим, що певною мірою ілюструють, наприклад, останні женевські переговори з безпеки на Кав-
казі, що відбулися у 2011 р. Їхні наслідки дуже суперечливі: переговори зайшли у глухий кут, 
відсутність кроків до компромісу і поступок призвели до кризи політичної комунікації. Дехто з експертів 
вбачає першопричиною невдачі принциповість Грузії, яка зайняла категоричну позицію – Абхазія і Гру-
зія не є сторонами конфлікту, а конфлікт стався між Грузією і Росією. Натомість російська сторона не 
вважає себе стороною конфлікту. Грузинський конфліктолог Паата Закареішвілі відзначає, що на же-
невських переговорах неможливо домогтися прориву або будь-яких серйозних кроків, доки всі сторони 
суворо дотримуються позицій, зайнятих ще на першій зустрічі у 2008 р. [1]. Отже, переговори на тлі 
російсько-грузинського конфлікту демонструють неспроможність виконувати консолідуючу функцію в 
процесі регуляції відносин між політичними суб’єктами у разі дотримання кожного з них принципових 
позицій. У кращому разі подібні переговори є просто безрезультатними, в гіршому – не сприяють змен-
шенню ворожнечі, а навпаки, вносять нові віхи непорозумінь, подекуди загострюючи конфліктну взаємодію. 

Переговори, спрямовані на припинення протиборства, ніколи не можуть бути простими. Вони 
включають тактику прийняття консенсусних рішень, передбачають компроміс і певний рівень взаємо-
довіри. Для укорінення довготривалого миру переговори є відправним пунктом. Коли погодження до-
сягнуто з фундаментальних питань – можливість закріплення миру лише посилюється. У багатьох 
випадках успішне закінчення переговорів сприяє соціоекономічній і політичній трансформації країн [8]. 
Тобто сучасні переговори виступають одним із відправних пунктів трансформаційних суспільних пере-
творень, їх значення у регулюванні, або навпаки, загостренні конфліктних взаємодій є надзвичайно 
великим, і тому існує необхідність глибинного підходу до вироблення законодавчо підкріплених стра-
тегій перебігу переговорних процесів. 

 Отже, переговори можуть бути як альтернативою мирному врегулюванню та стабілізації між-
народних відносин, так і фактором загострення відносин між суб’єктами міжнародної політичної взає-
модії залежно від спрямованості учасників переговорного процесу, їх зацікавленості у вирішенні 
проблеми та сфери перетину інтересів. Крім того, на перебіг переговорів впливають такі фактори, як: 
кількість учасників, наявність медіаторів, ставлення сторін до вирішуваного питання і багато ін.  

З огляду на складну комунікативну природу переговорних процесів у сучасних міжнародних 
відносинах видається за доцільне продовження досліджень феномена переговорів у різних напрямах 
з метою вироблення оптимальних стратегій, правил переговорів та відповідного законодавства для 
запобігання появі нових конфліктогенних чинників у сучасному світі. 
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Стиль бароко (італ. barocco – "дивний, вибагливий, примхливий, химерний") – творчо-синтетичний 

напрям у європейському мистецтві, літературі та архітектурі, для якого характерні підкреслена урочистість, 
пишна декоративність та динамічність композиції [7, 96] (у португальській мові цим словом називають 
перлину неправильної, рідкісної форми), сформувався на останньому етапі культурно-мистецької до-
би Відродження. Його ознаки почали вирізнятися з кінця ХVІ ст., а свого розквіту він набув протягом 
ХVІІ – першої половини ХVІІІ ст. 

Метою статті є дослідження особливостей формування стилю бароко в архітектурних ансамблях 
площ Італії періоду пізнього Ренесансу. До завдань статті відносимо вивчення передумов виникнення 
стилю бароко у середньовічному італійському мистецтві й архітектурі, особливостей планування іта-
лійських площ, вулиць та архітектурних ансамблів міст кінця ХVІІ – початку ХVІІІ ст. 

Бароко як стиль формувався за важких історичних умов. Це була епоха переміщення торгових 
шляхів зі Середземномор'я до Атлантики, утворення нових західноєвропейських торгових та виробни-
чих центрів, спаду в економіці, у посередницькій торгівлі, ремеслах та банківській справі, доба полі-
тичної розрізненості країн. Тяжку кризу переживає папство, яке зазнає ударів Реформації – реакція на 
всемогутню владу католицької церкви. На початку ХVІ ст. виникає потужний антифеодальний рух, що 
переростає в опір римській церкві. Папський Рим, куди стікалися багатства з усієї Західної Європи, 
піддавався нищівній критиці як центр усіх пороків. Мартін Лютер виступив проти претензій церкви слу-
жити посередником між богом і людьми. Реформація мала успіх в Англії, Нідерландах, Німеччині, 
Швейцарії та інших країнах. Католицькому Риму вдалося вистояти і не допустити руху Реформації в 
Італії. Проте, в результаті перемоги протестантизму, в інших європейських країнах доходи римської 
курії значно скоротилися, папство зазнало значного падіння свого авторитету [8, 183]. 

Найбільшого поширення стиль бароко набуває в Італії у ХVІІ – ХVІІІ ст., хоча країна, поділена 
на крихітні автономії, перебувала у складному політичному стані й мала обмежені економічні ресурси. 
Економічна криза, що охопила торгівлю і ремісниче виробництво країни, особливо вплинула на великі 
італійські міста, призупинивши їх зростання, а, отже, і реалізацію сміливих містобудівних планів. Однак 
необхідність в оновленні стихійно забудованих міст на початку ХVІ ст. вимагала логічного продовжен-
ня, зокрема, упорядкування вуличних мереж, розчистки територій, забудови вільних ділянок та нала-
годження міського водопостачання. Ці утилітарні, обумовлені життєвою необхідністю вимоги разом з 
ідеологічними амбіціями католицької церкви та ідейно-політичними прагненнями світських правителів 
сприяли залученню кращих майстрів, передових архітекторів, талановитих художників, здатних втіли-
ти ідеї своїх замовників, що дало поштовх до бурхливого розвитку містобудування. 

Ідеї Ренесансу, які зафіксовані у трактатах та утопічних проектах "ідеальних міст" ХV – ХVІ ст., 
знайшли своє втілення в окремих об’єктах, античних ансамблях, вкраплених у забудову великих і ма-
лих міст. Наприклад, обрамлена арками площа Бельведер у Ватикані (архітектор Браманте, 1444–
1514 рр.), що містила будівлі різного призначення: Бельведер з античними скульптурами, регулярний 
сад, Ватиканську бібліотеку і театр просто неба, або вілла Джуліа, збудована для папи римського 
Юлія ІІІ (архітектор Віньола), з павільйонами, садом фонтаном, німфеєм, сходами на терасах [2]. Іс-
нуючі форми композиції, покладені в основу нових ансамблів, з кінця ХVІ ст. наповнюються новим змі-
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стом, а саме: відходом від геометричного планування, акцентами на найбільш важливих спорудах міс-
та та вулицях, що їх поєднують, створюючи цілісну та естетично організовану систему. Таке плану-
вання знайшло вияв в основній композиційній осі, що стала характерною рисою містобудування. Увага 
до площинного, рівнинного розміщення міста, змінюється підвищеним інтересом до конкретного рель-
єфу, прагненням використати його в архітектурній композиції. На зміну спокійній, зазвичай прямокутній 
формі і замкненості ренесансних площ приходить напівкругла, овальна чи більш складна форма, в яку 
легше вписуються вулиці зліва та справа від композиційної осі [3, 55]. Завдяки цьому просторове вирі-
шення ансамблю так само, як і його головної споруди – палацу чи церкви – обов’язково розташовується 
на осі композиції, іноді виходячи за її межі. В мистецтві бароко складається нове розуміння міського ан-
самблю як закономірно організованого архітектурного комплексу, композиційні елементи якого розкрива-
ються перед глядачем під час руху. Розуміння ансамблю з плином часу суттєво змінюється, що 
спостерігається у низці площ, створених у Римі кінця ХVІ – початку ХVІІІ ст.  

У період зрілого бароко, помітно зростає інтерес до форми площі та її архітектурної організації 
не тільки за допомогою оточуючої забудови, а й розташованих на ній скульптур, фонтанів, вмілого ви-
користання рельєфу та малюнку на бруківці. Поряд з "відкритими" площами раннього бароко з сере-
дини ХVІІ ст. закладаються площі замкненого типу з головною спорудою, що домінує в центрі 
ансамблю [3, 58]. 

Чудовим прикладом такої композиції є площа Навона в Римі, незвично видовженої форми, 
розташована на місці античного амфітеатру. Площа Навона зберегла форму давнього цирку (побудо-
ваного імператором Доміцианом у 92-96 рр.). Організаційним центром площі є купольна церква з дво-
ма дзвіницями й увігнутим фасадом – Сант’Аньєзе ін Агоне (ц-ва св. Агнеси на Арені), архітектори К. 
Райнальді та Ф. Борроміні. Перед церквою розташований грандіозний фонтан Чотирьох річок – склад-
на скульптурна композиція Лоренцо Берніні, у центрі якої здіймається давній обеліск, створений у кінці 
І ст. на подобу єгипетському. З обох боків площі розташовані багатофігурні мармурові фонтани [8, 
190]. Повна замкненість площі (вулиці, які в неї вливаються, практично не помітні для спостерігача), 
м’які контури суцільної забудови, фонтан Берніні, що ідеально організовує простір, надають їй особ-
ливої чарівності й перетворюють на один з чудових відкритих "залів" міста.  

Оригінальний та неповторний вигляд має також площа св. Петра у Римі, задумана як відкритий 
вестибюль собору з колонадою. Вона ніби складається з двох частин: овальної, що відкрита місту, та 
трапецевидної, зі входом до собору. Ця композиція є виявом геніальності архітектора Берніні, тому що 
вирішує одразу два завдання: з одного боку, створює урочистий підхід до величної католицької святи-
ні, а з другого – забезпечує великим відкритим простором численних прочан. Прямокутні варіанти пла-
нування площі були відкинуті після перевірки на макетах в натуральному величину (1657 р.), адже 
колонада біля Ватикану закривала папський балкон для частини натовпу. Після цього Берніні запро-
понував зробити площу овальної форми. Овальна площа з єгипетським обеліском посередині і двома 
фонтанами охоплена величезною чотирирядною колонадою (символ відкритості церкви для віруючих) 
та собором, до якого ведуть урочисті сходи. Прямолінійні ділянки двох колонад розходяться вглиб, 
підкреслюючи значущість величної споруди собору. Колонада містить 284 колони і 80 стовпів висотою 
19 м., 96 статуй святих та достойників церки увінчують її аттик. Прийом, який використовували Міке-
ланджело в Капітолії та Б. Росселіно в Пієнці, набуває нового звучання: колонади, що розходяться, 
приховують перспективу, а заразом і глибину площі. Враження від величності ансамблю посилюється 
під час руху до собору перед грандіозністю фасаду. За висловом самого Берніні, площа, "подібно від-
критим обіймам", охоплює глядача, спрямовуючи його погляд на фасад собору (архітектор Карло Ма-
дерна). Фасад прикрашений величними приставними коринфськими колонами, які здіймаються над 
усім урочистим бароковим ансамблем.  

До площі замкненого типу належить також і площа перед церквою Санта Марія дела Паче (ар-
хітектор П’єтро да Кортона, 1656 р.), невеликі розміри якої цілком окреслюються багатим фасадом 
споруди. Створюючи площу, Кортона прагнув відтінити виразність головної будівлі (фасад виконаний 
ним також), ніби підсилюючи її вплив на прилеглі вулиці за рахунок увігнутого фасаду, що імітує теат-
ральну кулісу. Тенденція розглядати площу як відкритий вестибюль перед будівлею відслідковується і 
у площі перед церквою Сант Ін’яціо. Підходи до площі влаштовані таким чином, що вона несподівано 
відкривається спостерігачу лише в останній момент, а її маленькі розміри підкреслюють грандіозність 
церковної споруди. 

Розуміння міського ансамблю як цілісної композиції, доступної спостереженню лише під час 
руху, яскраво виявляється і в забудові вулиць. Достатньо порівняти міські пейзажі кінця ХV ст., на яких 
вулиці й площі представлені як статичні композиції, складені з відособлених, різнорідних споруд, та 
вулиці у стилі бароко, прорізані у Римі у другій половині ХVІ ст. Останні, незважаючи на їх забудову 
різножанровими спорудами, набувають цілісності завдяки архітектурним акцентам на початку, в кінці, 
а іноді й посередині вулиці. 

Ці прийоми отримали яскраве вираження за понтифікату Сикста V (1585 – 1590 рр.), який за-
думав з’єднати важливі для католицької церкви місця паломництва (збережені та реконструйовані 
ранньохристиянські базиліки) прямими магістралями. З цією метою Сикст V запросив архітектора До-
меніко Фонтана, завдяки таланту і енергії якого Рим, що швидко розростався, став зразком реконстру-
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кції для інших італійських міст, а пізніше – і для столиць багатьох європейських держав. Фонтана 
з’єднав важливі об’єкти міста прямими вулицями, а початок і кінець вулиць означив обелісками і фон-
танами, які не тільки служили орієнтирами на топографії міста, а й ставали об’єктами естетичної на-
солоди. Ці орієнтири спрямовували рух людини по вулиці і створювали своєрідні "зворотні зв’язки" – 
ефектні ракурси, що відкривалися при погляді назад – від обеліска біля церкви Санта Марія Маджоре, 
церкви Санта Марія Триніта деі Монті і площі перед палацом Квіріала. Цей прийом пов'язаний з тлу-
маченням площі як видової площадки Капітолію.  

На той час у Римі була вперше виконана система трьох вулиць – променів, які розходяться від 
площі дель Пополо. Цей прийом мав функціональне завдання. Справа в тому, що давня Фламінієва 
дорога була головним під’їздним шляхом до Риму. Через Фламінієві ворота в античних міських стінах 
до Риму прибували численні прочани та знатні іноземні гості, і, отже, у цьому місці природньо виника-
ла потреба у створенні парадної в’їздної площі (новий урочистий фасад воріт, який назвали Порта 
дель Пополо, був виконаний Берніні у 1655 р.), органічно зв’язаної з головними тогочасними міськими 
районами. Серед них – променева вулиця Віа Лата (нині Віа дель Корсо), започаткована ще з Античності, 
вела до палаццо Венеція і торгового центру Риму. Правий промінь – віа Ріпетта (прорізана ще за Льва Х, 
1513 – 1521 рр.) – з’єднувала площу дель Пополо з портом Ріпетта на р. Тібр і далі – з головними житло-
вими районами Риму; від порту уздовж берега Тібра відходили вулиці, які вели до мосту Сант Анджело та 
собору св. Петра. Лівий промінь – віа дель Бабуіно (прокладена за Павла ІІІ, 1534 – 1549 рр.) – був спря-
мований до Квіріналу – літньої папської резиденції на вершині пагорбу [3, 61]. 

Функціонально виправданий ансамбль площі дель Пополо і розгалужених від неї вулиць отри-
мав чудову архітектурно-художню форму у стилі бароко. Точка перетину променів була означена 
встановленим Д. Фонтана обеліском (1589 р.), який вперше вніс у видовжений простір рису регуляр-
ності, а дещо пізніше її композиція набула симетрії завдяки зведенню двох купольних церков (архітек-
тор Ройнальді, 1662 р.), які завершили клиноподібні ділянки між променями [8, 186]. Остаточний 
вигляд площа дель Пополо набула лише в епоху класицизму, але основні риси композиції, завдяки 
яким тризуб, врізаний в міську забудову від воріт Фламінієвої дороги, став ніби основою Риму, були 
втілені у кінці ХVІ – на початку ХVІІ ст. 

Архітектурна цілісність прокладених у ХVІ ст. вулиць створюється не тільки орієнтирами, що їх 
замикають. Єдність сприйняття та розкриття нових аспектів під час руху є результатом послідовного 
розміщення по довжині вулиці різноманітних композиційних акцентів, своєрідних "пауз". Такими компо-
зиційними паузами є, наприклад, площа Іспанії на віа дель Бабуіно, кишеньковоподібна площа Колона 
на Корсо у Римі чи площа Преторія на віа Македа в Палермо. Те саме значення мають симетрично 
оформлені перехрестя такі, як Куатро Фонтане у Римі, облаштовані за Сикста V, чи Куатро Канті в Па-
лермо (архітектор Дж. Лассо, 1609 р.), на яких спостерігаються декоративні закруглення кутів буді-
вель. Це перехрестя двох важливих перпендикулярних магістралей міста – віа Македа та віа Вітторіо 
Емануеле, прокладені в кінці ХVІ ст. у середньовічній арабській та норманській забудові.  

Система площадок та сходів – ще один архітектурний прийом того часу. Ними поєднували роз-
різнені місця у забудові міста, як, наприклад, сходи на площі Іспанії у Римі (архітектор Франческо де 
Санкліс, 1726 р.) [10]. Площа Іспанії оточена бароковими будівлями ХVІІ – ХVІІІ ст. з фонтаном "Чов-
ник" (Фонтана делла Баркачча, архітектор П’єтро Бірніні) посередині, від якого починаються розкішні 
сходи з травертину нагору, до церкви Сантіссіма Трініта деі Монті. Сходи завершує античний римсь-
кий обеліск подібний до єгипетського [8, 194].  

Ще яскравіше тенденція досягнення цілісності композиції виявилася в забудові площ і вулиць 
аркадами. Так, у Турині, де прямокутне планування центра міста збереглося ще з Античності, була 
збудована в епоху бароко з площами та вулицями, що пов’язані аркадами. У Генуї аналогічна тенден-
ція спостерігається у грандіозній споруді колегії Єзуїтів, яка має U-подібну форму, а її бокові флігелі 
поєднані перехресними аркадами (нині – центральний корпус Генуезського університету, архітектор 
Бартоломео Уайт, 1634 р.) [11]. 

Містобудування епохи Ренесансу нерозривно пов’язане з водопостачанням. Вода до Риму 
надходила у такому обсязі, що її вистачало не тільки для задоволення потреб населення, а й для 
оздоблення міста. У цьому плані місто стало прикладом для наслідування. Один за одним поновлю-
валися античні акведуки, біля яких влаштовували громадські водойми та фонтани. Так був зведений 
фонтан Мойсея (1587 р.), який позначив початок акведуку Аква Феліче, та грандіозний, дещо перена-
сичений скульптурою фонтан Треві (1735 – 1762 рр.), в якому бурхливий потік води стікає зі штучної 
скелі до широкої водойми і який одночасно є фасадом для Палаццо Полі, фонтан делла Баркачча, 
утоплений у бруківку площі Іспанії, фонтан біля Понте Сісто, що нагадує капеллу, Фонтана делле Тар-
таруге на невеликій площі перед палацом Маттеі, фонтан Тритона на площі Берберіні у формі морсь-
кої мушлі з дельфінами та неймовірний у поєднанні неорганічних та органічних форм фонтан 
Чотирьох річок на площі Навона. Барокові фонтани вражають багатством пластики і фантазії, як скро-
мний фонтан Маскероне на вул. Джулія, фонтан з діжечкою на вул. Ріпетта або джерело з кажаном на 
Борго Нуово, а їхні архітектурні форми слугують фоном для скульптури та гри струменів води, яка з 
шумом падає зі штучних скель (фонтан Треві), спокійно спадає з Аква Паола на Янікулі, струменить з 
пащ морських чудовиськ (фонтан Чотирьох річок) або б’є кришталевим струменем.  
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Проте, не тільки фонтани прикрашають італійські міста. В епоху Ренесансу у Римі був понов-
лений античний міст навпроти замку св. Ангела, прикрашений численними статуями Берніні. Таланту 
цього майстра завдячує і монумент перед церквою Санта Марія сопра Мінерва – обеліск на спині сло-
на. У місті Падуя на площі Прато дела Валле у ХVІІІ ст. був створений чудовий зелений острів-гай 
овальної форми, обрамлений каналом та двома рядами статуй, що віддзеркалюються у воді [3, 63]. 

Численні володарі італійських держав прагнули увіковічнити себе і своє правління у скульптур-
них зображеннях, і, отже, на площах багатьох міст, починаючи з кінця ХVІ ст. почали з’являтися різні 
монументи. У Флоренції, в центрі площі св. Аннунціати – кінний пам’ятник Фердинанду І (1608 р.), на 
площі Синьорії – кінна скульптура Козімо І Медичі (1594 р.) (обидві монументи завдячують скульптору 
Дж. Болоньї). У Ліворно, яке входило до герцогства Тосканського, фонтан Чотирьох маврів вінчала 
скульптура Фердинанда І (скульптор Дж. Бандіні, 1595 р.). У Палермо, навпроти нормандського пала-
цу (ХVІ – ХVІІ ст.), встановлено пам’ятник Філіпу V Бурбонському.  

Якщо у материковій Італії кінця ХVІ – ХVІІ ст. в основному складається міське планування, ву-
лиці прокладаються у вже існуючій забудові, організовуються нові та художньо переосмислюються 
давні площі перед значущими спорудами або на перехрестях стратегічних доріг, а будівництво нових 
міст та фортець взагалі не відбувається, то на Сицилії не тільки активно реконструюються давні, але й 
зводяться нові міста. На відкритих територіях Центральної Сицилії великі землевласники будують нові 
центри сільськогосподарських районів. Так, на початку ХVІІ ст. віце-король Маркантоніо Колонна в долині 
Гіблейських гір закладає місто Вітторія, у 1637 р. архітектор К. Таммазі будує для князя Лампедуза місто 
Монтек’яро. На початку ХVІІІ ст. герцог Бранчіфорте закладає місто Граммікеле з регулярним планом у 
формі шестикутника. У центрі міста розміщується правильна шестигранна площа, до якої сходяться шість 
вулиць від міських воріт, по кутах площі встановлюється шість круглих фонтанів [3, 64]. 

У 1693 р. багато міст Сицилії в районі Гіблейських гір зазнають руйнації через землетрус, а їх 
відбудова починається лише у першій половині ХVІІІ ст. на основі вже існуючої прямокутної мережі 
вулиць. При відбудові таких міст, як Ното, частково Катанья (архітектор Дж. Б. Ваккаріні), прямокутна 
вулична мережа накладається просто на стрімкий схил, як в античних містах з Гіподамовою системою 
планування, вулиці поєднуються сходами, а площі розташовуються на терасах, укріплених підпірними 
стінками. Період сицилійського бароко тривав близько півстоліття і чудово відобразив екстравагантні 
смаки іспанської аристократії, яка управляла островом.  

Отже, стиль бароко в італійській архітектурі та мистецтві ХVІІ – ХVІІІ ст. набув характерних 
ознак завдяки історичним, соціально-політичним та економічним передумовам розвитку тогочасного 
суспільства. Колискою архітектури на Апенінському півостворі став Рим, інтенсивна будівельна діяль-
ність в якому ніколи не припинялася. Сюди продовжували приїздити талановиті майстри з усієї Італії, 
а церковна та світська знать виділяла достатньо коштів на реконструкцію, зведення та декорування 
споруд різного призначення. Більш витонченого, святкового характеру бароковий стиль набув у Генуї, 
Турині та Венеції; зокрема остання стала одним з художніх центрів Італії і значно вплинула на розви-
ток загальноєвропейської культури. На Сицилії бароко розквітло бурхливо і своєрідно, хоча і з певним 
запізненням – його найяскравіші зразки датуються лише ХVІІІ ст., причому у них закономірно помітний 
іспанський вплив. 

Протягом ХVІІ – ХVІІІ ст. змінилися принципи містобудування, сформувалося нове розуміння 
міського ансамблю, сітки площ і вулиць, їх динаміки в русі. Вулиці перериваються "паузами" завдяки 
зсунутим у бік площам чи симетрично оформленим перехрестям і завершуються орієнтирами – обелі-
сками або фонтанами; створюються "зворотні зв’язки" – при погляді назад. Зодчі бароко вдало поєд-
нують мальовничість стихійної середньовічної забудови з раціональним плануванням Ренесансу. 

Нові містобудівні принципи чудово втілюються у забудові Риму, який набуває неповторного ви-
гляду за рахунок оригінальних площ, вулиць-променів, каскадів фонтанів, перехресних арок, системи 
мостів, сходів та скульптурного оздоблення. Італійське бароко знайшло подальше втілення у принци-
пах містобудування багатьох країн світу, суттєво вплинуло на розвиток західноєвропейського мистец-
тва, а його представники стали видатними постатями світової культури. 
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ТРАГІЧНИЙ ДОСВІД МІЖЕТНІЧНОЇ КОНФРОНТАЦІЇ 

(рецензія на монографію В. В. Гулая "Міжетнічна комунікація в Західній Україні  
у роки Другої світової війни" /Львів: Видавництво Львівської політехніки, 2011/) 

 
Актуальність й новизна рецензованої монографії доцента Національного університету "Львівська 

політехніка", кандидата історичних наук В. В. Гулая є очевидною. Варто відзначити автора, який наважився 
запропонувати власне бачення складних переплетінь українсько-польських, українсько-єврейських та 
польсько-єврейських взаємин в Західній Україні у 20–40-ві роки ХХ ст. у контексті новітнього для вітчи-
зняних гуманітарних наук міждисциплінарного дискурсу міжетнічної комунікації.  

У першому розділі автор традиційно зробив огляд наукової розробки досліджуваної теми, про-
аналізував найважливіші джерела, передовсім архівні матеріали. При цьому, на нашу думку, варто 
було б докладніше охарактеризувати основні монографічні дослідження, що присвячені історії Захід-
ної України у складі Другої Речі Посполитої та періоду Другої світової війни. Автору також варто було б 
із більшим ступенем наукової критичності підійти до аналізу спогадів, свідчень очевидців та учасників, 
особливо українсько-польського збройного протистояння на Волині упродовж 1943–1944 рр. та в Га-
личині весною-влітку 1944 р. (підрозділ 5.6. рецензованої монографії). 

Основну частину монографії В. В. Гулая становлять розділи ІІІ-VІ, на яких варто зупинитися 
докладніше.Так, розділ ІІІ "Міжетнічна комунікація в Західній Україні в складі Другої Речі Посполитої" 
вирізняється системним підходом до з’ясування чинників (історичних, політичних, правових, соціаль-
но-економічних, ментальних) міжетнічної комунікації на теренах Галичини та Волині у складі відновле-
ної Польської держави. Завершуючи характеристику етноконфесійого життя мешканців Західної 
України окресленого періоду, автор правильно вказує, що питання конфесійної приналежності його 
мешканців фактично нерозривно було пов’язане з їхньою етнічною ідентифікацією. 

На початку четвертого розділу автор справедливо підкреслює, що головним чинником докорін-
ної зміни етнополітичного простору Західної України виступав зовнішній фактор – поділ сфер впливу 
між сталінським СРСР і гітлерівською Німеччиною. Далі він досить детально простежує перебіг утвер-
дження радянського режиму на нових землях, аналізує етносоціальне обличчя нових органів влади та 
управління краю, ідеологічні засади та пропагандистсько-маніпулятивні механізми встановлення тоталь-
ного контролю над духовним життям його мешканців. 

Ще більше зацікавлення викликає наступна частина рецензованої монографії. В. В. Гулай 
спробував, виходячи передусім їх загальнолюдських цінностей, а не з національних чи політичних 
симпатій/атипатій, розкрити причини, показати найхарактерніші прояви та акцентувати увагу на нас-
лідках загострення міжетнічної комунікації на початковому етапі німецько-радянської війни, коли в 
умовах фактичного хаосу перших тижнів бойових дій, не без інспірації радянської та німецької сторін, 
вона набула виразно антагоністичного характеру. 

Не викликає заперечення твердження автора, що приєднання Східної Галичини до польського 
Генерал-Губернаторства та включення Волині до складу Райхскомісаріату "Україна" було здійснено 
без огляду на позицію українського населення чи його окремих політичних лідерів, що остаточно роз-
било ілюзію постання незалежної Української держави в союзі з нацистською Німеччиною. 

В умовах насадження нацистської ідеології через використання системи адміністративних та 
репресивних інструментів не могла розвиватися не тільки українська культура, попри декларативні 
намагання нацистського режиму надати їй пріоритету над іншими, але й польська, чеська, а єврейська – 
фанатично знищувалася, разом із її носіями, оскільки окупаційна політика у соціокультурній площині 
виходила винятково із теорії расової зверхності німецької нації. 

Надзвичайною фактологічною насиченістю вирізняються останні два підрозділи п’ятого розділу 
рецензованої книги, демонструючи особливу увагу автора до пошуку й оприлюднення раніше невідо-
мих архівних документів та опрацювання значного масиву періодичних видань окупаційного періоду. 
Можна приєднатися до узагальнень автора, що етнічна самосвідомість переважної більшості польсь-
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кого та українського населення Волині та Галичини перебувала під непосильним тягарем низки як тра-
диційних, так модифікованих до нових військово-політичних реалій, крайніх етноцентристських орієн-
тацій стосовно своїх сусідів. Оперування ірраціональними емоційними конструкціями, поміж іншим, 
зумовлювало подальше загострення взаємних протиріч, які все частіше розв’язувалися через фізичне 
винищення протилежної сторони. Цілком логічно В. В. Гулай шукає, та, зрештою, знаходить, вагомі 
причини ескалації українсько-польської міжетнічної взаємодії на території генерального округу "Волинь та 
Поділля" Райхскомісаріату "Україна" й дистрикту "Галичина" Генерального Губернаторства у діяльності на-
цистських спецслужб, їхніх колаборантів та радянських партизан, за якими стояли органи НКВС. 

Останній розділ монографії В. В. Гулая "Міжетнічна конфліктна взаємодія в Західній Україні на 
завершальному етапі Другої світової війни" контекстуально тісно пов’язаний із попередніми та дозволяє 
сформувати цілісне уявлення про характер міжетнічної комунікації в Західній Україні впродовж всього 
періоду Другої світової війни (1939-1945 рр.), за різних політичних режимів, що контролювали її та реалі-
зовували власну етнонаціональну політику. Так, вважаємо за потрібне звернути увагу на аргументовану 
позицію автора, що масоване використання репресивно-каральних структур у процесі відновлення 
органів влади та управління західних областей Української РСР супроводжувалося потужною пропа-
гандистською кампанією, що мала змінити ідейно-політичні установки місцевого населення, забезпе-
чити встановлення тотального ідеологічного контролю над духовним життям мешканців краю.  

Хоча рецензована робота завершується доволі песимістичними, але від цього не менш науко-
во обґрунтованими висновками, що в роки Другої світової війни українці, поляки, євреї, представники 
інших етнічних спільнот Західної України були приречені на боротьбу за фізичне виживання у ворожо-
му середовищі, але саме тому трагічні уроки їхньої історії потрібно не тільки вивчати, але й шукати 
шляхи подолання рецидивів минулого заради майбутнього тих, хто пережив роки воєнного лихоліття, 
залишившись Людиною, але при цьому не втративши своєї етнічної і конфесійної самобутності, та 
особливо їхніх нащадків, молоді початку ХХ ст. 

Таким чином, рецензоване дослідження доцента В. В. Гулая підготовлене на належному тео-
ретичному та науковому рівнях, а висловлені зауваження носять рекомендаційний характер та жод-
ним чином не применшують вагомої праці автора. 
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